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ПУТЕВОL\ИТЕЛЬ ПО КНИГЕ 

Вт рая часть тома <<Искусство>> рассказывает о развитии архитектуры, 
из бразительного и декоративно-прикладнаго искусства стран и народов 
м ира начиная с XVII в. и до настоящего времени. Истории искусства XVII в., 

VПI в., первой половины XIX в., второй половины XIX в. , рубежа XIX­
X столетий и ХХ в. посвящены самостоятельные разделы. Их предваряют 

1111 дные статьи, в которых говорится о том, чем примечательна каждая эпо­
ха, как исторические события влияли на жизнь людей, что за идеи владели 
умами, какие изменения происходили в культуре. 

Первые четыре раздела делятся на главы по странам, в искусстве кото-
1 ых в те эпохи бьии созданы наиболее яркие и значительные произведе­
III IЯ. На рубеже XIX-ХХ столетий искусство, перешагнув границы государств, 
· 1 ·ало интернациональным, поэтому содержание двух последних разделов 

отражает художественную жизнь в целом. Здесь представлены статьи о вы­
J\:11 щихся мастерах, стилях и направлениях. Искусству России уделено оса-

внимание и отведены самостоятельные главы во всех разделах, кроме 

• И кусства XVII века,>, так как этот период отечественной истории и куль­
' IУJ ьr относят к Средневековью (см. статью <<Древнерусское искусство>> в томе 
•11 кусство,>, часть 1, <<Энциклопедии для детей>>). 

Чтобы легче понять смысл текста, на поля вынесены краткие коммента-
1 ) I!И к специальным терминам, именам исторических лиц и мифологических 
11 ·рсонажей, малоизвестным географическим названиям. Подробно все не-
1 1 ) одимые искусствоведческие термины поясняются в Словаре терминов. 
11 : 1 йти в книге сведения о каком-либо художнике, архитекторе или скульп­

' I 'О J можно с помощью Указателя имён, где помимо ссьток на соответст­
в 1 щи е страницы приведены годы жизни и названия тех произведений, ко­
'1'01 ые представлены в иллюстрациях. Для тех, кто хотел бы расширить свои 
IIO:J t taния в искусстве, приводится список рекомендуемой литературы <<Со-
11 · 'tуем прочитатм. Все справочные материалы помещены в конце книги. 

Антони Гау4И. 
tюм Мила. 
1906-1910 гг. 
Барселона . 
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Искусство XVII века 

Протесrантизм - одно 

из главных направлений 

в хрисrиансrве наряду 

с православнем и католициз­

мом. Возник в XVI столетии 
в ходе Реформации (от лат. 

reformatio - •преобразова­

ние•) - общесrвенного 

движения в Европе, 

боровшегося против 
католической Церкви. 

XVII в. знания европейцев о мире значительно расширились. Ве­
ликие географические открытия предшесrвующих столетий: откры­
тие Америки (1492 г.) , первое кругосветное пугешесrвие (1519-
1522 гг.) ; новые научно-философские представления- о том, что 
Земля вращается вокруг Солнца, о бесконечности Вселенной - по­

казали, как огромен и сложен мир. 

В политической жизни Европы в XVII в. тоже произошли существенные 
изменения. Во Франции угвердилась абсолютная монархия, тогда как в Анг­
лии в результате буржуазной революции 1640-1660 гг. бьmа провозглаше­
на парламентская республика. Феодальная Испания в это время пережива­
ла экономический застой, от которого не уберегли даже доходы от 
огромных владений в Америке, а маленькая буржуазная Голландия выдви­
нулась в число наиболее развитых стран. В Центральной Европе склады­
валась обширная многонациональная держава - будущая Австрийская им­
перия. Германия же и основная часть Италии оставались раздробленными 
на множесrво мелких, постоянно враждовавших государсrв. К началу XVII в. 
Европа оказалась поделённой на две части: протестантскую и католическую. 
Это усложнило политические и культурные взаимоотношения между госу­
дарствами. 

Искуссrво XVII в. развивалось в тесной связи с идеями и традициями эпо­
хи Возрождения (см. статью <<Искусство Возрождения в Италии•> тома <<Ис­
кусство•> , часть 1, <<Энциклопедии для детей•>). Художники вновь обратились 
к античности (истории и культуре Древней Греции и Древнего Рима). Од­
нако если мастера Возрождения ощущали себя прямыми преемниками и про­
должателями античных традиций, то в XVII в. древняя культура преврати­
лась в недосягаемый идеал, приобщение к которому только сильнее 
показывала несовершенство современной жизни. Кроме того, в отличие от 
<<универсальных гениев•> Возрождения многие мастера XVII столетия созна­
тельно замыкались в рамках одного жанра. 

Итальянское искусство в XVII в. уже не бьmо единственным и безого­
ворочным авторитетом. В ряде европейских стран возникли самобытные 
национальные художественные школы, нисколько не уступавшие итальян­

ской. Но всё же некоторые важные принципы бьmи общими для всех. Один 
из них - синтез иск:усств, т. е . создание единого произведения вырази­

тельными средствами разных видов искусств. В дворцовых или храмовых 
ансамблях гармонично сочетались архитектура, живопись и декоративное 
убранство. 

Ещё в эпоху Возрождения начали проектировать города по регулярному 
(правильному) плану. В XVII в. градостроители в крупнейших европейских 
столицах (прежде всего в Риме и Париже) стали связывать площади и веду­
щие к ним хаотично застроенные средневековые улицы в единое целое. 

В XVII столетии в Европе сложилось два новых стиля - барокко и клас­
сицизм, которые охватили все виды художесrвенного творчесrва: литера­

туру, музыку, театр, архитектуру и изобразительное искуссrво. 



СЕВЕРНЫЙ 
ЛЕДОВИТЫЙ 

ОКЕАН 

сРЕдИЗЕМНОЕ 

Искусство XVII века • 
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• Искусство XVII века 

Базилика (от греч. 

•базилике• - .царский 

дом•) - прямоугольное 

в плане здание, разделённое 

внугри столбами или колон­
нами на продольные 

части - нефы. 

Пилястр, или пилястра 

(от лат. pila- •столб•),­

плоский вертикальный вы­

ступ стены в виде четырёх­

граниого столба, имеющий 

те же детали, что и колонна: 

основание (базу), ствол 

и венчающую часть 

(капитель). 

Ордер (от лат. ordo­
•ряд•, •порядок•) - сочета- . 
ние вертикальных несущих 

опор (колонн, столбов) 

и горизонтальных несомых 

частей (антаблемента) архи­

тектурной конструкции, 

их строение и художествен­

ное оформление (см. статью 

•Искусство Древней Этщды• 

тома •Искусство•, часть 1, 
•Энциклопедии для детей• ). 
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ИСКУССТВО ИТАЛИИ 

На развитие итальянского искусства с середины XVI до конца XVII в. ока­
зывала воздействие Контрреформация - движение в католическом бого­
словии, политике и культуре, направленное против Реформации. Главным 
оружием Контрреформации стала инквизиция - не подчинявшиеся свет­
ским властям церковные суды, призванные бороться с инакомыслием. Од­
нако, наблюдая распространение протестантизма в Европе, наиболее 
дальновидные деятели Церкви призывали защищать позиции католициз­
ма, не преследуя протестантов, а создавая новую систему духовного воспи­

тания человека. В 15 55 г. Папа Римский Павел IV объявил, что основные 
догматы (положения) христианства человеческое сознание способно вос­
принять только через мистическое (сверхъестественное) озарение, кото­
рое Бог дарует далеко не каждому. Человекдолжен покаяться в грехах, при­

вести душу в полное подчинение воле Божьей и тем самым приблизиться 
к познанию истины и воссоединению с Богом. 

Эти религиозные идеи легли в основу стиля бароцо, сложившегася в Ита­
лии в 80-х гг. XVI в., и определили основные его черты. Эмоциональная вы­
разительность, масштабность и насыщенность движением, сложность компо­
зиционных решений - всё это призвано бьmо создать у зрителя особый 
духовный настрой. Само название стиля (итал. barocco- «странный'>, <•при­
чудливый,>) появилось значительно позже и совершенно не отражает его глу­
бинного смысла. 

АРХИТЕКТУРА 
И СКУЛЬПТУРА 
БАРОККО 

Наиболее характерные черть1 италь­
янской архитектуры XVII в. вопло­
тились в памятниках Рима. Именно 
здесь ярче всего проявилась главная 

особенность барокко - стремление 
к созданию ансамбля. Этот стиль 
соединил постройки разньсr эпох 

в архитектурное целое. В римской 
архитектуре барокко nоявились но­
вые типы храма, городской площа­
ди и дворцового ансамбля. 

Первым образцом стиля барокко 
можно считать церковь Иль-Джезу, 

возведённую к 1575 г. архитектора­
ми Джакомо Бароцци да Виньола 
(1507-1573) и Джакомо делла Пор­
та (около 1537- 1602) для мона­
шеского ордена иезуитов. Автор 

основной части проекта Виньола 
обратился к форме куnольной бази­
лики. Центральный неф церкви здесь 

короче и шире, чем в предшеству­

ющих постройках подобного типа, 
а вместо боковых нефов с двух 
сторон располагаются капеллы (ча­
совни). 

Очень торжественно выглядит 
интерьер храма, оформленный мощ­
ными колоннами и пилястрами, 

многочисленными скульптурными 

украшениями. Обилие деталей при­
тягивает к себе внимание вошедше­
го в церковь, как бы намеренно за­
трудняя движение к области куnола, 
где его ждёт пространственный про­

рыв вверх. Всё это напоминает ду­
ховный путь человека к общению с 
Богом - через преодоление стра­
стей и пороков. 

Интересна композиция фасада 
Иль-Джезу, выполненного Джакомо 
делла Порта. Мастер разделил ог­

ромную плоскость стены на два го­

ризонтальных яруса, оформив каж­
дый из них ордером. Более узкий 

верхний ярус обрамлён по краям 
спиралевидными деталями - во­

лютами (итал. voluta- <•завиток,>) и 

1 
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1 т 11 1110 11 р текает вниз. Это прида-
1 1' фа ':1/\У ложный и выразитель-
111 •11'1 о )Jl и J<. Впоследствии такое 
ll!j!OI)MJI ' IIИe СТалО ТИПИЧНЫМ ДЛЯ 
~·IIICH ' II • оборов и церквей в стиле 
li, IJ IO I о (позднее появился даже 
l t'PMII!I ~иезуитский стиль•>, относя-

11\11(1 ·н к тим постройкам) . 
0 J'I мный вклад в создание цер-

1 11111 юй архитектуры барокко внес­
/111 '1'1 и мастера: Карло Мадерна, 
Франч ско Борромини и Лоренцо 
llt' p11111 IИ. 

l 'лавным делом жизни Карло 

M:l/ \ · рны (1556-1629) была пе-
1 lt' " I'J ой ка собора Святого Петра 

1(>07-1617 гг.). К основному зда-
11111 , возведённому в эпоху Возрож­
/ \ ' IIIIЯ Микеланджело, он прибавил 
· :т надной стороны большой при­

'1'11 [ , превратив весь собор из цен­
' 1 ' р11 ческого в вытянутый базили-
1 альный. Помещение храма обрело 
t " l '[ емительное движение к подку-

11 ( льному пространству, где нахо­
/ \IIТСЯ могила Святого Петра. 
Франческа Борромини (1599-

1 67), ученик Мадерны, построил в 
' tЮей жизни не очень много. В Ри­
ме он возвёл церкви Сант-Аньезе на 
11лощади Навона (1653-1661 гг.) , 
Сант-Иво во дворе Римского универ­
·итета (1642-1660 гг.) и Caн-Kap-

JI алле Куатро Фонтане (1634-
1667 гг.). 

Для церкви Сан-Карло был отве­
/ \ёН маленький и очень неудобный 
участок на перекрёстке двух улиц. 
Возможно, поэтому Борромини 
·делал храм очень небольшим, что 
11еобычно для построек барокко. 
По углам расположены четыре 
кульптурные группы с фонтанами, 
отсюда и название церкви. Оваль-
1 юе в плане здание перекрыто купо­

лом. Фасад по традиции делится на 
/\Ва яруса, оформленных ордером. 
тена верхнего яруса то прогибает­

·л , то слегка выступает вперёд, и её 

/\ВИЖению вторит изогнутая линия 

11ерекрытия. Кажется, что плотная, 
тяжёлая масса камня постоянно ме­

ltяется прямо на глазах - это лю­

бимый мастерами барокко мотив 
11реображения материи. В интерь­

·ре храма чистый белый цвет дела-

Искусство Италии 

ет все детали светоносными и лёг­
кими. Здесь всё располагает к со­
кровенному общению человека с 
Богом. 

В XVII столетии в Италии возво­
дилось много дворцовых ансамб­
лей. Мастера барокко стремились 
соединить в них черты городских и 

загородных построек. Яркий обра­
зец такого подхода - палаццо (дво­
рец) Барберини (1625-1663 гг.). 

Ажакомо Бароuuи 
м Виньола, Ажакомо 
Аема Порта. 

Uерковь Иль-Llжезу. 
1575 г. 

Рим . 

Карло Малерна. 
Собор Святого Петра. 
Фасаt.. 1607-1617 гг. 

Рим . 

11 
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... 
Франческо Борромини. 
Uерковь Сан-Карло 
алле Куатро Фонтане. 
1 634-1 667 гг. 

Рим . 
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...... 
Франческа Борромини. 
Uерковь Сан-Карло 
алле Куатро Фонтане. 
Интерьер. 
1 634-1 667 гг. 
Рим . 

Его сгроительство начал Мадерна и 
завершили Борромини и Бернини. 
Со стороны входа здесь впервые по­
явился парадный двор, форму кото­
рого определил фасад с сильно вы­
ступающими боковыми крьmьями. 
Двор объединял здание с городским 
ансамблем. С противоположной сто­
роны раскинулся парк Таким обра­
зом, дворец связан с городом и в то 

же время образует в нём некий осо­
бый мир, сочетающий в себе архи­
тектуру и живую природу. 

Карло Ммерна, Франческо Борромини, Лоренuо 
Бернини. Палаuuо Барберини . 1 625-1 663 гг. Рим . 

ЛОРЕНЦО БЕРНИНИ 
(1598-1680) 

Трудно найти мастера, обладавше­
го столь мощным дарованием, как 

Лоренцо Бернини. Подобно вели­
ким творцам эпохи Возрождения, он 
в равной степени проявил себя и в 
скульптуре, и в архитектуре. 

Бернини родился в Неаполе в се­
мье художника и скульптора. В двад­
цать пять лет он бьm уже знаменит 
и с этого времени работал главным 
образом в Риме. 

Первой зрелой скульптурной ра­
ботой Бернини стал <<Давид'> (1623 г.). 
Согласно Библии, юноша-пастух Да­
вид (будущий царь Иудеи) победил 
в поединке великана Голиафа, силь­
нейшего воина армии филистим­
лян - народа, воевавшего с иудеями. 

В эпоху Возрождения Микеландже­
ло и Донатепло создали скульптур­
ные образы этого библейского ге­
роя, которые считались идеальными. 

В отличие от своих предшественни­
ков Бернини показал сам поединок 
Давида с Голиафом, а не подготовку 
к нему и не его финал. Давид резко 



р.t :щ рачивается, чтобы метнугь ка­
м. ,,., из пращи в голову противника. 

111 11'11 широко рассrавлены, лицо от-
11:1> а ,. мрачный азарт битвы: брови 
1'/\11111 rуты, нервно закушена нижняя 
'У щ на лбу пролегли глубокие склад­
' 11. Б рнини превратил своего Дави-
1\:1 в некий символ Божественного 
111 ~113 судия. 

произведениях Лоренцо Бер­

''''"и много черт, неизвестных эпо-

. В зрождения. Скульптор показы­
нал не сосrояние героев, а действие, 
11 '1 которого выхвачено краткое 
M l 'll вение. Силуэты фигур усложни­
JIII ь. В XVI сrолетии Микеланджело 
"t'p милея сохранить природную 

1 >аi\Туру мрамора, порой осrавлял 
< )JIЫUИe учасrки необработанными. 

1; ·рt iини IIUiифовал камень, засrав­
тт его играть множеством бликов. 

1' передавал тончайшие нюансы: 
фактуру ткани, блеск глаз, чувсr­
'' ' IJHOe обаяние человеческого тела. 

Главная тема в творчестве Берни­

'' и - размыiiUiения о жизни и чув-

Лоренuо Бернини. давиА. 1623 г. Галерея Боргезе, Рим. 

Искусство Италии 

ПЛОШМЬ СВЯТОГО ПЕТРА 

Лоренuо Бернини выполнял работы .мя собора Святого Петра с 
1624 г. /Ю конuа жизни. Он созАал монументальные статуи свя­

тых и папские наАГробия, возвёл кафеАру в главном алтаре и ки­

ворий (наАстройку) НаА могилой Святого Петра - уАивительный 
пример еАИнства скульптуры и архитектуры. Но самое замечатель­

ноетворение мастера - плошаАь переА собором (1657-1663 гг. ). 
ПлошаАь нереАко становилась местом папских богослужений . 

Именно зАесь, переА главным собором католического мира, ог­

ромное число паломников, говоряших на разных языках, АОЛЖ­

ны были почувствовать своё Ауховное еАинство. 

для воплошения этих ИАей Бернини нашёл замечательное ре­

шение. Пространство переА храмом превратилось в ансамбль из 

Авух плошаАей : первая, в форме трапеuии, обрамлена галерея­

ми, отхоАяшими от собора; вторая имеет форму овала, обраше­

на к гороАу и оформлена Авумя колоннаАами . В симметричных 

точках этого овала расположены фонтаны, а меЖА у ними - обе­

лиск, который позволяет ориентироваться на огромной плошаАи. 

Обшие очертания ансамбля имеют скрытое схоАство с ключом, 
напоминая об известных словах Христа, обрашённых к апостолу 

Петру: « И Аам тебе ключи Uарства Небесного ». Характерный .мя 

барокко эффект «затягивания » в глубину архитектурного про­

странства чувствуется ЗАесь с особенной силой. КолоннаАы , как 

огромные руки, охватывают человека и увлекают к собору. Его 

фасаА естественно и гармонично сочетается с плошаАью. 

Лореиuо Бернини. ПлошаАь Святого Петра. 1657-1663 гг. Рим. 

сrвах человека, вот почему его так 

сильно привлекал жанр скульптур­

ного портрета. Прежде чем начать 
работать, мастер долго наблюдал за 
моделью и делал большое число за­
рисовок Следя за поведением геро­
ев в различных ситуациях, он пытал­

ся поймать момент, когда сущносrь 
их характеров и внутренний мир 
открывались наиболее ярко. Это 

Праща - оружие в виде 

ремня с расширенной сред· 

ней часrью для метания 

камней или металлических 

шаров. 

13 
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Франческо 
Борромини. 
Uерковь Сант-Аньезе . 
1653-1661 гг. 

Рим . 

~~ 

Франческо 
Борромини. 
Uерковь Сант-Аньезе. 
Интерьер. 
1653- 1661 гг. 

Рим. 

Фасад церкви Сант-Аньезе 

эффектно сочетается 

со знаменитым фонтаном 

•Четыре реки•. Своё 

название фонтан получил 

из-за скульптур, которые 

символизируют реки 

четырёх частей света -
Дунай (Европа), Ганг 

(Азия), Нил (Африка) 

иЛа Плату (Америка). 

~ 

Лоренuо Бернини. 
Фонтан « Четыре 

реки». 

1648-1651 гг. 

Рим. 

~~ 

Лоренuо Бернини. 
Фонтан « Четыре 
реки». Фрагмент. 
1648-165 1 гг. 
Рим. 

<<Осrановленное мгновение•> он запе­

чатлевал в камне. 

Невозможно забыть пытливое и 
власгное выражение лица, живо пе­

реданное в портрете кардинала Ши­
пионе Боргезе, выполненном около 
1632 г. Полон глубокого обаяния об­
раз возлюбленной скульптора Кон­
сrанции Буонарелли (около 1635 г.) . 
Бернини изобразил её очень ин­
тимно, с расrрепавшимися волосами, 

без украшений. Но именно это поз­
воляет почувсrвовать силу темпера­

мента, энергию и душевную откры­

тость модели. Скульптор стремился 
предсrавить своих героев в минуты 

глубокого эмоционального подъёма, 

который он вирrуозно передавал 

через жесrы, неожиданные ракурсы, 

выражение лица, гибкую и подвиж­
ную мимику. 

Уже зрелым масrером Бернини 
создал одну из лучших своих компо­

зиций - <<Эксrаз Святой Терезы•> 
(1645- 1652 гг.) для алтаря капеллы 
семейства Корнара в римском храме 
Санта-Мария делла Витториа. Святая 
Тереза Авильская жила в Испании в 
XVI в., занималась богословием, ре, 
формировала монашеский орден 
кармелиток Бернини изобразил ми­
сrическое видение, описанное в её 
духовном сочинении: <<Я видела анге­
ла в телесном обличье по левую ру-



Л~tрt•ещо Бернини. Портрет карАннала Шиnионе 
i111pfl'.J . Фрагмент. Около 1632 г . 

l~tM 'tJ(I II Боргезе, Рим. 

r у т меня. Он бьm мал росгам и 
о•1 11ь красив. Я видела в его руках 

/ I,Jtинную золотую сrрелу, на осrрие 

1 o·r рой словно бы горел огонь. И за­
'1' м показалось мне, что этой сrрелой 

1 r несколько раз пронзил моё серд-
1 \ и проник до самых моих внугрен-

1 т сrей, а когда он извлёк сrрелу, по­
l(азалось мне, что он взял с нею моё 

рдце, и он осrавил меня воспламе­

llённой великой любовью к Боrу•>. Бe­
JI мраморную группу- Свюую Тере­
зу и ангела - масrер помесrил среди 

колоннады из цветного мрамора, а 

фоном стали позолоченные лучи, 
имволизирующие Божественный 
вет. В многоцветном окружении 
скульптура кажется пронизаиной 
тим светом насквозь. Святая Тереза 
110гружена в сосrояние духовного 

зарения, внellllie похожее на смерть: 

голова запрокинуга, глаза закрьnы Её 

фиrура почти не угадьmается за круп­
' 1ыми, выразительно вьmепленными 
складками одежды; кажется, что в их 

волнах рождаются новое тело и но­

вая душа, а за внешней мертвенной 
неподвижносrью скрывается гигант­

ское движение духа. 

Бернини всю жизнь сопутство­

вали признание и успех. Круг его 

Искусство Италии 

заказчиков сосrавляли папы, карди­

налы и высшая римская арисrокра­

тия. Творчесrво Бернини во многом 
определило пути развития всей 

Лоренuо Бернини. 
Похишение 
Прозерnины. 
1621-1622 гг. 
Г алерея Боргезе, Рим. 

Скулыrrурная группа 

на тему из древнерим­

ской мифологии постро­

ена на противопоставле­

нии двух образов -
могучего бога лодземно­

го мира Плугона и н еж­

ной, изящной Прозерпи­

ны (дочери богини 

плодородия Цереры) , ко­

торую Плуrон похитил, 

чтобы сделать своей же· 

ной . Фигура Прозерпииы 

уменьшена в размерах, 

и этим ещё сильнее под­

чёркиута тщетность 

её сопротивления. 

Лоренuо Бернини. 
Аnомон и дафна. 

1622-1 624 гг. 
Г алерея Боргезе, Рим. 

В ОСНОВУ КОМIIОЗИЦИИ 

положен сюжет из произ­

ведения древнеримского 

поэта Овидия •Метамор­

фозы>: бог Аполлон лре­

следует нимфу по имени 

Дафна, которая стреми­

лась соблюсти целомуд­

рие. В момент, когда 

Аполлон уже почти настиг 

свою жертву, произошло 

чудо. боги лревратили 

Дафиу в лавровое дерево. 
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Лоренцо Бернннн. 
Экстаз Святой Терезы. 
1645-1652 гг. 

Каnема Корнаро uеркви 
Санта-Мария Аема 
Витториа, Рим . 

Анннбале Карраччн, 
Агостнно Карраччн. 
Триумф Вакха 

16 

и Аримны. 
1597-1604 гг . 

Палаuuо Фарнезе, Рим . 

европейской культуры XVII в. В луч­
ших его работах виден настоящий 
'мастер, вошедший в искусство со 
своей темой - темой духовного 
преображения человека. 

живопись 

БОЛОНСКАЯ АКАДЕМИЯ 

Болонекий академизм - направле­
ние, возникшее в конце XVI в. и за­
нявшее в XVII столетии значительное 
место в итальянской живописи. Ог­
ношение к его представителям меня­

лось с течением времени. Современ-

ники считапи академистов выдающи­

мися мастерами, однако спустя сто­

летие их совсем забьти, а в XIX в. 
обвинили в подражании слабым сто­
ронам живописи Возрождения. 

<•Академия вступивших на пра­
вильный путм - так называлась не­

большая частная мастерская, создан­
ная в Болонье в 1585 г. художниками 
двоюродными братьями Ладавико 
(1555-1619),Аrостино (1557-1602) 
и Аннибале (1560-1609) Карраччи. 
Они хотели воспитать мастеров, ко­
торые имели бы истинное представ­
ление о красоте и бьmи способны 
возродить искусство живописи, по их 

мнению пришедшее в упадок 

Такая точка зрения имела под 
собой серьёзные основания. Во вто­
рой половине XVI в. большое влия­
ние на живописцев оказьmали теоре­

тики маньеризма - направления, 

возникшего в искусстве Италии ещё 
в 20-30-е гг. Они уrверждали, что 
нет и не может быть художествен­
ных идеалов, общих для всех Худож­
ник создаёт свои произведения на 
основе Божественного вдохновения, 
по природе своей стихийного, не­
предсказуемого и не ограниченного 

ремесленными правилами. Краски 
не могут передать всей полноты и 

тонкости замысла, вложенного Бо­
гом в душу художника, и поэтому 

нельзя судить о ценности картины 

по её техническому исполнению. 
Обучение мастерству не считалось 
столь уж важным делом. 

Академия противостояла этим 
взглядам. Есть вечный идеал красо­
ты, заявляли братья Карраччи, он во­
площён в искусстве античности, 
Возрождения, и прежде всего в твор­
честве Рафаэля. В академии основ­
ное внимание уделялось постоян­

ным упражнениям в техническом 

мастерстве. Его уровень зависел, по 

мнению братьев Карраччи, не толь­
ко от ловкости кисти, но и от обра­
зования и остроты интеллекта, по­

этому в их программе появились 

теоретические курсы: история, ми­

фология и анатомия. 
Одна из первых работ балан­

еких академистов - выполненные 

Аннибале и Аrостино Карраччи и 



несколькими учениками в 1597-
1604 rr. фрески на сюжеты <<Мета­
морфоз>> Овидия в палаццо Фарнезе 
в Риме. В их оформлении чувсrвует­
ся сильное влияние монументальной 
живописи Микеланджело. Однако в 
отличие от него у братьев Карраччи 
на первом месте стоит абстрактная 
красота живописи - правильиость 

рисунка, уравновешенность цвето­

вых пятен, ясная композиция. Совер­
шенсrво формы занимало их гораз­
до больше, чем содержание. 

Среди первого поколения выпуск­
ников академии особой популяр­
ностью пользавались Гвидо Рени 
(1575-1642), Доменикино (настоя­
щее имя Доменика Цампьери, 1581-
1641) и Гверчино (настоящее имя 
Франческа Барбьери, 1591-1666). 
Работы этих живописцев отличает 
высокий уровень техники, но в то же 
время эмоциональная холодность, 

поверхностное прочтение сюжетов. 

И тем не менее у каждого из них есть 

интересные черты. 

Так, в картине Доменикино <<По­
следнее причащение Святого Иеро­
нима>> (1614 г.) очень выразитель­
ный пейзаж притяг~вает зрителя 
гораздо больше, чем основное дей­
ствие, напыщенное и перегружен­

ное деталями. 

<<Аврора,> (1621-1623 rr.), плафон 
Гверчино в римской вилле Людови­
зи, поражает зрителя захватываю­

щей энергией, с которой движуrся 

богиня утренней зари на колеснице 
и другие персонажи. Интересны ри­
сунки Гверчино, выполненнЬiе, как 
правило, пером с лёгкой размьmкой 
кистью. В этих композициях вир-rуоз­
ность техники стала уже не ремес­

лом, а высоким искуссrвом. 

Особое место среди академистов 
занимает Сальватор Роза (1615-
1673). Его пейзажи не имеют ниче­
го общего с прекрасной антично­
стью. Обычно это изображения 
глухих лесных чащ, одиноких скал, 

пу rынных равнин с заброшенными 
PYI'IIIaми. Здесь непременно при-
У' ' wгвуют люди: солдаты, бродяги, 
о нно часто разбойники (в Итa­

JIIIII XVII в. банды разбойников по-
1 on 1\ ·ржали в страхе города и це-
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лые провинции). Разбойник в про­
изведениях Розы символизирует 
присутсrвие в природе некоей мрач­
ной, стихийной силы. Влияние ака­
демических традиций сказывается в 
ясной, упорядоченной композиции, 
в стремлении ~облагородить~ и 
<<подправиТЬ>> натуру. 

При всей своей противоречиво­
сти болонекие академисты сыграли 
в развитии живописи очень важную 

роль. Принципы обучения художни­
ка, разработанньiе братьями Каррач­
чи, легли в основу академической 
системы образования, существую­
щей до сих пор. 

Гверчино. Аврора. 
1621-1623 гг. 
Вима ЛюАовиэи, Рим. 

Плафон (франц. 
plafond - <ПОТОЛОК>) -

потолок или его цетраль­

ная часть, украшенные 

ЖИВОПИСНЪIМ ЛИОО скульп­

турНЫМ изображением, 

орнаментом. 

Сальватор Роза. 
Мужской портрет 
(Портрет бань.ита). 
40-е гг. XVIl в. 
Госу.о.арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

17 
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МОНУМЕНТ МЬНАЯ 
ЖИВОПИСЬ БАРОККО 

ТраАиuии монументальной живописи 

барокко еложились к 30-м гг. XVII в. 

Росписи в куполах и на своАах храмов 

и Аворuов Аолжны были стать образом 

тех мистических виАений, которые Аа­

ются человеку в момент Божественно­

го озарения. Сюжеты плафонов разра­
батывали в разных вариантах Аве темы: 

торжество Божественной справемиво­
сти и прославление на небесах Христа, 

Богоматери и святых. 

У истоков монументальной живо­

писи барокко стоит хуАожник из Пар­

мы fuкованни Ланфранко (1582-
1647). На выполненной им купольной 
фреске римского храма Сант-АнАреа 

Аема Ваме « Вознесение Богоматери» 

(1625-1627 гг.) фигуры Богоматери, 
святых и ангелов изображены в слож­

ных ракурсах и ка~утся стремительно 

летяшими вверх- в небесную высь . 

ИАеи Ланфранко получили проАол­

жение в творчестве Пьетро Берретти­

ни Аа Кортоны (1596-1669). Компо­
зиuия «Аллегория Божественного 

провиАения » (1633-1639 гг.) из па­
лаuuо Барберини в Риме впечатляет 

своими размерами и обилием персо­

нажей . Множество фигур, устремлён­

ных в разные стороны, созАают имю­

зию бесконечно расширяюшегося 

пространства. 

Пьетро м Кортона. 
Амегория Божественного провиАения . 
1 633-1 639 гг. Палаuuо Барберини , Рим . 
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Бачичча. 
Триумф имени Иисуса. 70-е-
начало 80-х гг . XVII в . Uерковь Иль-Ажезу, Рим . 

Во второй половине XVII в. плафон­
ная живопись барокко Аостигла расuве­

та. В это время появились лучшие про­

извеАения хуАожника llжованни 

Баттиста Гауми (1639-1709), по про­
звишу Бачичча. Очень выразителен пла­

фон римского храма Иль-fuкезу «Три­

умф имени Иисуса» (70-е - начало 

80-х гг. XVII в.). На нём изображены 
не только возносяшиеся в рай правеА­

ники, но и низвергаюшиеся в аА грешни­

ки. Фигуры грешников хуАожник смело 

разместил за преАелами своАа: кажется, 

что они паАают вниз - в реальное про­

странство. Граниuы меЖАу стенами и 

своАом стираются, и все присутствую­

шие вовлекаются в некое мистическое 

Аейство. Самая замечательная Аеталь 

рОСПИСИ - ЭТО СВеТ, ИСХОАЯШИЙ ОТ 

монограммы (сплетённых в вензель 
начальных букв имени) Иисуса Христа. 
Все краски словно переливаются в этих 

лучах, роЖАая атмосферу тонкой хуАо­

жественной игры, сочетаюшей свет ре­

альный и свет изображённый. 

Характерный приём живописи ба­

рокко - «прорыв» в заоблачную 

высь- мастерски примен ил хуАожник 

Анлреа Пouuo. 
Святой Игнатий Лойола в раю. 1691-1694 гг. 
Uерковь Сант -Иньяuио, Рим. 

АнАреа Пouuo (1642-1709) в лучшей 
своей фреске «Святой Игнатий Лойола 

в раю » (1691-1694 гг.) uеркви Сант­
Иньяuио в Риме. Картину небесного 

торжества святых обрамляет изобра­

жение архитектурных Аеталей , кото­

рые проАолжают реальную архитекту­

ру храма. БлагоАаря этому сuена 

кажется вознесённой на головокружи­

тельную высоту. Пouuo изобрёл мно­

жество новых ракурсов - в огромной 

композиuии очень мало повторяю­

шихся поз и разворотов . 

ПослеАним известным преАстави­

телем монументальной живописи ба­

рокко стал Лука fuкорАано (1632-
1705). Современники называли его 
<< быстрым Лукой » , потому что огром­

ные росписи он выполнял в уАивитель­

но короткие сроки. Из всех мастеров 

он наименее интересен: в его произ­

веАениях механически смешиваются 

разные стили без какого бы то ни 

было серьёзного осмысления. 0Анако 

именно Лука fuкорАано, работавший 

во многих гороАах , способствовал 

распространению стиля барокко за 

преАелами Рима. 

j 
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2 

- €) 

Барокко 

1 -Шкаф. Конеu XVII в . Германия ; 
2 -Стул. XVII в . Исnания; 

6 

3 -Атлант в Uвингере. 1711-1722 гг. 
llрез...е н ; 

4 - Сосу А в виАе льва. 
Первая половина XVII в. Аугсбург; 

5 - Llверной замок; 
6- Ключ . 
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Бернарло Строuuи. Лютнист. 1 640 г. 
Хуложественно-историческнй музей, Вена. 

Бернарда СтроiЩИ (1581-1644) учился живопи­
си в Генуе, но последние годы жизни работал 

в Венеции, зарекомендовав себя талантливым 

портретистом. Очень любопытны портреты ак­

тёров и музыкантов, чьих имён мастер, как пра­

вило, не указывал. Вероятно, в его сознании эти 

персонажи были как бы выхваченной на мгнове­

ние частью жанровых щен. За непритязатель­

ной, простоватой внешностью угадываются 

сильные характеры и умение тонко чувствовать, 

картины написаны энергичными широкими 

мазками, которые заставляют ощуmть непро­

стой эмоциональный мир героев. 

Аоменнко Фепи. Притча о потерянной лрахме. Фрагмент. 1622 г. 

Картинная галерея, дрезА.ен. 

Доменика Фетrи (1589-1623), придворный живописец герцога Манту:шскоrо, справед­
ливо заслужил CJiaвy замечательного колориста. В серии небольших по размеру компо­

зиций на сюжеты евангельских притч (1622 r.) он представил каждую из них как ин­
тимную жанровую сцену. Сюжет картины •Притча о потерянной драхме• основан на 

высказывании Иисуса Христа: •1<акая женщина, имеющая десять драхм, eCJiи потеряет 

одну драхму, не. зажжёт свечи и не станет мести комнату и искать тщательно, пока не 

найдётi•. С помощью этого сравнения Христос хотел показать, как Он заботится о каж­

дой заблудшей душе. Художник дал Его СJiовам буквальное толкование, изобразив жен­

щину в маленькой тёмной комнате. Держа в руке свечу, она низко наклонилась в поис­

ках монеты. Пламя свечи освещает бедную обстановку и создаёт удивительное 

настроение тепла и покоя. Простой зритель того времени видел образ, близкий его по­

вседневной жизни. И быт с утомительными заботами и бедностью СJiовно наполнялся 

не.зримым присугствием Бога. 

МИКЕЛАНДЖЕЛО 
ДА КАРАВАДЖО 
(1573-1610) 

щете. Его картины вызывали к себе 
сложное отношение современни­

ков: восторги сочетались с яростны­

ми нападками. 

Судьба Микеланджело да Караваджо 
(настоящая фамилия Меризи) сло­
жилась трагически. Одарённый ма­
стер, он вёл странную, неустроенную 
жизнь, бьm очень неуравновешен­
ным человеком, нередко дрался на 

дуэли. Одна из дуэлей закончилась 
смертью противника. Четыре по­
следних года Караваджо провёл в 
скитаниях, скрываясь из-за обвине­
ния в убийстве, и умер в полной ни-

Караваджо - уроженец Ломбар­
дии, провинции на севере Италии. В 
конце XVI в. здесь развивались тра­
диции яркой и эмоционально выра­
зительной венецианской живописи, 
а также маньеризма с его стремле­

нием к творческой свободе. Всё это, 
несомненно, оказало влияние на 

формирование мастера. 
Около 1590 г. Караваджо приехал 

в Рим, где пробьm до 1606 г. В мастер-



1 1 11 1 м д1 юго тогда художника Чеза-
1111 11'Л 1 nино он вьшолнял натюрмор-
11•1 1 т го монументальных полотнах. 

ll a картине молодого мастера 
l\,11 х чашей в руках•> (около 1593 г.) 

111'1'11 IIIЫЙ персонаж, любимый живо-
1111С I\ами Возрождения, предстаёт в 
11! ' 11р11ВЫчном виде. Художник дела-

1' '1'0 нарочито неприятным, тща­
'1. 'J II .II прописывает отталкивающие 

1\t I ':IJIИ, например rустой слой грязи 
111 1/\ 11 гrями. В произведениях Кара­
II ,IN Вакх олицетворяет слабого и 
1 р •ннюго человека. 

11 еле ухода из мастерской д'Ар­
круг тем Караваджо значи-

1' 'J II111 расширился. Всё больший 
1 '' 1'1' ·р с вызьmали у него библейские 

11 IЖ ты. Художник трактовал их 
111 1 ·1 1 ь необычно, дерзко шёл напере-
111 11 > сложившимел представлениям. 

11 ,111( имер, Юдифь, молодая иудейка, 
1 1 1'1' рая обезглавила ассирийского 
1 11 1;1 1< водца Олоферна и таким обра-

11 lM пасла свой город от порабоще-
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ния, в эпоху Возрождения всегда 
изображалась как героиня, совер­
шившая подвиг. На картине <•Юдифь 
и Олоферн•> (1599 г.) Караваджо 
впервые сосредоточил внимание на 

самом убийстве и показал суровую и 
страшную сторону события. 

" В композициях на евангельские 
сюжеты - <•Уверение Фомы•> (вторая 
половина 90-х rr. XVI в.) и <•Ужин в 
Эммаусе•> (1599 г.)- встречи апосто­
лов с воскресшим Христом представ­

лены как незатейливые бытовые 
сцены. Но система живописных при­
ёмов придаёт им совсем иной смысл. 
Резкий поток света выхватывает 
персенажей из тёмного пространст­
ва. Источник света в композициях 
не показан: очевидно, художник имел 

в виду не реальное освещение, а Бо­
жественный свет, который озаряет 
учеников и подчёркивает их удивле­

ние, беззащитность и глубокую вну­
треннюю растерянность перед тай­
ной общения с Богом. 

Вакх - одно из имён 

Диониса, бога виноградарст­

ва и виноделия в древнегре­

ческой мифологии. 

........ 
МикелаН&Жело 
Аа КараваАЖо. 
Корзина с фруктами. 
1596 г. 
Пинакотека Амброзиана, 
Милан. 

МикелаН&Жело 
Аа КараваАЖо. 
Вакх с чашей в руках. 
Около 1 593 г. 

Галерея Уффиuи, 

Флоренuия . 

~ 
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У героев Каравад)I<О часто грубо­
ватый внешний облик, порой они 
неприятны и даже уродливы. Но 
натурализм живописного языка -
это лишь способ передать духовную 

Микелан.1Жело Аа КараваАЖО. Ужин в Эммаусе. 1 599 г. Наuиональная галерея, Лон.юн. 

Микелан.1Жело Аа КараваАЖо. Призвание апостола Матфея. 1 599-1 600 гг. 
Uерковь Сан-ЛуиАЖи деи Франчези , Рим. 

слабость человека перед лицом Бо­
га. Художник словно спорил с мас­

терами эпохи Возрождения, стре­
мившимися через общение с Богом 
показать силу и красоту человече­

ского духа. 

На рубеже XVI-XVII вв. Каравад­
же создал два цикла картин на сю­

жеты из жизни апостолов. 

Три картины, посвящённые апо­
столу Матфею, бьmи написаны для 
капеллы Контарелли в церкви Сан­
Луиджи деи Франчези в Риме в 
1597-1600 гг. (одна из них погиб­
ла в 1945 г.) . Наиболее интересна 
композиция ~призвание апостола 
Матфея•> (1599-1600 гг.). Основой 
сюжета стал фрагмент Евангелия от 
Матфея: << ... Иисус увидел человека, 
сидящего у сбора пошлин, по име­
ни Матфей, и говорит ему: следуй за 
Мною>>. Слева в потоке света пока­

зана группа людей, занятых подсчё­
том денег, среди которых Матфей. 
Справа в тени появляется в сопро­
вождении апостола Петра Христос, 
жестом повелевающий Матфею ид­
ти за Ним. Лицо Матфея обращено 
к Христу, он указывает рукой на се­
бя, словно вопрошая, действитель­
но ли к нему относится призыв 

Спасителя. 
Тему призвания человека на слу­

жение Богу Караваджо продолжил и 

в цикле произведений для капеллы 
Черази в церкви Санта-Мария дель 
Попало в Риме (1600-1601 гг.). 
Картина <<Обращение Савла•> повест­
вует о том, как Савл, будущий апос­
тол Павел, а тогда яростный пресле­
дователь христиан, на пуrи в Дамаск 
впервые слышит голос Христа: 

<<Савл, Савл! что ты гонишь Меня?•>. 
Событие, изменившее всю жизнь 
Савла, показано художником с тра­
гической выразительностью. Свет, 
излучаемый Христом, ослепляет его, 
приводит в ужас и заставляет в бес­
силии упасть под ноги лошади. Мас­
сивный лошадиный круп занимает 
верхнюю часть картины и неволь­

но отвлекает зрителя от фигуры 
Савла, от этого ещё острее чувству­
ется его беспомощность. На карти­
не <<Распятие апостола Петра•> вели­
кий проповедник учения Христа, 



Мик даНАЖело Аа Каравмжо. 
1 Юраw ние Савла. 1600--1601 гг. 

llt •p~onь Санта-Мария .оель Поnало, Рим. 

1 1:1 :щеливший Его судьбу, предстаёт 
l''l'а рым, бессильным человеком с 
1 рубоватым крестьянским лицом, в 
1 >тором нет ничего, кроме страха 
11 ОЛИ. 

Несмотря на споры, а порой и 

' I<ЗI-rдалы вокруг имени Караваджо, 
orr постоянно получал заказы на 
1 артины для храмов. В <<Успении Бо-
1' матери•> (1605-1606 гг.) для алта­
рн церкви Санта-Мария делла Cкa­
Jia художник дал своё истолкование 
11 вестнога сюжета. Согласно цер-
1< вной традиции, изображение 
у пения (смерти) Богоматери долж-

нести в себе радость- ведь, за-
1 нчив Свою земную жизнь, Дева 
Мария соединилась с Христом на 
11ебесах. Караваджо представил это 
бытие как трагедию: апостолы, 

окружающие ложе Марии, погруже-
1\Ы в скорбь, а Её облик заставляет 
1 1умать не о блаженном вознесе­
IIИИ на небеса, а о страдальческой 
жизни и тяжёлой, мучительной 
мерти. 

Чрезвычайно важной бьmа для 
Караваджо тема Страстей Христо­
ных (страданий Христа перед распя­

' l 'ием). Наиболее выразительно она 

Искусство Италии 

МикедаНАЖеле Аа Каравмжо. 

Положение во гроб- 1 602-1 604 гг. 
Пинакотека, Ватикан. 

картина писалась для римского храма 

Санта-Мария делла Валичелла. В ней 

особенно ярко видны основные приёмы 

живописи караваджо. Действующие лица 

находятся на переднем плане, и их фигу­

ры образуют некую композиционную 

пнрамиду. Гробница, в которую уклады­

вают тело Христа, поставлена так, что её 

угол словно прорывзет холст и выходит 

в реальное пространство храма (возни­

кает ощущение, что персенажи картины 

передаКУГ тело Христа тому, кто в дан­

ный момент стоит перед ней). Скорбную 

выразительность действия подчёркивает 

контраст тёмного пространства и яркого 

потока света, вЬIХВатывающего вскину­

тые руки Марии Магдалины и исполнен­

ные страдания лица Богоматери и Иоси­

фа. От других произведений Караваджо 

Э1)' работу отличает явный рационализм: 

художник тщательно продумал каJ1\11УЮ 

деталь, точно рассчитав необходимую 

степень напряжённости действия. 

МикелаНАЖело 
4а Каравмжо. 
Успение 
Богоматери . 
1 605-1 бОб гг. 

Uерковь Санта-Мария 
.Аелла Скала, Рим. 



Искусство XVII века 

Инквизиция (от лат. 

inquisitio- •розыск•)-

в католической Церкви 

в XIII-XIX вв. 

независимые от светской 

власrи суды, учреждённые 

Д11Я борьбы с ересями 

(религиозными течениями, 

отклонявшимися 

от официальных положений 
Церкви). 
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раскрыта в композиции <<Бичева­

ние Христа•> (1608 г.) для собора 
Сан-Джавании в городе Валлетте 
(на острове Мальта в Средиземном 
море). Облик Христа почти лишён 
следов физических страданий. Ка­
жется, Его фиrура буквально излуча­
ет яркое, озаряющее всё пространст­
во сияние, которое притягивает, 

завораживает зрителя. Художник 
запечатлел Христа в момент тяже­
лейших страданий сильным и пре­

красным не только духовно, но и 

физически. 
Микеланджело да Караваджо стал 

основоположником интереснейше-

ИСКУССТВО 

го направления в стиле барокко и 
оказал большое влияние практиче­
ски на всех выдающихся европей­
ских живописцев. Позднее в истории 
искусства даже появился термин <<ка­

раваджизм•>, который применяется к 
мастерам, пользующимся его стили-

стикой. . 
Мастера итальянского барокко 

впервые увидели мир очень слож­

ным, наполненным тайной. Они не 
побоялись показать, насколько слаб 
человек, как противоречива и слож­

на его натура, какие трудности и 

страдания ожидают его на пути к 

высшим духовным ценностям. 

ИСПАНИИ XVI-XVII ВЕКОВ 
В конце XV в. завершилась Реканкиста (война за освобождение Пиреней­
ского полуострова от арабского владычества, длившаяся почти восемь ве­
ков) и образовалось единое Испанское королевство. В XVI в. активная воен­
ная политика, и прежде всего захват огромных территорий в недавно 
открытой Америке, превратила Испанию в одну из богатейших европейских 
монархий. Однако процветание длилось недолго - уже в конце столетия 
страна переживала экономический упадок, а в войнах с Англией XVI-XVII вв. 
она утратила господство на море. 

В культурном же развитии именно к XVII в. Испания достигла наивыс­
шего расцвета, в первую очередь в литературе и живописи. Поскольку Ис­
пания обрела независимость и единство довольно поздно, создание наци­
онального художественного стиля представлялось особенно важным. Для 
страны, не имевшей прочно укоренившихся традиций, это бьио непросто. 

Развитие испанской живописи и скульптуры осложнялось также позици­
ей Католической Церкви: инквизиция установила жёсткую цензуру в отноше­
нии искусства. Однако, несмотря на целый ряд строгих ограничений, испан­
ские мастера работали практически во всех жанрах и охватили в своём 
творчестве тот же круг тем, что и их современники из других стран Европы. 

В архитектуре традиции средневекового европейского и арабского зодчест­
ва (особенно в декоративном оформлении зданий) соединились с влиянием 
игальянского Возрождения, а с XVII в. - барокко. В результате испанская архи­
тектура так до конца и не освободилась от эклектизма - сочетания в одном 
произведении черт разных стилей. Гораздо ярче национальное своеобразие 
проявилось в скульптуре, в частности в деревянной пластике. В живописи со­
четание европейского влияния и национальных особенностей оказалось наи­
более гармоничным и получило глубоко оригинальное воплощение. 

Говоря о кульТуре Испании, необходимо отметить, что при всём внимании 
к искусству со стороны королевского двора наиболее яркие мастера работа­
ли всё же в провинции. Именно их творчество определяло главные художе­
ственные направления того времени. 

1 



Лl ХИТЕКТУРА 

ll c11 :111 кая архитектура XVI в. во 
MIIOt' м следовала средневековым 

' ti Щ\111\ИЯм. Сохранилисьи привыч-
11 ,111 11ла нировка испанского дома 
( 1 1'1 > 11 мещения чаще всего образо-
1 1 1 • 111:1/IИ каре- четырёхугольник-
111 11 PYI ' внугреннего двора), и беспо-
1 111/ \ОЧI rая городская застройка (peтy­
J I H IJII ЗЯ планировка появилась здесь 

111 >:1/\IICe, чем в градостроительстве 
/ \1\ I'IJX стран Европы). В то же вре­
м н 11 зник интерес к достижениям 

lt ' l ' ; t J II)лнcкoгo Возрождения. Испан­

' 1 " • архитекторы начали работать 
11 Р1tме и других городах Италии, в 

111 >Ю чередь итальянцы приезжали 

11 11 ' tlанию. 

ll <tзвание платереско (исп. plate­
I I 'Ж - <•чеканный•>, <•узорчатыЙ•>) 
1\( > : IIIИКЛО в XVII в. и относится к 
t Н ' II ::Нiским постройкам первой по­
m 1 111111Ы XVI столетия, оформленным 
1 1 > вслирной точностью и изыскан-
11 < ~I'ЫО. Основные работы в стиле 
II J!li'Гepecкo - это светские coopyжe­

llltH: университеты, больницы, част-
111•1 · дома. Церковная архитектура 
111 ·дставлена главным образом мо-
11 :1 I 'Ырями. 

новом стиле в Саламанке (Цен-
1 'ральная Испания) бьmо сооружено 

: 1/ \:Нrие университета (1529 г.), а об­
ра цом для многочисленных жилых 

11( строек платереско в этом городе 
11 служил дворец герцогов Монтер-
1 ·й (1539 г., архитекторы Родриго 

Искусство Испании XVI-XVII веков 

Хиль де Онтаньон и брат Мартин 
из Сантьяго), оставшийся незавер­
шённым. Высокие стены, образую­
щие в плане гигантское каре, разде­

лены на горизонтальные ярусы. 

Нижние почти ничем не заполнены, 
а в верхнем расположена изящная 

арочная галерея, которая снизу вос­

принимается как кружево. Над ней 
проходит карниз с богатым орна­
ментом - деталь в духе местных 

средневековых традиций. 
В 1540-1543 гг. Родриго Хильде 

Онтаньон построил в стиле платере­
ско университет в городе Алькала-де­
Энарес недалеко от Мадрида. 

РоАриго Хиль 
.&е Оитаньои, 
брат Мартин из Сантьиго. 
LJ.вopeu герцогов 
Монтеррей . 1539 г. 

Саламанка. 

... ... 
РоАриго Хиль 
.&е Онтаньон. 
Университет. 
1540-1543 rr. 
Алькала-.t..е-Энарес. 

РоАриго Хиль 
.&е Онтаньон. 
Университет. 
Внутренний !!.вор. 
1540-1543 rr. 
Алькала-.,е-Энарес. 

" 
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Искусство XVII века 

... 
Хуан ле Орочко, 
Мартин Вимареаль, 
Хуан ле Балахоз. 
Монастырь Сан-Марко. 
1514-1549 гг. 

Леон. 

~~ 

Из произведений церковного 
зодчества платереско вьщеляется 

монастырь Сан-Марко в городе 
Леоне (1514-1549 гг., архитекторы 
Хуан де Орочко, Мартин Виллареаль, 
Хуан де Бадахоз) . На главном фаса­
де архитектурные детали оплетены 

орнаментом, напоминающим вино­

градную лозу. 

26 

Фернанло 

Касас ле Нувоа. 
Собор. 1738- 1 7 47 гг. 
Сантьяго-Ае-Комnостела. 

Расцвет стиля платереско был 
недолгим: уже в конце 40-х гг. XVI в. 

Семейство Чурригера. Ратуша. 1729-1733 гг. Саламанка. 

появились постройки, тяготевшие 
к рациональной ясности форм . 
В испанскую архитектуру посте­
пенно проникли черты итальян­

ского барокко, однако здесь этот 
стиль приобрёл более сдержанный 
характер. 

В Испании был особенно рас­
пространён тип храма, в плане вос­

производящий церковь Иль-Джезу 
в Риме. Это базилика в форме ла­
тинского креста (т. е. креста с од­
ной вытянутой ветвью, ориентиро­
ванной на запад) с укороченным 

поперечным нефом и боковыми 
нефами, представляющими собой 
ряды капелл (часовен). Именно та­
кова, например, церковь монаше­

ского ордена иезуитов в Саламанке 
(середина XVII в.) архитектора Ху­
ана Гомеса де Мора (около 1580-
1648). Западный фасад церкви по 
бокам завершают две башни. Та­
кая композиция получила назва­

ние <•иезуитской,>, потому что она 

нередко применялась в постройках 
этого могущественного монаше­

ского ордена. 

В соборе, который возвёл Алон­
со Кано (1601-1667) в Гранаде 
(1667 г.) , господствуют прямые ли­
нии: вертикали и горизонтали чёт­
ко расчерчивают фасад на отдель-



111•1 · Чй ти, исчезло впечатление пе­
р 1' ' l(~lllия и полного единства арх:и-

11 '1 I 'УJПЫХ форм, как в постройках 
!ЩЮIСКО в Италии. 

Jtauнee пристрастие к обильным 
'1 ра шениям восторжествовало в 

11 1 11тектуре Испании на рубеже 
V 11 XVIII вв . Оно нашло яркое 

IHI II JIOщeниe в творчестве семейст-
11.1 Чурригера. Крупнейшим масте­

ром реди них был Хосе Бенито 
11 рригера (1665-1725). Coopyжe­
IIIIH з дчих Чурригера просты по 

1 1 lM 11 зиции, как, например, ратуша 

11 :аJiаманке (1729-1733 гг.) . Фанта­
\11 11 авторов проявилась в оформле­
"'"1 фасада, который предельно на­
' 1.111 ( п декоративными деталями. 

1 ), итектурный стиль Х. Чурригеры 
11 '1' nоследователей получил на-
111 :111 и е чурригереек 

В здании nриюта в Мадриде 
( 17 22- 1799 гг.), построенном в 
II'OM стиле Педро де Риберой (око-

111> 1 83-1742), сочетаются чистые 
1 lt'J iыe стены и богато украшенный 
11 < /\ - ПОртал. Множество мелких 

11 уJiьптурных элементов создают 
1ффект резьбы по дереву. В более 
1н >:щней постройке - соборе ropo-
1\:l :антьяго-де-Комnостела (1738-
1 7 7 гг.) - архитектор Фернандо 
1 а ас де Нувоа (?-около 1751) ис­
IIОJiьзовал столь обильное убранст-
11<> е западном фасаде, что совершен­
" nреобразил традиционную 
1111ухбашенную композицию. Верх-
1111 ярусы башен и центральной 
•1:1 ги фасада кажутся скорее скульп­
' I 'У I ными, нежели архитектурными 

11р изведениями. 

КУЛЬПТУРА 

11 nаиекая скульптура XVII столе­
' I ' IIЯ не достигла таких вершин, как 

)1 11вопись, хотя бьmа самым распро­
< " 1ранённым видом искусства. В со­
' 1 ах высились огромные много-

" русные алтари - ретабло. Они 
11 ходили на древнерусские икона­
< · 1 ·асы, только вместо живописных 

1 11<0н состояли из множества дере­
I IЯ 1шых скульптурных изображений. 

Искусство Испании XVI-XVII веков 

Очень распространены были 
скульптурные группы, называемые 

<<Пасос,> (ucn. <<шаги,>, <<движение,>, 

<<шествие,>), которые представляли 

библейские сцены (их носили по 
городу во время частых религиозных 

ЭСКОРИМ 

В 1557 г . испанский король Филипп 11 (1556- 1598 гг.) Аал обет построить 
в честь военной побеАы наА Франuией монастырь, посвяшённый Святому 

Лаврентию. Место АЛЯ него выбрали близ селения Эль-Эскориал неАале­

ко от МаАриАа. 0Анако к началу строительства в 1563 г . замысел изме­

нился : Филипп 11 решил обьеАинить свою загороАную резиАенuию и мо­

настырь, в котором размешалась бы также усыпальниuа испанской 

королевской семьи. Архитекторы Хуан Бауттиста Ае ТолеАо (?-1567) и 
Хуан Ае Эррера (1530-1597) отошли от госnоАствовавших в то время на 
Пиренейском полуострове ереАневековых траАиuий и nрименили много 

новых АЛЯ Испании иАей, почерпнутых из итальянского опыта . (Хуан Ба­

уттиста Ае ТолеАо работал в Риме на строительстве собора Святого Пет­

ра noA руковоАством итальянского мастера эпохи ВозроЖАения МикеланА­

жело Буонарроти.) 
Замок Эскориал, построенный из серого гранита , возвышается среАи 

каменистой пустынной равнины . ВАоль главной оси «ЗаnаА- восток » рас­

положены королевские апартаменты , параАный Авор (так называемый двор 

королей) и монументальный собор Святого Лаврентия - композиuион­
ный uентр ансамбля. Система спеuиальных обхоАных галерей связывает 

это сооружение с Аворuовыми помешениями , а в нижнем этаже noA ку­

полом храма нахоАится королевская усыпальниuа. К комплексу примы­

кают плошаАи и парки , а юго-заnаАную его часть занимает монастырь . 

Оформление всех построек Зекориала слеАует итальянским траАиuи­

ям, отличается строгостью и простотой , созАавая ошушение устойчивости 

и логической завершённости конструкuии ансамбля . 

Хуан Баулистале Толело, Хуан ле Эррера. Эскориал. 1563-1 584 гг. 
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Искусство XVII века 

... 
Грегорио Эрнаилес. 
Оплакивание. 161 б г. 
Музей , ВальяАолиА. 

~~ 

Алонсо Кано. 
Малонна. 
Середина XVII в. 
Собор, Гранма. 
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празднеств). Пасос тоже делали из 
дерева и раскрашивали, на фигуры 
надевали настоящие одежды, юве­

лирные украшения, к их головам 

приклеивали волосы. 

В отличие от игальянских скульп­
торов, стремившихся воплотить в 

своих произведениях прежде всего 

идею, создать обобщённый образ, 
испанские мастера добивались прав­
доподобия: их интересовали част­
ности, детали, внешность конкрет­

ного человека или подробности 
события. Натурализм в испанской 
скульптуре часто соединялся со 

страстностью и эмоциональностью 

барокко. 
Выдающимся испанским скульп­

тором первой половины XVII в. бьт 
Грегорио Эрнаидее (около 1576-
1636). В знаменитом <•Оплакивании,> 
(1616 г.) смерть Иисуса Христа 
изображена с безжалостным натура­
лизмом: мастер показал складки 

кожи и обвисшие мышцы хрупкого, 
измождённого тела. Эрнаидее рас­
положил фигуру Христа слева на­
право по восходящей линии, чтобы 

привлечь внимание зрителя к смы­

словому центру произведения -
Богоматери. Её страдальческое лицо 
обращено к небу, а широкий жест 
правой руки - к зрителю. 

Наиболее интересный из испан­
ских мастеров второй половины 
XVII в. Педро да Мена (1628-1688), 
работавший в Гранаде, в своих 
зрелых работах сохранял привер­
женность жёсткому натурализму. 
В фигуре Святого Франциска он 
подчеркнул и грубость монашеско­
го балахона, и предельную степень 
физического истощения, и даже та­
кую деталь, как выбить1е зубы. Но всё 
это сочетается с обострённой эмо­
циональностью в передаче духовно­

го состояния. Святой запечатлён в 
момент молитвенного экстаза -
(один из самых любимых сюжетов 
Педро да Мены) . Подобное соедине­
ние низкого и высокого, натурали­

стических подробностей физиче­
ского облика и возвышенного, 
мощного духа человека очень харак­

терно как для скульптуры, так и для 

живописи Испании XVII в. 



IIАUИОНМЬНЫЙ МУЗЕЙ ЖИВОПИСИ 
И КУАЬПТУРЫ ПРМО В ММРИАЕ 

< >с нпву собрания ПраАо составили комекuии трёх испан­

с 1\ИХ королей из династии Габсбургов. 

Карл 1 (1516-1556 гг.), он же император Свяшенной 
l'с смской империи Карл V, был тонким uенителем прекрас-
1101 о . Он приобрёл произведения живописuев итальянско-

1 о ВозроЖАения- « Портрет кардинала » Рафаэля и многие 

р. 1 0оты своего любимого мастера Тиuиана. 

Король Филипп 1, сын и преемник Карла 1, продолжал по-
1\ровительствовать Тиuиану, а также комекuионировал 

с 1 . 1 ронидерландскую живопись: картины Робера Кампена, 

l'ol ира вандер Вейдена, Ханса Мемлинга. Филипп 11 был по-
1\ЛОtеtiиком Иеронима Босха: его спальню украшал триптих 

•< ,,А наслаЖАений » . Королевское собрание хранилось во 

лнорuе Эскориал и было открыто АЛЯ ограниченного круга 

11ос тителей. 

Придворным живописuем короля Филиппа IV (1621-
1 ЫJ5 гг . ) был Диего Веласкес, и почти все его полотна ста­

лсс достоянием дворuовой комекuии. Кроме того, Веласкес 

11омогал Филиппу IV выбирать произведения искусства . В 

И 1 .зли и он приобрёл полотна Веронезе, Тинторетто, Якопо 
1,,, сано. При распролаже картин короля Англии Карла 1, каз-
11 1 нюго во время революuии XVII в., в комекuию попали 

, у пение Богоматери » итальянского живописuа Андреа 

М.штеньи и « Автопортрет» немеuкого художника Альбрех-

1 ,, Дюрера. Многочисленные заказы АЛЯ испанского двора 
111~nолнял Питер Пауэл Рубенс - в маАридском собрании 

нр красно представлено позднее творчество фламандско-

1 n мастера. Все Габсбурги мало интересавались наuиональ­

tе i>IМ испанским искусством, однако последний представи­

II'ЛЬ династии приобрёл картину «Мученичество Святого 

Н.1 рфоломея » кисти Хусепе де Риберы. В 1655 г. Филипп IV 
1,1вешал частные художественные комекuии испанских ко­

ролей государству: отныне их нельзя было дарить, продавать 

или вывозить за граниuу. 

В начале XVIII в. на испанском престоле утвердилась 

линастия Бурбонов. Вкусы двора изменились. Король 

Филипп V (1700-1 724 гг.) пополнил придворную комек­
uию картинами Никола Пуссена и других франuузских ху­

ложников. Во второй половине столетия просвешённый мо­

нарх Карл 111 (1759-1788 гг. ) решил созАать в Мадриде 
11убличный музей. В 1785 г. АЛЯ него был выделен участок 

в парке ПраАо. Крупнейший испанский архитектор того вре­

мени Хуан де Вильянуэва (1739-1811) разработал проект 
музейного злания. Но смерть Карла 111, наполеоновское втор­
жение и граЖАанская война прервали строительство, и оно 

возобновилось лишь в 1814 г. 
Новый музей открылся в 1 819 г. (строительство продол­

жалось до 1830 г.). для него отобрали картины, преЖАе 

украшавшие интерьеры дворuа. Сюда не попали полотна с 

изображением обнажённых фигур . Их даже хотели унич-
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се Габриэль де Сильва Базан, маркиз де Санта-Круз . 

« Неприличные>> творения Дюрера, Тиuиана и Рубенса· 

спрятали от глаз зрителей в стенах АкаАемии Сан-Фернандо 

(художественной акаАемии в МаАриде), а с 1826 г. они ста­
ли понемногу возврашаться в коллекuию Прадо. Так, 

«Маха обнажённая>> кисти испанского художника Франси­

ска Гойи • вышла из заточения >> лишь в 1901 г. 

В 30-40-е гг. XIX в. в Испании было закрыто большинст­
во монастырей. Лучшие картины из них значительно по­

полнили собрание старой испанской живописи в ПраАо. 

В 1868 г. испанская королева Изабема 11 была изгнана из 
страны. На прошание она подарила музею «Снятие с крес­

та >> ван дер Вейдена, «СаА наслаЖАений >> Босха, картины 

Гойи. После этого музей ПраАо перешёл из дворuового ве­

домства в собственность города МаАрида. 

Музей организовал ряд крупных выставок в начале ХХ в. 

В 1928 г. одна из них познакомила широкую публику створ­

чеством Франсиска Гойи. 

Сейчас в Прадо более трёх тысяч картин . Это преЖАе 

всего работы испанских мастеров XII-XIX вв.: тридuать 
пять полотен Эль Греко, пятьдесят - Веласкеса, более 

ста- Гойи. Богато представлены другие европейские шко­

лы XIV-XVIII вв .: итальянская (Рафаэль, Тиuиан, Вероне­
зе, Тинторетто), нидерланАская (Босх) , фламандская (Ру­

бенс, Антонисван Дейк), франuузская (Пуссен) . Собрание 

скульптуры Прадо насчитывает триста шестьдесят четыре 

произведения , главным образом античных. Отдел графи­

ки содержит около четырёх тысяч рисунков, значительная 

часть из них- Гойи. 

МаАридская галерея славится отличным состоянием 

своих экспонатов. Сухой и тёплый испанский климат позво­

ляет хранить живопись в идеальных условиях, которые в дру­

гих странах достигаются лишь с помошью спеuиального му­

зейного оборудования. 

тожить, однако этому помешал первый директор ПраАо Хо- Хуан Ае ВильАнуэва. ПраАо . 1785- 1830 rr. ммриА. 
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Искусство XVII века 

Эль Греко. 
Погребение графа 
Opraca. 1586-1587 rr. 
Uерковь Сан-Томе, Толеt.о. 
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живопись 

До второй половины XVI в. Испания 
бьmа художественной провинцией, 
её живопись известна в основном 
по работам слабых подражателей 
мастерам эпохи Возрождения. Боль­
шинство испанских художников 

настороженно (а порой и неприяз­
ненно) воспринимали античное на­
следие, считая его чуждой языче­
ской культурой, которая ничему 
не может научить христианского 

мастера. Деятельность испанских 
живописцев жёстко контролиро­
валась инквизицией (например, 

запрещалось писать обнажённое 
женское тело, в изображениях Бого­
матери и святых женщин нельзя бы­
ло показывать их ноги). Тем не ме-

нее почти все великие мастера Ис­

пании творили именно в конце 

XVI - XVII вв. Не случайно этот пе­
риод называют золотым веком ис­

панской живописи. 

ЭЛЬ ГРЕКО 
(1541-1614) 

Эль Грека - испанское прозвище 
художника Доменика Теотокопули, 
грека по проис:хождению. Он ро­
дился на острове Крит в Средизем­
ном море, который принадлежал 
Венецианской республике. Это ска­
залось на формировании его как 
живописца: он испытал влияние и 

византийских иконописцев, и мас­
теров итальянского Возрождения. 
Эль Грека несколько лет провёл в 
Венеции и Риме. Под влиянием Ти­
циана, главы венецианской школы, 
он овладел техникой работы с цве­
том, правилами построения пер­

спективы. 

Около 15 77 г. Эль Грека покинул 
Рим и уехал в Испанию. Официаль­
ного признания художник здесь 

не получил: представленная ко дво­

ру картина <<Мученичество Святого 
Маврикия,> не понравилась королю 

Филиппу II. Потерпев неудачу при 
дворе в Мадриде, Эль Грека посе­
лился в Толеда - бывшей столице 
Испании. 

Монументальное полотно <<ПО­

гребение графа Оргаса,> (1586-
1587 гг.) написано для церкви Сан­
Томе в Толедо. Согласно местному 
преданию, в 1312 г. во время похо­
рон графа Оргаса - богатого, но 
очень скромного и набожного горо­
жанина, пожертвовавшего своё со­

стояние храму Сан-Томе, - про­
изошло чудо: с небес спустились 
святые Августин и Стефан и сами по­
хоронили умершего. 

Композиция картины тради­
ционна для того времени: в нижней 
части, на земле, совершается погре­

бение, а в верхней, на небесах, ду­
ша графа Оргаса предстаёт перед 
Христом, Богоматерью и святыми. 
Здесь в полной мере проявилось да­
рование художника: и удивительная 



1 111 tt'< ;)11 ть создавать образы мис-
1 111 lt't't<t1X видений, и острый глаз 
111 '1 '1'1 ·тиста, и великолепное чувст-

111 1 '\11 "1<1 (особенно хороши золотые 
1 11\< ' llttия святых на фоне строгих 
1 м 111>1 костюмов остальных участ-

11111 011 ц ремонии). В этом произве­

N '''''' заключена глубокая идея: 
1 lt ltЫ :3 мной и небесной Церкви co-

J\1 11 1111 тся, чтобы прославить обыч­
llоi 'О человека, не совершившего 

1111/\11111' в; жизнь его так же драга­

' \С ••••а , какжития великих мучеников 

1111 '' ·оятых. 
1\t<артине <•Апостол Андрей и Свя-

11 t(t Франциск Ассизский•> (1590-
1 ,1 >5 сг.) Эль Грека поместил рядом 
,,,.,,11ка Иисуса Христа и итальян-

1 1 о• · святого, жившего в XIII в. Тем 
,1 м ,,,м он обратился к традиции 

с r \ .,, <•святого собеседования•>, ши-
1 н 11 известных в итальянской жи­
HIIIttt и эпохи Возрождения. На пo­
J\t> )fiЬIX картинах изображали 
1110/\ ·й , никогда не встречавших друг 
J\llyr·a в земной жизни, но, согласно 

1 нt тианским представлениям, на 

11 · ' >сах пребывающих в духовном 
1 t(Нt\Снии. Апостол Андрей опирает­
с 11 r ra косой крест, на котором он 
l ~~~t J t распят, а на руках Святого 
Франциска ясно видны стигматы. 
'1',11 11м образом, в сцене собеседова­
"''н святых ощушается незримое 

''1''' уrствие Спасителя. Интересно, 
•t't'O в картине нет характерных для 
:• >Jiь Грека сочных красных или жёл­
. , . ,,, х пятен; колорит, основанный на 

11 ·жных серо-голубых и зелёных 
't'< r1ax, создаёт настроение покоя, 
умиротворения. 

Изображения святых - значи­
't' ·льная часть творческого насле­
/ \IIН Эль Грека (это характерно и для 
11 • •й испанской живописи в целом). 
< > обенно удавались ему парные 
1 омпозиции, построенные на про­
' t 't1Вопоставлении разных характе-

1 в и темпераментов. В картине 
•Лrюстолы Пётр и Павел•> (1614 г.) 
: tадумчивость и грусть Петра оттеня­
ю· r · горячую энергию и властность 

llавла. 
Эль Грека написал множество 

1 артин на сюжеты из Нового Заве­
' t 'а . В <•Сошествии Святого Духа•> 

Искусство Испании XVI-XVII веков 

(1610-1614 rr.) показано событие, 
резко изменившее всю жизнь учени­

ков Христа. <•И внезапно сделался 
шум с неба, как бы от несущегося 
сильного ветра, и наполнил весь 

дом, где они находились. И явились 
им разделяющиеся языки, как бы 
огненные, и почили по одному на 

каждом из них•>. Сила Святого Духа, 
нисходящая на апостолов и Деву 
Марию, вызывает в них духовный 
восторг и озарение. Их состояние 

Эль Греко. 
Портрет аристократа. 
Около 1577-1584 rr. 
Пра.оо, Ма.орил. 

В немногочисленных 

портретах Эль Грека 

очень выразительны 

лица - аскетически стро­

гие, но в то же время про­

светлённые, скрывающие 

за внешней благородной 

сдержанностью духовную 

энергию. 

Стигматы (от zреч. •стиг­

ма• - •укол•, •рубец•)­
кровоподтёки или язвы, 

непроизвольно появляющие­

ся на теле некоторых глубо­

ко верующих людей в тех 

местах, где у распятого Хри­

ста были раны от тернового 

венца и гвоздей. 

Эль Греко. 
Апостолы Пётр и Павел. 
1614 г. 
Госуларственныи Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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• Искусство XVII века 

Живая игра света 

и тьмы наполняет един­

ственный пейзаж 

художника - изображе­

ние ночного Толедо. 

Город предсrавлен в ка­

ком-то фантасгическом, 

ослепительном освеще­

нии. Этот пейзаж гово­

рит о высоком масгер­

стве колорисrа, 

об умении Эль Греко 

показать тонкие опен­

ки цвета (в данном слу­

чае серого и зелёного). 

Эль Греко. Виt. Толеt.о. 1610-1614 гг. 
Музей Метроnолитен, Ныо-йорк . 
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Эль Греко. 
Сошествие 
Святого духа . 
1610-1614 гг. 
Пра.оо, Ма.орил. 

художник передал через контра­

сты света и тени на лицах, через 

позы и жесты, через силуэты, кото­

рые кажуrся трепещущими подоб­
но языкам пламени. Зритель не 
сразу замечает, что апостолы рас­

положены по кругу, а фигура Ма­
рии - в центре композиции. Но 
именно этот приём помог худож­
нику создать ощущение устойчиво­
сти, равновесия. 

Построение композиции и про­
странства, колорит и персонажи 

резко отличают живопись Эль Гре­
ко от произведений других испан­
ских художников. В своём творчест­
ве мастер всё дальше отходил от 
традиций современного ему искус­
ства. Поэтому у Эль Греко практиче­
ски не бьmо последователей. 

ХУСЕПЕ РИБЕРА 
. (1591-1652) 

Хусепе Рибера считается после­
дователем итальянского мастера 

Микеланджело да Караваджо, пред­
ставителя реалистического направле­

ния в европейской живописи XVII в. 
Художественное образование Рибера 
получил в Валенсии (на востоке Ис­
пании) в мастерской Франсиска Ри­
бальты (1565-1628), а затем в Риме. 
Но большую часть жизни художник 
провёл на юге Италии, в Неаполе _:_ 
столице государства, подчинённого 
испанскому королю. Получив при­

знание при неаполитанском дворе, 

Рибера в то же время стал героем 
жуrких легенд и сплетен. Причиной 



1 с щ у 11 служили его странные твор-
1 1 t Т I 11 ' присrрасгия: многие годы он 
1\CЖIJ r • арисовки во время допросов 
11 тюрьмах, наблюдая, как ведуr себя 
JII0/ \11 110д пытками. Этот опыт oтpa­
'IIIJI ·н в его ранних графических pa­
IH>'I'aX. 

(: конца 20-х гг. Рибера посвятил 
t 't'( нr исключительно живописи. Te­
M.I'I'III<a его произведений разно­
' н 11 ):131 Ia: античная история, события 
llt"I'X го и Нового Заветов, сцены из 
11 II : I I!И СВЯТЫХ. 

В снове картины <•Исаак, благо­
СJ IО I IЛЯТОщий Иакова•> (1637 г.) лежит 
1 11 1 )!IСйский сюжет. У прародителя 
I'IIP ' нского народа Исаака и его же-
111 •1 Р векки бьmо двое сыновей-близ-
11 '1 \ОВ. Любимцем матери бьm Иаков, 
1 1 1'1' рый появился на свет вторым. 
ll o вету Ревекки Иаков, воспользо-
1 \;I IНIIись слепотой отца, получил его 

IIJI:I I' словение (и тем самым права 
1 r:r ·ледника) как старший сын. 

1 la большом холсте горизонталь-
1101' формата события показаны 
11одробно и обстоятельно: основ-
11 у 1 его часть занимают фигуры 
11 · :.~ака, Иакова и Ревекки, вдали ви­
/\ ·11 старший брат Исав, возвращаю­
ЩIIiiся с охоты. Исаак и Иаков вы­
I 'J iндят спокойными ; драматизм 

' ll ' l уации передаётся через выраже-
11 11 · лица Ревекки: на нём видны и 
J l юбовь к сыну, и страх перед paзo-
1JI:I чением. Ощущение конфликта 
силена выразительным колори­

' I 'ОМ , построенным на оттенках 

'раснаго цвета. Душевное состоя­
' 111 Ревекки стало для художника 
l '; r авным содержанием картины. 

Некоторые темы Рибера разраба­
' lъшал во многих произведениях с 

j >а зличными эмоциональными и 

)1 IIIЮПИСНЫМИ нюансами. Одна ИЗ 
1111х - тема страдания и мучени­

" ·ства, связанная прежде всего с 

1 > разами святых. Такова картина 
• М ученичество Святого Варфоло­
м 'Я •> (1639 г.). Варфоломей, один из 
:111 толов, бьm подвергнут истяза­
IIIIЯМ за проповедь христианства. 

Р11бера изобразил, как палачи вздёр-
1 ' 11 Вают его на дыбу, чтобы содрать 
1 с :жу. С потрясающей достоверно­
" I 'ЫО написаны истерзанное тело 

Искусство Испании XVI-XVI I веков 

святого, мускулистые руки и огром­

ные торсы палачей. На лице мучени­
ка, прекрасном в своём молитвен­
ном страдании, читаются огромная 

сила веры и готовность к жертве. 

Очень важным для Риберы бьm 
образ аскета - отшельника, отказав­
шегася от мирских благ. Художник 
часто обращался к одному и тому же 
персонажу по нескальку раз. Так, он 
неоднократно изображал погружён­
ного в размышления Святого Иеро­
нима, богослова IV в. , прожившего 

Xycene Рибера . 
Исаак, бла гословляюший 
Иакова. 1637 г. 

Пра.оо, Ма.ориА. 

Xycene Рибера. 
~ученичество Святого 
Варфоломея . 1639 г. 

Пра.оо, Ммрил. 
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К образам отшельников 

близк.1 по 1<fXY серия 
картин Хусепе Риберы 

с условным названием 

•Нищие философы• 

(30-40-е rr. ХУН в.). Счи­
тается, что на них изобра­

жены знаменитые антич­

ные философы, однако 

далеко не всех можно 

с уверенностью опознать. 

Большннсrво из них -
одетьrе в лохмотья стари­

ки с потемневшими лица­

ми. Смысл серии до конца 

не разгадан. Возможно, 

это очередная, чисто 

испанская насмешка над 

аншчностью, а грубова­

тый облик - символ вну­

тренней пустоты. 

Но не исключено, что 

подразумевается не ду­

ховное убожество, 

а , наnротив, та высшая 

мудрость, которая nозво­

ляет трезво осознать своё 

несовершенство и застав­

ляет двигаться вnерёд 

в nоисках истины. 

.... 
Хусепе Рибера. 
Хромоножка . 1 642 г. 

Лувр, Париж. 

Хусепе Рибера. 
Святая Инесса. 
1641 г. 

Картинная галерея, 
1\.резt.ен . 
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Хусепе Рибера . АрхимеА. 1 630 г. Пра.оо, МаАриА. 

много лет отшельником, с безжа­
лостным натурализмом показывая 

его измученное старческое тело. 

Продолжая создавать драматиче­
ски напряжённые полотна, Рибера 
стал обращаться и к другим обра­
зам - полным внуrренней гармо­

нии. При этом меняется и манера 
живописи: исчезают резкие цвето­

вые контрасты, появляется мягкая 

светотень; краски, положенные мел­

кими мазками, кажется, мерцают 

под воздействием света. Таково по~ 
лотно <,Святая Инесса•> (1641 г.) , изо­
бражающее юную девушку-христи­
анку, которую за то, что она не 

желала поклоняться языческим бо­
гам, выставили обнажённой перед 
толпой. Но произошло чудо: волосы 
Инессы внезапно отросли до пят, 

прикрыв наготу, а появившийся ан­
гел накинул на её тело покрывала. 

Одной из самых удивительных 
работ последнего периода творчест­
ва Риберы стала картина <<Хромо­
ножка•> (1642 г.) . Мальчик-калека 



11 10 )( ажён почти как на парадном 
11с IP'I'J ете, но в этом нет ни капли 
IJIIOIIJ1И. Точно переданное живo­
llllt' l \ 'м физическое уродство уходит 
11 , ·о:нrании зрителя на второй план. 
1 \о 11 ём облике ребёнка, в его асан­
''·, открытой доброй улыбке пора-
11 .tют замечательная внутренняя cи­
JI.I, / \УШевная гармония и здоровье. 
M.tJtCIIький хромоножка стоит в 

1 с >111 (е ДОЛГОГО духОВНОГО пути, KOTO­
(IItiJI вместе со своими героями -
м ч 1 rиками, отшельниками и фило­
с с1фами- прошёл сам Рибера. 

Фl ЛНСИСКО СУРБАРАН 
( 1<;98-1664) 

Фра11сиско Сурбаран родился в кре­
< I ' Ыiнской семье. Его обучение жи-
1\ОIIИСИ было не совсем обычным: 
II:I('TaБHИKOM ЮНОШИ стал не xyдoж­

IIIIIC, а мастер по раскраске деревян­
IIОJI скульптуры. Возможно, поэтому 
c l)lllypы на его полотнах кажутся та-
1 11 м и объёмными и пластичными, а 
ll t' l онажи ранних работ напомина-
10'1' раскрашенную скульптуру. Сур-
1 1:1 ран почти всю жизнь прожил в 
( ; ·вилье, крупном культурном и тop­
I'OIIOM центре на юге Испании, полу­
'111 в в 1628 г. должность главного го-
1 )(тского художника. 

Центром зрелого творчества Сур-
1 1арана являются монументальные 
1 111 кrrы на сюжеты из жизни святых, 
1 спорые мастер писал в основном 
110 заказам монастырей. Полотна 
t ;урбарана во многом переклика-
11 нся с работами Эль Грека, хотя 
110 стилю живописи это совершен-
1 ю разные художники. Так же как 
:• ль Грека, Сурбарана интересовала 
11рсжде всего тайна мистического 
обiiJ;ения человека с Богом (немно-
1 ·очисленные картины мастера на 

: 111Тичные и исторические сюжеты 
IJ:tмного слабее его религиозных 
1 омпозиций). 

Картина <<Молитва Святого Бона-
11 ' tiтурЫ>> (1629 г.) посвящена исто­
рttи о том, как святой разрешил 

t'JIOp кардиналов по поводу избра-
11 ия Папы Римского и указал им до­

·тойного кандидата. Главной темой 
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здесь стал диалог молящегося Бона­
вентуры с ангелом, который откры­
вает ему имя избранника. Свет от 
фигуры ангела широкими полосами 
ложится на тёмное одеяние святого, 
обволакивает его одухотворённое 
лицо, наделяет мягким сиянием 

сомкнутые руки . Цветовую гамму 
дополняют золотистый блеск тиары 
(папского головного убора) и пере­
кличка двух красочных пятен -
красной скатерти на столе и пурпур­
ньiХ одежд кардиналов, чьи фигуры 
видны сквозь арочное окно. 

В картине ~святой Лаврентий~ 
(1636 г.) тема мученичества пред­
ставлена художником как триумф; он 
словно показывает не шествие на 

казнь, а последующее небесное тор­
жество святого. Лаврентий, облачён­
ный в праздничное священническое 
одеяние, изображён на фоне светло­
го пейзажа. Он взволнован, но не ис­
пытывает страха; его лицо сурово и 

мужественно. В руках святой держит 
орудие казни (решётку, на которой 

Франсиско Сурбаран. 
Молитва Святого 
Бонавентуры. 1629 г. 

Картинная галерея, Llрезден. 
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Франсиска Сурбаран. Святой Лаврентий. 1 636 г. 
ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

В натюрмортах Сурбаран использо­

вал художественные приёмы Кара­

ваджо: полоса яркого света выхваты­

вает расположенные на переднем 

плане nредметы из условного тёмно­

го nространства, откуда на них nада­

ют густые тени. Живописец изобра­

жал, как nравило, nростые и изящные 

вещи - вазочки, кувшинчики, метал­

лические блюда, фрукты и цветы. 

Строгие, уnорядоченные комnозиции 

наnолнены жизнью благодаря тонкой 

иrре рефлексов (цветных бликов). 

его coжryr). Художник стремился 
уйти от житейского содержания 
события: радостное прославпение 
героя для него важнее страданий или 
внутренней борьбы. 

Сцены мистических видений -
самые выразительные в творчестве 

художника. Сурбаран - прекрас­
ный рассказчик: все события он 
описывает очень подробно, сохра­
няя при этом атмосферу детского 
удивления чуду; его интересуют не 

столько видения, сколько реакция на 

них героев. 

В картине <•Видение брату Педро 
из Саламанки>> (1638 г.) само видение 
не по казан о. На переднем плане все­

го два персонажа - брат Педро и его 
спутник, которому изумлённый ге­
рой указывает на чудо. Кажется, что 
лицо Педро пронизано светом, но 
этот эффект вызван не природным 
освещением, а внутренним состояни­

ем потрясённого человека. Спутник 
Педро явно ничего не видит. В его 
лице читаются разные ощущения: 

восторг перед собратом, удостоив­
шимел чуда, нетерпение и томитель­

но острое желание разглядеть хоть 

что-нибудь. Оба героя ведут себя 
удивительно естественно и эмоцио­

нально. Возвышенность события тон­
ко подчёркнута характером живопи­

си: строгим ночным пейзажем, 
мягкими, почти прозрачными теня­

ми, окутывающими фигуры. 

Франсиска Сурбаран. Натюрморт. 1 630--1 635 гг. Прмо, МмриА. 
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j ~~ 1 EI ВЕЛАСКЕС 
( 1 !С)€ J 660) 

11 ро11зuедения Диего Родригеса 
1\t С r JЛьва Веласкеса справедливо 
t 'lll ' l ·::н тся вершиной испанской 
,1111Юr1иси XVII в. Никто из coвpe­

Mt'IJJIIIKOB не мог сравниться с ним 
110 11111роте художественных интере­
с 1 111 11 виртуозности кисти. Живo­
IIIIC '1\ увлечённо изучал античную 
111 '1' рию и культуру, итальянское 
llo :1p ждение и современное ему 
(l;t po r<кo. Сохранив национальную 
с ·: tмобытность, Веласкес впитал в 
с t• т всё богатство европейской ху-
1\< >Жtхтвенной традиции. 

/~1rего Веласкес родился в Севилье. 
( J11 учился живописи у Франсиска 
• рр 'РЫ Старшего (1576-1656), а 
'1.1'1' ·м у Франсиска Пачеко (1564-
1 Ct5 ), общение с которым оказалось 
1 111 молодого художника особенно 
II:IЖIIЫM. Талантливый и образован-
111•111 педагог и теоретик искусства, 
11 :1 rско создал прекрасную мастер­
С t yr , которую вередко называли 

,lr<~щемией образованнейтих лю-
1\ •lr Севильи» . 

Большинство работ Веласкеса 
1 тв ильекого периода близки к жан­
ру бодегона, что в переводе с испан­
t'l OI"O означает <•харчевня•>. Это кар­
'1'1 IIIЬI с изображением лавки или 
'1'( актира, нечто среднее между на­
'1Юрмортом и бытовой сценой. Обя­
, щтельный элемент бодегона - гру­

!J< ватая деревянная или глиняная 
1 1 > уда; его персонажи - простые 

111 щи с обыкновенной внешностью 
( · Завтрак•>, около 1617 г.) . 

В 1622 г. Веласкес впервые при­
. ал в Мадрид. Его живопись при-
1\JIСкла внимание знатного вельмо­

жи , графа-герцога Оливареса, при 
11 мощи которого в 162 3 г. мастер в 
11 зрасте двадцати четырёх лет стал 

11 ридворным художником короля 
Фнлиппа IV и оставался им до самой 

·мерти. Столица открьиа ему новые 
11 зможности. Знакомсrво с шедев­
рами королевской коллекции жи-
11 писи, встреча со знаменитым фла­
мандским художником Питером 

ll ауэлом Рубенсом в 1628 г., нако-
1 J СЦ, две поездки в Италию - всё это 

Искусство Испании XVI-XVII веков 

превратило Диего Веласкеса в мас­
тера с огромной художественной 
эрудицией. 

Центральное место в творчестве 
Веласкеса , безусловно, занимал 
портрет. Будучи придворным ху­
дожником, он не всегда мог свобод­
но выбирать модели; в основном 
ими становились члены королев­

ской семьи и их приближённые 
(например, его покровитель Олива­
рее). Мастер часто писал блестящие 
психологические портреты, с пора­

зительной глубиной проникал во 
внутренний мир своих героев. К их 
числу относятся портрет Папы 
Римского Иннокентия Х (1650 г.), 
который сам Папа назвал <•слишком 
правдивым,>, и знаменитая серия 

<•Шуты и карлики,> (30-40-е гг.). В 
ней образы физически уродливых 
людей наполнены огромным эмо­

циональным содержанием. 

Однако художник мог и скрыть 
внутреннюю жизнь героя, придав его 

облику традиционную для парадных 

Аиего Веласкес. 
Завтрак. Около 1 б 17 г. 

Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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Аиего Веласкес. 

Портрет Оливареса. 
Около 1617 г. 
Госу4арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

~~ 

.<\иего Веласкес. 

Портрет Филиппа IV. 
Г осу4арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Единсrвенное nроизведение, 

наnисанное Веласкесом на исто­

рический сюжет, изображает взя­

тие исnанцами голландской кре­

nосги Бреда n 1625 г. Исnанцы 

стоят плотно сомкнуrым строем, 

лес коnий над их головами симво­

лизирует сплочённостъ. Голланд­

цы, наnротив, сбились в бесnоря­

дочную толпу. Комендант 

креnосги Юстин Нассауский вру­

чает ключи исnанскому адмиралу 

Амброджио Сnиноле и пытается 

nреклонить nеред ним колена, 

а благородный и великодушный 

nобедитель удерживает 

его от этого. 

Здесь Веласкес пренебрёг тради­

цией, согласно которой nобедите­

ли изображалнсь надменными 

и торжествующими, а nобеждён­

ные - униженными и раболеnны­

ми. Он стремился nоказать, 

насколько важно сохранять досго­

инство - и в nоражении, 

н в nобеде. 
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'" '1 )'I'J сто в аристократическую сдер­

' .11 11 1 с СlЪ, и в то же время развернугь 

IH 1 11 ·t:м блеске своё живописное ма­
' ,. • р тво. Именно в таком ключе он 
1111 ·:1JJ членов королевской семьи, и 
''1 1 'Ж[l,е всего инфанту Маргариту. Её 
11ортреты, написанные с 1653 по 
1 ( ,()() 1·., - это целая галерея, по ко­

l '< !рои можно проследить, как из хо-

1 н 111 1 ' IIькой девочки, похожей на кук­
JI , orra превращалась в замкнутую 
/ \t ' вупrку-подростка, уже хорошо 

llt 'оэнающую своё высокое положе­

' " ' ·. Дпя каждого полотна Веласкес 
'"''жрал определённый колорит, за­
' r·a IIJlЯЯ зрителя любоваться игрой 
'1'1 11 1 в на косrюме инфанты, её при­
'' 'ске или драгоценностях. Во всех 
11ортретах цвет и манера живописи 

Il OM rают сильнее почувствовать 

11 >. IЯtiИe героини. 

собое внимание Веласкес уделял 
. lll'l'ичным образам. Годы знакомег­
на европейским искусством избави­
JIII его от высокомерно-ирониче­

t ., го отношения к древнеримским 

'' 11ревнегреческим сюжетам. На зна­
м · rrитой картине <•Венера перед зер­
' .IJIOM•> (1650 г.) изображена полуле-
11 а щая обнажённая богиня. Она 
t ·мотрится в зеркало, которое держит 

'' ·ред ней Амур. 
Тема этого полотна, вероятно, 

'' авеяна впечатлениями от венеци­

:111 кой живописи эпохи Возрожде­
IIIIЯ. Картина была создана художни­
' ом в Италии, так как инквизиция в 
11 пании запрещала писать обна­
i l i.:1 шое женское тело. Однако Вене-
1 "' Веласкеса воплощает испанский 
1111еал женской красоты: она хрупка 

11 11ропорции её фигуры далеки от 
:111Тичной <•правильносrи•> . Богиня 
11 казана спиной к зрителю (это 
о~rень необычно), а её лицо можно 
rнщеть только в зеркале. Телесная, 
• r увственная красота Венеры до­

·тупна просrому взгляду, но тайну 

' расоты внутренней зритель в со­
.. , ·оянии лишь смутно ощутить в 

rr сясном, расплывчатом отражении. 

Лучше всего глубину живопи­
·и Веласкеса позднего периода пе­
р [\ают две монументальные рабо­
' I 'Ы- <•Менины•> (1656 г.) и <<Пряхи•> 
( L657 г.). Картина <•Менины•> 

Искусство Испании XVI-XVII веков • 

Аиего Веласкес. Портрет инфанты Маргариты . 1660 г. 
Пра.оо, Ма.ориА. 

Аиего Веласкес. Венера nepeA зеркалом. 1 650 г . 

Наuиональная галерея, Лон.:1он. 

Инфант, инфанта 

(от лат. infans -
•юный•)- тиrулы 

принцев и принцесс 

испанского королев­

ского дома. 
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Аиеrо Веласкес. Пряхи. 1 657 г. Прмо, Ммрил. 

Картина •Пряхи• - на nервый взгляд жанровая щена, nоказывающая труд работ­

ниц королевской ткацкой маегерекой На nереднем nлане женщины nридуг н раз­

матывают нити. В глубине, в нише, затпой лучами солнца, нарядные дамы сто­

ят возле огромного ковра. Здесь изображена сцена из античного мифа, 

nередаиного древнеримским nоэтом Овидием в •Метаморфозах•: мастерица Арах­

на вызвала Афину на сосrязание в ткачестве, а разгневанная боnrня в наказание 

за дерзость nревраmла её в nаука. Сцена с работницами nоказана очень nomi'!­
нo, все фигуры окутаны мягким светом. В то же время nерсонажи на втором nла-

не, включая Афину и Арахну, изображены чётко и объёмио (фигура Арахны даже 

отбрасывает тень). Поэтому границу MeJIIIIY реальным И ВЫМЬШIЛеННЫМ простран­

СТВОМ nолотиа трудно оnределить. ИсrориК11 искусства nолагают, что эта необыч­

ная картина на самом деле отражает два эnизода мифа. Старая работница на nеред­

нем nлане - это Афина, а молодая - Арахна, и Веласкес показал щену их 

состязания. В глубине же nредставлено завершение мифа: Афина nредстаёт nеред 

Арахной в своём истинном облике, намереваясь покарать её, а мастерица исnу­

ганно nрижимается к вытканному ею ковру. 

Марсий - в древнегрече­

ской мифологии сатир (лес­

ное божество), который, вы­

учившись играть на флейте, 

вызвал на сосrязание в музы­

ке Аnоллона. Бог nобедил 
Марсия и, чтобы наказать 

за дерзость, содрал с него 

кожу. 
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(<•Придворные дамы•>) вызывает 
много споров. Перед зрителем - за­

нимательная жанровая сцена. При­

дворные дамы и карлица окружают 

маленькую инфанту Маргариту. Оiе­

ва от них- сам художник, работа­
ющий над огромным холсrом. В зер­
кале на стене видны отражения 

короля и королевы, это наводит на 

мысль, что художник пишет их 

портрет. Однако парных изображе­
ний монархов среди работ Веласке­
са нет. Зачем бьmо создавать вы­
мышленный образ иенаписанного 

произведения? И зачем изображать 
на сrенах копии двух картин - <•На­

казание Арахны•> фламандского жи­
вописца Якоба Йорданса и <•Наказа­
ние Марсия•> Рубенса? Возможно, 
картина <•Менины•> не жанровая сце­
на, а автопортрет Веласкеса. Карти­
ны на стене королевских покоев 

отражают вечную проблему творче­
ства, которую сам Веласкес блиста­
тельно разрешил всей своей жиз­
нью, соединив в гармоничном союзе 

духовное богатство с редким техни­
ческим мастерством. 



I>ЛРТОЛОМЕ 
:•> ТЕБАН МУРИЛЬО 
(1 18-1682) 

' l ' в рчество Бартоломе Эстебана Му-
1 HIJIЬO завершает золотой век испан­
( ' 1 й живописи. Работы Мурильо 
!> ·зукоризненно точны компози-
1 \1 юнно, богаты и гармоничны по 
1 олориту и в высшем смысле слова 

1 1 асивы. Его ощущения всегда ис-
1 рснни и деликатны, но в полотнах 

Мурильо уже нет той духовной 

Искусство Испании XVI-XVII веков 

мощи и глубины, которые так потря­
сают в работах старших его совре­
менников. 

Жизнь художника связана с его 

родной Севильей, хотя ему приходи­
лось бывать в Мадриде и других го­
родах. Пройдя обучение у местного 
живописца Хуана дель Кастильо 
(1584-1640), Мурильо много рабо­
тал по заказам монастырей и хра­

мов. В 1660 г. он стал президентом 
Академии художеств в Севилье. 

Своими полотнами на религиоз­
ные сюжеты Мурильо стремился 

Лиеrо Веласкес. 
Менины. 1 б5б г. 
Прио, Мири... 

41 



Искусство XVII века 

Бартоломе Эстебан 
Мурильо. 
Богоматерь с Млменuем. 
1650-1655 rr. 
Прал.о, Мал.риа. 

Иосиф - согласно Еван­

гелию, плотник из города 

Назарста в Палесrине, nред­

назначенный в суnруги Деве 

Марии, ставший восnита­

телем Иисуса Христа. 

...... 
Бартоломе Эстебан 
Мурильо. 
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Мальчик с собакой. 
50-е rr. XVI I в. 
ГосуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Бартоломе Эстебан 
Мурильо. 
Святое семейство. 
1 650-1 655 rr. 
Прал.о, Мал.риа. ,. 

нести утешение и успокоение. 

Не случайно он очень часто писал 
образ Богоматери. Из картины в 
картину переходило изображение 
Марии в виде прелестной юной де­
вушки с правильными чертами ли­

ца и томным взором, обращённым 
к небесам. Её невинный облик дол­
жен бьm вызывать у зрителя чувст-

во сладкого умиления. Тем же духом 
пронизаны и сюжетные компози­

ции художника, изображавшие, 
например, Марию, нежно взираю­
щую на Святого Иосифа с Младен­
цем (<,Святое семейство·>, 1650-
1655 гг.). 

Большое внимание Мурильо уде­
лял жанровой живописи. Главные 
его герои - симпатичные дети в 

лохмотьях - с аппетитом уплетают 

фрукты (<<Мальчики с дыней и вино­
градом•>, 1646 г.), играют с животны­
ми (<,Мальчик с собакой•>, 50-е гг.), 
торгуют на улице (<<Продавщица 
фруктов•>, 70-е гг.). В отличие от 
многих работ художника на рели­
гиозные темы лучшие его жанровые 

сцены абсолютно не сентименталь­
ны, в них видна острая наблюдатель­
ность художника. И вместе с тем эти 

картины проникнуты глубоким ли­
ризмом и добротой. Действие боль­
шинства из них происходит в тру­

щобах, но их пространство словно 
залито светом. Многие полотна укра­
шены мастерски написанными на­

тюрмортами; живописная красота 

фруктов и цветов усиливает ощуще­
ние радости и полноты жизни. 

После смерти Мурильо испанская 
школа живописи практически пере­

стала существовать. Общий уровень 
мастерства резко упал, художники 



I I.IIH>'I'aли под влиянием итальян-

1 1 11 х , французских и немецких 
1 IIIIOIIИCцeв. В Испании время от 
11 1 11 ' М ·ни появлялись выдающиеся 

Искусство Испании XVI-XVII веков • 

мастера, но об испанской школе 
как о явлении в искусстве можно 

говорить лишь применительно к 

XVII столетию. 

Бартоломе Эстебан 
Мурильо. 

Про.о.авшиuа фруктов . 
70-е гг. XVII в . 

Старая пинакотека, 
Мюнхен . 
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Гильдия (от нем. Gilde) -
в Средние века в Европе 

название религиозных, 

политических, 

профессиональных и других 

объединений. Святой Лука, 

который, по преданию, 

написал портрет Богоматери 

с Младенцем Иисусом 

Христом, считался 

покровителем художников, 

поэтому гильдия живописцев 

носила его имя. 
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ИСКУССТВО ФЛАНilРИ И 

В XVII в. художесrвенные традиции нидерландского искуссrва продолжались 
во Фландрии и Голландии. На их основе еложились родственные, но само­
бытные фламандская и голландская школы живописи. Причиной такого раз­
деления послужила драматическая история Нидерландо!З во второй поло­
вине XVI в. 

В то время в Нидерландах широко распространился протестантизм - ве­
роучение, отрицавшее почитание икон как идолопоклонство и отказавшее­

ел от церковного искусства. В 1566 г. по стране прокатилась волна иконо­
борчества. За несколько дней бьmо разгромлено множество храмов и 
монастырей, уничтожены ста'JУИ святых, алтари, иконы. Король Испании Фи­
липп II, под властью которого находились тогда Нидерланды, отправил в 
страну большую армию, чтобы восстановить господствующее положение Ка­
толической Церкви. Испанцы жестоко подавляли волнения, при этом десят­
ки тысяч нидерландцев погибли. В ответ на насилие вспыхнуло вооружён­
ное восстание. 

На севере страны, где протестанты составляли большинство населения, 
в 1581 г. бьmо провозглашено новое государство- Республика Соединён­
ных провинций. Ведущая роль в нём принадлежала Голландии, и довольно 
скоро так стали называть всю страну. 

На юге Нидерландов победу одержали испанцы. В 1585 г. сдался послед­
ний оплот повстанцев - город Антверпен. 

Филипп II в 1598 г. передал Южные Нидерланды любимой дочери инфан­
те Изабелле (1566-1633). Вновь образованное государсrво в официальных 
документах назьmали Католическими Нидерландами, в учёных трудах - Бель­
гией, в простаречии же - Фландрией, как и самую развитую из входящих в 
неё провинций. Оно полностью зависело от Испании. 

В борьбе за религиозные идеи поражение потерпела культура: немало пре­
красных памятников искусства уничтожили протестанты, но и в католиче­

ских провинциях надолго пришлось забьnъ об исконной художественной тра­
диции. Католическая Церковь с подозрением относилась к сказочной 
пестроте старонидерландского искуссrва. Художники, которые пытались по­
своему толковать библейские сюжеты, рисковали быть обвинёнными в ере­
си. Церковное искусство изменилось. Оно отныне должно бьmо не просто 
объяснять прихожанам Священное Писание, а в буквальном смысле очаро­
вывать, подчинять их сознание авторитету Церкви. Этому служили органная 
музыка, причудливая архитектура храмов, религиозная живопись. Если в Сред­
ние века храм мыслился как школа, то в XVII в. он скорее напоминал театр. 

ПИТЕР ПАУЭЛ РУБЕНС 
(1577-1640) 

Питер Пауэл Рубенс родился в го­
родке Зиген в Вестфалии (Герма­
ния). Отец будущего художника, ан­
тверпенский юрист Ян Рубенс, бьm 
протестантом и вывез семью за гр а­

ницу, спасаясь от преследований 
испанцев. Там Рубенсы перенесли 
немало лишений, а в 1587 г. , после 
смерти отца семейства, перепти в 

католическую веру и вернулись на 

родину, в Антверпен. 

Юный Рубенс ходил в школу при 
соборе и получил неплохое гумани­
тарное образование. Уже в три­
надцатилетнем возрасте он решил 

стать живоrшсцем и начал учиться 

у разных мастеров. В 1598 г. моло­
дой художник бьm принят в члены 
городской гильдии Святого Луки, 
что дало ему право подписывать и 

продавать свои работы. 



11 1 00 г. Рубенс отправился в 
II 'I,IJIIII : 1 юсетил Венецию, Флорен-
1\1110, Г ную, Рим. В 1602 г. он пoce­
JIIIJI ·н в Мантуе и поступил на служ-
1 1 1 1' рцогу Винченца I Гонзага, 
IIJI.IJ\ ·лы~у знаменитой коллекции 
1 1111 )IIH и. Рубенс копировал и изy­
'I .IJI 11 аиболее прославленные рабо-
1 1·1 ll 'l'ttJl ьянских мастеров. По пopy­
•tt' lllll своего покровителя он 

1 1 111 '1 тил поездку в Испанию, где 

11 t> : 1 11акомился с произведениями 

t1< ' 11 а 1rских художников. 

13 1608 г. Рубенс поспешно воз­
нратился в Нидерланды, узнав о тя­
JI 1;1 й болезни матери, но в живых 
, . 1 0 11 уже не засrал. Художник обос­
lюНался в Антверпене и женился на 

/\ОЧ ри городского секретаря Иза-
1 1 ·; 1ле Брандт. В связи с этим собы­
'1 11 м Рубенс написал автопортрет с 

11руrой, известный под названием 
· Жнмолостная беседка•> (1609 г.). 
М( JIОдожёны изображены сидя-
11\IIМИ В Саду ПОД ПЫШНЫМ куСТОМ 

Jlllмолости. Собственным чертам 
11 1113 писец придал оттенок фило­
t'оф кого спокойсrвия с лёгким нa­
JI 1'1' м печали, взгляд юной Изабел­
JIЫ 11олон живого любопытства. 

Искусство Фландрии • 

В 1609 г. Рубенс бьm назначен 
придворным живописцем, а это су­

лило жалованье, пресrиж и большую 
свободу творчесrва. К тому же ему 
позволили не переезжать в Брюс­

сель, где находился двор. 

В 1 О-е гг. XVII в. Рубенс много и 
плодотворно работал над церковны­
ми заказами. В 1610-1611 гг. он рас­
писал алтарь антверпенской церкви 

Святой Вальпургии. Его центральная 
часrь - <<Водружение кресrа•> - по­
священа распятию Хрисrа. Обычно 
художники изображали распятие 
уже свершившимся. Рубенс сделал 
зрителя свидетелем казни. Палачи с 
яросrным усилием поднимают кресr. 

Лица их почти не видны, а напря­
жённые мышцы тел, сrальные латы, 

~~ 

Питер Пауэл Рубенс. 
Водружение креста. 
1610-1611 гг. 

Собор, Антверпен. 

... 
Питер Пауэл Рубенс. 
Автоnортрет с женой 
Изабеллой Брандт 
(Жимолостная беседка). 
1609 г. 
Старая пинакотека1 
Мюнхен. 
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Ян Брейгель. Земной рай. Ште..елевский институт, Франкфурт-на-Майне. 

Ян Брейгель, по прозвищу Барх:пный (1568-1625), - один из сыновей великого нидерландского 

мастера Питера Брейгеля Старшего. Его живопись поисrине ласкает глаз. Примером может слу· 

жить картина •Земной рай•. Тончайшие красочные мазки на первом плане, напоминающие мозаи­

rу, сменяются нежными переливами цвета в глубине композиции. Однако, кроме декоративности 

изображения и изощрённых приёмов, художника ничего не интересовало. Звери и пnщы на его 

картине кажуrся чучелами, а цветы - гербарием. 

Йос ле Момпер. Горный пейзаж с мостиками. Музей Вальраф-Рихарлс, Кёльн. 

Чувство 1\СЛЫЮсти и полноты мира, присущее старонидерландским мастерам, удалось сохранить 

пейзажисту Йосу де Момперу (1564-1635). В •Горном пейзаже с мостикамИ+ рельеф земной по­
верхносrи словно вылеплен коричневыми, жёлто-зелёными, серо-синими пятнами краски. Кажет­

ся, что земля дышит, живёт. Её кручи и пропасrи как будто отражаются в небе, где между l!ависши­

ми клубами облаков зияют бездны тёмной синевы. 
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тускло-красные одежды сливаются 

воедино. И кажется, будто не они, а 
живая волна подхватила Христа и 
несёт Его навстречу молящимся. Да­
же пригвождённый к кресту, Христос 
Рубенса не безответный страдалец, а 
господин Своей судьбы. 

Среди произведений Рубенса на 
религиозные сюжеты особое место 
занимает <<Последнее причащение 

Святого Франциска•> в алтаре фран­
цисканской церкви Антверпена 
(1619 г.). Эта картина интересна 
не броскими живописными эффек­
тами, а редкой для Рубенса задушев­
ностью. Слабый свет из полузанаве­
шенного окна проникает в бедную 
монастырскую церковь. Краски на 

полотне мягкие и приглушённые. · 
В сумраке среди бурых одеяний мо­
нахов выделяется бледно-золоти­
стое тело полунагого Святого Фран­

циска (перед смертью он решил 
отречься от последних земных благ, 
которыми ещё пользовался, в част­
ности от верхней одежды). Про­
СТЬiе лица монахов, прощающихся с 

наставником, выражают искреннее 

горе и одновременно решимость 

мужественно перенести утрату. 

Античная мифология всегда 
бьmа для Рубенса источником вдох­
новения. В картине <<Похищение 
дочерей Левкиппа•> (1619-1620 гг.) 
привлекает необыкновенно искус­
ная композиция. Все фигуры - по­
хитители, отчаянно сопротивляю­

щиеся девушки , стремительно 

рвущиеся кони - объединены по 
принципу симметрии. В каждой па­
ре положение одной из фигур в 
несколько изменённом виде повто­
ряет другую. 

Дух напряжённой, яростной 
схватки передаёт картина <<Бит­
ва греков с амазонками•> (1615-
1619 гг.). По небу проносятся свинцо­
во-сизые и огненные тучи. Скачущая 
конница напоминает ворох осен­

ней листвы, подхваченной ветром: 
пурпурные накидки, лоснящиеся от 

пота бока гнедых лошадей, блики на 
стали доспехов ... Бурному движению 
противопоставлены неторопливое, 

спокойное течение реки и устойчи­

вые арки моста. Это усиливает драма-



111 lM Cl \ 'IIЫ : мост надёжен, но слиш-
1 с ш мап , чтобы вместить скопище 
IIIO/ \ ·{t 11 r< 11ей. Побеждённые ба-
1'·1 · t·;lt Yl' я в воде, окрашенной отбле­
с 1 . lмtt /\алёкого пожара. Картина 
ll .llllt,·atta стремительными, энepгич­
lll.tMtl м ~1зками. 

11 1 > L '1 r. Рубенс перестроил свой 
/ \С tм 11 Антверпене и превратил 
1 1 1 н >м 11 с жилище в настоящий дво­
рt 1 \, :1 ад украсил беседками и па-
111 t J II.Oitaми в итальянском стиле. Там 
1 t 1 щ ·11 лагалась мастерская, где без-

• н I '; IIIOHOчнo кипела работа. У про­
с Jl.lt\JI 'IНЮГО живописца не бьио oт­
llc 111 O 'l ' заказчиков самого высокого 

\1.1111 ':1 , ·рсди которых- французская 
1 • 11 >< )JI ·на-мать Мария Медичи, прави­
н JlloiiiЩa Нидерландов Изабелла, ге-
11 \ 1 ' \('Ю IC купцы ... 

1•: "1' ·ственно, справиться с таким 
1 IIJIII чсством заказов в одиночку 
1' '11('11 · tre мог. Но у него ещё с пер­
'"''' Jl vt• пребывания в Антверпене 
lll•lm > /\ статочно учеников, которые 
IIIIM<>J 'aли ему и в тоже время пости-

1 ,1111 с 11а nрактике приёмы его искус-

1 111.1. Работа над картиной бьиа нa­
J\t 11 11 > отлажена. Сначала Рубенс 

Искусство Флан.t..рии • 

"" Питер Пауэл Рубенс. 
Похишение t..очерей 
Левкип па. 
1619-1620 гг. 
Старая пинакотека, Мюнхен. 

В древнегреческой мифо­

логии сыновья бога Зевса, 

близнецы Кастор и Поли­

девк, соперничавшие со сво­

ими двоюродными братьями, 

похитили их невест - доче­

рей царя Левкиппа. 

Питер Пауэл Рубенс. 
Битва греков 
с амазонками. 

1615-1619 гг. 
Старая пинакотека , Мюнхен. 
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Грунт­

nокрывающий основу 

картины (холсr, картон, 

дерево, и т. д.) слой, 

на который наносят 

краски. 

Питер Пауэл Рубенс. 
Охота на гиnnоnотамов 
И КрОКОАИЛОВ . 1615-1616 ГГ. 

Старая пинакотека, Мюнхен. 
человек и зверь равны. 

делал красками эскиз. Самые важные 
фрагменты будущей картины он вы­
писывал более детально. На тща­
тельно загрунтованный холст (Ру­
бенс предпочитал традиционный 
для НидерлаНдов белый грунт крас­
ному итальянскому: на белом краски 
более насыщены светом) ученики 
наносили основные линии компози­

ции и цветовые пятна. Когда подго­
товительная работа заканчивалась, 
живописец, слегка тронув фигуры 
лёгкими, виртуозными мазками, бук­
вально оживлял их. 

При этом Рубенс сознавал, что с 
некоторыми задачами другие ху­

дожники справляются лучше, чем он. 

Мастер доверял исполнять цветы и 
животных в своих композициях Яну 
Брейгелю, натюрморты - Франсу 
Снейдерсу, пейзажные фонь1 - дру-

гим живописцам. Его помощниками 
бьmи Антонис ван Дейк, Якоб Йор­
данс. 

Рубенс написал немало портре­
тов, хотя не был портретистом по 
призванию - ему не хватало психо­

логического чутья. Однако постичь 
и отобразить душевные качества 
близких людей ему бьmо вполне по 
силам. 

Приблизительно 1625 г. датиру­
ется портрет Изабеллы, жены худож­
ника. Она изображена в открытом 
чёрном платье. На заднем плане 
тревожно догорает закат. Этот тор­
жественный фон оттеняет живое и 
тонкое лицо с удивлённо приподня­

тыми бровями, блестящими тёмно­
карими глазами, трогательными 

ямками на щеках. Год спустя тридца­

тичетырёхлетняя Изабелла, мать 



1111 111 / \ "1' ·rt , умерла от чумы. Рубенс 
1111 ·ал о 11 ' Й : <·Она не бьmа ни cypo­
IHtlt , 1111 ·лабой, но такой доброй и 
1'. 11 1 1i1 ч 1'1 юй ... что все любили её 
1 IIIIYIO 11 плакивают мёртвую•>. 

ll :1p 'N<a Рубенс изображал себя 
1 .IMIII 'C . ILa автопортрете, относя-

11\t 'МОI К 1622-1623 ГГ., художник 
1 '1\t · 1' 11 ltзысканный чёрный плащ, на 
11 11101\t: у него большая шляпа, усы и 
1 н 11 н >/\Ю1 тщательно ухожены. Лицо 
м . 1< '1' · ра спокойно и уверенно. Его 
1'11.1:1:1 1\ВСТа тёмного янтаря смотрят 
11 .1 : 1р11'1'СЛЯ открыто и честно, в них 
1 . 1м " I"IIЫ усталость и печаль. Извест­
IН> , IJ 't' днажды на чей-то yчacтли­
lllolil 11 щрос, почему его глаза груст-
111•1 , Ру енс ответил: <•Они повидали 
1 I IIIIIIK М МНОГО ЛЮДеЙ•>. 

lla клоне лет Рубенс искал по-
1 1 н1 , В одном дружеском письме он 
11j)11 : 111авался: <•Я решил снова же-
1111'1'1, я, потому что не чувствовал 

1 1' Hl озревшим для воздержания и 

111 ':1 1рачия. Я взял молодую жену, 
J\1>'11, честных горожан, хотя меня со 
111т торон пытались убедить сде-
11,1 '1"1> выбор при дворе ... Я хотел 
1 1 м ''I'Ь жену, которая бы не красне-
11.1, видя, что я берусь за кисти ... •>. 

Искусство Фландрии 

Рубенсу было пятьдесят три года, а 
его избраннице Елене Фоурмен -
всего шестнадцать, когда в 1630 г. 
они обвенчались. 

Елена стала неизменной моделью 
рубенсовских картин 30-х rr. В её 

Питер Паузл Рубенс. 
Портрет Изабемы 
Б ран;, т. Около 1 625 г. 

Г алерея Уффиuи, 
Флоренuия. 

Питер Паузл Рубенс. 
Возчики камней. 
1620 г. 
Госу ... арственный 
Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Рубенс в своём творчестве 

постоянно обращался 

к пейзажу. На этом полоrnе 

художник запечатлел 

моменг, когда день встре­

чается с ночью: вечерняя 

заря ещё не угасла, а пол­

ная луна уже взоПUiа. Фигу­

ры белой лошади и двух 

рабочих, наnрамяющих 

тяжёлую телегу по кругому 

сnуску, сливаются с величе­

ственными очертаниями 

деревьев и скал, •nовторя­

ЮТСЯ• в них. Благодаря 

этому сходству форм 

напряжённые усилия 

nерсенажей заряжают весь 

пейзаж могучей энергией. 
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... 
Питер Пауэл Рубенс. 
Шубка. 1638-1640 гг. 

Ху.dожественt-ю­
исторический музей, Вена . 

...... 
Питер Пауэл Рубенс. 

Портрет супругов 
Рубенс. Фрагмент. 
1631 г. 
Старая пинакотека, Мюнхен. 
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Питер Пауэл Рубенс. 
Портрет Елен ы 
Фоурмен . 

Старая nинакотека, Мюнхен. 

лице нет той тонкости, того ума, 
что отличали пока~ Изабеллу 
Брандт. Секрет обаяния Елены - в 
простодушии и наивной жизнера­
достности. Как ни странно, Рубенс 
ещё задолго до встречи с ней изо-

бражал в своих работах женщин с 
подобными чертами. Его идеал бод­
рой и чистой юности вдруг нашёл 
воплощение в девушке, жившей по 

соседству. 

На знаменитом полотне <<Шубка•> 
(1638-1640 гr.) молодая женщина, 
выйдя из ванны, набросила чёрную 
шубку. Матовый тон меха подчёрки­
вает перламутровые оттенки и све­

жесть кожи. Поза купальщицы напо­
минает античные статуи, но это всё 

та же Елена с её доверчивым взгля­
дом и солнечной улыбкой. 

Более прозаичен <<Портрет суп­

ругов Рубенс•> (1631 r.) . Они чинно 
прогуливаютел по заботливо ухо­
женному саду. Сам художник смотрит 
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11 .1 :11 >1 t'I'CJ IH державно-приветливо, 

1 11 н II ': ISI Е.т rсна за что-то выговарива-
1' 1 111 >ему пасынку Николасу, мальчик 

.1 1 111 :1 . ,. у11рёки с грустной пoчти­

I IJII .IIO l'ЬJ . 

11 t iOЗf\1 rие годы жизни Рубенс 
J\IH 1'111 ' изумительного совершенст-

11 .1 11 J I . : I'Kocти в искусстве владения 

1 111 l'lol . Точные, подвижные мазки 
IIP<'II а 110 передают разреженность 

111 I'VIY а, упругость и тяжесть дорогих 
11 .111 ' 11, тепло здорового тела. 

1\ 1 35 г. Рубенс купил поместье 
1 lt'l'tl в Брабанте, провинции Юж­

''' '' х 11 идерландов. Отныне ocнoв­
lll ol м одержанием его творчества 

1 l'; tJIII образы близких людей и 

скромная, но величественная бра­
бантекая природа. Художник по­
прежнему не мыслил природы от­

дельно от обживающих её людей . 
Явно под впечатлением от произве­
дений Брейгеля Старшего он написал 
свою <•Кермессу•> (1635- 1636 гг.). По 
спокойной равнине с высохшей реч­
кой, уснувшими от полуденного зноя 
деревьями, пологими холмами на 

горизонте, словно вихрь, проносится 

толпа разгорячённых, опьяневших 
крестьян. Огчаянно 01ТIЛЯСьmают они 
бешеный танец. Жадно обнимаются 
пары влюблённых, кривляются ста­
рички, матери кормят младенцев 

грудью, а детишек постарше угощают 

Кермесса - ярмарочное 

rулянье в Нидерландах. 

ciiOPTPET КАМЕРИСТКИ 
ИIIФАНТЫ ИЗАБЕМЬI» РУБЕНСА 

11 1772 г. российская императриuа Екатерина 11 при­

r 11 >р ла у парижского антиквара Кроза в числе других 
к. rртин , в д.альнейшем составивших основу прекрасно­

' о собрания фламанд.ской живописи Эрмитажа, порт­
рt' 1 молоtо.ой женшины . Он написан маслом на неболь­

нюи tо.убовой доске и относится примерно к 1625 г. 

< 1рогое чёрное nлатье с большим белым воротником 
оrражает стиль брюссельского двора того времени, пе­

р<'IIЯвшего у испанuев дух горделивой сtо.ержанности . 

> 1 от наряд. соответствует скромной д.олжности каме-

жет, Рубенс пытался представить, какой стала бы его 

дочь, достигнув совершеннолетия? Или же он взялся 

писать портрет камеристки, потому что был поражён 
сходством девушки с его дочерью? 

р и тки (д.ворuовой служанки) при инфанте Изабеме. 

Тёмный зеленовато-серый фон подчёркивает неж-

110 ть лиuа д.евушки с большими глазами и ртом, с 
1 1('МНОГО выд.аюшимися скулами и маленьким подбород­

ком . Оно показалось бы неприметным среди многолюд.­

IIОй толпы, но Рубенс сумел еtо.елать его незабываемым. 

Инtо.ивид.уальность мод.елей у Рубенса проявляет­

< я в непроизвольных д.вижениях и мимолётных чертах. 
В портрете камеристки это непослушная прядь тёмно­

JОлотых волос, выбившаяся на виске из гладкой при­

ч " ски; лёгкий румянеu, проступивший на шеке; напря­

жённая линия рта, прячушего непослушную улыбку . 

Портрет получил своё название благод.аря надпи­

си « Камеристка инфанты в Брюсселе » , сохранившейся 

на помотовительном рисунке к нему . Но там изобра­

жена оживлённая, не таяшая улыбки д.евочка-подрос­

гок. На живописном портрете героиня Рубенса пыта­

'ТСЯ быть серьёзной, поэтому выглядит старше своего 

возраста. 

В 1959 г . американский искусствовед. Ю. Хем сли­

чил этот рисунок с портретом Клары Серены, старшей 

д.очери худ.ожника, умершей в возрасте tо.венаtо.uати лет 

в 1 623 г. , и обнаружил большое сход.ство . Быть мо-

Питер Пауэл Рубенс. 
Портрет камеристки инфанты Изабемы . Около 1625 г. 

Гасумретвенный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Питер Пауэл Рубенс. Кермесса. 1 635-1 636 rr. Лувр, Париж. 

nитер nауэл Рубенс. 
Бракосочетание 
Марии МеАичи 

с королём Франuии 
Генрихом IV. 
МеЖА у 1 622 и 1 625 rr. 
Лувр, Париж. 

В 1622 г. Рубенс во главе армии помощников приступил к большой серии картин 
•Жизнь Марии Медичи• по заказу самой Марии Медичи (1573-1642)- матери 
французского короля Людавика Xlll. Полотна должны бьти украсить галерею Люк­
сембургского дворца в Париже к бракосочетанию французской принцессы Генри­

сrrы Марии и короля Англии Карла 1, Состоявшемуся в феврале 1625 г. Всего жи­
вописная история Марии Медичи насчитывала двадцать четыре картины. 

nитер nауэл Рубенс. 
Коронаuия Марии 
МеАичи. 

МеЖА у 1622 и 1625 ГГ . 

Г осуt.арственный 
Эрмитаж~ 
Санкт-Петербург. 



1111 0 м. Кресrьяне спешат насладить­
сн краткими радостями праздника. 

1 1 щ стать пляске лёгкие движения 
1 11 ти живописца. 

В числе последних работ Пите-
1 а Пауэла Рубенса - автопортрет 
1 ,39 г. Взгляд художника внимателен 

11 уров. Лицо осунулось, побледнело. 
1 1yt<a расслабленно лежит на эфесе 
1111rаги. Осанка, как и пре){Ще, элегант­
ll :t , но во всём облике чувствуется 
11риближение старости. Рубенсу оста-
1\:tлось жить меньше года. Он пода­
р 1rл миру около трёх тысяч картин и 

м r южество рисунков. 

Роль Рубенса в истории европей-
кого искусства исключительна. Ху­

/\ жник освоил всё неповторимое 
) гатство итальянской живописи, но 

; r ишь для того, чтобы на этой осно­
ве обновить и преобразовать художе­

·твенную традицию Нидерландов. 
Фламандская школа - это пре){Ще 
н его школа Рубенса. Его творчество 
казало большое влияние и на мно­

r ·их мастеров из других стран. 

АНТОНИС ВАН ДЕЙК 
( 1599-1641) 

Антони с ван Дейк вырос в многодет­
r юй семье богатого антверпенского 
купца. С десяти лет он начал обучать-

Искусство Фландрии 

ся живописи, с 1617 г. бьm ближай­
шим помощником Рубенса, а в 1618 г. 
стал членом гильдии Святого Луки. 

В первых дошедших до нас само­
стоятельных работах ван Дейка 
(<,Коронование тернием•> , около 
1620 г.; <<Святой Мартин и нищие•>, 
1620-1621 гг.) уже сформировался 
характерный для него художествен­
ный почерк- мелкие, но энергич­

ные мазки образуют плотные, насы­
щенные красочные пятна. 

...... 
Питер Пауэл Рубенс. 
Автопортрет . 1639 г . 

ХуАожественно­

исторический музей, Вена . 

... 
Антонис ван Аейк. 

Семейный портрет. 
Около 1620- 1621 гг . 

Г осу.>арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Антонис ван Аейк. 

Автопортрет. 
Конеu 20-х-
начало 3 0-х гг. XVII в. 

Г осуАарственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 
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Антонис ван Аейк. 
Портрет маркизы 
Бальби. 1622-1627 гг. 
Музей Метрополитен , 

Нью-йорк. 

Антонис ван Аейк. 

Портрет караинала 
Гвиао Бентивольо. 

1 622-1 623 гг. 

Галерея Питти , Флоренuия. 

Бюргер (нем. Burger) -
в Германии и некоторых 

других странах городской 

житель; в переноснам 

значении - обыватель, 

мещанин. 

54 

Ван Дейк бысrро сrал модным 
портретиего м. Художник всегда тон­
ко понимал ющивидуальносrь моде­

ли, будь то крупный антверпенский 
меценат Корнелис ван Г ест (его 
портрет написан около 1620 г.) или 
простые, не извесrные никому суп­

руги с маленьким ребёнком (<,Семей­
ный портрет•>, около 1620-1621 гг.). 

В 1620 г. английский меценат 
граф Эрандел пригласил ван Дейка в 
Лондон, где он вскоре сrал придвор­
ным художником короля Англии 
Якова I (1603-1625 гг.). Познако­
мившись с прекрасными коллекция­

ми Эрандела и герцога Бекингема, 
ванДейкзаинтересовался итальян­
ской живописью и в следующем го­
ду отправился в Италию. Будучи уже 
сложившимся масrером, художник не 

сrолько учился, сколько работал. Жи­
вя в Генуе, он посrоянно выезжал в 
Рим, Флоренцию, Палермо (Сици­
лия) и даже в Марсель (Франция) -
искал заказчиков. 

Художник создал целую галерею 

портретов итальянских аристокра­

тов. В изображении кардинала Гви­
до Бентивольо (1622-1623 гг.) па­
радность соединяется с живосrью и 

эмоциональностью. Кардинал об­
ратил на зрителя любезный взгляд, 
в то время как его пальцы нервно 

теребят край одежды. В одеянии свя-

щеннослужителя широкие, плавно 

ниспадающие пурпурные складки 

великолепно сочетаются с рисунком 

белых кружев. Это произведение 
вызвало восторг у современников и 

последователей художника. Один из 
них заявил, что краски ван Дейка -
<<доподлинные плоть и кровь, свет и 

прозрачностЬ». 

В портрете маркизы Бальби 
(1622-1627 гг.) больше лиризма. 
В приглушённом освещении тща­

тельно выписан мелкий узор её наря­
да; поток света вьщеляет полудет­

ское лицо и нежные, холёные руки. 

Ван Дейк посrоянно подчёркивал на 
портретах изящесrво рук своих мо­

делей, даже если это бьmи далёкие от 
изысканности бюргеры. Художник 
возил с собой восковые слепки <•иде­
альных рук•>, используя их в работе. 

В конце 1627 г. ванДейквернулся 
в Антверпен. Среди работ этого пе­
риода вьщеляется <.Портрет Филиппа 
ле Руа, сеньора де Равель·> (1630 г.). 
Дворянин средних лет в скромном 
и элегантном чёрном костюме с бе­
лой отделкой стоит на поросших 
травой сrупенях усадьбы. Его скула­
стое лицо с глубоко посаженными 
чёрными глазами - воплощение 

мужесrва и простоты. 

В 1632 г. ван Дейк перебрался в 
Лондон. Король Карл I Стюарт 



( 1 25-1649 гг.) радушно встретил 
. У/\Ожника и возвёл его в дворян­
\'1 с достоинство. Ван Дейк стал 
11 '1 вым живописцем короля и дол­
i l 'J r бьm работать над многочислен­
''')' ми портретами членов его се­
м · йства. 

lla портрете 1635 г. флегматич­
,,,,,й, задумчивый Карл 1 изображён 
11а охоте среди великолепного пей­
~ lажа. Тяжёлое облачное небо, лист-
11:1 раскидистого дуба, золотистая 
1 '1 ива лошади - всё пронизано за-
1 атным светом. 

Портреты английской знати, ко­
.,. рые ванДейкпостоянно писал в те 
1 '0/\Ы, достаточно однотипны. Эф­
ф ' I<тные костюмы и украшения 
11 • могут скрыть невыразительности 
\араi<Теров. Впрочем, это отчасти 
()I>IЛO вызвано надменной замкнуто­
( •1ъю заказчиков: благородные лорды 
11 · желали допускать скромного жи­

вописца в мир своих чувств. Затован 
/ ~ ·йку открылись души их детей. 

1\ Лr rrлии он написал немало детских 
110ртретов, замечательных то забав­
IIОЙ важностью, то обаятельной 
11 ·посредственностью юных героев, 

1 а к, например, <<Портрет Филадель­
ф11и иЕттизаветыУортон•> (втораяпо­
JJОвина 30-х гг. XVII в.). 

В 1641 г. ван Дейк отправился в 
ll ;lpиж, для того чтобы выполнить 

Искусство Фландрии • 
•• 
Антонис ван Аейк. 
Портрет Филиппа 
ле Руа, сеньора 
LJ.e Равель. Фрагмент. 
1630 г. ' 
Собрание Уомес, Лондон . 

• 
Антонис ван Аейк. 
Портрет Карла 1. 1 635 г. 

Лувр, Париж. 

Антонис ван Аейк. 
Портрет Карла 1. 
Около 1 635 г. 

Наuиональная галерея , 

ЛОНАОН. 
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Антонис ван Аейк. 
Портрет Филмельфии 
и Елизаветы Уортон. 
Вторая половина 30-х гг. 
XVII в. 

Г осу.<>арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

.... 
Антонис ван Аейк. 
Портрет Томаса 
Уортона . Вторая 
половина 3 0-х гг. XVII в. 
Госу.<>арственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 
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декоративные работы в Лувре, но за­
просил за свой труд непомерную це­
ну и получил отказ. Первая в жизни 
неудача и дорожные неприятности 

подорвали здоровье художника -­
едва вернувшись в Лондон, он умер. 

ЯКОВ ЙОРДАНС 
(1593--1678) 

Якоб Йорданс делит с Антонисом 
ван Дейком славу наследника Пите­
ра Пауэла Рубенса. И ван Дейк, и 
Йорданс испытали влияние его 
многогранного творчества . Однако 
и утончённому ван Дейку, и просто­
душному, грубоватому Йордансу 
одинаково не хватало здоровой уме­
ренности Рубенса. 

Якоб Йорданс, сын торговца хол­
стом из Антверпена, в 1607 г. посту­
пил в ученики к местному художни­

ку. В 1615 г. он был аттестован 
гильдией Святого Луки как худож­
ник-декоратор, но в дальнейшем 
посвятил себя живописи. 

Йорданс не пожелал закончить 
своё образование в Италии. Будучи 
протестантом, он каждое воскре­

сенье ходил слушать проповеди в 

близлежащий голландский форт. 
Художник познакомился с севе­
ро-нидерландской жанровой жи­
вописью и проникся обаянием её 
стиля. 

В картинах Йорданса интерес к 
повседневности неотделим от наив­

ной веры в чудеса. В крестьянской 
хижине на скромной трапезе при-



уrсrвует козлоногий сатир ( <•Сатир 
11 гостях у крестьянина ,>, около 

1 20 г.). Почтенный бюргер, отец се­
мейства может стать королём на 
IIJ емя праздника, если найдёт в сво-
1М куске пирага запечённый боб. 
Йорданс написал ряд картин на те­
му этого нидерландского обычая: 
•Бобовый королм (около 1638 г.) , 
~ король пьёт>> (около 1656 г.) и др. 

Любопытная сторона творчесгва 
Й рданса - его портреты. Обычно 
0 1-1 писал семейные пары. На холсте, 
аапечатлевшем чету Сурпелен (ко­
II СЦ 20-х гг. XVII в.), величественная 
< анка мужчины не может ввести в 

зйблуждение зрителей. Глава этого 
смейства, конечно, дородная ма­
трона, покойно, но не особенно 
11зысканно расположившаяся в крес-

Искусство Флан.t..рии 

ле. Рядом устроился на жёрдочке по­

пугай - неизменный в подобных 
портретах персонаж, символизиру­

ющий бюргерское тщеславие. 
Но есть у Йорданса и более оду­

хотворённые образы. Около 1643 г. 
художник написал поразительную 

картину <•Диоген,> . Большое полотно 

изображает торжище (рынок). На 
первом плане громоздятся овощи, 

живность. Между горами снеди -
почти неотличимые от товара лос­

нящиеся лица торговцев. И среди 

этого изобилия - сугулая, измож­
дённая фигура старика. Он движет­
ся прямо на зрителя из глубины кар­
тины, разрезая композицию надвое, 

как корабль, рассекающий волны. 
Безумный мудрец ищет того, кто до­

стоин имени Человека. 

Якоб ЙорАанс. 
Семья йорt.анс. 
162 1 г. 
Пра.ао, М;uриА. 

Сатиры - в древнегрече­

ской мифологии божесгва 

плодородия, сnутники бога 

виноградарсгва и виноделия 

Диониса. 

Диоген Синапский (око­

ло 400 -около 325 до н. э.) -
древнегреческий философ, 

nроnоведовавший аскетизм 

(добровольный отказ от жиз­

ненных благ) . По nреданию, 

жил в бочке; среди дня ходил 

с фонарём по рыночной пло­

щади Афин, говоря: •Человека 

ищу•, т. е. искал человека, до­

стойного так называться. 
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Якоб Йормнс. 
Бобовый король. 
Около 1 б38 г. 
Государственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Якоб Йормнс. 
ПразАник бобового 
короля. Около 1 бб5 г . 

Х уАожествен но­

исторический музей , Вена. 



Искусство Флан.t.рии • 
Якоб Йорланс. 
Сатир в гостях 
у крестьянина. 

Около 1622 г. 
с nосле11.уюшей 

авторской пере11.елкой. 

Старая пинакотека, Мюнхен. 

Якоб Йорланс. 
~иоген. Около 1643 г. 
Картинная галерея, дрезАен. 
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ФРАНС СНЕЙ~ЕРС 
(1579-1657) 

Франса Снейдерса называют «Ру­

бенсом натюрморта», настолько 

ярок его вклад в тра.t.иuию это­

го жанра фламандской живописи. 

В знаменитой серии «лавок» -
«Рыбная лавка», «Фруктовая лавка>>, 

«Натюрморт с лебедем» (1 б 1 3-
1 620 гг.) и другие полотна- худож­

ник изобразил столы, переполнен­

ные всевозможной снедью, чаше 

всего дичью или рыбой . Трофеи 

охотников и рыболовов неисчисли­

мы и разнообразны: здесь и павлин, 

и тюлень, и черепаха . Казалось бы, 

груды мёртвых тушек должны созда­

вать гнетушее настроение, но С ней­

дере всеми силами старается этого 

избежать. Располагая дары природы 

в неожиданных сочетаниях и при 

резком освешении, показывая мно­

гообразие фактур и красок (сереб­
ристая рыбья чешуя, упругое пё­

строе оперение птиu, мягкий мех 

зверей), художник напоминает не о 

смерти, а об отшумевшей жизни. 

Не следует слишком доверять 

этой картине изобилия - реальный 

быт того времени был значительно 

более скромным. Перед зрителем 

воплошение духа старой доброй 

Фландрии, любви её народа к зем­

ным дарам и простодушной мечты 

о благодатной Стране бездельни­

ков, где жареные куропатки влета­

ют в рот всем желаюшим. 

Франс СнеЙ4ерс. Рыбная лавка. Госуаарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Йорданс бьm плодовитым и пре­
успевающим мастером. К нему обра­
щались с заказами короли Англии и 

Швеции. Однако признание явно 
не пошло ему на пользу как худож­

нику - в последние десятилетия 

жизни из-под его кисти выходили 

однообразные, почти ремесленного 
уровня картины. 

АДРИАН БРАУВЕР 
(1605 или 1606-1638) 

Ян Фейт. 
Натюрморт с собакой. 

Пра..о, Ма..риа. 

Манера Яна Фейта (1611 -1661) более изысканна, 
чем у его учителя Снейдерса. Подчёркнуто скромные 

по композиции и размерам nроизведения Фейта 

интересны гармонией сдержанного света, тонких 

оттенков коричневых, зеленоватых и светло-серых 

тонов. Эта несравненная чуткость живоnисца 

сближает его с голландскими мастерами. 

Адриан Браувер бьm сыном живо­
писца-протестанта из фламандско­
го городка Ауденарде. В 1621 г. он 
переселился в голландский город 

Харлем, где сначала учился худо­

жественному ремеслу у портретиста 

Франса Халса, а с 1627 г. стал рабо­
тать самостоятельно. В 1631 г . он 
переехал в Антверпен и бьm принят 
в гильдию Святого Луки. 

Завсегдатай питейных заведений, 
вечный несостоятельный должник, 
Браувер часто расплачивался свои-



м 11 работами с трактирщиками и 
1 1 едиторами. Он создал множество 
1 :t ртин и рисунков. Его высоко цe­
IIIIЛ Рубенс, обычно скупой на по­
. валы собратьям-художникам. 

Вначале творчество Браувера 
11 • выходило за границы популяр-

11 0 1'0 в Нидерландах комического 

жа r rpa. Картинам голландского пе­
Р' юда (например, <<Праздник убоя 
·виней•>) свойственны грубоватая 

11 ' ёлость и пестрота красок. Иным 
rra троением отличаются полотна 
Ю-х гг. XVII в. В этот период геро­
IIМИ Браувера вместо благодушных 
нальней-селян всё чаще станови­

JIIl ь теряющие человеческий облик 
о итатели городского дна. Они гло­
• r · : н т омерзительные снадобья, мор-
11 щтся от дурного запаха, корчатся 

rюд ножом доморощенных хирур-

1' о (<,Горькоелекарство•>, <<Неприят­

''' ) l е отцовские обязанности•>, <<Опе-
1 :щия на плече•>) . А если веселятся, 
'1' нарочито и бессмысленно, как 
: ~: 1 всегдатаи притона в картине 

.. курильщики•> (1636-1638 гг.) -

Искусство Фландрии • 
ААриан Браувер. 

Неприятные отuовские 
обязанности . 
ЗО-е гг. XVII в. 

Картинная галерея, АрезАен . 

ААриан Браувер. 
Сuена в кабачке. 
Около 1632 г. 

Госуt.арственный 
Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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Лавил Тенирс 
Млалший. 

Крестья нская 

сваАьба. 

Госуь.арствен ный 
Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 
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Давид Тенирс Младший (1610-1690) брался за любые заказы: он 
писал пейзажи, портреты, картины на мифологические и быто­

вые темы, сцены охотъL Но любимым его сюжетом были народ­

ные праздники. Хрупкие подвижные фигурки на полотнах 

Тенирса кажутся куклами; красюf пестры и слащавы; точные 

мелкие мазки сливаются, образуя гладкую, как эмаль, живопис­

ную поверхность. Знаменательно, что с 165 1 г. Тенирс занимал 
должность хранителя картинной галереи очередного правителя 

Нидерландов. В то время фламандская школа бьша уже скорее 

достоянием музеев, чем живым художественным течением. 

одурманенные, с остекленевшими 

глазами наркоманов (в XVII в. к та­
баку обычно подмешивали индий­
скую коноплю). Для антверпенских 

работ характерны крупные планы, 
небольшое число фигур, острый 
интерес к мимике ( сказывалось 
увлечение Браувера театром). Соче­
тания красок - неяркие, но гармо-

ЛАрнан Браувер. 
Пьюшие за столом. Около 1633-1 63 6 гг . 

Старая пинакотека, Мюнхен. 

ничные, в основном оливково-зелё­
ных и серо-коричневых тонов. 

К лучшим произведениям Брауве­
ра относятся написанные им неза­

долго до смерти (художник умер во 
время эпидемии чумы) приблизи­
тельна два десятка полотен, в кото­

рых присугствует пейзаж (<<Пьющие 
за столом•>, 1633-1636 гг.; <<Пейзаж 
с играющими в шары•> , середина 

30-х гг.). Неприметные виды задво­
рок с серыми заборами и песчаны­
ми склонами под облачным небом 
привлекают особой задушевностью. 
Мастер словно пытается вырваться 
из чада кабаков на свежий воздух. 

Вторая четверть XVII в. для жителей Южных Нидерландов - безрадостное 
время. Полная зависимость от дряхлеющей, но не желающей с этим мирить­
ся Испании не сулила никакого будущего. Войны Испании с Голландией и 
Францией отрезали юг Нидерландов от цивилизованной части Европы. 

К середине XVII в. Южные Нидерланды окончательно превратились в пеш­
ку на шахматной доске европейской политики. Потом страна стала провин­
цией АвстрИйской империи и полем сражения в военных конфликтах сво­
их более сильных соседей. Тем замечательнее кажуrся несколько десятилетий 
расцвета фламандского искусства - период краткий и яркий. 



Искусство Г оллан.llии • 
ИСКУССТВО ГОЛЛАН~И И 

11 1 581 г. жители Северных Нидерландов после многолетней войны за 
1 IСtюбождение из-под власти Испании провозгласили независимую Респуб­
JI 1 1 !(у Соединённых провинций. Среди них в хозяйственном и культурном 
1 IT! 1 шении лидировала Голландия, поэтому так вскоре стали называть и всю 
tрану. Общественное устройство новых Нидерландов мало изменилось в 

t р:шнении с XVI в., но в духовной жизни последовали значительные пере­
м~·~ tы. Государственной религией стал кальвинизм. Это вероучение не при­
' tii:Н3ало икон и вообще церковного искусства. 

l'олландским художникам поневоле пришлось отказаться от религиозных 
'l 't'M и искать новые. Они обратились к окружавшей их действительности, буд-
1 111 чt rым событиям, происходившим изо дня в день в соседней комнате или 
11.1 соседней улице. Да и заказчики- чаще не вельможи, а малообразован­
' 11.1 ·бюргеры- больше всего ценили произведения искусства за то, что они 
совсем как живые,>. 

Картины стали рыночным товаром, и благосостояние живописца всеце­
m 1 • ависело от умения угодить заказчику. Поэтому художник всю жизнь со­
~~~·рmенствовался в определённом жанре. Настроение, которым проникну­

'!'!•1 нроизведения голландской школы, и даже их небольшой, как правило, 
формат говорят о том, что многие из них предназначались не для дворцов, 
.1 JI,JLЯ скромных гостиных и бьии адресованы простому человеку. 

ФРАНС ХАЛС 
(М 'жду 1581 И 1585-1666) 

Франс Халс, прославившийся преж­
J\ • нсего как портретист, бьи выход­
!\ ·м из Фландрии: он родился вАнт­
в ·рпене в семье ткача. С приходом 
11 ·1 t анцев его родители, подобно 
тt.t ячам соотечественников, пере-

1 11 ались на север и обоснавались в 
ill леме. Здесь Халс обучался жи­

Н<Нtиси и в 1610 г. получил звание 
ма тера - стал членом гильдии 

< : вятого Луки. 
В 1612-1615 гг. Халс служил ря­

/ \0\ЗЫМ в стрелковой роте Святого 
1' · рrия, а по окончании службы 
()!о t вшие командиры предложили ему 

1 1 а tшсать их групповой портрет 
( 1 16 г.). Художник запечатлел стрел­
! ов во время традиционного банке­
'1':1. Здесь царит порядок. Офице­
ры - солидные мужчины средних 

11 •t·, затянуrые в чёрные мундиры и 
с нркими шарфами через плечо,-
110 седают вокруг стола; рядом сто­
Н ' ! ' трое молодых знаменосцев и 

спуга. Старшие чины заняты непри-
11уждённой, неторопливой беседой 

(спешить им некуда, ведь подобные 
банкеты продолжались по нескаль­
ку дней), младшие почтительно мол­
чат. Характеры всех персонажей -
от толстого благодушного капитана 
до молодцеватого щёголя-знаменос­

ца - переданы Франсом Халсом яр­
ко и глубоко. Особенно оживляют 
композицию приветливые или недо­

верчивые взгляды стрелков, обра­

щённые прямо на зрителя. 

Кальвинизм - течение 

в протесгантизме. Назван 

по имени его основателя -
французского богослова 

Жана Кальвина ( 1509-1564). 

Франс Халс. 
Офиuеры стрелковой 
роты Святого Георгия. 
1616 г. 
Музей Франса Халса, 

Харлем. 
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.. 
Франс Халс. 
Семейный 
портрет Исаака 
Массы и его 
жены. 

Около 1 622 г. 

Риксмузей , 
АмстерАам . 

.... 
Франс Халс. 
Весёлое 
обшество. 

Межt.у 1616 
и 1620 гг. 
Музей 

Метрополитен, 

Ныо-йорк. 
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В том же 1616 г. художник напи­
сал портрет торговца рыбой Корне­
лиса ван дер Морсха. Семидесяти­
трёхлетний старик, представитель 
знатной фамилии, изображён с кор-

ГРУППОВОЙ ПОРТРЕТ 

Традиuия группового портрета зародилась на севере Нидерлан­
дов ешё в XV в. В 30-х гг. XVI в. появились большие полотна , за­
печатлевшие торжественные собрания различных обшин и обье­

динений, прежде всего офиuеров стрелковых гильдий- отрядов 

гражданской гвардии, набиравшихся из местных жителей АЛЯ 

охраны городов. Раз в три-четыре года личный состав таких рот 

обновлялся, и город устраивал банкет в честь отслуживших свой 

срок ветеранов. Командиры стрелков, назначавшиеся из местной 
знати, обычно заказывали групповой портрет. Работу живопис­

uа оплачивали сообша, причём тот, кто вносил больше денег, изо­
бражался на самом видном месте. 

Портреты стрелков начала XVI в. передают дух сурового и тор­
жественного единения боевых товаришей. К конuу столетия его 

сменила атмосфера весёлого, бесшабашного застолья. Стрелки 
поднимают кубки и бурно жестикулируют. Однако все лиuа спо­
койны и замкнуты - похоже, что художник писал своих заказ­

чиков поодиночке, а затем просто «составил» из их фигур сuе­

ну пиршества. Один современник сравнил такие портреты с 

игральными картами . 

В начале XVII столетия в гомандском групповом портрете по­
явились новые персонажи: старшины ремесленных гильдий -
синдики; попечители различных благотворительных учреждений 

(больниu, приютов)- регенты. Кроме того, художники стали изо­
бражать хирургов во время лекuий знаменитых врачей, такие 

портреты назывались «анатомИИ >> . 

зинкой селёдок Он бойко расхвали­
вает свой товар. Эта странная, далё­
кая от бюргерской чопорности ком­
позиция говорит не только о его 

профессии, но и о репуrации завзя­
того острослова (нидерландское вы­
ражение <<предложить кому-нибудь 
селёдку•> означает <<высмеять•>). Тём­
ный фон портрета оживляет задор­
ная надпись: <<Кто желает?•>. 

Ряд работ Халса 1616-1620 гг. 
посвящён теме весёлых пирушек и 
карнавального разгула - сам он 

определённо был любителем шум­
ных застолий (до наших дней в ар­

хивах сохранились счета, предъяв­

ленные художнику за съеденных 

его семьёй жареных быков). Герои 
его <<Весёлого общества•> (между 
1616 и 1620 гг.)- учасrники масле­
ничного гулянья. Старый пьяница с 
ожерельем из цветов, колбас, селё­
док, стручкового гороха на шее и 

молодая бойкая красотка представ­
ляют встречу Зимы с Весной. Багро­
вая физиономия старика и пунцовое 
платье девушки с белоснежными, 
затейливого плетения кружевами 
ярко выделяются на фоне бесную­
щихся фигур ряженых с лицами, вы­
мазанными сажей. 

Халс работал быстро- его жи­
вопись однослойна. В те времена ху­
дожники вначале наносили на грунт 



1 11111Ии рисунка, затем покрывали 

.,. красочными пятнами и наконец 
оживляли •> намеченные формы 
)JIIIKaми и тенями, выписывали мел­

' 11 N~тали. Халс блестяще справлял­
< ·н о всеми этими задачами сразу. 

1 11 ть мастера безошибочно точна: 
1 юкдый волосок, ямочка, складка 
нор тника его моделей изображены 
1 > • бым, всегда неповторимым маз­
' ом . Он предпочитал неяркие, но 
'1' 1 11лые тона: все оттенки коричне-
1101' , розовый, жёлтый. 

Д11я заработка Халс нередко писал 
110ртреты зажиточных сограждан. 

' l 'ак в <<Семейный портрет Исаака 
Ма сы и его жены•> (около 1622 г.). 
1 у 11ец Исаак Масса бьи одним из ин­
'1' '1 еснейших людей Харлема: он 
м 11 го путешествовал, долго жил в да-

11 11< й России, не раз выступал в po­
JIII посредника в русско-голландских 
J\1111ЛОматических связях. Муж и же-
1 t:1 сидят в парке у подножия дуба, 
< > ltrrетённого вьюнком (аллегория cy­
IIJ ужества) . Чета Масса- истинные 
1 ·олландские бюргеры: они распол о­

' ' I'!Лись с удобством, ничуть не забо­
' I 'Н ь о внешнем изяществе. 

В 20-х гг. мастер снова выполнил 
ll й заказ портреты стрелковых гиль­

J \11Й Харлема. По сравнению с гера­

н ми группового портрета 1616 г. 
•1релки роты Святого Адриана, изо­
)( ажённые в 1623-1627 гг., держат­
·н более раскованно, <<без чинов•> . 
обое достоинство этой картины 

: tа r<ЛЮчается в тонкой гармонии кра­

е к Коричневато-розовый тон стен 
объединяет всё : глубокие чёрные 
IIЯТна камзолов и шляп, сверкающую 

)елизну воротников, пёстрые крас­

Ю'I шарфов и знамён. 
Другой групповой портрет 1627 г. 

11зображает стрелков роты Святого 
l'соргия. Наиболее выразителен ка­
IIИТан, который сидит вполоборота 
к зрителю и держит перевёрнутый 
б кал, требуя новой порции вина. 
Мы сразу же встречаемся взглядом с 
этим лихим весельчаком. 

Иного рода персенажи запечатле­

IIЫ на групповом портрете 1641 г. -
регенты (попечители) харлемского 
t ' спиталя Святой Елизаветы. Это всё 
те же бюргеры, но их нрав сильно 

Искусство Г олланАи и 

изменился. Тёмные фигуры образу­
ют вокруг стола замкнутое кольцо. 

ЛИца регентов серьёзны и бесстраст­
ны: здесь царит взаимопонимание, 

но, кажется, почти не звучит живая 

речь - собравшиеся объясняются 
взглядами, жестами. Преобразилась 
и манера письма Халса: она стала бо­
лее сдержанной и строгой. Мастер 
чаще использует серый и чёрный 
цвета. Но и они таят в себе несмет­
ные возможности, недаром голланд­

ский художник Винсент Ван Гог от­
мечал, что <'У Франса Халса есть 
не меньше двадцати семи различных 

оттенков чёрного•> . 
Многочисленным портретам, со­

зданьiМ Халсом в 40-е гг., свойственна 

Франс Халс. 
Офиuеры стрелковой 
роты Святого Георгия . 
1627 г. 
Музей Франса Халса, Харлем. 

Франс Халс. 
Регенты госпиталя 

Святой Елизаветы 
в Харлеме. 1 641 г. 

Музей Франса Халса, Харлем . 
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Франс Халс. Регентши приюта мя престарелых в Харлеме. Около 1664 г. 

Музей Франса Халса, Харлем . 
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Франс Халс. 
Uыганка. 
1628---1630 гг. 
Лувр, Парюк. 

Это один нз самых обаятельных образов Халса. 

Портрет безымянной девушки мастер набросал смелы· 

ми и меткими штрихами. Таким образом ему удалось 

живо передать не только черты лица, но и движения, 

мимику непоседливой героини. 

глубина психологических характе­
ристик Таков портрет Яспера Схаде 
ван Весrрума, судьи из Утрехта, напи­
санный около 164 5 г. На его молодом 
умном, но вялом лице блуждает пе­
чальная улыбка, словно он скрьmает 
опасную болезнь. 

Основная тема позднего творче­
ства Халса - усталость, внутренняя 
неудовлетворённость, горечь разоча­
рований. Около 1664 г. он написал 
по заказу правпения городского при­

юта для престарелых два больших 
портрета: регентш и регентов этого 

заведения. Силуэты пяти старух в 
чёрных платьях резко выделяются на 
фоне шоколадного цвета стен. Ху­
дожник показывает старость без 
прикрае пергаментные лица, запав­

шие глаза, сухие губы, бессмыс­
ленная злоба, печаль об ушедших 
годах ... Его героини уже распрости­
лисЪ с красотой, бодростью, жела­
нием жить - со всем тем, что Халс 

привык ценить в человеке. И всё же 

они упорно стремятся сохранить 

свои чертьi для будущих поколений. 
На втором портрете фигуры ре­

гентов в чёрном почти сливаются с 
тёмным фоном. Их лица - и старые, 
и сравнительно молодые- одина­

ково бесформенны, дряблы и без­
участны. Модный наряд одного из 
регентов выглядит как пародия в 

этом царстве угасания и распада. Ху­
дожник писал своих персонажей 
слабеющей рукой, чудом сохраняя 
чувство формы. 

В старости Франс Халс остался 
без средств к существованию, поэто­
му город в память о его заслугах на­

значил ему пенсию. Когда мастер 

умер, он бьm с почестями погребён 
в Харлемском соборе. 

РЕМБРАНДТ ВАН РЕЙН 
(1606- 1669) 

Творчество Рембрандта, без сомне­
ния, вершина голландской школы. 
Этот мастер бьm одинок среди со­
братьев по искусству. Они считали 
его <•первым еретиком в живописи•>, 

хотя впоследствии их самих стали 

называть <•малыми голландцами•> -



ч· 1 · бы подчеркнуrь, насколько пере-
1 их Рембрандт. 

Рембрандт Харменс ван Рейн 
р дился в Лейдене в семье владель-
1 1а мельницы. Он окончил школу и 
110 желанию родителей в 1620 г. по­
"Jупил в Лейденский университет. 
ютако вскоре юноша оставил его 

1 а[\и занятий живописью. Через три 
1' да Рембрандт перебрался в Ам­
.. ,. рдам, где посещал мастерскую 
м стного живописца. В 1625 г. де-
1 \НТнадцатилетний художник - без 
·рсдств и покровителей и, видимо, 

/ЩЖе без звания мастера- возвра­
' I 'НЛСЯ в родной город и принялся за 
работу. 

Не избалованный заказами, Рем­
)рандт вначале писал портреты 

)J JИЗКИХ и особенно часто самого 
· ·бя, смеющегося или задумчивого. 

11 суги, так продолжалось учение: 

удожник изучал выражения лица, 

тветствующие определённым 
чувствам, настроениям. 

В 1632 г. Рембрандт навсегда пе­
р ехал в Амстердам. Местная гильдия 

1rрургов сразу же предложила ему 

11Ыrодный заказ: изобразить своих 
• 1ленов на анатомической лекции 
выдающегося голландского врача 

llиколаса Питерса - доктора Тулпа 
4'rулп•> - <<ТЮльпан•> по-нидерланд­

·ки - бьт изображён на фасаде его 
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дома). На картине сдержанный и 
элегантный доктор вскрывает труп, 
что бьmо в те времена незаурядным 
событием. Хирурги в праздничных 
костюмах образуют слитную группу: 
все они робеют перед зрелищем 
мертвеца и, внимательно сверяя уви­

денное с иллюстрацией в огромной 
книге, восхищаются познаниями лек­

тора. А тот действует привычно, лег­
ко и в отличие от своих боязливых 
слушателей не страшится взглянуть в 
лицо смерти. Oiyra, стоящий в глуби­
не картины, очевидно, ценит себя не 
меньше, чем блестящий лектор. Уве­
ренно, с лёгкой иронией смотрит он 
поверх голов господ хирургов. 

<•Анатомия доктора Тулпа•> при­
несла Рембрандту признание публи­
ки. Теперь амстердамские богачи 
наперебой заказывали художнику 
свои портреты. 

В 1634 г. Рембрандт женился на 
юной Саскии ван Эйленбюрх. На 
портрете этого года жена художни­

ка, в цветочном венке и просторнам 

причудливом платье, преображается 
в богиню цветения Флору, окружён­
ную лесным полумраком. Выбор на­
ряда не случаен: Саския готовилась 
стать матерью. Вашопортрете 1635 г. 
художник изобразил себя весёль1м и 
нарядным кавалером за пиршествен­

ным столом с красавицей Саекией 

...... 
РембраНАт ван Рейн . 
Автопортрет в юности . 

Старая nинакотека, Мюнхен . 

РембраНАт ван Рейн. 
Анатомия <~.октора 
Тулпа. 1 632 г. 

Музей Мауриuхейс, Г aara. 

" 
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НАТЮРМОРТ 

Гоман..1ский натюрморт XVII в. по­

ражает богатством тем . В кажл.ом 

ху11.ожественном uентре страны 

живописuы пре11.почитали свои 

композиuии: в Утрехте - из uве­

тов И ПЛОJI.ОВ, В Гааге - ИЗ рыбы . 

В Харлеме писали скромные завт­

раки, в Амстер11.аме - роскошные 

11.есерты, а в университетском Лей­

ll.ене - книги и 11.ругие преАМеты 

АЛЯ занятий науками или траАиuи­

онные символы мирской суеты -
череп , свечу, песочные часы. 

В натюрмортах, относяшихся к 

началу XVII столетия , преАМеты 

расставлены в строгом поря11.ке, 

словно экспонаты в музейной ви­

трине . В по11.обных картинах J~.ета­

ли НаАелены символическим зна­

чением . Яблоки напоминают о 

грехопа11.ении А11.ама, а вино­

граll. - об искупительной жертве 

Христа. Раковина - оболочка , 

оставленная ког11.а-то жившим в 

ней сушеством, увя11.шие uветы -
символ смерти . Бабочка, роll.ивша­

яся из кокона, означает воскресе­

ние. Таковы, например, полотна 

Балтазара ван 11.ер Аста (1590-
1 656) . 

У ху11.ожников сле11.уюшего по­

коления веши уже не столько напо­

минают об отвлечённых истинах, 

сколько служат АЛЯ соЗJ~.ания само­

стоятельных ху11.ожественных обра­

зов. В их картинах привычные 

преАМеты обретают особую, не 

замеченную прежл.е красоту. Хар­

лемский живописеu Питер Клас 

(1597-1661) ТОНКО И умело ПОJI.­
чёркивает своеобразие кажл.ого 

блю11.а, бокала, горшка, най11.я АЛЯ 

любого из них и11.еальное сосеll.­

ство. В натюрмортах его земляка 

Виллема Класа Хе11.ы (около 
1 594 - около 1 680) uарит жи-

Питер 1<.\ас. Завтрак с ветчиной. 1647 г. Госу..арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

вописный беспоря11.ок. Чаше всего 

он писал «Прерванные завтраки » . 

Смятая скатерть, перепутанные 
преАМеты сервировки , е11.а, к кото­

рой елва притронулись, - всё 

з11.есь напоминает о не11.авнем при­

сутствии человека. Картины ожив­

лены многообразными световыми 

пятнами и разноuветными тенями 

на стекле, метаме, полотне ( << Зав­
трак с крабом » , 1648 г . ) . 

Во второй половине XVII в. 

гоман11.ский натюрморт, по11.обно 

пейзажу, стал более зрелишным, 

сложным и многокрасочным . На 

картинах Абрахама ван Бейерена 

(1620 или 1621-1690) и Вимема 
Калфа (1622-1693) изображены 
граНJI.ИОЗНЫе ПИраМИJI.Ы ИЗ li.Oporoй 

посулы и экзотических фруктов . 

З11.есь и чеканное серебро, и бело­

голубой фаянс, и кубки из мор­

ских раковин, uветы, винограАные 

гроз11.и , полуочишенные пло11.ы . 



Ба,\Тазар ван ь.ер дет. Натюрморт с uветами яблони. 1635 г. 
1 осумретвенные музеи , Берлин. 

Вимем Клас Хеь.а. Завтрак с крабом. 1 648 г. 

ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Искусство Голландии 

Вимем Калф. десерт. Около 1659 г. 
Г осумретвенный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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РембраНАт ван Рейн. 
Флора. 1634 г . 

ГосуАарственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

...... 
РембраНАт ван Рейн. 
Автопортрет с Саекией 
на коленях . 1635 г. 

Картинная галерея, дрез .. ен. 
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на коленях. Его лицо, обращённое к 
зрителю, излучает заразительное ве­

селье, а Саския лишь сдержанно 
улыбается. На супругах живопис­
ные костюмы XVI в. - Рембрандт 
охотно покупал у антикваров ста­

ринные наряды и переодевал в них 

свои модели. 

Рембрандт встретил 40-е rr. XVII в. 
хозяином роскошного особняка, 
вместившего собрание картин, уни­
кальную коллекцию драгоценностей, 
восточных тканей, старинного ору­
жия и прочих диковин. У него бьmо 
множество учеников. 

В 1642 г. Рембрандт выполнил 
большой заказ - картину <,Выступ­
ление стрелковой роты капитана 
Франса Баннинга Кока,>. Отряд под 
предводительством бравого капита­
на выходит из тёмной арки в поло­
су яркого солнечного света. Стрелки 

не позируют для парадного портре­

та - все словно застигнуты врас­

плох. В группу военных вклинива­

ются случайные прохожие - вместо 

шестнадцати заказчиков Рембрандт 
изобразил тридцать четь1ре фигуры. 
Однако, несмотря на сутолоку, дви­
жения капитана Кока спокойны и 

властны. С ним беседует низенький 
лейтенант в жёлтом колете. Его кос­
тюм выделяется солнечным пятном 

среди чёрных и тёмно-красных 
одежд остальных персонажей. Ещё 
более сильное сияние исходит от 
фигурки маленькой девочки, кото­
рая бросает из толпы цепкий взгляд 
на зрителя. В чертах её лица есть 
сходство с Саскией. В 1642 г. Ремб­
рандт овдовел. Возможно, переживая 
утрату любимой женщины, худож­
ник и ввёл в своё произведение эту 
загадочную героиню. 



«МНАЯ>> РЕМБРАНдТА 

СуАьба этого nроизвеАения РембранАта загмочна и 
Араматична. Хотя на картине имеется авторская Аати­

ровка- 1636 г., знатокам наслеАИя мастера она всегАа 
казалась более nозАней работой. для раннего nерио­

Аа его творчества ешё не характерны образы такой глу­

бины и силы. Тёnлая золотистая тональность красок так­

же nоявляется на nолотнах хуАожника лишь начиная с 

40-х гг. В 1966 г. картину исслеАовали с nомошью рент­
геновских лучей в лаборатории Эрмитажа, и эти со­

мнения разрешились. ПроизвеАение Аействительно 

было исnолнено в ЗО-е гг., но Аесять лет сnустя nоАвер­

глось глубокой авторской nереАелке. 

В Аревнегреческой мифологии даная - Аочь аргос­

кого uаря Акрисия (Аргос- гороА в L\ревней Греuии 
на nолуострове Пелоnоннес), который, nолучив nреА­

казание, что nогибнет от руки внука, заnер её в меА­

ный Авореu. Но бог Зеве, влюблённый в dанаю, nре­

вратился в золотой АОЖАь и nроник в её nокои. 

Первоначально РембранАт наnисал золотой АОЖАь 

в виАе сверкаюших каnель. 0Анако nозАнее хуАожник 

Искусство Г оманАии 

заменил их nотоком света, который льётся из глуби­

ны, играет на атласе и nарче ложа, ласково омывает 

тело зачарованной, ешё nолусонной .l\анаи. Её фигу­

ра также была nереnисана. Как nоказали исслеАова­

ния, вначале РембранАт изобразил в облике .l\анаи 

обильно украшенную Арагоuенностями Саскию. 

В окончательном варианте внешность героини изме­

нилась, на ней nоубавилось украшений, выражение ли­

uа стало более nоэтичным и естественным, а жест nро­

тянутой руки - особенно nлавным. Известно, что 

мастер созАал «dанаю» no заказу, но так Аорожил 
этим nолотном, что вnослеАствии выкуnил его у на­

слеАников заказчика. 

Прославленный шеАевр сменил несколько влмель­

uев, а в 1772 г. был nриобретён в Париже АЛЯ россий­
ской имnератриuы Екатерины 11 и занял nочётное мес­
то в комекuии Эрмитажа. В 1985 г. картина nострмала 
от наnаАения маньяка, который разрезал nолотно но­

жом и облил его кислотой. Реставраторы иелали всё 

возможное, чтобы возвратить «данаю>> зрителям. С ок­

тября 1997 г. она вновь выставлена в оАном из залов 
ГосуАарственного Эрмитажа. 

РембраНАт ван Peiiн. 
Ааная. 1 636 г. 
Г осу.о.арственныА Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 
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РембраНАт ван Рейн. 
Три дерева. 1643 г . 
Офорт. 

КартинаРембрандта удивила со­
временников. Разумеется, не всем 
заказчикам, которые добросовест­
но оплатили работу живописца, 

понравилось то, что рядом изо­

бражены посторонние персонажи 
и что лица некоторых из них засло­

нены другими фигурами. 
Судьба этого полотна была слож­

ной. Многолетняя копоть каминов в 
зале стрелковой гильдии придала 
живописи сумрачный, <<ночной•> ко­

лорит, а в начале XVIII в. огромный 
холст был обрезан с четырёх сто­
рон. В XIX в. романтически настро­
енные зрители дали картине поэти­

ческое название <<Ночной дозор•>. 
На самом деле нетрудно заметить, 

что действие происходит днём, око­
ло полудня - тени от фигур совсем 
короткие. 

В 40-е гг. XVII в. Рембрандт осо­
бенно увлёкся пейзажем. В жизни 
природы он искал утешения в веч­

ной разлуке с Саекией и отдыха пос­
ле титанических трудов над больши­
ми полотнами. Встретив среди 
полей три дерева, художник делает 

РембраНАт ван Рейн. Выстуnление стрелковой роты каnитана Франса Баннинга Кока (Ночной дозор). 1642 г. Риксмузей, АмстерШ~м . 
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'' <•героями•> одноимённого oфop­
't':l nид гравюры). Они стоят под па­
смурным небом на невысоком хол­
м · nосреди плоской равнины. Эти 
• r ·рн дерева кажугся центром мира, 

t' t'C животворным началом- так яc­

rr c И ПОЛНОЗВучно ВОПЛОТИЛИСЪ В 

rrrr x природные стихии: терпели-
11 : 1н сила земли - в кряжистых cтвo­

Jt:t , вольное стремление воздуха-
11 тр петании ветвей и листьев. 

В 50-е гг. на долю Рембрандта вы-
11 ;1J! немало испытаний. В 1649 г. он 
lliJИНЯЛ в семью любимую женщи­
''У - служанку Хендрикьё Стоффелс. 
11 брак не бьm официально оформ­
Jt •rr, и обывателей раздражала эта 
•· ) ·знравственностм. Но и без того 
rr y лика охладела к художнику - в 

1 'о;rландии вопmа в моду манера Aн­
' t 'Otrиca ван Дейка: лёгкие, светлые 
·r·orra; изысканные мелкие мазки, по­
;юженные с таким расчётом, чтобы 
rr< оерхность картины бьmа гладкой. 

<< АГОВОР ЮЛИЯ 
UИВИЛИСА» РЕМБРАНдТА 

В 1661 г. РембранАТ nолучил заказ 
11а живоnисное nолотно АЛЯ укра­

ш НИЯ НОВОЙ ГОрDАСКОЙ ратуши (ЗАа­
IIИЯ гороАского самоуnравления) . 

О старом мастере всnомнили лишь 

11 тому, что хуАожник, которому 

r1 рваначально была nоручена эта 

работа, внезаnно умер. РембранАт 

лолжен был nрославить героизм 

11реАков гоманАuев - батавов, в 

69-70 гг. н. э . восставших nротив 

римского влмычества. 

Монументальное nолотно разме­

ром около шести квщатных метров 

было созАано в короткий срок. Его 

tЮАрузили на nреАназначенное ме-

ХуАожник изобразил вожАей 

восставших племён , которые кля­

нутся в верности своему вер­

ховному преАВОАителю - К)лию 

КлавАию Uивилису. действие про­

исхоАит в свяшенной роше ба­

тавов . Большую ч асть полотна 
занимал таинственный и грозный 

Искусство ГолланАии • 
РембраНАт ван Рейн. 
Портрет Яна Сикса. 
1654 г . 

Собрание Сикс, АмстерАам. 

Одним из немногих дру­

зей Рембрандта в 50-е IТ. 

оставался Я н С икс -
предприниматель, учёный 

и поэт. Его портрет вну­

шает чувство надёжности. 

Прочно сгоящая фиrура 

Сикса освещена холодно­

ватым рассеянным све­

том. Одухотворённое 

лицо спокойно и откры­

то. Неброский костюм 

удобен и элегантен. Осо­

бую живость образу при­

даёт жест руки, надеваю­

щей перчатку. 

ночной лес. В uентре композиuии , 

очевиАно, nомешался самый яркий 

эпизоА . 3Аесь Аости гаюший пре­
Аельной силы с вет сnлотил в еАи­

ное uелое спокойные и суровые ли­

uа nо вста н uе в , их реш и тельно 

nоАнятые руки и скрешённые АЛЯ 

nрисяги мечи. 

о, но вскоре вернули автору АЛЯ 

r tереАелки, а затем заказ вообше 

l>ыл nереАан бывшему ученику Рем­

Ьраныа. Отвергнутую картину ху­
ложник ОТ АОСаАЫ (ИЛИ ПОТОМУ ЧТО 

11уЖАался в холсте АЛЯ новых работ) 

разрезал на куски . От этого гранАи­

озного замысла сохранились лишь 

u нтральная часть полотна и обший 
11абросок комnозиuии . РембраНАт ван Рейн. Заговор Юлия Uивилиса. 1 бб 1 г . Наuиональный музей, Стокгольм. 
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РембраНАт ван Рейн. 
Старик в красном. 
1652- 1654 гг. 
Госу.:~арственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

~~ 

РембраНАт ван Рейн. 
Портрет Титуса. 1 656 г. 
Ху.6.ожественно­
исторический музей, Вена. 

РембраНАт ван РеАн. 
Автопортрет. 1665 г. 

Музей Вальраф-Рихауз, 
Кёльн . 

74 

Это один нз последних ав­

топорrретов Рембрандта 

(всего их сохранилось 

около шестидесяти). Ши­

рокими эолотисrыми маз­

ками на тёмном фоне вы­

писано то ли плачущее, то 

ли смеющееся лицо сrари­

ка - по'П\1 призрак, rоrо­

вый раствориться во тьме. 

Рембрандт не мог и не желал пота­
кать подобным вкусам. Потерявший 
заказ'-ШКов, оказавшийся на грани ра­
зорения, мастер не опускал рук 

Тогда, как и в лейденские годы, 
Рембрандт писал особенно много 
портретов, причём сам выбирал мо­
дели, а не ждал, пока заказчики вы­

беруr его. Художнику позировали 
родственники, соседи, случайные 
знакомые. Среди прочих он обес-

смертил неизвестного пожилого че­

ловека (<<Старик в красном,>, 1652-
1654 гг.). Богатое событиями про­
Iшюе героя отразилось в его чертах. 

В отличие от Халса для Рембрандта 
старость не крушение человеческой 
жизни, а достойное её завершение. 

Портрет сына Рембрандта Титуса 
за чтением (1656 г.)- один из самых 
обаятельных юношеских образов в 
мировом искусстве. Перед зрите-

РембраНАт ван Рейн. Портрет ХенАрикьё 
Стоффелс. 1656-1 657 гг. Музей .lалем, Берлин. 



Jl ·м - яркое вошющение ещё не 
сф рмировавшейся личноеги, жи-
11ущей книгами и мечтами. По заво-
1 жённому, полудетскому, с опущен­
IIЫМИ глазами лицу бeryr золотисrые 
·щйчики света вперемежку с бархат-
111 1ми тенями. Маегер выделяет све­
'1' м те черты сына, которые напо­
минают ему о покойной Саскии: 
·:1мозабвенно шепчущие rубы, вздёр­
IIУI 'ЫЙ нос, рыжеватые кудри. 

Портрет Хендрикьё Стоффелс 
1 56-1657 гг.) не так поэтичен, но 

'1' же овеян сильным тёплым чувег-
11 м. Её фигура в домашнем платье 
IЮНвляется в проёме окна. Спокой-
111 , 1 Й мягкий взгляд словно приветег­

IIУ вернувшегася домой мужа. 
В 1657-1660 гг. разразилась ка-

та трофа: Рембрандт бьm объявлен 
):J rrкротом, его дом продали, иму­

щ тво и коллекции за бесценок 
11< шли с молотка. Художнику пpи­
IIIJJOCЬ перебраться в дешёвую квар­
'1'11 ру. В эти годы его поддержали 
11 ·рная Хендрикьё и Титус, который 
11 ачал торговать произведениями 

11 кусства и вскоре пригласил отца 
11 1 юегавщики. 

Мир мыслей и переживаний Рем­
'рандта в эту тяжёлую пору раскры-

Искусство ГоманАии • 
вается в трагическом автопортрете 

1658 г. 
Мастер изобразил своё лицо 

крупным планом, как бы оставаясь 
наедине со зрителем. Его черты 

освещает яркий сноп света: морщи­
ны, жилки, складки напоминают о 

пережитом, это шрамы от ударов 

судьбы. Навстречу беспощадному 
свету обращён прямой и твёрдый 
взгляд больших тёмных глаз - в 
них читается несломленная воля. 

В работах последних лет Ремб­
рандт достиг высочайшей человеч­
носrи, его образы ярки и глубоки. В 
1666 г. он завершил две картины, 
сюжеты которых навеяны Библией. 
<•Еврейская невеста•> (1666 г.) -
условное название произведения, 

воспевающего любовь супругов и 
будущих родителей. 

Картина <•Возвращение блудного 
сына•> (1668-1669 гг.) завершает 
творческий путь Рембрандта. В ней 
художник говорит о всепрощающей 
любви и силе раскаяния. Рухнув­
ший на колени, измученный бродя­
га и полуслепой старик, положив­
ший ему на плечи слабые руки, 
молчат, даже не смотрят друг на дру­

га, но они безмерно близки. Маегер 

РембраНАт ван Рейн. 
Еврейская невеста . 
1666 г. 

Риксмузей, Амстер .. ам. 
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ПЕЙЗАЖ 

В 1 0-х гг . XVII столетия в Харлеме 

сформировалась школа пейзажа. Её 

ви.t.ными nре.t.ставителями были Эсайас 

ван .t.e Веме (около 1590-1630), Питер 
Молейн (1595-1661), Ян ван Гойен 
(1596-1656) и Саломон ван Рёйаал 
(около 1600-1670). В отличие от масте­
ров XVI в. они отказались от захватыва­

юших панорам и сосре.t.оточили всё 

внимание на скромных уголках сельской 

местности - лошине, .t.еревенской хи­

жине или nросто о.t.иноком .t.ереве. 

Значительную часть живописного про­

странства занимает небо- обычно низ­

кое, неяркое, с несушимися, клубяши­

мися облаками, сквозь которые иног.t.а 

пробивается скупой солнечный свет. 

По-ви.t.имому, уроженuем Харлема 

был и Херкюлес Сегерс (1589 или 
1590 - 1638), работавший во многих 
горо.t.ах Гоман.t.ии . Шемяшим чувст­

вом о.t.иночества nроникнут его « ВИ.t. 

Рёнена » (около 1630 г.)- изображение 

горо.t.ка, затерявшегося на бескрайней 

равнине ПО.t. ВЫСОКИМ nустым небом. Ян ван Гоiiен. Пейзаж с Аубом. Госуо.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Херкюлес Сегерс. Лесная t.opora. Офорт. Херкюлес Сегерс. Пейзаж с t.вумя колокольнями. Офорт. 
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llомимо живописи Сегерс зани­

мался гравюрой . Кажд.ый его 

лист - неповторимое, оригиналь­

ltОе nроизвед.ение искусства. В ноч­

ttых пейзажах («Большое д-ерево», 

« Руина>>) яркие блики образуют на 
r ·· мном фоне сложный рисунок и 
озд.ают иллюзию серебристого 

м рuания лунного света. 

Во второй половине XVII столе­
rия величественные панорамы 

111\ОВь вытеснили с полотен скром­

ttый пейзаж. Выд.аюшимся масте­

ром этого период-а был Якоб 

нан Рёйсд.ал (1628 или 1629-
1682), племянник С. ван Рёйаала, 
Р• ботавший в Харлеме и Амстерд.а­

ме. Мастер стремился запечатлеть 

11 реход.ные состояния в природ-е: 
11риближение непогод-ы, радоугу 

ttocлe грозы, оттепель («Зима», 
f>O-e гг. XVII в.; «Еврейское клад.би­
ще», 1665-1670 гг.; «Ветряная 

мельниuа в Вейке», около 1670 г.). 
Картина «Еврейское клад.би­

ше» принамежит к поздонему пе­

риолу творчества Я. ван Рёйс­

д.ала, когд.а больной мастер уже 

11е покилал город-а, но nрод-олжал 

писать по памяти сельскую nриро­

АУ· В те год.ы он вспомнил о еврей-

ком клад.бише близ Амстерд-ама 

(ttад.гробия, запечатлённые на его 
картине, сохранились по сей лень). 
Вероятно, эти странно выгляАЯшие 

пол северным небом гробниuы в 
вид.е nирамид. заставили хулажни­

ка зад.уматься о nеременчивой 

суд.ьбе люд.ей и народ-ов. Рёйиал 

ввёл в клад.бишенский nейзаж вы­

мышленные д-етали: развалины 

храма, бурный поток. Он nревра­

тил своё nроизвед-ение в «аллего­

рию жизни человеческой»- так 

и называлась картина в XVII в. 

лесь почти всё имеет скрытый 

смысл: ручей символизирует быст­

ротекушее время; сломанное д-ере­

во, гробниuы, руины - смерть, 

властвуюшую над. nрирод.ой, люд.ь­

ми и uарствами; рад.уга (по Биб­

лии, вnервые появившаяся после 

Всемирного потопа в знак союза 

Бога с люльми)- над.еЖАу. 

Искусство Г оллан.11.ии 

Якоб ван РёйСАаЛ. Еврейское клмбише. 1 665-1 670 гг. 
Картинная галерея, .ll.рез6ен. 

Якоб ва.н РёйСАаЛ. Болото. 60-е гг. XVII в. Госу..арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Рембранлт ван Рейн. 
Возврашение блуАного 
сына. 1668-1669 гг . 
Г осумретвенный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 
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помесrил их фmуры на сrыке живо­
писного и реального просrрансrв 

(позднее холсr бьm надсrавлен вни­
зу, но по замыслу автора его нижний 
край проходил на уровне пальцев 
ног коленопреклонённого сына). 
Стёртые сrупни и развалившиеся 
башмаки несчастного скитальца 
рассказывают о его долгом и труд­

ном пути. 

В старости Рембрандта пресле­
довали утраты: в 1663 г. умерла 
Хендрикьё Стоффелс, в 1668 г. -
двадцатисемилетний Титус. А через 
год не стало и самого художника. 

В нищете и забвении ушёл из 
жизни великий масrер, подаривший 
миру около шестисот пятидесяти 

картин, множесrво гравюр и рисун­

ков, масrер, о произведениях кото-



1 101' /\Ва века спустя французский 
11 1111 nисец Эжен Делакруа сказал: 
• ""1 авда -самое прекрасное и ред-
1 о · на свете•>. 

Hlf ВЕРМЕР 
11 ДЕЛФТСКАЯ ШКОЛА 
1 ивописи 

( ' ·о ую роль в художественной жиз-
1111 Голландии второй половины 
' VII в. иrралДелфт- небольшой ro-

1 н 1/\, прославившийся производст­
"' )М фаянса, стекла, ковров и декора-
1 ' 111\НЫХ тканей. Здесь сложилась и 
1 . 1м бытная школа живописи, тради-
1\IIОIIНОЙ темой которой бьm ин-
1' ·pt,ep. В этом жанре работали Эм­
М.IIIЮЭЛ де Витте (между 1616 и 
1<!1 - 1692) и ПитердеХох (1629-

111 )JIO 1685). 
:• мманюэл де Витте, переселив-

11111ЙСЯ в Делфт в 1642 г., писал ин-

Искусство Г омандии • 
терьеры церквей: иногда с натуры 
(<<Интерьер Новой церкви в Делфте 
с гробницей Вильгельма Оранско­
ГО•>, 1656 г.), часто- воображаемые 
(<,Интерьер церкви•>, 1668 г.). В этих 
фантастических видах храмов мощ­
ные формы выбеленных сводов и 
столбов образуют единое величавое 
пространство. 

Питер де Хох изображал скром­
ный уют бюргерского дома. Пребы­
ванне этого художника родом из 

Роттердама в Делфте (конец 50-х -
начало 60-х гг. XVII в.) совпадает с 
расцветом его творчества. В ясных 
и гармоничных интерьерах де Хоха 
открытые окна или двери уводят 

зрителя в мир улицы или во внут­

ренние покои дома (<,Мать у колыбе­
ли·>, 1658-1662 гг.; <<Служанка с ре­
бёнком во дворике•>, 1658 г.; 
<<Хозяйка и служанка•>, около 1660 г.). 

Около 1650 г. в Делфт приехал 
Карел Фабрициус (настоящая фами­
лия Питерс, 1622-1654), ученик 

.... 
Эмманюэл Ае Випе. 
Интерьер uеркви. 
1668 г. 
ГосуАарственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

Питер Ае Хох. 
Хозяйка и служанка. 
Около 1 660 г. 
Г осуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

... 
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БЫТОВОЙ ЖАНР 

С начала XVII столетия в гомандской живописи раз­
вивалось новое направление- бытовой жанр. Люби­

мой темой художников стали сuены из жизни «весё­

лого обшества». 

Праздничный быт шеголеватых кавалеров и дам на 

этих полотнах полон иносказательных деталей -
дань старонидерландской традиuии. Чаше всего здесь 

скрываются прописные истины бюргерской морали. 

Так, ваза со льдом, в которой охлаЖАают вино, сим­

волизирует умеренность; обезьянка - дьявола, под­

стерегаюшего беззаботных гуляк. Географическая 

карта на стене придаёт домашней сuенке «всемирный» 

масштаб. 

В 40-бО-х гг., в пору расuвета творчества Рем­

брандта, самым знаменитым живописuем в Гомандии 

был его ученик Г ерард доу (1 б 1 3-1 б75) из Лейдена. 
В отличие от своего учителя он умел и любил нравить­

ся публике. Всё его наследие состоит из однотипных, 

безукоризненно написанных сuенок, обычно открыва­

юшихся зрителю в проёме большого окна. 

Земляком РембранАТа был и Ян Стен (около 1 б26--
1 б79), помимо занятий живописью содержавший трак­
тир. Большинство его полотен беспорядочно заполне-

ГерарА Лоу. Автопортрет. Фрагмент. 1635-1640 гг. 
Риксмузей, Амстер6ам. 

но множеством предметов, как будто художник боит­

ся пустоты. 

Весьма популярный художник Адриан ван Остаде 

(1 б 1 0-1 б85) из Харлема, ученик Франса Халса, раз­
рабатывал «Крестьянский жанр». Он изображал мир де­

ревни с благодушной чувствительностью заезжего го­

рожанина. Этому настроению соответствует и колорит 

его картин: пёстрые, мягкие краски словно прогреты 

приветливым майским солнuем. Характерная АЛЯ это­

го живописuа работа- «Скрипач возле крестьянско­

го дома» (1 б73 г.). 
Если в начале XVII в. бытовые картины тради­

uионно были многофигурными, пронизанными дейст­

вием, то со временем художников стали привлекать 

более скромные сюжеты. Они старались прочувст­
вовать поэзию повседневности в любом неброском 

эпизоде. Таковы произведения Габриеля Метсю 

(1 б29-1 бб7). 
Творчество Герарда Терборха (1 б17-1 б81) отлича­

ется особой изысканностью. Его мир - аристократи­

ческие салоны с занавешенными окнами, а герои -
бледные, uеремонные кавалеры и нежные дамы в атлас­

ных нарядах, как в картине «Бокал лимонада>> (около 

1 бб4 г.). Они пишут и читают письма, музиuируют, муж­
чины учтиво ухаживают за дамами . 

Ян Стен. Гуляки. Около 1660 г. 
Госу6арственный Эрмитаж, Санкт·Петербург. 



Ян Стен. Игра в трик-трак . 
1 осуАарсrвенный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

ААриан ван Остме. Скрипач возле крестьянского <~.ома. 1673 г. 

Музей Мауриuхейс, Гаа га . 

Искусство Голландии 

ААриан ван Остме. Крестьянское обшество . 1671 г. 

ГосуАарственный Эрмитаж, Сан кт- Петербург. 

ГерарА Терборх. Бокал лимона<~.а . Около 1664 гг. 
ГосуАарсrвенный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Паулюс Попер. 
Ферма . 1649 г . 

Госу,ырственный Эрмитаж , 

Санкт-Петербург. 
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Ян Вермер. Ьевушка с письмом. Около 1 657 г. 
Картинная галерея, др<!з.1ен . 

В 40-х rr. XV!I в. в Делфте жюr художник-анималисr Паулюс ПО'П'ер 
(1625-1654). Его живописная манера замечательна великолепным 
чувсrвом формы и свежесrью насыщенных красок. Созданные им 

•nортреты• домашних животных очень выразительны. 

Рембрандта. Склонность к смелым 
творческим экспериментам прояви­

лась в его картине <<Продавец музы­
кальных иструментов•> (1652 г.) . 
Зрителя поражают необычное изо­
бражение пространства, странное 
соотношение величин: на первом 

плане -огромная виолончель, лежа­

щая на прилавке; в удалении - ма­

ленькая фигурка торговца. Фоном 
служит вполне конкретный, не изме­
нившийся и сегодня уголок Делфта. 

Крупнейшим мастером делфт­
ской школы бьm Ян Вермер (1632-
1675), уроженец города. Его отец за­
нимался шелкоткачеством, торговал 

произведениями искусства, а позднее 

стал владельцем гостиницы. Торгов­
лю картинами и гостиницу он пере­

дал по наследству сыну. В 165 3 г. Вер­
мер вступил в городскую гильдию 

Святого Луки, где впоследствии неод­
нократно избиралея на почётные 
должности. 

Художник написал около сорока 

картин. Как правило, он не датиро­
вал свои произведения, и хроноло­

гия его творчества может быть уста­
новлена лишь приблизительно. 

На полотне <•Военный и смею­
щаясядевушка•> (около 1657 г.) свет 
весеннего дня, льющийся из приот­

крытого окна в глубине компози­
ции, как бы вторит смеху молодой 
кокетки. Офицер и девушка сидят за 
одним столом, но кажутся далёкими 
друг от друга - так резко противо­

поставлены фигуры маленькой на­
смешницы и её огромного, смущён­
но молчащего кавалера. 

В композиции <•Девушка с пись­
мом•> (около 1657 г.) художник изо­
бразил ту же модель, что и на пре­
дыдущей картине, но теперь её 
не узнать: она серьёзна и строга. 

Почти неуловимые движения рес­

ниц и губ выдают скрытое беспо­
койство. Хрупкий точёный профиль 
девушки особенно красив в потоках 
вечернего света, на фоне белой сте­
ны, по которой пробегают лёгкие 
перламутровые тени. 

На картине <•Служанка с кувши­
ном молока•> (около 1658 г.) молодая 
женщина с непримечательным, но 

свежим лицом - не единственная 



1 · р иня. Густое молоко, сбегающее 
п 111<0й струйкой из глиняного кув­
lllина, ноздреватый каравай в плетё-

11 й корзине, салфетка, сползающая 
·о стола, торфяная грелка для ног на 

11 лу выписаны во всех деталях, с 

о бой выразительностью. 
На рубеже 50-60-х гг. Вермер 
здал несколько удивительных пей­

:sажей. Картина <<Уличка•> (около 
1 58 г.) изображает вид из окон его 

1\ ма: обветшалую кирпичную по­
стройку - приют для престарелых. 

Мирок этот беден, но опрятен, во 
11 ·ём видны следы трудощобивых 
рук Песок тротуара заботливо выме­
'1' ' JJ и разглажен граблями; вымо-
11 \ 1 шое плиткой низкое крьmечко 
'I'Щательно вымыто; фасады снизу 
111>1белены извёсткой и увиты ди-
1 им виноградом. Художниксмотрит 
11 а жизнь без праздной скуки: он лю­
)уется цветом каждого кирпича, под­

мечает красочное богатство пасмур-
11 го неба. 

Город на полотне <<Вид Делфта•> 
( коло 1660 г.) , изображённый по­
·ле дождя, освещён первыми сол-

Искусство Голландии 

нечными лучами. Дома и башни го­
родского центра, отделённые от 
зрителя сверкающей лентой реки, 

чётко вырисовываются на фоне 
влажного светлеющего неба. 

Вермер писал тонкой кистью, 
густыми, но мягкими красками. Он 
тщательно клал мелкие, плотные 

мазки, а завершал работу лёгкими, 
почти незаметными касаниями кис­

ти, которые придавали неповтори­

мую живость резким линиям и чёт­
ким формам его произведений. 
Цвета у Вермера сильные, насыщен­
ные; на первый взгляд кажется, что 
он не смешивал краски. Но в каждом 
жёлтом, · синем или белом пятне 
скрываются десятки, сотни различ­

ных оттенков. Художник понимал: 

чтобы небо на картине стало таким 
же синим, как за окном, одного си­

него тона мало. 

Порой композиции Вермера до­
вольно сложны. Так, на полотне <<Лю­
бовное письмо•> (около 1667 г.) на 
первом плане в полутьме стоят до­

машние туфли и половая щётка, а 
действие разворачивается на втором 

~~ 

Ян Вермер. 
Служанка с кувшином 
молока. Около 1658 г. 
Риксмузей, Амстер.1ам. 

Ян Вермер. Любовное 
письмо. Около 1667 г. 
Рискмузей, Амстер.1ам. 

'У 
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Ян Вермер. ВиА .t.елфта. Около 1 660 г. Музей Мауриuхейс, Гаага. 

Ян Вермер. Уличка. Около 1 658 г. Риксмузей, Амстераам. 
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плане: в освещённой комнате за­
плаканная дама с мандолиной в ру­
ках вопросительно смотрит на румя­

ную улыбчивую служанку, подавшую 
ей письмо. На стене висит изображе­
ние Амура, божества любви, управля­
ющего кораблём среди бурного 
моря, - аллегория трагических пре­

вратностей отношений меж,цу любя­
щими. 

<<ИСкуССТВО ЖИВОПИСИ•> - ОДНО ИЗ 

самых важных произведений Верме­
ра, созданное им в поздний период 

творчества, приблизительно в 1665-
1667 гг. Картина бьmа настоящей ре­
ликвией семьи Вермеров: художник, 
как правило работавший на заказ, 
оставил её в домашней коллекции. 

Об исключительном значении 
картины говорят её размеры: сто 

двадцать на сто десять сантимет­

ров - непривычно большой для 

Ян Вермер. 
Кружевниuа. 1664-1665 гг . 
Лувр, Париж. 

В человеческих образах Вермер раскрывал 

не мимолётные настроения, как Халс, и не целостные 

характеры, как Рембрандт. Его персонажи передают 

сложные, но стойкие состояния души. Такова 

и сосредоточенно работающая кружевница. 
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11 '1 мера формат. Изображение ма­
("1' · р кой художника замечательно 
сн ей многоплановостью, обилием 

·м ысловых и живописных оттенков. 

:11 итель любуется потоком ясного 
(' 11 ·га, исходящим из глубины комна­
.,.,,, лева; но источник освещения 

Cl iрятан за роскошной портьерой, 
' llнсающей с потолка. Этот отбро­

''' 'Jtный занавес придаёт всей сцене 
' I 'Оржественное настроение - и од-

11 13ременно интимный оттенок. 

Художник пишет за мольбертом. 
1\му позирует сонная, цепенеющая от 

" 1 ·алости натурщица в синем oдeя­

IIIIИ, напоминающем античное, и 

тщровом венке. В руках у неё книга 
11 труба - атрибуты одной из муз, 
11 ( кровительницы истории Клио . 

:• '1' удивительно многогранный об­
раз: в нём сочетаются и земные чер­
'1'111 жены или служанки живописца, и 

11 'J iичие идеальной героини. По за­
мыслу художника женщина преобра­
жастся в богиню и такой должна 
11 ·рейти на холст, ещё только трону­
' I 'ЫЙ первыми мазками. 

Сам мастер одет по моде XVI в. : 
льшой берет, камзол, яркие чул­

IСИ - наряд слишком театральный 

/I,ЛЯ чопорной бюргерской Голлан­
/ I,ИИ . Он не просто работает, а пози­
рует перед зрителем; видно, что он 

111рает какую-то серьёзную и возвы­
lllенную роль. Художник расставил 
I ЮГИ, как моряк на палубе корабля, -
11 словно ощущает вращение Земли. 
Кажется, что эта комната способна 
1 аздвинуться до вселенских масшта­
ов. Не случайно на стене висит . 
таринная карта Нидерландов, из­

; J,а нная ещё до разделения страны, -

это напоминание о бесконечности 
времени и пространства . 

Таким образом , Вермер ведёт 
речь о высоком предназначении ху­

дожника, который воплощает живую 
историю в бессмертные образы, 
чувствует ритм Вселенной и творит 
наедине с вечностью. 

Искусство голландских мастеров XVII в. заметно повлияло на европейскую 
живопись. Они Оl(азались достойными гордых слов лейденского художни­
ка Филипса ван Ангела, с которыми тот обратился к собратьям по творче-
тву в торжественной речи 18 октября 1641 г. , в день Святого Луки (про­
фессиональный праздник живописцев) : <<Принесём же себя со всеми 
JJеликими умами на алтарь бессмертия, и пусть наши имена станут приме­
рам ДЛЯ ПОТОМКОВ•>. 

Ян Вермер. 
Искусство живописи . 
Около 1 665-1 667 гг. 

Хуложественно­
исторический музей , Вена. 
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ИСКУССТВО ФРАНUИИ 

В XVII столетии во Франции установилась особая форма государственного 
устройства, названная позднее абсолютизмом. Знаменитая фраза короля 
Людавика XN (1643-1715 rr.) <<Государство - это Я•> имела под собой весомое 
основание: преданность монарху считалась верхом патриотизма. 

Королевской власти подчинялась и религиозная жизнь страны. Католи­
ческая Церковь во Франции стремилась быть независимой от Папы Римско­
го и во многих вопросах действовала самостоятельно. 

В это же время сложилось новое философское направление - рациона­
лизм (от лат. rationalis - <<разумный•> ), которое признавало основой позна­
ния разум человека. <<Я мыслю, следовательно, я существую•>,- утверждал один 
из основоположников этого учения Рене Декарт (1596-1650). Именно спо­
собность человека мыслить, по мнению философов, возвышала его, превра­
щала в подлинные образ и подобие Божие. 

На основе этих представлений сформировался новый стиль в искусст­
ве - 'КЛассицизм. Название <<классицизм•> (от лат. classicus - <<образцовый•>) 
можно буквально перевести как <<Основанный на классике•>, т. е. произведе­
ниях искусства, которые признаны образцами совершенства, идеалом - как 
художественным, так и нравственным. Творцы этого стиля полагали, что кра­
сота существует объективно и её законы можно постигнуть с помощью ра­
зума. Конечная же цель искусства - преобразование мира и человека соглас­
но этим законам и воплощение идеала в реальной жизни. 

Вся система художественного образования классицизма строилась на изу­
чении античности и искусства Возрождения. Процесс творчества состоял 
прежде всего в соблюдении правил, установленных при изучении древних 
памятников, а достойными воплощения в произведениях искусства счита­
лись сюжеты из античной мифологии и истории. 

АРХИТЕКТУРА 

В первой половине XVII в. столица 
Франции постепенно превратилась 
из города-крепости в город-резиден­

цию. Облик Парижа теперь опреде­
ляли не крепостные стены и замки, 

а дворцы, парки, регулярная система 

улиц и площадей. 
В архитектуре переход от замка к 

дворцу можно проследить, сравнив 

две постройки. Люксембургский дво­
рец в Париже (1615-1621 гг., архи­
тектор Саломон де Брас), все кор­
пуса которого расположены по 

периметру большого внутреннего 
двора, своими мощными формами 
ещё напоминает отгороженный 
от внешнего мира замок. Во двор­
це Мезон-Лаффит под Парижем 
(1642-1650 гг., архитектор Франсуа 
Мансар) уже нет замкнутого внут-

реннего двора, здание в плане име­

ет П -образную форму, что делает его 
облик более открытым (хотя он и 
окружён рвом с водой). Это явление 
в архитектуре получило подцержку 

государства: королевский указ 1629 г. 
запрещал возводить военные укреп­

ления в замках. 

Вокруг дворца в первой полови­
не XVII в. архитектор обязательно 
устраивал парк, в котором царил 

жёсткий порядок: зелёные насажде­
ния были аккуратно подстрижены, 
аллеи пересекались под прямым уг­

лом, цветники образовывали пра­
вильные геометрические фигуры. 
Такой пар к получил название регу­
лярного, или французского. 

Вершиной развития нового на­
правления в архитектуре стал Вер­
саль - грандиозная парадная ре­

зиденция французских королей 
недалеко от Парижа. Вначале там 



II OSIUИЛCЯ КОрОЛеВСКИЙ ОХОТНИЧИЙ 
:t:tм к (1624 г.) . Основное строи­
'1' 'J II,cтвo развернулосьвправление 

) 11< довика XIV в конце 60-х rr. В со­
:1; \:11 1ии проекта участвовали вид-
11 :i'шше зодчие: Луи Лево (около 
1 ) 12-1670), Жюль Ардуэн-Мансар 
( 1 46-1 708) и выдающийся деко­
р:t' l ' р садов и парков Андре Ленотр 

1 1 3-1700). По их замыслу, Боль-
111 )Й дворец- главная часть комп­
JI ' 1< а -должен был располагаться 
11 :1 искусственной террасе, где схо­

/ \11 '1' я три главных проспекта Bepca­
JOI. дин из них -средний - ведёт 
1 llарижу, а два боковых - к заго-
1 < дным дворцам Со и Сен-Клу. 
Жюль Ардуэн-Мансар, приступив 

1 1 аботе в 1678 г., оформил все по­
t · 1р йки в едином стиле. Фасады кop­
IIY ов бьmи поделены на три яруса. 
llижний по образцу итальянского 
/ \11 рца-палаццо эпохи Возрождения 
< )' l'f\елан рустом, средний - самый 
r 1 упный - заполнен высокими 
ар чными окнами, между которыми 

1 асположены колонны и пилястры. 

1 ~ рхний ярус укорочен, завершает­
•н он балюстрадой (ограждением, 

тоящим из ряда фигурных стол­
)И ков, соединённых перилами) и 
'Кульптурными группами, которые 

· здают ощущение пышного убран­
~~ ·ва, хотя все фасады имеют строгий 
нид. Интерьеры дворца отличаются 

< т фасадов роскошью отделки. 
Огромное значение в дворцо-

11 м ансамбле принадлежит парку, 
11роектированному Андре Ленот­

р м. Он отказался от искусственных 
в допадов и каскадов в стиле барок­
r< , символизировавших стихийное 
1 ra чало в природе. Бассейны Ленот­
ра чёткой геометрической формы, с 
зеркально гладкой поверхностью. 
Каждая крупная аллея завершается 
rюдоёмом: главная лестница от тер-
1 асы Большого дворца ведёт к фон­
тану Латоны; в конце Королевской 
аллеи располагаются фонтан Апол­
JI на и канал. Пар к ориентирован по 

ОСИ <<ЗаПад- ВОСТОК•>, ПОЭТОму, КОГДа 

в сходит солнце и его лучи отража-

1 тся в воде, возникает удивительно 
красивая и живописная игра света. 

Планировка парка связана с архитек-

Искусство Франuии 

турой - аллеи воспринимаются как 

продолжение залов дворца. 

Главная идея парка - создать 

особый мир, где всё подчинено стро­
гим законам. Не случайно многие 
считают Версаль блестящим выраже­
нием французского национального 
характера, в котором за внешней лёг­
костью и безукоризненным вкусом 
скрываются холодный рассудок, воля 

и целеустремлённость. 
Постепенно классицизм - стиль, 

обращённый к высшим духовным 
идеалам, - стал провозглашать иде­

алы политические, а искусство из 

средства нравственного воспитания 

превратилось в средство идеологи­

ческой пропаганды. 
Подчинение искусства политике 

явно ощущается в архитектуре Бан­
домской площади в Париже, соору­
жённой Жюлем Ардуэном-Мансаром 

Луи Лево, 
Жюль Арлуэн-Мансар, 

Анлре Ленотр. 
Версаль . 1669-1 685 гг. 

Руст (от лат. rusticus -
•грубый•) - тёсаный камень, 

лицевая поверхность кото­

рого грубо околота, обычно 

с узким, более гладким кан­

том по краям. 

Латана, Лето - в антич­

ной мифологии мать бога 
Аполлона. 

Луи Лево, Жюль Арлуэн-Мансар, Анлре Ленотр. Версаль. 1 669- 1685 гг . 
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Жюль Арлуэн-Мансар, 
Шарль Лебрен, Анrуан 
Куазевокс. 
Зеркальная галерея 
Большого дворuа . 1678 г. 
Версаль . 

Жюль Арлуэн-Мансар. 
Вандомская плошадь. 

1 685-1 701 гг. 

Париж. 
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в 1685-1701 гг. Небольшой замкну­
тый четырёхугольник площади со 
срезанными углами окружают адми­

нистративные здания с единой си­

стемой убранства. Такая замкнутость 
характерна для всех классицистиче­

ских площадей XVII столетия. В цент­
ре помещалась конная ста'I)'я Люда­
вика XN (в начале XIX в. её заменила 
триумфальная колонна в честь Напо­
леона 1). Главные идеи проекта -
прославление монарха и мечта об 

идеально упорядоченном мире, жи­

вущем по его воле. 

Одно из наиболее значительных 
монументальных сооружений XVII в. 
в Париже - Собор Дома инвалидов 
(1680-1706 гг.), комплекса зданий, 
построенных по приказу Людави­
ка XIV для престарелых солдат. Со­
бор, созданный Жюлем Ардуэном­
Мансаром, стал важной высотной 
точкой Парижа, его мощный купол 
значительно изменил панораму го­

рода. Общий облик Собора холоден 
и тяжеловесен. Видимо, мастер бле­
стяще знал архитектуру античности 

и Возрождения, но она не была ему 
близка. 

Строительству главного, восточ­
ного фасадаЛувра (1667-1673 гг.)­
королевского дворца в Париже -
придавалось столь важное значе­

ние, что проект для него выбирали 
по конкурсу. Среди участников бы­
ли знаменитые мастера, но победу 
одержал никому не известный архи­
тектор Клод Перро (1613-1688), 
так как именно его работа вопло­
щала самые близкие французам 
идеи и настроения: строгость и тор­

жественность, масштабность и пре­
дельную просто1)'. 



Перро предложил сделать фасад 
< rромным, на пятнадцать метров 
11 ревышающим реальную длину зда-

1 / ИЯ . Он был разделён на ярусы, 
формлен ордером со стоящими 

11 парно колоннами. Центральная 
выступающая часть фасада украше­
r l а портиком с фронтоном. Такая 
трёхчастная композиция бьmа ха­
[ актерна для фасадов дворцов и па­
радных вилл эпохи Возрождения. 
Мастеру удалось показать, что ста­
рые традиции по-прежнему остают­

ся источником красоты. 

СКУЛЬПТУРА 

Во второй половине XVII в. класси­
цизм стал официальным придвор-
1 rым стилем, служившим прославле­
IIИЮ монархии. От скульптуры, 
которая украшала дворцовые залы и 

парковые аллеи грандиозных коро­

левских резиденций (и прежде все-

Искусство Франuии 

го Версаля), требавались не столь­
ко классическая строгость и гармо­

ничность, сколько торжественность 

и пышность. Мастера стремились 
к эффектным, выразительным ре­
шениям, монументальным формам. 
И в этом им, несомненно, помогли 
традиции итальянского барокко, 
особенно творчество Лоренцо Бер­
нини. 

Скульптор Франсуа Жирардон 
(1628-1715) , пройдя в 1645-
1650 гг. обучение в Риме у Берни­
ни, значительную часть жизни по­

святил оформлению Версальского 
парка совместно с Шарлем Лебре­
ном и Андре Ленотром. Все е го 
произведения, великолепные по 

технике, соединяют в себе черты 
классицизма и барокко. Но если у 
Бернини на первом плане драма­
тичное столкновение героев, то у 

Жирардона - красивая компози­
ция фигур. Ритм движений его пер­
сонажей соединяет их в ясные, про­
думанные ансамбли, которые очень 

...... 
Жюль АрАуэн-Мансар. 
Собор Ll.oмa инвалидов . 

1680- 1706 гг . 

Париж . 

.6. 

КлоА Перро. 
Лувр . Восточный фасм. 
1667- 1673 гг. 
Париж. 

nоrлик - галерея, обра­

зованная колоннами или 

столбами , как правило перед 

входом в здание. 

Фронтон - треугольное 

завершение здания, образо­

ванное скатами крыши 

и карнизом. 
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Франсуа Жирарлон. 
Апомон и нимфы. 
1666 г. 

Версаль. 

11>11> 

Пьер Пюже. 
Александр Маке.11.онский 

и Аиоген. 

Фрагменты. 1 692 г. 
Лувр, Париж. 

Антуан Куазевокс. 
Принu Кон.11.е. 1 686 г. 
Лувр, Париж. 

... 
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эффектно смотрятся с любой точ­
ки обзора. 

В 1683 г. для Вандомской площа­
ди в Париже Жирардон создал мону­
ментальную конную ста'I)'Ю Людави­
ка XIV (она погибла в годы Великой 
Французской революции 1789-
1799 гг.), образцом для которой по­
служила древнеримская статуя им­

ператора Марка Аврелия. Горделивая 
осанка, правильные черты лица ко­

роля (не скрывавшие, однако, холод­
ной надменности) , даже условное 
сочетание античных доспехов и па-

рика XVII в. выглядели убедительно 
и естественно. Памятник прекрасно 
вписывался в архитектурный ан­

самбль площади. 
Антуан Куазевокс (1640-1720), 

как и Жирардон, много работал 
в Версале, оформляя зал Войны и 
Зеркальную галерею. В большом 
рельефе для зала Войны <•Переход 
Людавика XIV через Рейн>> (80-е гг.) 
мастер сделал фигуру короля более 
выпуклой, в то время как другие 
герои почти не вьщеляются из пло­

скости. Получается, что величест­

венный облик Короля-Солнца в 
буквальном смысле затмевает всех 
остальных персонажей. В скульп­
турных портретах Куазевокса точ­
ные, психологически тонкие ха­

рактеристики героев усиливаются 

приёмами барокко - неожидан­
ными позами, свободными движе­
ниями, пышными одеяниями. Так, в 
облике гравёра Жерара Одрана 
(80-е гг.) чувствуются и творческая 
одарённость, и тщеславие, а внеш­
не помпезный портрет принца 

Конде (1686 г.) показывает его бо­
лезненное, почти истерическое со­

стояние. 

В работах Пьера Пюже (1620-
1694), наиболееталантливого масте­
ра того времени, чувствуется влия­

ние Бернини и классицистического 



'I '( ' :ITpa. Скульптура <•Милон Кротон-
1'1 11й •> (1682 г.), предназначенная 
1\NI Версаля, изображает античного 
1' '\ я, который хвастался перед бо­
l ': lми, что может руками расщепить 

11, ' \ ево. Но его ладонь оказалась за­
/1 :1'1' й в трещине, и он, прикован-
111>1 и к стволу, был растерзан львом. 
lk ': в облике Милона говорит о глу­
нж м страдании - изогнугае тело, 

11 р дельно напряжённые мускулы, 
: 1:111рокинуrая голова и лицо с зака­

' 1 ' 1111UIИМИСЯ глазами и запёкшимися 
I'Y J::tми. При этом композиция пре-
1\ 'JIЫIO гармонична: изгибы ствола 
1\ · рева и фигуры Милона вместе об-
1 >:t ЗYJOT овал, что делает её замкнугой 
11 уравновешенной. Сюжетом рель­
t'ф' l <•Александр Македонский иДи­
ОI ' 11•> (1692 г.) послужила история 
1 ороткой встречи знаменитого за­
но вателя и нищего философа. В oт­
llt'T на великодушное предложение 

АJJсксандра выполнить любое поже­
т.шие Диогена, он изрёк: <•Отойди, 
'1'111 загораживаешь мне солнце•>. Эту 
11 торию Пюже превратил в огром-
11 е многофигурное действо, в кото-
1 м помимо эффектного диалога в 
жестах Александра и Диогена на­
IIIЛОсь место и для толпы, и для раз­

всвающихся знамён, и для архитек­

' 1 урной декорации. 
Французская скульптура XVII в., 
единяя в себе черты классицизма 

и барокко, выявила глубокое внуг-
1 еннее родство этих стилей. На пер­
ный взгляд они кажутся противопо­
;южными друг другу, а по сути 

11 редставляют собой разные пути к 
дной и той же цели. 

живопись 

>КОРЖ ДЕ ЛАТУР 
(1593-1652) 

В начале XVII столетия основным 
центром развития живописи во 

Франции был не Париж, её столица, 
а восточная провинция Лотарингия 
и её главный город Нанси. 

Когда было создано большинст­
во произведений живописца из Л о-

Искусство Франuии • 
ЛУИ ЛЕНЕН 
(межщ 1 600 и 1 61 0-1 648) 

Луи Ленен (художниками были и два его брата) писал в основном 

жанровые сuены из жизни крестьян . Его герои не nриукрашены 

внешне, но исnолнены благородства, достоинства и внутреннего nо­

коя. Они живут в гармонии с Богом, окружаюшим миром и собой, 

nроводя время в смиренном и кроnотливом труде. Картины Лене­

на, nродуманные и уnорядоченные по комnозиuии, строги no ко­
лориту, каждая мелкая деталь изображена тшательно. В nоnытках 

найти гармонию в жизни крестьян Ленен во многом nредвосхи­

тил идеи философа Жана Жака Руссо. А в живоnиси XIX в. его 

творчество нашло nродолжателя в лиuе Жана Франсуа Миме, 

nрозванного современниками «Художником-крестьянином ». 

Луи Ленен. Семейство молочниuы . 40-е гг. XVII в. 
ГосуАарственный Эрмитаж, Са н кт-Петербург . 

тарингии Жоржа де Латура, неиз­
вестно. Долгое время мастер был за­
быт, и только в начале ХХ в. его 
открыли заново. В его творчестве 
можно выделить два важных на­

правления: жанровые сцены и кар­

тины на религиозные сюжеты. 

Жанровые сцены Латура - жи­
вописные варианты одной и той же 
темы: молодой, богато одетый чело­
век становится жертвой бродячих 
гадалок или карточных шулеров. 

В XVII в. этот сюжет впервые по­
явился в творчестве итальянского 

91 



llt yt t 1110 Vll 11t • .t 

Апокрифы (от греч. •апо­

крифос• - •тайный•, •сокро­
венный•) - иудейские и 

раннехрисrианские литера­

турные произведения, 

не включённые в Библию. 

худ жника Микелаццжсл да KaJ а­
ваджо, а поздп е брёл nопулярн сть 
во всей Европе. В картине <•Шулер•> 
(1630-1640 гг.) Латур исnользовал 
художественный приём Караваджо -
противопоставление тёмного про­
странства и потока яркого света. 

Фигуры героев, детали их одежды и 
скупой интерьер выписаны тщатель­
но и немного суховато. Действие 

~~е~~~н~~~;~;~=~~~~~~ 
ге, который превращает заурядное 
событие в мистическое и таинствен­
ное. В картине немало деталей со 
скрытой символикой. Например, рас­
пустившалея шнуровка в одежде шу­

лера, перья на шляпах - символы 

разгульной жизни, крупный жемчуг 

на шее женщины - средневековый 

имо л уnруж ·к I111 ЭМ ' 111 .1. 11 11 11 

ши, 1< т р r ма11ыоа " 1' 111 Jl · р , 

шнуровказатянуга, н ПЫIUIIIJI · 11 1 1•11 
на шляпе означают er J<JJ 1111 ' 1'1• 1 

распущенности. 

Картины Латура на релиrи 3 111 1 • 

темы весьма разнообразны п < 

держанию. Мастер обращался ка к 1 

текстам Ветхого и Нового Зав т н, 
так и к апокрифам. В апокрифич -
екай литературе художника интер -
совали прежде всего эпизоды дет J'­

ва Богоматери и Христа. Таки 
картины на первый взгляд просты и 

незатейливы: мальчик-Христос дер­
жит свечу над склонившимел к рабо­
те Иосифом (<·Иосиф-плотниК>>) ; 
юная Мария стоит со евечай перед 

Своей матерью Анной, читающей Ей 
книгу (<•Воспитание Богоматери•>). 

ЖАК КАМО 
(1592 или 1593-1635) 

и именно эта их привычка к распра­

вам - самое страшное зло . 

купление греха, а сам грех во всей 

его неприглядности. Мастера отли­

чает острота видения, склонность к 

преувеличениям поз и жестов. Но 

он нигде не показывает своего от­

ношения к изображаемому собы­
тию. Художник словно держится 

от него в стороне, и от этого сюжет 

предстаёт ешё более трагичным . 
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Художник-график из Лотарингии 

Жак Камо провёл в Италии тринм­

uать лет. Возвратившись на родину, 

в город Нанси, он оказался свиде­
телем войны, голода и эпидемии 

чумы. Мастер работал над графи­
ческими uиклами, обьединёнными 

обшими темами . Его привлекали 

трагические сюжеты , раскрываю­

шие в nолной мере страдания и 

внутреннее несовершенство чело­

века: «Нишие» (1622 г.), « Большие 

страсти >> (1623-1624 гг.), « Малые 

бедствия войны » (1632 г.), << Боль­

шие бедствия войны » (1633 г.). 

Жизнь в его nроизведениях nред­

стаёт калейдоскоnом страшных, 

бессмысленных событий, а nерсо­

нажи - сушествами грубыми и 

бесnомошными одновременно . 

Самая жестокая no сюжету ком­
nозиuия из uикла «Большие бедст­

вия войны» - «l..ерево nовешен­

ных » . В ней nотрясает не столько 

дерево, на котором люди висят, 

как ёлочные игрушки, сколько реак­

uия окружаюших на казнь. Они 

стоят рядом, неnринуЖдённо бесе­

дуя и разглядывая дерево, т. е. чув-

В сuенах «Мученичество Свято­

го Себастьяна » (1631 г.), « Искуше­
ние Святого Антония » (1635 г.) 

главные герои теряются в толnе 

nалачей, зевак или разнообразных 

чудовиш . Камо nредоставляет зри-

телю возможность созерuать не ис-

ствуют себя совершенно сnокойно, Жак Калло. Искушение Святого Антония . Гравюра. 1635 г. 



Традиции и образы Караваджо и 
в целом еmля барокко не прижились 
1 ra французской почве. Возможно, 
поэтому такие мастера, как Калло и 

Латур, не нашли поддержки в совре­
менном им искусстве - нарождав­

шийся классицизм предлагал свои 
ценности и художественные законы. 

НИКОЛА ПУССЕН 
и живопись 
КЛАССИЦИЗМА 

Никола Пуссен (1594-1665) родил­
ся в маленькой деревушке в Норман­
дии, провинции на северо-западе 

Франции. Попав в Париж в возрас­
те восемнадцати лет, он брал уроки 
живописи у разных учителей, но ни 
у одного не задерживался надолго. 

В результате подлинными его на­
ставниками стали картины великих 

мастеров прошлого, которые он 

изучал и копировал в Лувре. 

В 1624 г. Пуссен впервые поехал 
в Италию. Там он сложился как ху­
дожник и прожил большую часть 
жизни. Пуссен был всесторонне об­
разованным человеком, блестящим 
знатоком античной литературы. Лю-

Искусство Франuии • 

бимыми его авторами были Гомер и 
Овидий. 

Не удивительно, что в живописи 
Пуссена преобладала античная тема­
тика. Он представлял Древнюю Гре­
цию как идеально-прекрасный мир, 
населённый мудрыми и совершен­
ными людьми. Даже в драматиче­

ских эпизодах древней истории он 
старался увидеть торжество любви и 
высшей справедливости. 

В одном из лучших произведений 
на античную тему <<Царство Флоры,> 
(1631 г.) художник собрал персона­
жей эпоса Овидия <,Метаморфозы'>, 
которые после смерти превратились 

в цветы (Нарцисс, Гиацинт и др.). 
Танцующая Флора находится в цент­
ре, а остальные фигуры расположе­
ны по кругу, их позы и жесты подчи­

нены единому ритму - благодаря 
этому вся композиция пронизана 

круговым движением. Мягкий по ко­

лориту и нежный по настроению 
пейзаж написан довольно условно и 
больше похож на театральную деко­
рацию. Связь живописи с театраль­
ным искусством бьmа закономерной 
для художника XVII в. - столетия 
расцвета театра. Картина раскрыва­
ет важную для мастера мысль: герои, 

страдавшие и безвременно погибшие 

...... 
Жорж .11.е Латур. 
Иосиф-nлотник. 

Лувр, Париж. 

.6. 

Жорж .11.е Латур. 
Шулер. 1630-1640 гг. 

t\увр, Париж. 

Флора - в древнерим­

ской мифологии богиня цве­

тения садов и полей. 
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• Искусство XVII века 

Никола Пуссен . 
Uарство Флоры . 1631 г . 

Картин ная галерея , дрезь.ен . 

Большинсrво сюжетов картин Пуссена име­

ет литературную основу. Некоторые из них 

наnисаны no мотивам nроизведения nоэта 
итальянского Возрождения Торквато Тассо 

•Освобождённый Иерусалим•, повествую­

щего о nаходах рыцарей-крестоносцев 

в Палестину. Художника интересовали 

не военные, а лирические эnизоды: наnри­

мер, история любви Эрминии к рыцарю 

Танкреду. Танкред был ранен в бою, 

и Эрминия мечом отрезала себе волосы, 

чтобы перевязать ими раны возлюбленного. 

На nолотне госnодствуют гармония 

и свет. Фиrуры Танкреда и склонённой над 

ним Эрминии образуют некое nодобие кру­

га, что сразу вносит в комnозицию равнове­

сие и nокой. Колорит nроизведения постро­

ен на гармоничном сочетании чистых 

красок - синей, красной , жёлтой и оранже­

вой. Действие сосредоточено в глубине про­

странства, nервый nлан остаётся nустьщ 

благодаря чему возникает ощущение nро­

стара. Возвышенное, эnически монумен­

тальное nроизведение nоказывает любовь 

главных героев (они принадлежали 

к враждующим сторонам) как величайшую 

ценность, которая важнее всех войн и рели-

на земле, обрели покой и радость в 

волшебном саду Флоры. 
Пуссен увлекалея учением ан­

тичных философов-стоиков, призы­
вавших к мужеству и сохранению 

достоинства перед лицом смерти. 

Размышления о смерти занимали 
важное место в его творчестве, с 

ними связан сюжет картины <<Аркад­

ские пастухи•> (50-е гг. XVII в.). Жи­
тели Аркадии, где царят радость и 

покой, обнаруживают надгробие с 
надписью: <<И я в Аркадии•> . Это са­
ма Смерть обращается к героям и 

разрушает их безмятежное настрое­
ние, заставляя задуматься о неиз­

бежных грядущих страданиях. Одна 

из женщин кладёт руку на плечо 

своего соседа, она словно пытается 

помочь ему примириться с мыслью 

о неизбежном конце. Однако, не­
смотря на трагическое содержание, 

художник повествует о столкнове­

нии жизни и смерти спокойно . 

Композиция картины проста и ло­
гична: персонажи сгруппированы 

возле надгробия и связаны движе­
ниями рук. Фигуры написаны с по­

мощью мягкой и выразительной 
светотени, они чем-то напоминают 

античные скульптуры. 

Важное место в творчестве Пуссе­
на занимал пейзаж. Он всегда насе­
лён мифологическими героями. Это 

гиозных конфликтов. Никола Пуссен. Танкре.11. и Эрминия. 1629-1630 гг. ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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отражено даже в названиях про­

rrэ ведений: <<Пейзаж с Полифемом•> 
( 1649 г.), <<Пейзаж с Геркулесом•> 
( 1649 г.). Но их фиrуры малы и поч­
· r · и незаметны среди огромных гор, 

облаков и деревьев. Персонажи ан­
тичной мифологии выступают здесь 
1<ак символ одухотворённосrи мира. 

Ту же идею выражает и композиция 
rrейзажа - просrая, логичная, упоря­

/ \Оченная. В картинах чётко отделе­
rrы пространствеиные планы: пер­

вый план - равнина, второй -
r ·игантские деревья, третий - горы, 
rreбo или морская гладь. Разделение 
rra планы подчёркивалось и цветом. 
Так появилась система, названная 
1 юзднее <<пейзажной трёхцветкой•>: в 
живописи первого плана преоблада­
ют жёлтый и коричневый цвета, на 
втором - тёплые и зелёный, натре­
• r ъем -холодные, и прежде всего го­

лубой. Но художник был убеждён, 
1то цвет - это лишь ~едсrво для со-

дания объёма и глубокого про­
транства, он не должен отвлекать 

I'Лаз зрителя от ювелирно точного 

1 исунка и гармонично организо­
ванной композиции. В результате 

Искусство Франuии 

рождался образ идеального мира, 
усrроенного согласно высшим зако­

нам разума. 

У Никола Пуссена было немного 
учеников, но он фактически создал 

Никола Пуссен . Пейзаж с Полифемом. 1649 г . 
ГосуАарственный Эрмитаж , Санкт-Петербург . 

Никола Пуссен. 
Аркадские пастухи . 
50-е гг. XVII в . 

Лувр, Париж. 

Аркадия - область 

на юге Греции (на полуосr­

рове Пелопоннес). В древне­

греческой поэзии прославля­

лась как страна вечного 

благополучия, жители 

которой не знали войн, 

болезней и страданий. 

Полифем - в древнегре­

ческой мифологии циклоп 

(одноглазый великан). 

В живописи принято 

делить цвета на две группы: 

тёплые (красный, жёлтый, 

оранжевый) и холодные 

(синий, фиолетовый, зе­

лёный). 
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ШАРЛЬ ЛЕБРЕН 
(1619- 1690) 

рого достоинства, восседает на коне 

в окружении свиты . 

гогической деятельности в акаде­

мии Лебрен проявил себя настоя­

шим диктатором, настаивая преЖАе 

всего на тшательном обучении ри­

сунку и пренебрегая колоритом. 

Ссылаясь при этом на авторитет 

Пуссена, он незаметно превратил 

его принuипы в мёртвую догму. 

В обширном наследии Шарля 

Лебрена прекрасно прослеживают­

ся изменения , которые претерпевал 

франuузский классиuизм. 

Получив звание первого живо­

писuа короля, Лебрен участвовал во 

всех офиuиальных проектах, преж­

де всего в оформлении Большого 

дворuа в Версале. Его росписи про­

славляли мошь франuузской мо­

нархии и величие Людавика XIV -
Короля-Солнuа. Конечно, нельзя 

отказать художнику в высоком уров­

не техники , но его мастерство толь­

ко сильнее подчёркивает надуман­

ность замысла, который сводится к 

заурядной придворной лести. 

Благодаря Лебрену в 1 648 г. бы­
ла основана франuузская Королев­

ская академия живописи и скульп­

туры , он много лет руководил 

Королевской мануфактурой гобеле­

нов и мебели. В своей долгой педа-

Лебрен написал и множество 

портретов . Его заказчиками были в 

основном королевские министры и 

придворная аристократия . >Киво­

писеu во всём потакал их вкусам, 

преврашая свои картины в парадное 

театрализованное действо. Так по­

казан канuлер Франuии Пьер Сегье 
(1661 г.) : этот политический деятель 
получил при жизни прозвише «соба­

ка в большом ошейнике>>, но Лебрен 
не сделал даже намёка на его жес­

токость- вельможа с благородной 

осанкой и лиuом, исполненным муд- Шарль Лебрен. Портрет канuлера Пьера Сегье. 1661 г. Лувр, Париж. 

современную ему школу живописи. 

Творчество этого мастера стало вер­
шиной французского классицизма и 
оказало влияние на многих худож­

ников последующих столетий. 

Клод Лоррен (1600-1682) был 
современником Пуссена. Настоя­

щее имя художника - Клод Желле, 
а прозвище Лоррен он получил по 
названию места своего рождения -
провинции Лотарингия (франц. 
Lorraine). Ещё ребёнком он попал 
в Италию, где и начал обучаться 
живописи. Большую часть жизни ху­
дожник провёл в Риме , откуда 
иногда ненадолго возвращался на 

родину. 

Лоррен посвятил своё творчест­
во пейзажу, чтово Франции XVII в. 

бьuю редкостью. Его полотна вопло­
щают те же идеи и композиционные 

принципы, что и пейзажи Пуссена, 
но отличаются большей тонкостью 
колорита и виртуозно построенной 
перспективой. Лоррена интересова­

ли игра тонов, изображение возду­
ха и света на холсте. 

Художник тяготел к мягкой све­
тотени и ровному рассеянному 

освещению, позволяющему пере­

дать эффект <<растворения•> очерта­
ний предметов вдали. Фигуры пер­
сонажей на переднем плане кажутся 
почтинезаметными по сравнению с 

эпически величавыми деревьями, 

горными склонами, морской гла­
дью, на которой нежными бликами 
играет свет. Именно Лоррена следу-



''1' читать основоположником тра­

диций французского пейзажа. 
Постепенно в живописи класси-

1 111зма сложился комплекс норм, 
1 торые художники должны бьmи 
· блюдать неукоснительно. Нормы 

: J' I 'И бьmи основаны на живописных 
'1'( адициях Пуссена. 

Требовалось, чтобы сюжет кap­
' I 'IIIIЫ содержал серьёзную дух0вно-
11равственную идею, способную 
>Jiаrотворно воздействовать на зpи-

'I'<::JUI. Согласно теории классицизма, 
'I'Ю<Ой сюжет можно было найти 
'1' лько в истории, мифологии или 
)IJблейских текстах. Основными ху-

1\ жественными ценностями при­
: 111авались рисунок и композиция, 

11 допускались резкие цветовые 

к rtтрасты. Композиция картины 
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делилась на чёткие планы. Во всём, 
особенно в выборе объёма и про­
порций фигур, художнику необхо­
димо было ориентироваться на ан­
тичных мастеров, прежде всего на 

древнегреческих скульпторов. Об­
разование художника должно было 
проходить в стенах академии. Затем 
он обязательно совершал поездку в 
Италию, где изучал античность и 
произведения Рафаэля. 

Таким образом, творческие мето­
ды превратились в жёсткую систе­

му правил, а процесс работы над 
картиной - в подражание. Не уди­
вительно, что мастерство живопис­

цев классицизма начало падать, и во 

второй половине XVII столетия во 
Франции не бьmо уже ни одного 
значительного художника. 

...... 
КлоА Лоррен. 
Утро в гавани. 
40-е гг. XVII в. 
Г осуАарственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

& 

КлоА Лоррен. 
Помень. 
1651 или 1661 г . 

г осуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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ЖИВОПИСЬ XVII- XVIII ВЕКОВ 
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АРХИТЕКТУРА 

СКУЛЬПТУРА 
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XVIII ВЕКА 
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д.МИТРИЙ ЛЕВИUКИЙ 

Вллд.ИМИР БОРОВИКОВСКИЙ 
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Проевещеине - идейное 

течение в странах ЕвроПЪ! 

XVIII - начала XIX в. Глав­
ную свою задачу его пред­

сrавители видели в том, что­

бы через образование 

и просвещение показать 

людям несовершенство 

их жизни и морального 

облика и найти пуrъ к созда­

нию идеального общества 

и идеальной личносrи. 

Первоначально большие 

официальные высrавки 

парижекой Королевской 

академии живописи 

и скульптуры проходили 

в Квадратном салоне Лувра. 

Поэтому их сrали называть 

Салонами. 
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XVIII в. расстановка сил в художественной жизни Европы измени­
лась. Италия, хранительница культурных традиций прошедших 
веков, превратилась в своеобразный музей великих памятников про­
шлого. Однако в XVIII столетии равных им уже не создавалось. 
Итальянские государства беднели, мастера не получали крупных 

заказов и вынуждены бьmи искать их за границей. И всё же в это время здесь 
работали вьщающиеся художники. В первой половине XVIII столетия в Ита­
лии и странах, находившихся под её влиянием (в Центральной Европе, Гер­
мании), наступил новый расцвет искусства барокко. 

Во Франции, которая в XVII в. стала родиной классицизма, барокко не по­
лучило широкого распространения. В начале XVIII в. здесь появился новый 
стиль- рококо (от франц. rocaille- <•раковина,>). Название раскрывает са­
мую характерную его черту - пристрастие к сложным, изысканным фор­
мам, причудливым линиям, напоминающим прихотливый силуэт раковины. 
Искусство рококо обращено к миру человеческих чувств, неуловимых, тон­
ких оттенков настроений. Этот стиль просуществовал недолго - пример­
но до 40-х гг., но его влияние на европейскую культуру ощущалось до кон­
ца столетия. 

С середины XVIII в. европейское искусство вновь обратилось к античнос­
ти, что объясняется несколькими причинами. Одна из них - достижения 
археологии. Начавшиеся в 40-х rr. раскопки Помпей- древнего города в 
Италии, засыпанного пеплом при извержении Везувил в 79 г. н. э., - откры­
ли удивительные по красоте и богатству памятники искусства и вызвали ог­
ромный интерес к античной культуре. Однако более важная причина кро­
ется в распространении идей Просвещения. Просветители, размышляя о 

совершенствовании личности и путях переустройства общества, приходи­
ли к поискам идеала, который они видели в истории и культуре Древней Гре­
ции и Древнего Рима. Сложившийся на этой почве стиль получил название 
нео1СЛассициз.м (т. е. новый классицизм). 

Далеко не во всех странах неоклассицизм сменил стиль рококо. Так бьmо 
во Франции, в Италии (где рококо сосуществовало с барокко) и отчасти в 
Германии. В искусстве других стран, например в России, черть1 рококо и нео­
классицизма оригинально переплелись. 

В XVIII в. резко уменьшилась зависимость художников от частных заказ­
чиков. Главным судьёй произведений искусства стало общественное мнение. 
Появилась художественная критика, задачи которой заключались в оценке про­
изведений искусства с точки зрения всего общества. Первые критики- вы­
дающиеся философы Проевещенил Дени Дидро, Жан Жак Руссо и другие -
писали о театре, музыке и живописи. 

Во Франции, где новые формы искусства возникали особенно быстро, 
важным событием художественной жизни стали публичные выставки - Са­
лоны, которые ежегодно (начиная с 1667 г.) организовывала парижская Ко­
ролевская академия живописи и скульптуры при поддержке двора. Успех в 

Салоне означал для живописца или скульптора настоящее признание, но до-
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жться признания там бьmо непросто. Произведения для Салонов отбира­
m• особая комиссия академии. Участвовать в этих выставках стремились 
11 только французы, но и мастера из других стран. Постепенно Париж пре­
нратился в общеевропейский художественный центр. 

ИСКУССТВО ФРАНUИИ 

АРХИТЕКТУРА 

Лрхитеюура XVIII столетия во Франции традиционно разделяется на два пе-
1 иода, которым соответствуют два архитеюурных стиля: в первой полови­

' rc XVIII в. господствующее положение занимает рококо, во второй -
ttеоклассицизм. Эти стили во всём противоположны друг другу, поэтому 
11ереход от рококо к неоклассицизму часто называют <<бунтом,>. 

Стиль рококо отошёл от строгих правил классицизма XVII в.; его масте­
ров больше привлекали чувственные, свободные формы. Архитеюура роко­
ко ещё сильнее, чем барокко, стремилась сделать очертания сооружений бо­
пее динамичными, а их убранство - более декоративным, однако она отвергла 
·т·оржественность барокко и его тесную связь с Католической Церковью. 

Самого слова <<неоклассицизм,> в XVIII в. ещё не существовало. Критики 
н художники пользавались другими определениями - <•истинный стиль•> 
или <<возрождение искусств,>. Интерес к античности в XVIII столетии при­
обрёл научный характер: археологи начали методические раскопки древ­
ttих памятников, архитекторы стали делать точные обмеры и чертежи со­
хранившихся фрагментов и руин. Для несклассицистов архитектура бьmа 
пасабом переустройства мира. Появились утопические проекты, в кото­
рых воплощались идеалы эпохи Просвещения; позднее они получили на­
звание <<говорящая архитектура,> . 

АРХИТЕКТУРА РОКОКО 

Рококо возникло в последние годы 
правления короля Людавика XIV 
(1643-1715 гг.), но в отличие от 
всех предшествовавших ему стилей 

французской архитектуры не бьmо 
придворным искусством. Большин­
ство построек рококо - это част­

ные дома французской аристокра­
тии: богатые городские особняки 
(во Франции их называли <•отеля­
ми~) и загородные дворцы. 

Как правило, высокая ограда от­
деляла особняк от города, скрывая 
жизнь владельцев дома. Комнаты 

отелей часто имели криволиней­
ные очертания; они не располага­

лись анфиладой, как бьmо принято 
в особняках XVII в. , а образовывали 

очень изящные асимметричные 

композиции. В центре обычно по­
мещался парадный зал, так называ­

емый салон. Комнаты бьmи гораздо 
меньше, чем залы дворцов эпохи 

классицизма, и с более низкими по­
толками. А окна в этих особняках де­
лали очень большими, почти от по­
ла. Интерьеры построек рококо 
бьmи оформлены скульптурными и 
резными украшениями, живописью 

на фантастические темы и множест­
вом зеркал. 

Отель Субиз в Париже построен 
для принца де Субиза в 1705-
1709 rr. по проекту Пьера Алексиса 
Деламера (1675-1745). Как и другие 
особняки, он отгорожен от прилега­
ющих к нему улиц высокой стеной 
с роскошными въездными воротами. 

Анфилада (франц. enШade, 

от enfiler - •нанизывать 

на НИТЬ4) - ряд последова­

тельно располагающихся друг 

за другом помещений, двер­

ные nроёмы которых нахо­

дятся на одной оси. 
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Рококо 

1 - Бант из хризолита. СереАнна XVIII в.; 
2 - Миска с крышкой. Фаянс. Около 1765 г. 

Франuия; 

3 -Часы с мопсиками . СереАнна XVIII в. Франuия; 
4 -дверь. XVIII в . Германия; 
5- Замок Амалиенбург. Интерьер. 1734-1739 гг. 

Германия; 

6- КомоА; 
7- Кресло. XVIII в. Франuия . 



11 интерьере отеля Субиз особенно 
ltttтepeceн Овальный салон ( 17 3 5-
17 8 гг.), созданный в стиле рококо 
·'1 хитектором, скульптором и де-
1 < Jатором Жерменом Боффраном 

1 67-1754). Здесь все углы закруг­
JI ' ltЫ, нет ни одной прямой линии, 
)Щже переход от стен к потолку за­

ма кирсван картинами, помещён­

ttыми в рамы криволинейных oчep­
' t ~ lttий. Все стены украшены резными 
1 щr,елями, позолоченными орнамен­
' l ':tми и зеркалами, которые словно 

1 >а ширяют пространство, придавая 
·му неопределённость. 
В эпоху рококо бьm создан таюке 

t /~Ин из самых красивых городских 
:t 11 самблей Франции - ансамбль 
'1рёх площадей в городе Нанси в 
Jl тарингии (на востоке страны), 
11 строенный в 1752-1755 гг. по за-
1 а у Станислава 1, герцога Лотаринг­
·к го. Автором этого проекта бьm 
ченик Боффрана Эмманюэль Эре 

1\ • Корни (1705-1763). 
Королевская площадь - перед 

i ~1юрцом правительства - представ-
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ляет собой как бы огромный парад­
ный двор, почти овальный. Всю пло­
щадь обегает колоннада, которая 
включает в себя таюке портик Двор­
ца. С него открывается вид на узкую 
и длинную, засаженную деревьями 

площадь Карьер, которая завершает­
ся триумфальной аркой. Она обозна­
чает вход на главную площадь ан­

самбля - прямоугольную площадь 
Станислава. Угловые въезды на неё 
оформлены коваными решётками и 
воротами с изящным позолоченным 

узором. В центре расположен кон­
ный монумент герцога Станислава 1. 

Ансамбль в Нанси хронологиче­
ски завершает эпоху рококо. 

ЖАК АНЖ ГАБРИЕЛЬ 
И АРХИТЕК1УРА 
НЕОКЛАССИЦИЗМА 

Жак Анж Габриель (1698-1782) 
происходил из семьи известных 

французских архитекторов. Его 
отец, Жак Габриель Пятый (1667-
1742), бьm придворным архитекто­
ром короля. В 17 41 г. сын занял его 
место. Жак Анж Габриель бьm таюке 
президентом Академии архитекту­
ры. Он работал только по королев­
ским заказам, поэтому его можно 

считать выразителем официально­
го вкуса во французской архитекту­
ре середины XVIII в. Творчество 
Жака Анжа Габриеля не принадле­
жит в полной мере неоклассицизму, 

Эмманюэль Эре 
ле Корни. 
ПлошаАь Станислава. 
1752-1755 гг. 
Нанси. 

Портик (от лат. - poni· 
cus) - галерея, образованная 

колоннами или сrолбами, 

как правило, перед входом 

в здание, с фронтоном 

(треугольным завершением, 

образованным скатами 
крыши и карнизом) 

или а'!ТИком ( сrенкой 
над карнизом, украшенной 

скульптурой 

или надписями). 

Пьер Алексис Леламер. 
Отель Субиз. 
1705-1709 гг. 
Пари ж. 

Жермен Боффран. 
Овальный салон отеля 
Субиз. 1735-1738 гг. 
Пари ж. 
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ММЫЙ ТРИАНОН 

Лю.!lовик XV (1 715-1774 гг. ) и его фаворитка маркиза .!le Пом­
па.!lур были страстно увлечены ботаникой. Король решил соору­

.!lИТь в Версале ферму мя занятий сельским хозяйством, а также 

устроить ботанический см и оранжереи. Возвести З.!lесь изяшное 

з.!lание, которое назвали Малым Трианоном (слово «Трианон » обо­
значало тог.!lа место уе.!lинения или тихого времяпрепровоЖ.!lения 

в кругу близких .!lрузей), было поручено Жаку Анжу Габриелю. Ра­
боты про.!lолжались с 1762 по 1764 г . , а интерьеры были завер­

шены лишь в 1 768 г. 
Малый Трианон- не роскошный загоро.!lный .!lвopeu. Это ско­

рее особняк, вынесенный на приро.!lу. Кубическую форму З.!lания 

с чёткими гранями углов не нарушают обильные украшения. Все 

его фасмы оформлены в е.!lином стиле, но каЖ.!lый- по-своему. 

Главный (вхо.!lной) и змний фасмы украшены пилястрами - плос­
кими вертикальными выступами стен в ви.!lе четырёхгранных стол­

бов, имеюшихте же .!lетали, что и колонна: основание (базу), ствол 

и венчаюшую часть (капитель) . Левый фасм украшен колоннами, 

правый же ни колонн, ни пилястров не имеет. На всех фаса.!lах 

только прямые линии без е.!lиного изгиба. 

К главному фаса.!lу ве.!lёт по.!lьез.!lная амея. Правый и змний 

фасмы выхо.!lят в английский пейзажный парк - О.!lин из 

немногих во Франuии. К левому фасму примыкает франuузский 

регулярный парк (как бы уменьшенная мо.!lель Версальского пар­
ка), в конuе которого расположен Франuузский павильон , также 
построенный Габриелем. 

Как снаружи, так и внутри Малый Трианон произво.!lит впе­

чатление благоро.!lной простоты и аержанности . З.!lесь сочета­

ются противоположности: изысканность и строгость, пара.!lность 

и скромность, монументальность и внимание к Аеталям. Всё это 

.!lелает Малый Трианон О.!lним из самых замечательных произве­

.!lений в истории европейской архитектуры. 

Жак Анж ГабриеАь. Малый Трианон. 1762-1764 гг. Версаль . 

хотя, конечно же, в нём отразились 
новые веяния. 

Самые знаменитые проекты Габ­
риеля созданы в 50-е rг. Среди них 
здание Военной школы в Париже 
(1751-1775 rг.; ныне в нём размеща­
ется Военная академия), замыкающее 
собой Марсова поле (площадь на ле­
вом береrу Сены, во второй полови­
не XVIII в. - место учений и парадов 
воспитанников Военной школы), 
Французский павильон (1749-
1750 rг.) и роскошное, богато укра­
шенное помещение Оперы (1748-
1770 гг.) в Версале - резиденции 
французских королей близ Парижа. 
Там же, в Версале, в 1762-1764 rг. Га­
бриель создал Малый Трианон, по 
праву считающийся шедевром архи­
тектуры XVIII в. 

Наиболее значительным произ­
ведением Жака Анжа Габриеля в Па­
риже стала площадь Людавика XV 
(ныне площадь Согласия). Король 
решил устроить эту площадь в кон­

це парка Тюильри, где бьm тогда ог­
ромный пустырь. В 1753 г. после 
конкурса, в котором участвовало 

множество архитекторов, оконча­

тельный выбор пал на проект Га­
бриеля. Сооружали площадь вплоть 
до 1775 г . 

В отличие от замкнутых париж­
ских площадей XVII в. , окружённых 
зданиями, площадь Людавика XV 
открыта городу. С запада и востока 
к ней примыкают аллеи проспекта 

Елисейские Поля и парка Тюильри, 
а с юга - набережная Сены. Лишь 
с северной стороны на площадь вы­
ходят здания дворцов. В центре рас­
полагалась конная статуя Людави­

ка XV работы скульптора Эдма 
Бушардона. В годы Великой Фран­
цузской революции (1789-1799 rг.) 
статую короля снесли. В 1793 г. в 
центре площади бьmа установлена 
гильотина: здесь проходили казни. 

В 1836 г. место гильотины занял еги­
петский обелиск, сохранившийся 
до наших дней. Этот обелиск высо­
той двадцать три метра, стоявший 
ранее в храме фараона Рамсеса II в 
Фивах, подарил Франции египет­
ский паша Мехмет-Али. Позднее в 
торце улицы Рояль, проложенной 



м 'жду зданиями дворцов, бьmа воз-
11 ·дена церковь Мадлен (1806-
1 42 гг.). Хотя она и не принад­

JI жит к ансамблю площади, но 
IIЮiючается в него так же, как здание 

l >урбонского дворца (1722-1727 rr., 
11 ртик- 1804-1807 rr.; ныне Пa­
JI, та депугатов), расположенное на 
/ \руrом береrу Сены напротив церк-
1\И Мадлен. Ось между этими зда­
ltиями, перпендикулярная оси са­

мой площади, завершает один из 
1<расивейших городских ансамблей 
11 Европе. 

В работах Жака Анжа Габрие­
J IЯ чувствуется наступление новой 
:- t юхи в истории архитектуры. Его 
' I 'ВОрчество повлияло на всё после­
/ \ующее развитие французского нео­
юхассицизма. 

Архитектурным центром этого 
гиля во Франции бьm Париж Здесь 

1 аботали все крупнейшие мастера 
того времени, создавшие лучшие 

постройки. Самой значительной 

реди них бьmа церковь Святой Же­
Jtевьевы, возведённая Жаком Жерме­

' юм Суфло. Здесь же в 1739 г. Жак 
Франсуа Блондель (1705-1774) ос­
tювал архитектурную школу, в кото­

рой учились многие вьщающиеся 
мастера той эпохи. 

Одним из учеников Блонделя бьm 
Шарль де Вайи (1729-1798). Самое 
известное сооружение де Вайи -
ларижекий театр Одеон (1 779-
1782 гг.), созданный в соавторстве с 
Мари Жозефом Пейром (1730-
1785). Слово <•одеон•> возникло в 
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Древней Греции и обозначало мес­
то, где проходили музыкальные 

представления, состязания. Здание 
Одеона в Париже вначале предна­
значалось для театра <•Камеди Фран­
сез•> (французской комедии) , позд­
нее здесь стали устраивать не только 

спектакли, но и концерты, балы. 
Полукруглый зал помещён почти в 

.... 
Жак Анж Габриель. 
Плошмь ЛюАовика XV 
в Париже. 
1753-1775 гг. Гравюра . 

.. 
Жак Аиж Г абриель. 
ПлОШаАЬ ЛЮАОВИКа XV 
(плошмь Согласия) 
в Париже. 
1753-1775 гг. Гравюра. 

Ажованни Никколо 
Серван.&они . 
Uерковь Сен-Сюльпис. 
Запмный фасм. 
1732-1777 гг. 
Париж. 

Начало эпохе неоклассицизма 

положил новый проект фасада 

церкви Сен-Сюльпис в Париже, 

предложенный архитектором 

Джованни Никколо Сервандони 

(1695- 1766). В его проекте впер­
вые в ХVШ в. появились сгрогие 

колоннады и арки. К античиосги, 

классической древносги вскоре 

обратились и другие архитекто­

ры. Вог что писал о фасаде церк­

ви Сен-Сюльпис Жак Франсуа 

Блондель, выдающийся архитек­

тор, теоретик и педагог той эпо­

хи: •Он полон античной красоты, 

он угвердил греческий стиль, 

в то время как в Париже тех лег 

пояВЛЯJJИсь одни лишь химеры•. 
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UEPKOBb СВЯТОЙ ЖЕНЕВЬЕВЫ 
(ПАНТЕОН) 

ИАея перестройки ереАневековой церкви Святой Же­

невьевы в Париже возникла ешё в конце XVII в. ПозА­

нее король ЛюАовик XV АаЛ обет перестроить старую 
церковь, а в 1755 г. её главным архитектором был на­

значен Жак Жермен Суфло (171 3-1780). 
В 1757 г. Суфло созАал первый проект, согласно 

которому постройка напоминала античный храм, а 

портик похоАил на портик Аревнеримского Пантео­

на . Бущшая церковь в плане преАставляла собой гре­

ческий (равноконечный) крест. Статуя Святой Женевь­

евы Аолжна была венчать собой купол (впослеАствии 

Суфло убрал всю скульптуру снаружи церкви) . 3Аа­
ние преАполагалось САелать огромным - сто Аесять 

метров в мину, восемьАесят четыре метра в ширину 

и восемьАесят три метра в высоту . 

Торжественная церемония заклаАки первого кам­

ня состоялась в 1764 г . : в ней участвовал ЛюАовик XV, 
и она прохоАила переА изображённым на холсте пор­

тиком буАушего храма . Сам портик с АваАцатью Аву­

мя колоннами был построен в 1775 г. После смерти 
Суфло его Аело проАолжили помошники. ПоА их ру­

ковоАством в 1785-1790 гг. был закончен купол хра­

ма, ОАНако строительство на этом не завершилось: мас­

тера проАолжали вносить изменения в архитектуру 

церкви вплоть АО начала ХХ в. 

В гоАы Великой Французской революции церковь 

Святой Женевьевы назвали французским Пантеоном; 

зАесь Аолжен был покоиться прах великих люАей 

Франции. В 1829 г . в Пантеон перенесли останки са­

мого Суфло. 

Uерковь Святой Женевьевы Жака Жермена Суф­

ло стала самой крупной постройкой французского 

неоклассицизма. 

Жак Жермеtt Суфло. Uерковь Святой 
Женевьевы (Пантеон). 1757-1790 гг. 
Париж. 

кубическую <•коробку•> здания с арка­
дами. Театр увенчан пирамидаль­
ной крышей. Украшением главного 
фасада служит мощный портик с во­
семью колоннами. 

В Париже построено множество 
прекрасных зданий в стиле неоклас­

сицизма - и рынок зерна (1763-
1767 гг., архитектор НиколаЛекамю 
де Мезьер), купол которого по вели­
чине почти равен куполу древне­

римского Пантеона, чей диаметр 
сорок три метра; и поражающий 
своими размерами Монетный двор 
(1768-1775 гг., архитектор Жак 
Дени Антуан), чей фасад растянулся 

вдоль набережной Сены более чем 
на триста метров; и отель Сальм 
(1782-1785 гг., архитектор Пьер 
Руссо; ныне дворец Поч~ого Леги­
она), и др. Но самым знаменитым 
сооружением Парижа после церкви 
Святой Женевьевы в конце XVIII в. 
стала Школа хирургии, построенная 
архитектором Жаком Гондуэном 
(1737-1818). 

В здании Школы хирургии 
(1769-1775 гг.) особенно интере­
сен анатомический театр (поме­
щение, где препарируют трупы). 
Это сооружение в форме антично­
го амфитеатра (овальной арены, 



11 жруг которой расположены мec­
' l ':t для зрителей), как бы соединён-
11 ro с древнеримским Пантеоном 
( :шл увенчан полукруглым куполом 

с 110лукруглым окном наверху). Об-
1 >а rцённый к улице фасад Школы 
11р дставляет собой триумфальную 
:1рку с расходящимиен от неё в обе 
"1' раны колоннами. Рельеф на 
фасаде изображает Людавика XV, 
отдающего приказ о строительет­

в · Школы хирургии; его окружают 
льные и древнеримская богиня 

Минерва (покровительница ис­
' у ств и ремёсел), а Гений архите-
1 туры представляет ему проект. 

/ ~воровый фасад выполнен в виде 
t 'нrантского портика. 

ОВОРЯЩАЯ АРХИТЕК1УР А> 

Французский философ-просвети­
' I 'Сль и художественный критик Дени 
;~идро писал: <•Каждое произведение 
ваяния или живописи должно выра­

жать какое-либо великое правило 
жизни, должно поучать зрителя, ина­

ч оно будет немо•>. Искусство эпо-
и Проевещенил должно бьmо <•го­

норить•>, и архитектура также стала 

говорящей•>, чтобы донести до зри­
теля <•послание•>, содержащееся в ху­

f\Ожественном произведении. Таким 
тосланием•> могло быть и само на-
начение здания: например, мощные 

tюлонны, поставленные у входа в 

анк, <•говорили•> о его надёжности 
и солидности. Самым забавным при­
мерам бьm неосуществлённый про­
кт коровника в виде гигантской ко­
ровы (архитектор Жан Жак Лекё). 

Архитекторы использовали также 
алее трудные для понимания фор­

мы: например, куб как символ пра­
восудия, шар как символ обществен­
ной морали и т. п. 

Большинство проектов <•Говоря­
щей архитектуры•> бьти утопически­
ми - они остались лишь на бумаге 
в виде планов, чертежей, разрезов (их 
нередко называют <•бумажной архи­
тектурой•> ). Среди тех, кто создавал 
nодобные проекты, особое положе­
tше занимали два мастера - Этьен 
Луи Булле и Клод Никола Леду. 
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Карьера Этьена Луи Булле (1728-
1799) как практикующего архитек­
тора бьmа скорее неудачной: он ис­
полнил только ряд интерьеров и 

построил несколько особняков в 
Париже. В 80-е rr. Булле целиком по­
святил себя <•бумажной архитектуре•> 
и создал более ста проектов. Свои 
здания он назьmал <•архитектурными 

телами•> . Булле использовал самые 
простые, геометрически правиль­

ные формы - сферу, конус, куб. Все 
они должны бьmи освещаться таин­
ственным светом и отбрасывать 
сильные тени. 

Излюбленным жанром архитек­
тора бьmи погребальные сооруже­
ния, самое знаменитое из кото­

рых - Кенотаф Ньютона (1784 г.). 

Кенотаф (от греч. •кено­

т:~фион• - •nустая моги­

ла•) - ложная, не содержа­

щая погребения могила. 

Кенотафы создавзлись 

в Древнем Eгиrrre, Греции, 

Риме, на Среднем Восrоке, 

в средневековой Европе 

в случаях, когда умершего 

(погибшего на чужбине) 

нельзя было похоронить. 

В ПОИСКАХ ПРОСТОТЫ. ПРИМИТИВНАЯ ХИЖИНА 

Стремление к простым, геометрически правильным формам - ха­

рактерный признак франuузской неоклассиuистической архитек­

туры- особенно усилилось в сереАине XVIII в . Это было связа­

но с появившейся в 1753 г. книгой •Эссе об архитектуре » . Её 

автором был аббат Марк Антуан Ложье (1 711 - 1769), член арАе­
на иезуитов, историк и теоретик искусства, не имевший, оАнако, 

спеuиального хуАожественного образования . 

Основная иАея Ложье заключалась в том, что примитивная 

хижина Аревнего человека стала прототипом АЛЯ всей послеАу­

юwей архитектуры. Отвергая богатство архитектурного убран­

ства эпохи ВозроЖАения и барокко, Ложье призывал молоАых 

мастеров строить простые ЗАания, используя лишь самые необ­

хоАимые элементы. 

На фронтисписе (рисунке, помешаемом слева от титульного 

листа) книги Ложье изображена женская фигура с uиркулем и 

угольником в руках, символизируюwая собой Архитектуру. Она 

указывает на сложенную из стволов Аеревьев хижину . Постав­

ленные вертикально стволы впослеАствии буАут колоннами, 

положенные на них горизонтально - перекрытием, а перекре­

wиваюwиеся наверху ветви, которыми выстлана крыша, -
фронтоном. 

Влияние Ложье было огромным, и стремление к простоте ста­

ло госпоАствуюшим. Особую популярность завоевали геометри­

ческие формы - куб, конус, сфера, пирамиАа, uилинАр. 

ИАеи Ложье близки взглямм франuузского писателя и фило­

софа Жана Жака Руссо, ИАеализировавшего •естественное состоя­

ние» человека и nроnовеАовавшего возврашение к nрироАе. Мно­

гие аристократы того времени строили в своих усаАьбах 

сnеuиальные «Аеревни » и «молочные фермы», ГАе сами Аоили ко­

ров. Такую ферму сооруАила и суnруга короля ЛюАовика XVI Ма­
рия Антуанетта в nарке Малого Трианона в Версале. 
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Этъен Луи Булле. 
Проект Кенотафа 
Н ьютона. 1784 г. 
Рисунок. 

Наuиональная библиотека, 

П ариж. 

Клол Никола Лелу. 
Застава Ла Вимет. 
1785- 1789 гг. 
Париж. 

Клол Никола Лелу. 
Проект горш .. а Wo. 
Имюстраuия из книги 

«Архитектура, 
рассмотренная с точки 

зрения искусства, нравов 

и законолательства». 

1804 г. 
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В этом проекте зодчий обратился к 
форме Земли - сфере. В то же вре­
мя она напоминает и о яблоке, 
упавшем на Ньютона (согласно пре­
данию, учёный открыл закон все­
мирного тяготения в саду, под ябло­
ней). Кенотаф Ньютона, конечно, 
не построили. 

Проекты Булле были абсолютно 
непрактичными; в XVIII в. его беско­
нечные гигантские колоннады прос­

то нельзя бьmо возвести. Крохотные 
человеческие фигурки, изображён­
ные на его рисунках, лишь подчёр­

кивают грандиозность замыслов ар­

хитектора, предназначенных <•для 

вечности•> . 

В отличие от Булле Клод Никола 
Леду (1736-1806) осуществил мно­
гие свои проекты на практике. К <•го­
ворящей архитектуре>> Леду обра­
тился в 80-е гг. 

В 1785 г. архитектор приступил к 
строительству так называемого Поя­
са застав Парижа - он задумал об-

нести весь город трёхметровой сте­

ной протяжённостью двадцать три 
километра. На въездаХ: в Париж Леду 
хотел расположить таможенные за­

ставы. Стена не бьmа построена, и до 
наших дней сохранилось лишь че­
тыре заставы. Все они имеют прос­
тые геометрические формы, неко­
торые украшены колоннами или 

фронтонами, очень необычными 

по своим пропорциям. Для Леду за­
ставы бьmи лишь предлогом, чтобы 
возвести монументальные триум­

фальные сооружения на въездах в 
Париж. Но многие современники 
критически отнеслись к проекту ар­

хитектора. Одни сравнивали Пояс 
застав Парижа с тюремными стена­
ми и кладбищенскими оградами, 
другие вообще считали, что храмо­
вые формы не подобают <•прозаиче­
ским•> сооружениям. 

Однако больше всего Леду про­
славился своим проектом идеаль­

ного города будущего Шо. Проект 
бьm опубликован в 1804 г. в его 
книге «Архитектура,рассмотренная 
с точки зрения искусства, нравов и 

законодательства•> . Город Шо в пла­
не представлял собой эллипс, в цен­
тре которого бьm расположен Дом 
директора, по своим формам напо­
минавший храм с колонным порти­
ком и фронтоном. Леду проектиро­
вал в городе как частные дома 

(например, дома для рабочих), так и 
общественные здания (рынок, ору­
жейный завод, биржу). Кроме того, в 
Шо бьm целый ряд довольно стран-



III>IX сооружений: мост через реку Лу 
( 1 '/\е роль опор играли галеры), Дом 
/\11ректора источника реки Лу (ци­
JII II щр, сквозь который проходило 
русло реки), Дом лесоруба (пирами­
/ \:1, сложенная из брёвен) и другие, в 
1 < торых принципы <•Говорящей ар-

IIТСктуры•> ВОПЛОТИЛИСЪ наиболее 
11 тно. Современники иронизирова­
JIII , что, если бы Леду надо бьшо по­
"1'( оить Дом пьяницы, он сделал бы 
·1· в форме бутьшки. 

Город Шо бьш задуман Леду как 
I ЮВая социальная модель общества. 
'1';11<, в нём не бьшо ни тюрьмы, ни 
юльницы, потому что в будущем 

11 ·чезнут пресrупления и болезни. 
1 \мссто тюрьмы архитектор хотел 
1 юстроить храм Мира и Дом образо­
Н:\11 ия, а вместо больницы - об­
щ ·ственные бани. Леду спроекти-
1 > вал также храм Добродетели и 
11 ·рковь, но не обычную, а предна­
: 1 11 аченную для различных семейных 
1 > )рядов (рождений, свадеб, похо­
рон). Эти обряды должны бьши со­
: 1; \а вать в городе весёлое или груст-
11 е настроение, влияя тем самым на 

1 )азвитие общественной морали. 
Своим проектом города будуще-

1'0 зодчий пытался доказать, что 
:r рхитектура обязана воспитывать и 
11 росвещать людей. Леду не только 
< > устраивал мир как архитектор, но 

11 оздавал его идеальную модель 

l( a к философ. 

КУЛЬПТУРА 

11 чти каждый из французских 
' J<ульпторов XVIII в. работал одно­
временно в разных жанрах - и 

11 историко-мифологическом, и в 
11 ртретном. Отношение скульпто-
1 ов к господствующим стилям - ро-

1 ко и неоклассицизму- также бы­
JI весьма свободным. Один и тот же 
мастер с лёгкостью переходил от 
11 аящных статуэток в стиле рококо к 

м нументальным неоклассицисти­

ч 'СКИМ КОМПОЗИЦИЯМ. 

В начале XVIII столетия традиции 
1 JJассицизма развивал скульптор 
:• / \М Бушардон (1698-1762). Самые 

Искусство Франuии 

известные его работы - фонтан 
Гринель и статуя Людовика XV на 
одноимённой площади в Париже 
(ныне площадь Согласия). Но наи­
большее число произведений он 
создал в жанре портрета, преимуше­

ственно женского. Для этих работ 
Бушардона характерны утончён­

ность, изящество и аристократизм. 

Наиболее известным мастером 
рококо был Жан Батист Лемуан 
Младший (1704-1778), выполнив­
ший скульптурные украшения для 
интерьеров отеля Субиз в Париже. 
Грациозность поз, тонкий лиризм, 
необычная асимметричность ком­
позиций отличают его статуи, кото­
рые гармонично дополняют убран­
ство залов в стиле рококо. Лемуан 
обладал инезаурядными педагоги­
ческими способностями: из его ма­
стерской вышли два выдающихся 
скульптора середины века - Пигаль 
и Фальконе. 
Жан Батист Пигаль (1714-1785) 

бьш прозван современниками Беспо­
щадным, поскольку в портретах он 

Галера (итал. galera)­
деревянное гребное военное 

судно, созданное в Венеции 

в VII в. 

Жан Батисr Пигаль. 
Меркурий, 

завязываюший 

санАалию. Около 1738 г. 

1\увр, Па риж. 
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.. 
Этьен Морис Фальконе. 
Милон Кротонский . 
1744 г. 

Лувр, Париж . 

.... 
Жан Антуан Гулон. 
Портрет композитора 
К . В . Г люка . 1775 г. 
Королевский музы кальный 
КОМеАЖ, ЛОН.6.0Н. 

112 

никогда не идеализировал модель. 

Например, в автопортрете, выпол­
ненном в 1780 г., мастер показал 
неумолимо надвигающуюся на него 

старость. В произведениях других 
жанров Пигаль стремился соеди­
нить изящество со сложными силу­

этами и поворотами фигур. 
Другой ученик Лемуана, Этьен 

Морис Фальконе (1716-1791), вир­
туозно владевший техникой ваяния, 
отличался блестящей эрудицией: 
прекрасно знал античную скульпту­

ру, древние языки и литературу 

(а ведь он, придя в восемнадцать лет 
в мастерскую Лемуана, почти не умел 
читать и писать). Более десяти лет 
Фальконе руководил фарфоровой 
мануфактурой в Севре (близ Пари­
жа). Его маленькие композиции в 
стиле рококо на античные сюже­

ты- <•Грозящий Амур'>, <•Пигмалион 
и Галатея,>, <•Аполлон и Дафна,> и 
другие (50-60-е rr.) - тонко пере­
дают оттенки настроения, а фарфор 
словно обработан ювелиром. Но всю 
жизнь мастер тяготел к монумен­

тальным и драматичным образам. 
Очень выразительна его ранняя 

композиция <•Милон Кротонский,> 
(существует в двух вариантах: 1744 
и 1754 rr.). Античный герой Милон 
бросил вызов богам, заявив, что 

сумеет руками расщепить дерево. 

Но рука застряла в трещине ствола, 
и Милона, <•прикованного'> к дереву, 

растерзал лев. В сложной позе ге­
роя, в его искажённом ужасом лице 
есть некоторая доля театральности, 

однако чувствуется и подлинное 

эмоциональное напряжение. Вер­

шиной творчества Фальконе стал 
<•Медный всадник'> - памятник Пет­
ру 1 в Санкт-Петербурге. Самым 
удивительным бьmо то, что скульп­
тор приступил к работе, не зная тех­
ники бронзового литья, и освоил её 
в пятьдесят восемь лет. 

ЖАН АНТУАН IУДОН 
(1741 - 1828) 

Жан Антуан Гудон прошёл серьёз­
ную художественную школу: он обу­
чался в академии и стажировался в 

Риме. Мастер отдал дань традицион­
ным для классицизма античным сю­

жетам (самой известной стала статуя 
<Диана,>, существующая в двух вари­

антах: 1776 и 1780 гг.) , но по-насто­
ящему нашёл себя в жанре портрета. 
Моделями Гудона бьmи известные 
общественные деятели: французские 
писатели и философы - Дени Дид­
ро, Жан Жак Руссо и др. Не при-



1 рашивая внешность своих героев, 
011 мастерски отражал незауряд­

IIС 'I'Ь личности, творческую ода­

р ''lнюсть. В портрете Кристофа Вил­
JIIIбальда Глюка (1775 г.) Гудон 
110разительно передал движение ду-

11111 композитора - кажется, что в 

1 юрыве вдохновения его изуродо­
ватюе оспой лицо преображается, 

·тю ювится прекрасным. 

собое место в творчестве Гудо-
11<1 занимают изображения Вольте­
ра . Скульптор создал несколько 
110ртретов знаменитого француз­

· к го мыслителя, а также две ста-

' I 'У И , почти одинаковые по замыслу 

O/\lla из них, 1781 г., сделана по за-
1 а у русской императрицы Екате­
р111IЫ II). Вольтер сидит в кресле. 
1 • рты его лица переданы с пре­
ж:льной точностью. Лёгкий наклон 
'1' ·ла вперёд, острый взгляд, сарка-
"''ическая усмешка, застывшая на 

'1' нких губах, создают впечатление 
)1 ивого контакта модели со зрите­
JI ·м. Одеяние, которое трудно отне-
"r'и к какой-либо определённой 

: >11охе, естественно в изображении 
философа и заставляет задуматься 
о истинном масштабе его лич-
11 сти. Вольтер стал для мастера 
ноллощением главных духовных 

1 1 нностей своего времени. Портрет 
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конкретного человека превратился 

у Гудона в некий идеальный образ 
мыслителя - мудреца, вобравшего 
в себя и знание современной жиз­
ни, и опыт древности. 

живопись 

АНТУАН ВА1ТО 
(1684-1721) 

Творческая манера Жана Антуана 
Ватто изысканна и насыщена слож­
ными эмоциями. В XIX в. его стали 
считать романтическим одиноким 

мечтателем, воплотившим в карти­

нах свои фантазии и грёзы. Но ху­
дожественное дарование Ватто, без­
условно, намного сложнее. Главным 
для него был мир человеческих 
чувств, неподвластных контролю 

разума, - мир, ранее неизвестный 
французской живописи и не уклады­
вающийся в жёсткую систему пра­
вил классицизма. 

В храмах своего родного города 
Валансьена Ватто видел работы фла­
мандских мастеров . Попав в 1702 г. 
в Париж, он обучался у художни­
ков, писавших театральные деко­

рации, - у Клода Жилло (1673-
1722) и Клода Одрана (1658-1734). 
С тех пор театр навсегда остался ему 
близок. 

В Париже Ватто познакомился с 
известным банкиром и коллекцио­
нером Пьером Кроза, который по 
достоинству оценил талант молодо­

го живописца. Вероятно, через Кро­
за и его друзей Ватто приобщился к 
воззрениям несэпикурейцев- фи­
лософствующих литераторов и ин­
теллектуалов из аристократической 
среды. Они считали себя последова­
телями древнегреческого философа 
Эпикура, который, по их мнению, 
призывал искать в жизни прежде 

всего счастья и наслаждения. Дейст­

вительность с её утомительными 
повседневными делами, трудностя­

ми и страданиями не способна при­
нести человеку настоящее счастье. 

Путь к нему лежит через мечту, 
через умение превратить жизнь в 

Жан Антуан ГуАон. 
Вольтер, си~яший 
в кресле. 1 781 г. 

Г осу.11арственный Эрмитаж1 
Санкт-Петербург. 
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Антуан Вапо. 
Обшество в парке. 
1717-1718 гг . 

Картинная галерея , 
дрезАен . 

Антуан Вапо. 

Затру11.нительное 
преможение. 171 б г. 

Г осуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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некое возвышенное театрализо­

ванное действо. 
В доме Кроза устраивали так на­

зываемые <<Галантные празднества,>. 

Это были настоящие спектакли, 
длившиеся неделями. Участники пе­

реодевались крестьянами или ан­

тичными персонажами. Необходи­
мой частью этих празднеств был 
изощрённый любовный флирт. Тон-

кая система ухаживаний, намёков да­
вала возможность испытать особые 
чувства - сильные, но не переходя­

щие в страсть, яркие, но деликатные 

и утончённые. 
Антуан Ватто, тонкий наблюда­

тель, сделал <<галантные празднества,> 

одной из главных тем своего твор­
чества. Им посвящены такие полот­
на, как <<Отплытие на остров Кифе­
ру·> (171 7 г.), <<Общество в парке,> 
(1 7 17 - 17 18 rr.) , <<Затруднительное 
предложение'> (1716 г.) и др. Пейзаж 
здесь - обжитая человеком приро­
да, скорее парк, чем лес; позы и дви­

жения персонажей удивительно гра­

циозны и гармоничны. В развитии 
сюжета главное - общение мужчи­
ны и женщины, их изящный, без­
молвный диалог: игра взглядов, лёг­
кие движения рук, едва заметные 

повороты головы, говорящие лучше 

всяких слов. 

<<Галантные сцены•> Ватто поража­
ют лёгкостью тонов, еле уловимой 

светотенью. Красочные мазки обра­
зуют мелкую дрожащую рябь на 
траве и невесамую воздушную мас­

су в кронах деревьев. Лессировки -
тонкий слой прозрачной краски, 
который наносится на плотный 
слой живописи, - передают холод­
ное мерцание шёлковых нарядов, а 
энергичные удары кистью - влаж­

ный блеск глаз или внезапно вспых­
нувший румянец. С особым мастер­
ством Ватто создаёт ощущение 
воздушной среды, и вся сцена пре­
вращается в видение, утончённую 

игру фантазии. Виртуозно расстав­
ленные цветовые акценты сообща­
ют действию особое внутреннее 
напряжение, лишают его устойчиво­
сти, заставляя зрителя понять, что 

радость длится лишь миг, а герои 

живут искусственными, иллюзор­

ными чувствами. И это придаёт <<Га­
лантным сценам,> произительную 

грусть, противопоставленную на­

игранному веселью героев. 

<<Галантные сцены'> бьmи для Ват­
то прекрасным спектаклем, перене­

сённым в реальную жизнь. Однако 
подлинные актёры на сцене интере­
совали его не меньше. Художник по­
стоянно посещал представления 



ФРАНСУА БУШЕ 
(1 703- 1770) 

развитием стиля рококо во франuузской живописи 

вязано творчество Франсуа Буше. Тонкие изысканные 

формы, лирически нежный колорит, очаровательная 

граuиозность, лаже жеманность лвижений, миловил-

Франсуа Буше. Лежашая Аевушка . 1752 г. Старая пинакотека, Мюнхен . 

/\Бух самых известных в Париже 
·1рупп - итальянской и француз-
кой комедии. Предполагается, что 

картина <<ЖилЬ» (около 1720 г.) 
/\ОЛЖНа была использоваться как 
вывеска комедийной труппы. Глав-
11 ый персон аж произведения -
Жиль, французский вариант Пьеро 
(серая итальянской комедии ма-

ок), - неудачник, существо неуклю­
жее, наивное, будто специально со­
:щанное для насмешливой жалости. 
н постоянно становится жертвой 

11роделок ловкого Арлекина. Жиль 
гоит на переднем плане в забавном 
костюме. Нелепая поза делает его 
фигуру мешковатой и скованной. Ге­
рой смотрит на зрителя с щемящей 
1рустью и какой-то странной серьёз-
1 юстью. Перед ним - зрители, по­

эади - актёры, но он совершенно 
динок. Подлинная душевная тоска 

1деляет его от людей, ожидающих 
лёгкого, незамысловатого веселья. 
Фиrура Жиля дана художником с 
11изкой точки зрения (он словно 
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ные лиuа и мягкие улыбки персенажей в его работах 

порой напоминают « Галантные сuены » Антуана Ват­

то. Но у Буше исчезло ошушение неустойчивости, из­

менчивости ситуаuии , которое составляло смысл 

произвелений Ватто. Хуложника больше интересуют 

не сами персонажи, а гармоничное сочетание чело­

веческих фигур, пей зажа и натюрморта . 

Франсуа Буше. Купание Диан ы. 1757 г. Лувр, Париж. 

Антуан Вапо. 
Жиль . 
Около 1720 г. 
Лувр, Париж. 
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Антуан Вапо. 
Вывеска лавки Жерсена. 
1720 г. 
Музей Шарлопенбург, 
Берлин. 
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смотрел на свою модель снизу вверх). 
Так в XVIII в. писали парадные порт­
реты. И это резко противопоставля­
ет Жиля остальным персонажам. Ак­
тёр, <•некстати,> раскрывающий при 

свете рампы свои подлинные чувст­

ва, во многом близок самому живо­
писцу. 

В 1720 г., за год до смерти, Ватто 
создал большую картину, которая 
должна была служить вывеской 
антикварной лавки, - <•Вывеска лав­
ки Жерсена,>. (Когда её купили, то 
разрезали пополам. Получилось как 
бы две картины.) Её тема - повсе­
дневная жизнь модного магазина 

произведений искусства. Посетители 
рассматривают полотна, антиквар­

ные изделия, делают покупки, беседу­
ют с продавцами. Ватто удивительно 
точно и полно представил стили и 

художественные вкусы эпохи: в пер­

вой части картины изображены хо­
лодные, напыщенные классицисти­

ческие произведения, во второй -
игривые <•галантные сцены,> и жан­

ровая живопись. Остроумно, тонко 
показаны персонажи и их пристра­

стия: здесь можно увидеть и глупое 

поклонение пустой, но модной жи­
вописи, и трепетное восхищение 

подлинными шедеврами. Произведе­

ние, предназначавшееся для реклам­

ной вывески, воплотило глубокие 
размьшmения художника об искусст­
ве и о себе. 

Творчество Ватта справедливо 
связывают с началом короткой, но 
очень яркой эпохи рококо. <•Галант­
ные сцены>> стали популярным жан­

ром, и у мастера появилось немало 

последователей. Однако даже са­
мые даровитые из них не пошли 

дальше создания изящных и легко­

мысленных сценок; ни один не смог 

передать атмосферу сложной пси­
хологической игры, составляющей 
главную прелесть произведений 

Антуана Ватто. 

ЖАН БАТИСТ 
СИМЕОН ШАРДЕН 

(1699-1779) 

Творчество Жана Батиста Симеона 
Шардена отличается от работ масте­
ров рококо и по стилю, и по содер­

жанию. Занимаясь в мастерской жи­
вописца и скульптора Ноэля Никола 

Куапеля (1690-1734), Шарден начал 
писать с натуры, что не бьmо харак­
терно для XVIII в. Он сосредоточил­
ся на натюрморте и бытовых сце­
нах - жанрах, целиком основанных 

на натурных наблюдениях. Художник 
не стремился учить и воспитывать, 

он просто показывал, как прекрасна 

обычная повседневная жизнь. 
Расцвет творчества Шардена на­

чался в 30-40-х гг. Именно тогда он 



·оздал большую часть своих жанро­
вых композиций. Сюжеты Шардена 
11с отличались разнообразием, час­
т повторялись в нескольких карти­

llах. Обычно это сцены повседнев-
11 й жизни людей, принадлежавших 
1 так называемому третьему сосло-
1\ИЮ. Здесь царят скромность и до­
·таток. Действующие лица всегда 

: 1аrrяты трудом: готовят, стирают, 

11 спитывают детей. Художник 
11средко изображал не хозяев дома, 
:1 горничных, гувернанток, куха­

р к - молодых и миловидных жен­

щин в чепчиках и передниках. 

Н11ешне они часто похожи друг на 
/(руга (у художника бьmи, вероятно, 
11 злюбленные типы, которые пере­
х дили из картины в картину) . Пер­
с 1 rажи Шардена - люди доброде­
т льные и благочестивые. Однако 
то картины нельзя назвать нраво­

учительными (этим отличались ра-
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боты его последователей, в частно­
сти Жана Батиста Грёза). 

В полотне <<Молитва перед обе­
дом•> (17 44 г.) всё внимание зрите­
ля привлечено к тому, как ложатся 

краски, как цветные блики от поло­
сатой спинки кресла играют на 
одежде девочки, которая сидит в 

нём, как множество тончайших то­
нов сливается в один на белой ко­
сынке гувернантки. А в композиции 

<<Вернувшаяся с рынка•> (1739 г.) ху­
дожника интересуют и снедь, прине­

сённая кухаркой, и скромный ин­
терьер кухни. 

С 50-х гг. главным жанром в твор­
честве Шардена стал натюрморт. Ма­
стер бьm знаком с голландской и ис­
панской традициями этого жанра, но 
его отношение к натюрморту непо­

вторимо и оригинально. Для своих 
картин он выбирал несколько очень 
простых предметов (<<Медный бак'>, 

Третье сословие -
во Франции XVI-XVШ вв. 

буржуазия, ремесленники, 

крестьяне и рабочие, обла­

гавшиеся налогом в отличие 

от духовенсrва и дворянсrва. 

...... 
Жан Батист Симеон 
Шарь.ен. 
Молитва переь. обеь.ом. 
1744 г. 
Госу.t..арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Жан Батист Симеон 
Шарь.ен. 
Вернувшаяся с рынка. 
1739 г. 
Лувр, Париж. 

". 
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ОНОРЕ ФРАГОНАР 
(1732-1806) 

Жан Оноре Фрагонар, ученик 

Франсуа Буше и Жана Батиста 

Симеона Шар11.ена, nо11.обно масте­
рам рококо, часто обрашался к 

<< галантным сuенам >>, но при11.авал 

им совсем 11.ругой смысл. Знамени­
тая комnозиuия <<Поuелуй укра.ll.­

кой >> (80-е гг.) больше напоминает 
nроизве11.ение бытового жанра . Г е­

рои ве11.ут себя не по nравилам << Га­

лантных cueH >> , 11.авая волю бурным 
порывам чувств. От этого возника­

ет ошушение стремительно разво­

рачиваюшегося nepe11. глазами .1\.ей­
ствия . 

Необыкновенно выразительна 

комnозиuия <<Счастливые возмож­

ности качелей >> (1767 г . ). Фигуры 
11.амы и кавалера показаны в слож­

ных ракурсах, их 11.вижения nepe.ll.a­
ны у11.ивительно точно. Богатый от­

тенками колорит, построенный на 

бле11.ных голубых и розовых тонах, 

условно написанный пейзаж, боль­

ше похожий на 11.екораuию, nревра­

шают незатейливую сuенку в очаро­

вательное ви11.ение. 

ет иные грани его 11.арования . Мас­

тера явно привлекал и11.еал эпохи 

Просвешения - незауря11.ная лич­

ность, на11.елённая мошным интел­

лектом и способностью влиять на 

окружаюших. Не случайно именно 

ему nринамежит лучший портрет 

франuузского философа Llени 

Llи11.po (1769 г.). Красочный, наnи-

санный энергичными, размашисты­

ми мазками, он не только раскры­

вает характер, но и показывает глу­

бину творческой 011.арённости 

философа, силу его ума, способ­

ность к решительным 11.ействиям. 

Ху11.ожник также часто имюст­

рировал книги ( «Аон Кихот», «Неис­
товый Ролан11.» и 11.р.). 

Аругая область творчества Фра- Жан Оноре Фрагонар. Счастливые возможности качелей. Фрагмент. 1767 г . 
гонара- портреты- обнаружива- Собрание Уомес, Ло.мон . 

30-е гг. ; <•Трубки и кувшин•>, 1766 г.), 
составляя из них строгую и ясную 

композицию. Краски художника или 
яркие, или приглушённые, на манер 

рококо; мазки то приближают маоm­
ную живопись к прозрачной тонко­
сти акварели, то вызывают в памяти 

картины великого фламандца Рубен­
са - так они сочны и энергичны. 

Каждый предмет воспринимается как 
нечто живое. Полотна Шардена на­

поминают, что кроме французского 
названия жанра nature morte (<•мёрт­
вая природа•>) существуют ещё анг­
лийское и немецкое - still life, Stille­
ben (<•ТИХая ЖИЗНЬ»). 

Жан Батист Симеон Шарлен. Трубки и кувшин. 1 766 г. Лувр, Париж . 

Б <•Натюрморте с атрибутами 
искусств•> (1766 г.) собраны принад­
лежности живописца эпохи Просве­
щения: палитра с кистями, бумага, 
измерительные приборы, книги 
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ЛУВРСКИЙ 
МУЗЕЙ В ПАРИЖЕ 

Парижекий Лувр носит имя среАне­

в кового замка, построенного в на­

<lале Xlll в. ПоЗАнее он стал королев-

кой резИАенuией. В сереАине XVI в. 
король Франuиск 1 (1515-1547 гг.) 
приказал снести обветшавшую кре­

пость. На её месте началось строи­

тельство Аворuа, проАолжавшееся 

11есколько столетий (архитекторы 

Пьер Леско, КлоА Перро и Ар. ) . 
ПослеАняя перестройка произошла 
в 1986-1988 гг.: был возвеАён ве­
стибюль в виАе стеклянной пира­

миАы (архитектор Иео Минг Пей). 

Ныне Лувр преАставляет собой 

сложный комплекс сооружений 

разных стилей и эпох -от Возрож­

Аения АО Нового времени. 

С первых лет истории Лувра 

зАесь хранились произвеАения ис­

кусства. Франuиск 1 перевёз сюАа из 
загороАной резиАенuии - замка 

Фонтенбло- комекuию живописи: 

лучшие творения ЛеонарАс Аа Винчи 

«МаАонна в гроте» и «АжоконАа » , 

Аоставши~ся ему после смерти мас­

тера, четыре полотна Рафаэля и 

Аругие картины. Генрих IV (1589-
1 б 1 О гг.) поселил в нижних этажах 
Лувра хуАожников и ремесленников, 

обслуживавших Авар. А с 1 655 г. в 

его стенах жили и работали члены 

Королевской акаАемии живописи и 

скульптуры. В 70-х гг . XVII в. , при 

ЛюАовике XIV, в собрание вошли 

картины, принаАЛежавшие карАина­

лу Мазарини, и остатки великолеп­

ной комекuии английского короля 

Карла 1, казнённого во время рево­
люuии XVII в. В их числе были про­

извеАения итальянских живописuев 

эпохи ВозроЖАения и XVII в. 

С 1 682 г . резиАенuией франuуз­

ских королей стал загороАный Аво­

реu Версаль, туАа же переместились 

королевские комекuии, которые в 

XVIII в. пополнились картинами 

фламаНАСКОЙ И ГОЛЛаНАСКОЙ ШКОЛ. 

В Лувре с 1725 г . начали устраивать 

периоАические выставки работ 

франuузских живописuев и скульп-

торов- так называемые Салоны . 

В 1750--1779 гг. часть королевских 
хуАожественных собраний была вы­

ставлена АЛЯ публики в Люксем­

бургском Аворuе в Париже. 

Требование <<раскрыть все богат­

ства искусства переА животворным 

оком нароАа » (слова хуАожника 

Жака Луи АавиАа) было выполнено 
лишь во время Великой Франuуз­

ской революuии. В Лувр были све­

зены сокровиша Версаля и произве­

Аения искусства, конфискованные у 

Uеркви и аристократов, в частности 

«МаАонна канuлера Рамена>> кисти 

ниАерланАского живописuа Янаван 

Эйка и статуи рабов, созАанные 
МикеланАЖело. Организованный 

зАесь Uентральный музей искусств 

принял первых посетителей в 1793 г. 
В начале XIX в. возник Музей фран­
uузских памятников, куАа попали 

статуи из разорённых революuионе­

рами храмов. ПозАнее на его осно­

ве образовался луврский ОтАел 

скульптуры. 

Наполеон Бонапарт вознаме­

рился САелать Лувр всемирным му­

зеем. По примеру Аревнеримских 

завоевателей он вывозил хуАожест­

венные uенности из завоёванных 

стран . В 1798-1815 гг . в Лувр 

поступило более пяти тысяч па­

мятников искусства из Италии, Ни­

АерланАов, Германии, Австрии. 

Большинство этих трофеев при­

шлось вернуть после паАения импе­

рии Наполеона. 

В 1801 г. Лувр переАал часть 

картин в провинuиальные музеи 

Франuии . Зато из Люксембургско­

го ABOpua поступил ЖИВОПИСНЫЙ 

uикл фламанАского хуАожника Пи­

тера Пауэла Рубенса «История Ма­

рии МеАИЧИ » . 

XIX в . был «Эпохой великих ар­

хеологических открытий ». ТогАа в 

Лувре появились античные статуи 

«АфроАита Милосская » , « Ника Са­

мофракийская >> и ОАНО из лучших в 

Европе собраний искусства Арев­

него Востока. 

В XIX-XX вв. комекuионеры 

пожертвовали музею шеАевры гол-
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ланАских, испанских, франuузских 

живописuев: Франса Халса и Яна 

Вермера, Аиего Риберы и Франси­

ска Сурбарана, Антуана Ватто и 

Жана Франсуа Миме. Из ста семи 

картин импрессионистов, посту­

пивших в Лувр в 1948 г., сто были 
куплены на частные или обшествен­

ные среАства . 

В начале ХХ в. в собрание Лув­

ра вошли хранившиеся в Люксем­

бургском музее полотна франuуз­

ских мастеров: АавиАа, Т еоАора 

Жерико, Эжена Делакруа и Ар . 

Современный Лувр- это гран­
Аиозное собрание, насчитываюшее 

свыше Авухсот пятиАесяти тысяч 

экспонатов. В музее несколько стАе­

лов: египетских .~~.ревностей, древне­

го Востока, искусства древней Гре­

uии , Рима и этрусков. В 1954 г. при 
нём созАан ОтАел христианских 

.~~.ревностей , гАе хранятся византий­

ские, Аревнерусские и Аругие куль­

товые памятники. В ОтАеле скульп­

туры преАставлены произвеАения 

запмноевропейских мастеров XII­
XIX вв. У Аобное освешение различ­
ной яркости позволяет зрителю изу­

чить пластику скульптур лучше, чем 

при солнечном свете. Собрание От­

Аела Аекоративно-приклмного ис­

кусства включает работы от ереА­

них веков АО второй половины XIX в . 

Все эти комекuии занимают первый 

этаж и часть второго этажа музея. 

ОтАелы живописи и рисунка 

нахоАЯтся на втором и третьем эта­

жах. Особенно полно преАставлены 

франuузские хуАожники XIV­
XIX вв. и итальянские живописuы 

XIII-XVII вв. В комекuиях произве­

Аений мастеров Аругих европейских 

стран немало признанных шеАев­

ров: например, «Автопортрет» Альб­

рехта Дюрера, « Кермесса » Рубенса, 

« Кружевниuа» Вермера. Экспози­

uии организованы по хронологи­

ческому принuипу, ОАнако частные 

собрания показаны uеликом. 

ОтАельная экспозиuия расска­

зывает об истории Лувра. Музей об­

лаАает уникальной библиотекой в 

восемьАесят тысяч томов . 
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ЖАН БАТИСТ ГРЁЗ 
(1725-1805) 

Жан Батист Грёз наиболее nослеt.о­

вательно исnользовал искусство как 

среt.ство нравственного восnита­

ния человека. Все жанровые комnо­

зиuии хуt.ожника не без основания 

кажутся современному зрителю 

скучными, нарочитыми в своей на­

зиt.ательности, а его живоnись -
суховатой. В известных работах 

« Паралитик» (1763 г.), «Балован­

ное t.ИТЯ>> (1765 г.), «Посешение 

Жан Батисr Грёз. Портрет графа 
П. А. Строганова в Аетстве. 1778 г. 
Госуt.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

МОРИ С КАНТЕ Н д.Е М ТУР 
(1 704-1 788) 

Портретист Морис Кантен t.e Ла­
тур работал nреимушественно в 

технике nастели, nриt.авая своей 

живоnиси изысканный колорит. 

Его nерсонажи, как nравило, твор­

чески оt.арённые люt.и : nисатели, 

музыканты, актёры . В отличие от 

большинства живоnисuев XVIII сто­
летия Латур стремился nоказать 

npeЖt.e всего внутреннюю красо­

ту человека. Это nрекрасно чувст­

вуется в облике очаровательной 

актрисы Мари Фель. 

Жан Батисr Грёз. Паралитик. 1763 г. Госуt.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

свяшенника>> (1786 г.) главное вни­
мание Грёз уt.еляет nоt.робному nо­

вествованию, из которого обяза­

тельно t.олжна слеt.овать мораль. 

из nервых начал nисать t.етей так, 

как они выгляt.ели в t.ействительно­

сти, не nытаясь (в отличие от хуt.ож­
ников рококо) nревратить их в «Ма­

леньких взрослых>> . Возможно, t.ети 

были мя живоnисuа неким иt.еалом 

так называемого естественного че­

ловека, внутренне гармоничного и 

nросветлённого, о котором так мно­

го nисал выt.аюшийся философ 

XVIII в. Жан Жак Руссо. 

Оt.Нако в t.етских nортретах Грё­

за живоnисная техника становится 

разнообразной и тонкой, а коло­

рит - богатым и выразительным. 

~остаточно взглянуть, наnример, 

на «Портрет графа П . А. Строгано­

ва в t.етстве>> (1778 г.). Грёз оt.ним 

Морнс Кантен Ае Латур. 
Портрет Мари Фель. 
Салон 1757 г. Лувр, nариж. 

(художник должен посrоянно учить­
ся у древних), копия скульптуры 
Жана Батисrа Пигаля (изображение 
древнегреческого бога Меркурия, ко­
торый помимо прочего бьm покро­
вителем искусств и ремёсел), орден 
(намёк на общественное предназна­
чение и признание искуссrва). Всё 
это создаёт предсrавление об ис­
тинном художнике, живущем в мире 

высоких идеалов. 

Незадолго до смерти lllapдeн 

написал в технике пасгели автопорт­

рет (1775 г.), совсем не похожий на 
традиционное изображение худож­
ника. В нём отсутствуют обязатель­
ные атрибутьr творчества - палитра 
или холсr. Маегер предсrаёт перед 



зрителем в домашней одежде, в за­
бавном головном уборе, поверх ко­
торого надег зелёный козырёк, необ­
ходимый для работы ночью при 
свечах. Его взгляд полон напряжён-

ЮБЕР РОБЕР 
(1733-1808) 

Юбер Робер созд.ал очень характерную 

АЛЯ неоклассиuизма разновиАНость пейза­

жа- «архитектурную фантазию». Он изо­
бражал то эффектные античные руины и 

монументальные АВорuы эпохи ВозроЖАе­

ния, то очаровательные скромные сель­

ские избушки и мельниuы. Мастер часто 

соед.инял в пейзаже известные д.ревние по­

стройки, наход.ившиеся в разных местах. 

Воображаемые архитектурные вид.ы Робер 

органично д.ополнял живыми натурными 

наблюд.ениями, но это только усиливало 

ошушение, что пейзаж прид.уман автором. 

Худ.ожник ставил на первый план творче­

скую фантазию, ненавязчиво противопо­

ставляя великое и вечное прошлое суетной 

и прехоАЯшей современности . 

Искусство Франuии 

ного внимания. Художник необык­
новенно просто передал суть твор­

ческого процесса, которая состоит 

для него в непрерывном и присталь­

ном изучении натуры. 

Жан Батист Симеон 
ШарАен. 
Натюрморт 
с атрибутами искусств . 
1766 г. 
ГосуАа рственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Юбер Робер. Античный храм в Ниме. ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Искусство XVIII века 

Инкрустация (лат incrus­
tatio - .покрытие корой•) -
украшение изделий и зданий 

изображениями из различ­

ных материалов (дерева, ме­

талла, мрамора и др.) , кото­

рые врезаны в поверхносrь 

АЕКОРАТИВНО­
ПРИКЛМНОЕ 
ИСКУССТВО 

и отличаются от неё цветом. В декоративно-прикладнам искуссr­
ве Франции XVIII в. наиболее инте­
ресно оформление интерьера. 

Панно (фраm+ 
panneau) - изображение 

(живопись, мозаика, рельеф) 

для украшения стен, потолка. 

Внутреннее убранство помеще­
ния в стиле рококо делало про­

сrрансrво лёгким и хрупким. Стены 
казались тонкими, прямые углы 

тщательно маскировались, особую 
популярность приобрели овальные 
формы. Важную роль играли шир­
мы и передвижные плоские стенки, 

зрительна изменяющие простран-

Будуар (франц. 

Ьoudoir) - небольшой каби­

нет, приёмная хозяйки дома, 

предназначенная для обще­

ния с близкими людьми; ме­

бель для такой комнаты. 
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СЕВРСКИЙ ФАРФОР 

Во Франuии изготовлять фарфоровые из.1елия начали в конuе 

XVII в. , расuвет этого ремесла пришёлся на сере.1ину XVIII столе­
тия, и связан он был преЖАе всего с королевской мануфактурой в 

горо.1е Севре. В течение Аесяти лет (с 1757 по 1767 г.) мануфак­
туру возглавлял Этьен Морис Фальконе. Он налаАил произвоАст­
во изАелий из бисквита - особо приготовленного фарфора с ма­

товой поверхностью, который в отличие от обычного не имел 

блестяшего стеклови.1ного покрытия- глазури . Небольшие стату­

этки из бисквита кроме Фальконе соз.1авали Жан Батист Пигаль и 

.1ругие известные скульпторы. Нере.1ко в их сюжетах воспроизво­

.lились композиuии Франсуа Буше. Матовая поверхность при.lава­

ла статуэтке особую изысканность и лирическую теплоту, а мини­

атюрные размеры - у.1ивительную граuиозность и лёгкость. 

Сервиз с камеями. Севрский фарфор. 1778- 1779 гг . 

ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербур г. 

ство. Стены оформлялись инкрусrа­
цией и маленькими живописными 
панно с пейзажами. В цветовой 
гамме обоев и обивки мебели пре­
обладали бледные тона - голубой, 
нежно-розовый, серовато-жемчуж­
ный. Именно таковы интерьеры 
отеля Субиз в Париже (1735-
17 40 rr., мастер Жермен Боффран) 
и замка в городке Шан (середина 
XVIII в. , масrер Крисrоф Гюе) . Здесь 
представлена характерная для ро­

коко мебель: маленькие изящные 
кресла, столики и кушетки с изог­

нутыми ножками, золочёные бра и 
подсвечники с тонкими причудли­

выми очертаниями. 

Большой популярностью польза­
вались тогда декоративные компози­

ции, вьшолненные в сrиле шинуазри 

(франц. chinoiserie- <<КИТайщина,>). 
Мода на китайские ширмы, фарфор 
и лаковую живопись отразилась в го­

беленах с изображениями цветов, 
птиц, пагод, мужчин и женщин в ки­

тайских одеждах. Они органично 
дополняли экзотическую картину, 

создаваемую в интерьерах рококо 

подлинными китайскими изделИями. 
В середине 60-х гг. XVIII в. , с раз­

витием неоклассицизма, убранство 
помещений стало простым и изы­

сканно строгим. Яркий пример но­
вого стиля - интерьеры покоев 

Людавика XV в Версале, выполнен­
ные Жаком Анжем Габриелем в 
1735-1774 гг. Предметов мебели 
здесь немного, но все они устойчи­
вы и просты. На смену изогнутым 

формам рококо пришли строгие 
прямые линии. Вмесrо прихотливых 

по форме часов и подсвечников, 
сложной по рисунку лепнины поя­

вились беломраморные медальоны 
с античными профилями, сrрогие 
пилястры и полуколонны. · 

Изменились и представления о 

пространсrве. В эпоху рококо даже 
большое по площади помещение 
должно бьmо производить впечат­
ление будуара. Декораторы неоклас­
сицизма стремились к обратному 
эффекту - они создавали иллю­
зию большого, масштабного про­
странства независимо от реальных 

размеров комнат и залов. 



Искусство Италии 

ИСКУССТВО ИТАЛИИ 

АРХИТЕКТУРА 
ПОЗАНЕГО БАРОККО 
И НЕОКЛАССИUИЗМА 

13 XVIII в. масштабы строительства в 
Италии сократились, так как многие 
rrтальянские государства бьmи охва­
lены экономическим кризисом. 

Архитектор Филиппа Ювара 
(1678-1736) выполнял заказы в 
Португалии и Испании (мастер умер 
в Мадриде во время работы над 
r rроектом королевского дворца). Од-
1 rако лучшие его постройки нахо­
Т\ЯТся в Турине (на северо-западе 
Италии). Прежде всего это вели­
чественные и одновременно очень 

гармоничные монастырь и церковь 

уперга (1715- 173 1 гг.), распо­
ложенные на высоком холме и 

определяющие облик города. В пла­
не храм напоминает древнерим­

ский Пантеон: центрическое зда-
1 ше с монументальным портиком 

увенчано куполом. 

В 1718 г. Ювара пристроил к сре­
дневековому замку в центре Турина 
дополнительный корпус, который 
nолучил название палаццо (дворца) 
Мадама (1718-1 720 гг.) . Большую 
часть его занимает огромный вести­

бюль с двумя широкими лестницами. 
Декоративное оформление вьшолне­
но с тонким вкусом, а лестницы 

придают всему сооружению мону­

ментальность. 

Наиболее крупная работа Юва­
ры - королевский охотничий замок 
Ступиниджи близ Турина (1729-
1734 гг.). К центральной части мощ­
ного дворцово-паркового комплек­

са - двухъярусному овальному залу 

с куполом - ведёт ряд дворов с 
узкими аллеями. Позади зала распо­
ложен парк. 

В Риме в XVIII в. строили не так 
много и оригинально, как раньше. 

В ансамбле знаменитого фонтана 
Треви и палаццо Поли (1732-

1762 rr., архитектор Никколо Саль­
ви, скульпторы Пьетро Браччи и 
Джованни Баттиста Маини) боль­
шие размеры архитеюурных деталей 
и скульптурного убранства произ­
водят впечатление не монументаль­

ности, а скорее громоздкости. В этом 
комплексе уже нет изящества луч­

ших памятников барокко. 
И всё же в римской архитектуре 

позднего барокко появилось под­
линно прекрасное сооружение -
это великолепная лестница на 

Филиnnо Ювара. 
Uерковь Суперга. 
1715-1731 гг. 

Турин. 

Филиnnо Ювара. Замок СтупиниАЖи близ Турина. 1729-1734 гг. 
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Искусство XVIII века 

Пьетро Браччи, 
Ажованни Балиста 
Маини. 

Фонтан Т реви. 
1 732-1 762 гг. 
Рим. 

Балюстрада (франц. 

balustrade) -ограждение, 

сосrоящее из ряда фигурных 

столбиков (балясин), 

соединённых перилами. 

Базилика (от zреч.. 

•базилике• -•царский 

дом•) - прямоугольное 

в плане здание, разделённое 

внутри столбами или 

колоннами на продольные 

части - нефы. 

площади Испании (1721-1 72 5 гг., 
архитекторы Алесеандро Спекки и 
Франческа де Санктис). Мастера 
должны бьmи соединить простран­
ство небольшой площади Испании 
с храмом Санта-Тринита деи Монти, 
расположенным на высоком холме. 

Лестница, окаймлённая балюстра­
дой, сначала описывает овал перед 

фасадом храма и стоящим у входа 
обелиском, затем, словно река, раз­
деляется на два <•рукава•>, вновь сли­

вается и, наконец, расширяется пе­

ред пространством площади. По 
широким и низким ступенькам 

очень удобно подниматься и спус­
каться. Эта лестница зрительна уве-

АлессаНАрО Сnекки, Франческа Ае Санктис. 
Лестниuа на плошаt.и Испании. 1721-1725 гг. Рим. 
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личивает размеры площади и помо­

гает почувствовать, как хорош стро­

гий фасад церкви. 
Во второй трети XVIII столетия в 

итальянскую архитектуру постепен­

но проникают веяния неокласси­

цизма. Это можно увидеть в облике 
реконструированной раннехристи­
анской базилики Сан-Джавании 
ин Патерано в Риме (1735 г. , архи­
тектор Алесеандро Галилеи) , возве­
дённой ещё в N в. при жизни им­
ператора Константина Великого. 
В интерьере обновлённой базилики 
преобладают черты позднего ба­
рокко - роскошь и помпезность. 

А в фасаде воплотилось стремление 
к упорядоченным, гармоничным и 

строгим формам. Лёгкая и изящная 
скульптура в стиле барокко венчает 
верхнюю балюстраду. Такое завер­
шение делает Сан-Джавании ин Ла­
терано похожей на собор Святого 
Петра - два римских храма словно 

вступают в диалог. 

Черты зарождающегося неоклас­

сицизма видны и в обновлённом 
фасаде базилики V в. Санта-Мария 
Маджаре (1734-1750 гг., архитектор 
Фердинандо Фуга), XOTJI изобилие 
скульптуры и лепного убранства на­
поминает о традициях барокко. 

Раскопки в Помпеях и Геркулану­

ме и издание в 1764 г. в Риме капи­
тального труда <•История искусства 

древности~ немецкого теорети­

ка искусства Иоганна Иоахима 

АлессаНАро Галилеи. 
Uерковь Сан-LI.жованни ин Латерано. 1735 г. Рим. 



«ТЮРЬМЫ » 
АЖОВАННИ БАТТИСТЫ ПИРАНЕЗИ 

Итальянский архитектор джованни Баттиста Пиране-

и (1 720- 1 778) nрославился не осушествлёнными по­
стройками , а гравюрами и рисунками . Он вообше счи­
тал, что современные ему архитектурные ИL\еи могут 

быть воплошены лишь в рисунках. Пиранези созi\ал сот­

ни гравюр с виi\ами Рима, проектов воображаемых ЗL\а­

IIИй и архитектурных фантазий. Самыми загаi\очными 

среi\и них были «ТюрьмЫ >>, впервые ИЗL\анные в 1745 г . 

и повторно около 1760 г. 
На этих гравюрах изображён странный мир. Сна­

чала кажется , что nepei\ зрителем интерьеры каких-то 
гигантских ЗL\аний, ОL\нако зi\есь не ВИL\НО ни ОL\ного 

окна . НагромоЖАённые L\руг на L\руга nоi\весные мос­

ты, лестниuы, башенки, непонятные конструкuии запол­

нены оруi\иями пыток и крошечными фигурками люi\ей, 

которые карабкаются по стенам и лестниuам или сну­

ют в разных наnравлениях. «Тюрьмы >> освешены за га­

Аочным светом, источник его неясен . 

Особую роль играют ЗАесь лестниuы - зритель 

не виАит, куАа они веi\ут, ГАе начинаются и ГАе закан­

чиваются. Вместе с тем они, образуя множество пере­

секаюшихся перспектив, запутывают nространство по­

Аобно лабиринту . Лестниuы Пиранези несут в себе 

глубокий смысл, они обозначают « Верх>> и « НИЗ>>, рай 

и преисnоi\нюю; лестниuа, неустойчивая сама по себе, 

является символом неопреi\елённости и страха. 

«Тюрьмы >> Пиранези имели множество истолкова­

ний . 0Ани виАели в них изображение ма, Аругие ­

наркотические галлюuинаuии, третьи - театральные 

Аекораuии . Современник Пиранези франuузский архи­

тектор Этьен Луи Булле назвал их «сумасброi\ствамИ >> 

И «СНаМИ >>. 

Название этой серии гравюр тоже необычно: оно 

отражает соi\ержание L\Искуссий того времени. Мыс­

лители XVIII столетия больше не считали заключённо­
го nреступником , заслужившим муки и пытки , а 

отоЖАествляли его с больным, которого слеАует лечить 

и перевоспитывать . Архитектор, проектируюший зАа­

ние тюрьмы, тем самым выступал в роли врача, со­

ЗАаюшего благоприятные условия мя излечения соuи­

альных болезней . « ТюрьмЫ >> Пиранези отражают 

обшественные ИL\еалы XVIII в . и оАновременно прокла­

L\Ывают Аорогу новой архитектуре , в которой уже нет 

места классическим, упоряi\оченным композиuиям . 

Оруi\ия пыток, изображённые на его гравюрах , рас­

положены рядом с обломками античных памятников; 

и те и Аругие воспринимаются как старый ненужный 

хлам . 

«Тюрьмы >> Пиранези оказали огромное влияние на 

развитие евроnейской архитектуры- с конuа XVIII и 

Искусство Италии 

ной архитектуры », экспериментальной и не преi\назна­

ченной мя строительства . С тех пор почти каЖАый ар­

хитектор считал необхоi\имым созi\авать проекты в 

этом жанре. Отголоски мотивов Пиранези проявляют­

ся и в архитектуре наших L\Ней. 

вплоть L\0 ХХ в . ЗоАЧИй стал созi\ателем жанра «бумаж- Ажованни Баписrа nиранези. Тюрьмы . 1745 г. Гравюры . 
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Фер4ИнаНАо Фуга. Uерковь Санта-Мария Маыкоре. Фасаl!. . 1734-1 750 гг . Рим. 

ЛуИАЖи Ванвителли, 
Ажузеппе Пьермарини. 
Замок Казерта близ 
Неаnоля . 1752-1 774 гг. 
Гравюра. 
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Винкельмана окончательно скло­
нили зодчих на сторону неокласси­

цизма. 

Самым интересным примерам 
этого стиля можно считать вели­

чественный королевский замок 

Казерта под Неаполем (1752-
1 77 4 гг.). Его сооружали два талант­
ливых архитектора - Луиджи Ванви­
телли (1700-1773) и его ученик 
Джузеппе Пьермаринн (1734- 1808). 
Монументальное убранство парад­
ных залов, напоминающее театраль­

ные декорации, парк с огромным 

водным каскадом и фонтанами хара-

ктерны для барокко. Однако плани­
ровка дворца в форме каре (четырёх­
угольника) с несколькими в нутре н­

ними дворами, строгое оформление 
фасадов работы Пьермаринн полно­
стью отвечают духу неоклассицизма. 

живопись 

В XVIII в. важнейшими художествен­
ными центрами Италии оставались 
Рим и Венеция. Однако если в Ве­
неции развивалось современное 

искусство, то в Вечный город живо­
писцы, скульпторы, поэты и мыс­

лители приезжали, чтобы изучать 
памятники античности, эпохи Воз­
рождения и общаться друг с дру­
гом- делиться опытом, обсуждать 
творческие проблемы. 

Ведущим стилем итальянской 
живописи XVIII столетия являлось 
барокко, а главной фигурой, безус­
ловно, бьm Джованни Баттиста Тье­
поло - последний хранитель тради­
ций итальянского монументального 
искусства. 

ДЖОВАННИ 

БА1ТИСТА ТЬЕПОЛО 
(1696-1770) 

Джованни Баттиста Тьеполо родил­
ся в Венеции, но основная часть его 
жизни прошла в самых разных 

итальянских городах. Приходилось 

ему работать и в Германии, и в Мад­
риде, где он делал росписи для ко­

ролевского дворца (там Тьеполо и 
умер) . Его первым учителем живопи­
си бьm мастер исторической кар­
тины Грегорио Лаццарини. Однако 
по-настоящему серьёзное воздей­

ствие на него оказали два венециан­

ских монументалиста - Джованни 
Баттиста Пьяцетта (1682-1754) и 
Себастьяна Риччи (1659-1734), со­
хранившие в своём искусстве тради­
ции монументальных росписей 

итальянского Возрождения. 
С наибольшим блеском дарова­

ние мастера раскрьmось во фресках 



/ \ВОрцовых посrроек Одно из зрелых 
11р изведений Тьеполо - роспи­
С II Большого зала палаццо Лабиа 
11 Венеции (1745-1748 гг.). Компо­
:11 11 \ИИ <<Встреча Антония и Клеопат­
РI >J •> и <<Клеопатра и Марк Антоний 
нходят на корабль•> расположены в 
11р стенках между окнами. Их обра­
мляют многочисленные архитек­

'l'урные детали, как реальные, так и 

11:1 рисованные. В этих фресках, по­
в · твующих о встрече древнерим­

. 1 ~ r·o полководца Марка Антония и 
' 1 ' 11 1Iетской царицы Клеопатры, впо­
'J I С)Iствии ставшей его женой, собы-

Искусство Италии 

тия разворачиваются на фоне ве­
личественных сооружений, в них 
участвует масса персонажей. Коло­
рит и фактура росписей яркие, лёг­
кие. Живописец стремится не столь­
ко показать историческое событие, 
сколько создать ощущение празд­

ника. 

Роспись резиденции архиеписко­
па-курфюрста Франконии в городе 
Вюрцбурге художник выполнил вме­
сте с сыновьями в 1750-1753 гг. 
В здании, построенном знаменитым 
немецким архитектором Бальтаза­
ром Нейманом в стиле барокко, 

Ажованни Баписта 
Тьеnоло. 
Встреча Антония 
и Клеоnатры 
(Пир Клеоnатры ). 
1745-1748 гг. 
Палаuuо Лабиа, Венеuия . 

Курфюрсгы (от ием. 

Kt~ rГursten - •князья-избира· 

rели•) - в Священной Рим· 

екай имnерии светские 

и духовные nравители, 

с Xlll в . nолучившие nраво 

избирать имnератора. 

Фраикания - исrориче­

ская обласrь на юге Герма­

нии (бОльшая её часrь ото­
шла к современной 

Баварии). 
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Аллегория (греч. •иноска­

зание•) - изображение от­

влечённой идеи, понятия 

в виде конкретного художе­

сrвенноrо образа. 

Тьеполо расписал тронный зал и ве­
стибюль парадной лестницы. Фрес­
ки тронного зала, посвящённые 

бракосочетанию императора Свя­
щенной Римской империи в XII в. 
Фридриха 1 Барбарассы и Беатрисы 
Бургундской, по стилю переклика­

ются с живописным ансамблем па­
лаццо Лабиа. 

В вестибюле, на потолке площа­
дью около шестисот пятидесяти 

квадратных метров, художник поме­

стил композицию <·Олимп и четыре 
части света•>. Олимпийские боги 
(на Олимпе, самой высокой горе 
Греции, согласно древнегреческой 
мифологии, обитали боги) нахо­
дятся в центре, в мягкой синеве 

небесной сферы; они словно парят 

в бесконечном пространстве. В изо­
бражениях аллегорий четырёх час­
тей света и их многочисленной сви­
ты фантазия живописца поистине 
беспредельна: причудливые одеж­
ды, экзотические атрибуты, персона­
жи разных рас и национальностей 

вызывают у зрителя захватываю­

щий интерес. Особенно хороша 
Америка - индианка, восседающая 
на огромном крокодиле. Многолюд­
ный земной мир противопоставлен 
чистому голубому пространству ми­
ра небесного. 

Позднее Тьеполо успешно повто­
рил подобный приём в росписях 
королевского дворца в Мадриде 
( 17 64-17 66 гг.) , сделав небо <•глав­
ным героем•> композиций. 

Ажованни Баписта Тьеполо. Клеоnатра и Марк Антоний 

ВХОАЯТ на корабль. 1 7 45-1 7 48 гг. Палаuuо Лабиа , Венеuия. 

Ажованни Баписта Тьеполо. Встреча Антония и Клеоn атры 
(Пир Клеопатры). Фрагмент . 1745-1748 гг. Палаuuо Лабиа, Венеuия. 
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Л>о<ованни Баписrа Тьеnоло. 
Сl>риt.рих 1 Барбарасса и архиепископ ГералЬА. 1750-1753 rr. 
i'l'Jио.енuия архиеnискоnа-курфюрста Франконии, Вюрuбурr. 
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Ажованни Баписrа Тьеnоло. 
Сва.t.ьба Фридриха 1 Барбароссы . 1750-1753 rr. 
Резио.енuия архиеnискоnа-курфюрста Франконии, Вюрuбурr. 

Ажованнн Баписrа Тьеnоло. Олимп и четыре части света. Фрагменты . 1750-1753 гг. 
l'езио.енuия архиеnискоnа-курфюрста Франкони и, Вюрuбург. 
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Ажованни Балиста 
Тьеnоло. 

Меuенат nреАставляет 
императору Августу 
свобоАные искусства . 
Около 1745 г. 
Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Знатный римлянин Гай 

Цильний Меценат, ЖИl!ШИЙ 

в 1 в. до н. э., покровитель­

сгвовал поэтам и художни­

кам (впоследствии его имя 

сrало нарицательным) . 

Картины на исторические 

сюжеты Тьеполо стремил­

ся сделать такими же мас­

штабными по духу, как 

и фрески, но добивалея 

этого другими средствами. 

Персонажей мало, однако 

их позы, движения, одежды 

очень эффектны. Колорит 

более насыщенный, 

на первый план выступают 

красные и жёлТЬ!е пятна. 

Фоном служат сооружения, 

напоминающие венециан­

ские постройки XVJ в. 

ПОРТРЕТ 

Жанр портрета всегАа привлекал внимание итальянских живопис­

uев, не были исключением и мастера XVIII в. Uеликом посвятил 
себя этому жанру Витторе ГисланАи (1 655- 1743). Его герои­
люАи со сложным внутренним миром и противоречивыми хара­

ктерами. Например, в работе « Неизвестный в треуголке >> (начало 

XVIII в.) хуАожник перемёт Аушевную тонкость, неуверенность в 
себе, замкнутость героя, которые тот тшетно пытается скрыть за 

показной торжественностью. 

С очаровательными, изысканными пастельными портретами ве­
неuианки Розальбы Карьерра (1 675-1757) в живопись Италии во­
шёл стиль рококо . В характерах люАей её интересовало преЖАе 

всего эмоuиональное начало. Аристократы и люАи искусства, хо­

рошенькие молоАые женшины, пожилая монахиня, сама хуАож­

ниuа- все они способны на сильные и нежные чувства. Женские 

лиuа на её портретах часто полны глубокого внутреннего трепе­

та, мужские открыты и энергичны, и в этом источник их обаяния. 

Не иАеализируя моАель, хуАожниuа Аелала выразительным и кра­

сивым любое лиuо независимо от возраста и внешних Аанных. 

Прекрасно изучив особенности пастели, она работала главным 

образом в нежной и мягкой uветовой гамме, пользуясь тонкой све­

тотенью. Портреты Розальбы Карьерра приобрели большую по­

пулярность в европейских странах, особенно во Франuии. Они 

повлияли на живопись франuузского рококо. 
Випоре ГислаНАИ. Неизвестный в треуголке. 
Начало XVIII в. Музей ПолЬАи Пеuuоли, Милан. 



БЫТОВОЙ ЖАНР 

Важное место в итальянской живописи XVIII столетия за­
t tимал бытовой жанр. 

На картинах АлеесанАра Маньяско (1 667-1 7 49) изо­
бражены занимательные истории, сuенки из жизни гороА­

кой беАноты или персонажей комеАии масок- жанра на­

роАного итальянского театра. ХуАожник всегАа поАчёркивал 

необычность, причуАЛивость происхоАяшего. 

Картина «Обучение сороки » (1 703-171 1 гг. ) написана 
на очень забавный сюжет: клоун старательно пытается за­

ставить петь сиАЯшую переА ним на бочке сороку. Смешное 

лиuо с АЛинным носом и очертания фигуры Аелают его само­

го похожим на большую странную птиuу. Но тёмный, с резки­

ми вспышками света колорит картины, условно написанный 

фон, на котором просматриваются арка и развалившийся за­

бор, убогая обстановка Аействия - всё это навоАИТ на мысль, 

что хуАожник не стремился рассмешить зрителя. 

Мрачная атмосфера присуша таким обычным АЛЯ мас­

тера сюжетам, как богослужения или сuены из повсеАнев­

ной жизни монастырей. В люАях, слушаюших проповеАи 

или моляшихся , он виАит преЖАе всего суровую оАержи-

АлессаНАрО Мань11ско. Обучение сороки. 1703-1711 гг. 

Галерея Уффиuи , Флоренuия . 

Искусство Италии 

мость . На современников живопись Маньяско произвоАи­

ла очень сильное впечатление. 

В небольших по размерам работах Пьетро Лонги 

(1702-1 785) по казаны Аосуг и развлечения венеuианuев : 
они танuуют, музиuируют, веселятся на карнавале . Карна­

вал- особая тема в творчестве Лонги . На многих полот­

нах (наиболее известны « Носорог», 1751 г.; « Маски и про­
Аавеu фруктов » , 1744 г . ) Венеuия напоминает большую 
сuеническую плошаАку . Любое прозаическое Аействие­

прогулка , покупка фруктов и т . А. - ЗАесь приобретает 

странную, почти фантастическую театральность . 

Пьетро Лонrи. Носорог . 1751 г. 

Палаuuо РеАЗонико, Венеuия . 

Творчество Тьеполо связано с 
традицией барокко и по форме, и по 
духу: захватьmающее ощущение чуда 

nронизывает все его работы. 

ГОРОДСКОЙ ПЕЙЗАЖ 

Большинство итальянских худож­

ников-пейзажистов работали в жан­
ре ведуты (итал. veduta)- город-

ского архитектурного пейзажа. Б 
этом жанре можно выделить два на­

правления. Одно из них представ­
ляют венецианцы Каналетто (на­

стоящее имя Джованни Антонио 
Каналь, 1697-1768) и его племян­
ник Бернарда Беллотто (1720-
1780). Произведения Каналетто -
это развёрнуrые панорамные виды 
Венеции, в которых мастер тща­
тельно передаёт все природные и 
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Каналепо. 
Венеuия, плошмь 

Сан-Марко, виА на собор 
Сан-Марко . 1723 г . 

Собрание 
Тиссен -Борнемиса, Лугано. 

Каналепо. 

~BOpeu АОЖей И ПЛОШадЬ 

Сан-Марко. 1723 г. 

Галерея Уффи uи , Флоренuия . 
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архитектурные красоты города. Как 

правило, он писал центральную 

часть Венеции - площадь Сан­
Марко с собором, Большой канал. 
На лучших полотнах Каналетто го­
род словно омывают потоки золо­

тистого, пронизаиного солнечным 

светом воздуха. В пейзаж художник 
обычно включал красочные сцены 
регаты, торжественных шествий 

или прогулок нарядных венеци­

анцев. Главное для Каналетто -
ощущение жизни родного города 

как вечного праздника. 



Работы Бернарда Беллотто пере­
юrикаются с произведениями Кана­
;rстто - те же гладкая манера живо­

писи, ровное солнечное освещение 

11 внимание к архитектурным дета­

;щм. В суховатой точности горед-

ких видов Беллотто многое напоми-
1 rает современную фотографию. 
удожник постоянно путешествовал, 

работал в Вене, Дрездене, несколько 
JJeт прожил в Польше. Его пейзажи 
ейчас обладают не только художе-

Искусство Италии 

ственной, но и исторической ценно­
стью - они воссоздают уграченный 
ныне облик городов с любовью и по­
разительной точностью. 

К другому направлению в италь­
янской ведуге, которое часто назы­
вают романтическим, принадлежит 

творчество венецианского мастера 

Франческа Гварди (1712-1793). 
Помимо видов центра Венеции 
он начал писать маленькие улочки 

и неприметные, неприглядные 

БернарАо Бемопо. 
l!.резАен с правого 

берега Эльбы . 1748 г. 
Картинная галерея, 
.t>.рез .. ен . 

БернарАо Бемопо. 
ВиА Uвингера . 
1749-1753 гг. 

Карптная галерея, 

.6.рез .. ен . 
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Франческо ГварАИ. 
L'>.вopeu Аожей . 

Наuиональная галерея, 

ЛОНАОН. 

Франческо ГварАИ. 
Венеuианский Аворик. 

70-е гг. XVIII в. 
ГосуАарственный музей 
изобразительных искусств 

имени А. С. Пушкина/ 
Москва. 
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кварталы. Его картины бьmи, как 
правило, небольшими и имели вер­
тикальный формат (мастер не стре­
мился создавать широкие панорам­

ные виды). Яркий пример такого 

пейзажа - <•Венецианский двориК>> 
(70-е гг.). Здесь краски положены 
мелкими мазками, фигуры людей 
утратили контуры, освещение рас­

сеянное и тускловатое. Благодаря 
такой манере мир венецианских 

трущоб и заброшенных бедных 
кварталов обрёл чарующее, волшеб­
ное обаяние. Иногда эти маленькие 
пейзажи Франческа Гварди напол­
нены произительной печалью, 
иногда - нежностью и теплом. 

Обширные творческие связи 
итальянских мастеров XVIII в. с ху­
дожниками из многих стран Европы 
способствовали становлению наци­
ональных школ, влияли на развитие 

стилей и индивидуальной манеры 

живописцев. В XVIII в. Италия нашла 
свой путь в искусстве, оставаясь по­
прежнему открытой остальному ху­
дожественному миру. 
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ИСКУССТВО 
АНГЛИИ XVII-XVIII ВЕКОВ 

Ни один из европейских стилей не существовал в искусстве Англии XVII­
XVIII вв. в чистом виде, поскольку все они пришли на английскую почву го­
раздо позже, чем в другие страны. Поэтому, например, черты барокко и клас­
сицизма могли оригинально переплетаться в творчестве одного зодчего или 

даже в одной постройке. 
Для английского искусства характерны большое внимание к эмоциональ­

ной жизни человека, постоянный поиск средств, которые могли бы выра­
зить сложный и изменчивый мир чувств и ощущений. Всё это нашло бле­
стящее воплощение в портретной живописи. Другая, не менее важная черта 
английской художественной культуры - обострённое внимание к пробле­
мам этики и морали. Английское Просвещение, сложившееся на рубеже 
XVII-XVIII вв., буквально пронизано идеей нравственного воспитания лич­
ности. Одним из ведущих в живописи стал бытовой жанр, преобретший яр­
кую сатирическую окраску. 

АРХИТЕКТУРА 

В XVII и XVIII столетиях Англия на­
ряду с Францией являлась одним из 
крупнейших центров европейской 
архитектуры. Она не только догна­
ла в своём развитии остальные евро­
пейские державы, но и сама начала 
давать образцы для построек в дру­
гих странах. Если XVII в. стал для ан­
глийской архитектуры эпохой уче­

ничества, то в XVIII столетии уже 
был создан самостоятельный и 
очень своеобразный архитектур­
ный стиль. 

В истории английского зодчест­
ва XVII-XVIII вв. невозможно выде­

лить чётко ограниченные периоды. 
Различные архитектурные стили и 
направления существовали подчас 

одновременно. 

инигоджонс 

(1573-1652) 

В начале XVII в. в английской архи­
тектуре произошли большие изме­
нения, связанные с именем Иниго 

Джонса, крупнейшего мастера того 

времени. Он привнёс в неё дух клас-

сики: его работы выполнены под 
влиянием выдающегося итальянско­

го зодчего эпохи Возрождения Ан­
дреа Палладио. 

С 1615 по 1642 г.Джонс бьm при­
дворным архитектором английских 
королей. Он делал декорации к теа­
тральным представлениям, а также 

проектировал королевские дворцы. 

Первым среди них бьm загородный 
дом королевы Анны (супруги ко­
роля Якова 1)- Куинз-хаус в Грин­
виче, пригороде Лондона (1616-
1635 гг.). Двухэтажный Куинз-хаус 
представляет собой монолитный 
куб, совершенно белый и почти без 
архитектурных украшений. В цент­
ре паркового фасада расположена 
лоджия. В этой постройке Джонс 
придал манере Палладно чисто ан­
глийскую холодность, геометризм и 
строгость. 

Следующая работа архитекто­
ра - Банкетинг-ха ус в Лондоне 

(1619-1622 гг.). Его двухэтажный 
фасад почти весь покрыт архитек­
турным убранством. В интерьере 
двухъярусная колоннада воспро­

изводит облик античного храма. 
Позднее, уже в 30-е гг. XVII в., Джонс 
создал проект нового дворца Уайт­
холл, частью которого должен был 

135 



Искусство XVIII века 

Иниго Ажонс. 
Банкетинг-хаус. 
1619- 1622 гг. 
ЛОНАОН . 

Кристофер Рен. 
Королевский госпиталь 

в Гринвиче. 
1696-171 б гг. Гравюра. 
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стать Банкетинг-хаус. Однако этот 
проект был столь грандиозен, что 
так и остался неосуществлённым. 

Постройки Джонса отражали 
вкусы английского двора того вре­
мени, однако большинство архитек­
торов вплоть до конца XVII в. про­
должали строить дворцы и усадьбы 
всё ещё в традициях средневековой 
Англии. И лишь в начале XVIII сто­
летия творчество Джонса было за-

ново открыто поклонниками Палла­

дио, а его работы стали образцами 
для построек английского паллади­

анства. 

КРИСТОФЕР РЕН 
(1632- 1723) 

Новый этап в истории английской 
архитектуры начался во второй 
половине XVII в., когда появились 
первые постройки сэра Кристофера 
Рена, вероятно наиболее выдающе­
гося английского зодчего. Рен был 
учёным, занимался анатомией, фи­
зикой, астрономией и математикой; 
только в 60-е rr. он обратился к ар­
хитектуре. 

В 1665 г. Рен предпринял путеше­
ствие в Париж, чтобы изучать по­
стройки современных французских 
архитекторов. Особенно его заинте­
ресовали купольные храмы в Па­
риже и его пригородах (в Англии 
тогда не бьmо ни одной церкви с ку­
полом). Поездка во Францию -
единственное в биографии архитек­
тора путешествие за границу- ока­

зала большое влияние на всё его по­
следующее творчество. 

В сентябре 1666 г. Лондон бьm 
охвачен огромным пожаром, кото­

рый уничтожил старый собор Свято-



СОБОР СВЯТОГО ПАВМ 

В современном Лондоне на фоне 

многочисленных зданий, возведён­

ных уже в ХХ столетии, выделяется 

гигантский купол собора Святого 

Павла, построенного в 1675-
171 О гг. по проекту Кристофера 

Рена. Он вырос на руинах средне­

векового собора, сгоревшего в 

страшном пожаре 1 666 г. 
Рен трижды предЛагал проекты 

сначала перестройки , а после по­

жара - постройки собора, но они 

были отвергнуты. Последний его 

nроект отвергли потому, что архи­

тектор хотел создать uентрическое 

здание , увенчанное куполом, в 

котором отсутствовали бы традиuи­

онные для английских соборов 

минный неф и хоры. Наконеu в 

1675 г. Рен выполнил проект, в 

котором вернулся к привычной мя 

англичан схеме, а купол заменил на 

шпиль. 

Этот nроект был одобрен , и 

21 июня 1675 г. состоялась торже­
ственная uеремония закладки nер­

вого камня нового собора. Строи­

тельство продолжалось вплоть до 

1 71 О г. , причём Рен постоянно вно­

сил в nлан изменения. Например, он 

вернулся к своему первоначаль­

ному замыслу и возвёл купол, а 

не шпиль. Так возникло необычное 

в истории архитектуры сочетание 

средневекового собора с классиче­

ским куполом . 

Искусство Англии XVII-XVIII веков 

Главный фасад собора выполнен 

в стиле барокко и украшен двухъ­

ярусным портиком со ивоенными 

колоннами и фронтоном. Как и в 

соборе Святого Петра в Риме, в со­

оружении Кристофера Рена есть 

внутренний купол и наружный, 

чисто декоративный, рассчитанный 

на вид издалека и увенчанный тяжё­

лым фонарём (возвышаюшейся 
частью купола с nроёмами мя осве­

шения). Чтобы удержать этот фо­

нарь, архитектор ввёл и третью 

часть - конусовидную конструк­

uию из кирпича между внутренним 

и внешним куполами. Трёхчастная 

конструкuия купола - уникальное 

мя XVIII в . инженерное решение. 

Собор Святого Павла известен 

не только в Англии, но и в других 

странах Европы. В частности, он по­

служил образuом мя uеркви Свя­

той Женевьевы (Пантеона) в Пари­
же, построенной в 1757-1790 гг. 
франuузским архитектором Жаком 

Жерменом Суфло . 

Кристофер Рен. Собор Святого Павла. 1675-171 О гг . лон"он . 

не один, а с целой командой по­
мощников) . 

го Павла, восемьдесят семь церквей 

и свыше тринадцати тысяч домов. 

Современники говорили: <<Лондон 
бьm, но его больше нет,> . 

Спустя три года после пожара 
Рена назначили королевским ар­

хитектором. Он возглавил работы 
по перестройке города и посвятил 

ИМ ПОЧТИ ВСЮ ЖИЗНЬ. Венцом ЭТИХ 
работ стало новое здание собора 
Святого Павла - главный шедевр 
Рена. Кроме того, в 1670- 1686 гг. 
по его проектам бьmи построены 
новые кирпичные дома и пятьдесят 

две церкви (конечно, Рен работал 

Никто тогда не знал, как должна 
выглядеть англиканская церковь : 

ведь сгоревшие храмы строились 

ещё в Средние века. Теперь нужно 
бьmо спроектировать здания спе­
циально для англиканского богослу­
жения. Все отводившиеся под них 
участки бьmи неправильной формы, 
поэтому каждая вновь построенная 

церковь имела свой особый план. 
Однако все церкви объединял один 
главный мотив - колокольни, высо­
ко поднимавшиеся над городом. 

Англиканство -
государственная религия 

Великобритании; отделилось 

от католичества в XVI в. 
из-за разногласий между 

английским королём 

и Папой Римским. 
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Колин Кемnбелл. 
t.ом в усальбе 
Уонстел-хаус. 
1714-1 720 гг . Гравюра. 
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Последнее крупное сооружение 

архитектора - королевский гос­
питаль в Гринвиче, возведённый 

Реном в 1696-1716 гг. недалеко от 
Куинз-хауса Иниго Джонса. Госпи­
таль состоит из двух симметричных 

корпусов, над которыми возвы­

шаются башни с куполами. Колон­
надами из сдвоенных колонн кор­

пуса выходят на разделяющую их 

небольшую площадь. Эти колон­
нады образуют очень эффектную 
перспективу, заканчивающуюся Ку­
инз-хаусом. 

ПАЛЛАДИАНСТВО 

Палладианство - это стиль, кото­
рый бьm создан на основе знаний, 
полученных из книг и путешествий. 
В поисках образцов для своих со­
оружений английские палладиан­
цы обратились к Италии. Их интере­
совали итальянские древности и 

постройки Андреа Палладио, кото­
рый, как они думали, работал в духе 
идей великого древнеримского зод­
чего Витрувия, автора единственно­
го сохранившегася античного трак­

тата о строительстве - <Десять книг 

об архитектуре>>. Однако мода на 
итальянскую архитектуру прижива­

лась в Англии с трудом. По словам 
современника, в комнатах палла­

днанеких усадеб было довольно 

прохладно, что <<приятно в Италии, 
но убийственно в Англии,> . 

Английское палладианство сфор­
мировалось после того, как в первой 
половине XVIII в. появились два из­
дания по архитектуре. Это были но­
вый английский перевод <<Четьrрёх 

книг об архитектуре>> Палладио и 
трёхтомный труд <<Британский Вит­
рувий>> (1717 -1725 гг.), иллюстриро­
ванный гравюрами с видами по­
строек английских архитекторов 
со времён Иниго Джонса. Гравюры 
к <<Британскому Витрувию>> сделал 
Калин Кемпбелл (1676-1729), один 
из лидеров палладианства. 

Самая яркая работа Кемпбелла -
дом в усадьбе Уонстед-хаус близ 
Лондона (1 714-1720 гг.), разрушен­
ный в 1824 г. Впервые в Англии по­
мещичий дом бьm украшен класси­
ческим портиком с фронтоном. 
Подобный тип усадьбы появился 
ещё у Палладио, полагавшего, что все 
античные виллы имели такие порти­

ки (на самом деле их использовали 
лишь в храмах) . Таким образом, 
Кемпбелл дал первый пример новой 
архитектуры. 

Палладнанекие постройки имели 
строгие формы и гладкие стены, 
почти лишённые украшений. В пал­
ладианстве стали видеть националь­

ный, чисто английский архитек­
турный стиль. 

Дальнейшая история английско­

го палладианства связана с именами 

лорда Ричарда Бойла Бёрлингтона 
(1694-1753), аристократа и покро­
вителя искусств, и Уильяма Кента 

(около 1684-1748), издателя, архео­
лога, живописца и архитектора-лю­

бителя. 
В 1723-1729 гг. Бёрлингтон по­

строил себе виллу в Чизике, приго­
роде Лондона. Это самая знаменитая 
постройка английского палладианст­

ва. Она почти буквально повторяет 
виллу «Ротонда~ близ городаВичен­
ца в Италии, сооружённую Палладио. 
Однако в отличие от <<Ротонды'> фа­
сады виллы Бёрлингтона не одина­

ковы. Очень изящный парковый фа­
сад украшен портиком с фронтоном, 
к портику ведёт сложная и на ред­

кость изысканная лестница. Парк в 
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ПЕЙЗАЖНЫЙ 
(АНГЛИЙСКИЙ) ПАРК 

Пейзажный парк, вероятно, самое важ­

ное из того, что внесла Англия в архи­

тектуру XVIII в. В отличие от регуляр­

ного (франuузского) парка, в котором 

Аорожки и аллеи проклаАывали по стро­

гой, геометрически правильной схеме, 

в nейзажном парке созАавалась иллю­

зия реальной, нетранутой прироАы. 

ИАеалом такого парка был Аевственный 

лес, в котором не чувствовалось nри­

сутствия человека и современной uиви­

лизаuии. ПриАумали nейзажный парк 

именно англичане, поэтому его нереА­

ко называют английским парком . 

У истоков этой ИАеи стоял архитек­

тор сэр ll.жон Ванбро (1 664-1 726). Во 
время строительства Аворuа Бленим 

близ ОксфорАа (1705-1 724 гг.) он на­
писал спеuиальный <<МеморанАум>>, в 

котором призывал свою заказчиuу, 

герuогиню Сару Мальборо, сохранить 

в усад.ьбе старый полуразрушенный 

АОМ, поскольку эти руины являлись 

nрекрасным украшением парка. 

0Анако первый пейзажный парк 

был устроен в паллаАианскую эпоху в 

усаАьбе поэта АлексанАра Попа в Твик-

ЫКЕЙМС ГИББС 
(1682-1754) 

Вид.ным английским архитектором был 

ll.жеймс Гиббс (1 682-1754). Самой 
крупной его работой стала uерковь 

Сент-Мартин ин зе Фимз в ЛонАане 

(1 72.2-1 726 гг . ). Её фасаА, обрашён­

ный к Трафальгарской nлошаАи, вы­

полнен в виАе большого портика, по­

хожего на портики античных храмов, 

од.нако увенчан высокой колокольней. 

Эта uерковь послужила образuом АЛЯ 

многих uерквей не только в Англии, но 

и в Америке и Ааже в ИнАии. !~.ругая 

значительная постройка Гиббса, биб­

лиотека РэАклиффа в ОксфорАе 
(1737-1749 гг.), nреАставляет собой 
шестнаАuатигранное в плане сооруже-

неме, пригороАе ЛонАона . Поп хотел 

созАать парк, отвечаюший английским 

пред.ставлениям о свобоАе и независи­

мости человеческой личности. Фран­

uузский регулярный парк казался ему 

олиuетворением госуАарственной ти­

рании, которая nоАчинила себе Ааже 

прирощ, как, например, в парке Вер­

саля (королевской резиАенuии noA Па­
рижем). Англию же поэт считал евабоА­

ной страной, и это Аолжно было 

проявиться во всём, Ааже в отношении 

к прироАе. 

Лучшие nейзажные парки Англии 

той эпохи были созд.аны Уильямом 

Кентом, ОАним из главных nреАстави­

телей паллаАианства. Это парк на 

вилле лорАа РичарАа Бойла Бёрлинг­

тона в Чизике, nригороАе ЛонАона 

(1725-1730 гг.), и nарк «Елисейские 
ПолЯ>> в Стоу в Uентральной Англии 

(30-е гг . XVIII в.). Парк в Стоу украша­
ли павильоны, построенные в разных 

стилях. Они были частью пейзажа; 

особенно сильное впечатление произ­

воАили искусственные, спеuиально 

построенные руины, которые напо­

минали зрителю о Аавно минувших 

временах. В uелом nейзажный парк 

преАставлял собой своеобразное ny-

ние с куполом, окружённое колонна- 1\жеймс Гиббс. Uерковь Сент-Мартин 
АОЙ из САвоенных колонн. ин зе ФиЛАЗ. 1722-1726 гг. Лонюн. 

тешествие- не только в пространст­

ве, но и во времени. 

Уже в сереАине XVIII столетия пей­
зажные парки были широко распро­

странены, причём не только в Англии, 

но и во Франuии, Германии, России 

(например, парк в Павловске близ 
Санкт-Петербурга). 

Уильям Кеит. Пейзажный парк. 1725- 1 730 гг. 
Вилла Б~рлингтона в Чизике . 

1\жеймс Гиббс. Библиотека Рэдклиффа. 
1737- 1749 гг. ОксфорА. 
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Ричарл Бойл 
Бёрлинrтон. 
Вима в Чизике. 

1723-1729 гг. 

Уильям Кент. 

дом в усаАьбе 

Холкем-хом. Интерьер . 
30-е гг. XVIII в. 

Уильям Кент./:;.ом в усаАьбе Холкем-хом. 30-е гг. XVIII в. 
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Чизике, созданный Кентом, - один 
из ранних образцов так называемо­
го пейзажного парка. 

Архитектурное творчество само­

го Кента началось лишь в 30-е гг. 
XVIII в. Его главной работой стала 
усадьба Холкем-холл (начало строи­
тельства- 1734 г.) в графстве Нор­
фолк на востоке Англии, предна­
значавшаяся для художественной 
коллекции лорда Лестера. Это зда­
ние с центральным корпусом, укра­

шенным портиком с фронтоном, и 
флигелями по сторонам. Особенно 
знамениты интерьеры Холкем-хол­
ла, полные шёлка, бархата и позоло­
ты. По рисункам Кента изготовля­

лась также мебель. 

АРХИТЕК1УРА 
НЕОКЛАССИЦИЗМА 

В середине XVIII столетия в Италии 
начались первые археологические 

раскопки древних памятников, и в 

Риме побывали все крупнейшие 
представители английского неоклас­
сицизма. Они ехали туда, чтобы уви­
деть руины древних сооружений и 
воспринять подлинный дух антич­
ности. Многие английские архитек­

торы отправлялись также в Грецию, 
где они изучали древнегреческие 

постройки, в то время практически 
неизвестные. 

Если во Франции неоклассицизм 
нашёл своё выражение главным 

образом в проектах общественных 
зданий, то в Англии архитекторы 
строили в этом стиле частные усадь­

бы и городские дома. Сама их мане­
ра отличалась от французской. Во 
Франции неоклассицизм приобрёл 
суровые, подчас тяжеловесные фор­
мы, в Англии же, наоборот, все 
постройки были более лёгкими и 
изящными. Особенно знамениты 
английские неоклассицистические 
интерьеры всегда яркие и декоратив­

ные, они словно желали по нравиться 

владельцам домов и их гостям. 

Важнейшую роль в архитектуре 
английского неоклассицизма сыгра­
ли два мастера - Уильям Чемберс 
(1723-1796) и Роберт Адам (1728-



1 792). Этот стиль нередко называют 
nросто <<стилем Адама•> в честь его 
творца. В 1754-1756 гг. Роберт Адам 
совершил пуrешествие в Италию и 

вернулся оттуда страстным поклон­

ником античности. В его творчестве 
чувствовалось также влияние анг­

лийского палладианства. Вместе с 
тем его стиль бьm очень своеобраз­
ным и легко узнаваемым. 

В 60-е гг. XVIII в. Адам создал 
множество усадебныхдомов в приго­
родах Лондона и в Центральной Анг­
лии. Особенно интересны интерьеры 
этих зданий, в которых архитектор 
нередко использовал этрусские ор­

наментальные мотивы (например, 

Этрусская комната в усадьбе Остер­
ли-парк, 1762-1769 гг.). Один из 
наиболее известных интерьеров Ада­
ма- приёмная в доме Сайон-хаус 
(1762-1764 гг.), украшенная двенад­
цатью колоннами из голубого мра­
мора с позолоченными капителями 

(венчающими частями) и скульпту-

рами наверху. Стволы этих колонн 
подлинно античные - они найде­

ны на дне реки Тибр в Риме, - ка­
пители же и скульптуры исполнены 

по рисункам самого Адама. Колон­
ны здесь не поддерживают потолок, 

а просто приставлены к стене. Од­
нако они придают комнате величе­

ственный вид. 

Интерьеры Адама ещё при жизни 
мастера многие считали высшим 

Искусство Англии XVII-XVI II веков 

УИЛЬЯМ ЧЕМБЕРС 

Сэр Уильям Чемберс был при­

дворным архитектором коро­

ля Англии Георга 111 (1760-
1820 гг . ) . В 1748-1749 гг. он 
совершил путешествие в Китай , 

откуда привёз множество ри­

сунков. Благодаря им в Англии 

возникла мода на китайский 

стиль. Один из павильонов в ко­

ролевском парке Кью в приго­

роде Лонюна (1757-1762 гг.) 
мастер выполнил в виде ки­

тайской пагоды (бумийского 

мемориального сооружения) . 
Наиболее крупная постройка 

Чемберса - Сомерсет-хаус в 

Лондоне (1 776-1786 гг.). Это 
один из немногих примеров об­

шественной архитектуры в Ан-

глии XVIII в. (здесь размешалась Уильям Чемберс. Сомерсет-хаус. 
Королевская академия). 1776- 1786 гг . лон~он. 

достижением английской архитек­
туры того времени. Поэтому не уди­

вительно, что <<стиль Адама>> был 
столь популярен. 

Историю английского неокласси­
цизма XVIII в. завершают два архи­

тектора, манера которых сильно от­

личал ась от <<СТИЛЯ Адама•> : Джордж 

Дэне Младший (1741-1825) и сэр 
Джан Саун (1753-1837). 

Самой известной постройкой 
Дэнса была тюрьма Ньюгейт в 
Лондоне (1768-1780 гг., не сохрани­
лась). Это суровое здание, стены ко­
торого сверху донизу бьmи оформ­
лены мощным рустом, производило 

мрачное впечатление, полностью 

соответствовавшее его назначению. 

Джан Саун во многом следовал 
манере Дэнса . Он был главным 
архитектором здания Английского 
банка (1795-1827 гг.) и посвятил 
его строительству значительную 

часть жизни (в ХХ в. банк бьm пере­
строен, однако некоторые интерье­

ры Сауна сохранились). В своём до­
ме в Лондоне он устроил музей 
архитектуры, который подвёл свое­
образный итог английскому нео­
классицизму XVIII в . 

Этруски - древние 

JUieмeнa , населявшие 

в 1 тысячелетии до н. э. 

северо-запад Аленнинекого 

полуострова и создавшие 

развитую ЦИВИJJИЗЩИЮ. 

Роберт Аdам. 
Аом в усаАьбе 
Сайон-хаус. Приёмная . 
1762-1764 гг. 

Руст (от лат. rusticus­
•грубый•) - тёсаный камень, 

лицевая поверхность 

которого грубо околота, 

обьсчно с узким, более 

гладким кантом по краям. 
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МУЗЕЙ ЫКОНА СОУНА 

В последние годы XVIII столетия 

архитектор джон Соун начал соби­

рать в своём доме в Лондоне разно­

образные предметы, связанные с 

его профессией: чертежи древних и 

новых построек, архитектурные мо­

дели, книги, гравюры и картины, а 

также другие редкостные веши, 

относяшиеся к истории искусства 

вообше. Так был создан первый в 

истории музей архитектуры . 

Этот музей очень необычен . Он 
был своеобразной домашней акаде­

мией, в которой молодой архитек­

тор (а Соун имел множество учени­

ков) мог получить необходимые 
знания и овладеть профессией. Спе­

uиальные комнаты были отведены 

под мастерские, где студенты созда­

вали свои проекты. 

Гипсовые слепки с античных 

скульптур и рельефов как бы заме­

няли собой путешествие в Италию и 

Греuию. Так, один из главных экспо­

натов - гипсовая копия со знаме­

нитой статуи «Аnомон Бельведер­

ский» древнегреческого скульптора 

Леохара (IV в. до н . э.) . 

Однако в музее есть и довольно 

странные предметы . Например, ске­

лет, который когда-то служил моде­

лью мя анатомических штудий в 

мастерской английского художника 

и скульптора джона Флаксмана 

(1755-1826). даже «серьёзные» 

экспонаты представлены странным 

образом - так, в постамент статуи 

«Аnоллон Бельведерский» вделан 

выдвижной столик. Архитектурные 

детали различных эпох размешены 

весьма оригинально: например, 

одна капитель (венчаюшая часть 

колонны) стоит на другой, а база 

(основание колонны) висит под по­
толком. 

Все предметы в Музее Соуна на­

громоЖАены друг на друга и пере­

путаны так, что посетитель не в со­

стоянии разобрать, к какой эпохе 

принаАЛежит то или иное произве­

дение. Комнаты музея освешаются 

загадочным светом (то жёлтым, то 

голубым). И главное, всё удваивает­

ся, утраивается, отражаясь в десят­

ках кривых зеркал, выпуклых или 

повешенных наклонно. Обескура­

женный посетитель окончательно 

запутывается в этом лабиринте и 

уже не знает, в какую сторону ид­

ти. Словно подшучивая , Соун пове­

сил таблички с надписями: «Се­

вер» , « Заnад», « ЮГ», « ВОСТОК » . 

Пространство музея тоже очень 

необычно: в нём нет привычной 

последовательности залов, а стены 

могут раскрываться, как ставни, так 

что комнаты просматриваются на­

сквозь. Но главный сюрприз ожида­

ет посетителей в подвальном этаже, 

где Соун соорудил «средневеко­

вые » руины, якобы раскопанные 

при строительстве дома. Рядом с ни-

ми находится « Гостиная монаха>>, 

некоего nадре джованни. Среди го­

тических руин расположена и его 

« могила>> . На самом деле в ней по­

хоронена Фанни- любимая собач­

ка миссис Соун. 

В Музее Соуна посетителю от­

крывается странный, фантастиче­

ский мир, созданный эксuентрич­

ным англичанином. Но главная 

тема музея всё же архитектура, ко­

торую сам джон Соун называл « КО­

ролевой изяшных искусстВ>>. 

Музей f>.жона Соуна. Интерьер. 
Начало строительства - 1808 г. ЛонАон. 

<<ГОТИЧЕСКОЕ 
ВОЗРОЖДЕНИЕ>> 

Основателем <<Готического Воз­
рождения,> был граф Хорас Уол­

пол ( 1717-1 797), литератор, автор 
первого романа ужасов <<Замок От­
ранто>>. В 17 46-1790 гг. он пере­
строил в готическом стиле свою 

виллу в усадьбе Строуберри-хилл 
(Твикнем, пригород Лондона). Она 
стала своего рода реальным вопло­

щением выдуманного замка Отран­
то. Уолпол пригласил нескольких 
архитекторов и сам бьm их консуль­
тантом и вдохновителем. Все эле­
менты постройки, заимствованные 
из реальных готических сооруже­

ний, расположены очень прихотли-

Примерно в середине XVIII в. од­
новременно с сооружениями нео­

классицизма в Англии появились 

постройки, в которых использова­
лись мотивы готической архитекту­
ры: стрельчатые арки, высокие кры­

ши с крутыми скатами, витражи. 

Этот период увлечения готикой, ко­
торый принято называть <<Готиче­

ским Возрождением,>, продолжался 
вплоть до начала ХХ столетия (да и 
сегодня в Англии нередко строят 

здания в готическом стиле) . 



во, в необычных сочетаниях. На­
пример, для книжных шкафов ис­
пользовались копии украшений из 

старого собора Святого Павла в 
Лондоне, а перекрытия гаЛереи на 
вилле повторяли своды капеллы ко­

роля Генриха VIII. 
Уолпол восхищался асимметрич­

ностью И <<ЖИВОПИСНЫМ беспоряд­
КОМ•> средневековых готических со­

боров. Кроме того, постройка в 

ЛОЖНЫЕ РУИНЫ 

Памятники архитектуры многих uиви­

лизаuий дошли до наших дней в виде 

руин. Однако в XVI II в . появились осо­

бые руины - спеuиально построенные 

в усадьбах или городских парках, в тех 

местах, где не было подлинных древних 

развалин . Чем привлекали ложные (ис­

кусственные) руины человека XVIII сто­
летия? 

Интерес к ложным руинам возник в 

Риме, где работал знаменитый итальян­

ский архитектор и график t..жованни 

Баписта Пиранези, автор сотен гравюр 

с видами древнеримских развалин. 

С его лёгкой руки Рим стал восприни­

маться как гигантские руины - место 

вдохновения художников и архитекто­

ров. Молодые мастера приезжали туда, 

чтобы изучать разрушенные временем 

постройки. Из Рима они привозили ан­

тичные «сувенирЫ >> - обломки скульп­

тур и архитектурные детали, а также 

любовь к руинам: по всей Европе поя­

вились «домашние» развалины. 
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готическом стиле, по мысли Уолпо­
ла, бьmа замечательным украшением 
пейзажного парка. Она навевала ис­
торические ассоциации, заставляя 

зрителя воображать себя участником 
давних событий. 

... ... 
Хорас Уолпол. 
дом в усаt.ьбе 
Строуберри-хим. 
Интер ьер . 
1 7 46-1 790 гг. Тви кнем. 

Так называемое Аббатство Фант­
хилл в Центральной Англии, рас­

полагавшееся в парке поместья 

Уильяма Бекфорда (1 760-1844), бо­
гатейшего английского аристократа, 

... 
Хорас Уолпол. 
дом в усаt.ьбе 
Строуберри-хилл. 
1746-1790 rr. Твикнем. 

Первые ложные руины архитекторы 

возводили в пейзажных, или англий­

ских, парках . Они лучше, чем любые 

другие постройки, соответствовали ос­

новным требованиям пейзажного пар­

ка: воссоздавали величественные кар­

тины прошлого, олиuетворяя собой 

торжество природы и тшетность чело­

веческих усилий. 

Помимо ложных в XVI II в. сушест­
вовал ешё один тип развалин- буду­

шие руины. Франuузский художник 

Юбер Робер в 1 779 г. написал карти­
ну, изображаюшую развалины Боль­

шой галереи Лувра, которая сушеству­

ет и сегодня. Он как будто следовал 

рекомендаuиям франuузского фило­

софа-просветителя и писателя Лени 

Лидро: « Чтобы сделать двореu достой­

ным внимания , надо превратить его 

в руины ». А английский архитектор 

t..жон Соун вообразил в руинах свой 
собственный дом и написал uелый 

роман о том, как археолог будушего 

раскапывает его дом и музей и с 

изумлением обнаруживает в uентре 

ЛОtiдОн а фрагменты античных памят­

ни ков. 

Ложные руины строят и сегодня. 

В североамериканском городе Хьюсто­

не ( штат Техас) соорудили здание уни­

верма га в виде руин (магазин фирмы 

«Бест», 1977 г. ). Верхние части его стен 
словно обглоданы временем, а груда 

кирпич й над входом угрожает сва­

литься прямо на головы покупателей . 

Но овременный человек уже не испы­

тывает страха перед руинами. 

Санлерсон Мимер_ Руина. 1749 г . Хэгли-хом. 
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Ажеймс Уайет. 
Аббатство Фонтхим. 
1796-1807 гг. Гравюра. 
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писателя и коллекционера, бьmо по­
строено в 1 796-1807 гг. архитекто­
ром Джеймсом Уайетом (1746-
1813). Как и замок Хораса Уолпола 
в Строуберри-хилл, Аббатство Фант­
хилл бьmо материальным вопло­
щением сооружения, описанного 

Бекфордом в его фантастическом ро­
мане <<Батек>>. Наполненное сумрач­
ными лабиринтами галерей и ко­
ридоров, перекрытых высокими 

готическими сводами, здание соот­

ветствовало романтическому на­

строю писателя. Извилистые парко­
вые аллеи как будто продолжали 
внутренние галереи Аббатства. Осве­
щение самих галерей в свою очередь 
напоминало свет в парке и превра­

щало интерьер в пейзаж, словно 
перенесённый внутрь здания. К сожа­
лению, до наших дней Аббатство 
Фантхилл не сохранилось. 

Своей вершины архитектура <<ГО­
тического Возрождения>> достигла 
в Англии уже в XIX в. Однако если в 
XVIII столетии готический стиль 
выражал вкусы и прихоти владель­

цев построек, то позже он стал го­

сударственным стилем. Именно в 
этом стиле в середине XIX в. строи-

лось здание Парламента в Лондоне 

(архитекторы Чарлз Бэрри и Ога­
стес Пьюджин) - одно из централь­
ных сооружений английской архи­
тектуры того столетия. 

живопись 

До XVIII в. в Англии не было масте­
ров, которых можно поставить в 

один ряд с ведущими живописцами 

Европы. Однако в XVI-XVII вв. здесь 
работали два выдающихся художни­
ка - немец Хане Хольбейн Млад­
ший и фламандец Антони с в ан Дейк 
Их влияние во многом определило 
неповторимый путь английской жи­

вописи в XVIII столетии. Прежде 
всего это проявилось в особом вни­
мании к жанру портрета: он занял 

главное место, потеснив пейзаж и 

исторический жанр. 
Очень важным для английских 

художников бьmо ощущение само­
бытности национальной культуры: 
оно вызывало желание идти во всём 

своим путём, и опыт европейской 
живописи часто воспринимался ими 

критически. 

УИЛЬЯМ ХОГАРТ 
(1697-1764) 

Творчество Уильяма Хогарта стало 
первым по-настоящему крупным яв­

лением в английском искусстве. Его 
по праву называют основателем на­

циональной школы живописи, хотя 
никто из младших соотечественни­

ков не был его прямым учеником. 
Вначале Хогарт обучался в част­

ной школе живописи и рисования, а 
потом у художника Джеймса Тори­
хилла (1675-1734). Огромное влия­
ние на Хогарта оказали идеи фило­
софов Просвещения, утверждавших, 
что с помощью художественного 

творчества можно воспитать нравст­

венное начало в человеке и искоре­

нить пороки. Этой задаче мастер 
подчинил многие свои произведения. 

Больше всего Хогарт любил со­
здавать циклы гравюр или картин, 
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< бъединённых сюжетом обличи­
' I 'СJiьного характера. Наивный моло­
/\ОЙ человек или девушка, приехав 
из провинции в Лондон, попадают 
u руки опытного мошенника или 
сводницы, которые толкают их на 

нуть порока: юноша проматывает 

наследство, девушка становится со- . 
держанкой. Но жизнь в греховной 
роскоши внезапно сменяется нище­

той и позором (банкротство, поте­
ря богатого покровителя и тюрьма). 
Затем как справедливое возмездие 
наступает смерть в убогой лачуге, в 
окружении чужих и равнодушных 

людей. Таковы темы двух знамени­
тых графических циклов Хогарта -
<<Карьера продажной женщины•> 

(1732 г., живописный вариант погиб 
при пожаре) и <<Карьера повесы•> 
(1735 г. , существует и в живописном 
варианте) . 

Итогом серии таких повество­

ваний стал цикл из шести картин 
<<Модный брак•> (1742-1744 гг.). Сю­
жет, обычный для Хогарта, был 
очень злободневным: неравный брак 
по расчёту между разорившимел 

аристократом и богатой девушкой из 
буржуазной семьи. После брачной 
сделки, заключённой родителями 
(картина <<Брачный контракт•>), мо­
лодые быстро понимают, что они чу­
жие друг другу люди (<<Вскоре после 
свадьбы•>). Разочарованный супруг 
проводит время в кутежах с нежела­

тельными последствиями для здо-
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ровья (<<Визит к шарлатану•> ), а ново­
явленная <<светская леди•>, разумеет­

ся, заводит роман (<,Будуар графи­
ни•>). Однако заурядная житейская 
история оборачивается трагедией: в 
поединке с любовником жены поги­
бает граф (<,Дуэль и смерть графа•>), 
а незадачливая графиня принимает 
яд и в мучениях умирает в родитель­

ском доме (<,Смерть графини•>). 
В полотнах этого цикла уже нет 

нравоучительного тона, а сам автор 

Уильям Хогарт. Брачный контракт. 

...... 
Уильям Хогарт. 
Прибытие В АОНАОН. 
Из серии « Карьера . 
проАажной женшины ». 

1732 г. 
Гравюра . 

.... 
Уильям Хогарт. 
Арест . Из серии 
« Карьера проАажной 
женшины». 1732 г. 
Гравюра. 

Из серии « МОАНЫй брак» . 1742-1744 гг. Наuиональная галерея, Лоюшн. 
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УильiiМ Хогарт. 
Автопортрет . 1745 г. 

Галерея Тент, Лон.1он . 

Эта картина выnолнена Хогартом 

в пору расцвета его масrерсrва. 

С МЯГК!IМ юмором художник •увекове­

чил• себя для потомков на портреrе, 

вставленном в раму (получился своеоб­

разный •портрет в портреrе• ). Перед 
ним помещено всё, что дорого масгеру: 

ШIЛJЩJЭ., книги и .• любимая собачка, 

поразительна похожая на хозяина. 

Надписи на корешках книг говорят 

о его литературных вкусах. 

порой превращается из обличителя 
в психолога, стремящегося понять 

своих героев. Например, в картине 

Уильям Хогарт. 
Слуги. 60-е гг. XVIII в. 
Наuиональная галерея, 
ЛонАОН. 

Композиция относится к позднему периоду творчества Xorapra. Горнич­
ные, камердинеры, управляющий расположены строго по кругу. Их лица 

поражают своей •заурядносгью•, в них нет ни красагы, ни тонкого пси­

хологизма. Но именно такие они и дороги масгеру. 
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<<Вскоре после свадьбы•> много забав­
ных деталей: граф, расслабившись 
после ночного кутежа, не замечает, 

что собачка вытаскивает у него из 
кармана дамский чепчик; графиня 
пьёт кофе, как настоящая знатная 
дама, но при этом вульгарно потя­

гивается за столом. Но благодаря 
мягкому изысканному колориту ста­

новится понятно, что мастер высме­

ивает ситуацию, а не людей, которые 
в ней оказались. Молодая пара пред­
стаёт жертвой безнравственности, 
царящей в обществе, и вызывает у 
зрителя не насмешку, а скорее со­

чувствие. 

Хогарт одним из первых среди 
английских художников объединил 
групповой портрет с бытовым жан­
ром в так называемой <<сцене собе­
седования•> (<,Семья Строуд•> , 1738 г.) 
и показал, что в обыденной жизни 
персонажи ведут себя как актёры на 
сцене. 

Живописец создавал и традици­
онные портреты, показьmая прекрас­

ную технику и тонкое понимание 

психологии моделей. Он позволял им 
выставлять напоказ при позировании 

лучшие (с их точки зрения) качест­
ва. Художник изображал своих пер­
сонажей с юмор~м, порой одной 
деталью раскрывая то, что они тща­

тельно старались спрятать. Напри­
мер, в знаменитом парадном портре­

те капитана Корема (1740 г.) герой 
пытается казаться аристократом. Но 

как забавно и совсем не аристокра­
тично выглядят неуклюжие ноги Ко­
рема в сморщившихся, спустивших­

ся чулках! 
Картина <•Девушка с креветками•> 

(около 17 40 г.) осталась незакончен­
ной. Многие исследователи срав­
нивали её с полотнами француз­
ских импрессионистов. Здесь Хогарт 
словно остановил на мгновение вре­

мя (именно к этому в XIX столетии 
стремились импрессионисть1) . Ви­
димо, в последние годы жизни ху­

дожник старался изобразить чело­
века, забывшего о своей роли в 
бесконечной <•комедии жизни•>, и 
показать, как прекрасен он без гри­
ма и условностей, с которыми так 
редко расстаётся. 



ДЖОШУ А РЕЙНОЛДС 
(1723- 1792) 

Портретист Джошуа Рейнолдс бьm 
nервым среди английских мастеров, 
I<TO учился в Италии, путешествовал 

no Голландии, Фландрии, Германии 
и Франции. Блестящее художествен­
' юе образование, превосходное зна-
1 rие основных направлений совре­
менного искусства позволили ему 

вободно соединить в своём творче­
стве черты разных стилей. 

Выбирая для портрета тот или 
иной стиль, мастер учитывал преж­

де всего характер и род деятель­

ности модели. Так, адмирала Хиз­
филда художник представил на 
фоне поля битвы с клубящимся ды­
мом и багровым закатом (1787-
L 788 гг.) . Известных литераторов и 
актёров Рейнолдс окружал аллегори­
ческими фигурами, а порой, следуя 
традиции классицизма, изображал в 
nиде античных или исторических 

1 1ерсонажей (<<Элизабет Шеридан 
в виде Святой ЦецилиИ>>; <<Сара Сид­
доне в виде музы трагедии,>, 1783-
t 784 гг.). 
Всю свою жизнь Рейнолдс мно­

r ·о и охотно писал детей. В зависи­
мости от происхождения и условий 
, аказа он по-разному изображал 
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их. Так, в портрете мальчика из се­
мьи Кру (1776 г.) перед зрителем 
<<маленький взрослый,> , облачённый 
в костюм XVI в . Композиция и по­
за героя напоминают знаменитые 

...... 
Уильям Хоrарт. 

Ь.евушка с креветками . 
Около 1740 г. 

Наuиональная галерея , 

ЛОН.АОН . 

... 
Ажошуа Реliномс. 
Портрет адМИрала 
Хизфима. 
1787-1788 гг. 
Наuиональная галерея , 
ЛОН40Н. 

Ажоwуа Реliномс. 
Сара Симоне в ви~~.е музы 
траге~~.ии. 1783-1784 гг. 

Галерея Хантингrон , Сан-Марино (США) . 

Знаменитая трагическая актриса Сара 

Сиддоне изображена восседающей 

на троне в облаках. По обеим сто­

ронам от неё - фиrуры муз, поrру­

жённые в тень, в то время как на геро­

иню эффектно падает свет. Поза её 

горделива и величественна, лицо, по­

казанное почти в профиль, озарено 

вдохновением. Яркий и сочный коло­

рит, характерный для барокко кон­

траст света и тени подчёркивают 

патетический дух изображения. При­

бегая к традиционным приёмам идеа­

лизации модели, Рейнолдс тем 

не менее избежал напыщенности: 

создаётся впечатление, что героиня 

изображена на сцене и играет роль. 

Её портрет превратился в живопис­

ный символ актёрского искусства. 
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Ажошуа Рейномс. 
девочка с земляникой. 

1773 г. 

Галерея Уомес, Лондон. 
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портреты короля Генриха VIII кис­
ти Ханса Хольбейна Младшего. Ребё­
нок увлечённо играет роль <<малень­

кого монарха•>, сохраняя при этом 

эмоциональность и детскую непо­

средственность. 

Совсем иначе Рейнолдс написал 
свою племянницу (<Девочка с земля­
никой•>, 1773 г.) , превратив её порт­
рет в некое подобие жанровой сцен­
ки: девочка, оказавшись в лесу, 

увидела что-то необычное и испуга­
лась, в её взгляде сложно переплелись 
страх и любопытство. Лицо, написан­
ное в нежных, почти пастельных то­

нах, очаровьmает чистотой и особым, 
детским обаянием. По стилю этот 
портрет близок к традициям рококо, 
но наполнен живым и открытым 

чувством в духе наступившей эпохи 
сентиментализма (от франц. senti­
ment - <<чувство•>). Это течение в ли­
тературе и искусстве европейских 
стран второй половины XVIII - на­
чала XIX в. Его сторонники считали 
главным в природе человека не ра­

зум, а чувства и утверждали цен­

ность человеческой личности неза­
висимо от сословия. 

Рейнолдс искренне заботился о 
процветании национальной школы 
живописи. Он начал восстанавливать 
в Лондоне Королевскую академию 
искусств (открытая в 1711 г., она 
позднее распалась) и стал её первым 

президентом (1768 г.). Современни­
кам он запомнился не только как ху­

дожник, но и как замечательный 
оратор и педагог (его речи на засе­
даниях академии издавались и пере­

водились на другие языки). Именно 
благодаря Рейнолдсу английские ма­
стера почувствовали себя причаст­
ными к европейской традиции и 
осознали неповторимое значение 

своего творчества. 

ТОМАС ГЕЙНСБОРО 
(1727-1788) 

<<Если бы наша нация произвела до­
статочно талантов, чтобы мы удосто­
ились чести именоваться английской 
школой живописи, имя Гейнсборо 
перешло бы к потомству среди пер­
вейтих носителей её зачинающей­

ел славы•>. Эти слова сказаны Джошуа 
Рейнолдсом в его знаменитой речи 
памяти Томаса Гейнсборо, произне­
сённой в Королевской академии ис­
кусств. Из всех мастеров англий­

ской живописи XVIII в. Гейнсборо 
уже при жизни был признан самым 
выдающимся. 

Томас Гейнсборо родился в селе­
нии Сёдберри (на востоке Англии) в 
семье торговца сукном. Закончив 
обучение в Лондоне, молодой худож­
ник вернулся в родные места, а в 

1752 г. поселился в соседнем город­
ке Ипсвиче. 

На творчество мастера повлияли 
живопись французского рококо, а 
также традиция <<сцен собеседова­
НИЯ•> (в частности, полотна Хогарта). 
Первые зрелые произведения Гейнс­

боро- <<Суnруги Эндрюс•> (1749 г.), 
<<Супруги Кирби•> (около 1750 г.), <<Ав­
топортрет с женой и дочерью•> (око­
ло 1751-1752 гг.) и другие- выпол­
нены именно в этом жанре. Однако 
в его групповых портретах, как пра­

вило, нет действия, герои обращены 
лицом к зрителю и почти всегда 

изображены на фоне пейзажа. Пер­
сенажи Гейнсборо ~ствуют себя ес­
тественно, легко, и в их отношениях 

царят любовь и согласие (не случай­
но художник так часто обращался к 
семейным портретам). 



БРИТАНСКИЙ 
МУЗЕЙ В ЛОНдОНЕ 

Британский музей по праву можно 

назвать музеем uивилизаuий: в его 

стенах хранятся памятники (пре­

имушественно скульптуры и деко­

ративно-прикладнога искусства) 
древних и современных народов 

мира . 

Начало этому собранию поло­

жил учёный-натуралист, лейб-ме­

дик короля Хэнс Слоун (1660-
1753). Свою обширную коллекuию 
естественнонаучных, этнографиче­

ских и художественных редкостей, 

а также великолепную библиотеку 

(всего около двухсот тысяч экспона­

тов) он завешал государству. Од­

новременно правительством была 

приобретена фамильная коллекuия 

старинных английских рукописей 

графа Эдварда Харли. В 1753 г. к 

ним присоединилось собрание ис­

торических манускриптов, редких 

книг и монет коллекuионера сэра 

Роберта Копона (1571-1631). 
Чтобы собрать средства на при­

обретение коллекuий, была устрое­

на лотерея. денег хватило даже на 

покупку музейного здания - дво­

рянского особняка Монтегю-хаус, 

расположенного среди большого 

парка в Блумсбери (в то время окра­
ина Лондона, а ныне его район). 

Управлял музеем совет попечите­

лей, куда вошли представители се­

мейств Слоун, Харли и Копон, из­

вестные учёные, а также британские 

государственные деятели. В 1757 г. 
король Георг 11 (1727-1760 гг . ) 

подарил новому музею придвор­

ную библиотеку, которую собирали 

с XV в., и пожаловал ему право 

впредь получать первый экземпляр 

каЖАой изданной в стране книги. 

15 января 1759 г. Британский 

музей был открыт. Предполагалось 

сделать его обшедоступным, но 

вначале осторожные хранители 

принимали экскурсантов по записи, 

так что многие дожидались пасеше­

ни я месяuами. Лишь во второй по-
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лови не ХХ в. широкая публика была 

допушена во все залы . В настояшее 

время музей посешают в среднем 

два с половиной миллиона человек 

В ГОд. 

Британское правительство не жа­

лело средств АЛЯ музея. В 1772 г. 

АЛЯ него была куплена коллекuия 

греческих и этрусских ваз, а в 

1802 г. в собрание попали египет­
ские памятники, захваченные англи­

чанами у наполеоновских войск в 

Александрии. В их числе был зна­

менитый Розелекий камень - ба­

зальтовая плита с одинаковыми 

надписями на древнегреческом и 

древнеегипетском языках, которые 

позволили франuузскому египтоло­

гу Жану Франсуа Шампольону рас­

шифровать письменность древнего 

Египта. В 1814 г. экспозиuию укра­
сили рельефы храма Аполлона в до­

лине Бассы в Греuии, а в 181 б г.­
рельефы из храма Парфенон на Ак­

рополе в Афинах, созданные под 

руководством древнегреческого 

скульптора Фидия. Собрание по­
полнялось находками археологов, 

работавших в британских колониях: 

памятниками древних государств 

Ассирии и Шумера в МеЖдуречье, 

скульптурным убранством Галикар­

насекого мавзолея и храма Артеми­

ды в Эфесе (в Малой Азии), причис­

ленных к чудесам света. 

От такого изобилия экспонатов 

в старом Монтегю-хаусе доволь­

но скоро стало тесно. В 1823-
1847 гг. особняк окружили при­

стройками и украсили парадный 

фасад колоннадой (архитектор Ро­

берт Смёрк), а в 1854-1857 гг . 

внутренний двор переоборудовали 

в огромный читальный зал на четы­

реста мест (архитектор Сидней 
Смёрк). Новые галереи пристраива­
ли по периметру здания и в даль­

нейшем. Сейчас Британский му­

зей занимает почти шесть гектаров. 

Чтобы освободить часть помеше­

ний, природоведческие коллекuии 

перевели в Британский музей есте­

ственной истории, а этнографиче-

ское собрание (памятники Африки, 
доколумбовой Америки, Океа­

нии)- в Музей человечества. Уни­
кальная библиотека Британского 

музея была объединена с другими 

крупными книгохранилишами Анг­

лии и образовала Британскую биб­

лиотеку. Но в здании Монтегю­

хауса по-прежнему выставлена 

коллекuия рукописей, в том числе 

шедевры средневекового книжного 

искусства. 

В настояшее время в Британ­

ском музее имеются отделы древ­

ностей Египта (около шестидесяти 

шести тысяч экспонатов) и Перед­

ней Азии с богатейшим в мире со­

бранием скульптуры (в том числе 

uикл рельефов «Львиная охота 

uаря Ашшурбанипала >> из ассирий­

ского города Ниневии). В Отделе 

греческих и римских древностей 

выставлены лучшие из скульптур 

афинского Акрополя, знаменитый 

бюст Перикла и статуя деметры с 

острова Книд. Отдел доисториче­

ских памятников включает архео­

логические находки почти со всего 

мира. Здесь также хранится вели­

колепное собрание декоративно­

прикладнога искусства Средневе­

ковья и Нового времени. 

Отдел восточных памятников 

представляет искусство народов, 

населяюших страны от Марокко до 

Японии. Коллекuия монет и меда­

лей насчитывает семьсот пятьдесят 

тысяч экспонатов. В Отделе рисун­

ка и гравюры собрано около пяти­

сот семидесяти тысяч листов, в том 

числе произведения великих масте­

ров эпохи Возрождения: двад­

uать- Леонардо да Винчи , трид­

uать одно - Рафаэля, восемьдесят 

пять - Микеланджело, сто -
Альбрехта Дюрера, двести - Хан­

са Хольбейна Младшего, а также 

сто семнадuать - голландского 

художника Рембрандта. Там же 

находится исключительно полная 

коллекuия графических работ 

франuузских мастеров Клода Лор­

рена и Антуана Вапо. 
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Томас Гейнсборо. 
Суnруги ЭнАрюс. 1749 г. 
Наuиональная галерея, 

ЛОН.АОН. 
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Томас Гейнсборо. 
Мальчик в голубом . 
Около 1770 г. 

Галерея Хантинпон, 
Сан-Марино (США). 

Герой портрета, друг худОЖ!Ш­

ка Джонатан Ба'!Тл, юноша 

далеко не знатного происхож­

дения, блесrяще •вошёл 

в образо уrончённого моло­

дого арисrократа. 

В 1759 г. Гейнсборо перебрался в 
Бат - аристократический курорт. 
Именно здесь он познакомился с 
творчеством Антониса ван Дейка. 
Парадные портреты знаменитого 

фламандца оказали сильное влияние 
на художника. 

Успех у богатых заказчиков поз­
волил Гейнсборо в 177 4 г. переехать 
в Лондон. Он участвовал в выставках 
Королевской академии искусств, по­
стоянно общался с известными ху­
дожниками, актёрами, музыкантами. 

Творческая личность - источники 
. её вдохновения, особенности её вну­
треннего мира - стала одной из ве­

дущих тем его портретов лондонско­

го периода. 

В 80-х гг. Гейнсборо создал порт­
реты музыканта и писательницы 

Элизабет Линли-Шеридан (1783 г.) 
и выдающейся трагической актрисы 
Сары Сиддоне (1785 г.). Облик Эли­
забет Шеридан излучает нежность и 
обаяние. Фигура героини связана с 
пейзажем: тёмно-коричневые крас­
ки вечернего леса великолепно от­

теняют тёплое золотистое сияние её 
платья, можно заметить, что линия 

причёски повторяется в очертаниях 
кроны дерева. Пейзаж воспринима­
ется как отражение душевного со­

стояния женщины. 

Портрет Сары Сиддоне совсем 
иной. Многое в нём рассчитано на 
внешнее впечатление - элегант­

ный костюм, бархатная драпиров­
ка-занавес, написанные с большим 
мастерством. В облике актрисы чув­
ствуется огромная сила характера, 

но её внутренний мир недоступен. 
Сиддонс-актриса скрывает от зрите­
ля Сиддонс-женщину. 

Томас Гейнсборо. Утренняя nрогулка. 
Около 1785-1786 гг. Наuиональная галерея, ЛонАОн. 



Главный жанр в живописи Гейн­
сборо - это портрет, но сам худож­
ник считал себя прежде всего пейза­
жистом. Он нередко тяготился 
работой над портретами, и его очень 
огорчало скептическое отношение к 

пейзажу в академических кругах. 
На пейзажи Гейнсборо повлияла 

голландская традиция XVII в. Как и 
голландские художники, он изо­

бражал живописные сельские виды, 
обязательно включая в них человека. 
Герои обычно показаны в пуrи (<<По­
возка~, 1767 г.; <•Возвращение кресrь­
ян с рынка>>, 1767-1768 rr.; <•Речной 
пейзаж с фигурами в лодке,> , 1768-
1770 гг., и др.). Художник почти 
не использовал натурные наблюде­
ния в своих пейзажах: приступая к 
работе, он строил на столе неболь­
тую модель из камешков, веток, пес­

ка, кусочков мха, а затем воспроиз­

водил её на холсте. В то же время 
краски живой природы отразились в 
цветовом решении его полотен. Мас­
тер стремился к тонким и нежным 

полуrонам, мягкой светотени. Мир 
Гейнсборо наполнен покоем и гар­
монией. Гейнсборо ценил в природе 
естественную, скромную красmу, со-
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звучную переживаниям человека. Он 
любил лесные и речные виды с изви­
листыми тропинками, свободно рас­
тущими деревьями, порой принима­
ющими причудливые формы. Его 
творчество подготовило расцвет анг­

лийского романтического пейзажа в 
первой половине XIX в. 

...... 
Томас Геliнсборо. 
Портрет Сары 
Симоне. 
1785 г. 

Наuиональная галерея, 
ЛОНАОН • 

... 
Томас Геliнсборо. 
t..ама в голубом. 
Не ПОЗАНее 1780 Г. 

ГосуАарственный 
Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

Томас Г еliнсборо. 
Повозка. 1 767 г. 

Нашюнальная галерея, 
ЛОНАОН. 
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ПЕЙЗАЖ 

На первый взгля.11. пейзаж в англий­

ской живописи XVIII в. уступал в 

своём развитии портрету и бытово­

му жанру. Тем не менее в это вре­

мя появилось немало интересных 

мастеров, которые по.11.готовили 

блистательный расuвет романтиче­

ского английского пейзажа в пер­

вой половине XIX в. 
Ричар.11. Уилсон (1714-1782) 

привнёс в английскую живопись 

трмиuии исторического пейзажа в 

щхе Кло.11.а Лоррена. Это касалось 

как со.11.ержания картин (на фоне ве­
личественных скал и .11.еревьев Уил­

сон помешал античных персона­

жей), так и живописной манеры. 

о.~~.нако в свои монументальные 

композиuии ху.11.ожник включал не­

мало натурных наблю.11.ений: его ис­

торические персонажи окружены 

суровой и яркой горной приро.11.ой 

Уэльса, и ря.11.ом с античными руи­

нами на холсте можно уви.11.еть 

обычную крестьянскую хижину. 

Уилсон - прекрасный колорист, 

умеюший нахо.11.ить тонкие сочета­

ния тёплых и ярких тонов с холо./1.­

ными И бле.II.НЫМИ . 

Очень интересны произве.11.ения 

джор.II.Жа Морлан.11.а (1 763-1804). 
Начав с искусственно построен­

ных КОМПОЗИUИЙ (ПОLI.ОбНЫХ тем, 
что писал Гейнсборо), он постепен­
но пришёл к пейзажу, основанному 

на наблю.11.ениях нм живой приро­

.1\.Ой. Морлан.11. .11.обился интересных 

результатов в пере.11.аче воз.11.уха и 

игры света («Приближение грозы•, 
1791 г. ). 

Английские пейзажисты с успе­

хом работали в технике акварели. 

Наиболее интересными мастерами 

были Алексан.11.р Козене (171 5-
1 786) и его сын Лжон Роберт 
Козене (1752-1799). А. Козене 

опирался на гоман.11.ские и фран­

uузские тра.11.иuии XVII в., соз.11.авая 
сложные и .11.раматичные по .11.уху 

произве.11.ения, чаше всего моно­

хромные (о.11.ноuветные). Пейзажи 
А. Р. Козенса более лиричны. Они 

построены на сочетаниях нежных 

серовато-коричневых и зеленова­

тых тонов, без ярких пятен и резких 

контрастов . Крупнейшие пейзажи­

сты XIX в . - Уильям Тёрнер и 

джон Констебл- называли Козен­

са Млмшего своим учителем. Столь 
же поэтичны работы Томаса Гёрти-

на (1775-1802). Он автор множе­
ства прекрасных акварельных пей­

зажей Англии и Шотлан.11.ии, напи­

санных с натуры. 

Огромной популярностью поль­
зовался так называемый топогра­

фический пейзаж с ви.11.ами усмеб. 

Его мастера - Уильям Орам {?-
1777), Уильям Томкинс (1730-
1 792) и Лжекоб Мор (работал 
пре.11.положительно в 70-е гг.)- за­

печатлели в маленьких акварелях 

живописные английские парки, 

особняки и руины, украшавшие 

почти каж.~~.ый усмебный ансамбль. 

Аля этих работ характерна точ­

ность в пере.11.аче .11.еталей - ве.11.ь 

таково было о.11.но из главных тре­

бований заказчиков. 

На основе усмебных ви.11.ов раз­

вился чисто английский жанр аква­

рели, ставший очень популярным в 

Европе, - охотничьи сuены, в ко­

торых на первом плане красавались 

поро.11.истые лошми и знаменитые 

английские гончие собаки . Миниа­

тюры джона Вуттона (около 1 686 -
1765), изысканные по рисунку и ра­
.1\.ОСТные по настроению, стали свое­

образным эталоном тонкого англий­

ского вкуса. 

АжорАЖ Морланл. 
Приближение грозы . 
1791 г. 

Г осуdарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 



дЕКОРАТИВНО­
ПРИКЛМНОЕ 
ИСКУССТВО 

ЛJ rглийское декоративно-приклад­
IЮе искусство получило в XVIII в. об­
щеевропейское признание. Прежде 
всего это относится к изготовлению 

1 юсуды и мебели. 
В середине столетия ~озайя 

Веджвуд (1730-1795) создал новую 
· r·ехнологию производства фаянса. 
Фаянсовые изделия традиционно 
читались более грубыми, чем фар­
форовые, и ценились дешевле. Но 
фаянс Веджвуда по тонкости и изя­
rl(еству соперничал с фарфором. 
Веджвудские сервизы, расписанные 
изысканными, нежными по колори­

·rу видами английских усадеб с пар-
1\ами, особняками, замками, стали 
1 юльзоваться огромной популярно-
тью в Европе. 
В конце XVIII в. Веджвуд изобрёл 

собую керамическую массу, позво­
ляющую создавать сверхпрочные 

изделия с очень тонкими стенками. 

Из этого материала он делал копии 
наменитых античных камей (драго­
ценных и полудрагоценных кам­

ней с выпуклым изображением) и 
рельефов в духе неоклассицизма. 
Строгие композиции с белыми фи­
I"'УJ)Ками на цветном фоне вешали на 
стены, ставили на стол или украша­

ли ими спинку кресла, что придава­

ло интерьеру столь популярный в ту 
эпоху античный колорит. 
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Английская мебель, славившаяся 
своей элегантностью и высоким ка­
чеством, изготовлялась с учётом осо­
бенностей того или иного стиля в 
современном искусстве. Изделия 
фирмы Томаса Чиппендейла (1718-
1 779) тесно связаны со стилем роко­
ко. Мастера использовали до блеска 
отполированное красное дерево, 

прихотливо изгибая спинки и нож­
ки в виде звериных лап. Однако в от­
личие от изделий французского ро­
коко мебель Чиппендейла очень 
удобна и практична. 

В интерьерах в духе неокласси­
цизма прекрасно выглядели вещи 

фирм <•Эпплуайт>> и <•Шератон,>. Их 
мебель, напротив, отличалась благо­
родной простотой форм и матовой 
поверхностью дерева. Обычно она 
имела прямые четырёхгранные нож­

ки, но порой им придавалась фор­
ма круглой колонны. Популярными 
бьmи спинки кресел в виде антич­
ной лиры или щита с орнаментом. 
Интересно, что в работе фирмы 
<•Шератон,> нередко принимали уча­

стие архитекторы, которые проекти­

ровали мебель для своих построек 
(в частности, известный мастер нео­
классицизма Роберт Адам). 

Кувшин фирмы 
« ВеАЖВуА». 
XVII I в . 

ГосуАарственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

Брошь фирмы 
« ВеАЖвуА». 
XVIII в. 

Мебель фирмы 
«Шератон». 
XVIII в . 

Мебель фирмы 
« ЧиппенАейл • . 
XVIII в. 

... 
Фарфор фирмы 
«ВеАЖВУА>>. 
XVIII в. 
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Искусство XVIII века 

Ризалит (от итал. 

risalita - •высrуп•) -
часгъ здания, высrупающая 

за основную линию фасада. 

Бальтазар Нейман. 
.t..вopeu архиепископа­
курфюрста Франконии . 
1719- 1744 rr. 
Вюрuбург. 
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ИСКУССТВО ГЕРМАНИИ 

В XVIII в. Германия оставалась раздробленной на множество мелких коро­
левств, герцогств и княжеств. Экономический упадок, отсталый уклад жизни 
(в ряде земель сохранялось крепостное право) не способствовали развитию 
страны. Но именно к этому времени относится творчество выдающихся де­
ятелей науки и культуры, таких, как писатель, мыслитель и естествоиспыта­
тель Иоганн Вольфганг Гёте, философ Иммануил Кант, композитор Иоганн 
Себастьян Бах, и многих других. 

Наиболее интересные и значительные памятники архитектуры и изобра­
зительного искусства создавались в трёх немецких государствах - Баварии, 
Саксонии и Пруссии. В Баварии и Саксонии в первой половине XVIII сто­
летия благодаря тесным художественным контактам с Италией развивалея 
стиль барокко. Здесь работали знаменитые итальянские мастера: в Вюрцбур­
ге -художник-монументалист Джованни Баттиста Тьеполо, а в Дрездене -
мастер городского пейзажа Бернарда Беллотто. 

АРХИТЕКТУРА 
И СКУЛЬПТУРА 

С Баварией связано творчество 
архитектора Бальтазара Неймана 
(1687-1753). Самой крупной по­
стройкой Неймана стала резиденция 
архиепископа-курфюрста Франко­
нии (1719-1744 гг.) в Вюрцбурге, 
расписанная Тьеполо. Это огромный 
дворец с четырьмя внутренними 

дворами и очень протяжённым фа­
садом - сто шестьдесят семь мет­

ров. Чтобы избежать однообразия, 

Нейман оформил фасад крупными 
ризалитами. Нижний этаж выполнен 
строго и просто; верхние украшены 

скульптурами, в которых, несмотря 

на обилие деталей, чувствуются гар­
мония и тонкий вкус. В интерьере 
дворца особенно сильное впечатле­
ние производит парадная лестни­

ца -монументальная и изысканная. 

Старшим современником Нейма­
на бьm архитектор Маттеус Даниель 
Пёппельман (1662-1736), работав­
ший преимущественно в Саксонии. 
Основное дело его жизни - строи­
тельство в Дрездене парадной рези-



денции курфюрсrов Саксонии под 
названием Цвингер ( 1711-1728 гг.). 
Она бьиа возведена у крепосrного 
рва, где в Средние века держали ди­
ких зверей (нем. Zwinger- <•клетка 
Д71Я зверей•>) . Обширный двор, пред­
назначенный для празднесгв, Пёп­
пельман окружил с трёх егорои ;щух­
этажными павильонами, которые 

соединил одноярусными галереями с 

засrеклёнными арками. Особенно 
выразительна галерея, в центре кото­

рой возвышается причудливой фор­
мы купол <•ворот под короной•>. 
Сооружение пышно украшено в сти­
ле барокко (скульптуры для него 
выполнил австрийский масrер Баль­
тазар Пермозер). Весь ансамбль ка­
жется пронизаиным светом, радосr­

ным, праздничным настроением. 

Пышность убрансгва, стремление 
к своеобразной архитектурной игре 
характерны для большинства по­
сrроек Саксонии в сгиле барокко, в 
том числе и храмовых. Такова двор­
цовая церковь в Дрездене (1738-
1756 гг.), созданная архитектором 
Гаэтано Кьявери (1689-1770). Нео­
бычно выполнен её западный фасад: 
прямо над входом расположена ко­

локольня, высота и обилие украше­
ний которой сразу притягивают к се­
бе внимание. 

Интересен протесrантский храм 
Фрауэнкирхе (1726-1743 гг.) в 
Дрездене, посrроенный архитекто-

Искусство Германии 

ром Георгом Бером ( 1666-17 38). 
Облик дрезденского храма (он раз­
рушен во время Второй мировой 
войны) бьm сrрог, даже суров: ис­
пользовались лишь просrые пло­

ские архитектурные украшения, 

скульптура отсутсгвовала. Вер попы­

тался показать, что архитектура ба­
рокко прекрасно может передавать 

строгий и сосредоточенный дух 
протестантского богослужения. 

Мапеус Ааниэль 
Пёппельман. Uвингер. 
1711-1728 гг. 

Аремен . 

Франсуа Кювилье. Авореu Амалиенбург близ Мюнхена. 1734-1739 гг. 

Небольшой одн0ЭТ3ЖНЪ1й дворец Амалненбурr возведён французским архитектором 

Франсуа Кювнлъе (1 695-1768). Позднее он сrал часrъю Нимфенбурга - загородной 
резиденции королей Баварии (она расп011ожена к заладу ar Мюнхена). Интерьеры двор­
ца въm011Нены в сmле рококо, однако по сравнению с французскими образцами 

они б011ее ПЪПDНЬiе и немного тяжеловесные. Внешний обпик дворца, напраrив, 

аrJJИЧается изящесrвом. 
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Искусство XVIII века 

Георг Венuеслаус 
КнобельС4.орф. 
Замок Шарлоттенбург. 
1745 г. 

Берлин . 

Георг Венцеела ус 
КнобелЬС4.орф. 
Сан-Суси. 
1745-1747 гг. 

Потаам. 
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Для короля Пруссии Фридриха II 
(1740-1786 rr.) архитектор Георг 
Венцеслаус Кнобельсдорф (1699-
1753) построил в Потсдаме, приго­
роде Берлина, королевскую резиден­

цию Сан-Суси (1745 - 1747 гг.), что 
в переводе с французского означа­
ет <<без забот•> . Это вытянутое од­
ноэтажное здание с изящной балю­
страдой по карнизу - наиболее 
удачный пример немецкого рококо. 

В его центре- овальный зал, кры­
тый куполом. Полукруглый парад­
ный двор окружён колоннадой . 
Огромные окна-двери паркового 
фасада, делающие стену по'{ти про­
зрачной, и плавно сбегающие в парк 
лестницы-террасы создают ощуще­

ние единства природы и дворцовых 

интерьеров. Все элементы - скульп­
тура, декоративная живопись, ме­

бель, зеркала - образуют цельный, 

. .... . . .... c:z::Z:::: 
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' 1 щательно продуманный ансамбль. 
воей изысканной простотой ре­

, иденция должна была создавать 
щущение гармонии, настроить на 

собое восприятие мира - радост­
t юе и беззаботное. 

Но именно в Пруссии постепенно 

сложилась архитектура немецкого 

1 1еоклассицизма -холодная, тяжело­

весная, официальная. Яркий пример 
тому - Бранденбургские ворота в 
Берлине (1788-1791 rr.), образцом 
,ЦJIЯ которых архитектор Карл Гот-

ард Лангханс (1732-1808) избрал 
Пропилеи -парадный вход на Акро­
поль в Афинах. Гигантское сооруже-
1 rие Лангханса с двенадцатью стоя­
ll(ими попарно колоннами, скорее 

мрачное, чем величественное, де­

монстративно торжественное, оказа­

Jюсь очень созвучно архитектуре 

следующего, XIX столетия. 

Искусство Германии 

Парадность и пьшпюсть отличают 

произведения наиболее известного 
скульптора немецкого барокко Аид­
реаса Шлютера (около 1660-1714). 
Так, в конном бронзовом памятнике 

Георг Венuеслаус 
Кнобельслорф. 
Сан-Суси. 
1745-1747 гг. 

ПотСАам . 

Карл Г отхар.& Лангханс. Бран.1енбургские ворота. 1 788--1 791 гг. Берлин . 
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Искусство XVIII века 

Анлреас Шлютер. 
Памятник курфюрсту 
ФриАриху Вильгельму 11 . 
Фрагмент. 
1696-1703 гг. 
Берлин . 

Анлреас Шлютер. 
Памятник курфюрсту 
ФриАриху Вильгельму 11 . 
1696-1703 гг. 
Берлин. 

Иоанн Кресrителъ (Пред­

теча) - в христианской тра­

диции проповедник прихода 

Мессии - посредника между 

Богом и людьми, Спасителя 

человечества. Иоанн признал 

Мессию в Иисусе Христе, 

пришедшем к нему принять 

крещение в реке Иордан. 
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курфюрсту Фридриху Вильгельму 11 
в Берлине (1696-1703 гг.) Шлютер, 
стремясь возвеличить своего героя, 

облачил его в античное одеяние и 
парик по моде XVII в. Композицию 
дополняют статуи скованных рабов, 
подпирающие постамент и олице­

творяющие побеждённых врагов 
Пруссии. Каждая деталь показывает 
очень высокое мастерство скульпто­

ра и тонкое чувство материала, но 

всё вместе это напоминает офици­
альную хвалебную речь. 

живопись 
XVII-XVIII ВЕКОВ 

Творчество Адама Эльсхеймера 
(1578-1610), безусловно, самое яр­
кое явление в немецкой живописи 

XVII в., хотя его работы очень легко 
обвинить в эклектизме - механиче­
ском соединении черт разных сти­

лей. Традиции немецкого Возрожде­
ния, венецианской живописи XVI в., 
маньеризма и барокко - всё это по­
рой сочетается в одной его картине. 
Вместе с тем произведения Эльсхей­
мера по-настоящему талантливы и 

самобытны, они точно отразили осо­
бенности его эпохи - переходиого 
времени, когда разные стили пере­

плетались и одновременно противо­

стояли друг другу. Яркость колорита, 
оригинальный подход к сюжетам, 
смелые эксперименты в изображе­
нии света сделали творчество немец­

кого мастера интересным не только 

для соотечественников, но и для ху­

дожников других стран. В частности, 
оно повлияло на фламандскую и 
голландскую школы живописи. 

О жизни Эльсхеймера известно 
очень мало. Первые уроки живопи­
си он получил у маньериста Филип­
па Уффенбаха в своём родном горо­
де Франкфурте-на-Майне. В 1598 г. 
художник уехал в Венецию, а около 
1600 г. - в Рим, где через десять лет 
скоропостижно скончался (обстоя­
тельства его смерти не выяснены) . 
Современники говорили об Эльс­
хеймере как о человеке очень замк­
нутом, застенчивом и страдавшем от 

неуверенности в себе, часто приво­
дившей к депрессии. Тем не менее 
круг его знакомых бьm весьма ши­
рок, он общался с живописцами из 
разных стран. 

Основную часть наследия Эльс­
хеймера составляют небольшие по­
лотна на библейские и мифологи­
ческие сюжеть1, хотя он обращался 
и к жанровой живописи. В работах 
конца XVI в., например в <<Крещении 
Христа•> (1599 г.), хорошо видно 
влияние венецианских мастеров. 

Фигуры Христа и Иоанна Крестите­
ля выполнены сочными мазками, 

подчёркнуты светотенью и предста­
влены в сложных ракурсах. Пейзаж 
при этом написан совсем в другой 

манере, больше напоминающей не­
мецкую живопись Возрождения: 
краски мягче, цветовые переходы 

тоньше, а прорисовка деталей отли-



1ается ювелирной точносrью. Тако-
1\а и картина <<Проповедь Святого 
Иоанна Крестителя•> (1599 г.): под 
11печатлением от многофигурных 
11 лотен венецианцев художник на-
11 лнил композицию персонажами 
11 причудливых, экзотических кос­
'1'1 мах, мастерски выписывая доро­

I 'Ие ткани и украшения. В полугём-
11 м пространстве, в скупых лучах 

11редзакатного света таинственно 

мерцают драгоценности, шёлковые 
'п<ани, зелень листвы. 

В произведениях римского пери-
да стиль живописи Эльсхеймера 

1 \Зменился, стал более цельным и 
1 1раматичным. Его картина <<Юдифь 
11 Олоферн•> (1607 г.) -блестящее 
11 роизведение барокко, наполнен­
' юе живым и выразительным дейст­
вием. Поток света выхватывает из 

'l'ьмы Юдифь -прекрасную жен­
щину в ярких одеждах, которая од-

1 юй рукой держит Олоферна за вo­
Jr сы, а другой заносит меч, чтобы 

ААам Эльсхеймер. Крешение Христа. 1 599 г. 

t l оuиональная галерея, ЛонАон . 

Искусство Германии 

ИОГАНН ИОЛХИМ ВИНКЕЛЬМАН 
(1717-1768) 

Иоганна Иоахима Винкельмана, блестяшего знатока памятников 

античности, можно назвать основоположником истории искусст­

ва. Прожив много лет в Риме (он был библиотекарем, а затем глав­

ным антикваром у известного комекuионера карLI.инала Альба­
ни), Винкельман стал свиLI.етелем начавшихся в 1748 г. раскопок 
в Помпеях. Знакомство с обнаруженными там шеLI.еврами Ll.рев­

неримского искусства заставило его внимательно изучить и на­

слеLI.ие Llревней Греuии, значение которого ешё не было оuене­

но по LI.Остоинству. 

Итогом огромной работы стала книга «История искусства 

Ll.ревности» (1764 г . ). В ней Винкельман описал большое число 

Ll.ревнегреческих скульптурных произвеLI.ений (что само по себе 
было важно), а также изложил свою теорию античного искусст­
ва . Винкельман утвер>КLI.ал, что Ll.ревнегреческие памятники 

отличает «благороLI.ная простотаи спокойное величие», умение 

ПОLI.чинить страсти ошушению меры и гармонии. Это преLI.став­

ление совпаАало с образом античности, который созLI.авали ма­

стера классиuизма, начиная с франuузского живописuа Никола 

Пуссена. TpyLI. Винкельмана оказал огромное влияние на хуLI.о­
жественную жизнь всей Европы. 

ААам Эльсхеймер. Юдифь и Олоферн . 1 607 г. 
Музей Вемингтона, ЛонАон . 
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Искусство XVIII века 

КАРТИННАЯ 
ГМЕРЕЯ СТАРЫХ 
МАСТЕРОВ В д.РЕЗд.ЕНЕ 

Галерея старых мастеров- лишь ОА­

на из обширных Госу~;.арственных ху­

~;.ожественных коллекuий в дрез~;.ене. 

З~;.есь нахо~;.ятся также Г алерея совре­

менного искусства , графический и 

нумизматический кабинеты, собра­

ние скульптуры , музеи Аекоративного 

и наро~;.ного искусства, собрание юве­

лирных из~;.елий XIV-XVIII вв. , комек­

uии фарфора, оловянной посу~;.ы и те­

атральных кукол. Большая часть этих 

сокровиш была собрана курфюрстами 

(с 1806 г . - королями) Саксонскими 

из ~;.инастии Веттинов . 

Первый меuенат в этом семейст­

ве- курфюрст Фри~;.рих 111 Му~;.рый 
(1486-1 525 гг .)- ~;.авал заказы и по­

кровительствовал мастерам эпохи Воз­

роЖАения Альбрехту Дюреру и Лукасу 

Кранаху Старшему . Его потомок кур­

фюрст Август (1553-1586 гг.) основал 
в 1560 г. при~;.ворную кунсткамеру 

(музей), которая считалась самой бога­

той в немеuких землях. Помимо все­

возможных реt;.костей там была комек­

uия картин . 

Курфюрст Фри~;.рих Август 1 Силь­
ный (1694-1733 гг . ) в 1699 г. приоб­
рёл «Спяшую Венеру» итальянского 

ху~;.ожника джорАЖоне, работы фла­

ман~;.ских и гоман~;.ских мастеров, а в 

1 722 г . по его распоряжению при ~;.во­

ре была основана картинная галерея . 

двести восемь~;.есят четыре живопис­

ных полотна из многочисленных рези­

~;.енuий курфюрста разместили в пере­

строенных ~;.ворuовых конюшнях в 

дрез~;.ене. 

Август Сильный был азартным кол­
лекuионером: в 1717 г. он выменял у 
прусекого короля несколько uенных ки­

тайских ваз за шестьсот Арагун. А его 

сын Фриt;.рих Август 11 (1733-1763 гг. ) 

буквально разорил казну Саксонии, но 

приобрёл многие картины, которые 

принесли АрезАенекому собранию ми­

ровую славу. Только в 1741-1742 гг. 
он приобрёл семьсот пятнмuать поло­

тен на знаменитой ярмарке в Лейпuи-
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ге, а также в Праге, Париже и Ни~;.ер­

лан~;.ах . В 50-е гг. XVIII в. были куплены 
сто картин, принаАЛежавших герuогу 

Мо~;.ены Франсиска 111, в том числе «ди­

нарий кесаря» итальянского мастера 

Тиuиана и « Портрет Шарля Ае Морет­

та » кисти немеuкого живописuа Ханса 

Хольбей на Млмшего, а также часть ху­

Аожественного собрания австрийских 

императоров. В 1754 г. у монастыря 

Сан-Систо в Пьяченuе (Италия) за АВМ­

uать тысяч ~;.укатов по особому разре­

шению Папы Римского приобретена 

«Сикстинская Ммонна» Рафаэля. 

В сере~;.ине XVIII в. картины разме­

шались по стенам в поря~;.ке их посту­

пления и не имели этикеток. Г алерея 

оставалась приАварной коллекuией, 

но её хранители могли ~;.опускать в за­

лы посетителей. 

В первой половине XIX в. собрание 

пополнили полотна из королевских 

замков и госуАарственных учреЖАений, 

среАи них «Автопортрет с Саекией на 

коленях» гоман~;.ского живописuа Рем­

браныа. При галерее была образована 

постоянная комиссия из авторитет­

ных спеuиалистов. Она начала приоб­

ретать картины современных ху~;.ожни­

ков - но только после смерти авторов. 

В 1839 г. в залы АрезАенекого собра­

ния был открыт свобо~;.ный ~;.оступ АЛЯ 

« прилично о~;.етой публики » . 

В 1847-1855 гг . по проекту архи­

тектора Готфри~;.а Земпера (1803-
1879) возвели новое ЗАание галереи ря­
АОМ с ~;.ворuовым ансамблем Uвингер. 

0Анако оно оказалось слишком тесным 

АЛЯ комекuии, и руково~;.ство галереи 

приняла решение про~;.ать пятьсот ше­

сть~;.есят шесть второстепенных картин 

на аукuионе. 

В 1853 г . галерея приобрела пятна­

~;.uать полотен испанских мастеров 

XVII в. (Франсиско Сурбарана, Барто­
ломе Эстебана Мурильо и Ар.) из на­

сле~;.ства бывшего короля Франuии 

Луи Филиппа, в 1860 г. - работы 

итальянских живописuев (в частности, 
СанАра Боттичеми). Особенно актив­

ные закупки велись после войны 

1870-1871 гг. : ланыаг (парламент) 

Саксонии ежего~;.но вы~;.елял АЛЯ гале-

реи значительные суммы. Самое у~;.ач­

ное приобретение тех лет - << Святой 

Себастьян » кисти итальянского хуАОЖ· 
ника Антонемо ~;.а Мессины. 

В начале ХХ в. в музей поступили 

полотна живописuев пре~;.шествуюше­

го столетия. Патронажный союз (обш • 
ственная организаuия, покровительст­

вуюшая ху~;.ожникам) ~;.арил галере 
картины моло~;.ых мастеров, преАЛагая 

Аесять лет спустя решить, Аостойны ли 

эти произве~;.ения занять место в е~ 

комекuии. После Первой мировои 

войны в разорённой Германии не бы­

ло сре~;.ств АЛЯ пополнения ху~;.ожест 

венных собраний, но дрез~;.енская га 

лерея охотно обменивалась с Аругими 

музеями второстепенными работами . 

Ху~;.ожественные комекuии дреЗА 

на не раз по~;.вергались опасности : 

во время Семилетней войны 1756--
1763 гг., наполеоновских войн, рева 
люuии 1848 г. В 1937 г. наuисты пров 
ли акuию «дегенеративное искусство» 

и изъяли четыреста три~;.uать семь про­

изве~;.ений . 

Но настояшие испытания прине 

ла Вторая мировая война. С 1942 г. 

дрез~;.ен по~;.вергался бомбарАиров 

кам, а налёты авиаuии в феврал(• 

1945 г. превратили гороА в руины . 

Лучшие экспонаты Галереи старых ма­

стеров с августа 1943 г. были спрята 
ны в шахтах каменоломен близ ~;.ер 

вень Граес-Котта и Поккау-Ленгефельл 

и на Роттвер~;.орском ру~;.нике. В ма(' 

1945 г. эти хранили ша остались бе 1 

электричества, ПОАХОАЫ к ним были за 

минированы - Арезленекие ше~;.евры 

оказались на грани гибели. ТогАа мест 

ные жители и сотру~;.ники галереи об 

ратились за помошью к советским во 

енным властям, которые спасли 

ху~;.ожественные сокровиша. 

Тысяча ~;.вести сорок картин Арез ­

Аенекого собрания были вывезены 11 

СССР; з~;.есь, в музеях Москвы и Ки 

ва, нм ними работали реставраторы во 

главе с Павлом ДМитриевичем Кори 

ным. В 1955 г. все эти ше~;.евры возвра 
шены Восточной Германии, а го~;. спу 

стя дрез~;.енская галерея начала работу 

в восстановленном з~;.ании. 



11 111 t'lt мертельный удар. (Соглас-
111 1 щ '1' заветной традиции, иудей­
' 1 1< )1\ilфЬ, обезглавив ассирийско-
1 1 II OJII< водца Олоферна, спасла 

1 1111 11 1' род от неприятеля.) Хотя 
1 н 1 '1\И происходит в полутьме, 

1 11 1 с н 11 насыщенные краски хоро­

"" 1 щщны, и это усиливает общее 
111 IМ . I ' I 'Ическое звучание картины. 

1 1 1 II'J III чие от итальянского живо-
11111 11:1 Караваджо Эльсхеймер пoкa­
Ooiii,IJI источник света (в данном 
11 •1.1 ·факел) и размещал героев не 

11 t 111 1 u м плане, а в глубине. Благо-
11111 , 'J' му создаётся любопытный 

11 \ tф 1\1': действие словно происхо-
1111 11 :1 театральных подмостках, а 

111 111 1 1 rажи похожи на актёров. 
1 :1 > ытия многих произведений 

111· . ·ймера на библейские сюжеты 
1 1 1111 >J ачиваются на фоне пейзажа. 
1 11 , 11 картине <•Кораблекрушение 
111 1 .,. ла Павла на Мальте•> ( 1600 г.) 
' " 111 )l) tlaя сюжетная линия не очень 

tt t11 мaeт мастера. Апостола Павла 
11 1 1111 сразу заметить, внимание 

IJtl tt · 1я переКJIЮчается на второсте-
111 ll tt l>IX персонажей. Главное на 

t t tм nолотне - величественный 
111 1• 111 й пейзаж, в котором свет луны 
'\ 1 t' мерцающие блики на волнах 
1111 н , а вдали поднимается тёмный 
1111 : >т горного хребта. И картина 
I IЩI •IX Святого Семейства на пути 
1 Н t •tшет•> (1609 г.) - фактически 

111 1 1 :1ажное произведение, в кoтo­

JIIIM важная роль отведена тонкой 
111 1 с лунного света. 

11 степенно мастер отказался от 

111 , l ' t 'сльной проработки деталей 
11 111 >лов, листьев деревьев), а всё 
tiii ii Maниe уделил световым эффек-
1 lM. Увлечение Эльсхеймера нoч­
III•IM нейзажем повлияло на отноше-
1111< t< этому жанру в Голландии и 
111 , I J I ИИ (достаточно вспомнить хо­

'" 1ы фантастические виды Сальва­
н tpa Розы). 

1 1 упнейшим художником немец-
1 1 н 't > неоклассицизма бьи Антон Pa-
1\tl >Jtb Менгс (1728-1779). Он вы-
111 1/ ttiЯЛ и монументальные росписи, 
11 1 . tмерные портреты, во всём ори-

1 1t11руясь на свой идеал - античное 
111 '1 у ство и живопись баланеких 
tl ol/ \ МИСТОВ. Это прекрасно ВИДНО 

Искусство Германии 

дмм Эльсхеймер. От.о~.ых Святого Семейства на пути в Египет. 
Фрагмент. 1609 г . Старая nинакотека, Мюнхен . 

Антон Рафаэль Менгс. Персей и Ан.о~.ромеАа. 1777 г. 
ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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... 
Антон Рафаэль 
Менгс. 

Автопортрет. 
1773 г. 
ГосуАарственный 

Эрмитаж, 
Санкт-Петербург . 

...... 
Антон Граф. 
Портрет 
Г. Э. Лессинга. 
1771 г. 

Университетская 
библиотека, Лейnuиг. 

Иоганн Генрих 

Вильгельм Тишбейн. 
Гёте в Кампанье. 1787 г. 
ШтеАелевский институт, 
Франкфурт-на-Майне. 
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на полотнах на мифологические 
сюжеты, например <<Персей и Ан­
дромеда•> (1777 г.), где царят строгий 
расчёт, стремление к композицион­

ному равновесию и внутреннему 

благородству. Однако автору меша­
ют ДОВОЛЬНО сухой рисунок И ВЯЛЫЙ, 
невыразительный колорит. Искусст­
во Менгса воплощало только внеш­

ние формы древних памятников, 
абсолютно не улавливая их дух. 

Гораздо интереснее портреты 

кисти Менгса. В них мастер уже 
не подражал древним. Его техника 
становилась более свободной и энер­
гичной, он точнее передавал харак­
теры и настроение своих героев. 

В эпоху неоклассицизма немец­
кая живопись особенно тяготела к 
жанру портрета. Антон Граф (1736-
1813) написал более полутора тысяч 
портретов, среди которых наиболее 
интересны изображения деятелей 
науки и искусства - немецкого по­

эта Иоганна Фридриха Шиллера, 
драматурга Готхольда Эфраима Лес­
синга и др. Художник увидел непо­

вторимые черты характера каждого 

из них, уловил настроение и тонко 

передал всё это в живописи. 

То же можно сказать и о работах 
Иоганна Генриха Вильгельма Тиш­
бейна (1751-1829). Огромную по­
пулярность приобрёл портрет <<Гёте 
в Кампанье•> (1787 г.). На фоне эф­
фектного итальянского пейзажа ве-



;rикий поэт предстаёт как некий 
идеал творческой личности, но его 
блик остаётся удивительно естест­

венным. Мастер смог уловить мо­

мент, когда вдохновение преобража­
'Т его героя даже внешне. 

Художница Ангелика Кауфман 
(1741-1807) много лет жила вИта­
лии. Проникшись идеями историка 
нскусства Иоганна Винкельмана, она 
оздала множество работ на антич-

1 tые сюжеты. Но лучшим её достиже­
ttием можно считать портретьх, осо­

енно женские. Здесь есть и точные 
1 rаблюдения над характером модели, 
и тонкость живописной техники. 

В целом архитектура и изобрази­
'l'ельные искусства не бьmи сильной 
гороной культуры Германии XVII­

XVIII столетий. Немецким мастерам 
часто не хватало той самостоятель-
1 юсти, творческой дерзости, которая 
• t ·ак привпекает в искусстве Италии 

11 Франции. 

ХУ АОЖЕСТВЕН НО­
ИСТОРИЧЕСКИЙ 
МУЗЕЙ В ВЕНЕ 

ХуАожественно-исторический музей 
в Вене был образован на основе 
комекuий, которые моrушественная 

Аинастия Габсбургов собирала в те­
чение трёх веков. 

Зачинателем венского собрания 
был эрuгерuог (титул австрийского 
монарха, позАнее- принuев) Фер­
АинанА 1 (1556-1564 гг.), влмев­
ший, в частности, полотнами не­

меuкого хуАожника Альбрехта 
АльтАорфера. дело проАолжили им­

ператор Свяшенной Римской импе­

рии РуАольф 11 (1576-1612 гг.), а за­
тем эрuгерuог ЛеополЬА Вильгельм 

(161 ~ 1662 гг.). Агенты эрuгерuога 
разыскали и привезли в Вену около 
тысячи четырёхсот шеАевров жи­

вописи со всей Европы, в том числе 

«МеСЯUЫ» НИАерлаНАСКОГО ХУАОЖ­

НИКа Питера Брейгеля Старшего и 

работы итальянских мастеров. ПозА­
нее собрание пополнили «МаАонна 

в зелени» Рафаэля, несколько порт­
ретов кисти испанского живописuа 

диего Веласкеса. КогАа в XVIII в. к 

Габсбургам отошли испанские влме­
ния в Италии и НиАерланАах, там 
были куплены полотна МикеланАЖе­

ло Аа КараваАЖо, Питера Пауэла Ру­
бенса, Антониса ван Дейка. 

Вначале императорское собра­
ние живописи хранилось во Авор­

uе Штральбург. В 20-х гг. XVIII в. 

его разместили по моАному в то 

время шпалерному принuипу: кар­

тины сплошь покрывали стены за­

лов. В 1 781 г. приАворную коллек­
uию частично выставили во Аворuе 

Верхний БельвеАер (эта Аата может 
считаться гоАом роЖАения музея). 
Там впервые в истории музейного 
Аела произвеАения искусства были 

систематизированы по эпохам и на­

uиональным школам. 

В 1872-1881 гг. в Вене, на 

Рингштрассе, возвели мрачнова­
тые, но величественные ЗАания Му­

зея естественной истории и ХуАо­
жественно-исторического музея 

(архитекторы Карл Хазенауэр и 
ГотфриА Земпер). Оба собрания 
были торжественно открыты 1 7 ок­
тября 1891 г. 

На первом этаже ХуАожествен­
но-исторического музея размеше-

Искусство Германии 

Ангелика Кауфман. 
Автопортрет. 1 780 г. 

Музей Гёте, 

Франкфурт-на·Майне. 

ны памятники древнего Востока и 

античности и самое полное в мире 

собрание монет. В ОтАеле запмно­

европейской скульптуры и при­

клаАного искусства преАставлены 

произвеАения XIV-XVII вв. На вто­
ром этаже располагается около ты­

сячи произвеАений европейской 

живописи XIV-XVIII вв., преиму­
шественно памятники ВозроЖАе­
ния, маньеризма и барокко. На 

третьем этаже музея хранятся кар­

тины малоизвестных хуАожников. 

В 1918 г. была провозглашена 

Австрийская республика, и импера­
торские коллекuии стали наuио­

нальным Аостоянием. 0Анако со­

брание проАолжало пополняться, в 

частности АЛЯ него было приобре­
тено полотно «Искусство живопи­

СИ» голланАского хуАожника Яна 
Вермера. Постепенно музей вырос 
в гранАиозный комплекс, куАа по­

мимо экспозиuий на Рингштрассе 
вхоАЯт Галерея европейского искус­

ства XIX-XX вв., Музей австрий­
ской культуры, Выставка импера­

торских Арагоuенностей, музеи 

оружия, экипажей, старинных музы­

кальных инструментов. 
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МЕЙСЕНСКИЙ ФАРФОР 

Фарфоровое произвоАство в Мейсене (Саксония) 
сушествовало с 171 О г. , а позАнее оно распространи­

лось в Аругие гороАа. Помимо Аорогой изысканной по­

суАы мастера созАавали очаровательные маленькие 

статуэтки и скульптурные группы в траАиuиях роко­

ко . Как правило, посуАу расписывали изображения­

ми зверей и птиu, портретами, бытовыми зарисов­

ками , которые покоряли зрителей изысканной 

нежностью красок. Но особенно уАавались мейсен­

ским мастерам « галантные празАнества» - сuены, 

преАставлявшие утончённые развлечения аристокра­

тов. Это уАИвительные композиuии с остроумными сю­

жетными решениями, танuевальной лёгкостью Авиже­

ний персонажей, стремительным Аействием. Они 

поражают полнотой жизни, гармонией чувств и утон­

чённостью формы . 

Мейсенский фарфор. XVIII в . 



Искусство России 

ИСКУССТВО РОССИИ 

На рубеже XVII и XVIII вв. в России закончилось Средневековье и началось 
Новое время. Если в западноевропейских странах этот исторический пере­
ход растягивался на целые столетия, то в России он произошёл стремитель­
но - в течение жизни одного поколения. 

Русскому искусству XVIII в. всего за несколько десятилетий суждено бьmо 
превратиться из религиозного в светское, освоить новые жанры (например, 
портрет, натюрморт и пейзаж) и открыть совершенно новые для себя те­
мы (в частности, мифологическую и историческую). Поэтому стили вис­
кусстве, которые в Европе последовательно сменяли друг друга на протяже­
нии веков, существовали в России XVIII столетия одновременно или же с 
разрывом всего в несколько лет. 

Реформы, проведённые Петром I (1689-1725 гг.), затронули не только 
политику, экономику, но также искусство. Целью молодого царя бьmо по­
ставить русское искусство в один ряд с европейским, просветить отечест­
венную публику и окружить свой двор архитекторами, скульпторами и жи­
вописцами. В то время крупных русских мастеров почти не бьmо. Пётр I 
приглашал иностранных худ0жников в Россию и одновременно посьmал 
самых талантливых молодых людей обучаться <•художествам>> за границу, в ос­
новном в Голландию и Италию. Во второй четверти XVIII в. <•петровские 
пенсионеры>> (ученики, содержавшиеся за счёт государственных средств -
пенсиона) стали возвращаться в Россию, привозя с собой новый художест­
венный опыт и приобретённое мастерство. 

XVIII столетие в истории русского искусства бьmо периодом ученичест­
ва. Но если в первой половине XVIII в. учителями русских художников бьmи 
иностранные мастера, то во второй они могли учиться уже у своих сооте­
чественников и работать с иностранцами на равных. 

По прошествии всего ста лет Россия предстала в обновлённом виде - с 
новой столицей, в которой бьmа открыта Академия художеств; со множест­
вом художественных собраний, которые не уступали старейшим европей­
ским коллекциям размахом и роскошью. 

АРХИТЕКТУРА 

АРХИТЕКТУРА 
САНКТ -ПЕТЕРБУРГА ПЕРВОЙ 
ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА 

Для того чтобы Россия укрепилась 
на Балтийском море, на отвоёван­
JiОЙ у шведов земле Пётр I основал 
новую столицу- Санкт-Петербург. 
Название его тогда звучало немно­
го иначе- Санкт-Питер-Бурх, что 
означало <•крепость Святого Петра,> 
(апостол Пётр бьm небесным покро­
вителем русского монарха). 

16 мая 1703 г. на Заячьем ост­
рове в устье Невы бьmа заложена 
первая постройка города - кре-

пасть Санкт-Питер-Бурх, вскоре пе­
реименованная в Петрапавловскую 
в честь апостолов Петра и Павла. 
Место оказалось удачным, но стро­
ить на болотистых почвах бьmо 
необыкновенно трудно: приходи­
лось вбивать под каждое здание 
множество дубовых свай. 

Петраnавловская 
креnость. 

Санкт-Петербург. 
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По замыслу Петра 1, прежде все­
го нужно бьmо засrроить и заселить 
острова в устье Невы. При такой 
планировке река с её многочислен­
ными рукавами и прорытые позже 

каналы становились главными маги­

стралями Петербурга, почти как в 
Венеции или в Амстердаме (его и 
взял за образец русский царь) . Мо­
стов сознательно не строили; горо­

жанам раздавали лодки, чтобы при­
учить их к водной стихии. 

Ажованни Марио Фонтана, Иоганн ГотфрИА ШеАель и лр., 
Авореu А. А. Меншикова. 1710--1 72 7 гг. 

На Васильевеком осrрове начали 
возводить каменные дома для дво­

рян, например великолепный дворец Перестроен Иваном Бланком в 1732-1 740 гг . Санкт-Петербург. 

д.ОМЕНИКО ТРЕЗИНИ 
(около 1 670-1734) 

Швейuареu доменико ~ованни 

Трезини, которого в России звали 

АнАреем Якимовичем, приехал в 

страну в 1 703 г. до 1714 г. он был 
практически еАинственным спе­

uиалистом, который, по словам 

современника, «Аелал кажАому, 

кто хотел или Аолжен был строить­

ся и не имел чертежа, план или фа­

СаА» . Он проектировал важнейшие 

постройки Петербурга - Петро­

павловскую крепость и её собор, 

ЗАание двениuати комегий . 

Петрапавловский собор 

(1712-1733 ГГ.) И теперь ВЫГЛЯАИТ 
весьма необычно АЛЯ православно­

го храма. Ни ЗАанием главенствует 

не купол, а острый шпиль колоколь­

ни. Нет и привычной полукруглой 

апсИАЫ (выступа, перекрытого полу­
куполом или полусвоАом) с восточ­

ной стороны храма, ГАе нахоАится 

алтарь. Скромное убранство собо­
ра противоречило трииuиям мос­

ковской архитектуры XVII в . Он не 

случайно стал символом Петербур­

га - в нём заложены основы свое­

образного архитектурного стиля 

новой столиuы . Высокая колоколь­

ня настолько уАачно сочеталась с 

ровным, плоским ланАшафтом, что 

поЗАнее архитекторы старались по­

вторить эту Аеталь в Аругих важней­

ших ЗАаниях гороАа (например, в 
ААмиралтействе). 

3Аание двенаАuати комегий на 

Васильевеком острове (1 722-
1734 гг., закончено Михаилом Гри­

горьевичем Земuовым), также не­
обычно. Оно состоит из АвеНаАUати 

оАинаковых частей, расположен­

ных на ОАНОй линии и украшенных 

.. 

только пилястрами . 3Аание развёр­

нуто не ВАоль Невы, а ПОА прямым 

углом к ней . По замыслу архитек­

тора, минный пармный фасаА две­

наАUати комегий Аолжен был выхо­

АИТь на ПреАПОЛагавшуюся ПЛОШаАЬ 

на стрелке острова. 

Аоменико Трезини. 
Петрапавловский собор . 
1712- 1733 гг . 
Санкт-Петербург. 



сподвижника Петра 1 Александра 
Даниловича Меншикова, часrо слу­
живший местом торжесrвенных цар­
ских приёмов. Именно там чесrвова­

ли команду первого иностранного 

корабля, пришедшего в новый порт 
из Голландии. 

К середине 20-х гг. на Басильев­
еком острове появились и другие 

постройки. До сих пор украшают на­
бережную Кунсткамера ( 1718-
1734 гг.), первый в России музей, и 
здание Двенадцати коллегий - ми­

нисrерсrв Петровской эпохи. 
По проекту французского архи­

тектора Жана Батиста Александра 
Леблона (1679-1719) Васильевекий 
остров предполагалось сделать 

центром будущего города. Однако 
вопреки планам быстрее заселялись 
не острова, а левый берег Невы, так 
называемая Адмиралтейская егора­
на. Само Адмиралтейство (здание, 
вмещавшее в себя верфи, маегерекие 
и склады - всё необходимое для 
сrроительсrва кораблей) бьmо осно­
вано в 1704 г. Рядом с ним посели­
лись мастера-корабелы и моряки, а 
неподалёку Пётр 1 заложил свой 
первый дворец, названный Зимним. 
Царь в нём почти не жил, называя 

его <•Конторой•> , но каждый день 
здесь бывал и работал. 

Чуть выше по течению Невы рас­
полагалея Летний дворец (1710-
1714 гг., архитекторы Доменика Тре­
зини и Андреас IIIлютер), который 
Пётр подарил своей жене Екатерине 

Алексеевне. Он очень гордился окру­
жавшим это здание Летним садом, 
лично выписывал для него из-за гра-

Искусство России 

D.вopeu А. А. Меншикова в Санкт-Петербурге. Интерьер. 1710-1727 rr. 

Дворец А д. Меншикова, главный фасад которого обращён к Неве, долгое время бЬUI са­

мым роскошным частным домом северной столицы. Недавно он бьш восстановлен в пер­

воначальном виде. И в оформлении фасадов (высокие крыши, окна с мелкими переплёта­

ми), и в интерьерах, отделанных деревом, бело-голубыми изразцами (плитками из 

обожжённой глины) и разнообразными тканями, господствует голландский вкус. 

ницы диковинные растения. Сад тог­
да не бьm похож на современный. 
В нём преобладали не деревья, а 
однолетние травы и цветы. Их выса­
живали на фигурных клумбах, кото­
рые образовьшали орнаменты, похо­
жие на ковровые узоры. Подобные 
парки в России называли регулярны­
ми или французскими, так как мода 
на них пришла из Версаля (рези­
денции французских королей под 
Парижем), а клумбы - партерами 
(от франц, par terre - ша земле•> ). 

Летний см. 

Сан кт-Петербург. 
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Земляной вал - сrарин­

ная сисrема оборонитель­

ных сооружений; 

в 1683- 1742 rr. был тамо­
женной границей Москвы. 

Со временем уrратил оборо­

нительное значение и в на­

чале XIX в. был срыт. 

Михаил Чоглоков. 
Сухарева башня. 1692-
1695 гг. , перестроена 
в 1 698-1 701 гг. 

Москва. 
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Партеры украсили мраморными ста­
туями, изображавшими героев антич­
ных мифов; статуи бьmи привезены 
из Италии. Проrуливаясь по Леmему 
саду, посетители могли знакомиться 

с новым для России видом искусст-
ва и с античной мифологией. . 

Петербург бьm посrроен по евро­
пейским меркам необычайно быст­
ро, за несколько десятилетий. В пер­
вые годы после его основания там 

ещё бродили дикие звери (в 1714 г. 
волки даже загрызли часового на по­

сту). А спустя всего семь лет, в 
1721 г., улицы Петербурга уже осве­
щало около тысячи фонарей. Чтобы 
быстрее воплотить замысел Петра, 
сюда собрали лучших мастеров, а по 
всей стране запрещено бьmо стро­
ить каменные дома. 

Подобно другим европейским 
столицам, Санкт-Петербург уже в 
первой половине XVIII в. бьm окру­
жён императорскими резиденция­
ми - в Стрельне и Ораниенбауме, 
Петергофе и Царском Селе (ныне 
город Пушкин). В загородных двор­
цах и городских парках: проводи­

лись шумные торжества. 

В годы правления Анны Иоан­
новны ( 17 30-17 40 rr.), племянницы 
Петра I, в Петербурге появились но­
вые крупные архитекторы. Михаил 
Григорьевич Земцов (1688-1743) 
учился у иностранцев в России, 
Пётр Михайлович Еропкин (около 
1698-1740) -в Риме, Иван Кузьмич 
Коробов (1700 или 1701-1747)- в 
Голландии. 

Земцов создал церковь Святых 
Симеона и Анны в Петербурге 
(1731-1734 гг.). Взяв за основу схе­
му Петрапавловского собора, мастер 
несколько изменил её: купол церкви 
увеличил, а колокольню сделал бо­
лее низкой и объёмной. 

По проекту Коробова в конце 
20-х- 30-е rr. бьmо перестроено 
здание Адмиралтейства. Именно то­
гда на нём появился знаменитый 
шпиль - <'адмиралтейская игла>> с 
флюгером в форме корабля, - слу­
живший главным ориентиром на 

левом береrу Невы. От Адмиралтей­
ства расходился <<трезубец>} главных 
магистралей города - Невского и 

Вознесенского проспектов и Горо­
ховой улицы, которые начали за­
страиваться жилыми домами. 

Архитекторы в то время в основ­
ном реконструировали старые зда­

ния, планировали и благоустраива­
ли центр Петербурга, в частности 
мостили деревянными щитами на­

бережные. 
В 1741 г. на престол взошла им­

ператрица Елизавета Петровна, дочь 
Петра I. Во времена её правления 
(1741-1761 гг.) вновь стали стро­
иться многочисленные роскошные 

дворцы, для украшения которых 

приглашали художников, как рус­

ских, так и иностранных. 

АРХИТЕКТУРА 
МОСКВЫ ПЕРБОЙ 
ПОЛОВИНЫ XVIII БЕКА 

В конце XVII в. в московской ар­
хитектуре появились постройки, 
соединявшие российские и западные 
традиции, черты двух эпох: Средне­
вековья и Нового времени. В 1692-
1695 гг. на пересечении старинной 
московской улицы Сретенки и Зем­
ляного вала, окружавшего Земляной 
город, архитектор Михаил Иванович 



Чоглоков (около 1650--1710) по­
строил здание ворот близ Стрелец­
кой слободы, где сrоял полк Л. П. Су­
харева. Вскоре в чесrь полковника 
его назвали Сухаревой башней. 

Необычный облик башня приоб­
рела после перестройки 1698--
1701 гг. Подобно средневековым 
западноевропейским соборам и 
ратушам, она бьmа увенчана башен­
кой с часами. Внутри расположились 
учреждённая Петром 1 Школа мате­
матических и навигацких наук, а 

таюке первая в России обсерватория. 
В 1934 г. Сухарева башня бьmа разо­
брана, так как <<мешала движению,>. 

Почти в то же время в Москве и 
её окрестносrях (в усадьбах Дубро­
вицы И Уборы) ВОЗВОДИЛИСЪ храмы, 
на первый взгляд больше напоми­
нающие западноевропейские. Так, 
в 1704--1707 гг. архитектор Иван 
Петрович Зарудный (? -- 1727) по­
строил по заказу А Д. Меншикова 
церковь Архангела Гавриила у Мяс­
ницких ворот, извесrную как Мен­
шикова башня. Основой её компози­
ции служит объёмная и высокая 
колокольня в сrиле барокко. 

Искусство России 

В развитии московской архитек­
туры заметная роль принадлежит 

Дмитрию Васильевичу Ухтомскому 
(1719--1774), создателю грандиоз­
ной колокольни Троице-Сергиева 
монасrыря (1741--1770 rr.) и зна­
менитых Красных ворот в Москве 
(1753--1757 rr.). Уже существовав­
ший проект колокольни Ухтомский 
предт:IОЖИЛ дополнить двумя ярусами, 

так что колокольня превратилась в 

пятиярусную и досrигла восьмидеся­

ти восьми метров в высоту. Верхние 
ярусы не предназначались для коло­

колов, но благодаря им постройка 
сrала выглядеть более торжественно 
и бьmа видна издали. 

Не сохранившиеся до наших 
дней Красные ворота бьmи одним из 
лучших образцов архитектуры рус­
ского барокко. Исrория их строи­
тельсrва и многократных пересrро­

ек тесно связана с жизнью Москвы 
XVIII в. и очень показательна для той 
эпохи. В 1709 г., по случаю полтав­
ской победы русских войск над 
шведской армией, в конце Мяс­
ницкой улицы возвели деревянные 
триумфальные ворота. Там же в 

...... 
Иван ЗаруАНыii. 
Uерковь Архангела 
Гавриила {Меншикова 
башня}. Заnмный 
фаса.<~.. 1704-1707 гг. 

Москва . 

... 
Амитриii Ухтомскиii. 
Колокольня Троиuе­
Сергиева монастыря. 
Фрагмент. 
1741 - 1770 гг. 

Сергиев Поса... 
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.Амитриit Ухтомскиit. 
Красные ворота 
в Москве. 

1753-1757 гг. 
С литографии 
Ж. Б. Арну. 
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честь коронации Елизаветы Пет­
ровны в 1742 г. на средства москов­
ского купечества бьии построены 
ещё одни деревянные ворота. Они 
вскоре сгорели, однако по жела­

нию Елизаветы бьии восстановлены 
в камне. Специальным указом импе­
ратрицы эта работа бьиа поручена 
Ухтомскому. 

Ворота, выполненные в форме 
древнеримской трёхпролётной три­
умфальной арки, считались самыми 
лучшими, москвичи любили их и 
назвали Красными (<,красивыми,>). 

Первоначально центральная, самая 
высокая часть завершалась изящным 

шатром, увенЧанным фиrурой трубя­
щей Славы со знаменем и пальмовой 
ветвью. Над пролётом помещался 
живописный портрет Елизаветы, поз­
днее заменённый медальоном с вен-

зелями и гербом. Над боковыми, бо­
лее низкими проходами располага­

лись скульlТI)'рные рельефы, просла­
влявшие императрицу, а ещё выше -
статуи, олицетворявшие Мужество, 
Изобилие,Экономию,Торговлю,Вер­
ность, Постоянство, Милость и Бди­
тельность. Ворота бьии украшены 
более чем пятьюдесятью живописны­
ми изображениями. 

К сожалению, в 1928 г. замеча­
тельное сооружение бьио разобра­
но по обычной для тех времён при­
чине - в связи с реконструкцией 
площади. Теперь на месте Красных 
ворот стоит павильон метро, памят­

ник уже совсем другой эпохи . 

ФРАНЧЕСКО БАРТОЛОМЕО 
РАСТРЕЛЛИ 
(1700-1771) 

Во времена Елизаветы Петровны в 
русской архитектуре расцвёл стиль 
барокко. Его главным представителем 
бьи итальянец по происхождению 
Франческа Бартоломео Растрелли, 
получивший в России более привыч­
ное для русского уха имя Варфоло­
мей Варфоломеевич. Вместе с отцом, 
скульптором Бартоломео Карла Раст­
релли, он приехал в Петербург в 
1716 г. и состоял на службе у русских 
монархов с 1736 по 1763 г. Важней­
шие его проекты осуществлены в 

царствование Елизаветы. Для неё в 
17 41-17 44 гг. Растрелли построил в 
Санкт-Петербурге, у слияния рек 
Мойки и Фонтанки, Летний дворец 
(не сохранился). 

В 1754-1762 гг. Растрелли возвёл 
новый Зимний дворец примерно на 
том же месте, где стоял Зимний дво­
рец Петра 1. Вот что писал об этом 
сам архитектор: <<Я построил в кам­

не большой Зимний дворец, кото­
рый образует длинный прямоуголь­
ник о четырёх фасадах ... Это здание 
состоит из трёх этажей, кроме по­
гребов. Внутри ... имеется посредине 
большой двор, который служит глав­
ным входом для императрицы ... Кро­
ме ... главного двора имеется два дру­
гих меньших ... Число всех комнат в 



,J'I' м дворце превосходит четыреста 
111 'СТьдесят ... Кроме того, имеется 
ольшая церковь с куполом и алта­

р 'м ... В углу ... дворца, со стороны 
1 /ольшой площади, построен театр с 
' ' "IЪiрьмя ярусами лож .. •> . 

имний дворец представлял со­
юй целый город, не покидая которо-

1'0 можно бьmо и молиться, и смот-
1 :'ТЪ театральные представления, и 
''1 инимать иностранных послов. Это 
11 • rичественное, роскошное здание 

t ' rtмволизировало славу и моrущест-

1\О империи. Его фасады украшены 
r лоннами, которые то теснятся, об-
1 азуя пучки, то более равномерно 
1 >а пределлютея между оконными и 

J \l l'рными проёмами. Колонны объ-
'J\IIНЯЮТ второй и третий этажи и 
·'1 r 1тельно делят фасад на два яруса: 
llrrжний, более приземистьrй, и верх-
1111 1, более лёгкий и парадный. На 
r 1 ыrue располагаются декоративные 

r rды и статуи, продолжающие верти­

' ал и колонн на фоне неба. 
Растрелли работал и в окрест­

r ц > ~ , ·ях Петербурга. Им бьm постро­
' .,, r r расширен Большой дворец в Пe­
' r ' t ' II 'Oфe (1747-1752 гг.), а также 
l•' 1 :tтерининский (Большой) дворец в 
1 ~· '1 ком Селе (1752-1757 гг.) - зa­
l 'r 11 дной резиденции Елизаветы. 
1 > 1:1 фасада этого дворца (один обра-
11 \ 11 к регулярному парку, а дру­

' ' 1ir - к обширному двору) щедро 
1 рашены объёмными архитектур­

rrr . r м и и скульптурными деталями, 

1 t J'l' рые зрительна уменьшают гори-
11 нrтальную протяжённость здания 
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длиной триста шесть метров. Осо­
бенно наряден парковый фасад, где 
позолоченнь1е лепнь1е фигуры атлан­
тов поддерживают парадньrй второй 
этаж Сочетание ярких цветов - го­
лубого, белого, золотого - дополняет 
общее праздничное впечатление от 
фасада. Возможно, образцом для Ра­
стрелли послужил королевский дво­
рец в Версале: у него также два про­
тяжённых главных фасада и система 
анфилады залов. Растрелли соорудил 
в Царском Селе и несколько парко­
вых павильонов (<•Грот•> , <Эрмитаж•>). 

Великолепные церкви и соборы 
Растрелли соединяют традиции 

древнерусской архитектуры и евро-

...... 
Франческо Бартоломео 
Растрелли. Зимний 
11вореu. 1754-1762 гг. 
Санкт-Петербург. 

А 

Франческо Бартоломео 
Растрелли. Зимний 
~~.вореu . Интерьер. 
1 754- 1 762 гг. 

Санкт-Петербург. 

Атлант - в древнегрече­

ской мифологии титан, 

н а nлечи которого оnирает­

ся небесный свод. В архитек­

туре атланты - статуи, под­

держивающие перскрытия 

здания, портика и т. д 

Франческо Бартоломео Растрелли. Авореu М. И. Воронuова 
в Санкт-Петербурге. 1749-1757 гг. Гравюра. 

Растрелли в 40-50-х гг. построил в Петербурге не только императорские резиденции, 

но н не менее роскошные дворцы для вельмож - М. И . Воронцова и С. Г. Строганова. 
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А 

Франческа Бартоломео 
Растреми. 
Екатерининский 
(Большой) Авореu. 
1752-1757 гг. 

Пушкин . 

~~ 

Франческа Бартоломео 
Растреми. 
Тронный зал 
Екатерининского 
ABOpua. 1752-1757 ГГ. 
Пушкин . 

Франческа Бартоломео 

Растреми. 
Собор Воскресения 
в Смольном монастыре. 
1748-1757 гг. 

Санкт-Петербург. 
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пейского барокко. Центральная 
часть ансамбля Смольного монасты­
ря - грандиозный собор Воскресе­
ния (1748-1757 гг.)- играет важ­
ную роль в облике Петербурга. Он 
виден издали с обоих берегов Невы. 
Здание, подобно древнерусским хра­
мам, увенчано пятиглавием с луко­

вичными куполами. 

АРХИТЕКТУРА . 
САНКТ -ПЕТЕРБУРГ А ВТОРОЙ 
ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА 

Русское искусство во второй полови­

не XVIII в. развивалось уже парал­
лельна европейскому, в котором к 
тому времени утвердился новый 
стиль - неоклассицизм. Но посколь-

ку в отличие от стран Западной Ев 
рапы Россия обратилась к культу{ 
ному наследию античности и эпох11 

Возрождения впервые, русский н 
классицизм XVIII в. обычно называ 
ют просто классицизмом. 

Один из первых образцов этОJ'О 
стиля - огромное здание Академи 11 
художеств, возводившееся на протя 

жении почти четверти века (1763-
1788 гг.). Авторами проекта был11 
вице-президент, а позднее рект 1 
академии Александр Филиппови•1 
Кокоринов (1726-1772) и францу: 1 
Жан Батист Мишель Валлен-Делам 1' 
(1729-1800), работавший в Росси11 
с 1759 по 1775 г. Чистота классиц11 
стических пропорций, одноцвет 
ный фасад, на котором игра цвет 11 
заменена игрой светотени, суще 'J' 

венно отличали это сооружение '1' 
построек барокко. Уникально оно 11 
среди других сооружений русскоп 

классицизма с их цветными - зел 

ными или жёлтыми - стенами 11 
белыми колоннами. План зданин 
академии строго симметриче11 , 

составлен из простейших геометри 
ческих фигур: корпуса постройю 1 
образуют квадрат, а огромный внуr·· 
ренний двор - круг. Простотаи чёт 
кость планов стала характерн (r 
особенностью классицистическ i1 
архитектуры. 

В России архитеюурные сrили ча 

сто существовали одновременно. н~ 
иболее ярко это проявилось в тв р 
честве итальянца Антонио РиналЬ/\11 
(около 171 0-1794), придворноr·о 
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1 11 1' КIJКОринов, Жан Батист Мишель Вамен-Аеламот. АкаАемия хуАожеств в Санкт-Петербурге. 1763- 1788 гг . 
11 11111 ~ .1рrины П. П . Верешагина. 

1 МИЯ ХУ д.ОЖЕСТВ 

•111• 11 России Ака.Аемию ху11о­
, 1 111, 11 которой могли бы учиться 

11111111111 111>1, скульпторы, архитек­

" tpl·l 11 к<> горая стала бы uентром 
1111 lljllll rp.Jtleния искусств, за.Аумал 

111 11 rp 1. Этот замысел осушест­
он lt 'l о лочь Елизавета в конuе сво-
111 II·IJII r оования. Ака.Аемия трёх 
lllllll ' llltiИX ху11ожеств была основа-

111 11 1 ! 1•7 г. в Петербурге. Первона-

1 1 loltll 011 не имела собственного 

1111111 ~~ ра мешалась в 11оме её 

"' 11111110 11р зи11ента графа Ивана 
IIHIIItll\1111.1 Шувалова (1727-1797). 
1 ljiiiiiii ' ЛI> тво з11ания Ака11емии 

1 1 t'l 111 было начато и завер-

111• 1111 у t• при императриuе Eкaтe­
JIIIIIt 11 

11 1764 г. был принят новый 

• 1 111 ol ,\л мии, и она стала ПО11ЧИ-

111111·• tllt\'11 ре11ственно императри-

11• 1111 л.t ж при ака.Аемии было oт­
jllll" 1\о nитательное училише, 

.1 IIIHIIIимaли 11етей в возрасте 
" ' 111 Л l 1 · у ловием, что ро11ители 

не заберут их обратно. Пятна.Аuать 

лет воспитанники, полностью ото­

рванные от внешнего мира, 11олжны 

были обучаться искусствам. В ака-

11емию брали в основном 11етей про­

стого происхоЖ11ения. Ху11ожник-

11Ворянин 11аже в конuе XVIII -
начале XIX в. был явлением исклю­
чительным . 

В Воспитательном училише обу­

чали обшим наукам и собственно 

ху11ожественным (помимо прочих к 
ним причисляли мифологию, гео­

графию и историю). Рисовали сна­
чала «С оригиналов>> (с рисунков и 

скульптуры) и уже потом - с жи­
вой натуры. Большое значение при-
11авали копированию живоnисных 

произве11ений. В Ака11емии ху11о­

жеств сушествовало 11еление на 

«Высокие» и «Низкие» жанры. Так, 

в живописи и скульптуре мало 

uенилось искусство портрета. Важ­

нейшим жанром считался истори­

ческий. 

Ака11емия являлась, конечно, 

не только воспитательным заве11е-

нием, но и своеобразным ху11ожест­
венным «министерством». Из ака-

11емии в самые от11алённые про­

винuиальные горо11а рассылались 

гравюры и книги, она опре11еляла 

качество того или иного произве/1е­

ния искусства и талант его автора. 

Без 11озволения ака11емии ни о11ин 

мастер не мог назвать себя ху11ож­

ником . Кроме того, живописuам, 

архитекторам и скульпторам тру11-

но было прожить без ака.Аемии: от­

тум шли заказы, там многие ху11ож­

ники получали жалованье так же, 

как чиновники. С ней сотру11нича­

ли и любители ху11ожеств, которых 

она принимала в «Почётные члены» 

или «Почётные любители». Многих 

иностранных мастеров приглашали 

теперь не ко 11вору, а в ака11емию, 

в частности 11ЛЯ того, чтобы они 

препо11авали в её стенах. З11есь 

устраивались конкурсы, побе11ители 

награЖ11ались ме11алями. Получив­

ший золотую ме11аль ху11ожник при­

обретал право на пенсионерскую 

поез11ку за граниuу. 
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Пётр JII (1761-1762 rт.) -
российский император, внук 
Петра I. Cвeprnyr с престола 
и убит в результате переворо­

та, организованного его 

женой Екатериной II. 

Антонио Ринальли. 
Китайский ;шорец. 

1 762-1 768 гг. 
Ораниенбаум. 

Пилястр, пилястра 

(от лат pila - •столб•) -
плоский вертикальный 

выступ стены в виде 

четырёхгранного столба, 

имеющий те же детали, что 

и колонна : основание (базу), 

ствол и венчающую часть 

(капитель) . 

Антонио РиналЬАи. 
Павильон 
« Катальная горка ». 

1762-1774 гг. 
Ораниенбаум. 
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архитектора Екатерины II (1762-
1796 rт.). Под Петербургом, в Орани­
енбауме, по его проектам бьmи со­
оружены здания, напоминающие 

постройки французского рококо, -
небольшой дворец Петра III (1758-
1762 rт.), павильон <•Катальная горка•> 
(1762-1774 rт.) и так называемый 
Китайский дворец (1762-1768 гг.). 

Двухэтажный бело-голубой па­
вильон <•Катальная горка•> с причуд­

ливой крышей в виде колокола бьm 
частью сложного увеселительного 

сооружения. В XVIII в. от балкона 
верхнего этажа начиналась длинная 

горка с несколькими подъёмами и 
спусками. Колоннады первого эта­
жа, далеко отстоящие от стены, со­

здают ощушение лёгкости. Изящ­

ный интерьер павильона украшен 
модным в то время материалом -
искусственным мрамором различ­

ных расцветок. 

Китайский дворец расположен 
на берегу пруда. Его стены - розо­
ватого оттенка, излюбленного мас­
терами рококо. Один из залов двор­
ца украшен росписями по шёлку и 
всевозможными фарфоровыми без-

делушками - по моде на всё китай­
ское, распространённой тогда в Ев­
ропе. Отсюда происходит и назва­
ние дворца. 

О:rедующая работа Ринальди -
Мраморный дворец в Петербурге 
(1766-1785 гг.), который Екатери­
на II намеревалась подарить своему 
фаворИ'Iу Григорию Григорьевичу 
Орлову. Великолепное убранство 
этого здания сочетает элементы 

классицизма (мерно чередующиеся 
пилястры и окна с наличниками 

строгого рисунка) и рококо (обли­
цованные разноцветным мрамором 

полукруглые завершения некоторых 

окон, причудливая башенка с часами, 
спрятанная во дворе). 

Совмещал в своём творчестве раз­
ные стили и Юрий Матвеевич (Георг 
Фридрих) Фельтен (1730 или 1732-
1801). По его проектам в псевдоготи­
ческом стиле бьmи выстроены на 
подъезде к Петербургу Чесменекий 
дворец (1774-1777 rт.) и Чесменекая 
церковь (1777 -1780 rт.), названные 
так в честь победы русского флота 
над турками в 1770 г. в бухте Чесма. 
Похожий на массивную средневеко­
вую крепость с башнями, треуголь­
ный в плане дворец словно врос в зе­
млю. Тонкие белые колонки на 
красных стенах церкви напоминают 

конструкции готических соборов. 
Несколькими годами позже, в 1783-
1784 rт., Фельтен вьmолнил классици­
стический проект решётки Летнего 
сада - признанный шедевр петер­
бургской архитектуры. 

А вот Иван Егорович Старов 
( 17 4 5-1808) придерживал ел кано­
нов классицизма. Самое знаменитое 



·r' произведение - Таврический 
/ \11 рец князя Г. А Потёмкина-Тав-
1 ического в Петербурге (1783-
1789 гг.). Простота внешнего убран­
·r·ва лишь подчёркивает великолепие 
•нrтерьеров дворца. Особенно хо-
1 ш знаменитый Колонный зал (или 
1' льшая галерея). В плане это вы­
' I'Янутый овал. Вдоль стен идуr два 
1 яда колонн - своеобразные кy­
JI исы, среди которых удобно бьmо 
у rраивать и театральные представ­

J I СIIИЯ, И балы. 
Старов создал классицистиче­

·кий тип дворца-усадьбы, применив 
о обую композицию с основным 
r< рпусом и боковыми флигелями 
(1rристройками), вынесенными впе-

1 ёд так, что между ними получал­
·я <<почётный двор•> - курдонёр 
(франц. cour d'honneur). Эта схема 
очень полюбилась русским помещи­
ка м. Даже в самой глухой провин­

' \ИИ в усадьбах конца XVIII-XIX вв. 
11 тречается подобное расположе-
11Ие построек, а также гладкие ошту­

•<а·rуренные жёлтые стены и белые 
1< лонны, повторяющие наружное 
у ранство Таврического дворца . 
1( сожалению, он бьm дважды значи­
' I 'СЛьно перестроен -в начале XIX 
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и в начале ХХ в., когда в нём разме­
стилась Государственная дума. 

Джакомо Кваренги (1744-1817), 
итальянец по происхождению и по­

клонник римских древностей, бьm 
последовательным представителем 

палладианства. Строгий классици­
стический стиль его произведений 
нравился Екатерине II. Кваренги воз­
вёл в Петербурге Эрмитажный театр 

.... 
Антонио Риналь.~.и . 
Мраморный t..вopeu. 

1766-1 785 гг. 

Санкт-Петербург. 

"' Юрий Фельтен. 
Чесменекая uерковь. 
1777-1780 гг. 

Санкт-Петербург. 

Иван Старов. Таврический t..вopeu. 1783- 1789 гг. Перестроен в XIX и ХХ вв . 

Санкт-Петербург. 
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НИКОМЙ ЛЬВОВ 
(1751-1803 или 1804) 

Николай Алексанz,.рович Львов, Ава­

рянин по происхоЖАению, был за­

метной фигурой в русской культуре 
второй половины XVIII в. Он зани­

мался литературой , музыкой, исто­

рией и Ааже ботаникой. Но главной 

страстью Львова была архитектура . 

Образцом АЛЯ него служили памят­

ники классической Аревности и Воз­

роЖАения. 

Львов перевёл и опубликовал 

основополагаюшие АЛЯ того време­

ни труАы: «Сокрашённый Витру­
вий, или Современный архитектор• 

и << Четыре книги ПаллаАиевой архи­

тектуры». 

Самое крупное сооружение 
Львова- собор Борисаглебекого 

монастыря в Торжке (1785-

1796 гг. ). Это колоссальное ЗАание 
с классицистическими формами на­

поминает постройки итальянского 

архитектора АнАреа ПаллаАио и 

странно смотрится посреАи рус­

ского провинциального гороАка. 

Львову принамежит и ряА по­

строек в Петербурге и его пригоро­

АаХ. Самая знаменитая и необычная 

из них - Приаратский Аворец в 

Гатчине ПОА Петербургом (1798-
1 799 гг. ), преАназначавшийся АЛЯ 
приора (оАного из высших чинов) 
Мальтийского орАена- католиче­

ской рыцарской организации, осно­

ваной в Палестине в начале Xll в. 

С 1530 г. резиАенция орАена на­

хоАилась на острове Мальта в 

СреАиземном море, но в 1 798 г . 

Наполеон изгнал оттуАа мальтий­

ских рыцарей, и их приняла поА 

своё покровительство Россия. 

НикомА Львов. Приаратский двореu. 1798--1 799 гг. Гатчина. 

НикомА Львов. 
Нмвратная Спасская uерковь 
Борисаглебекого монастыря . 
1785- 1796 гг. 

Торжок. 

В знак благоАарности мальтийцы 

провозгласили императора Павла 1 
главой орАена- гроссмейстером, 

или Великим магистром. 

3Аание Приаратского Аворца 
выполнено в необычной технике, 

которую пропаганАировал Львов: 

оно землебитное, т. е . САелано из 

плотно сбитой земли с прибавлени­

ем вяжуших вешеств. Его высокие 

крыши и остроконечная башня со­

ЗАают таинственный, романтиче­

ский образ ереАневекового замка . 

дворец отражается в непоАвижных 

воАах Чёрного озера, поАХоАяшего 

вплотную к его стенам. 

(1783-1787 гг.), здание Академии 
наук (1783-1785 гг.), Ассигнацион­
ный банк (1783-1788 гг.), Смольный 
инсrитуr благородныхдевиц (1806-
1808 гг.) и другие постройки. 

Однако самыми удачными соору­
жениями архитектора бьmи, навер­
ное, прекрасно вписанные в пейзаж 
загородные дворцы в окрестностях 

Петербурга. 

В Царском Селе близ Екатери­
нинского дворца, возведённого Ра­
стрелли, Кваренги построил Алек­
сандровский дворец (1792-1800 rr.) 
для любимого внука Екатерины 11, 
будущего императора Александра I. 
Главный фасад дворца почти лишён 
украшений и скрыт за огромной ко­
лоннадой. С двух сторон она закан­
чивается торжественными входами, 



11 убранстве которых колонны coчe­
'l':tr тся с арками. Колоннада не толь­
IЮ маскирует гладкие стены фасада, 
11 и создаёт архитектурное обрам-
11 ·ние пейзажного парка, окружаю­
щ го дворец. Здесь же, в Царском 
С л е, Кваренги в 80-е rr. выстроил и 
11 · колько парковых павильонов, 
11 : 111ример Концертный зал и <•Кух-
111 -руину•> (отголосок всеобщего в 
'1' время увлечения искусственными 
1 уинами). 

Почти одновременно с Кваренги 
11 Петербурге работал другой пред­
t • l ·авитель классицизма, шотландец 

'lарлз Камерон (40-е rr. XVIII в. -
1 R 12). Он тоже бьm страстным по-
1(.11 нииком античности и творчест-
1\:t Андреа Палладио. Императрица 
1\ 1<атерина II писала об этом архитек­

'I'Оре: <•Большой рисовальщик, воспи­
' l ':tiiНЫй на классических образцах, 
111 1 получил известность благодаря 
t ' l\ ей книге об античных банях. Мы 
· 11им мастерим тут террасу с вися-
11 tми садами, с купальней внизу и гa­

JI · реей вверху•>. 
Участвуя в перестройке Екатери-

111 11 tского дворца в Царском Селе, 
1 амерон в 1783-1786 гг. создал нo­
lll•lft ансамбль, который оказал на 
1 )у скую архитектуру конца XVIII -
11:tчала XIX в. огромное влияние. 
• '1' так называемая <•Камеронова 
1':111 рея•>, окружённая колоннадой. 
. дной стороны галереи располо-

11 'lta лестница, ведущая к пруду, а с 
/\1 угой - висячий сад и павильон 
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<•Агатовых комнат•> (1780-1785 гг.). 
Попав сюда прямо из дворца, посе­
титель не сразу понимает, что он 

находится на верхнем уровне по­

стройки. Лишь спустившись вниз 
по лестнице или по пристроенному 

позже, в 1793 г., специальному пан­
дусу (наклонной площадке), он мо­
жет увидеть суровое, сложенное из 

неотёсанного камня здание <•Холод­

ных банм (купален), служащее фун­
даментом лёгких и воздушных <•Ага­
товых комнат•>. 

В 1782-1786 гг. Камерон по­
строил в Павловске резиденцию ве­

ликого князя Павла Петровича (бу­
дущего императора Павла 1) и его 

.. .. 
Ажакомо Кваренги. 
Ассигнаuионный банк. 
1783-1788 гг . 

Са нкт-Петербург. 

... 
Ажакомо Кваренги. 
АкаАемия наук. 
1783-1 785 гг. 

Санкт-Петербург. 

Чарлз Камерон. 
• Камеронова галерея » . 
1 783-1 786 гг. 

Пушкин . 
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Павел 1 (17%-1801 rr.) ­
российский император, 

сын Петра III и Екатерины П. 

Был убит заговорщиками. 

супруги Марии Фёдоровны - дво­
рец, некоторые его интерьеры и не­

сколько изящных парковых павиль­

онов. 

Главный фасад Павловского двор­
ца удлинён полукруглыми галереями 

и флигелями, перестроенными позд­
нее, в 1797-1 799 гг. , архитектором 

МИХАЙЛОВСКИЙ ЗАМОК 

Михайловский (Инженерный) замок 

(1797-1800 гг.)- петербургская ре­
зиленuия Павла 1 - назван по имени 

архангела Михаила, которому посвяше­

на замковая uерковь. Указ о строитель­

стве этого злания Павел из.11.ал почти 

сразу же после своего вступления на 

престол, не желая жить во .11.ворuе ма­

тери , Екатерины 11 . Возможно, импера­
тор был и автором его обшего эскиза. 

Проект созлал Василий Иванович Баже­

нов, осушествил же строительство Вин­

ченuо (Викентий Франuевич) Бренна 
(1 7 45-1820). Интерьерами замка зани­

мались и .11.ругие мастера . 

Михайловский замок возве.11.ён на 

месте построенного Растреми Летне­

го лворuа Елизаветы Петровны на ис­

кусственном острове, образованном 

реками Мойкой и Фонтанкой и .11.вумя 

спеuиально прорытыми каналами . 

Император решил соз.11.ать особый мир, 

горо.11. в горо.11.е. Облик замка напоми­

нает о Срелневековье. Своим покрови­

телем Павел считал Петра 1, который 
олнаЖL~.ы лаже пригрезился ему во 

время ночной прогулки по Петербур­

гу и , прелостерегая, произнёс: « Белный 

Павел ... ». Поэтому император велел 
установить статую своего великого 

пре.11.ка работы Б. К. Растреми на пло­

шми пере.11. Михайловским замком. 

Нмпись на памятнике: << Пра.11.елу пра­

внук » явно противопоставлена нм­

писи на памятнике работы Э . М. Фаль­

коне: << Петру Первому Екатерина 

Вторая » . В Летнем .11.ворuе Павел ро­

лился, в Михайловском замке ему су­

ЖL~.ено было умереть: именно з.11.есь 

произошло зага.11.очное uареубийство. 

Чар113 Камерон. Павильон • Храм Щ>ужбы » . 1780-1782 гг. Павловск. 

Павильон, созданный I<амероном в дворцовом парке ПаJIЛовска, выполнен в виде круглого в плане 

храма с колоннами. Благодаря своим пропорциям он очень гармонично сочегается с окружаю· 

щим пейзажем - деревьями и ровно подСiриженными лужайками английского парка на береl)' 

реки Славянки. 
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В. Бренной. Они полукругом обрам­
ляют обширный парадный двор, в 
центре которого в 1872 г. установ­
лен памятник Павлу 1 (скульптор 
И. П. Витали). Такая композиция 
напоминает площадь перед Вер­
сальским дворцом со статуей коро­

ля Людавика XN. Более скромный 

Василиli Баженов, Винченuо Бренна. 
Михайловский (Инженерный) замок. 
1797-1800 rr. Санкт-Петербург. 

Чарлз Камерон. Большой Авореu. 1782-1786 гг. 
Павловск . 



1 щж вый фасад похож на загород-
111•1 · виллы Андреа Палладио. Как 
11 11 го знаменитой вилле <•Ротонда>>, 

11 1\ ' 1 1тре Павловского дворца распо­
J 11 >ЖCli круглый зал, увенчанный низ-
1 1 1 м куnолом со световым колодцем. 

< . 11 :1ружи куnол украшен множест-
111 >М маленьких колонн. 

1> ИТЕКТУРА 
М КБЫБТОРОЙ 
11 ЛОБИНЫ XVIII БЕКА 

/~:111110 закончилась Петровская эnо-
:1 , 1< гда все лучшие русские архи-

1' '1('1' ры возводили новую столи-
1 \ - Петербург. С середины XVIII в. 
11 о бенно во второй его nоловине 
1111 вь стала строиться и перестраи­

II.I ' IЪСЯ Москва. Здесь, в древней рус­
' 1 )Й столице, вырастали особняки и 
1111 рцы, церкви и общественные 
' I,IЩ IIИЯ - больницы и университетьr. 

,а мыми выдающимися представите-

1111 ми московской архитектуры в 
н 1 ху Екатерины 11 и Павла 1 были 

11. И. Баженов и М. Ф. Казаков. 
Василий Иванович Баженов 

1737 или 1738-1799) учился в 
1 ' 11мназии при Московском уни-
1\ ·рситете, nотом в только что от-
1 рывшейся в Петербурге Акаде­
м ни художеств. Закончив учение, 
11 11 посетил Францию и Италию, а 
llt вратившись в Петербург, полу­
' IIIЛ звание академика. 

Несмотря на столь удачную карь­
t·ру в столице, Баженов вернулся в 
М скву, чтобы выполнить грандиоз-
111 >1Й замысел Екатерины II- возвес­
'111 Большой Кремлёвский дворец. 
>Nraкo проект Баженова (1767-

1773 гr.) оказался слишком смелым 
щщ патриархальной Москвы. Пред­
IЮЛаrалось частично разобрать юж-
11 ы стены Кремля, снести обветшав-
1111Lе кремлёвские сооружения, а 
11 ·тавшиеся древние nамятники, в 

I'OM числе соборы и колокольню 
· Иван Великий,), окружить новым 

1 ·рандиозным зданием дворца в 

юrассицистическом стиле. По за­

мыслу Баженова, этот ансамбль по­
мимо дворца включал в себя также 
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коллегии, арсенал, театр и nлощадь 

для народных собраний. Кремль 
должен был превратиться из сред­
невековой крепости в огромный 
общественный комnлекс, тесно свя­
занный с городом. Архитектор вы­
полнил не только чертежи дворца, 

но и специальную деревянную мо­

дель (1773 г.). Её отправили на вы­
сочайшее утверждение Екатерине II 
в Петербург на ста двадцати санях и 
выставили в Зимнем дворце. Хотя 
проект бьm одобрен и даже состоя­
лась торжественная церемония за­

кладки первого камня, в которой 
участвовала сама императрица, он 

не был осуществлён. 
В 177 5 г. Баженов получил новое 

задание Екатерины II - построить 
для неё близ Москвы резиденцию в 
имении Чёрная Грязь, вскоре пере­
именованном в Царицыно. Имnерат­
рица выбрала для нового комnлекса 
псевдоготический стиль. С 177 5 по 
1785 г. бьmи возведены Большой 
дворец, каменные мосты, <•Оперный 
дом,), <<Хлебный дом•) (кухня) и дру­
гие сооружения, многие из которых 

сохранились до наших дней. 
Царицынекий ансамбль вьщелял­

ся среди современных емуусадеб го­
тическими формами архитектуры: 
стрельчатыми арками, сложными 

оконными проёмами и т. n. Баженов 
считал древнерусскую архитектуру 

разновидностью готической. Поэ­

тому здесь встречаются элементы, 

характерные и для русского Сред­
невековья, наnример <•ласточкины 

хвостьr•) (раздвоенные вверху зубцы), 
которые напоминают завершения 

Василий Баженов. 
Фигурные (Виноrрмные) 
ворота. 1778 rr. 
Uариuыно. 

Вилла •Ротонда• (1551-
1567 rr.) - загородный дом 
близ города Виченца 
на севере Италии; 

построен А Палладно. 

Матвей Казаков. 

Большой Авореu. 
1 786--1 795 гг. 
Uариuыно. 
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Василий Баженов. 
Аом П. Е . Пашкова. 
1 784-1786 гг. 

Москва. 

Матвей Казаков. 
Петровский 
ПOII.beЗII.HOЙ 1\.BOpeu 

(Петровский замок) . 
1775-1782 гг. 
Москва . 
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кремлёвских стен. Красные кирпич­
ные стены сочетаются с белокамен­
ными декоративными деталями, как 

в русской архитектуре XVII в. Плани­
ровка внутренних покоев по-средне­

вековому нарочито усложнена. Об­
лик дворца был настолько мрачен, 
что императрица, приехав в Цари­
цыно, воскликнула: <<Это не дворец, 
а тюрьма! •> - и навсегда покинула 
усадьбу. По приказу Екатерины 11 ряд 
построек, в том числе дворец, сне­

сли. Новое здание дворца с класси­
цистически правильным планом, но 

с готическим оформлением бьmо 
построено в 1786-1793 гг. М. Ф. Ка­
заковым. 

Баженов работал и для частных 
заказчиков. Дом П. Е. Пашкова в 

Москве (1784-1786 rr.) расположен 
напротив Кремля и своими класси­

цистическими формами, светлым 
фасадом подчёркивает мощь и вели­
чие его древних, сложенных из кир­

пича стен. Здание находится на высо­
ком холме. В центре - трёхэтажный 
корпус с изящным портиком, до­

полненным по бокам статуями. Он 
увенчан круглой надстройкой -
бельведером ( итал. belvedere -
<<Красивый вид•>) со скульптурной 
композицией наверху. Одноэтажные 
галереи ведут к двухэтажным флиге-

лям, таюке украшенным портиками. 

Вниз с холма спускается лестница. 
Первоначально она вела в сад, огоро­

женный красивой решёткой с фона­
рями на столбах. Решётку сняли уже 
в ХХ в., когда расширяли улицу; тог­
да же исчез и сад. 

На творчество Матвея Фёдорови­
ча Казакова (1738-1812) оказали 
большое влияние московские архи­
текторы Д В. Ухтомский и В. И. Ба­
женов. Казаков в отличие от Бажено­
ва много и успешно работал по 
заказам Екатерины II и пользовался 
её особым покровительством. Он 
строил разные по назначению зда­

ния - общественные сооружения и 
частные дома, императорские двор­

цы, церкви - преимущественно 

в стиле классицизма. 

Петровский подъездной дворец 
(в нём обычно останавливался двор 
по дороге из Петербурга в Москву, 
его называли также Петровским 
замком, 1775-1782 гг.) был заказан 
Казакову в псевдоготическом стиле. 
Однако чёткий симметричный план 
замка и его интерьеры выполнены 

в традициях классицизма. Лишь де­

коративные детали фасада харак­
терны для древнерусской архитек­
туры. 

В 1776-1787 гг. Казаков возвёл 
здание Сената в Московском Крем­
ле. Это сооружение в духе класси­
цизма напоминает о грандиозном 

баженовеком проекте перестройки 
Кремля. Главная часть треугольного 

в плане здания - круглый зал с 
огромным куполом, который хоро­
шо виден с Красной площади. Рас-



М<~твеА Казаков. З~ние Сената в Кремле. 
1776-1787 гг. Москва . 

сказывают, что Баженов и другие ар­
х 11текторы усомнились в прочности 

1 уnола, тогда Казаков поднялся на 
11 го и простоял там полчаса. На фа­
саде контуры главного зала под­

" ркнуты колоннадой, повторяю­
щей полукружие стен. 

Не менее знаменит торжествен­
ltЬ!Й и нарядный Колонный зал 
11 доме Благородного собрания в 
Москве, оформленный Казаковым 
( t 784-90-е гг. XVIII в.) . Прямо­
угольный в плане зал обрамлён по 
11сриметру мощными, но стройны­
ми колоннами, расположенными 

1 ra некотором расстоянии от стен. 

Между колоннами одна над другой 
висят хрустальные люстры. Антре-
оли (верхний полуэтаж) окружены 
11евысокой балюстрадой ( огражде­
•шем из фигурных столбиков, со­
сдинённых перилами). Пропорции 
зала необыкновенно изящны. 

В самом центре Москвы, на Мохо­
вой улице, в 1786-1793 гг. Казаков 
nостроил здание университета. По­
страдавшее от пожара в 1812 г., оно 
было восстановлено и частично пе­
рестроено архитектором Доменика 
Жилярди, который, однако, сохранил 
казаковекий план в форме буквы 
<<П•> и общий принцип композиции. 

Известие о пожаре Москвы по­

трясло Казакова, находившегася 
тогда в Рязани. До него дошли слухи, 
что в пожаре погибли все его по­
стройки, и он вскоре скончался. Од­
нако, к счастью, многие произведе­

ния архитектора сохранились до 

наших дней, и по ним сегодня мож­
но представить Москву конца XVIII в., 
«казаковскую Москву~. 

Искусство России 

МаТIИ!il Казаков. Uерковь Филиппа Митрополита . 1777-1788 гг. Москва. 

К2заков часrо использовал форму ротонды (круглой в мане постройки), весьма популяр­

ную в эпоху классицизма. Среди ранних его работ - небольшал по размерам церковь Фи­

липпа Митрополита в Москве. У неё один фасад, увенчана она невысоким сrупенчатым ку­

полом, над которым возвышается лёгкий •фонарик•. Эту деталь Казаков повторил в более 

крупной по размерам церкви Вознесения на Гороховом поле (1790-1793 rr.), очень удач­
но размещённой на холме, а таюке в церкви Голицынекой больницы (1796-1801 rr.) 
на Калужской улице в Москве. 

СКУЛЬПТУРА 

В первой половине XVIII в. скульпту­
ра, не имевшая в России давних тра­
диций, развивалась медленнее других 

видов изобразительного искусства. 
Все крупнейшие скульпторы того 
времени бьии иностранцами. 

В 1716 г. в Россию из Парижа при­
ехал итальянец Бартоломео Карло 
Растрелли (1675-1744)- архитек­
тор и скульптор. В 1723-1729 гг. он 
создал замечательный бюст Петра I, 
передающий волевой и страстный 
характер императора-преобразовате­
ля. Известны и другие скульптурные 
портреты Петра и его приближён­
ных работы Растрелли. Конный па­
мятник императору (1720-1724 гг.), 
отлитый в бронзе после его смерти, 
по указу Павла I бьи установлен в 
1800 г. у ворот Михайловского зам­
ка в Петербурге. 

Позже, в 1732-1741 гг., Б. К Раст­
релли создал скульптурную груп­

пу, изображающую императрицу 
Анну Иоанновну с арапчонком в 
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Бартоломео Карло 
Растреми. 
Памятник Петру 1. 
1720-1724 гг. 
Санкт-Петербург. 

~~ 

ФеАОТ Шубин. 
Портрет М. Р . Паниной . 
СереАнна 70-х гг . 
XVIII в . 

Г осумретвенная 

Третьяковекая галерея , 
Москва . 

Бартоломео Карло 
Растреми. 
Имnератриuа Анна 
Иоанновна 
с араnчонком. 

1732-1 741 . 
Г осу .. арственный 
Русский музей, 
Санкт-Петербург. 
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натуральную величину. Автор проти­
вопосгавил монументальную фиrуру 
императрицы и изящную, лёгкую, пе­
реданную в движении фиrурку маль­
чика-пажа. Современному зрителю 
такое сопоставление кажется карика­

турным, но оно не бьmо направлено 
на осмеяние царствующей особы. 
Напротив, оно подчёркивало в духе 
барокко идею величия монарха. 

Во второй половине XVIII в. в 
России появились свои мастера, по­
лучившие образование в Академии 
художеств и за границей. 

Федот Иванович Шубин (1740-
1805), очень популярный скульптор, 
выполнял множество заказов . 

В 1773 г. он бьm избран в члены Ака­
демии художеств. Среди его работ 
особенно привлекательны женские 
образы. В портрете М. Р. Паниной 
(середина 70-х гг.) уже стареющая, 
но ещё красивая женщина, гордая и 
независимая, представлена в про­

стом домашнем платье, украшен­

ном бантом и кружевами. Гладкая 
кожа, мягкие, свободные складки 
одежды, мастерски выполненные 

локоны и цветы на голове необык­
новенно естественны. 

Шубинекие портретные бюсты 
рассчитаны на круговой осмотр. 
Игра теней и световых бликов на 
поверхности мрамора или бронзы 
придаёт скульптуре особую живость 
и выразительность. 

Таков официальный портрет им­
ператора Павла 1, существующий в 
трёх вариантах - в бронзе (1798 и 
1800 rr.) и в мраморе (1800 г.) . Мо­
нарх изображён в парадной одежде, 
с орденами, однако с изменением 

точки зрения его облик тоже меня­
ется буквально на глазах у зрителя -
от сурового до комичного, от меч­

тательного до жалкого, что в полной 
мере соответствовало характеру им­

ператора. 



13 конце XVIII - начале XIX в. 
11ублика предпочитала скульптуры, 
llыnолненные на мифологические и 
ll l'T рические сюжеты. Портретист 
lllубин почти не имел заказов и 
м р в бедности. 
Михаил Иванович Козловский 

( 1753- 1802) в своём творчестве 
с' 'ращался в основном к античной 
м 1tфологии и библейским предани­
н м . Среди его персонажей были 
• Лнкс, защищающий тело Патро­
' ;ra•> (1796 г.), <<Геркулес на коне•> 

1 799 г.) и др. Статуя <<Самсон, раз­
IН!Iвающий пасть льва •> (1800-
1802 гг.) украшала Большой каскад 
ф птанов в Петергофе, символизи-
1 'УЯ победы России над Швецией. 
<)ригинальная работа Козловского 
11 гибла во время Второй мировой 
11 йны и была восстановлена рес­
· · ·авраторами. 

Самое известное произведение 
Козловского - памятник полковод­

' \У Александру Васильевичу Суво-
1 ову на Марсовом поле в Петербур­
l 'е (1799-1801 гг.). В руках у него 
меч и щит с российским гербом, на 
• ·олове античный шлем, тело облаче-
1 ю в средневековые латы. В этом м о-

Михаил Козловский. Памятник А. В. Суворову. 
1 799-1801 rr. Санкт-Петербург. 
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Михаил Козловский. 
БАение АлексанАра 
МакеАонского. 
80-е гг. XVIII в . 

Г осуАЗрственный 
Русский музей , 

Санкт-Петербург. 

Это одно из лучших произведений Козловского. Сидящий юноша склонил 

голову на левую руку, а в правой держит шар. Так будущий великий полково­

дец испытывал свою волю: стоило ему задремать, как пальцы раэжимались, 

и шар со стуком падал в чашу. Поза стройного тела Александра выражает 

одновременно усталость и скрьnую энергию. 

rучем герое довольно трудно узнать 

Суворова, который не отличался ни 
большим ростом, ни богатырским 
телосложением. Но скульптор и 

не стремился передать портретное 

ФеоАосий Шщин. 
Марсий. 1776 г. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 

В древнегреческой мифо­

логюl сатир Марсий, до­

стиr-ший мастерства 

в иr-ре на флейте, вызвал 

на музыкальное состяза­

ние Аполлова. Бог побе­

дил Марсия и в наказание 

за дерзость содрал с него 

кожу. Привязанный Апол­

лоном к дереву, герой из­

гибается, стремясь осво­

бодиться, каждая мышца 

его тела напряжена. 

И хотя самих пуr не вид­

но, зритель чувствует, 

как они сдерживают 

порыв Марсия к свободе. 
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ПАМЯТНИК ПЕТРУ 1 
В САНКТ-ПЕТЕРБУРГЕ 

В 1764 г. русский посол при фран­
uузском Аваре князь Амитрий Алек­

санАрович Голиuын получил от им­

ператриuы Екатерины 11 необычное 
АЛЯ Аипломата заАание: найти во 

Франuии скульптора, Аостойного 

созАать памятник Петру Великому. 

По совету знаменитого философа и 

писателя .6.ени .6.иАро, большого 

знатока и любителя искусств, выбор 

российского Авара пал на скульп­

тора Этьена Мориса Фальконе. 
В 1 766 г. Фальконе прибыл в Пе­

тербург с АевятнаАuатилетней по­

мошниuей Мари Анн Комо (1748--
1821 ), ставшей его соавтором (она 
выполнила голову статуи Петра). 
Вот что писал скульптор о своей бу­

Аушей работе: «Монумент мой буАет 

прост ... Я ограничусь только стату­
ей этого героя, которого я не трак­

тую ни как великого полковоАuа, ни 

как побеАителя, хотя он, конечно, 

был и тем и Аругим. Г оразАО выше 

личность созиАателя, благоАетеля 

своей страны , и вот её-то и наАо по­

казать ЛЮАЯМ>>. 

Как всякое офиuиальное произ­

веАение искусства XVIII столетия, 
памятник Петру Аолжен был нести 

символический смысл . Согласно 

объяснениям того времен и, им-

ператора слеАовало изобразить 

«Стремяшимся быстрым бегом на 

крутую гору, составляюшую основа­

ние, и простёршим правую руку к 

своему нароАу» . Гора ЗАесь обозна­
чает нруАности, понесённые Пет­

ром», а прыжок коня- «скорое те­

чение Аел его». 

НетраАиuионную АЛЯ классиче­

ского конного монумента компози­

uию со вставшим на Аыбы конём 

технически было труАно выполнить. 

Но скульптор нашёл способ САелать 

её устойчивой: помимо Авух оче­

виАных опор памятника - заАних 

ног коня - зАесь есть и третья, 

скрытая: его хвост соприкасается с 

извиваюшимся ПОА копытами зме­

ем - символом зла. 

В 1782 г. памятник был установ­
лен на Сенатской плошаАи, выхоАЯ­
шей на берег Невы. С разных сто­

рон фигура всаАника открывается 

по-разному. Если смотреть на него 

с набережной, кажется, что конь 

вот-вот спрыгнет с постамента. 

При взгляАе со стороны Исаакиев­

ского собора он, напротив, выгля­

АИТ горазАо более устойчивым, а 

рука Петра простёрта НаА крыша­
ми зАаний на противоположном 

берегу реки. 

Столь же необычным был и по­

стамент . Знаменитый « Гром­

камень >> своей прироАной мошью и 

шероховатостью фактуры симво­

лизировал «Аикую .Россию», кото­

рую, как скажет потом Пушкин, 

Пётр «ПОАнял на Аыбы». Этот ка­

мень нашли неАалеко от Петербур­

га и привезли с помошью спеuиаль­

но приАуманных приспособлений. 

По просьбе Екатерины 11 поэт 
Гаврила Романович .6.ержавин со­

ставил несколько вариантов наАпи­

си на постаменте. Императриuа 

выбрала лаконичную фразу на ла­

тыни: «Petro Prima Catharina Secun­
da• и по-русски: •Петру Первому 
Екатерина Вторая». 

Этьен Морис Фальконе, Мари Анн Комо. 
Памятник Петру 1 ( сМеАный всмник• ) . 
1766-1782 гг. 

Санкт-Петербург. 

сходство. В духе классицизма он 
создал обобщённый, идеальный об­
раз, в котором соединяются сила и 

изящество. 

Феодосий Фёдорович Щедрин 
(1751-1825) являлся представите­
лем династии художников: его стар­

ший брат Семён и сын Сильвестр 
бьmи пейзажистами. 

Мастер прославился благодаря 
скульптурным украшениям на зда­

нии Адмиралтейства в Петербурге, 
перестроенном по проекту А Д. За­
харова. Но этот ансамбль относит­
ся уже к XIX в. - не только по вре­
мени создания, но и по стилю. 

Щедрин - один из немногих рус­
ских скульпторов того времени, 

умевших изображать обнажённое те­
ло в мраморе . Статуи <<Венера •> 
(1792 г.), <ДИана•> (не позднее 1798 г.), 
а таюке исполненные для петергоф­
ских фонтанов <<Нева•> (1804 г.) и <<Си­
рень!•> (1805 г.) воплощают античный 
идеал женской красоты. 

живопись 

ЖИВОПИСЬ ПЕРВОЙ 
ПОЛОВИНЫ XVIII ВЕКА 

До начала XVIII столетия в русской 
живописи развивались преимуще­

ственно иконописные традиции. 



11< в споминаниям современников, 
11 Р ссии в то время любые изобра-
11 ' 11ия принимали за иконы: неред-
1 о, приходя в дом чужеземца, рус­
'1 11 по обычаю кланялись первой 
11011авшейся им на глаза картине. 
< J\1 rако в XVIII в. живопись посте-
11 IIIIO стала приобретать европей­
t ' I<И черты: художники осваивали 

J IIIIJeйнyю перспективу, позволяю­

'' \YIO передать глубину пространст-
11:1 , стремились правильно изобра-
11 ать объём предметов с помощью 
сн тотени, изучали анатомию, что­

t ! IJI точно воспроизводить человече­
t ., е тело. Распространялась техни­

' :1 живописи маслом, возникали 
,ц оые жанры. 

Особое место в русской живо ли­
" '' XVIII в. занял портрет. Наиболее 
1 :шние произведения этого жанра 
тизки к парсуне XVII в. Персенажи 

.,. ржественны и статичны. 
Иван Никитич Никитин (1680 -

около 1742) был одним из первых 
1 у ских портретистов. Уже в его 
1 ШiНИХ портретах - старшей сеет­
! 1 1 Петра 1 Натальи Алексеевны 
( 171 5-1716 гг.) и его дочери Анны 
11 стровны (до 1716 г.) - с редким 
IV1Я того времени мастерством пере-

1\<ШЫ объём и естественная поза 
м дели. Однако в этих работах oчe­
IIJЩHa некоторая упрощённость: фи­
• ·уры выхвачены из темноты не­

определённого пространства лучом 
нркого света и существуют вне свя­

' IИ со средой; художник ещё неуме­
JI изображает строение фигуры и 
фактуру материалов - бархата, 
меха, драгоценностей. 

Вернувшись в Петербург после 
четырёхлетней поездки по Италии, 
1 Iикитин создал лучшие свои произ­
в дения, в которых проявилось воз-

осшее мастерство художника. Это 
портрет канцлера Г. И. Головкина и 
1 юртрет, известный под названием 
•Напольный гетман•> (оба- 20-е гг.). 

В Петровскую эпоху в Росси11. 
босновалось немало иностранных 
мастеров, работавших в разных 
тилях и жанрах. Иоганн Готфрид 

'J'аннауэр (1680-1 7 3 7), приехав­
ший из Германии, писал портреты 
членов императорской семьи и 
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приближённых Петра 1, а также ба­
тальные полотна. Его знаменитая 
картина <<Пётр 1 в Полтавской бит­
ве•> (10-е гг.) представляет собой 
распространённый в Европе тип 
портрета полководца на фоне сра­
жения. 

Луи Каравакк (1684-1754), 
французский мастер, приглашён­
ный в Россию, вскоре достиг боль­
шой славы и положения придворно­
го живописца. Он работал в России 
много лет и писал портреты всех 

русских монархов от Петра до Ели­
заветы. Его кисти принадлежит зна­
менитый парадный портрет Анны 
Иоанновны в коронационном 

платье (1730 г.), который послужил 
образцом для остальных произведе­
ний этого жанра. В портрете пере­
дан не только внешний облик импе­
ратрицы - женщины могучего 

телосложения, изображённой в тор­
жественной и величественной позе, 
но и её натура, суеверная и подозри­
тельная. Из мастерской Каравакка 
вышли многие русские живописцы 

середины XVIII в. 
К концу 20-х - 30-м гг. XVIII в. 

относится недолгое, но яркое твор­

чество живописца Андрея Матвееви­
ча Матвеева (1701-1739) . Проведя 
более десяти лет в Голландии и 

Перспектива (франц. per­
spective, от лат. perspicio -
•ясно вижу•) - сисrема 
изображения пространства 

и предметов на rиюскосrи, 

распросrранившаяся 

В Европе С ЭПОХИ 

Возрождения. 

Парсуна (от лат. per­
soпa) - тип портретного 

изображения в русской 
живописи второй половины 

XV! - ХVП вв., сохраняющий 

технику, сrилистику 

и образный сrрой иконы. 

Батальный жанр (франц. 

ЬаtаШе - •баталия•, 
•битва•) - жанр 
изобразительного искусства, 

посвяшённый войне. 

Иван Никитин. 
Портрет Г. И. Головкина. 
20-е гг . XVIII в. 
Госуларственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 
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Однако больше всего Матвеев 
знаменит как портретист. Самым 
известным его произведением счи­

тается <<Портрет супругов•> (около 

1729 г.) . Споры искусствоведов о 
том, кто на нём изображён, не ути­
хают до сих пор. Вероятнее всего, 

это автопортрет художника с же­

ной, т. е. первый автопортрет в ис­

тории русской живописи. 
С 1727 г. и до самой смерти Мат­

веев возглавлял <<ЖИвописную ко­

манду•> Канцелярии от строений. 
В ней до открытия Академии худо­

жествучилисьи служили практиче­

ски все художники. 

Луи Каравакк. 

Портрет uаревен Анны 
Петровны и Елизаветы 
Петровны . 171 7 г. 

Г осу .. арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Фландрии, он стал первым русским 
мастером, умевшим <<писать истории 

и персоны•>, т. е. не только портре­

ты, но и картины на мифологиче­
ские и исторические сюжеты. 

К 40-50-м rr. XVIII в. относится 
творчество Ивана Яковлевича Виш­

някова (1699-1761). Самый изыс­
канный портрет Вишнякова изо­

бражает Сарру Элеонору Фермор, 
дочь начальника Канцелярии от 

строений (1749 г.). Юная девушка в 
роскошном серебристо-сером ат­
ласном платье, вышитом цветами, 

готовится сделать реверанс. В руке 

она грациозно держит веер. Кисти 
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ГРАВЮРА 

Самым tt.остуnным и расnростра­

нённым виtt.ом изобразительного 

искусства в Петровскую эnоху была 

гравюра. Гравюры отражали важ­

нейшие события, служили своеоб­

разными учебными nособиями и 

имюстраuиями в книгах. 

Траt.иuии русского гравироваль­

ного искусства заложили гоманtt.­

ские мастера ААриан Схонебек 

(1661-1702) и Питер Пикар (1668 
или 1669-1737). 

Самым знаменитым русским гра­

вёром начала XVIII столетия был 

Алексей Фёtt.орович Зубов (1682 
или 1683- nосле 1749). Его работы 
заnечатлели военные noбett.ы Петра 1 
на суше и на море, сваt.ьбу Петра и 

Екатерины в 1712 г. и главное «ТВО­
ренье >> русского uаря-реформато­

ра- строяшийся Санкт-Петербург. 

Искусство гравюры, которое 

так uенили в Петровское время, 

Поnулярным жанром тогtt.а стал 

nортрет. Очен ь часто на гравюрах 

изображались роскошные торже­

ства и фейерверки nри tt.вope имnе­

ратриuы Елизаветы Петровны. 

В 1753 г. был измн альбом гра­
вюр по рисункам Михаила Ивано­

вича Махаева (1 718-1 770), соtt.ер­
жавший tt.вeнatt.uaть «nросnектов» 

(nерсnектив) Петербурга. 

возроtt.илось в 40-50-е гг. XVIII в. Алексей Зубов. Васильевекий остров. 1714 г. Гравюра. 



1 ук на полотнах Вишнякова почти 
11 егда написаны с особым изящест-
11 м: пальцы лишь слегка касаются 

11 редметов, будто скользят по их 
rюверхности. В <•Портрете Сарры 
Фермор'> обращают на себя внима-
11Ие и тонкая живопись кружев, и 

/\Скоративный пейзажный фон, мо­
'I 'ИВЫ которого перекликаются с вы­

lllивкой на платье. 
Алексею Петровичу Антропову 

( l716-1795) так и не удалось пре­
одолеть некоторую иконописную 

IIJЮСКОСТНОСТЬ ИЗОбражения: В его 
11 ртретах зритель не ощущает про­
еrранства, окружающего модели. Так, 
11 а <•Портрете стате-дамы А. М. Из­
майловой·> (1759 г.), женщины пожи­
;юй и грубоватой, противопоставля-
1 >ТСЯ яркие цвета переднего плана и 
абсолютно тёмный, <•глухой•> фон. 
В портрете Петра III (1762 г.), изо­
) ражённого художником в виде 

1 юлководца с маршальским жезлом 

11 руке, поражает контраст между ку­
IЮльно-грациозной фигуркой мо-

11 арха и помпезной обстановкой с 
. 1 ' 1 'рибутами императорской вла­
t" I 'И - мантией, державой и коро-
11 й - на фоне битвы. 

Искусство России 

Во второй половине XVIII столе­
тия в живописи русских мастеров по­

явились новые жанры -пейзажный, 
бытовой и исторический, который 
Академия художеств считала глав­
ным. Однако самые значительные 
произведения по-прежнему создава­

лись в жанре портрета. 

~~ 

АНАрей Матвеев. 
Портрет супругов. 
Около 1729 г . 

ГосуАарственный Русский 
музей, Санкт-Петебрург. 

... 
Иван Вишняков. 
Портрет Сарры Фермор. 
1749 г . 

ГосуАарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Стате-дама (от нем. 
Sшa t - •государство•) -
в Росени сгаршая 

nридворная дама в свите 

имnератрицы или великой 

КНЯ I'ИНИ. 

Алексей Антропов. 
Портрет статс-Аамы 
А. М. Измайловой . 
1759 г . 

Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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Иван Арrунов. 
Портрет неиэвестной крестьянки 
в русском костюме. 1784 г. 
Г осуАарственная Третьяковекая 
галерея, Москва . 

Крепосnюй художник Иван Петрович 

Арrунов (1729-1802) ПИСIЛ и знаrnых 
людей - императрицу, графов Шереме­

тевых, князя И. И. Лобанова-Росrовско­

го, - и самых простых. Это наиболее 

прославленное его произведение. 

Антон Лосенко. 
Прошание Гектора 
с Анл.ромахой . 
Фрагмент. 1773 г. 
Г осуь.арственная 

Третьяковекая галерея , 
Москва . 
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Самым выдающимся представителем исгорического жанра в русской 

живописи ХVШ в. был Alrroн Павлович Лосенко (1737-1773). 
На его полоrnах, как в театральных предсrавлениях, действие проис­

ходит на фоне архитектурных декораций, жесты героев нароЧИТЬiе. 

Лучшая карrnна Лосенко •Прощание Гектора с Андромахой• напи­

сана на тему •Илиады• Гомера - древнегреческого эпоса, посвящён­

ного Троянекой войне (Гектор, сын царя Трои, поrnб ar руки грече­
ского воина Ахилла). В произведении Лосенко Гектор должен 

совершить нравственный выбор между гражданским долгом и привя­

занностъю к семье: он застыл в напряжённой позе, взывая к небесам. 

Ф1ЩОР 
РОКОТОВ 
(1735 ИЛИ 1736-1808) 

Выдающимся русским живописцем 
второй половины XVIII столетия 
бьи Фёдор Степанович Рокотов, сын 
крепостного, окончивший Акаде­
мию художеств. 

Рокотов прославился в основном 
небольшими по форма1)1, так называ­
емыми камерными, или кабинетны­
ми, портретами, персонажи кото­

рых приближены к зрителю. Они 
словно беседуют с каждым, кто на 
них смотрит. Таков портрет литера­
тора Василия Ивановича Майкава 
(конец 60-х rr.), человека иронично­
го и замкнутого, скрывающего эти 

качества под маской жизнелюба. 
~портрет неизвестной в розовом 
платье>> (70-е rr.) поражает богатст­
вом неуловимых оттенков розового 

цвета- от полупрозрачных до ярких 

и насыщенных. Образ юной девуш­
ки полон обаяния и жизни. Её тём­
ные глаза пристально и доброжела­
тельно смотрят на зрителя. 

Фё.4.ор Рокотов. 
Портрет В. И . Майкова . Конец 60-х гг. XVIII в . 

Госу.6.арственная Третьяковекая галерея , Москва. 



Но, пожалуй, самое известное 

''1 изведение Рокотова - портрет 
Лл ксандры Петровны Струйекай 

1772 г.). На бледном молодом лице 
выделяются глаза: её взор такой же 
11 кренний, как у ребёнка. Но в то же 
111 мя душа этой женщины остаётся 
· 1аrадочной и таинственной. 

Искусство России 

Иван Фирсов. 
Юный живописеu. 
Вторая половина 60-х гг. XVIII в . 

Г осумретвенная Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Это произведение можно счкгать первой 

русской жанровой картиной. Сцена, запе­

чатлённая здесь Иваном Ивановичем Фир­

совым (около 1733 -после 1785), словно 
подсмаrрена в мастерской ученика худож­

ника. Мальчик сидит за мольбертом в сво­

бодной позе, возможно подражая своему 

наставнику. Перед ним модель - совсем 

М2!1енъкая девочка; она смущённо приник­

ла головой к матери, ласково грозящей 

ей пальцем. Эта композиция - уникальное 

явление в русской живописи XVIII в. Напи­

санная в Парнже, она ближе французской 

художественной школе, чем русской. 

~~ 

Фi!Аор Рокотов. 
Портрет 
А. П. Струйской. 
1772 г. 

ГосуАарствен ная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 

А 

Фi!Аор Рокотов. 
Портрет 
В . И . Суровuевой. 
Вторая половина 
80-х rr. XVIII в. 
Госу..арствен~<ый Русский 
муз 11, Санкт-Петербург. 
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Покров тайны, окружающий пер­
сенажей Рокотова, усиливается 
неопределённым, расплывчатым 
пространством и освещением. Труд­
но установить источник света на 

его портретах: он может падать ото­

всюду, а может исходить как бы из­
нутри самой модели, как на портре­
те А П. Струйской. 

Кажется, что все образы Рокото­
ва, особенно женские (<<Портрет 
В. Е. Новосильцевой•>, 1780 г.; <•Порт­
рет В. И. Суровцевой•>, вторая поло­
вина 80-х гг.), похожи друг на друга. 
Простьrе лица выражают одновре­
менно гордость, одухотворённость и 
теплоту. Вниманием к внутреннему 
миру героев, их духовной жизни Ро­
котов отчасти предвосхитил искус­

ство XIX столетия. 

ДМИТРИЙ 
ЛЕВИЦКИЙ 
(1735-1822) 

Одновременно с Рокотовым работал 
Дмитрий Григорьевич Левицкий, 
писавший самые разные портреты: 

Михаил Шибанов. Праз.:1.нество 
сва.:1.ебного .:\Оговора. Фрагмент. 1777 г . 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, 

Москва. 

МихаИII Шибанов (? - после 1 789) в своих жан­
ровых попотнах изображал сцены крестьянской 

жизни. Их никак не наэовёшь бытовыми зарисов­

ками: действие разворачивается чинно и немного 

театрализованно. Богатые кОС\юмы крестьян, их 

жесты, да и сам размер холста делают JIY карти­
ну похожей на историческую композицию. 

парадные, камерные, костюмиро­

ванные, детские, семейные и т. д. 
Левицкий сначала учился на ро­

дине, в Киеве, у А П. Антропова, а за­
тем в Петербурге. Настоящий успех 
и зва!fие академика принёс ему 
парадный портрет архитектора 

А Ф. Кокоринова (1769-1770 гг.). 
Его герой воплощает идеал эпохи 
Просвещения: это творческая лич­
ность, человек, осознающий свой 
долг и своё положение. Он мягким, 
но величественным жестом указы­

вает на лежащий перед ним план 
здания Академии художеств, одним 
из авторов которого был. 

Своеобразен портрет Прокопия 
Акинфиевича Демидова (1773 г.) -
промьштенника, занимавшегося бла­
готворительной деятельностью. Он 
представлен в поуный рост на фоне 
колонн и дра_!!Jdровок, как бьио при­
нято на парадных портретах. Одна­
ко атласный халат и ночной колпак 
не соответствуют этому жанру. Окру­
жающие Демидова лейка, цветьr в 
горшках, луковицы растений икни­
га по садоводству не случайные пред­
метьr: в них заключена аллегория 

его благотворительной деятельно-



· 1'11 . В глубине картины изображено 
'V\it l 1ие московского Воспитательно­
а ·о /\ ма, в организации которого он 

• а а rвовал. Нашедшие там приют 
1\ "1'11 - это <•цветы жизни•> , а заботя-
11\II ЙСЯ О НИХДеМИДОВ- <<СадОВНИК>>. 
'1 'а J< е <<домашнее•> изображение пер­
с ·онажа, не имевшего благородного 

Искусство России 

происхождения, не принижало, а, 

напротив, превозносило его. 

В 1773-1776 гг. Левицкий напи­
сал серию портретов воспитанниц 

Смольного института благородных 
девиц. Девушки на портретах по­
гружены в занятия искусством и 

наукой. Е . И. Нелидова показана 

...... 
Амитрий Левиuкий. 
Портрет П . А . АемиJ>ова. 
1773 г. 

Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва . 

... 
Амитрий Левиuкий. 

Портрет Г . И. Алымовой. 
1776 г. 

Г осуАарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Фё.&ор Алексеев. 
ВиJ> Аворuовой набережной 
от Петреnавловской крепости. 
1794 г. 
Г осуАарственный Русский музей, 
Санкт-Петербург. 

Фёдор Яков.певич Алексеев (1753 или 
17 54- 1824) прославился городскими 
пейзажами, главным образом видами 

Петербурга и Москвы. Это одна из наи­

более удачных его работ, где соседству­

ет архитекгура двух эпох - Петровской 

(крепОС'!ъ, Летний см) и екатеринин­

ской (гранитная набережная, Мрамор­

ный дворец, решётка Летнего сада). 

В 1800 г. Алексеев выполнил множесrво 

зарисовок Московского Кремля, по ко­

торым позже писал картины, пользовав­

шиеся огромной популярнОС'!Ъю. 

Художник создал также ряд видов 

провинциальных городов. 
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Амитриil Левиuкиil . 
Портрет 
М. А . .1\.ьяковой . 
1778 г. 

Г осуt.арственная 
Третья ковекая галерея , 
Москва . 

ГОСУдАРСТВЕННЫЙ 
ЭРМИТАЖ 
В САНКТ-ПЕТЕРБУРГЕ 

Старейший и самый богатый хуАожест­

венный музей России получил своё на­

звание от Малого Эрмитажа- павиль­

она, пристроенного в 1764-1767 гг. 

к Зимнему Аворuу архитектором 

Ж. Б. Вамен-деламотом при участии 

Ю. М. Фельтена . Императриuа Екате­
рина 11 любила отАыхать ЗАесь в кругу 
своих приближённых (франи . ermi­
tage - « уеАинённое место» ) . В этой 

части Аворuа размешалась галерея жи­

вописи : значительную её часть состав­

ляли Авести АВаАuать пять картин фла­

манАских и голланАских мастеров, 

собранных берлинским коммерсантом 

йоханом Эрнстом Г оuковским АЛЯ ко­
роля Пруссии ФриАриха 11. В Россию их 
отправили, чтобы погасить заАолжен­

ность русской казне. Их Аоставили в 

Петербург в 1 764 г. ; этот ГОА и приня­

то считать Аатой основания музея . 

В 1766-1787 гг. в Париже были 

куплены « Возврашение блуАного сы­

на» галлаНАского живописuа РембранА­

та и комекuия барона Пьера Кроза: 

около четырёхсот полотен, в том числе 

работы мастеров итальянского Возрож­

Аения «МаАонна с безбороАым Иоси­

фом» Рафаэля, « I0Аифь» джорАЖоне; 

« Портрет камеристки инфанты Иза­

бемы» и Аругие картины фламанАско-
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го хуАожника Питера Пауэла Рубенса, 

«даная » и ешё пять произвеАений Рем­

бранАТа. Граф Г. Брюль из дрезАе­

на проАал петербургскому собранию 

шестьсот картин, среАи них работы 

РембранАТа, Рубенса, франuузских жи­

вописuев Никола Пуссена и Антуана 

Вапо. ТогАа же при соАействии фран­

uузского философа дени диАро были 

приобретены « Пейзаж с Полифемом» 

кисти Пуссена и знаменитая комекuия 

британского премьер-министра лорАа 

Роберта Уолпола, включавшая сто Аевя­

носто восемь картин хуАожников фла­

манАской школы: Рубенса, Якоба йор­
Аанса, Антониса ван Дейка, Франса 

СнейАерса и Ар. Полотна современных 

мастеров покупались у авторов. Поми­

мо картин в Эрмитаж поступали рисун­

ки, скульптуры (статуя << Вольтер, сиАЯ­
ший в кресле» , заказанная Екатериной 11 
в 1781 г. франuузскому скульптору 

Жану Антуану ГуАону; портреты рим­

ских императоров, полковоАuев, поли­

тических Аеятелей 1 в. АО н . э. -
111 в. н. э. и статуя <<Скорчившийся 
мальчик» МикелаНАЖело), разместивши­
еся в нумизматическом кабинете Эрми­
тажа. В 1771-1787 гг. по проекту 

Ю. М. Фельтена возвеАён Большой Эр­

митаж, который с сереАИНЫ XIX в. име­
нуется Старым Эрмитажем. 

В первой половине XIX в. при­

Аворные комекuии заполнили Малый 

и часть залов Большого Эрмитажа и 

живописцем в театральном кос­

тюме во время представления , 

Г. И. Алымава играет на арфе, а 
Е. Н. Молчанова изображена перед 
физическими приборами. Все порт­
реты должны были составить живо­
писный ансамбль для украшения 
интерьера Смольного института. 

В портретах Левицкого виртуоз­
но изображены материалы - шел­
ковистьiЙ тяжёлый атлас, лёгкие воз­
душные кружева; все предметы на 

картинах почти осязаемы. 

Левицкий создал много камер­
ных портретов. Особенно привлека­
телен образ Марии Александровны 
Дьяковой (1778 г.), невестьi архитек­
тора и поэта Н. А Львова, близкого 

проАолжали расти. В 1808 г. в Риме 

была приобретена картина «Лютнист» 

кисти итальянского живописuа Мике­

ланАЖело Аа КараваАЖо. Император 

АлексанАр 1 в 1814 г. купил у первой 
жены Наполеона Жозефины хуАожест­

венные комекuии замка Мальмезон: 

сто восемнаАuать картин фламанА­

ских, гоманАских, франuузских ху­

Аожников, а также статуи итальян­

ского скульптора Антонио Кановы 

и Ар. В 1817 г . картины были распре­

Аелены по наuиональным школам жи­

вописи . С начала XIX столетия в соб­
рание стали поступать работы русских 

живописuев С. Ф. Шщина, Ф. Я. Алек­

сеева, А. П . Лосенко. 

Николай 1 заАумал превратить при­
Аворное собрание в «Публичный музе­

ум». С этой uелью немеuкий архитектор 

Лео фон Кленuе, признанный спеuиа­

лист по музейным зАаниям, разработал 

проект Нового Эрмитажа. Его строи­

тельство велось с 1839 по 1852 г. ПОА 
руковОАСТВОМ в. п. Стасова (1769-
1848) и Н . Е . Ефимова (1799-1851 ). 
Скульптурное убранство исполнил 

А. И. Теребенев (1815-1859). Комис­
сию по отбору экспонатов возглавлял 

сам император, оказавшийся весьма 

ПосреАственным экспертом: он забрако­

вал ряА уникальных произвеАений, и они 

были проАаны с аукuиона. 

В экспозиuию Нового Эрмитажа 

вошли восемьсот пятнаАuать картин, а 



/\руга художника. Домашнее платье, 
11росrая причёска, а не парик, мягкая 
улыбка и румянец - всё это созда­
»г ощущение теплоты и уюта. 

ПАДИМИР 
БОРОВИКОВСКИЙ 
(1757-1825) 

Владимир Лукич Боровиковский бьи 
родом из малороссийского городка 
Миргорода (Украина). Начинал он 
t<ак иконописец. Боровиковский 
're учился в Академии художеств, но 
11ользовался советами и покрови­

тельством своего земляка Левицкого. 

также памятники древнего Востока и 

античное собрание. «Публичный му­
зеум• открылся 5 февраля 1852 г. Его 

посетители Аолжны были заказать биле­

ты в Аворuовой канuелярии и явиться в 

муНАирах и параАной оАеЖАе. СвобоА­
ный Аоступ широкой публике в залы Эр­

митажа был открыт лишь в 1863 г. 

МеЖА у тем фоНАЫ музея проАолжа­

ли пополняться. В 50-х гг. XIX в. была 
получена в Аар комекuия старониАер­

ланАской живописи . В Венеuии приоб­

рели собрание позАних работ итальян­

ского живописuа эпохи ВозроЖАения 

Тиuиана. В Милане у герuогов Литта 

Эрмитаж купил картину « МаАонна 
Липа» ЛеонарАо Аа Винчи . ПозАнее 

экспозиuию украсили «МаАонна Коне­

стабиле• Рафаэля, uеннейшая комек­

uия гравюр РембранАта. В 1885 г. на 

основе собрания Uарскосельского ар­

сенала и комекuии приклаАного искус­

ства А. П. Базилевекого в музее было 

созАано СЛАеление СреАних веков и 

ВозроЖАения. для Русской галереи бы­

ли приобретены работы отечествен­

ных хуАожников О. А. Кипренского, 

К . П. Брюмова, А. Г. Венеuианова . 

В конuе XIX в. Эрмитаж начал собирать 
памятники византийского и мусуль­

манского искусства. 

Наиболее uенные приобретения 

начала ХХ в. - античные вазы, карти­

ны «Апостолы Пётр и Павел• испанско-

Искусство России 

Боровиковский предпочитал ка­
мерный портрет и даже портрет в 
полный рост порой исполнял как ка­
мерный. Так, на полотне <,Екатери­
на 11 на прогулке в Царскосельском 
парке•> (1794 г., второй вариант- на­
чало 10-х rr. XIX в.) императрица 
изображена не в парадном платье, а в 
простом голубом капоте с тростью в 
руке. В модели трудно узнать импе­
ратрицу - перед зрителем обыкно­
венная пожилая женщина, прогули­

вающаяся с собачкой. За портрет 
императрицы Боровиковскому бьио 
присуждено звание академика. 

В творчестве Боровиковского от­
разились черть1 модного в конце 

XVIII столетия сентиментализма. 

Капот - женское домаш­

нее IUiaтьe свободного nо­

КJЮЯ, род халата. 

uветком• ЛеонарАо Аа Винчи и собра­

ние ниАерланАской живописи. Всего к 

1914 г. в Эрмитаже было шестьсот 

семьАесят три тысячи экспонатов . 

С 1914 по 1921 г. основное собра­

ние Эрмитажа нахоАилось в Москве . 

Экспонаты так называемой Бримиан­

товой комнаты остались в Кремле, 

часть их позАнее была включена в Ал­

мазный фонА. После 1917 г. Эрмитаж 
был обьявлен всенароАным Аостояни­

ем. Его залы пополнялись хуАожест­
венными памятниками из император-

ских Аворuов, собраний графов Стро­

гановых и Шуваловых, князей Юсупо­
вых, музея АкаАемии хуАожеств и со­

брания приклаАного искусства барона 
А. А. Штиглиuа. В 1918-1922 гг. Эр­
митажу было переАано всё зАание 

Зимнего Аворuа . В 20-30-х гг. совет­
ские власти почти за бесuенок проАа­

ли за граниuу множество шеАевров. 

В 1930- 1948 гг. в Эрмитаж были пе­
реАаны работы импрессионистов и 

постимпрессионистов из московского 

Музея нового запаАного искусства . 

го мастера Эль Греко, «МаАонна с Старый Эрмитаж. Зал Леонар~~оо Аа Винчи . Санкт-Петербург. 
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Искусство XVII 1 века 

А 

ВлаАИмир 
Боровиковский. 
Портрет 
М. И . Лоnухиной. 1797 г. 
Г осу..арствен ная 
Третьяковекая галерея, 
Москва . 

...... 
ВЛаАИмир 
Боровиковский. 
Портрет сестёр 
А. Г. и В. Г. Гагариных . 
1802 г. 
Госу..арственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 
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ВЛаАИмир Боровиковский. 
Портрет А. Б. Куракина. 
1801-1802 гг. 
Г осу..арственная 
Третьяковекая галерея , Москва. 

Весьма характерен для XVIII в. парадный портрет Алек­
сандра Борисовича Куракина. Боровиковский crpeмwJCя 

подчеркнуrь высокое положение заказчика при дворе. 

•Великолепный•, •бриллиантовый киязь•, как его назы­

вали современники, был тщеславен и очень любил зака­

зывать свои изображения. Художник написал царе­

дворца в полный рост и со всеми орденами. Роскошная 

окружающая обсrановка передана с помощью фейер­

верка сияющих красок, ярких, но гармоничНЪIХ. Многие 

аксессуары связаны с Павлом 1: его мраморный бюст 
на столе, любимый Михайловский замок на заднем пла­

не и на кресле - мантия Мальтийского ордена, Вели­

ким магистром которого был император. Боровиковско­

му довелось писать и самого Павла 1 Так, в 1800 г. он 
создал большой парадный портрет императора, не ме­

нее роскошный, чем изображение его вельможи. 



IIa портрете М. И. Лопухиной 
( 1797 г.) мечтательная поза, уедине­
IIИе героини и окружающий её пей­
заж создают впечатление естествен­

IIОСТи, непосредственности. 

J lеобычен фон картины: здесь и лес-
11Ые деревья, и колосья, и садовые 

1\Веты- розы и лилии. Это не кон-
1(ретньiЙ уголок природы, а обобщён­
IJЫЙ её образ, как и лёгкая грусть де­
вушки - не печаль по какому-то 

пределённому поводу, а просто меч­
тательное состояние души. Она нахо­
дит в природе убежище от условно­
~у·ей светской жизни. Замечательны 
1 \Бетовые сочетания и сопоставления: 
белое платье Лопухиной - и берёзо­
оые стволы и цветы лилии; голубой 
золотом шарф, опоясьmающий стан 

1 ·ероини,- и васильки среди золоти-

тых колосьев; бледно-розовая 
111аль - и такого же оттенка розы на 

мраморной подставке, как бы случай­
' ю оказавшейся у неё под рукой. 

В портрете А И. Безбородка с до­
черьми (1803 г.) Боровиковский 

Искусство России 

подчёркивает любовь и взаимную 
привязанность персонажей. Мать 
обнимает дочерей, а те льнут к ней. 
Младшая держит в руке миниатюр­
ный портрет брата, висящий на 
груди матери. Таким образом, и 
этот член семьи представлен на 

портрете. Без сомнения, о нём пом­
нят и его любят так же, как и до­
черей. 

Ещё один удачный пример семей­
ного портрета - сёстры Гагарины 
(1802 г.). Изображённые на условном 
пейзажном фоне девушки музициру­
ют: младшая играет на гитаре, стар­

шая готовится петь. 

XVIII век угасал медленно. Мно­
гие художники, творчество кото­

рых завершало историю искусства 

этого столетия, жили, а некоторые 

из них, в частности Дж. Кваренги, 
Ф. Ф. Щедрин и В. Л. Боровиковский, 
продолжали работать в начале XIX в. 
Однако они уже не играли опреде­
ляющей роли в развитии искусства 
XIX в. - их сменили новые мастера. 



ИСКУССТВО ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЬI 



ИСКУССТВО 
ЗАПМНОЙ ЕВРОПЫ 
АРХИТЕКТУРА 

АНТОНИО КАНОВА 

БЕРТЕЛЬ ТОРВМЬдСЕН 

ГОТФРИд ФОН ШМОВ 

ФРАНСИСКО ГОЙЯ 

ЖАК ЛУИ М ВИд 

ЖАН ОГЮСТ ДОМИНИК ЭНГР 

ТЕОдОР ЖЕРИКО 

ЭЖЕН ДЕЛАКРУА 

ФИЛИПП ОТТО РУНГЕ 

КАСПАР МВИд ФРИдРИХ 

НАЗАРЕЙUЫ 

УИЛЬЯМ БЛЕЙК 

дЖОН КОНСТЕБЛ 

УИЛЬЯМ ТЁРНЕР 
дЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАдНОЕ 
ИСКУССТВО 

ИСКУССТВО РОССИИ 
АНдРЕЯН ЗАХАРОВ 

АНдРЕЙ ВОРОНИХИН 

КАРЛ РОССИ 

ВАСИЛИЙ СТАСОВ 
ОСИП БОВЕ И АРХИТЕКТУРА МОСКВЫ 

ИВАН МАРТОС 

ОРЕСТ КИПРЕНСКИЙ 
ВАСИЛИЙ ТРОПИНИН 

СИЛЬВЕСТР ШЕдРИН 

КАРЛ БРЮМОВ 

МЕКСАНдР ИВАНОВ 

ПАВЕЛ ФЕдОТОВ 

МЕКСЕЙ ВЕНЕUИАНОВ И ЕГО ШКОЛА 



Искусство первой половины XIX века 

Басrилия (построена 

в 13 70-1382 rт., разрушена 
в 1789 г.) - средневековая 

крепосгь в Париже, с X:V в. -
королевская тюрьма. Штурм 

Басrилии восставшим наро­

дом 14 ИЮЛЯ 1789 Г. стал 
на чалом Великой Француз­

ской революции. 

Проевещеине - идейное 

течение в сrранах Европы 

XV!ll - середины XlX в. 

Его представители видели 

свою задачу в том, чтобы 

через образование показать 

людям несовершенство 

их жизни и морального 

облика и найти пуrь к созда­
нию идеального общества 

и идеальной личносrи. 
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сторию XIX в. открывает не календарный 1801 г., а 1789-й. Вели­
кая Французская революция (1789-1 799 гг.), уничтожившая монар­
хию и установившая республику, надолго определила пути разви­
тия европейской культуры. Вместе с башнями Бастилии рухнул 
старый порядок; казалось, что должно возникнуть новое общест­

во - царство Свободы, Равенства и Братства. 
Однако не прошло и пяти лет, как свобода обернулась деспотизмом, идея 

равенства привела к массовым казням, а во имя братства всех людей были 
развязаны захватнические войны. 

И всё же главным открытием века стало осознание неповторимой цен­
ности человеческой личности. Французский писатель Стендаль отмечал: <•Де­
вятнадцатый век будет отличаться от всех предшествовавших веков точным 
и пламенным изображением человеческого сердца•>. 

Именно в XIX в. мастер, который со времён Возрождения работал глав­
ным образом по частным заказам, оказался лицом к лицу с тысячами посе­
тителей художественных выставок, со зрительской массой. А она в основ­
ном состояла из малообразованных людей, видевших в искусстве лишь 
праздную забаву или примитивное средство пропаганды. 

Впервые художник стремился вьщелиться из окружавшей его среды даже 
внешне, например носил необычную <•артистическую•> одежду. В то же время 
он остро чувствовал разлад между собственной душой и остальным миром. 
Не случайно в XIX в. расцвели наиболее лиричные, интимные виды искус­
ства, в которых зритель как бы остаётся наедине с автором, - живопись, му­
зыка и художественная литература; а искусства, адресованные многим, на­

пример архитектура, переживали кризис. 

XIX столетие можно назвать <•эпохой великих археологических откры­
тий•>: велись успешные раскопки в Египте, Месопотамии, Греции. Европей­
цы начали осознавать единство человечества, равноправие разных народов 

и культур. Наряду с античностью они открьmи для себя Средние века - своё 
национальное прошлое - и мусульманский мир. Широкой публике стали 
доступны многочисленные музеи, они служили великолепной школой для 
будущих художников. 

В искусстве первой половины XIX в. соперничали два направления -
неоклассицизм и романтизм. 

Расцвет неоклассицизма пришёлся на годы Великой Французской рево­
люции и период правления Наполеона 1 (первый консул с 1799 г. , импера­
тор в 1804-1814, 1815 rr.). Этот стиль господствовал в архитектуре, изобра­
зительном и декоративно-прикладнам искусстве на протяжении трёх 
первых десятилетий XIX в. Для людей того времени жизнь древних греков 
и римлян бьmа не только идеалом красоты, но и моделью мира, который они 
пытались построить. 

Новое направление в европейской культуре - романтизм (фран.ц. 
romantisme) - выражало взгляды молодого поколения рубежа XVIII­
XIX вв ., испытавшего разочарование в прописных истинах Просвещения. 
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Мир романтиков таинствен, противоречив и безграничен; художник дол­
' 11 был воплотить его многообразие в своём творчестве. Основное в ро­
м :штическом произведении -чувства и фантазия автора. Для художни­
' а-романтика не было и не могло быть законов в искусстве: ведь всё, что 
он создавал, рождалось в глубине его души. Единственное правило, кота­
р е он чтил, - это верность себе, искренность художественного языка. 
llередко творения романтиков шокировали общество полным неприяти­
•м господствовавших вкусов, небрежностью, незавершённостью. Знамени-

' t ' ЬIЙ французский живописец Эжен Делакруа, лидер романтизма, утверж­
;щл, что искусство <•даёт только намёк, является лишь мостом между душою 
удожника и душою зрителя•> . 

ИСКУССТВО 
ЗАПМНОЙ ЕВРОПЫ 

АРХИТЕКТУРА 

В первой половине XIX столетия в Европе развернулось невиданное по раз­
маху градостроительство. Большинство европейских столиц - Париж, Санкт­
Петербург, Берлин - обрели свой характерный облик; в их архитектурных 
ансамблях усилилась роль общественных зданий. 

Неоклассицизм в первой половине XIX в. пережил поздний расцвет. 
К середине столетия основной проблемой европейского зодчества стали 
поиски стиля. Вследствие романтического увлечения стариной многие ма­
стера попытались возродить традиции архитектуры прошлого - так воз­

никли неоготика, неоренессанс, необарокко. Усилия зодчих нередко при­
водили к эклектизму - механическому соединению элементов разных 

стилей, старого с новым. 

АРХИТЕКТУРА ЭПОХИ 
ВЕЛИКОЙ ФРАНЦУЗСКОЙ 
РЕВОЛЮЦИИ 

В годы Великой Французской рево­
люции во Франции не построили 
ни одного долговечного сооруже­

ния. Это была эпоха временных по­
строек, как правило деревянных, 

которые, конечно, просуществовали 

очень недолго. 

В начале революции бьша разру­
шена Бастилия, снесены памятники 
королям. В 1793 г. закрьши королев­
ские академии, в том числе Ака­
демию архитектуры. Вместо них 
появились Национальное жюри ис­
кусств и Республиканский клуб 
искусств (в 1795 г. их заменила 

Школа изящных искусств), главны­
ми задачами которых были орга­
низация массовых праздников и 

оформление па рижских улиц и пло­
щадей. 

На площади Бастилии, на руинах 

старой тюрьмы, воздвигли павильон 
с надписью: <•Здесь танцуют•>. Пло­
щадь Людавика XV, созданная Жа­
ком Анжем Габриелем, бьша назва­
на площадью Революции (ныне 
площадь Согласия) и доПолнена 
триумфальными арками <<В честь 
побед, одержанных над тиранией•>, 
статуями Свободы, фонтанами с 
эмблемами. Она должна была стать 
местом национальных празднеств. 

Позднее на месте конной статуи 
Людавика XV в центре площади 
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усгановили гильотину: здесь обезгла­
вили свыше тысячи человек, в их чис­

ле короля Людавика XVI и королеву 
Марию Антуанетту, а затем и мно­

гих вождей революции, среди них 

Жоржа Жака Дантона и Максимиль­
ена Робеспьера. Марсово поле стало 
местом народных собраний с алта­
рём Отечества в центре; именно 
здесь 8 июня 1794 г. отмечался празд­
ник Верховного существа, культ ко­
торого был провозглашён взамен 
официально упразднённого рево­
люционным правительством като­

лицизма. 

В 1791 г. церковь Святой Женевь­
евы, построенная Жаком Жерме­
ном Суфло, была названа Пантео­
ном национальных героев Франции. 
Сюда поместили останки деятеля 
революции графа Мирабо, филосо­
фов и писателей Вольтера, Жана Жа­
ка Руссо. Дом Инвалидов (комплекс 
зданий, построенных в Париже по 
приказу короля Людавика XIV для 
престарелых солдат-инвалидов) и 
его Собор превратились в храм Че­
ловечности. 

Париж был украшен новыми мо­
нументами: скульптурными памят­

никами <<Возрождённая природа•> , 
<<Слава французского народа•> , ко­
лонной в честь солдат, умерших за 
родину, и др. 

Однако в годы Французской рево­
люции бьmи предприняты и шаги, 
сыгравшие существенную роль вис­

тории архитектуры. В 1794 г. бьmа 
образована Комиссия художников, 
которая занималась благоустройст­
вом города, а также планировала 

изменения в его облике. Эти планы 
оказали влияние на последующие 

градостроительные преобразования 
в Париже, реализованные уже в на­
полеоновскую эпоху. 

АРХИТЕКТУРА ФРАНЦИИ 
ЭПОХИ НАПОЛЕОНА I 

В искусстве наполеоновской Фран­
ции господствующая роль осталась 

за неоклассицизмом (который в 
своё время был объявлен Конвен­
том - высшим законодательным и 

исполнительным органом Француз­
ской республики - официальным 
стилем революции). При этом архи­
тектурные формы приобрели осо­
бую пышносrь и торжественносrь, а 
масштабы строительства - гран­
диозный размах. Неоклассицизм 
времён Наполеона 1 получил назва­
ние ампир (франц. empire - <<импе­
рия•> ). Он должен бьm символизиро­
вать величие и могущество державы, 

созданной генералом Бонапартом. 
Главным мероприятием Наполе­

она в области архитектуры стала 
реконструкция Парижа. По плану 
перестройки французской столицы, 
разработанному ещё Комиссией ху­
дожников, предполагалось связать 

средневековые кварталы системой 
проспектов, пересекающих город по 

оси <<восток - запад•>, повторив 

маршруг революционных празднич­

ных шествий от руин Бастилии до 
площади Революции (Согласия). 
Этот проект был осуществлён, но в 
изменённом виде; теперь ансамбль 
парадного центра города включал 

дворцовые комплексы Лувр и Тюиль­
ри, площадь Согласия. Отсюда новый 
проспект Елисейские Поля вёл к за­
падной окраине города, где скрещи­
валось несколько дорог (в 1863 г. 
там бьmа разбита площадь Звезды, 
в 1970 г. переименованная в площадь 
Шарля де Голля). Некоторые кварта­
лы были заполнены типовой за­
стройкой, как, например, улица Ри­

воли (1801 г., архитекторы Шарль 
Персье и Пьер Франсуа Леонар Фон­
тен) , проложеиная от площади Со­
гласия к Лувру. 

Ключевые пункты новой плани­
ровки столицы бьmи отмечены мо­
нументами, прославлявшими побе­
ды императорской армии. Нередко 
их проектировали, используя черть1 

известных древнеримских памят­

ников. Например , триумфальная 
колонна на Вандомской площади 
(1806-1810 гг., архитекторы Жан 
Батист Лепер, Жак Гондуэн) повто­
рила форму Колонны императора 
Траяна, а въездные ворота дворца 
Тюильри (1806-1807 гг., архитекто­
ры Ш. Персье, П. Ф. Л. Фонтен), ко­
торые сейчас более известны как 



Триумфальная арка на площади Ка­
русель,- уменьшенная копия зна­

менитой Триумфальной арки импе­
ратора Септимия Севера. До 1815 г. 
арку венчала бронзовая колесница 
1 !обеды, прежде украшавшая фасад 
обора Сан-Марко в Венеции, затем 

сё заменили квадригой (скульптор 
ФрансуаЖозеф Бозио). 

Триумфальная арка Великой ар­
мии (1806-1837 гг., архитекторы 
Жан Франсуа Шальгрен и др.) бьmа 
заложена в центре будущей площа­
ди Звезды по приказу императора в 
честь его победы в 1805 г. при 
Аустерлице (в Чехии) над объеди­
t rёнными войсками Австрии и Рос-
ии. Однопролётная арка (почти 

trятьдесят метров высотой, около 
орока пяти метров шириной, дли­

на пролёта - чуть более двадцати 
метров) и ныне великолепно про­
матривается из разных частей ropo­

f(a, так как она расположена на пере-
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сечении двенадцати больших улиц. 
Арка яRЛЯется памятником воинской 
доблести французов: на её поверхно­
сти вырезаны имена шестисот шес­

тидесяти героев наполеоновских 

Ансамбль Лувра 
и Тюильри в Париже. 
Начало XIX в . 

Квадрига - античная 

двухколёсная nовозка, запря­

жённая четвёркой лошадей 

8 один ряд. 

Жан Франсуа 
Шальгрен и Ар. 
Триумфальная арка 
на плоша.11.и 

Шарля Ае Голля . 
1806--1 837 гг. 

Париж. 
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Пилоны ~~ ·пилон•­
•ворота•, •вход•)- массив­
ные сrолбы, служащие опо­

рами для перекрытий. 

войн. Её пилоны в 30-е rr. XIX в. 
были украшены скульптурными 
рельефами; в их числе знаменитая 
композиция Франсуа Рюда (1784-
1855) <<Выступление добровольцев в 

1792 году•>, или <<Марсельеза•> (1833-
1836 г.) . Под сводом арки с 1921 г. 
находится могила Неизвестного сол­
дата - участника Первой мировой 
войны. 

Франсуа РюА. 
Выступление 
Аобровольuев 
в 1792 roAy (Марсельеза) . 
Рельеф Триумфальной 
арки на плошаАи Шарля 
Ае Гомя . 
1833-1836 гг. 

Париж. 

204 

БРИТАНСКИЙ ПАРММЕНТ 

В архитектуре Англии ешё в первой половине XVIII в . 

утверАился неоготический стиль. 0Аним из самых впе­
чатляюших его примеров стал ансамбль Парламента 

в ЛонАоне. Его строительство проАолжалось с 1840 г. , 

когАа на берегу Темзы был заложен массивный гранит­

ный фунАамент, по 1868 г. 
Автором архитектурного проекта был сэр Чарлз Бэр­

ри (1795-1860), известный своими постройками в щхе 
итальянского ВозроЖАения. 0Анако, ВАохновясь особой 

ролью ЗАания Парламента как национального символа, 

ЗОАЧИй приАал ему облик памятников английской готи­

ки XVI в. Комплекс совмешает чёткость, ясность плани­
ровки с живописностью: лёгкое кружево готического 

убранства приАаёт гранАиозному сооружению неожи­

Аанную лёгкость. Башни разной высоты Аелают силуэт 

Парламента асимметричным; самая высокая из них -
Виктория - АОСТигает ста трёх метров, а Часовая -
почти ста; на Часовой башне установлены знаменитые 

часы Биг Бен с четырнмцатитонным колоколом. По сто­

ронам центрального вестибюля располагаются залы 

засеАаний - Палата лорАОВ и Палата обшин. Всего 

в зп.ании тысяча сто комнат, корип.оры обшей протяжён­

ностью четыре километра, около ста лестниц и ОАИННаА-

АРХИТЕКТУРА ГЕРМАНИИ 

Крупнейшим центром зодчества 
в Германии в первой половине XIX в. 
был Берлин. Развитие немецкой 
архитектурной школы этого перио­
да во многом определило творчест­

во двух мастеров - К Ф. Шинкеля 
и Ф. К Л. фон Кленце. 

Карл Фридрих Шинкель (1 781 -
1841) -виднейший немецкий архи­
тектор первой половины XIX в. - в 
1800 г. закончил Берлинскую акаде­
мию архитектуры, а в 1803-1805 гг. 
посетил Италию и Париж. 

Уже в ранних работах Шинкеля 
классические формы построек соот­
ветствуют их современным функ­
циям. Новая караульня в Берлине, 
возведённая по его проекту в 1816-
1818 rr., - суровое приземистое 

цать внутренних АВоров. В ансамбль Парламента Бэрри 

включил также Вестминстер-хом, ОАНО из старейших 

ЛОНАОНСКИХ ЗАаНИЙ (XI В.). 
ВнутреннейОТАелкой Парламента руковоп.ил Огастес 

Уэлби ПьюАЖин (1812-1852)- архитектор и хуАожник, 
страстно влюблённый в СреАневековье. Интерьеры зп.а­
ния украшены статуями (их более пятисот), картинами, 
фресками, мозаикой, витражами, Аеревянной резьбой 

и иЗАелиями из бронзы. Особой роскошью ОТАелки отли­

чается Палата лорАОВ с оконными витражами и резным 

позолоченным балд.ахином над. королевским троном. 

ЧарАЭ Бэрри. Британский парламент. 1840-1868 гг. 

ЛОНАОН . 



1дание с глухими стенами. Угловые 
IIЬТСтупы усиливают впечатление 

м щности сооружения, портик же 

111 юсит в композицию оттенок офи-
1 ~иальной торжественности. Совсем 
11 -другому выполнен фасад бер­
Jtинского Драматического театра 

1819-1821 гг.): его стены, проре­
аанные рядами больших окон, oбpe­
JI и лёгкость, созвучную стройным 
1 лоннам портика. 

Самая известная постройка Шин-
1 еля - Старый музей в Берлине 
( 1824-1828 гг.), прямоугольное зда-
1 rие с величественным портиком во 

11 ю ширину фасада. Внутренняя пла-
11Ировка полностью приспособлена 
к музейной экспозиции: светлые гa­
JL реи с четырёх сторон окружают 
1 ~ентральный зал, предназначенный 
/VIЯ античной скульптуры. 

Увлечение Шинкеля готикой и 

·овременным английским индустри-
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альным строительством (в 1826 г. ар­
хитектор побывал в Англии) отрази­
лось в его последней крупной рабо­
те - новом здании Строительной 
академии в Берлине (1831-1835 rr.). 
Это четырёхэтажное массивное со­
оружение из несштукатуренного 

кирпича сразу прозвали <•красным 

ящиком,>. Насмешливые берлинцы 
не подозревали, что перед ними 

прообраз архитектуры будущего -
прекрасно спланированное светлое 

здание, почти лишённое украшений, 
но восхищающее гармоничной яс­
ностью форм. 

В конце жизни Шинкель разра­
батывал проекты фабрик, контор, 
библиотек, магазинов-пассажей и 
многоквартирных домов. Многое из 

этих проектов нашло отражение в 

постройках ХХ столетия. 
Младший современник Шинке­

ля Франц Карл Лео фон Кленце 
(1784-1864) такжеучился в Берли­
не, затем стажировался в Париже и 

посетил Италию. В 1815 г. он был 
назначен придворным архитекто­

ром баварского короля Людвига 1 
(1825-1848 гг.). 

В отличие от работ Шинкеля -
зодчего, опередившего своё время, -
творчество фон Кленце обращено 
в прошлое. Каждая его постройка -
достаточно свободная вариация 
на тему того или иного истори-

ческого стиля. Возведённое в Мюн­
хене здание Глиптотеки (1816-
1830 rr.) -коллекции произведений 
скульптуры - выдержано в сти­

ле древнегреческого зодчества, а 

фасад Старой пинакотеки (1826-

Карл ФрИАрИХ Шинкель. 

Новая караульня 
в Берлине. 1816-
1818 rr. Гравюра . 

Портик (от JШm. 

porticus) - галерея, образо­

ванная колоннами нлн сrол­

бамн, как nравило, nеред 

входом в здание с фронrо­

ном (треуrольньrм заверше­

нием, образованным скатами 
крыши и карнизом) нли 

атгиком (сrенкой над карни­
зом, украшенной скульmу­

рой нли надnисями). 

...... 
Карл ФрИАрнх Шинкель. 
Старый музей . 
1824-1828 rr. 
Берлин . 

... 
Лео фон Кленuе. 
Глиптотека в Мюнхене . 
1816-1830 rr. 
Гравюра . 
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1836 гг.) - картинной галереи, 
в которой бьmи собраны работы 
старых мастеров, -повторяет фор­
мы итальянской архитектуры эпохи 

Возрождения. Впрочем, постройки 
фон Кленце тоже предвосхищают 
будущее зодчества: через несколько 
десятилетий подобное заимствова­
ние форм и орнаментов из прошло­
го, причём ещё более механиче­
ское, станет настоящим бедствием 
европейской архитектуры. 

Лео фон Кленuе. Старая пинакотека в Мюнхене. 
1826-1836 гг. Гравюра. 

В 1830-1842 гг. по проекту фон 
Кленце бьm сооружён памятник Вал­
галла (по названию загробной оби­
тели павших воинов в древнегерман­

ской мифологии) близ Регенсбурга. 
Он бьт задуман как пантеон немец­
кого народа. Центральный элемент 
мемориала - здание из серого мра­

мора в виде античного храма, внут­

ри которого помещены бюсты ста 
шестидесяти трёх знаменитых нем­
цев. Постройка удачно сочетается с 
живописным ландшафтом - она 
венчает высокий лесистый холм на 
берегу Дуная, от подножия холма к 
мемориалу ведёт величественная ле­

стница. 

Лео фон Кленuе. 
Валгалла. 
1830-1 842 гг. 
Гравюра . 
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СКУЛЬПТУРА 

Будучи европейской знамени­
тостью, Лео фон Кленце неодно­
кратно выполнял заказы иностран­

ных государей. Для российского 
императора Николая 1 он исполнил 
в 1839 г. проект здания Нового Эр­
митажа в Санкт-Петербурге (оно 
строилось с 1839 по 1852 г.). 

Европейская скульптура в начале XIX в. пережила краткий период расцвета. 
Но уже в 20-х гг. он сменился упадком и застоем. Господствующим и наибо­
лее плодотворным стилем оставался неоклассицизм. Интерес к искусству Древ­
ней Греции и Древнего Рима бьт повсеместным, обладание прославленны­
ми античными шедеврами стало важным вопросом международной политики 
того времени. Так, в 1797 г. Наполеон Бонапарт по условиям мирного дого­
вора с побеждённойАвстрией вывез из Италии (после войны 1701-1714 гг. 
значительная часть Италии бьта завоёвана Австрией) немало памятников древ­
ности,иониоставалисьвПарижедо 1815 г. В 1816 г. английскийпосол в Гре­
ции лорд Томас Брюс Элджин перевёз бОльшую часть скульптурного убран­
ства Парфенона -знаменитого древнегреческого храма в Афинах -в Лондон. 
В то же время молодые художники устремились из европейских столиц в стра­
ны Средиземноморья в поисках впечатлений и открытий. Рим сделался сре­
доточием художественнойжизни Европы; привлекала путешественников иГре-
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1 ~ия, в 1829-1830 гг. освободившаяся из-под власrи Османской империи ( сул­
' l ':lнской Турции). 

Романтизм привнёс в скульптуру интерес к личности; о его влиянии сви-

1 \СТельствуют многочисленные памятники великим людям прошлого, воз­

пвигнутые в различных европейских городах в 20- 30-е гг. XIX в. 
В целом же скульптура с её обобщённым художесrвенным языком не мог­

тз вместить всего многообразия впечатлений от жизни, которая менялась 
>уквально на глазах. Главным искусством XIX столетия стала живопись, а 

~<ульптуре предстояло ещё долго идти по пути мелочного и уньшого нату-
рализма, до тех пор пока в 80-е гг. французский мастер Огюсr Роден не вер-
11ул её высокое предназначение. 

АНТОНИО КАНОБА 
( l757-1822) 

Антонио Канава виднейший 
1rредставитель итальянского изо-

1разительного искусства XIX сто­
Jiетия. Сын каменотёса из городка 
ll оссаньо, принадлежавш~го Вене-
1 \Ианской республике, Кано в а в 
1768 г. поступил в скульптурную 
мастерскую в Венеции. В шестнад-
1 щть лет он уже успешно завершил 
·воё обучение. Первые же работы 
молодого скульптора, изображав­
rr ше героев древнегреческой мифо­
Jюгии, прославили его имя. Это ста­
туи <<Орфей•> и <<Эвридика•> (1 776 г.) , 
н которых ещё заметно влияние 
110зднего барокко, и группа <<Дедал и 
И:кар•> (1777-1778 гг.). 

В 1780 г. Канава переехал из Ве­
неции в Рим. Там он познакомился с 
произведениями античного искус­

ства, что завершило творческое фор­
мирование мастера. От древних 
ваятелей он усвоил чувство тектони-

ки -ясной, собранной, усrойчивой 
скульптурной формы. Эти черты оче­
видны в мраморной группе <<Тесей, 
победитель Минотавра•> (1781 г.), где 

фигуры есrественно образуют чёт­
кий пирамидальный объём. 

В скульптурной группе <•Эрот, 
слетающий к Психее•> (1792 г.) мас­
тер изобразил встречу влюблённых 
после долгой, почти безнадёжной 
разлуки. Силуэт сrатуи изысканно 
декоративен, мягкая обработка мра­
мора оживляет фигуры, придавая 
их формам гибкость и теплоту. 
Крьшья бога любви беспокойно тре­
пещут - его полёт ещё продолжает­
ся; навстречу ему Психея подняла 
сильные и нежные руки. Не веря до 
конца в возвращение любимого, она 
ощупывает и гладит его голову. 

Тесей - в древнегрече­

ской мифологии герой, 

победивший Минагавра -
получеловека-полубыка, 

жившего на осгрове Крит 

во дворце-лабиринте. 

Антонио Канова. 
Эрот, слетаюший 
к Психее. 1 792 г. 

Лувр, Париж . 

Антонио Канова. 
Тесей , побеАитель 
Минотавра. 1781 г. 

Музей Виктории 
и Альберта/ Лон.6.ОН . 
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Антонио Канова. 
Паолина Боргезе­
Бонапарт. 
1805-1807 гг. 

Г алерея Боргезе, Рим. 

Парис, согласно древне­

греческому мифу, должен 

был разрешить спор трёх 

богинь - Геры, Афины 
и Афродиты - о том, кто 

из них красивее. Яблоко 

(приз за красоту) Парис 
отдал Афродите (в древне­

римской мифологии Венере). 

Святой Лука, по преда­

нию, написал первый порт­

рет Богоматери с Младенцем 

Иисусом Христом; считался 

покровитепем художников. 

Ясон - в древнегрече­

ской мифологии предводи­

тель воинов, отправившихся 

на корабле •Арго• 
за золотым руном в Колхиду 

(на побережье Чёрного 
моря). 

Антонио Канова. 
Г ера кл и Лиха с. 1796 г. 
Наuиональная галерея 

современного искусства, 

Рим . 
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Канава виртуозен не только в 
идиллических, но и в трагических 

сценах. В группе <<Геракл и Лихас>> 
( 1796 г.) позы обезумевшего героя 
и его слуги Лихаса, которого Геракл 
бросает в море, странным образом 
повторяются. Скульптор сопостав­
ляет фигуры могучего атлета и 
хрупкого, беззащитного юноши. 
Это заставляет задуматься о сходст­
ве участи безумца и его жертвы: 
могучий Геракл так же бессилен 
в руках судьбы, как злополучный 
Лихас - в руках Геракла. 

В 1802 г. Наполеон пригласил 
Канаву во Францию. Там скульптор 
выполнил несколько изображений 
императора и его близких. Сестра 
Наполеона Паолина Боргезе пред­
ставлена в образе Венеры, полу­
чившей от Париса золотое яблоко 
(1805-1807 гг.). В этой работе Кано­
вы мифологический образ сливает­
ся с реальными чертами модели, на­

турализм в деталях оборачивается 
вызывающим неправдаподобием це­
лого: так, подушка с тщательно выре­

занными складочками не мнётся под 

локтем лежащей, постель несокру­
шимо тверда -тело Паолины-Вене­
ры лишено веса. 

С 181 О г. Канава стал директором 
римской Академии Святого Луки. 
После падения Наполеона он сделал 
многое для того, чтобы художест­
венные ценности, вьmезенные фран­
цузами, вернулись в Рим, за что 
получил от Папы Пия VII титул мар­
киза. Однако дворцовые интриги 
заставили скульптора покинуть сто­

лицу. Последние годы жизни Канава 
провёл на родине, отдав их строи­
тельству и украшению храма Трои­
цы в Поссаньо. 

БЕРТЕЛЬТОРВАЛЬДСЕН 
(1768 или 1770-1844) 

Датский скульптор Бертель (Аль­
берт) Торвальдсен родился в Ко­
пенгагене в семье резчика по дере­

ву, исландца по происхождению. 

С одиннадцати лет он обучался в дат­
ской Академии художеств. В 1793 г. 
молодой скульптор бьm отмечен 
Большой золотой медалью, что дало 
ему право на заграничную стажиров­

ку. Однако материальные трудно­
сти заставили отложить отъезд. 

В 1797 г. Торвальдсен прибьm 
в Рим. Встреча молодого скульптора 
с Вечным городом омрачилась тем, 
что большинство прославленных 
древностей из римских коллекций 
бьmи тогда вывезены французами. 
Однако датский мастер и без класси­
ческих образцов сумел почувство­
вать величие античной пластики. 
В этом убеждает статуя Ясона с золо­
тым руном (1802-1803 гг.). Чуждый 
зависти Антонио Канава, увидев эту 



скулыnуру, назвал её началом <,ново­

го, грандиозного стиля•>. 

Первые годы XIX в. стали для Тор­
вальдсена порой творческого рас­

цвета; он работал в Риме (в 1808 г. 
его приняли в Академию Святого Лу­
ки) и Неаполе. В 1811 г. по случаю 
приезда Наполеона он выполнил 
для Квиринальского дворца в Риме 
рельеф <<Вступление Александра Ма­
кедонского в Вавилон•>. Две много­
фигурные процессии - греческое 
войско и приветствующие его жите­
ли - встречаются в центре компо­

зиции; между ними находится алле­

горическая фигура Мира. 
Особенность образов Торвальд­

сена - их самодостаточность: они 

словно живут сами по себе, не нуж­
даясь в зрителе. Такова <<Венера с яб­
локом'> (1813-1816 гг.). Тихая, цело­
мудренная, удивлённо глядящая на 
доставшийся ей плод, она особенно 
выигрывает при сравнении с над­

менной и холодной Венерой - Пао­
линой Богезе Канавы. 

Композиция <<Ганимед, кормящий 
Зевсова орла•> (1817 г.) выполнена с 
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непревзойдённым изяществом и ес­
тественностью. Грациозное тело 
юноши и могучая фигура птицы 
объединены в симметричную, но 
свободную группу. 

Торвальдсен ловко обыгрывал 
контрасты и всегда добивалея гар­
моничной целостности образа. Его 
резец передаёт зыбкие состояния 
перехода от покоя к движению с 

удивительным правдоподобием. Та­
кова фигура бога Меркурия (1818 г.), 
который, усыпив великана Аргуса 
игрой на свирели, всё ещё держит её 
наготове, а свободной собирается 
поднять меч, чтобы сразить врага. 

В 1819 г. Торвальдсен посетил 
Копенгаген, получив заказ на укра­
шение церкви Богоматери (1811 -
1829 гг.), построенной в неоклас­
сицистическом стиле. Скульптор 
украсил фронтон главного входа 
храма фигурой пропаведующего 
Иоанна Крестителя, паперть - рель­
ефом <<Вход в Иерусалим•>, интерь­
ер - статуями апостолов, алтарь -
колоссальной фигурой Христа и 
рельефом <<Шествие на Голгофу•> . 

Ганимед - в древнегре­

ческой мифологии прекрас­

НЪIЙ юноша, взяruй Зевсом 

на Олимп, где он прислужи­

вал богам на пирах. 

Иоанн Кресrитель 

(Предтеча) - в хрисrиан­

ской традиции провозвесг­

ник nрихода Мессии -
nосредника между Богом 

и JIЮдьми , Спасителя челове­

чества. Иоанн Кресrитель 

узнал Мессию в Иисусе 

Христе, пришедшем к нему 

принять крещение на реку 

Иордан в Палесrине . 

...... 
Бертель ТорвалЬdсен. 

Ясон. 1802-1803 rr. 
Муэей Торвальдсена, 
Копенгаген . 

... 
Бертель ТорвалЬdсен. 
Венера с яблоком. 
Фрагмент . 
181 3-1816 гг. 
Муэей Торваль.осена, 
Копенгаген. 
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"' Бертель Торвал~.&сен. 
Меркурий . 1818 г. 

Музей Т орвалЬАсена, 
Копенгаген. 

"'"' БертельТорвал~.&сен. 
дж о рАЖ Г орлан Байрон. 
183 1 г. 

Кембри..ж. 

Бертель Торвал~.&сен. 
Раненый лев. 
1820-1821 гг. 

Люuерна. 
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Для сrатуи Хрисrа Торвальдсен вы­
полнил шесrь подготовительных ва­

риантов, стремясь найти образ, гар­
монично соединяющий величавую 

героику Зевса работы древнегрече­
ских скульпторов с ясной и глубокой 
духовной силой Спасителя. 

Начиная с 20-х гг. XIX в. Тор­
вальдсена знала уже вся Европа. 

Ему наперебой заказывали памят­
ники для разных городов. Статуи 
астронома Николая Коперника для 
Кракова в Польше (1822 г.), изобре­
тателя книгопечатания Иоганна 
Гугтенберга для Майнца в Германии 
(1833 г.) , поэта Джорджа Гордона 
Байрона для Кембриджа в Англии 
(1831 г.) своим традиционным ре­
шением и обилием второстепен­
ных деталей похожи на другие ев­
ропейские памятники тех лет. 
Исключение составляет <<Раненый 
лев,> (1820-1821 гг.) в Люцерне 
(Швейцария) - памятник швей­
царским гвардейцам короля Лю­
довика XVI, погибшим во время 
Великой Французской революции. 
Это пещера в дикой скале, отделён-

ная от зрителя небольшим водо­
ёмом; в ней лежит израненный лев. 
Образ страдающего, слабеющего, 
но ещё чуткого и стойкого зверя 
удивителен по силе. 

В 1838 г. Торвальдсен вернулся 
в Копенгаген и возглавил там Акаде­
мию художеств. Скульптор завещал 
родине большую часть своего на­
следия, которая легла в основу его 

мемориального музея. 

ГОТФРИД ФОН ШАДОВ 
(1764-1850) 

Иоганн Готфрид фон Шадов, немец­
кий скульптор, учился в Берлине; по­
сещал Дрезден, Вену, Флоренцию и 
Рим, где познакомился с Антонио 
Канавой; путешествовал по Шве­
ции, Дании и России. С 1788 г. он ру­
ководил скульптурной маегерекой в 
Берлине при дворе прусекого коро­

ля, в 1815 г. возглавил берлинскую 
Академию художеств. 

Первая работа фон Шадова -
гробница умершего в возрасте 



восьми лет графа Александра фон 
дер Марка (1788-1791 гг.) , выпол­
ненная скульптором вместе с учи­

телем - французским скульпто­
ром Жаном Пьеро м Анри Тассаром 
(1727 -1788). По средневековой 
рыцарской традиции умерший изо­
бражён лежащим в воинских дос­
пехах на саркофаге. Но в позе и 
облике юного графа столько трога­
тельной непосредственности, что 
его шлем и меч кажутся игрушками; 

перед зрителем - заснувший за 
игрой ребёнок. Рельеф в нише над 
саркофагом изображает мойр: су­
ровая старуха А троп ос готова обор­
вать едва начавшуюся нить жизни, 

молодая Клото умоляет пощадить 
мальчика. 

Фон Шадов владел и строгим язы­
ком монументальных форм - в 
1789-1794 rr. он выполнил квадри­
гу с фигурой Победы для Бранден­
бургских ворот в Берлине. Однако 
скульптору бьmа ближе реалистиче­
ская, почти бытовая трактовка об­
разов, даже когда он работал над 
памятниками. Таковаустановленная 
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...... 
ГотфрИА фон Шмов, 
Жан Пьер Анри Тассар. 

Гробниuа графа 
Алексанлра 
фон лер Марка. 
1788-1791 гг. 
Г осумретвенные музеи, 
Берлин . 

... 
ГотфриА фон Шмов. 
Фелыwаршал 
Г . Л. Блюхер . 1819 г . 

Росток . 

Мойры - в древнегрече­

ской мифологии богини 
судьбы: Клото прядёт нить 

жизни, Лахесис распределяет 

судьбы, Атропос обрезает 

жизненную нить. 

ГотфрИА фон Шмов. 
Луиза и ФреАерика . 
1795-1797 гг . 

ГосуАарствен ные музеи , 
Берлин . 
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Офорт (франц. eau-
forte - •азотная кислота•) -
вид гравюры, nри котором 

рисунок nроцарапывается 

иглой в слое кислотоуnорно­

го лака, покрывающего ме­

таллическую плаегину. Про­

цараnанные месга 

nрограмиваются кислотой, 

затем nолученные углубле­

ния заполняются краской 

и отrискиваются на бумаrу. 

Шпалеры (от нем. Spali­
er) - насгенные ковры-кар­

тины без ворса, вытканные 

ручным способом по красоч­

ным картонам, созданным 

живописцами. 
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в 1794 г. в Берлине статуя генерала 
Ханса Иоахима фон Цитена, кото­
рый изображён в глубокой задумчи­
вости. 

В Ростоке с 1819 г. стоит памят­
ник герою наполеоновских войн 
генерал-фельдмаршалу Гебхарду 
Леберехту Блюхеру, главнокоманду­
ющему прусской армией в битве 
при Ватерлоо. Кажется, что полково­
дец в косматой бурке сейчас спустит­
ся с пьедестала. Фон Шадов прекрас­
но передал пьmкий, решительный 
характер Генерала Вперёд - такое 
прозвище бьmо у Блюхера. 

Фон Шадов - автор целой га­
лереи скульптурных портретов дея­

телей немецкой культуры. В бюстах 
писателя Кристофа Мартина Ви­
ланда (1805 г.) и поэта Иоганна 
Вольфганга Гёте (1822- 1823 гг.) 
скульптор добился удивительной 
глубины образов при предельно 

ЖИВОПИСЬ ИСПАНИИ 

сдержанной манере: черты лишь 
намечены, но лица кажутся жи­

выми. 

Однако в некоторых своих ра­
ботах фон Шадов слишком увлекал­
ея натурализмом. Так, в группе <<Лу­
иза и Фредерика,> (1795-1797 гг.), 
изображающей принцесс велико­
го княжества Мекленбург-Стре­
лиц (ко времени завершения рабо­
ты скульптора первая из сестёр 
стала прусской королевой), вир­
туозно изваянные нежные фор­
мы лиц и рук соседствуют с дроб­
ными, чёткими линиями их одежд 
и причёсок. Есть в этих статуях 
что-то неправдоподобное, куколь­
ное, сходное с позднеготической 
скульптурой. 

Фон Шадов раньше других совре­
менников почувствовал, что старые, 

традиционные формы ваяния начи­
нают вырождаться. 

После расцвета в XVII столетии испанская живопись переживала упадок. Е~ 
художники работали под влиянием итальянской и французской традиций, 
а их полотна были слабыми и подражательными. 

Во второй половине XVIII в . в Испании произошли перемены. Король 
Карл III (1759-1788 гг.) из французской династии Бурбонов придерживал­
ел прогрессивных для своего времени взглядов. Его советники, пытаясь пре­
образовать страну в духе идей Просвещения, проводили реформы, ограни­
чивавшие власть Церкви. 

В это время сформировался талант Франсиска Гойи, одного из самых 
выдающихся художников в истории не только испанского, но и мирового 

искусства. В его работах как в зеркале отразились события, происходившие 
в стране на протяжении более чем пятидесяти лет, - правление безволь­
ного короля Карла IV (1 788-1808 гг.), вторжение войск Наполеона, наци­
онально-освободительная война, первая испанская революция ... 

ФРАНСИСКО ГОЙЯ 
(1746-1828) 

Франсиска Хосе де Гайя-и-Лусиен­
тес родился в селении Фуэндетодос 
близ города Сарагоса (на северо­
востоке Испании) в семье ремеслен­
ника - позолотчика алтарей. С че­
тырнадцати до двадцати лет он 

обучался живописи в мастерской 
сарагосского художника Хосе Лу­
сан-и-Мартинеса (1710-1785), а за-

тем переехал в Мадрид. В 1765-
177 4 гг. молодой художник жил в 
Италии, после чего вернулся в Сара­
госу, где делал росписи в местных 

церквах и дворцах. 

В 1775 г. Гойя поселился в Мадри­
де. Получив заказ от Королевской 
шпалерной мануфактуры, он с 1776 
по 1791 г. создавал картоны для 
шпалер, на которых изображал сце­
ны из испанской жизни. <<Зонтик,> 
(1777 г.), <<Мадридский рынок'> 



1778 г.), <.Продавец посуды'> (1778 г.) 
11 /\руrие работы тех лет показывают 
11ронизанный солнцем красочный 
мир, счастливый и естественный. 
дновременно худо~ик написал 

множество портретов. Даже выпол­

rrяя официальные заказы (напри­
мер, <<Портрет маркизы Анны Понте­
хос~, 1787 г.), ему удавалось создать 
нркий образ, передать самые харак­
терные черты модели. 

Во второй половине 80-х гг. Гойя 
был уже признанным мастером. Он 
стал заместителем директора отде­

ления живописи мадридской Коро­
левской академии Сан-Фернандо 
(академии искусств), художествен­
ным руководителем Королевской 
шпалерной мануфактуры. В 1789 г. 
он получил звание придворного ху­

до~ика. 

Однако блестящая карьера дли­
лась недолrо. В 1792 г. Гойю начали 
мучить сильнейшие головные боли, 
зрение у него ослабло, и он полно­
стью оглох. С 90-х гг. начался новый 
этап его творчества. Весёлый и жиз­
нерадостный живописец остался в 
прошлом, а его место занял страда­

ющий, замкнувшийся в себе и в то 
же время зорко видящий чужое горе 
мастер. 

Графическая серия <•Капричос>> 
(ucn. <•фантазия,>, <•игра воображе­
ния,>) из восьмидесяти офортов 
бьmа создана в 1 797-1 798 гг. В ней 
Гойя, используя образы испанских 
народных пословиц, басен, погово­
рок, высмеивал людские суеверия и 

пороки -трусость, лицемерие, при­

творство, жестокость и т. п. В сущ­
ности, он разоблачал весь тради­
ционный порядок и уклад жизни 
старой Испании. В его офортах ре­
альное сплетается с фантастиче­
ским, гротеск переходит в карикату­

ру. Каждый лист серии представляет 

собой законченное произведение, 
состоящее из рисунка и авторского 

комментария к нему. 

Офорты Гойи раскрывают тему 
борьбы добра со злом, причём зло 
торжествует. Человеческиепороки и 

духовное уродство плодят нечисть. 

Тёмной ночью колдуны и ведьмы, 
домовые и бесы хохочут, кривляются 
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Франсиско Гойя. Зонтик. 1777 г. Прмо, Мщил. 

Франсиско Гойя. Пролавеu посулы. 1778 г. Прмо, Ммриt.. 
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А 

Франсиско Гойя. 
KorAa рассветёт, 

мы уйАём. 

Из серии с КапричоС». 
1 797-1 798 rr. 
Офорт. 

...... 
Франсиско Гойя. 

Какой златоуст! 
Из серии « Капричое». 
1797-1798 rr. 
Офорт. 

Франсиско Гойя. 

Сон разума роЖАает 
чуАОВИШ. 

Из серии « Капричое». 
1797-1798 rr. 
Офорт. 
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на шабаше ( <•Когда рассветёт, мы 
уйдём,>) . Однако с наступлением 

yrpa нечисть не исчезает, а лишь 
меняет свой облик, оборачиваясь 
внешне добропорядочными людь­
ми. Духовенство и знать Испании 
предстают в <•Капричос>> в образах 

ослов, попугаев, обезьян (<•Какой 
златоуст! ,>, <•Вплоть до третьего по­

коления,>). Здесь чудовищно безо­
бразные старые сводни развращают 
юныхнеопытных девиц, а коварные 

прелестницы жестоко обманыва­
ют своих кавалеров. В <•Капричос,> 
старость берёт верх над юностью, 
глупость и невежество - над умом, 

а распутство - над добродетелью. 
Гойя изобразил на одном из офор­

тов себя окружённым слетающи­
мися совами, летучими мышами 

и прочими тварями. Он назвал 
этот офорт <·Сон разума рождает 
чудОВИЩ>>. 

<•КапричоС» моралистичны, что 

бьmо свойственно эпохе Просвеще­

ния, но в них уже проступают чер-
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Во второй половине XVIII в. король 
Карл III, желая привить в сrране фран· 

цузские моды и обычаи, попытался 

запретить национальную испанскую 

одежру и некоторые любимые наро· 

дом развлечения, например корриду. 

Возмущённые испанцы старались 

отстоять свои права. Больше всех про· 

тестовали махо и махи - так называ· 

ЛИ МОЛОДЫХ мужчин И женщин, 

принадлежавших к городскому про· 

стонародью. Они вели себя 

на редкосrь свободно, подчас вызы· 

вающе, не подчиняясь правилам 

благочестивой скромности, установ· 

ленным Церковью. 

В 80-90-х rr. обычаи махо и мах 
стали модными при дворе. Одной 

Франсиско ГоА11. Обнажённая маха . Около 1802 г. Прмо, МаАрИА. 
из самых горячх сторонниц этих обы· 

чаев бЬiila возлюбленная Франсиске 

Гойи - Каэ-гана Альба, одна из знат· 

нейших женщ1ш Испании (её полный 

титул - донна Мария Тересия Каmна 

де Сильва и Толедо, тр1шадцатая rpa· 
фиия·герцогиня Бенавенте и Альба, 

маркиза Вильяфранка). Помимо уди· 

вительной красоты она отличалась 

осrрым умом и независимым, свое· 

вольным характером. Друг Гойи, ПОЭ"Г 

Хуан Мелендес-Вальдес, назвал её 

в стихах испанской Венерой. Роман· 

тическая любовь Гойи отразилась 

в его творчестве. Он написал несколь· 

ко портретов очаровательной Альбы, 

сделал множество рисунков. Однако 

самыми знаменитыми её изображени· 

ямистали •Одетая маха• и •Обнажён· 

ная маха•. 

Франсиско ГоАя. Оt~.етая маха. Около 1802 г. Прмо, М;щ>ИА. 

ты реализма XIX столетия. Эта се­
рия приобрела невероятную попу­
лярность в среде романтиков, ею 

восторгались и без конца её копи­
ровали. 

В 1800 г. Гойя создал для коро­
ля Карла IV портрет его семьи. 
В этом парадном полотне хорошо 
видна ирония художника по отно­

шению к властителям мира сего. 

Гойя замечательно передал цвета и 
фак-туру тканей: шелестящего лёгко­
го шёлка, тяжёлой золочёной пар­
чи, прозрачных кружев, мягкого 

нежного бархата. Однако великоле­
пие ярких нарядов, блеск золота и 
сияние драгоценностей лишь силь­
нее оттеняют физическое несовер­
шенство и заурядность членов ко-

ролевекой фамилии. Фигуры в ро­
скошных одеждах стоят неподвиж­

но, словно куклы. Их некрасивые, 
замкнутые, холодные лица произ­

водят отталкивающее впечатление. 

Даже дети не выглядят естественны­
ми и жизнерадостными в этой чо­
порной семье. 

Начало XIX в. совпало для худож­
ника с появлением в его творчестве 

идеала романтической личности, 
свободной, бунтующей, бросающей 
вызов обществу. Такими Гойя видел 
своих соотечественников (<<Портрет 
Исабели Кавос де Порселм, 1806 г.; 
<•Портрет графа Педро Антонио Пе­
ресадеКастро•>, 1803-1806 гг.). 

В то время на земле Испании про­
исходили драматические события. 
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Франсиско Гой11. 
Портрет королевской 
семьи . 1800 г. 

Пра..о, Ма..риt.. 

Франсиско Гой11. 
Портрет Исабели Ковос 
Ае Порсель . 1 806 г. 
Наuиональная галерея, 
Лонь.он . 
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В 1808-1814 гг. странуоккупирова­
ли войска Наполеона Бонапарта, что 
вызвало ожесточённое сопротивле­
ние испанцев, монархия Бурбонов 
рухнула, король Фердинанд VII от­
рёкся от престола и бьm изгнан; раз­
разилась первая испанская револю­

ция, которая тесно переплелась с 

национально-освободительным дви­
жением. Народ получил некоторые 
демократические свободьr, но Ферди­
нанд VII, вернувшийся в Испанию, от­
менил их. В 1820 г. началась вторая 
революция, завершившалея в 1823 г. 
Она частично восстановила завоева­
ния первой революции. Всё это на­
долго приковало к себе внимание ху­
дожника. 

Новая серия офортов Гойи, нача­
тая в 181 О г. и законченная только в 
1820 г., получила название <'Бедствия 
войны•>. В этих графических работах 
уже нет злодеев и нечистой силы, 
как в <<КапричоС», но есть жестокий 
реализм, который позволяет зрите- ) 



- 1 

лю пережить войну вместе с худоЖ­
ником как чудовищную катастрофу. 
В "Бедствиях войны,> переплетается 
множество тем. Это и голод, и гра­
бёж, и разбой победителей. Осо­
бенно выделяются своей натура­
листичностью сцены насилия, где 

израненные человеческие тела вы­

ставлены напоказ завоевателями. 

Хотя серия и посвящена траги­
ческим событиям в Испании, тема 
войны звучит обобщённо, недаром 
один из листов Гойя сопроводил 

надписью: <•Так повсюду>>, События, 
которые изобразил мастер, проис­
ходят в любую эпоху в любой стра­
не, когда идёт война, бесчеловечная 
именно своей будничностью. ПрИ­
чём художник обращает внимание 
зрителя на то, что её жертвами 
становятся не солдаты, а прежде 

всего беззащитные люди, мирные 
обыватели. 

Среди этих сцен Гойя поместил 
офорт <•Какое мужество!>.). Это ро­
мантическое по духу произведение 

как будто не согласуется с основным 
мотивом серии, однако оно показы­

вает ещё одну сторону войны. Здесь 
изображена Агостина Сарагосская, 
прославившалея тем, что летом 

1808 г. во время боя заменила воз­
ле пушки погибших артиллеристов. 
Композиция офорта проста и лако­
нична. Молодая грациозная женщи­

на в светлом платье протягивает за­

жжённый фитиль к запалу пушки, 
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которая намного больше её самой. 
Под ногами у героини - груда обез­
ображенных тел. 

Около 1814 г. Франсиска Гойя 
вновь обратился к теме войны и на­
силия, на этот раз избрав технику 
масляной живописи. В историче­
ских картинах <•Восстание 2 мая 
1808 года в Мадриде>> и <•Расстрел 
повстанцев в ночь на 3 мая 1808 го­
да•> художник всеми силами стремил­

ся воссоздать реальность происходя­

щего. Кажется, что изображённые на 
первом полотне французы скачут из 
глубины картины прямо на зрителя 

.... 
Франсиска Гойя. 
Всё прохоАит. Из серии 
«БеАСТВИЯ ВОЙНЫ ». 
1810- 1820 гг. 
Офорт. 

• 
Франсиска Гойя. 
Какое мужество! 
Из серии • БеАствия 
ВОЙНЫ ». 1810-1820 ГГ. 

Франсиска Гойя. 
Восстание 2 мая 
1 808 ГОАа В МаАрИАе. 
Около 1814 г. 

npaAo, Маt.риА. 



... 
Франсиско Гойя. 
Расстрел повстанuев 
в ночь на 3 мая 
1808 ГОАа. 
Около 1814 г. 
ПраАО, МаАрИА. 

Франсиско Гойя. 
Сатурн. Из uикла 
росписей <L'>.ома 
глухого» . 

Прмо, МмриА. 
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и только в самый последний момент 
сворачивают: им наперерез бросают­
ся испанцы. Впечатление сумятицы 
довершают вспышки света и свобод­
ная манера живописи. 

На второй картине яркий свет 
фонаря вырывает из мрака ночи 
повстанцев, которых вот-вот долж­

ны расстрелять, и исполняющих 

приговор солдат. Сейчас последует 
кровавая развязка: грянет залп. Ос­
новной художественный приём этой 
композиции - противопоставле­

ние. Перед зрителем два враждую­
щих народа: французские завоевате­
ли и испанские борцы за свободу и 
независимость. Солдаты совершен­
но безлики, мундиры полностью 
скрывают их индивидуальные чер­

ты. Широко расставив ноги, напра­
вив мушкеты на безоружных людей, 
они стоят единым строем, как ли­

шённые чувств автоматы. 
Фигуры повстанцев, напротив, 

полны выразительности и драматиз­

ма. В толпе приговорённых каж­
дый переживает приближение смер­
ти по-своему: кто-то плачет, кто-то 

исступлённо молится. Среди них 
выделяется моrучий испанец в бе­
лой рубахе. Он встречает смерть ли­
цом к лицу, без страха. Его огромная 
фигура выхвачена из толпы потоком 
света; кажется, что все дула ружей 
нацелены только на него. 

Поздний период творчества 
Гойи связан с работой над монумен­
тальным циклом росписей в так 
называемом <<Доме Глухого•>, кото­
рый он приобрёл в 1819 г. и в кото­
ром жил до 1823 г. Эти росписи 
долго оставались тайной мастера и 
так и не бьmи закончены. В 1823-
1824 гг. Гойе пришлось скрываться 
у своих друзей, опасаясь гнева ин­
квизиции и короля Фердинанда VII, 
заявившего, что художник заслужи­

вает казни. В мае 1824 г. Гойя, со­
славшись на необходимость лече­
ния, испросил отпуск у короля, 

покинул Испанию и отправился во 

Францию. Сначала в Париже, а за­
тем в Бордо (на юга-западе страны) 
живописец вёл тихую, незаметную 
жизнь. Здесь он и умер, слепой, 
оглохший, забытый всеми. 



Уже в середине XIX в. творчесгво 
Франсиска Гойи нашло множесгво 
оосrорженных поклонников. Это бы­
ли романтики - художники, поэты, 

писатели. Жизнерадостносrь и тра­
r·изм, реалистичносrь и фантасrика, 
гротеск, слившиеся в одно целое в ра­

ботах испанского живописца, пред­
ВОСХИТИJШ искуссгво второй полови­
rrы XIX-ХХ сrолетий. 

ЖИВОПИСЬ ФРАНUИИ 

В первой половины XIX в. француз­
кая школа живописи упрочила 

воё первенство в искусстве Запад­
rюй Европы. Два первооткрывателя 
1 rовой живописной культуры - анг­
личанин Джон Констебл и испанец 
Франсиска Гойя,- не получив при­
энания на родине, нашли учеников 

и последователей именно во Фран-
1 ~ии. Теодор Жерико и Эжен Дела­
круа творчески восприняли их 

·вободную манеру и колорит, под­
l'отовив рождение импрессионизма 

и тем самым всей современной 
живописи. 

Франция опередила другие евро­
ltейские страны и в демократизации 

художесrвенной жизни. С 1791 г. 
11раво участия в высrавках луврско-

1'0 Салона получили любые авторы 
rrезависимо от их членсrва в акаде­

миях. С 1793 г. открьmись для широ­
кой публики залы Луврского музея. 
Посrепенно государсrвенное ака­
[\емическое образование вытесни­
JЮсь подготовкой в частных масtер­
' ких. Власти прибегали к более 

r ·ибким методам художественной 
110литики: распределение крупных 

ааказов на украшение общесrвен­
ltЬIХ зданий приобрело особенный 
размах в правпение Наполеона I и 
Луи Филиппа (1830-1848). 

ЖАК ЛУИ ДАВИД 
1748-1825) 

К началу XIX в. общепризнанным 
JIИдером среди французских ху-
1\ жников бьm Жак Луи Давид - са-

мый последовательный представи­
тель неоклассицизма в живописи и 

чуткий летописец своего бурного 
времени. 

Давид родился в Париже в зажи­
точной буржуазной семье. В 1766 г. 
он поступил в Королевскую акаде­

мию живописи и скульптуры. Харак­
терной чертой французской культу­
ры тех лет бьmо всеобщее увлечение 
античностью. Живописец Жозеф 
Мари Вьен (1716-1809), учитель 
Давида, создавал композиции на 
античные темы, сохранявшие игри­

вую прелесrь рококо. Молодёжь на­
ходила в Древнем мире другие иде­

алы: не изысканную красивость, 

а примеры суровой гражданской 
доблести, бескорыстного служения 
общему делу. 

В такой атмосфере проходили 
ученические годы Давида. Он тяго­
тился консервативным укладом ака­

демии, мечтал посетить Италию. 

Наконец его мечта сбьmась: в Ита­
лии художник провёл 1775-1779 гг. 

В 1781 г. Давид бьm принят в 
число членов Королевской акаде­
мии и получил право участвовать в 

её выставках - луврских Салонах. 
Ещё в 1776 г. бьmа разработана 

Жак Луи давил. 
Клятва Г ораuиев. 1784 г. 
Лувр, Па риж. 

В 1667 r. французская 
Королевская академия 

живописи и скулъmуры 

учредила ежегодные офици­

альные художесrвенные 

высrавки. Первоначалъно 

они проходили в Квадрат­

ном салоне Лувра, поэтому 

сrалн называться Салонами. 

Это название сохранилось 
до конца XIX столетия. 
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Ликторы - в Древнем 

Риме служители, сопровож­

давшие и охранявшие выс­

ших должносrных лиц госу­

дарсrва. 

Жак Луи АавИ4.. 
Ликторы nриносят Бруту 
тела его сыновей. 

1789 г. 

Лувр, Париж. 
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правительственная программа, ко­

торая поощряла создание больших 
картин, <<призванных оживлять доб­
родетели и патриотические чувства•>. 

Давиду бьm предложен сюжет из 
ранней римской истории - подвиг 

трёх братьев из знатного рода Гора­
циев. Во время войны римлян с го­
родом Альба-Лонга (VII в. до н. э.) 
они одолели в бою трёх лучших во­
инов противника (тоже братьев -
Курпациев), что принесло римлянам 
почти бескровную победу. Двое Го­
рациев погибли в бою. В этой дра­
матической истории художник на­
шёл миг возвышенной доблести -
сцену, где братья клянутся отцу не 
отступать в битве. 

Для работы над картиной <<Клят­
ва Горациев•> (1784 г.) Давид уехал в 
Рим. Когда полотно бьmо законче­
но и художник выставил его для 

публики, началось настоящее па­
ломничество римлян и иностранцев 

в его мастерскую. Действие картины 
разворачивается во внутреннем дво­

рике древнеримского дома: сверху 

на героев картины льётся поток 
света, вокруг них оливково-серые 

сумерки. На втором плане- трёх­
пролётная аркада; в каждую из арок 
вписана одна или несколько фигур. 
В середине стоит отец семейства, 
слева от него - готовые к сраже-

нию сыновья, справа - оцепенев­

шие от горя и страха женщины с 

детьми. Плавные очертания жен­
ской группы противопоставлены 

чеканным линиям фигур воинов. 
В основе всей композиции число 
три: три арки, три группы персона­

жей, три меча, три руки, с готовно­

стью протянутые к оружию. Эти 
троекратные повторения наполня­

ют всю сцену настроением бодрой 
собранности: любое движение сра­
зу обретает утроенную силу. 

Следующим государственным 
заказом Давида стала картина <<Лик­
торы приносят Бруту тела его сыно­

вей•> (1789 г.). Луций Юний Брут -
легендарный основатель республи­
канского строя в Риме, возглавивший 
восстание римлян против царя Тар­
квиния Гордого (Vl в. до н. э.), - при­
говорил к смерти двоих сыновей за 
участие в монархическом заговоре. 

В этом полотне почти повторена 
композиция <<Клятвы Горациев•>, но 
все акцентьi смещены. Брут безмолв­
но сидит в густой тени колоннады. 

В центре картины женщины; в <<Гора­
циях•> они безмолвствуют, в <<Бруте•> 
же бурно оплакивают казнённых сы­
новей и братьев. Это финальный акт 
исторической драмы: когда герой 
сделал своё дело и может уйти со сце­
ны, обретают голос жертвы его суро­
вой доблести. 

<<Брут•> бьm выставлен в Салоне 
1789 г. вскоре после штурма Бас­

тилии. Давид сразу нашёл полное по­
нимание у восставших парижан. От­
ныне все знали его как живописца, 

«чей гений предвосхитил револю­
цию•>. В октябре 1790 г. большую кар­
тину Давиду заказал Якобинский 
клуб, объединявший наиболее ре­
шительньiХ деятелей Великой Фран­
цузской революции. Художнику 
предстояло запечатлеть событие, по­
служившее причиной её начала. 
Когда 20 июня 1789 г. король Люда­
вик XVI попытался распустить засе­
давшее во Дворце мальiХ забав в Вер­
сале Национальное собрание, его 
депутаты обоснавались в Зале для 
игры в мяч на улице Святого Фран­
циска в Париже и поклялись не рас­

ходиться до тех пор, пока не вырабо-



«СМЕРТЬ МАРАТА» ЖАКА ЛУИ МВИМ 

1 3 июля 1793 г . , спустя полтора месяuа после якобин­

ского переворота, ОАИН из его ВАохновителей и вож­

.t.ей Жан Поль Марат (1743-1793) был заколот в сво­
ей квартире Аварянкой по имени Шарлапа КорАе. 

Картина <<Смерть Марата» (1793 г.) была закончена ху­
.t.ожником меньше чем за три месяuа и повешена в за­

ле засеАаний Конвента. давиА, посетивший Марата 

накануне его смерп1, а затем назначенный распоря­

.t.ителем похорон, хорошо знал обстоятельства убий­

ства. В момент гибели Марат сиАел в ванне : из-за 

кожной болезни он был вынуЖАен так работать и при­

нимать посетителей . Не являются вымыслом хуАож­

ника и залатанные простыни, и простой Аеревянный 

яшик, заменявший стол. 0Анако сам Марат, тело ко­
торого было обезображено болезнью, поА кистью да­

виАа превратился в благороАного атлета, поАобного 

античному герою. Пропота обстановки приАаёт эре­
лишу особую трагическую торжественность. Ванна на­

поминает саркофаг; я шик, на котором, как на пьеАе­

стале, начертано посвяшение: «Марату- давиА», -
выразительный рубеж, разАеляюший погибшего и 

зрителей; пустое сумеречное пространство фона -
образ вечности, гАе пребывает павший герой . 

Первый план картины залит иАушим сверху све­

том; тело Марата и преАМеты вокруг, написанные 

плотными мазками неярких, но преАельно насышен­

ных красок, почти осязаемы. Нейтральный фон испол­

нен в более лёгкой и зыбкой манере, в его тёмной глу­

бине тускло светятся искорки мазков . Все Аетали 

несут опреАелённый смысл: нож на полу- оруАие му­

ченичества Марата; зажатое в руке окровавленное 

письмо КорАе- её притворная просьба о помоши; ле­

жашая ряАом с чернильниuей ассигнаuия- виАимо, 

послеАние Аеньги , которые Марат собирался отАать 

просительниuе . Это «Аокументальное » воспроизвеАе­

ние его милосерАия, которым коварно воспользова-
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лась убийuа, не соответствует историческим фактам: 

на самом Аеле КорАе проникла к нему поА преА­

логом Аоноса. Картина «Смерть Марата» - полити­
ческий миф, созАанный давиАом, но миф красивый 

и возвышенный, в котором реальность сплетается 

с вымыслом. 

Жак Луи АавИА. Смерть Марата. 1793 г . 

Музей современного искусства, Брюссель. 

тают консrитуцию. К 1791 г. Давид 
написал эскиз картины <<Клятва в За­
ле для игры в МЯЧ•> и приготовил для 

пеё огромный холст размером пять 
с половиной на девять с половиной 
метров. Однако за два года он успел 
вьmолнить в красках только головы 

некоторых депутатов и бьm вынуж­
ден отказаться от работы: многих 
участников клятвы в ходе дальней­
ших событий революции объявили 
<<Врагами народа•>, и они эмигрирова­

ли или бьти казнены. 

законодательный и исполнитель­
ный орган Первой республики, а 
после переворота 31 мая - 2 июня 
1793 г., когда к власти пришли яко­
бинцы, фактически стал проводни­
ком правительственной политики в 

обласrи искусства. Давид руководил 
таюке организацией национальных 
празднеств; в его задачи входило и 

прославпение погибших револю­
ционеров, официально объявлен­
ных <<мучениками свободы•>. 

В сентябре 1792 г. Давид бьm из­
бран депутатом в Конвент, высший 

После нового переворота в июле 
1794 г. Давид, как видный якобинец, 
бьm арестован и предстал перед 
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Жак Луи АавИА. 
Сабинянки, 
останавливаюшие битву 

меЖАу римлянами 

и сабинянами . 
1795-1799 гг. 
Лувр, Париж. 

Сабины (сабиняне) -
древние племена, населяв­

шие Центральную Италию; 

сыграли важную роль 

в станомении римского 

народа. 

Ганнибал (247 нли 246-
183 до н. э.) - карфагенский 

nолководец в одной из войн 

Карфаrена (древнего города­
государства в Северной Аф­

рике, на территории совре­

менного Туниса) с Древним 

Римом. 

Карл Великий (742-
814)- король германского 

племени франков с 768 г., 
имnератор с 800 г.; создал 
nервую круnную средневеко­

вую державу в Заnадной 

Евроnе. 

Жак Луи Аави.1. 
ПерехоА Бонапарта 
через перевал 

Сен-Бернар. 1800 г. 

Наuиональный музей, 
Версаль. 

222 

следствием. Однако он сумел дока­
зать свою непричастность к массо­

вым казням 1793-1794 rr. и бьm ос­
вобождён в августе 1795 г. 

В 1795-1799 гг. Давид вместе 
с учениками работал над картиной 
<•Сабинянки, останавливающие бит­
ву между римлянами и сабинянами,>. 
По его словам, он хотел <•изобразить 
античные нравы с такой точностью, 
чтобы греки и римляне, доведись им 
увидеть мою работу, не сочли бы ме­
ня чуждым своим обычаям,>. Тем не 
менее художник вновь избрал сю­
жет, созвучный современности: ска­

зание о женщинах, прекративших 

войну между римлянами (их мужь­
ями) и сабинянами (их отцами и 
братьями), звучало в тогдашней 
Франции как призыв к гражданско­

му миру. Однако огромная, перегру­
женная фигурами картина вызвала у 
зрителей лишь насмешки. 

В 1799 г. в результате очередно­
го государственного переворота к 

власти пришёл Наполеон Бонапарт. 
Давид, как и многие бывшие рево­
люционеры, радостно приветство­

вал это событие. В картине <•Пере-

ход Бонапарта через перевал Сен­
Бернар,> (1800 г.) художник изо­
бразил своего нового героя воз­
вращающимся из победоносного 
похода в Италию. Неподвижная, как 

монумент, фигура полководца на 
вздыбленном коне возвышается 
на фоне безжизненных линий гор-



ных хребтов: кажется, что весь мир 
замер, послушный властному жесту 
победителя. Камни под ногами ко­
ня - своеобразный пьедестал: на 
них выбиты имена трёх великих за­
воевателей, прошедших этой доро­
гой, - Ганнибала, Карла Великого и 
самого Наполеона. Провозглашён­
ный в 1804 г. императором Наполе­
он назначил Давида <•первым живо­
писцем•>. Он безошибочно выбрал 
талантливейшего мастера своего 
времени и одного из лучших в ис­

тории художников-пропагандистов. 

В грандиозной картине <•Коронова­
ние Наполеона 1 и императрицы 
Жозефины в соборе Парижекой Бо­
гоматери 2 декабря 1804 г. •> (1807 г.) 
Давид создал очередной миф -
блеск алтаря и великолепие одежд 
придворных действуют на зрителя 
не хуже, чем убогая мебель и старые 
простыни Марата. 

После поражения Наполеона Да­
вид, который в своё время проголо­

совал в Конвенте за смертный при­
говор Людавику XVI, бьm вынужден 
покинугь Францию. Художник уехал 
в Брюссель (принадлежавший тогда 
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Жак Луи Аавил. Портрет 
маАам Рекамье . 
1800 г . 

Лувр, Париж . 

В своих портретах масrер нахо­

дил для каждой модели особые 

выразительные средства. Этот 

портрет благодаря плавности ли­

ний , законченности форм, вели­

чию образа отличается классиче­

СЮIМ совершенством. 

Жак Луи Аавил. 
Портрет Наполеона. 
1812 г. 

Наuиональная галерея, 
Вашинпон . 

В 1812 r. давидписал импера­
тсра в последний раз. Порт­

рет Наполеона в рабочем 

кабинете замечателен неожи­

данной трактсвкой образа. 

Императср предстает здесь 

как рачительный и заботли­

вый хозяии Европы: он про­

работал всю ночь - свеча 

над ero бумагами догорает, 

а часы уже напоминают о сле­

дующем пункrе расписания -
пора ехать на военный смотр. 

Прежде чем присrеrнутъ 

шпагу, Наполеон бросает 

на зрителя значительный 

взгляд - жизнь вашего 

императора нелеrка ... 
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АНТУАН ГРО 
(1771-1835) 

Жан Антуан Гро, сын nарижского 

миниатюриста, с четырналuати лет 

занимался в мастерской Жака Луи 

t..авила, не разлеляя, олнако, рево­
люuионных убежлений своего учи­

теля. В 1793 г . он уехал в Италию 

и nоселился в Генуе. Злесь Гро nро­

жил три гола и снискал славу заме­

чательного nортретиста. 1 796-
1801 гг. мастер nровёл в свите 

жены Наnолеона Жозефины в Ми­
лане; там он стал членом комиссии, 

которая отбирала хулажественные 

uенности АЛЯ вывоза во Франuию, 

затем был назначен офиuером шта­

ба наnолеоновской армии. 

В 1801 г. хуложник вернулся в 
Париж и выставил в Салоне карти­
ну «Наnолеон на Аркольском мос­
ту» (1797 г. ) . Гро заnечатлел олну из 

nервых nобел Наnолеона : в ноябре 

1796 г. , во время жестоких боёв за 

мост близ итальянского горолка 
Арколе, мололой генерал лично 

возглавил атаку и франuузы овлале­

ли nереnравой . На фоне сумрачно­

го неба nрелстаёт стройная, твёрло 

Антуан Гро. Наполеон на Аркальеком моау. Этю11. 1797 г. Лувр, Парюк. 

очерченная фигура nолковолuа, 
уверенно шагаюшего навстречу 

вражескому огню. Эта работа nри­
несла хуложнику успех . &вил nоч­

тил ученика, сказав ему: «Вы ожи­
вили мои статуи». 

Гро с самого начала отказался 

от классических сюжетов - его 

больше привлекала современная 

история. Работая нал серией кар­

тин, nосвяшённых египетско-си­

рийской эксnелиuии наnолеонов­

ской армии (1798-1 799 гг.), он, в 
сушности, открыл Восток АЛЯ евро­

nейской живоnиси XIX столетия. 

В 1799 г. франuузские войска в Си­
рии сильно nастралали от чумы; го­

ворил~:~, что больные соматы были 

отравлены no nриказу Наполеона. 

Желая оnровергнуть эти обвине­
ния, он заказал Гро картину «Бона­

парт, nосешаюший зачумлённых в 

Яффе» (1804 г.). 
t..ругим вклалом Гро в • наполео­

новскую легенлу » явилась картина 

« Наполеон на поле битвы при 

Эйлау» (1808 г . ). Злесь император, 
разбивший соелинённую русско­

прусскую армию, прелстаёт как 

милосерлный nобелитель, веляший 

оказать помошь раненым врагам. 

В этой сuене немало фальши, но 

трагизм войны перелан без при­

крае: небо черно от лыма; на пер­

вом плане громозлятся замёрзшие 

трупы, срели которых шевелятся 

раненые; в глубине картины на 

снежной равнине nроступают гряз­

но-жёлтые пятна: тоже грулы тел, 

припорошенные снегом .. . 
После паления Наполеона &­

вил, изгнанный из Франuии, оставил 
Гро своих учеников. Возглавив ма­

стерскую учителя, Гро полчинил 

своё творчество его взг лялам и стал 

насажлать классиuизм. Он отрёкся 

от всего, чему служил в искусстве, 

когла в 1825 г. закончил роспись ку­
пола Пантеона в Париже, заменив 

изображение Наполеона фигурой 

Люловика XVIII. Король пожаловал 
Гро баронский титул за эту работу, 

но хуложник прекрасно вилел её 

слабости. Вскорешестилесятичеты­

рёхлетний Гро покончил с собой. 
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Антуан Гро. 
Бонапарт, посешаюший 
зачумлённых в Яффе. 
1804 г. 

Лувр, Париж. 

Антуан Гро. 
Наполеон на поле 
битвы при Эйлау. 1808 г. 

Лувр, Париж . 

~ 
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Жан Огюсr Аомнник 
Энгр. 
Эt..ип и Сфинкс. 
1808 г. 

Лувр, Париж. 
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Нидерландскому королевству) , где 
жил до самой смерти. Он продолжал 
работать: прилежно, но уже без 
подъёма писал портреты таких же, 
как он, изгнанников и произведения 

на античные сюжеты. 

ЖАНОГЮСТ 
ДОМИНИК ЭНГР 
(1780-1867) 

Жан Огюст Доминик Энгр бьи при­
верженцем классических идеалов -
и при этом художником глубоко 
самобытным, чуждым всякой фаль­
ши, скуки и рутины. 

Энгр родился в городке Монто­
бан на юге Франции. Его отец бьи 
скульптором-декоратором и живо­

писцем. В 1796 г. Энгр перебрался 
в Париж, поступил в мастерскую 

Жака Луи Давида, но около 1800 г. 
навсегда рассорился со своим учи­

телем. В 1802 г. Энгр бьи награждён 
Римской премией и получил право 
поехать в Италию за счёт француз­
ского правительства, однако поезд­

ку отложили на неопределённый 
срок из-за скудности бюджета. Ху­
дожник остался в Париже, зараба­
тывая на жизнь портретами. Энгр 

всегда брался за них неохотно, счи­
тая портрет слишком мелкой для 
себя задачей, хотя именно в этом 
жанре он достиг наивысшего мас­

терства. 

В 1806 г. Энгр наконец смог от­
правиться в Италию. Когда истёк 
четырёхлетний срок стажировки, 
он остался за границей на свой 
страх и риск Молодой живописец 
с головой погрузился в изучение 

художественного наследия антич­

ности и эпохи Возрождения. Энгр 
пытался передать в живописи деко­

ративные возможности различных 

видов старого искусства: вырази­

тельность силуэтов древнегрече­

ской вазописи - в полотнах <<Эдип 
и Сфинкс•> (1808 г.) и <<Юпитер и 
Фетида•> (1811 г.) ; пластику скульп­
турного рельефа - в работах <<Сон 
Оссиана•> (1813 г.), <<Вергилий, чита­
ющий "Энеиду" семье императора 
Августа•> (1819 г.); насыщенные 
краски готической миниатюры -
в картине <<Паоло и Франческа•> 
(1819 г.). 

В 1824 г. Энгр вернулся во Фран­
цию. В монументальном полотне, 
заказанном министром внутренних 

дел Франции - <<Обет Людавика XIII, 
просящего покровительства Бого­
матери для Французского королевст­
ва•> (1824 г.) , он подражал живопис­
ному стилю кумира тогдашней 
публики, итальянского мастера эпо­
хи Возрождения Рафаэля. Картина, 
выставленная в парижеком Салоне 
1824 г. вместе с <<Хиосской резнёй•> 
Эжена Делакруа, принесла Энгру 
первый крупный успех. Отныне 
французские живописцы - против­
ники романтизма - видели в нём 
своего вождя. 

Тогда же Энгру бьио заказано 
живописное произведение для со­

бора французского города Отен. 
Художнику надлежало изобразить 
покровителя города Святого Сим­
фориона. Этого знатного жителя 
римской колонии, положившей на­
чало Отену, в конце II в. казнили за 
то, что он исповедовал христианст­

во. Над картиной <<Мучение Святого 
Симфориона•> (1834 г.) Энгр прора­
ботал десять лет, сделав более ста 
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Лувр, Парнж . 
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В 1805 г. Энгр написал портреты иреуспевающего чиновника Филибера 

Ривьера, его жены и пятнадцатилетней дочери. Каждый из членов семей­

сrва Ривъер изображён за любимым занятием: отец просматривает гравю­

ры, мать полулежит на мягкой кушетке, дочь гуляет по берегу реки. Естест­

венность ситу:~ции помогла художнику полнее раскрыть характеры, этой 

же цели подчинены все выразительные средства, начиная с формата кар­

тин. Прямоугольное обрамление подчёркивает светскую важность 

и чопорность господина Ривьера, овал - ленивую грацию госпожи Ривьер, 

а полукруглое завершение рамы, как у картин эпохи Возрождения, - ро­

мантическую задумчивость их дочери. Основа художественного языка 

Энгра - чёткий, но пластичный и как бы одушевлённый конгур. На пер­

вый взгляд его палитра - простое сочетание ярких несметаиных красок; 

только приrлядевшись, зритель открывает удивительное богатство тонов 

в этих красных, серых, белых пятнах . 

... 
Жан Оnост Аомнннк Энгр. 
Портрет ммам Ривьер . 1805 г. 

Лувр, Парнж . 

Жан Оrюст Аоминнк Энгр. Портрет ммемуазель Ривьер . 
1805 г. Лувр, Парнж. 
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Одалиска - наложница 

в гареме. 

эскизов. Возможно, Энгр поставил 
перед собой слишком сложную за­
дачу: хотел изобразить большую 
массу людей, притом в движении. 
Толпа, ведущая святого на казнь за 
городские ворота, кажется хаотиче­

ским нагромождением фигур. Одна­
ко на этом фоне выделяется мать 
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Жан Опост Аоминик Энгр. Большая куnальшиuа. 1808 г. Лувр, Париж . 

На этом холсrе Энгр одним из первых среди европейских живописцев предсrавил 

нarmy героини просто как мотив бытового жанра. Композиция решена очень целомуд­

ренно: золотисто-розовое тело на фоне холодноватой белизны просrынь неподвижно, 

его ожиRI!Яют нежные, виртуозные переходы светотени. 

Святого Симфориона, которая про­
вожает мученика на подвиг, стоя на 

крепостной стене. Выставляя карти­

ну в Салоне, Энгр рассчитывал на 
успех, однако публика отнеслась к 
его работе равнодушно. 

Разочарованный Энгр поспешил 
покинуть Париж; в 1834 г. он бьи 
назначен директором Французской 
академии в Риме и в течение шести 

лет возглавлял этот центр загра­

ничной стажировки молодых фран­
цузских художников. 

В картине <<Одалиска и рабыня•> 
(1839 г.) Энгр явно соревновался с 
Делакруа: выбрал композицию, 
близкую к <<Алжирским женщинам в 
своих покоях•> , и решил её по-сво­
ему. Пёстрый, многокрасочный ко­
лорит полотна возник вследствие 

увлечения художника восточной 
миниатюрой. 

В 1841 г. живописец вернулся в 
Париж Теперь он избегал участия 
в выставках, но много работал для 
частных лиц. К нему постоянно об­
ращался с заказами сын короля Луи 
Филиппа Фердинанд Филипп, гер­
цог Орлеанский. Герцог бьи лично­
стью бесцветной - так считало 
большинство современников, но 
не Энгр, написавший в 1842 г. его 
портрет. Нельзя сказать, что худож­
ник приукрасил внешность герцога, 

он просто ловко подобрал освеще­
ние, фон, позу, костюм, чтобы бла­
городная осанка и обаяние заказчи­
ка не остались незамеченными. 

<<Портрет Луизы д'Оссонвилм 
(1842-1845 гг.) подчёркнуто скро-

Жан Огюсr Ломиник Энгр. Оаалиска и рабыня. 
1839 г. Ху",ожественная галерея Уолтере, Балтимор. 
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мен - эта красивая и образованная 
дама не нуждалась в идеализации. 

И всё же, когда полотно было го­
тово, кто-то сказал заказчице: 

<•Должно быть, господин Энгр бьm 
в вас влюблён, если так вас напи­
сал•>. В характерном жесте графини 
д'Оссонвиль, который художник за­
имствовал из древнеримских рос­

писей, слились воедино смирение и 
загадка. Художник нашёл для этого 
портрета неожиданный фон - зер­
кало. Оно придаёт картине завора­
живающую глубину и позволяет 
видеть фигуру героини сразу в двух 
ракурсах. 

В 1856 г. Энгр закончил картину 
<•ИСТОЧНИК•>, задуманную ИМ ещё 
в 20-е rr. в Италии. В грациозном 
цветущем девичьем теле воплощены 

чистота и щедрость мира природы. 

Энгравекий <•Источник•> свидетель­
ствует о том, что и в шестидесяти­

летнем возрасте его автор сохранил 

свежие чувства, верный глаз и твёр­
дую руку; по словам голландского 

художника Винсента Ван Гога, <•эта 

вещь всегда бьmа, есть и будет чем­
то поистине новым•> . 

Творческая биография Энгра за­
нимает всю первую половину XIX в.: 

он учился у ~ака Луи Давида и 
пережил Эжена Делакруа. Мастер 
неприязненно относился к роман­

тикам, взбунтовавшимел против ака­
демических традиций; поборники 
неоклассицизма считали его вож­

дём. Однако в своих произведениях 
Энгр воплотил собственное, глубо­
ко личное представление о красоте. 

Этим он оказался внутренне близок 
мастерам второй половины XIX­
ХХ столетий. 

ТЕОДОР ЖЕРИКО 
(1791-1824) 

Впервые о ~ане Луи Андре Теодоре 
~ерико заговорили в 1812 г., когда 
двадцатилетний ученик художест­
венной мастерской отважился вы­
ставить в Салоне картину <•Офицер 
конных егерей императорской гвар­
дии, идущий в атаку•> (<<Портрет лей­
тенанта Р. ДЬедонне•>, 1812 г.). Лихой 

Жан Огюст Аомнник 
Энгр. 
Портрет Луизы 
А'Оссонвиль. 
1842- 1845 гг. 

Лувр , Париж. 

Жан Огюст АОМИНИК 
Энгр. 
Источник. 1856 г. 

Музей Орсе, Париж . 
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Теолор Жерико. 
Офиuер конных егерей 
императорской гварt.ии, 

иауший в атаку (Портрет 
лейтенанта Р. ilьеаонне). 
1812 г. 
Лувр, Париж. 
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всадник на полотне не позирует, а 

сражается: стремительная диагональ 

композиции: уносит его вглубь кар­
тины, в сизо-багровое пекло боя; 
даже зрители чувствуют себя солда­
тами, которых ведёт за собой Дье­
донне. 

Успех первой картины Жерико 
бьm омрачён известием о разгроме 
армии Наполеона Бонапарта в Рос­
сии. Чувства французов, познавших 
горечь поражения, отразила новая 

картина молодого художника - <•Ра­
неный кирасир, покидающий поле 
боя•> (1814 г.). Французский историк 
Жюль Мишле писал, что Теодор Же­
рико создал <•как бы эпитафию сол­
дату 1814 года•>. 

В 1816-1817 гг. Жерико жил в 
Италии. Знакомство с произведени­
ями мастеров эпохи Возрождения 
сочеталось с впечатлениями от по­

вседневной жизни. Художника осо­
бенно увлекли скачки неосёдлан­
ных лошадей, которые он увидел в 
дни февральского карнавала в Риме. 
В живописной серии <•Бег свобод­
ных лошадей•> (1817 г.) кисти Жери­
ко доступна и выразительная точ­

ность репортажа, и сдержанная 

героика в неоклассическом духе. 

В этих произведениях окончатель­
но сформировался его индивиду­
альный стиль: мощные, грубоватые 
формы переданы большими по­
движными пятнами света. 

Вернувшись в Париж, художник 
задумал картину в память о собы­
тии, взволновавшем всю Францию. 
В июле 1816 г. близ островов Зелё­
ного Мыса (у побережья Западной 
Африки) корабль <•Медуза•> под ко­
мандованием неопытного капитана, 

получившего должность по протек­

ции, сел на мель. Тогда капитан и его 
приближённые упльmи в шлюпках, 
бросив на произвол судьбы плот со 
ста пятьюдесятью матросами и пас­

сажирами, из которых выжило толь­

ко пятнадцать человек Двенадцать 

дней спустя их спасло судно <•Аргус•>. 
В картине <•Плот "Медузы"•> (1818-
1819 гг.) Жерико добивалея макси­
мального правдоподобия. Два года 
он разыскивал людей, переживших 

трагедию в океане, делал зарисовки 

в больницах и моргах, писал этюды 
моря в Гавре, портовом городе на 
северном побережье Франции. Плот 
на его картине приподнят волной, 
зритель сразу видит всех ютящихся 

на нём людей. На первом плане -
фигуры умерших и обезумевших; 
они написаны в натуральную вели­

чину. Взгляды тех, кто ещё не от­
чаялся, обращены на дальний край 
плота, где африканец, стоя на шат­
ком бочонке, машет красным плат­
ком команде <•Аргуса•>. Но корабль 
далеко, у самого горизонта, там ещё 

не заметили терпящих бедствие, а 
ветер относит их плот в противопо­

ложную сторону. То отчаяние, то на­
дежда по прихоти переменчивой 
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ТеоАор Жерико. 
Раненый кирасир, 
nокидаюший nоле боя . 
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Т еоАор Жерико. 
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1818-1819 гг. 
Лувр, Париж. 

ТеоАор Жерико. 
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1817 г. 

Лувр, Париж. 
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Теолор Жерико. 
Скачки в Эпсоме. 
1821 г. 

Лувр, Париж. 
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судьбы наполняют души пассажиров 
плота <<Медузы•>. 

В 1820-1821 гг. Жерико побы­
вал в Англии, где познакомился с 

пейзажами Джана Констебла. 
Под влиянием работ английско­

го мастера он написал <<Скачки в Эп­
соме•> (1821 г.). Картина пронизана 
движением: кони несутся, едва каса­

ясь земли, их фигуры слились в 
одну стремительную линию; по­

движны низкие облака, подвижны 
их тени, скользящие по влажному 

полю. Все контуры в пейзаже раз­

мыты, краски смазаны. Жерико, бы­
валый наездник, показал мир таким, 
каким его видит жокей на мчащем­
ся галопом коне. 

В 1822 г. художника постигло не­
счастье: он упал с лошади, получив 

тяжёлую травму позвоночника. Че­
рез два года, на тридцать третьем 

году жизни, он умер. Автор некро­
лога в одной из парижских газет 
назвал Теодора Жерико <<Юным ро­
мантиком•> -так впервые бьm за­
мечен романтизм во французской 
живописи. 

ЭЖЕН ДЕЛАКРУА 
(1798-1863) 

20-е гг. XIX в. бьmи для Франции 
временем становления романтиче­

ского искусства. Молодые художни­
ки объявили своим учителям настоя­
щую войну. Историки назвали их 
выступление <<романтической бит­
вой•>, а её героем стал живописец 
Эжен Фердинанд Виктор Делакруа. 

Эжен Делакруа родился в город­
ке Шарантон-Сен-Морис под Па­
рижем. Будущий художник рано 

осиротел. В 1815 г. он поступил уче­
ником в мастерскую Пьера Нар­
сиса Герена (1774-1833), у которо­
го незадолго до этого учился Теодор 
Жерико. 

В те времена одной из самых чи­
таемых книг бьmа <<Божественная ко­
медия~ итальянского поэта эпохи 

Возрождения Данте Алигьери, в кото­
рой автор рассказывает о своём во­
ображаемом путешествии по загроб­
ному миру. Проводником Данте 

служит древнеримский поэт Вер­
гилий. В первой картине Делакруа 



.Данте и Вергилий,> С <•Ладья Данте,>) 
1822 г.) люди играют подчинённую 

r оль: Данте не герой, а свидетель; он 
нолон ужаса, однако пытается сохра­

IIИТЬ достоинство. Он не даёт гневу 
1mи отчаянию овладеть собой, в от­
личие от пленников Ада - грешни­
ков, барахтающихся в волнах за-
1'робной реки Стикс. 

Современники Делакруа напря­
жённо следили за ходом освободи­
' l 'ельной революции в Греции 1821-
1829 гг. С с XV в. Греция находилась 
1 юд властью Турции) . Делакруа вы-
рал, пожалуй, самую трагическую 
границу греческой эпопеи. В сен­

тябре 1821 г. турецкие каратели 
уничтожили мирное население Хио-
а, греческого острова в Эгейском 
море, близ берегов Малой Азии. Бо­
лее сорока тысяч греков бьmо уби­
то и около двадцати тысяч обраще-
1 ю в рабство. Откликом художника 
11а эти события стала картина <•Хи-
сская резня,> С1824 г.). 
На первом плане картины фигу­

ры обречённых хиосцев в пёстрых 
Jюхмотъях; фоном им служат тёмные 
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Эжен Аелакруа. Смерть СарАанапала. 1827 г. Лувр, Париж. 

Здесь Делакруа обращается к древней исrории. Ассирийский царь Сарданалал (легендарное имя царя 

Ашшурбаниnала; 669 -около 633 rт. до н. э.), дворец которого окружили враги, приказал слугам сжечь 
его самого и всё, чем он владел, - женщин, лошадей, драгоценносm. Мрачный десnот тяжело оnусгил· 

ся на ложе, а вокруг него кружится жуrкий хоровод из человеческих и конских тел, золота и nypnypa, 
стали и крови. Бешеный ритм кисти Делакруа заставляет вспомнить насмешки критиков: •Этот человек 

пишет пьяной метлой•. Позы бьющихся в конвульсиях рабынь и яркие алые пятна выглядят как предве· 

стие языков nламени, в котором погибнет Сарданаnал. 
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силуэты вооружённых турок. Боль­

шинство пленников безучасrны к 
своей судьбе, лишь дети тщетно 
умоляют родителей защитить их. 
Далее - панорама залитой солнцем 
долины; здесь среди ослепительно 

белых домиков происходит избие­
ние греков (то же ждёт и персона­
жей первого плана). Затем возника­
ет новая тёмная полоса - море, 
сменяясь светлой - небом. По силе 
воздействия на зрителя <<Хиосская 

резня•> могла сравниться только с 

<<Плотом "Медузы"•>. Но образный 
язык Делакруа иной, чем у Жерико: 
это не сухой и точный сrиль репор­
тёра, а возвышенная речь автора 
классической трагедии. Турецкий 
всадник, который тащит за собой де­
вушку-гречанку, выглядит своеоб-

разным символом порабощения. 
Не менее символичны и другие фи­
гуры: мёртвая мать, к груди которой 
тянется младенец; обнажённый ра­
неный грек - его кровь уходит в 
сухую землю, а рядом валяются сло­

манный кинжал и опустошённая 
грабителями сумка. 

Уже закончив <<Хиосскую резню•>, 
Делакруа увидел в Салоне несколько 
полотен английского пейзажиста 
Джона Консrебла и переписал свою 
картину, полносrью изменив её ко­

лорит. Видимо, только тогда ему 
удалось добиться в пейзаже этой 
волшебной лёгкости переходов от 
коричневого тона к ярко-жёлтому и 

от иссиня-чёрного к серебрисrо-се­
рому. Маегереки передан спокой­

ный, щедро окрашенный солнцем 
воздух южного полдня - он даёт 

жизнь неподвижным фигурам. 
Искусственное восстановление 

власrи Бурбонов (эпоха Ресrавра­
ции) не могло не тормозить разви­
тия общесrва. Все жертвы и победы 
Великой Французской революции и 
империи оказались напрасными. 

В июле 1830 г. парижаневновь вос­
стали и овладели сrолицей. Режим 
Ресrаврации рухнул. Во Франции 
была усrановлена так называемая 
Июльская монархия. К власти при­
шёл король Луи Филипп (1830-
1848 гг.) . 

Делакруа опять почувсrвовал ин­
терес к современносrи и создал в 

1830 г. картину <<Свобода, ведущая 
народ (28 июля 1830 года}>. Просrо­
му эпизоду уличных боёв художник 
придал вневременное, эпическое 

звучание. Повстанцы поднимаются 
на отбитую у королевских войск 
баррикаду, а возглавляет их сама 
Свобода. Критики увидели в ней 
~помесь торговки с древнегрече­

ской богиней•>. В самом деле, худож­
ник придал своей героине и велича­
вую осанку <<Афродиты Милосской•> 
(античной сrатуи, которая находит­
ся в коллекции Лувра), и те черты, 
которыми наделил Свободу поэт 
Огюст Барбье, певец революции 
1830 г.: <<Это сильная женщина с мо­
гучей грудью, с хриплым голосом, с 
огнём в глазах, быстрая, с широким 



шагом,> . Свобода поднимает трёх­
цветное знамя Французской рес­
nублики; следом движется воору­
жённая толпа: мастеровые, военные, 
буржуа, взрослые, дети ... Сейчас все 
ни солдаты Свободы. 
В 1832 г. Делакруа сопровождал 

дипломатическую миссию в Алжир 

и Марокко. Сразу по возвращении 
в Париж художник принялся за кар­

тину <<Алжирские женщины в своих 
покоях,> (1833 г.). Делакруа не пытал­
ся поразить зрителя броской экзо­
тикой Под его кистью запретная для 
посторонних женская половина 

арабского дома с красочными ков­
рами и дверями красного дерева вы­

глядит уютно и приветливо. Фигуры 
женщин удивительно пластичны. 

Мягко очерчены золотисто-смуглые 
лица, плавно изогнуты руки, пёст­
рые наряды ярко выделяются на 

фоне бархатистых теней. 
Под солнцем Африки Делакруа 

открыл художественные приёмы, 
которые оценили по достоинству 

только импрессионисты: основой 
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Эжен Аелакруа. 
Битва при Нанси. 
1828-1834 гг. 
Лувр, Париж. 

Батальный жанр 

(от франц. bataille - •бит­

ва•) - жанр изобразитель­
ного искуссrва, посвящён­

ный войне. 

Нанси - город на севе­

ро-востоке Франции, центр 

Лотарингии. Около Нанси 

5 января 14 77 г. войска гер­

цога Лотарингского разгро­

мили рыцарскую конницу 

карла Смелого, герцога Бур­

rундского. карл погиб в этой 

битве, а его герцогство 

распалось. 

236 

его живописи служат красочные 

пятна, составляющие гармоничное 

единство; каждое пятно помимо 

своего цвета включает оттенки 

соседних. Краски бьmи смыслом 
живописи Делакруа, говорившего: 

<•Когда цвет точен, линия рождает­
ся сама собой•>. 

С конца 20-х гг. XIX в. живописец 
создал ряд батальных полотен, по­
свящённых средневековой фран­
цузской истории. В <•Битве при Нан­
си•> (1828-1834 гг.) войска- серые 

ЖИВОПИСЬ ГЕРМАНИИ 

сплочённые массы с разноцветны­
ми пятнами лиц и знамён - неук­

люже движутся по снежной равни­
не под мутно-жёлтым закатным 
небом. Сцена гибели Карла Смело­
го помещена на первом плане, но 

выглядит как заурядный эпизод боя. 
Эжен Делакруа - самый незави­

симый живописец во Франции пер­
вой половины XIX в. Его находки в 
области колорита наметили путь 
развития французской живописи 
вплоть до конца столетия. 

Германия в начале XIX в. переживала общественно-политический подъём. 
Сопротивление завоеваниям Наполеона и освободительная война 1813 г. сде­
лали немецкий патриотизм всеобщим, а подданные трёхсот немецких кар­
ликовьrх государств осознали себя единым народом. 

В раздробленной стране почти каждый город бьm столицей или уни­
верситетским центром. Немецкие государи нередко стремились воспол­
нить свою политическую слабость покровительством наукам и искусству. 
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:. мым увлечённым и щедрым из этих меценатов на троне оказался бавар­
'1 ий король Людвиг I. 

В те годы в Германии сильным бьmо увлечение Средневековьем, возрос 
llllтepec к национальной истории и кульrуре. В Нюрнберге периодически про-
дили празднества памяти немецкого мастера эпохи Возрождения Альбрех­

'l ':t Дюрера. Братья Буассере- Сульпиций (1783-1854) и Мельхиор (1783-
1859) - собирали памятники старинного искусства. Их галерея в Штутгарте 
1 шсчитывала свыше двухсот произведений XN-XVI вв., большинство из ко­
'1' рых в 1826 г. влилось в коллекцию мюнхенской Пинакотеки (ныне этот 
музей называется Старой пинакотекой, в отличие от Новой, где хранятся 
11роизведения живописи XIX-XX вв.). 

Германия сыграла исключительную роль в истории романтизма - напра­
IUiения в европейской культуре конца XVIII - первой половины XIX в. Имен-
11 немецкие писатели и критики бьmи его первыми теоретиками. Книга 
13ильгельма Генриха Бакенродера (1773-1798) <<Сердечные излияния моиа-
а-любителя искусств•> (1797 г.) стала манифестом романтизма в изобра­

антельном искусстве: она провозгласила решительный отказ от любых <<пра­
IIИЛ красотьi•> и объявила основой творчества искреннее чувство. Сам термин 
~романтизм•> бьm введён Фридрихом Шлегелем (1772-1829), немецким кри­
тиком, философом и писателем. 

ФИЛИПП ОТТО РУНГЕ 
( 1777-181 О) 

Филиппа Отто Рунге можно назвать 
дним из самых ярких представите­

llей романтизма в немецкой жи­
IЮписи первой половины XIX сто­
Jiетия. 

Художник родился в Вольгасте 
(городе на территории современ­
I!ОЙ Польши) в семье судовладельца. 
В восемнадцать лет он приехал в 
Гамбург обучаться торговому делу, 
1 ю почувствовал склонность к жи­
вописи и стал брать частные уроки 
[ и сования. В 1799-1801 гг. Рунге 
учился в Академии художеств в Ko­
t rенгагене, затем перебрался в Дрез­
[lен, где поступил в местную Ака­
демию художеств и познакомился с 

поэтом и мыслителем Иоганном 
Вольфгангом Гёте. Вернувшись в 
1803 г. в Гамбург, он занимался жи­
вописью и одновременно служил в 

торговой фирме своего старшего 
брата Даниэля. 

Большую часть творческого на­
следия Рунге составляют портреты. 
Тщательная проработка деталей, 
жёсткость линий и безыскусная чи­
стота красок некоторых его работ 
напоминают творения живопис­

цев-самоучек. Именно таковы порт­
реты детей семейства Хюльзенбек 

(1805 г.) и родителей художника с 
внуками (1806 г.). 

Картина <<Мы втроём•> (1805 г., в 
1931 г. погибла при пожаре) изобра­
жала художника вместе с невестой и 
братом Даниэлем. Каждый из них 
погружён в свои мысли, однако это 
не разобщает молодых людей: они 

Филипп Опо Рунге. 
Портрет L>етей 
Хюльзенбек. 
1805 г. 
Картинная галерея, Гамбург. 
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не нуждаются в словах, чтобы по­
нять переживания друг друга. Это 
настроение <<молчаливого братст­
ва•> усиливает лесной пейзаж, напи­
санный в ясной, суховатой манере; 
герои картины так же неразлучны, 

как деревья одного леса. 

Филипп Опо Рунге. 
Портрет роАителей 
хуАожника с внуками. 

1806 г. 
Картинная галерея , Гамбург. 
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«ШАР UВЕТОВ» ФИЛИППА ОПО РУНГЕ 

В 181 О г., в ГОА смерти Рунге, вышла его книга «Шар uветов, или 
Конструкuия соотношения всех смешанных uветов и их роАствен­

ных связей, с приложением опыта вывеАения гармонии соотноше­

ния красок», получившая высокую оuенку Гёте. Схема uветовой 
гармонии живописuа похоАила на глобус, в котором роль «Полю­
сов» играли белый и чёрный uвета, а «экватор» был составлен из 
АвенаАuати чистых красок- жёлтой, красной, синей и т. А. - и их 

произвоАных. Светлые и тёмные опенки каЖАого uвета стали «ме­
риАианами•, прохоАившими от чёрного «Полюса• к белому через 
uветной •экватор». ХуАожник ПреАставил свою моАель и в разре­
зе: все разнообразные uвета её поверхности постепенно меркнут 

в НеАрах шара и сливаются в серую точку- uентр сферы, нача­
ло и конеu всех красок. Рунге не просто искал оптимальное соотно­
шение uветов АЛЯ своей палитры, он воспроизвёл систему миро­

ЗАания по учению очень чтимого им немеuкого философа-мистика 
Якоба Бёме (1575-1624). Бог, которого Бёме называл Великим 
Ничто (поАобно серому uентру сферы Рунге), пороЖАает всё мно­
гообразие Ауховного и материального мира. 

Ещё в 1802 г. Рунге задумал жи­
вописный цикл, изображающий вре­
мена суток Утро, день, вечер и ночь, 

сменяющие друг друга, бьmи для 
романтиков символом и человече­

ской жизни, и земной истории; они 
воплощали вечный закон, по кото­
рому всё в мире рождается, растёт, 
стареет и уходит в небытие - что­
бы возродиться вновь. Рунге глубо­
ко чувствовал это вселенское един­

ство, как и внутреннее родство 

разных видов искусства: он предпо­

лагал выставить <<Времена сутоК>> в 
специально спроектированном зда­

нии, сопроводив их музыкой и сти­
хотворным текстом. 

Рунге не хватило жизни, чтобы 
воплотить свой замысел: из четы­
рёх картин закончена только одна, 
<<Утро•> (1808 г.) . Она наивна и свет­
ла, как сказка. Младенец, лежащий 
на жёлто-зелёном лугу, символизи­
рует новорождённый день; женская 
фигура на фоне золотого неба и си­
реневых далей - древнеримская 
богиня утренней зари Аврора. По 
свежести красок и лёгкости тоно­

вых переходов эта картина намно­

го превосходит прежние произведе­

ния художника. 

<<Иногда, - писал Рунге, - цвет 
волнует своей бледностью, а подчас 
привлекает своей глубиной. Когда зе­
лень луга, насьпценность цвета роси­

стой травы, нежная листва молодо­
го букового леса или прозрачная 
зелёная волна привлекают тебя боль­
ше? Тогда, когда они в сверкающих 
лучах солнца или в покое тени?•> 
В многообразии красок, в сложных 
соотношениях цвета, света и тени 

художник видел ключ к тайнам Все­
ленной, откровение Мирового Ду­
ха - так некоторые романтики на­

зывали Бога, который представлялся 
им растворённым в природе. <<Мы 
не в состоянии выразить, как трога­

ет нас каждый цвет, - отмечал друг 
Рунге, немецкий писатель-романтик 

Людвиг Тик, - ибо краски говорят с 
нами на более нежном наречии. 
Это - Мировой Дух, и он радуется, 
что может дать понятие о себе тыся­
чами способов, одновременно скры­
ваясь от нас ... Но тайная магическая 



1 >а; \ сгь охватывает нас, мы познаём 
t • я и вспоминаем о некоем древ-
11 ·м, неизмеримо блаженном духов­
IН м союзе•> . 

Рунге умер от rуберкулёза в воз-
1 ш е тридцати трёх лет: всё его 

Искусство ЗапаАной Европы 
I 

творчество приходится на последние 

семь лет жизни. В своих живописных 
мифах он воплотил многогранное 
единство Бога, мира и человека - ос­

новную мысль немецкой романтиче­
ской философии. 

Фи"ипп Опо Рунге. 
Утро. 1808 г. 
Картинная галерея , 

Гамбург. 
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Каспар Аа.вил Фрилрих. 
Крест в горах 
(Теченский алтарь). 
1807-1808 гг. 
Картинная галерея, .<lрез.о.ен. 
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КАСПАР ДАВИД ФРИДРИХ 
(1774-1840) 

Наблюдательный и глубокий мас­
тер-пейзажист, КаспарДавид Фрид­
рих принципиально не подписывал 

своих работ и не датировал их: он 
считал себя лишь соавтором вечной 
Природы. 

Фридрих родился в семье мьиова­
ра в Грейфсвальде на Балтийском 
побережье. Он начал брать уроки жи­
вописи в шестнадцать лет, в 1794-
1798 гг. учился в Академии художеств 
в Копенгагене. Позднее художник 
жил в Дрездене, где принимал уча­
стие в выставках и познакомился с 

Рунге. Ранними работами Фридриха 
бьии рисунки, два из которых отме­
чены в 1805 г. первой премией Круж­
ка веймарских любителей искусства, 
которым руководил И. В. Гёте. 

Первое живописное произведе­
ние художника - <•Крест в горах•> 

(1807 -1808 гг.) - создано по заказу 
владельца замка Течен в Чехии 
и получило название ~теченский 
алтарь•>. Резной крест на вершине 
скалы - обычный мотив среднеев­
ропейского пейзажа того времени. 
Однако в последних лучах солнца, 
которое уже опустилось за край гор, 
он кажется настоящим голгофским 
распятием. Полотно насыщено бо­
гословским смыслом, переданным 

через земные образы: солнце, скры­
тое от зрителя, воплощает Бога От­
ца, Христос на кресте освещает су­
меречный мир Его отражённым 
светом, вечнозелёные ели - символ 
христианской надежды. 

картина вызвала оживлённые спо­

ры в обществе. Романтизм как на­
правление в немецкой живописи, по 
сути дела, впервые стал известен ши­

рокой публике. 
В 1810 г. Фридрих отправил на 

выставку Академии художеств в Бер­
лине две новые работы - <•Монах у 
моря•> (1808-1809 гг.) и <•Аббатство 
в дубовом лесу•> (1809-1810 rr.) . 
Возможно, они входили в живопис­
ный цикл <•Четыре времени года•>, 
повествующий о жизни монаха-ски­
тальца (излюбленный в те годы пер­
сон аж, романтический идеал чело­
века). Эти картины имели успех, их 
приобрёл прусский король Фридрих 
Вильгельм 111, а сам живописец бьm 
избран почётным членом Берлин­
ской академии. 

Первая картина завораживает зри­
теля необъятностью морской дали. 
Вся композиция состоит из раз­
ноцветных горизонтальных полое: 

почти белый прибрежный песок с 
одинокой фигуркой монаха, чёрно­
синее море, свинцово-серое, светле­

ющее в вышине небо. Основной мо­
тив картины - линия горизонта: её 
скрывают тучи, однако соседство тя­

жёлых волн и подвижного неба вы­
являет эту линию, и она уводит взгляд 

зрителя в глубину. Противопоставле­
ние маленькой человеческой фигур­
ки и лишённой ориентиров панора­
мы моря и неба создаёт образ 
бесконечного пространства. 

Тема трагической затерянности 
человека в огромном мире развита 



ху;\ОЖником во второй картине . 
11 умерках под сенью зимних дубов 
11 разрушенной церкви силуэты мо-
11:1Хов на сером снегу почти неотли­

' 11 rмы от кладбищенских крестов. 
1 1 верхней части картины ещё дер­
жится ясный серебристый свет зака­
' 1 ·а, на фоне которого чётко вырисо­
нываются ветви деревьев и переплёты 
окна готической руины. 

Фридрих писал: <<Местность, оку­
' t '::t нная туманом, кажется шире, воз­

нышеннее, она обостряет фанта­
эию, мы с нетерпением чего-то 

ждём - словно видим перед собою 
/\Свушку, которая с ног до головы 

у~<угана в шубы•>. В <<Зимнем пейзаже 
церковью•> (около 1811 г.) три 

башни готического храма, как буд­
то повисшие в синеватой мгле тума­
ttа, кажугся воздушным замком или 

11ризрачными тенями трёх елей, 
1 астуших на переднем плане. Вели­
~ше Средневековья уходит в небы­
тие, как бы говорил художник, чуде-
а остались только в мире природы. 

Ели тоже подобие храма: в их хвое 
·nрятано распятие, перед которым 

t'Орячо молится калека, отбросив­
ший костьmи. 

В 1816 г. Фридрих бьm избран в 
Дрезденскую академию художеств. 
Вскоре он женился и совершил сва­
"ебное пугешествие на родину, о ко­
тором напоминает великолепный 
цикл пейзажей Балтийского моря. 

Перед картиной <<На паруснике•> 
(1818-1820 гг.) каждый невальна 
делается участником изображённой 

сцены: палуба срезана рамой так, 
чтобы зритель чувствовал себя плы­
вущим на одном корабле с героями. 
Эффект присутствия усиливается 
лёгким креном мачты, который со­
здаёт живое впечатление морской 

качки. Мужчина и женщина на носу 

парусника, наверное, молодые су­

пруги Фридрих. Они смотрят впе­
рёд, rуда, где на границе моря и неба 
возникают шпили соборов и здания 
приближающегося порта. 

Касnар АавИА Фри4рих. Исполиновы горы . 1 835 г . 

Госу.о.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

~~ 

Касnар АаВИА ФрИАрих. 
Монах у моря. 

1808- 1809 гг. 
Госу.о.арственные музеи, 
Берлин. 

& 

Каспар АаВИА ФрИАрих . 
Аббатство 
в .<1убовом лесу. 
1809-1810 гг. 
Госу.о.арственные музеи, 
Берлин . 

В 1810 г. Фридрих совершил первую поездку в Чехию, в горы. С тех nop горные верши­
ны, символизирующие высОты познаНИJI и духовной жизни, стали частым мотивом 
его пейзажей. 
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Каспар Аавил Фрилрих. 

Женшина у окна. 
Около 1822 г. 
Г осу.оарственные музеи , 
Берлин. 

Каспар Аавил Фрилрих. 
Меловые скалы 

на острове Рюген. 

Около 1818 г. 

Собрание Оскара 
Рейнхарта, Винтертур. 

т 
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Фигура созерцателя - частый 

мотив пейзажей Фридриха. Как пра­
вило, он обращён к зрителю спиной: 

художника интересуют не индиви­

дуальные черты персонажей, а их 

общая увлечённость бескрайностью 
мира. Пространство картины <<Жен­
щина у окна•> (около 1822 г.) -
скучная клетка пустой комнаты, ро­

мантический порыв выражен здесь 
именно в фигуре напряжённо глядя­
щей в окно героини. Безымянный 
мечтатель в живописи Фридриха -
своеобразный двойник зрителя, ко­
торому художник предлагает мыс­

ленно занять его место. 

Таковы и фигуры на первом пла­
не картины <<Меловые скалы на ост­

рове Рюген•> (около 1818 г.). Трое 
персонажей восхищённо замерли 
перед синей далью, открывшейся 
им в двойной раме из зелёно-жёл­

той береговой растительности и 
причудливо изломанных линий ме­

ловых утёсов. Один из путников 

простёрся у края обрыва в позе 
молящегося - он заглядывает в про­

пасть. Глубину пространства подчёр­
кивает резкий переход от тщатель­
ной и чёткой живописи первого 

плана к далёким волнам, передан­

ным сочными разреженными мазка­

ми. Краски моря постепенно бледне­

ют, и оно сливается с небом. В этой 
космической бездне белеют два па­
руса - удаляющийся и приближаю­

щийся - в знак того, что стихия всё 
же укрощена человеком. 

В 1824 г. Фридрих получил зва­
ние профессора пейзажного класса 
Дрезденской академии, но его так и 
не допустили к преподаванию. Твор­
чество художника вышло из моды, 

однако он не намерен бьm угождать 
вкусам обывателей: это означало 
бы, говорил Фридрих, <,погрешить 

против своей природы и предать 
своё время•> . В те годы он написал 

картину <<Пашня близ Дрездена•> 
(около 1824 г.). Его романтическая 
натура проявилась здесь в умении 

замечать красоту в обьщенном мире. 
Склон холма заслоняет от зрителя 
эффектную панораму города. Ху­

дожник сосредоточил своё внима­
ние на куске вспаханной земли и 



11 · r<ольких яблонях. Мягкие, про­
свстлённые краски, щедро передаю­
щие цвет развороченной плугом 
IIОЧВЫ, зелень первой травы, золото 
11 червего неба, создают ощущение 
в ·сенней свежести. 

С середины 20-х гг. XIX в. Каспар 
) ~авид Фридрих жил замкнуто и оди-
1 юко. Задолго до своей смерти этот 
художник был забыт зрителями. Его 
оценили по достоинству только в 

11ачале ХХ столетия. 

liАЗАРЕЙЦЫ 

1 f о вой чертой культурной жизни Ев­
ропы в XIX в. стало появление групп 
художников, связанных общими 
взглядами на искусство. Едва ли 

tte первым таким объединением бьm 
<•Союз Святого Луки>> (нем. Lukas­
lщnd), который основали в 1809 г. 
туденты Венской академии худо­
жеств Фридрих Иоганн Овербек 
(1789-1869) и Франц Пфорр 
(1788-1812). Они полностью разде­
;шли мнение Фридриха Illлегеля о 
том, что современный художник 
<•должен походить по характеру на 

средневекового мастера, быть про­
стодушно сердечным, основательно 

точным и глубокомысленным, при 
том невинным и несколько нелов­

КИМ>> . Смыслом их искусства бьmо 
христианское благочестие, основ­
liЫМ творческим методом - подра­

жание немецким и итальянским жи­

вописцам XV в. 
Всё это сказалось уже в цикле 

картин 1809-181 О гг., посвящённых 
германскому королю Рудольфу 1 
(1273-1291 гг.), основателю дина­
стии Габсбургов, и выполненных 
Пфорром для своего родного горо­
да Франкфурта -на-Майне. Молодые 
мастера сразу вступили в конфликт 
со сторонниками неоклассицизма, 

что привело к исключению О вербе­
ка из академии, а впоследствии 

породило насмешливое прозвище 

1-tазарейцы, данное их союзу немец­
ким художником Иоганном Христи­
анам Рейнхартом (1761-1847). 

В 181 О г. Пфорр и Овербек пере­
ехали в Рим. Позднее к ним при-
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соединились немецкий живописец 
Петер фон Корнелиус (1783-1867), 
сын известного немецкого скульпто­

ра Вильгельм фон Шадов (1788-
1862) и другие художники. Все они 
поселились в упразднённом напо­
леоновскими властями монастыре, 

образовав своего рода коммуну. На­
зарейцы вели совместное хозяйство 
и ежедневно собирались в мона­
стырской трапезной для чтения 
Библии и <•Сердечных излияний ... >> 
Вакенродера. Рисовали и занима­
лись живописью они только у себя 
в кельях, так как думали, что худож­

ник должен не слепо копировать на­

туру, а изображать собственные чув­
ства. Главными достоинствами 

художника назарейцы считали ду­
шевную чистоту и религиозность, 

искренне полагая, что <•только Биб­
лия и сделала Рафаэля гением •>. 
В 1813 г. все члены союза - проте­
станты перешли в католицизм. Мно­
гие художники в те времена изуча­

ли строение человеческого тела по 

трупам. Назарейцы из религиозных 
соображений отказались от этого и 
не работали с обнажённой женской 
натурой, однако постоянно обраща­
лись к памятникам раннехристиан­

ского, средневекового и ренессанс­

ного искусства. 

Петер фон Корнелиус. 
Иосиф, узнаваемый 
братьями. 
1816-1819 гг. 
Гсх;у&арсrвенные музеи, 
Берлин. 

Протестантизм - одно 

из rлаиliЫХ направлений 

в христианстве наряду с пра · 

вославием и католицизмом. 

По одной из версий, 

прозвище •назарейцы• про­

изошло от названия города 

Назаре-г в faлiUiee, где про­

вёл детство и юность Иисус 

Христос. Согласно другой 

версии, оно возникло 

по аналогии с названием 

древней еврейской релиrи· 

озной общины назореев 

(от древнеевр. +незер• - •от­
далённый•, опосвящённый• ), 
которые вели безупречно 

праведную жизнь. 
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ЖИВОПИСЬ БИд.ЕРМЕЙЕРА 

Би.11.ермейер (нем. Biedermeier) -
стиль в искусстве Германии и Авст­

рии, который развивалея в 10-
40-х гг. XIX в. Название ему .11.али 

паро.11.ийные юмористические стихи 

Л. Эйхроыа и А. Куссмауля, публи­
ковавшиеся в 1855-1857 гг. в 0.11.­
ном из мюнхенских журналов. Их 

вымышленный автор, учитель Готлиб 

Би.11.ермейер - скромный обыва­

тель: благо.11.ушный, сентименталь­

ный, неза.~~.ачливый, любитель спо­

койной жизни и уюта. 

Аля живописи би.11.ермейера ха­

рактерны небольшой формат поло­

тен, тшательная и тонкая манера 

письма, как правило отсутствие Ll.ей­

ствия в изображаемых сuенах, при­

страстие к мелким .11.еталям. БиАер­

мейер освоил хуАожественный опыт 

романтизма с его поэтическим 

взгляАом на мир, порой окрашенным 

иронией; но при этом сгла.~~.ил край­

ности ЭТОГО СТИЛЯ, «0.1\.ОМаШНИЛ» его 

в соответствии с бесконфликтной 

натурой обывателя. Мастера биАер­

мейера пробсвали силы в портрете, 

пейзаже и .~~.ругих жанрах, но ярчай­

шим выражением стиля стала быто­

вая живопись. 

Характерной приметой пово­

рота от романтизма к биАермейе­

ру послужил «Автопортрет в мас­

терской» (1811 г.) хуАожника из 

.6.рез.11.ена Георга ФриАриха Кер­

стинга (1 785-1847), ОАНого из 

Арузей Каспара Аави.11.а ФриАриха. 

Герой автопортрета изображён 

спиной к зрителю: человек с миром 

своих переживаниИ ухоАит в тень, 

а зритель может без смушения 

изучать обстановку его жилья. 

Пальто на гвозАе возле Авери, 

склянки с красками вперемежку с 

книгами на секретере, курительная 

трубка на ПСАоконнике рассказы­

вают о жизни и характере хозяина 

этой комнаты больше, чем он сам. 

Портретисты биАермейера вос­

принимали человека не как само-

Франu Крюгер. ПараА на Оперной плошаАи. 1824-1829 rr. Г осумретвенные музеи, Берлин . 

стоятельную личность, а в нерс1 1 

рывной связи с его семьёй, то•t 

нее с его Аомом. 

В пейзажах би.11.ермейера - 11 

ОСНОВНОМ ГОрОАСКИХ -ЖИЗНЬ cyt• t 
ливого Берлина или сонного ст,t 

риннаго Мюнхена пере.11.ана с АО 

кументальной точностью. Aa"'t' 
изображённые на картинах прохо 

жие- конкретные ЛЮАИ. Наприм 11, 
на полотне берлинского мает Р•• 
Франuа Крюгера (1797-1857) «П.t 
раА на Оперной плоша.~~.и>> (1824 
1829 гг.) в толпе зрителей пpeAct,t 
влены многие знаменитости- apxtt 
тектор К . Ф. Шинкель, скрипач 11 
композитор Н. Паганини и Ар. 

БиАермейер унаслеАовал от pt 1 

мантизма интерес к отечественноlt 

истории и фольклору, в особен11о 

сти к миру немеuких сказок. Мю11 

хенский живописеu Мориu фо11 

WBИHLI. (1804-1871) был COЗLI.all• 
лем uиклов картин и больших акв.t 

релей на сказочные темы. ХуАО» 

ник из АрезАена ААриан ЛюAuttl 
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1"1'"'' фott Швинлт. Танеu фей в ольховой роше. 1844 г. 
lilt о •·111 kiC~I И>Оститут, Франкфурт-на-Майне. 

Карл Шпиuвег. БеАный по:н . 18 9 г. 
ГосуАарственные музеи , Берлин . 

1'11 II'P (1803-1884) иллюстриро-
11.1'\ ttl,\менитые «детские и семей­

'""'' с к,1 КИ» братьев Гримм и не­
' 11'111 IIC' nословицы. 

llt•ttтральная тема живописи би­

t·рМI'Иера- повседневная жизнь 

totлt•ttькoгo человека». Галерею 

tlttЛtl()ltЫX персонажей, живых и 

'1'' 11,1 r льных, создал художник-са­
tllу•tк.1 из Мюнхена Карл Шпицвег 

1111011 1885). Таков «Бедный поэт» 
1111 11J 1 .), творяший в убогой чepдaч­
tlttll 1\Омнате, где зонтик закрывает 
'·'РУ u крыше . 

М,1стер бидермейера относился 

1 t 11оим героям с теплотой, но не 
11 t•.tлизировал их. Он мог посме­
t tt.tll наt. ними, как Иоганн Эpt.­
lolllll Хюммель (1769-1852), автор 

1 otp 1 ины <<Увеселительный сад в 

lot•pлиtte» (1831 г.). Он подметил, 
~ ,,~ 1 уляюшие студенты, военный и 

. '"'"'1 детьми отражаются в пере-
11 рнутом виде в полированных 

' н•нках огромной гранитной вазы . 

уложник не просто безмятежно 

~ tl Юliался миром, но находился в 
111\ОМ контакте с ним. Адриан 

'\~tлuи г Рихтер сообшал в друже­

' ~ом письме: «Я живу хотя и тесно, 
1111 уютно за городом и пишу тебе 

1111 ttисьмо (воскресенье днём), си-

дя в тенистой беседке. Передо 

мной ряд цветуших розовых кустов; 

от времени до времени их колеблет 

ветер, и он же вдруг перевернул 

страницу моего письма - вот по­

чему на нём большое чернильное 

ПЯТНО>>. 

Бидермейер противостоял ака­

демической традиции, не связывая 

себя особым почтением к старым 

мастерам. Озорной насмешкой вы­
глядит картина Иоганна Петера 

Хазенклевера (181 0-1853) «Сцена 
в мастерской>> (1836 г.), где мо-

лодые живописцы, оборванные и 

бесшабашttые, весело толпятся на 

фо11е большого холста, повёрнуто­

го к зрителю тыльной стороной, о 

которую tte раз вытирали кисть. Че­
реn, фоttарь, шпага и фолианты, 

разбра анные по комнате, здесь не 

символы .у ты, как в живописи 

XVII в., а nросто веши, реквизит 

живописца. Бидермейер, ошутив­

ший хуt.ож твенную ценность на­

стояш го, а 11 прошлого, был «ПИ­

тательttои средой>>, в которой 

зародился р ализм середины XIX в. 

Иоганн Эр.&Ман 
Хюммель. 
Увеселительный 
см в Берлине. 
1831 г. 

ГосуАарственные 
музеи, Берлин. 
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Освобождение Германии от На­
полеона в 1813 г. живо затронуло об­
щину художников. Теперь они виде­
ли своё призвание в духовном 
проевещении немецкого народа и 

мечтали возродить монументальную 

живопись. Прусский консул в Риме 
Я. С. Бартольди предложил назарей­
цам расписать комнаты принадле­

жавшего ему дома, который стоял по 

соседству с их монастырём. В каче­
стве сюжета они избрали ветхозавет-

ГОСУМРСТВЕННЫЕ 
МУЗЕИ БЕРЛИНА 

Музейный комплекс в Берлине на­

чал склмываться в XVII в. на осно­
ве при~ворной кунсткамеры (от 

нем. Kunstkammer- « Кабинет ре~­
костей», «музей>>) правителей Бран­
~енбурга (впосле~ствии королей 
Пруссии). При Фри~рихе 11 (1740-
1 786 гг.) она стала значительным 
собранием, включившим в себя nа­

мятники древнего Египта и Аревне­

го Рима. 

В 1830 г. в uентре Берлина, на 

острове, образованном рекой Шпрее 

и её рукавом, был открыт Старый 

музей, возве~ённый по nроекту 

архитектора Карла Фри~риха Шин­
келя (впосле~ствии этот остров на­

звали Музейным). В музее размести­

лись Картинная галерея, Собрание 

скульnтуры, вскоре поnолнившееся 

произ~ениями итальянских масте­

ров XV в., Кабинет гравюры и Анти­
квариум (комекuия античной мел­
кой пластики и монет). В 1847 г. 

nоблизости был построен Новый 

музей - ~ ~ревностей Егиnта. 

В 1876 г. открылась Наuиональная 

галерея, объе~инившая памятники 

немеuкого искусства. 

Благо~аря стараниям Вильгель­

ма фон Бо~е (1845-1929), круп­
нейшего немеuкого искусствове~а, 

в 1890 г. возглавившего Картинную 
галерею, а с 1906 г. все берлинские 
музеи, комекuии поnолнились nро­

изве~ениями мастеров эnохи Воз­

роЖАения - Аонатемо, Сан~ро 

Боттичеми,fuкорА>Коне,Альбрехта 

Аюрера и Ха.нса Хольбейна Млм­

шего, - а также гоман~ских живо­

писuев XVII в. Франса Халса, Рем­

браныа и ~р. Эти приобретения с 

1903 г. разместились в Музее импе­
ратора Фри~риха. 

В 1895-1907 гг. в берлинском 
собрании были образованы От~ел 
раннехристианского и византий­

ского искусства (его украсила мо­
заика uеркви Сан-Микеле ин 

Аффричиско из итальянского горо­

~а Равенны), Пере~неазиатский 
музей, Музей ислама, Воеточно­

азиатский музей и Музей перво­

бытного искусства. 

В конuе XIX- начале ХХ в. бер­

линское собрание nополнилось ос­

татками античного Пергамекого ал­

таря из Малой Азии, знаменитой 

каменной головой uариuы Нефер­

тити из Египта, воротами богини 

Иштар из Вавилона. С 1930 г. эти и 
~ругие прославленные памятники 

~ревности и Сре~невековья разме­
стились в новом музее Пергамон. 

В его просторных, восемна~uати­

метровой высоты залах также смон­

тированы античные рыночные воро­

та из малоазийского горо~ Милета 

и украшенная богатой резьбой сте­

на сре~невекового арабского зам­

ка Мшатта из Иор~ании (поступила 
в 1903 г. как по~арок туреuкого 

султана) . 
Наuисты во время своего прав­

ления (1933-1945 гг.) объявили 
«Произве~ениями упмочного ис­

кусства» около четырёхсот экспона­

тов музеев, в частности Наuио­

нальной галереи, а затем выбросили 

или уничтожили их. 

Вторая мировая война нанесла 

огромный ушерб берлинскому со­

бранию. В 1945 г. Новый музей был 
разрушен полностью; сильно nо­

стрмали з~ания Старого музея и 

Пергамона. Советские соматы ра­

зобрали развалины на Музейном 

острове; большинство памятников 

было отправлено в СССР. О~нако 
ешё ~о пмения Берлина значитель­

ную часть картин, лучшие скульпту-

ры (в том числе голова Нефертити), 

античные золотые и серебряные 

из~елия , собрание искусства даль­

него Востока немеuкое коман~ова­

ние спрятало в бункерах и соляных 

коnях близ горо~а. Впосле~ствии их 

обнаружили американские и бри-

танские военные. 

После политического раз~ела 

Германии и её столиuы в 1949 г. 

комекuии берлинских музеев тоже 

по~елили меЖАу Восточным и За­
пмным Берлином. В 1958 г. эксnо­
наты, которые попали в Советский 

Союз, были пере~аны правительст­
ву ГАР. 

В начале 60-х гг. в Восточном 

Берлине был вновь открыт Перга­

мон. В 1966 г. в отреставрирован­
ном Старом музее разместились Га­

лерея современного искусства и 

Кабинет гравюры. Музей императо­

ра ФрИА.риха в 1956 г. переименова­
ли в Музей имени Бо~е. З~есь поми­
мо произве~ений изобразительного 

искусства хранятся пятнмuать ты­

сяч ~ревнеегипетских папирусов и 

собрание монет, состояшее из nолу­

мимиона экспонатов. 

Почти о~новременно многие 

памятники с Музейного острова 

были выставлены в Запмном Бер­

лине. Египетский музей и Музей ан­

тичности разместились ря~ом с 

~ворuово-парковым комплексом 

Шарлоттенбург. Аля собрания ев­

ропейской живоnиси в 1968 г. в 

районе ll.алем было построено но­

вое з~ание. 

После объе~инения Германии 

в 1990 г. комекuии Госу~арствен­
ных музеев Берлина были восста­

новлены. В з~ании Старого музея 

ныне ~ействует Новая берлинская 

галерея, которая прово~ит выстав­

ки современных ху~ожников со 

всего мира. 
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t1ую историю Иосифа, а в качестве 
'1' ·хники - фреску, к которой про­
ф ссианальные немецкие живопис-
1 \Ы не обращались уже полвека. Стре­
мясь к средневековому идеалу, когда 

личность растворялась в творческом 

1< ллективе, художники разделили 
р спись на участки. Однако индиви­
/\уальность авторов фресок дома 
l}артольди (1816-1819 гг.) не исчез­
Jiа: мягкая, умиротворённая кисть 
вербека (<,Продажа Иосифа в раб­
гво•>) отличается от энергичной и 

11ыразительной манеры Корнелиуса 
(«Иосиф, узнаваемый братьями•>) . 
13 то же время оба живописца неса­
мостоятельны и явно подражают 

мастерам эпохи Возрождения: Овер-
ек - Фра Анджелико и Рафаэлю, а 
Корнелиус - Микеланджело. 

Работа в доме Бартольди заверши­
Jiась банкетом, после которого обще-
во начало распадаться. Почётным 

t 'остем праздника был баварский 
кронпринц - будущий король 
Людвиг 1. Он пригласил к себе в 
Мюнхен Корнелиуса, где тот сделал 
карьеру придворного живописца. Его 

мюнхенские полотна высокопарны и 

неглубоки. Счастливым исключени­
см в позднем творчестве Корнелиуса 
выглядит эскиз неосуществлённых 

росписей королевской усыпальницы 
в Берлине <<Всадники Апокалипсиса•> 
(около 1843 г.). Это замечательная по 
драматизму и пластической мощи 
фантазия на тему гравюры Альбрех­
та Дюрера. Сходными бьmи судьбы 
других назарейцев: в 20-х гг. XIX в. 
они разъехались по Германии и по­

лучили должности в различных худо-

ЖИВОПИСЬ АНГЛИИ 

жественных академиях. Лишь Овер­
бек до самой смерти жил в Италии, 
создавая милые, но беспомощные 
подражания Рафаэлю (<,Италия и Гер­
мания•>, 1820 г.; <<Торжество религии 
в искусстве•>, 1840 г.). 

Романтизм <<Союза Святого Луки•> 
можно назвать классицизмом наиз­

нанку; это чувствовал Каспар Давид 
Фридрих, сравнивший его художни­
ков с ростовщиками, которые живут 

прибьmью с чужой собственности. 
Назарейцы не пошли дальше пре­
красной и благородной мечты оду­
ховно богатом и общественно зна­
чимом искусстве. 

В английской живописи академическая школа, основы которой были зало­
жены в XVIII столетии первым президента м Королевской академии искусств 
Джошуа Рейнолдсом, сохраняла главенствующее положение в течение всей 
первой половины XIX в. Однако наиболее заметным явлением в те годы ока­
зался пейзаж, который в академической среде воспринимался как второ­
степенный, незначительный жанр. С одной стороны, стремление к реаль­
ному отображению мира, утверждение самоценности простых сельских 
ландшафтов, а с другой - природа как мир страстей и бурных пережива­
ний - всё это нашло яркое выражение в творчестве английских художни­
ков. Искусство Англии вступило в эпоху романтизма. 

ФрИАрИХ Иоганн 
Овербек. 
Италия и Германия. 
1820 г. 
Новая nинакотека, Мюнхен. 

Иосиф - согласно Биб­

лии, любимый сын Иакова, 
родоначальника еврейского 

народа. 

Кронпринц (не.м. Кron­

prinz) - титул наследника 

nрестола в германских 

государствах. 

Аnокалиnсис (Огкровение 

Иоанна Богослова) -одна 

из книг Нового Завета; содер­

жит пророчество о конце 

света. 
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Томас Лоуренс. 
Портрет леАи Э. Х. Фиuрой. 
Около 1815 г. 

Сэр Томас Лоуренс (1769-
1830) был последним выдаю­
щимен английским портрети­

стом конца xvrn - первой 

половины XIX в. Он рабоrал 
главным образом в жанре 

парадного nортрета. Худож­

ник изображал nредсrавите­

лей английского королевско­

го дома, аристократов, 

писателей, акrёров и со­

братьев-художников, ви(У!У­

озно схватывая внешние чер­

ты своих героев и придавая 

им аристократический лоск. 

В 1820 г. он возглавил Коро­

левскую академию искусств. 

~~ 

Уильям Блейк. 
l!.итя-раАость . 
Имюстраuия к 
сборнику « Песни 
невеАения». 1789 г. 
Гравюра . 
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УИЛЬЯМ БЛЕЙК 
(1757-1827) 

Поэт и художник Уильям Блейк сто­
ит особняком в истории английско­
го искусства. Он бьm гениальным 
самоучкой - великим фантазёром и 
философом. <•Ты человек, Бог -
не больше, чем ты, научись же по­
клоняться своей человечности,>, -
писал поэт в одной из своих книг. 

Блейк родился в Лондоне в семье 
бедного торговца галантерейными 
товарами. В раннем детстве он начал 
писать стихи, рисовать и в четыр­

надцать лет уже работал в гравёрной 
мастерской. 

В 1779 г. Блейк присrупил к само­
стоятельному творчеству, пытаясь 

выставляться в Королевской акаде­
мии искусств. Через десять лет он вы­

пустил сборник стихов <<Песни неве­
дения•> (1789 г.). Тоненькая тетрадь 
бьmа собрана из листов, целиком гра­
вированных автором. У него не бьmо 
средств для типографского издания 
своих стихов, и мастер обратился к 
средневековому способу печати: вы­
резал на металлической пластине 
одновременно стихотворный текст и 

иллюстрацию. Блейк изобрёл новую 
технику- выпуклую гравюру на ме­

ди, при которой краска наносилась 

не в процарапанные углубления, а на 
выпуклые участки. Благодаря своему 
изобретению художникдобился пла­
стичной, упругой и изысканной ли­
нии рисунка, созвучной музыкально­
му ритму его стихов. 

На листе со стихотворением 
<Дитя-радость•> изображён изящный 
цветок, обрамляющий текст, в чашеч­
ке цветка сидит женщина с ребёнком 
на коленях, к которому склоняется 

ангел . Чудесному и счастливому 

миру, описанному в стихах, полно­

стью соответствует лёгкое и тонкое 
графическое оформление. 

Через пять лет Блейк выпустил 
сборник стихов <•Песни познания>> 
(1794 г.) о страшном мире трущоб, 
тяжёлой жизни фабричных рабо­
чих и их детей. Иллюстрации к не­
му представляют собой резкие, кон­
трастные изображения, в которых 
нет воздуха и пространства, а мир 

замкнут и тёмен. Таков маленький 
трубочист из одноимённого стихо­
творения, несчастный заложник ог­
ромного безжалостного города. 



Блейк чутко реагировал на социаль­
ную несправедливость. Он считал, 
что технический прогресс только 
ухудшит положение рабочих, и бо­
ролся против распространения ма­

шин на фабриках. <<Лучше предупре­
ждать нищету, - говорил он, -
чем спасать от неё. Лучше предупре­

ждать заблуждения, чем прощать 
преступления•>. 

Блейк никогда не работал мас­
лом, несмотря на популярность 

этой техники в XIX в., предпочитая 
темперу и акварель. Он писал кар­
тины на сюжеты из Библии (напри­
мер, <•Сон Иакова•> , 1800-1805 гг.), 
из сочинений английских поэтов 
Уильяма Шекспира и Джона Миль­
тона, выбирая нетрадиционные для 
изображения эпизоды и образы. 
Картина <<Жалость•> (около 1795 г.), 
созданная по мотивам шекспирав­

екого <<Макбета•>, - наглядная иллю­
страция слов пьесы: 

И жалость, будто галень'КUй 
младенец, 

Влеко.м:ый вихре..м, wzu херувим 
На сх;ак:унах невидимых 

воздушных ... 

Искусство Западной Европы 

В конце жизни Блейк получил от 
своего друга художника -акварелисr·а 

Джона Линиела заказ на иллюст­

рации к библейской Книге Иова, а 
также к <<Божественной комедии•> 
Данте Алигьери. 

Каждый абзац библейского текста 
художник превратил в самостоятель­

ную графическую композицию. На 
листе <<Тогда Господь отвечал Иову из 
бури•> (1821 г.) в центре помещена 

...... 
Уильям Блейк. 
Сон Иакова. 
1800-1805 гг. 
Британский музей, Лонlt.ОН. 

& 

Уильям Блейк. 
Жалость. Около 1795 гг. 
Галерея Тейт, Лоно.он. 

Книга Иова - часгь Вет­
хого Завета, содержащая рас­

сказы о болезнях и ropecrяx 

блаrочесгивого страдальца 

Иова, который, принимая все 

жизненные трудносrи и 

беды, продолжал верить в 
Божественную силу и 

справедливость. 

Уильям Блейк. 
Тог11.а Госпо11.ь отвечал 
Иову из бури. 
Имюстраuия к Книге 
Иова. 1821 г. 
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Уильям Блейк. 
Паоло и Франческа 
(Вихрь влюблённых). 
Имюстраuия 
к «Божественной 
комеАИИ » tынте 

Алигьери. Фрагмент. 
1824-1827 гг. 
Гравюра. 

Паоло и Франческа -
переокажи поэмы Данте 

Алигьери •Божесrвенная ко­

медия•, несчасrные мюблён­

ные, ввергнугые во второй 

круг Ада, где их кружит веч­

ный вихрь, не давая соеди­

ниться. 
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иллюсграция в прямоугольной рам­
ке: в небесах является фигура Бога 
(изображение напоминает Бога­
Творца Микеланджело в росписях 
свода Сиксrинской капеллы). Вокруг 
располагаются орнаментальные мо­

тивы с включённым в них текстом. 
Для оформления <•Божественной 

комедии>> Блейк сделал более ста 
акварельных рисунков и несколько 

пробных гравюр. Художник не 
признавал работы с натуры, пред­
почитая ей безграничные возмож­
носrи фантазии и творческого вооб­
ражения. В его иллюстрациях всё 
движется и меняется, люди бесплот­
ны и похожи на тени, пространство 

скручивается в воронку, взмывает 

волной и низвергается потоком, как 

например, на гравюре <•Паоло и 
Франческа,> (<•Вихрь влюблённьа>>, 
1824-1827 гг.). 

Блейк умер в полной нищете и 
бьm похоронен в общей могиле. От­
крытие его творчества произошло в 

середине XIX в. , а в ХХ столетии при­
шло всеобщее признание. В Вест­
минстереком аббатстве в Лондоне -

усыпальнице английских кор Jlt 'tl , 
государственных деятелей и зп:1м 1 
нитых людей -рядом с памятш щ, 1 

ми известным поэтам Англии >I •IJI 
установлен бюст Уильяма Блейюt , 

Стиль Блейка для европейСJ<ОI 't • 
искусства XIX в. уникален. Он •1 
тает архаичные черты, свидетет .t 1 
ВуiОЩИе Об ОТсутСТВИИ у xyдOЖIIIII ol 

специального образования, с тв р•н 
СКОЙ фантазиеЙ, KOMПOЗИЦИOIIJICIII 
изобретательностью и явным CTJ')('~ I 
лением к обобщённым символ11•н 
ским образам. <•Моё сердце полн ~ ~ 
дущего,>, -говорил он, предчувС1 '11 11 
что его жизнь продолжится в стих, 1 

рисунках и гравюрах. 

ДЖОН КОНСТЕБЛ 
(1776-1837) 

Джан Констебл родился и вырос 11 
деревне Ист-Бергхолт, располш1 t 11 
ной в живописной Дедхемской д )J I 11 
не на юга-востоке Англии. Ц ' 11 •11 
дни он проводил на принадл " :111 
шей его отцу мельнице, которая ·1·1 1 
яла на реке Стур, а в свободнос 111 н 
мя рисовал. 

В 1795 г. Констебл сделал пер11 11 1 
попытку стать профессионалы JJ ,ш 

художником: уехал в Лондон , 1 ' ·' 
ботал в гравёрной мастерской , 111 1 
успеха не достиг. Он возвратюц 11 
домой и через четыре года BIЮIII • 
отправился в столицу. Удача ут ,111 

нулась молодому человеку- Ко11 
стебл поступил в школу при Коре 1 
левекой академии искусств. В 180 1 
в академии бьmа впервые выстан;1 
на его работа, названная <<ПейЗ:t )l 

Живя постоянно в Лондоне, I(( н1 
стебл каждое лето приезжал в рО/\111 •11 
места и много работал с натуры . < >t 1 
бьm первым художником XIX 11., 11 
творчестве которого этюд не м ·111 1 
важен, чем законченная в маете 1 с 111 
картина. Констебл писал маслом м . 1 
ленькие этюды, на которых пока: 11.1 

вал знакомые ему с детства ме J':t , 

Художник создал серию BИJ\f т 

реки Стур, неоднократно изобрю1 .111 
стоявшую на ней мельницу. 110'1 
можно, это место, овеянное в ' lll t 
минаниями о прошлом, каза; 1 н '' 



1\ I IO IIJtOщeниeм жизненной 

1 11 11111 1111 сти и истинности бытия, 
1111 1 11111< 1' с природой. В такихра-
11 1 , 1 ак <•Мельничный поток,> 

1 11 1 1', ), ~плотина и мельница в 
' ' 1 I' M .,, (1820 г .), Констебл пред-
1 11 l' t' M 'Jiьrминезависимыммасте-

1" ' 1 ll . tJ <ладывая краски густыми 
1 111)'1 J II•IMИ мазками, он отказался 
1 1 11 ,1'1' 'JIЫЮ выписанных деталей 

11 11 \ll\tt ' I C' I 'JIOГO освещения, впервые 
111 llttlllo:lt вал чистые зелёные цвета 
11 1 1111·1 . о·t·rенков. <•Помни, что луч­
"" 111 111oli l(аставник и первый руко-
1 111111 Jtl o- природа,- говорится 

1 1 щ111 lM из писем Констебла. -
1111 ,, 11 ё•> . 

1\ 10 с · tт. художник продолжал 
1" 11 111, : l't'l ды с натуры, перерабаты-

1 1 1 1 1:1'J'CM в выставочные полот-
' 1 1 1 1 норыхон пытался сохранить 
111 1 с 1'1• 1 rатурных впечатлений и 

111111111 ·м нно стремилсякбольшей 
1111 1'1 '1 IIЮсти. За одну такую кар­

"''" • l 'елая лошадь'> (1819 г.) -
1 111 1 t'c• 111 nолучил звание акаде-
' "' 1, 111 аuда, случилось это лишь 
' 111 1 J\ • · нть лет после того, как по-
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лотно было создано и выставлено 
в академии. 

Этюд <•Телега для сена>> (1821 г.) 
Констебл повторил в том же году в 
большой картине: он изобразил уже 
знакомую зрителю мельницу, мимо 

которой бежит речной поток, про­
падая в лесной глуши. Написанный 

Ажон Констебл. 
Плотина и мельниuа 

в АеАХеме. 1820 г. 
Музей Виктории 
и Альберта , Лон.юн. 

Ажон Констебл. 
Белая лошмь. 1819 г. 
Собрание Фрик, Нью-Йорк. 
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Ажон Констебл. 
Телега АЛЯ сена. 1821 г. 

Наuиональная галерея, 
Лондон. 

Ажон Констебл. 

Стокбай НейленА. 
1836 г. 
Институт искусств, Чикаго. 
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с натуры этюд несёт ощущение 
свежести и непосредственности 

восприятия. Он выполнен свободно, 
краски положены густо и неровно, в 

нём много неба, воздуха, воды. Кажет­
ся, что можно услышать шум реки и 

шелест листьев. Законченный вари­
ант выглядит суше, здесь нет свобо­
ды кисти, так как художник стремил-

ел к точной передаче деталей и за­

вершённости композиции. 
Работы Констебла привлекливни­

мание французского художника Те­
одора Жерико, который побывал в 
Англии в начале 20-х гг. Вернувшись 
в Париж, он рассказал о потрясении, 

которое пережил, увидев полотна 

Констебла. В результате один фран­
цузский торговец картинами приоб­
рёл у мастера три работы. Сначала 
они бьmи выставлены у торговца, а 
затем в 1824 г. в парижеком Салоне. 
Французские художники и любители 
искусства пришли в восхищение от 

этих пейзажей. Констебл получил 
золотую медаль Салона. 

Одно из лучших произведений 
позднего периода творчества Кон­
стебла- <•Стокбай Нейленд'> (1836 г.). 
Здесь мастер изобразил деревутку по 
соседству с его родной деревней, 
людей, лошадь, запряжённую в теле­
гу, и уходящую в чащу леса дорогу. 

Масштаб персонажей картины несо­
измерим с масштабом природы - с 
бескрайним облачным небом и бес­
конечным сельским пейзажем. Кар­
тина удивительно передаёт ощуще-



ние летнего полдня, когда в поле ца­

рит яркое солнце, а лесная чаща ма-

1 шт прохладной тенью. 
Творчество Джана Констебла до 

ХХ столетия оставалось незамечен­
ным на родине, но оказало огромное 

влияние на развитие французской 
живописи. Французские мастера 
XIX в. собирали его полотна, изуча­
ли их, восторгались живописной 

техникой и полностью разделяли 
преклонение английского пейзажи­
ста перед Природой. 

УИЛЬЯМ ТЁРНЕР 
(1775-1851) 

Джозеф Меллорд Уильям Тёрнер ро­
дился в Лондоне. Его отец держал па­
рикмахерскую. В те времена парик­

махерская бьша таким же местом 
встреч и разговоров, как традицион­

ная английская пивная. Здесь бывали 
художники, гравёры и поэты. Отец 
развешивал на стенах акварели сына 

для продажи. 

В 1789 г. Тёрнера приняли в шко­
лу при Королевской академии ис­
кусств. В пятнадцать лет художник в 

Искусство Заnад.ной Евроnы 

Ажон Констебл. 
дедХемская АОли на. 1828 г. 
Шотланh.ская наuиональная 
галерея, ЭАинбург. 

Картина бЬUiа написана с наrуры без 

предварительного эскиза. В этой ра­

боrе мастеру удалось дОСI'ИЧЬ удиви­

тельной цветовой гармонии. Затем­

нённый передиий ПJiан заставляет 

зритеJIЯ уrлубнтьсв в перспективу 

пейзажа, в пространство запитой 

солнеУным светом ДОJIИНЬI, над кото­

рой бегут облака, таюке пронизаиные 

ЛуУами солнца. 

первый раз выставил в академии 
свою акварель. Он учился и работал: 
осваивал современную акварельную 

технику, в которой традиционно 
выполнялись так называемые топо­

графические пейзажи - небольшие 
точные виды усадеб, парков, замков 
и соборов; копировал на заказ про­
изведения старых мастеров. 

В 90-е гг. Тёрнер обратился к мас­
ляной живописи. Подражая голланд­

ским мастерам, он написал картину 

<<Датские суда под ветром•> (1801 г.) . 
Эта работа показала возросшее мас­
терство художника. Некоторые даже 
посчитали, что он скопировал ста­

рый пейзаж. 
В 1802 г. художник был избран 

действительным членом Королев­
ской академии искусств и до конца 
своих дней честно служил ей, участ­
вуя в организации выставок, читая 

лекции для широкой публики и обу­
чая студентов. 

В 1806-1812 гг. Тёрнер создал 
серию этюдов, на которых изобра­
зил берега Темзы. К ним относится 
<<Пейзаж на Темзе•> (<<Пейзаж с бе­
лой радуГой•> ), написанный акваре­
лью около 1806 г. 
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НАUИОНМЬНАЯ Г МЕРЕЯ 
В ЛОНL).ОНЕ 

История Наuиональной галереи на­

чалась с триАuати восьми картин, 

которые британское правительство 

nриобрело у наслеАников банкира 

t..жона t..жулиуса Ангерстайна (вы ­
хоАuа из России). С 1 О мая 1824 г. 
они были выставлены в Аоме nокой­

ного коллекuионера. В Аальней­

шем собрание nоnолнялось в ос­

новном Аарами частных лиu. Так, в 

1825-1847 гг. в музей поступили 
nолотна мастеров ВозрожАения: 

«Сон рыuаря » Рафаэля, « Вакх и 
АриаАна >> Тиuиана и « Портрет су­

nругов Арнольфини » Яна ван Эйка, 
а также « Вакханалия » франuузско­

го живоnисuа Никола Пуссена и 

« Купальшиuа » гаманАского ху.t>.ож­

ника РембранАта . 

В 1838 г . комекuия размести­

лась в новом з.t>.ании на Трафаль­

гарской nлоша.t>.и , которое было 

возве.t>.ено no проекту архитектора 
Уильяма Уилкинса (1778-1839). 
Её су.t>.ьба живо интересовала анг­

лийское обшество. В частности , 

реставраuионные работы, nрово­

АИвшиеся в галерее в 40-50-х гг. 

XIX в., обесnокоили лон.t>.онuев, ис­
пугавшихся порчи картин . Парла­

мент назначил особую комиссию, 

которая оnравАала .t>.ействия рес­

тавраторов, но отметила, что госу­

.t>.арство не.t>.остаточно nомогает На­

uиональной галерее . 

После этого музей стал nериоАи­

чески nолучать от правительства 

значительные СреАства АЛЯ nоnолне­

ния собрания. БлагоАаря им в 50-
80-х гг. были куnлены nроизвеАения 

живописи итальянского ВозроЖАе­

ния: часть комnозиuии <<Сражение 

при Сан-Романа» Паоло Уччемо, 

<< Крешение Христа» и « РоЖАество » 

кисти Пьеро Аема Франческа, << По­

клонение волхвов » и <<Венера и 

Маре» СанАра Боттичеми, вари­

ант << МаАонны в гроте» Леонар.t>.о 

Аа Винчи, «МаАонна АнсиАеи » Рафа­

эля и .t>.p. В 1871 г. АЛЯ галереи nри­

обрели богатейшую комекuию фла­

манАской и гоман.t>.ской живописи, 

принамежавшую британскому nре­

мьер-министру Роберту Пилю. 

В 1903 г. в Великобритании был 
созмн Наuиональный ху.t>.ожествен­

ный фонА, при nомержке которо­

го АЛЯ ЛОНАОНСКОГО СОбраНИЯ была 

nриобретена, в частности , << Венера 

пере.t>. зеркалом » исnанского живо­

nисuа LJ.иего Веласкеса. Затем в га­

лерею nостуnило несколько комек­

uий no завешаниям их влаАельuев: в 
191 О г.- сто Аевяносто Аве карти­

ны, в том числе « Богоматерь» ни.t>.ер­

лан.t>.ского мастера Робера Кампена, 

в 1915 г.- франuузская живоnись 

XIX в . , в 191 б г. - произвеАения 

итальянских хуАожников XV в. 

Собрание Наuиональной гале­
реи формировалось в XIX - начале 

ХХ в ., когАа все nрославленные кар­

тины , казалось, заняли свои места в 

круnных музеях Евроnы. 0Анако 

комекuию созАавали знатоки исто­

рии искусства, nоэтому ЗАесь мож­

но увиАеть nервоклассные полотна. 

Посетитель галереи получает nолное 

nре.t>.ставление о живоnиси той или 

иной эпохи. Наиболее ярко и nосле­

Аовательно nоказано, как развива­

лось искусство Италии и НиАерлан­

АОВ. В галерее хранятся nризнанные 

шеАевры английской школы: <<iJ.е­

вушка с креветками» Уильяма Хогар­

та, << Портрет ммирала Хизфима» 
кисти t..жошуа Рейномса, « Портрет 

суnругов ЭнАрюС» работы Томаса 

Гейнсборо. 

Сейчас в Наuиональной галерее 

насчитывается около шести с nоло­

виной тысяч nроизвеАений запаАно­

европейской живописи. В основных 

залах можно уви.t>.еть только самые 

лучшие из них. Картины размешены 

не no наuиональным школам, а в 
хронологическом поряАке - по 

времени соз.t>.ания. Эксnозиuия 

разбита на четыре раз.t>.ела. В так на­

зываемом флигеле Сэнсбери вы­

ставлены картины, наnисанные меж­

АУ 1 260 и 1 51 О гг. ; в заnа.t>.ном 

крыле - живоnись 151 0-1 600 гг. 
Северное крыло занимают nроизве­
Аения 1 600-1700 гг., восточное­
работы 1700-1920 гг. LJ.Aя лучшего 
восприятия nолотна развешены в 

ОАИН ряА. Менее значительные экс­

nонаты хранятся в заnасниках на 

нижнем этаже, куАа также ~>.оnуска­

ются nосетители . 

Техника акварельной живописи 
Тёрнера становилась всё сложнее и 
виртуознее. Вот как, по рассказу оче­
видцев, создавалась акварель <,Фрегат 
первого класса, пополняющий запа­

СЫ>> (1818 г.) . Сын друзей художника 
попросил гостившего у них Тёрнера 
нарисовать фрегат. Художник взял 
лист, <<налил жидкой краски на бума­
гу, пока она не промокла, а потом 

стал скрести, протирать бумагу, как 
бешеный, и всё казалось хаосом, но 
постепенно, как бы по волшебству, 
стал рождаться корабль со всеми 
своими прелестными деталями, и 

ко времени второго завтрака рису­

нок с триумфом бьm представлен ... '>. 
Тёрнеру дважды пришлось иметь 

дело с графикой. В 1807-1819 гг. 
он предпринял попытку создать 

энциклопедию пейзажа в гравю­
рах. Он дал ей латинское название 
<< Liber Studiorum'> (<,Книга этюдов,>) 
и предполагал на ста листах, выпол­

ненных в различной технике гра­
вюры, показать развитие пейзажа 
в европейской живописи. Затея 
не удалась, но на этой работе Тёр­
нер воспитал целую группу отлич­

ных гравёров. 
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Уильим Тёрнер. Кораблекрушение. 1805 г. Галерея Тейт, Лон..он. 

Уильим Тёрнер. Снежная буря. ПерехоА Ганнибала через Альпы. 1812 г. Галерея Тейт, Лон .. он. 

В сознании художника природа, 

его посrоянный и главный ге­

рой, всё чаще предсrавала 

не только величавым зрелищем, 

но и фоном исторических со­

бьггий. В стиле голландской ма­

рины Тёрнер изобразил совре­

менный сюжет - гибель 

nассажирекого судна. Две трети 

картины занимает изображение 

бушующего моря. Ажурная белё­

сая пена образует на его nо­

верхносrи огромный овал -
композиционное ядро картины. 

В цетре его -лодка, nерепол­

неиная людьми. И это единст­

венный предмет в композиции, 

сохраняющий равновесие. 

Справа на гребень вала взмыва­

ет nарусник, окончательно по­

терявший устойчивость. Слева 

и в глубине картины - гибну­

щие суда, потерявшие уnравле­

ние. Их мачты сломаны, паруса 

сорваны, палубы залиты водой. 

Тёрнер написал iЛ1f картину в год 

вторжения Наполеона в Россию. 

Известно, что Наполеона сравни­

вали с Ганнибалом - полковод­

цем I<арфагена, города-государ­

ства, соnерничавшего с Древним 

Римом за владычество над Среди­

земноморьем. В ко~шозиции ис­

пользован любимый тёрнеров­

ский приём: наиболее 

драматическая часть картины 

вписана в овал. Пурга, хлопья 

снега свиваются в огромную во­

ронку, затягивая в расщелину гор 

растерянных воинов. Метель 

наnисана удивительно точно. 

Однажды Тёрнер наблюдал 

метель в имении своего друга. 

Он зарисовал внезаnно разразив­

шесея ненастье на почтовом кон­

верте и пообещал, что через два 

года вое увидят iЛ1f метель 

на картине •Переход Ганнибала 

через Альnы•. 
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Уильям Тёрнер. 
Пожар лонl!.онского 

Парламента. 1835 г . 

Музей искусств, 

Фила.~~ельфия. 

На протяжении нескольких ве­

ков работорговля составляла 

одну из сrатей дохода англий­

ского государства. При жизни 

Тёрнера парламеm принял 

закон, запретивший торгоВIIЮ 

человеческим товаром, 

но страшное пятно на совести 

британской нации ещё долгое 

время беспокоило воображе­

ние художников, писателей 

и поэтов. В основе этой карти­

ны - реальное событие. капи­

тан, перевозивший рабов, рас­

порядился выбросить за борт 

всех заболевших холерой, так 

как по закону он мог получить 

страховку только за людей, по­

гибших в море. Освободив­

шись от лишнего живого груза, 

судно уходит от бури, а бро­

шеННЪiе им рабы гибнут в вол­

нах, терзаемые хищными ры­

бами, вода окрашивается 

кровью. 
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Уильям Тёрнер. Невольничье суL>.но. Фрагмент. 1840 г . 

Музей изяшных искусств, Бостон. 

В 20-30-е гг. Тёрнер получил 
заказ на оформление сочинений 
английских писателей Сэмуэля Род­
жерса и Вальтера Скотта. Эти книги 
пользавались успехом, и гравюры с 

рисунков Тёрнера висели почти в 
каждом английском доме. 

К середине 30-х rr. Тёрнер до­
стиг вершины мастерства. Он давал 
уроки живописи на вернисажах, 

заканчивая там свои картины. Так, 
на глазах у восторженной публики 
и изумлённых художников он за 
несколько часов почти полностью 

написал полотно <•Пожар лондон­

ского Парламента•> (1835 г.) . Этот 
пожар произошёл в 1834 г. Сотни 
людей наблюдали драматическое 
зрелище. Стихия бушующего огня 
потрясла Тёрнера, он сделал прямо 
на месте девять акварелей, на осно­
ве которых и создал через год боль­
шую картину маслом. 

Поздние работы художника на­
писаны лёгкими , прозрачными 
быстрыми мазками. Тёрнер предпо­
читал светлые краски, очень любил 
белила и различные оттенки жёлто­
го и коричневого цветов, никогда 



11е использовал зелёный и чёрный 
11вета. 

В 40-е гг. творчество Тёрнера 
nостепенно становилось всё более 
1 rепонятным английской публике. 
н писал то потоки дождя, сквозь 

которые с трудом проступают кон­

'1уры одного из первых параходов 

(<<Стаффа, пещера Фингала,>, 1832 г.), 
то невольничий корабль, с палубы 
которого сталкивают в море боль­
ных негров (<,Невольничье судно,>, 

1840 г.), то мчащийся поезд (<Дождь, 
пар и скорость,>, 1844 г.), чутко и до­
вольно неожиданно откликаясь на 

современные события. Достижения 
технического прогресса казались 
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Уильим Тёрнер. 
дождь, пар и скорость. 

1844 г. 
Наuиональная галерея, 

ЛОНАОН . 

Полоrnо было выставлено в 1844 г. 
в Королевской а~G~Демии искуссrв. 

Н авегречу зрителю из глубины 

просгрансrва, наполненного паром 

и дымом, по мосту над Темзой 

несётся поезд. Его контуры расплы­

ваются, детали сливаются в общее 

коричневое nяrno, создавая ощу­

щение бысгроrо движения. Совре­

менники ОТНОСИЛИСЪ К работе 

художника скептически, выска­

зывая сомнения в реальносm 

подобной сцены. 

ему поэтичными и волнующими, а 

действия людей - отвратительными 

и жестокими. 

Тёрнер начал терять интерес к 
обществу, всё реже выставлял свои 
картины, подолrу скрывалея от дру­

зей и поклонников. Мастер умер, 
оставив пространное завещание: он 

хотел, чтобы на его деньги построи­
ли дом для престарелых художников, 

открьmи галерею его работ и класс 
пейзажной живописи в академии. 
Судьба распорядилась иначе: единст·­
венным наследием Тёрнера являют­
ся его акварели, этюды и полотна, в 

которых заключён удивительный 
мир, увиденный художником. 

L\ЕКОРАТИВНО-ПРИКЛМНОЕ 
ИСКУССТВО ЗАПМНОЙ ЕВРОПЫ 

Каждая эпоха накладывает свой отпечаток на предметьr, окружающие челове­
ка. В конце XVIII - первой половине XIX в. политические режимы, воззрения, 
обычаи в Европе приходили и уходили с невиданной прежде быстротой. Столь 
же стремительно менялись и стили декоративно-прикладнога искусства. 

Центром художественных перемен, как и перемен общественных, 
в то время бьmа Франция. Стиль революции, вызванный к жизни Великой 
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Будуар (фрапц. Ьoudoir) -
небольшой кабинет, приём­

ная хозяйю·l дома, nредназна­

ченная для общения только 

с близкими людьми; мебель 

для такой комнаты . 

Люстра из п а п ье-маше. 

Начало XIX в. 
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Французской революцией, отказался от бесполезной роскоши и обратил­
ся к простым, часто даже простонародным формам бытовых предметов. 
Современники видели свой идеал в суровом и сдержанном искусстве рес­
публиканского Рима и классической Греции. 

С приходом к власти Наполеона Бонапарта сложился стиль ампир. Вы­
полненные в этом стиле декоративно-прикладные изделия по своим худо­

жественным достоинствам не уступали архитектуре, скульптуре и живопи­

си. Мастера копировали античную мебель и посуду, найденные при 
раскопках в Помпеях, в искусстве возобладало влияние императорского Рима 
и эпохи Возрождения. В наполеоновские времена Европа послушно повто­
ряла пришедшие из Франции формы, мотивы и орнаменты. Только Англия, 
отвергая всё французское, ориентировалась на устаревшие образцы XVIII в. , 
да российские мастера проявляли заметную творческую самостоятельность. 
Лишь после 1815 г. декоративно-прикладные изделия каждой страны обре­
ли своеобразные национальные черты, но законодательницей вкусов оста­
валась Франция. 

В 1815 г. империя Наnолеона пала, правлени е Бурбонов было восстанов­
лено, наступил период Реставрации (1815-1830 гг.). Стиль Реставрации 
унаследовал многое от ампира, но полностью утратил присушую ему стро­

гость пропорций и форм, а украшения стали чрезмерно тяжеловесными и 
пышными. 

Почти одновременно, в 10-40-х гг. XIX в., в Германии и Австрии про­
цветал стиль бидермейер. Дтrя созданных в этом стиле предметов характер­
ны неприхотливость и лёгкость очертаний, которые ценились больше, чем 
пышность и величественность. 

До начала XIX в . любое изделие - кувшин, серьги или мебельный гар­
нитур - было неповторимым произведением мастера, который создавал 
его от начала и до конца. Позднее мастера заменили художник, рисовав­
ший будущую вещь, и ремесленник, воплощавший замысел в дереве, фар­
форе, металле. По одному рисунку изготовляли десятки одинаковых 
предметов. Часть работы стали выполнять механизмы, и декоративно-при­
кладное искусство к середине XIX в. постепенно превратилось в отрасль 
промышленности. 

ОФОРМЛЕНИЕ ИНТЕРЬЕРА 

Убранство помещений в стиле ампир 
производит впечатление удивитель­

ной целостности. Однотипные зо­
лочёные украшения покрывали и 
шкаф, и шкатулку, и обложку книги. 

В интерьере царил своеобраз­
ный маскарад. Предметы словно 
переодевались: мраморная шкатул­

ка на поверку оказывалась картон-

ной, яшмовый флакон - фарфо­

ровым или стеклянным. При 

этом мастера не стремились, 

чтобы дешёвая вещь выгляде­
ла как дорогая. Напротив, 
они часто выдавали ценные 

материалы за более скром­
ные. Целые помещения меня-

лись ролями. Спальни оформля­
ли в виде военного шатра, а в 

будуаре французской императрицы 
Марии Луизы в Компьенском двор­
це недалеко от Парижа камин слу­

жил хранилищем для передвижной 
ванны. 

Но главную странность интерье­
ру в стиле ампир придавали зерка­

ла, которых было необычайно мно­
го. Кроме привычных мест - над 

камином, между окнами - они по­

являлись над кроватями, на створках 

дверей, прятались у пола между нож­

ками мебели. Посреди будуара ста­
вили зеркало-псише, похожее на 

арку в человеческий рост. Из отдель­
ных зеркальных отражений склады­
вался целый иллюзорный мир. 

Чтобы защитить интерьер от 
вторжения реальности, окно либо 
занавешивали, либо, согласно выра­
жению французского архитектора 



Франсуа Блонделя (1618-1686), co­
IIC ·м отказывались от <•дурной мане-
1 )1 ,1 сверлить стены,>. Например, в бу-
1 \уаре Марии Луизы единственное 
1 руrлое окно находится на потолке, 
.1 двери замаскированы. Одну или 
11 ·е четыре стены покрывали так 

ll :.!Зываемые панорамные обои, изо­
)1 ажавшие фантастические виды 

:1фриканского леса или долины с py­
llll aми. Своеобразные <•ОКНа>> появи­
J 111СЬ даже на вещах: блюдах, вазах, 
1 фейниках, табакерках. Вместо 
11 ривычных орнаментов и цветов их 
украшали городские и сельские пей­
: lажи, заключённые в рамку. 

Стиль Реставрации и бидермей­
·р унаследовали от ампира и паио­

рамные обои, и пейзажи на предме­
тах. Однако в целом иллюзорный 
мир был разрушен: теперь мебель и 
асркала размещали так, чтобы в 
1юмнатах было уютно, а не добива­
Jiись художественного эффекта. По-
тепенно комнаты заполнились 

мягкими диванами и пуфами, бьmи 
разгорожены мебелью и ширмами. 
благодаря множеству безделушек 
они всё больше походили на тесную 
шкатулку. 

МЕБЕЛЬ 

У буржуазии, победившей во Фран­
цузской революции, бьm свой образ 
жизни. В парадных помещениях по­

явилась мебель, ранее уместная толь­
ко в кладовых или в комнатах людей 
среднего достатка, - шкафы, обе­
денные столы. Очень мало осталось 
вещей узкого, специального назна­
чения. Популярными стали круглые 

столы-геридоны (одноногие или 

трёхногие), маленькие столики с 
ящиками и широкие кресла на одно 

или несколько мест. Исчезла распро­

странённа.я в XVIII в. мебель, состо­
нвшая из многих частей, которые 
можно бьmо сочетать или использо­
вать по отдельности. 

Мебель ампира бьта далеко не та­
кой удобной, как в XVIII в. : комфор­
том сознательно жертвовали ради ве­

личественных форм. Массивная, с 
гладкими полированными поверхно-

Искусство Западной Европы 

стями, декоративными накладными 

бронзовыми рельефами, деталями в 
виде карнизов, сфинксов, львиных 

лап, она напоминала архитектурные 

сооружения. Излюбленным предме­
том мебельщиков в то время бьт тя­
жёлый низкий комод. Столы-бюро, 
стулья и кресла, подобно зданиям, 
опирались на колонны и золочёные 
статуи, заменявшие ножки. Прямо­

угольные подушки на сиденьях, плот­

но обтянутые тканью, узор которой 
нередко подражал прожилкам мра­

мора, походили на каменные плиты. 

Стул. Нач ало XIX в. 

Сфинкс - мифическое 

сущесrво с телом льва 

и головой человека или дру­

гого животного. 

Кресло . 
Первая четверть XIX в. 
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При этом тяжеловесный ампир 
сохранил одно из самых удачных и 

практичных изобретений XVIII в. -
раздвижную мебель. Таковы складные 
походные кровати Наполеона и его 
дорожное бюро. Это бюро, очень 
небольшое в сложенном виде, могло 
разворачиваться. Благодаря множест­

ву вьщвижных ящичков оно бьио по­
разительно вместительным и удоб­
ным. Даже в тряской походной 
повозке император работал за ним 
почти с таким же комфортом, как 
в кабинете. 

люкс (высшего класса). Даже когда 
мастера работали с местной древе­
синой, они старались использовать 
не ствол, а корень с более прихотли­
вым, чётким рисунком волокон, на­

поминающим красное дерево. 

Символом стиля ампир стало так 
называемое красное дерево - краси­

вая экзотическая древесина, которой 
покрывали все предметы мебели-

Лучшую мебель в стиле ампир 
изготовляли во Франции по эскизам, 
разработанным архитекторами-деко­
раторами Шарлем Персье и Пьером 
Фонтеном. Признанными королями 
мебельного искусства бьии масте­
ра-краснодеревщики Жорж Жакоб 
(17 39-1814) и его сын Франсуа 
Оноре Жорж Жакоб Демальте 
(1770-1841). 

В других странах Европы ме­
бельщики подражали французским 

КРАСНОЕ д.ЕРЕВО 

В 50-х гг. XVIII в. фаворитка фран­
uузского короля ЛюАовика XV мар­
киза Ае ПомnаАур обставила свою 

загороАную резиАенuию шестью ко­

моАами и секретером из необыч­

ной, только что появившейся тогАа 

в Европе Аревесины. Она была 

крепкой, с чёткими красивыми раз­

воАами и uветом напоминала ста­

рое вино. Этот материал и в наши 
Ани, как и в XIX в., применяется АЛЯ 
изготовления европейской мебели 

высшего качества. Во Франuии его 

назвали «акажу» (acajou), в Анг­
лии - «мэхогани» (mahogany), а в 
России - красное Аерево. 

Новинка быстро вытеснила из 

мебельного произвоАства из вест­

ные ранее экзотические сорта Аре­

весины. В 70-х гг. изАелие вырезали 

из uельного куска красного Аерева, 

а также фанеровали. для этого бра-

Но в 1806 г . Наполеон запретил 

ввозить любые товары из враЖАеб­

ной Англии во Франuию и в nоА­

властную ему Европу. Впрочем, 

он пострмал от этого первым. для 

ВОЗВОАИВШИХСЯ реЗИАеНUИЙ ИМПе­

ратора требовалось много мо.а.ной 

мебели. Наполеон попытался заме­

нить «мэхогани » местными пороАа­

ми Аревесины или .а.ругими виАами 

красного Аерева . Но превосхоАст­

во английского сырья было очеви.а.­

но, поэтому, чтобы соблюсти пре­

стиж, АЛЯ императора Франuии 

его переправляли через таможни 

контрабанАой. 

Уже в те времена различали 

множество ви.а.ов красного Аерева 

в зависимости от места .а.обычи, от­

тенка uвета и переплетения во­

локон на поверхности распила : 

тигровое, с мушками, мраморное, 

волокнистое, атласное ... Самым эф­
фектным был рисунок волокон пла-

ли основу, САеланную из Аешёвых менеюшего красного Аерева: он на-

сортов .а.ерева, и покрывали её тон- поминал языки огня или низко 

ким слоем uенного красного Аерева. 

Лучшими мастерами-красноАерев­

шиками стали франuузские мебель­

шики. В эпоху ампира «акажу» уже 

буквально uарило в интерьере. 

драгоuенное сырьё привозили 

в Европу из ИнАии и Латинской 

Америки, причём лучшие сорта 

Аобывали в английских колониях. 

стелюшееся пламя. 

0Анако красота изАелий из бла­

гороАного материала лишь наполо­

вину зависела от фантазии приро­

АЫ. Заготовку АЛЯ мебели можно 

распилить разными способами: 

вАоль, поперёк, ПОА любым углом, 

и каЖАый раз рисунок на срезе по­

лучится иной. Чтобы он был выра-

зительным и красиво вписывался в 

очертания мебели, от красно.а.ерев­

шика требовалось особое мастерст­

во. ПрихоАилось угмывать, гляАя 

на поверхность .а.еревянного чурба­

на, как сплетаются волокна внутри 

него. Ошибка в расчёте могла ис­

портить Аорогостояшее сырьё. 

Секретер. 1815-1820 гг. 
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МЕБЕЛЬ МЕБЕЛИ РОЗНЬ 

В старину возникли АВа направле­

ния мебельного искусства. Мастера, 

преАставлявшие их, назывались по­

разному: эбенисты и менюизье . 

Менюизье (франи. meпuisier -
«столяр» ) появились в СреАние века 

И АОЛГое время ВХОАИЛИ В ОАНУ ГИЛЬ­

АИЮ (профессиональное обьеАине­

ние) с плотниками. В XV в., с усо­
вершенствованием рубанка, они 

выАелились в самостоятельную кор­

пораuию. Менюизье устанавливали 

строительные поАМостки (леса), отАе­
лывали оконные рамы и Аеревянные 

Аетали интерьера. КогАа требова­

лось, изготовляли простую тяжёлую 

мебель- шкафы, кровати, сунАуки . 

Свои изАелия они не красили и 

не золотили, оставляя открытым 

прироАный рисунок Аерева. 

Истоки мастерства эбенистов -
в Аекоративно-приклмном искусст­

ве. ИзАавна из ИнАии привозили 

Арагоuенные шкатулки, украшен­

ные uенным эбеновым (чёрным) Ае­

ревом, перламутром и слоновой 

костью. В XVI в. европейские масте­

ра начали оформлять поАобным 

образом столы и секретеры, кото­

рые похоАили на изяшные сувени­

ры. Основные АОСТОИНСТВа ЭТОЙ 

мебели заключались не в конст­

рукuии и формах, а в сложной и 

Аорогой Аекоративной отАелке. 

В послеАуюшие столетия эбен по­

теснили Аругие изысканные мате­

риалы, в частности красное Аерево. 

0Анако эбенисты сохранили своё 

название . 

На протяжении трёх веков 

утончённые произвеАения эбени­

стов украшали параАные интерье-

ры, а мебель менюизье не покиАа­

ла клаАовых и кухонь. На рубеже 

XVIII-XIX столетий в изАелиях эбе­
нистов появились тяжёлые фор­

мы, простая отАелка. Но отказаться 

от красивых экзотических сортов 

Аревесины мастера не хотели. Они 

оклеивали сплошным тонким лис­

том красного Аерева мебель из 

местного материала. СозАавалось 

впечатление, буАто эбенист выпол­

нил своё изАелие из uелого куска, 

как менюизье. Так сблизились эти 

столь разные виАы мебельного ис­

кусства. 

В сермине XIX в. возроЖАались 
старинные формы «столярной » ме­

бели, а аристократическое причуА­

ливое мастерство эбенистов угаса­

ло. Но в начале ХХ в. оно пережило 

яркий, хотя и неАолгий взлёт в ис­

кусстве моАерна. 

образцам. Наиболее удачные изде­
лия бьmи выполнены в Италии, под­
держивавшей тесные связи с импе­
рией Наполеона и ввозившей оттуда 
много мебели. В Германии ампир­
ным нововведениям упорно сопро­

тивлялись приверженцы традиций 

барокко. Великолепную, оригиналь­
ную по стилю мебель создавали в 
России. Наряду с красным деревом 
русские мастера применяли мест­

ный материал - карельскую берёзу. 

кой (разноцветными кусочками 
дерева геометрической формы). По­
явились гарнитуры из широких ди­

ванов и соф, дополненные стульями 
и столами. Для обивки сидений и 
спинок кресел вместо принятого 

в эпоху ампира шёлка применяли 

Французское мебельное искусст­
во в период Реставрации во многом 

находилось под влиянием предшест­

вовавшего ампира. Мастера по­
прежнему отделывали парадную ме­

бель красным деревом, но в то же 
время широко использовали ясень, 

вишню, берёзу, грушу, клён. Недаром 
период Реставрации называли <<ЭПО­
хой светлого дерева>>. 

Мебель стиля бидермейер силь­
но отличалась от ампирной. В её 
оформлении преобладали англий­
ские традиции XVIII в.: изящные 
округлые очертания, простота и лёг­

кость, светлые породы древесины. 

Самым популярным бьm секретер с 
выдвижными ящичками, украшен­

ный живописью и цветной фанеров-

Кресло. 
Первая четверть XIX в . 

261 



Искусство первой половины XIX века 

Традиция устраивать парадные 

спальни с роскошными кроватя~ш 

восходит к царствованию француз­

ского короля Людавика XIV. Про­
буждение и отход ко сну Короля­

Солнца сопровождались пышными 

церемониями, а королевская спаль­

ня превратилась из места отдыха 

в торжественный зал. 

В эпоху ампира уже не было па­

радных спален, однако даже самые 

скромные и уютные кровати в то 

время были величественны и стро­

ги. На высоком постаменте из крас­

ного дерева возвышалось ложе, 

увенчанное пышным балдахином. 

Оно стояло вдоль стены (а не пер­

пендихулярно к ней, как в XVII­
XVIII вв.) и не имело обычных 
ножек, а опиралось на кубы или 

сплющенные шары. На стене 

за кроватью часто помещалось аер­

кало. Ложе <Охраняли• грифоны 

(мифические существа с телом льва, 

орлиными крыльями и головой 

орла или льва), сфинксы или львы, 

вырезанные по углам. 

Кровать в стиле ампир была 

своего рода роскошным пьедеста­

лом, возвышавшим человека над 

остальным миром , что наилучшим 

образом соответствовало духу 

наполеоновской эпохи. 

Патина (итал. patiпa) -
плёнка, образующаяся на по­

верхности медных, бронзо­

вых и латунных предметов 

при окислении. Мастера­

бронзовщики XVIII-XIX вв. 
покрывали свои изделия ис­

кусственной патиной, подра­

жая античным образцам, на 

которых она появлялась под 

воздействием окружающей 

среды с течением времени. 

Фарфор (от пере. •фег­

фур•) - керамические изде­

лия из глины, каолина 

(белой глины) и минераль­

ных добавок - был изобре­

тён в Китае в !V-Vl вв. 
В Европе с XVl в. произво­
дился мягкий фарфор 

(без каолина), с начала 
XVIII в. - твёрдый. 
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Кровать. Начало XIX в . 

более простые ткани в полоску или 
в мелкий цветочек. 

Около 1830 г. немецкий мастер 
Михель Тонет (1796-1871) открьm 
новый метод производства мебели: 
он научился формовать многослой­
ную фанеру и гнуть длинные дере­
вянные брусья в водяном пару или 
кипятке. Просто и безыскусно изго­
товленная, элегантная мебель стала 
уже типичным массовым промыш­

ленным изделием. 

ДЕКОРАТИВНАЯ БРОНЗА 

Как и красное дерево, декоративные 

изделия из бронзы, часто покрытые 
позолотой или патиной, - часы, 
подсвечники, настольные украше­

ния, детали для посуды и мебели -
стали символом ампира. 

Вьщающимся мастером декора­
тивной бронзы бьm Пьер Филипп 

Томир (1751-1843). Он родился в 
Париже в семье чеканщика. Пройдя 
обучение у скульптора Жана Антуа­
на Гудона и бронзовщика Пьера 
Гутьера (1732-1813), не имевшего 
себе равных в этом деле, Томир 
открыл собственную мастерскую. 
Позднее он занял должность главно­
го бронзовщика на королевской 
фарфоровой мануфактуре в Севре, а 
во время правления Наполеона вы­
полнял крупные заказы импера­

торского двора. Многие его изделия 

ВЫВОЗИЛИСЪ За Границу. 

Произведения Томира отлича­
ют простота и чёткость форм, тон­
чайшая проработка деталей, гар­
моничное сочетание полированных 

и матовых участков позолоты. Он 
лучше всех умел подражать патине 

чёрного и зелёного цвета. Его часы, 
украшенные античными фигурами, 
вазы изысканной формы, напоми­
нающие древнегреческие сосуды, 

колыбель для сына Наполеона -
подлинные шедевры. Многие пы­

тались копировать эти изделия, но 

никто не достиг совершенства ори­

гинала. 

Неутомимый мастер отошёл от 
дел в возрасте семидесяти двух лет, 

но основанная им мастерская про­

существовала до 1861 г. 
Стиль Реставрации принёс в про­

изведения бронзовщиков готиче­
ские мотивы, которые продолжали 

развивать мастера бидермейера. 

ФАРФОР 

Фарфор в стиле ампир похож на из­
делия из бронзы или камня. Подра­
жая античной посуде, мастера по­
крывали его поверхность слоем 

синей краски, позолотой или рас­
крашивали наподобие патины на 
бронзе. 

Крупнейшим европейским цент­
ром по производству фарфора бьmа 
мануфактура в Севре (близ Парижа). 
В 1800 г. по решению её руководи­
теля Александра Броньяра (1770-
1847) там начали изготовлять так 
называемый твёрдый фарфор. Сер­
визы, с археологической точностью 



воспроизводившие формы антич­
IIЫХ сосудов; чайная посуда, распи-
анная цветочными букетами по яр­
кому фону; вазы с видами Парижа 
восхищали высоким качеством ис­

полнения. Но техника мягкого фар­
фора, прославившая Севр в XVIII в., 
бьmа утрачена навсегда. Примеру 
Броньяра последовали фарфоро­
вый завод в Мейсене (Германия) и 
мануфактура в Вене. 

Позднее, в период Реставрации и 
бидермейера, немецкие и австрий­
ские мастера вновь стали изготов-

Искусство Западной Европы 

Сосуды из uветного 
и глазурованного 

стекла. 

1830- 1840 гг. 
Богемия. 

В nервой nоловине XIX в. стеКJiоделие 
бьuю единсrвенным вндом nриКI!ад­

IЮГО нскуссгва, где вкусы диктовала 

не Франция. Точнее всего стилю зто­

го времени соответствовали англий­

ское декоративное стеКJIО и богем­

екий хрусталь. Покрытые множеством 

граней, наnоминавшие по форме 

античные вазы изделия нередко 

оnравляли бронзой и серебром. 

лять фарфор естественного белого 
цвета, который расписывали букета­
ми, золотыми рыбками, восточными 
узорами. 

Около 1830 г. качество фарфора 
снизилось, его производство упро­

стилось и подешевело. Теперь изде­
лия из него не только украшали 

аристократические салоны, но и 

превратились в доступные для мно­

гих предметы обихода. 

ЧАСЫ 

В начале XIX столетия особое вни­
мание уделялось каминным часам, 

составлявшим ансамбль с подсвеч­
никами и принадлежностями для 

поддержания огня. Как правило, их 

выполняли в виде скульптурной 

группы или композиции с архитек­

турными деталями в античном сти­

ле. Циферблат помещали в одну из 
их частей, например, он мог изобра­
жать колесо в повозке бога Аполло­
на. В период Реставрации и бидер­
мейера предпочитали часы в виде 
средневекового собора или башни. 

Кофейник. Начало XIX в. 

Простые, превосходно оформ­
ленные и очень удобные часы выпу­
скал талантливый парижекий мастер 

ПреL>.Меты сервиза 
из l1Bopua Фонтенбло. 
40-е гг . XIX в. 
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Каминные часы . 

Начало XIX в. 

Аиадема. Первая 

половина XIX в. 
Заnа..ная Евроnа. 

ПоАвеска 
« Бюст Антинои » . 
З О-е гг. XIX в. 
Австрия . 
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Абрахам Луи Бреге (1747-1823). 
Особенно елавились его карман­
ные часы. В России их так и назы­
вали - брегет. Чтобы узнать время, 
не нужно бьmо откидывать крышку, 
прикрывавшую циферблат. Стоило 
нажать пружинку - и механизм 

отзванивал наступивший час. 

ЮВЕЛИРНЫЕ ИЗДЕЛИЯ 

В период ампира ювелиры подража­

ли античности в выборе формы укра­
шений и драгоценных камней. Выше 
всего ценились жемчуг и кораллы. 

Из сардоникса и агата вырезали ка­
меи, которыми отделывали броши, 
браслеты, серьги, запонки, диадемы 
(головные украшения). Однако в это 
время появилось немало оригиналь­

ных нововведений. Одно из них -
бриллиантовое колье в ажурной 
незаметной оправе, выгодно под­
чёркивающей красоту и прозрач­
ность драгоценных камней. 

Расцвело и искусство золотых дел 
мастеров. Точная чеканка, идеаль­
ная полировка, чёткость гравирован­

ных изображений отличают столо­
вые приборы Жана Батиста Клода 
Одио (1843-1850) и Анри Огюста 
( 1 7 59-1816), дорожные и туалет­
ные принадлежности работы Марте­
на ГИйома Бьенне (1764-1843). 

Во времена Реставрации и бидер­
мейера дорогих изделий стало мень­
ше - символический смысл ставил­

ся выше материальной стоимости 

вещей. Незатейливый медальон с 
инициалами друга носили с боль­
шей охотой, чем бриллиант в рос­
кошной оправе. Только в 30-40-х гг. 
XIX в. возвратилось пристрастие к 
ценным и сложным украшениям. 

Большинство ювелиров той поры 
подражали образцам прошедших 
исторических эпох, нередко с боль­
шим вкусом. 

В середине XIX в. появилась тех­
ника дешёвой механической обра­
ботки драгоценных металлов. Изде­
лия массового производства начали 

вытеснять произведения искусных 

ювелиров. Складывавшиеся тысяче­
летиями традиции вновь оказались 

забытыми. 
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ИСКУССТВО РОССИ И 

XIX столетие в России началось с дворцового переворота. В 1801 г. в Ми­
хайловском замке в Петербурге бьm убит император Павел l. Вера в просве­
щённого монарха, надежды на социальные преобразования связывались с 
ыном Павла - молодым императором Александром I (1801-1825 rr.) , од­
нако они не оправдались. 

Отечественная война 1812 г. на время сплотила всех жителей страны: кре­
постные кресгьяне и ремесленники плечом к плечу с аристократами и генера­

лами защищали государство от армии Наполеона. После смерти Александра I 
в декабре 1825 г. те русские дворяне, которых возмущали существующие об­
щественные отношения, попытались совершить государственный переворот, 
названный восстанием декабристов. Декабристьi выступали против самодер­
жавия (неограниченной власти монарха), требовали установить в России рес­
публику или конституционную монархию, отменить крепостное право. Всту­

пивший на престол Николай I жестоко подавил декабристское движение. 
В царствование Николая I (1825- 1855 rr.) коренным образом измени­

лись социальная политика и идеология власти. С одобрения императора ми­
нистр народного просвещения граф Сергей Семёнович Уваров утверждал, 
что <<необходимо найти начала, составляющие отличительный характер Рос­
сии и ей исключительно принадлежащие; собрать в одно целое священные 
остатки её народности ... •> . Русскому обществу бьmа предложена идеология, 
кратко определяемая тремя понятиями- <<Православие, самодержавие, на­

родностЬ». Самодержавие трактовалось как наиболее приемлемая, истори­
чески оправданная форма государственного правпения в России, правосла­

вие - как самая чистая, древняя, истинно христианская вера, а народ - как 

опора государства. 

АРХИТЕКТУРА И СКУЛЬПТУРА 

В начале XIX в. господствующим стилем стал ампир- поздняя стадия нео­
классицизма. Для архитектуры того времени характерен интерес к градо­
строительным задачам. Здание подчинялось городскому ансамблю - ули­
це, площади или набережной, и следовательно, укрупнялись архитектурные 
формы. Зодчие отказывались от мелких декоративных деталей, использо­
вали в оформлении построек скульптуру. 

В эпоху Николая I классицизм, основанный на античных традициях, 
перестал удовлетворять эстетическим запросам и государственной идеоло­
гии. В поисках национальной самобытности развивались отечественная 
археология, история, изучались памятники средневековой архитектуры и 
изобразительного искусства. Некоторые архитекторы пытались осваивать 
мотивы древнерусского зодчества. 

АНДРЕЯН ЗАХАРОВ 
(1761 - 1811) 

Андреян Дмитриевич Захаров ро­
дился в Санкт-Петербурге в семье 
мелкого чиновника. В 1782 г. он 
закончил Академию художеств с 
большой золотой медалью и бьm на-

правлен в заграничную поездку. По 

возвращении в Петербург Захаров 
начал преподавать архитектуру в 

Академии художеств, а в 1794 г. по­
лучил звание академика. Вершиной 
в творчестве Захарова стало здание 
Адмиралтейства в Петербурге, пере­
строенное им в 1806-1823 гг. 

Б России, которая только 

в XVIП в. стала приобщаться 

к европейским традициям, 

неоклассицизм чаще называ­

ют классицизмом. 
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АНАреян Захаров. 
Адмиралтейство . 

1806-1823 гг. 

Санкт-Петербург. 

ФеоАосий Ше.&.рин. 

Нимфы, несушие 

небесную сферу. 
1812-181 3 гг. 
ААмиралтейство, 

Санкт-Петербург . 
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Адмиралтейство (верфи, мастер­
ские, склады - всё необходимое ДТIЯ 
строительства кораблей) бьmо по­
строено в Петербурге по собствен­
норучному чертежу Петра 1 в 1 704 г. 
В 1728-1738 гг. оно подверглось 
первой реконструкции , которую 
проводил архитектор Иван Кузь­
мич Коробов. Именно тогда появи­
лась стройная башня, увенчанная 
высоким золочёным шпилем с ко­

рабликом на вершине. В таком виде 
здание простояло до начала XIX в. 

Так же как и Коробов, Захаров по­
вторил первоначальный план соору­
жения: П-образный, обращённый 
внутренним двором к реке. Архите­
ктор сохранил и наиболее удачную 
часть строения Коробова - башню. 
Здание Адмиралтейства состоит из 
двух корпусов, разделённых водным 
каналом, по которому в верфь захо­
дили суда. Наружный корпус пред­
назначалея для центральных учреж­

дений морского министерства, его 
фасады выходили к Зимнему дворцу 
и главным петербургским проспек­
там. Внутренний корпус до 1860 г. 
оставался местом строительства ко­

раблей, его скрывал глубокий внут­
ренний двор. 

Главный фасад Адмиралтейства 
колоссален: его протяжённость бо­
лее четырёхсот метров. В центре 

здания находится башня. Её первый 
ярус - монолитный куб, второй 
ярус лёгок и изыскан благодаря ко­
лоннаде, над которой возвышается 
купол и взмывает в небо золотая <<ад­
миралтейская игла•>. 

Крьmья главного фасада оформ­
лены трёхчастными композициями: 

в центре сильно выступающий пор­
тик с треугольным фронтоном, по 
бокам также портики, но более узкие 
и без фронтонов. Этот же рисунок, 
но в других пропорциях, архитектор 

повторил на боковых корпусах. 
Захаров сам разработал и план 

скульптурного убранства Адмирал­
тейства. Со стен, располагаясь над 
окнами, спокойно взирают мор­
ские божества: наяды и тритоны, 
владыка морей Посейдон (Нептун) 
и его супруга Амфитрита. С двух 
сторон арки главного входа стоят 

морские нимфы - нереиды; их те­
ла могучи и далеки от античного 

идеала. Они несут на плечах о гром­
ные небесные сферы, воплощая 
незыблемость мироздания. Вверху 
парят Славы - крылатые женские 
божества, обычно сопровождаю­
щие богиню Победы и венчающие 
победителей. Они осеняют арку 
входа лавровыми венками, восхва­

ляя могущество российского флота. 
Первый ярус башни украшает об­

ширный рельеф <<Заведение флота в 
России•> . Бог морей вручает Петру I 
свой трезубец, признавая его влады­
кой Балтики, тритоны строят кораб­
ли на фоне панорамы Петербурга. 
Россия в образе прекрасной девы 
располагается в центре компози­

ции, под сенью лаврового дерева; в 

руках она держит палицу и рог изо­

билия. Завершают убранство перво­
го яруса скульптуры четырёх геро­
ев Древней Греции: легендарных 

участников Троянекой войны -
Ахилла, его сына Неоптолема и Аяк­
са - и знаменитого полководца 

Александра Македонского. 
Колоннадувторогояруса венчают 

двадцать восемь скульптур, продол­

жающих вертикальный рисунок ко-
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;юнн. Это олицетворение четырёх 
времён года, четырёх ветров, четы-
1 ёх стихий, а таюке древнегреческая 
муза Урания (покровительница ас­

'Jрономии) и египетская богиня Иси­
/ \а (защитница мореплавателей) . 
Каждый скульптурный образ повто-

рён дважды, но зритель этого не за­
мечает, так как взгляд воспринима­

ет всегда только две стороны башни. 
Всё декоративное убранство выпол­
нила в 1812-1813 гг. группа россий­
ских скульпторов во главе с Феодо­
сием Фёдоровичем Щедриным. 

ПЕТЕРБУРГСКАЯ БИРЖА 

Первая российская биржа - госу­

Аарственное учреЖАение, гАе совер­

шались всевозможные торговые и 

финансовые САелки , - была заве­

Аена Петром 1 в Санкт-Петербурге 
в начале XVIII в. В те времена сАел­
ки заключались прямо на торговой 

плошаАи у стрелки Васильевекого 

острова . 

Во второй половине XVIII столе­
тия, в эпоху правления Екатерины 11, 
экономические связи госуАарства 

расширились, его политический ав­

торитет возрос. Вести торговые пе­

реговоры ПОА открытым небом было 

уже несолиАно, горо.щ потребова­

лось зАание биржи. На стрелке Ва­

сильевского острова заложили фун­

Аамент сооружения по проекту 

ДЖакомо Кваренги. Но строительст­

во его затянулось АО начала XIX в . 

В 1800 г. проект АОстройки Бир­
жи заказали архитектору из Швей­

uарии Жану Франсуа Т ома де Т о­

мону (1760- 1813). Он закончил 
Королевскую акаАемию живописи и 

скульптуры в Париже и некоторое 

время обучался в Риме. Его прекло­

нение переА античностью и стрем­

ление созАавать гармоничные гораА­

с кие ансамбли воплотились в 

проекте Биржи. 

Проект созАавался четыре гоАа, 

с 1805 по 181 О г . шло строительст­

во. И вот над рекой выросло вели­

чественное здание. Оно стоит в глу­

бине плошади на высоком uоколе, 

окружённое сорока четырьмя ко­

лоннами. В ториевых стенах наА 

колоннаАой прорезаны огромные 

окна, подчёркиваюшие монумен­

тальность постройки. 

Если взглянуть на Петербург 

сверху, станет понятной основная 

иАея архитектора: стрелка Василь­

евекого острова находится в uент­

ре столиuы, и ансамбль города , 

раскинувшийся вокруг Невы, требо­

вал в этом месте яркого и запоми­

наюшегося здания . 

Особую роль в архитектурном 

решении Биржи играет скульптура, 

напоминая о назначении соору­

жения. На главном (восточном) 

фасаАе навстречу течению реки 

возносит руку бог морей Нептун , 

приветствуя и усмиряя её . Он мчит­

ся на колесниuе, запряжённой мор­

скими конями . Стихия ВОАЫ преА­

ставлена скульптурными образами 

Авух российских рек - Невы и Вол­

хова. На противоположном фасаАе 

величаво сидит женшина в ан­

тичных ОАеЖАах - это амегория 

Навигаuии. Она беседует с богом 

торговли ~еркурием. СозАатели 

этих скульптурных композиuий 

остались неизвестными . 

Тома Ае Томон полностью пре­

образовал весь участок стрелки Ва­

сильевского острова. ПереА Биржей 

разбита полукруглая плошаАь, гра-

ниuа которой прохоАит по восточ­

ной оконечности острова. ПлошаАь 

обрамлена гранитным парапетом с 

львиными масками и огромными ка­

менными шарами, застывшими у 

самой ВОАЫ . Композиuию заверша­

ют Аве кирпично-красные колонны, 

расположенные меЖА у Аугой пара­

пета и фасаАом Биржи . Стволы 

колонн украшены скульптурными 

изображениями носовых частей ко­

раблей - рострами . У поАножия 
СИАЯТ невозмутимые и муАрые бо­

ги рек - Волги , Анепра, Невы и 
Волхова . Вся скульптура выполнена 

из камня и поАчинена обшему за­

мыслу - иАее утверЖАения России 

на реках и морях , в торговле и рат­

ных Аелах. Колонны, первоначально 

выполнявшие роль маяков (на их 

вершинах в треножниках зажигали 

огонь, указывая путь кораблям), 
связывают ЗАан и е и плошадь в еАи­

ный ансамбль . 

3Аание Биржи - самая значи­

тельная постройка Тома де Томона 

в России и первое сооружение в 

стиле ампир в Петербурге. 

Жан Франсуа Томале Томон. Биржа в Санкт-Петербурге . 1805- 1810 гг. 
Ри сунок Тома !le Томона. 
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дНАрей Воронихин. 
Казанский собор. 
1801-1811 rr. 
Санкт-Петербург. 
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АНДРЕЙ ВОРОНИХИН 
(1759-1814) 

Андрей Никифорович Воронихин 
был крепостным графа Александ­
ра Сергеевича Строганова (1733-
1811) - президента Академии 
художеств, известного мецената 

(покровителя искусств) , коллекцио­

нера и богатейшего человека своего 
времени. Воронихин родился в 
уральском селе. Он рано проявил 
художественные способности, и его 
qтправили в Москву, а затем в Пе­
тербург: граф приставил его к сво­
ему сыну Павлу в качестве слуги и 

компаньона. Будущий архитектор 
получил образование, традицион­
ное для дворянских детей , а в 
1786 г. - вольную. Вместе с Павлом 
Строгановым он совершил путеше­
ствие по Германии, Швейцарии, не­
которое время жил во Франции, 
где изучал архитектуру. Вернувшись 
в Россию, Воронихин работал в до­
ме своего бывшего хозяина, теперь 
ставшего покровителем. 

В 1799 г. по указу Павла I бьm 
проведён конкурс на проект нового 
храма на Невском проспекте в Пе­
тербурге вместо старой церкви Рож­
дества Богородицы, построенной в 

30-е rr. XVIII в. Императору хотелось 
видеть здесь храм, напоминающий 
римский собор Святого Петра. Столь 

большое внимание к этой церкви 
бьmо связано с тем, что в ней храни­
лась особо почитаемая Казанская 
икона Божьей Матери. В конкурсе 
приняла участие немало видных 

русских и иностранных архитекто­

ров, но Павел I отдал предпочтение 
работе Воронихина, которого под­
держивал граф Строганов. 

Строительство Казанского собо­
ра началось в 1801 г. Собор вытянут 
параллельна Невскому проспекту и 
образует в плане латинский крест 
(крест с удлинённым нижним кон­
цом, соответствующим западной 
части храма) . Архитектор поставил 
здание далеко от проспекта, создав 

перед ним площадь и окружив её 

колоннадами наподобие римских. 
Монументальные колонны из из­

вестняка стоят перед входом в со­

бор, выполненным в виде шести­
колонного портика с огромным 

треугольным фронтоном. Над пор­
тиком возвышается грандиозный 

купол. В конструкциях купольного 
· перекрытия Воронихин впервые в 
России использовал чугун и железо. 
Интерьер храма оформлен колонна­
ми, высеченными из монолитных 

блоков розового гранита. 
При выходе из собора через за­

падные врата взору открывается ещё 
одна, маленькая, <,уютная,> полукруг­

лая площадь, обрамлённая чугун­
ной оградой. 

Собор бьm закончен и освящён 
в 1811 г. После победы над наполе­
оновской армией в нём разместили 
сто пять знамён французских войск, 
ключи от взятых городов и другие 

трофеи. Уже после смерти Воро­
нихина композицию площади до­

полнили два скульптурных мону­

мента - памятники знаменитым 

русским полководцам М. И. Кутузо­
ву и М. Б. Барклаю-де-Толли (1828-
1836 гг., скульптор Борис Иванович 
Орловский). 

Казанский собор - главное тво­
рение Воронихина. Ещё одна выда­
ющаяся его работа - Горный инсти­
тут (1806-1811 гг.) в Петербурге; 
мастер участвовал также в создании 

архитектурных ансамблей Павлов­
ска и Петергофа. 



ГОРНЫЙ ИНСТИТУТ 

В 1806 г. А. Н . Воронихин получил 

заказ на перестройку з11.аний Гарно­

го кметского корпуса (с 1833 г.-­
Горный институт), размешавшихся 
на юго-заnа11.ной оконечности Ва­

сильевского острова . Шесть ста­

рых 11.вухэтажных построек, кото­

рые он занимал, располагались 

параллельна набережной Невы, 

nрихотливо изгибаясь и образуя 

ломаную линию разнохарактерных 

фасмов. А межд.у тем место было 

чрезвычайно ответственное: имен­

но юго-заnмная окраина Васильев­

ского острова nрежд.е всего откры­

валась кораблям, вхо11.ившим в 

устье Невы; з11.есь путешественни­

ки nолучали первое впечатление 

о столиuе России . 

Сохранив сушествуюшие строе­
ния, Воронихин обьеll.инил их обшим 

фасмом -- строгим, лишённым Ll.е­

коративных 11.еталей : гла11.ь стены 

nрорезают nрямоугольники окон. 

Вхо11. оформлен гран11.иозным 1\.Ве­

нмuатиколонным портиком. К нему 

ве11.ут широкие стуnени лестниuы , 

сложенной из каменных nлит. 

З11.ание украшает серия скульп-

говоряших о назначении этого уч­

режд.ения. Их выnолнили скульnто­

ры Василий Иванович д.емут-Мали­

новский (1779--1846) и Стеnан 

Стеnанович Пименов (1784--1833). 
Сnрава и слева от nортика расnоло­

жены рельефы, на которых nреll.­

ставлены Венера и Аnомон, nосе­

шаюшие кузниuу Вулкана -- бога 

Искусство России 

огня, nокровителя кузнечного 11.ела. 

На лестниuе пере11. nортиком nоме­

шены 11.ве скульnтурные групnы, 

изображаюшие силы Земли: влаll.ы­

ка nо11.земного мира Плутон nохи­

шает Прозерпину, 11.0чь богини nлo­

LI.OpOLI.ИЯ Uереры; могучий Геркулес 

(Геракл) побеж11.ает Антея, сына 
богини Земли Геи. 

турных работ на античные сюжеты, дНАрей Воронихин. Горный институт. 1806-1811 гг. Санкт-Петербург. 

КАРЛ РОССИ 
(1775-1849) 

Ризалит (от lffiiJI. 

Карл Иванович Росси бьи сыном 
итальянской балерины, приехавшей 
в 80-е гг. XVIII в. в Россию. Он обу­
чался в масrерской Винченца Брен­

ны , любимого зодчего Павла 1. 
В 1802 г. , вместе с получившим 
отсrавку Бренной, он совершил по­

ездку за границу. 

В 1816 г. Росси бьи определён на 
службу при дворе в качестве главно­
го архитектора, а вскоре получил от 

Александра 1 заказ возвести дворец 
для младшего брата императора, ве­
ликого князя Михаила Павловича. 

Совершенно неблагаустроенный 
учасrок в центре столицы архитек­

тор преобразил в великолепный го­
родской ансамбль. 

Грандиозный Михайловский дво­
рец (1819-182 5 rт.; ныне Государсr­
венный Русский музей) по традиции 
симметричен: в центре роскошный 
восьмиколонный портик, по бо­
кам - ризалиты с арками. Главный 
фасад выходит в парадный двор, 
обнесённый чуrунной оградой. По­
зади дворца Росси разбил живопис­
ный парк, сбегающий по склону бе­
рега к реке Мойке, а перед дворцом 
создал площадь прямоугольной 
формы, которую обрамляют дома с 
единым рисунком фасадов. Напро­
тив парадного входа дворца бьиа 
проложена улица, соединившая пло­

щадь с Невским проспектом. Рекон­
струкция этого участка продолжа­

лась до 1840 г. 

risalita - •высrуп•) - часrь 

здания, высrупающая за ос­

новную ттию фасада. 

Обычно ризалиты располо­

жены симметрично по отно­

шению к центральной оси 

фасада. 

Одновременно Росси начал зани­
маться ещё одним императорским 
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Карл Росси. 
Михайловский 1шореu. 

1819- 1825 rr. 
Санкт-Петербург. 

Руст (от лат. rusticus -
•грубый•) - тёсаный камень, 

лицевая поверхнОС'Iъ кото­

рого остаётся грубо около­

той, обычно с узким, более 

гладким кантом по краям. 

заказом - перестройкой зданий, 
стоящих на Дворцовой площади, для 
нужд государственных учреждений. 
Напротив пышного Зимнего дворца 
Росси возвёл два монументальных 
симметричных строения - Мини­

стерство финансов и Министерство 
иностранных дел, расположив ли­

нию их фасадов по дуге. В высшей 
точке этой дуги, подчёркивая парад­
ный выход на площадь, он поставил 
арку Главного штаба, которая соеди­
нила корпуса министерств в единую 

Карл Росси. Злания министерств и арка Главного штаба на дворцовой плошали. 
1819- 1829 rr. Санкт-Петербург. 
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композицию (1819-1829 гг.). Моrу­
чие колонны стоят на рустованном 

цоколе; на светлом фоне стены вьще­
ляются круглая скульптура и релье­

фы, отлитые из чуrуна. Скульптурное 
убранство посвящено Отечествен­
ной войне 1812 г. На пьедесталах ле­
жат воинские доспехи, они же укра­

шают стены. Воины сторожат въезд 
под арку, над ними летят Славы слав­
ровыми венками в руках, и, наконец, 

над карнизом на фоне неба триум­
фально движется колесница крьmа­
той богини Победы. 

Ансамбль Дворцовой площади 
был завершён в 1834 г., когда в 
центре её возвели по проекту архи­
тектора Огюста де Монферрана 
Александровскую колонну в честь 

победы в войне 1812 г. Это самая 
высокая триумфальная колонна в 
мире, её высота сорок семь с поло­
виной метров. 

В конце 20-х гг. Карл Росси выиг­
рал конкурс на перестройку старо­

го здания Сената и тем самым - на 
завершение всего архитектурного 

ансамбля Сенатской площади. Рос­
си перестроил одну из сторон пло­

щади. Напротив Адмиралтейства он 
расположил симметричную компо­

зицию из двух одинаковых зда­

ний - Сената и Синода (1829-
1834 rr.), которые соединяет арка, 
устроенная над Галерной улицей. 

Сенатская площадь приобрела па­
радный вид и единый стиль благо­

даря тому, что разные зодчие ис­

пользовали общие архитектурные 
приёмы классицизма. 

Наиболее значимой для Росси 
стала работа по проектированию и 
строительству ансамбля Александ­
ринекого театра (1816-1834 гг.; 
ныне Российский академический 
театр драмы имени А С. Пушкина) . 
Архитектор поставил огромное зда­

ние театра узким, торцевым фаса­
дом к Невскому проспекту и офор­
мил перед ним парадную площадь с 

небольшим сквером. Главный фасад 
украшает восьмиколонная лоджия, 
по краям которой - гладкие стены 

с нишами и скульптурой, а над ней 

размещается квадрига Аполлона. На 

более широких боковых фасадах -



мощные портики, в их цоколе уст-

1 оены проезды для экипажей. Идея 
Росси в целом близка решению Те­
:1тральной площади в Москве, спро­
>ктированной Осипом Бове. Но в 

;1рхитектурном оформлении здания 
11роявилась любовь Росси к декора­
тивным деталям, поэтому петер­

бургский театр выглядит празднич­
llее и наряднее московского. 

Отношения между архитектором 
и императором Николаем I не ело­
жились. Закончив строительство 
театра, Карл Росси подал рапорт об 
тставке и бьm немедленно уволен. 

ВАСИЛИЙ СТАСОВ 
(1769-1848) 

Василий Петрович Стасов - один 
из немногих русских архитекторов, 

чьё творчество связано и с Москвой, 
и с Петербургом. Он родился в не­
богатой дворянской семье в Москве. 
Уже в четырнадцать лет Стасов по­
ступил на государственную службу: 
сначала чертёжником, а позднее по­

мощником архитектора. 

В 1801 г., когда на престол взо­
шёл Александр I, Стасов оформил 
Сокольническое поле в Москве, где 
должны были пройти народные 
гулянья по случаю коронации. Затея 
привлекла внимание императора, 

который познакомился с её автором 
и распорядился отправить его в за­

граничную командировку. Так Ста­
сов попал во Францию, а затем в 
Италию, где изучал памятники ан­
тичной архитектуры и проникся 
идеями и образами стиля ампир. 

Искусство России 

В 1811 г. Стасов получил звание 
академика Санкт-Петербургской ака­
демии художеств. Главным делом 
его стало общественное и промыш­
ленное строительство. 

Первая важная постройка Стасо­
ва - Павловские казармы (1817-
1821 гг.) . Возведение казарм было 
связано с благоустройством самой 
большой площади Петербурга -
Марсова поля. Их здание заняло це­

лый квартал. Протяжённым фасадом 
длиной более ста пятидесяти метров 
оно выходило на Марсова поле, 

более коротким - на Большую Мил­
лионную улицу. Рисунок главного 
фасада строг и симметричен. В цент­
ре - двенадцатиколонный пор­
тик, над ним - ступенчатый аттик 

с рельефами, справа и слева пло­
скость фасада прорезают небольшие 

Карл Росси. 

Алексанz.ринский театр 
в Санкт-Петербурге. 
1816-1834 гг. 
Uветная литография. 

Василий Стасов. 
Павловские казармы. 

1817-1821 гг. 

Санкт-Петербург. 
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Огюст ле Монферран. Исаакиевекий собор . 1818-1858 rr. Санкт-Петербург. 

Здание Исаакиевекого собора, построенное по проекту архитектора Огюсr:I Рикара (Aвrycra Авrустовича) 

Монферрана (1786-1858), завершило ансамбль Сенатской площади и всего городского пространсrва 
вокруг Адмиралтейсrва. 

~~ 

Василий Стасов. 
Провиантские склалы. 
1821-1835 rr. Москва. 

Василий Стасов. 
Московские 

триумфальные ворота 
в Санкт-Петербурге. 
1834-1838 гг. Гравюра. 
~ 
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шестиколонные портики, увенчан­

ные фронтонами. Вместо невзрач­

ных и неказистых строений, какими 
обычно выглядели казармы, Стасов 
построил настоящий дворец. 

Известными постройками Стасо­
ва стали два петербургских храма -
Преображенский и Троицкий собо­
ры. Дтrя Преое;>раженского собора 

( 1827-1829 rr.) зодчий выбрал 111 н1 
сrую и выразительную форму 1 lt,l 
Гладкие стены скупо прореза 1 щ 1 
кими окнами, с запада вход офо1 1м 
лен монументальным портиком. )t 

вящение собора в 1829 г. COBlf:JJI( 11 
окончанием русско-турецкой 111111 
ны, и это навело Стасова на м111 Jll 

сделать вокруг него ограду и:з '1'1 111 
фейных турецких пушек. Пр< H' l 

тируя Троицкий собор (1 2Н 
1835гг.),мастербьmсвязанф 1 м1111 
старой церкви XVIII в. В peзyлtJ' I ,11 1 
он возвёл крестообразное в JJJJ:Jtll 
здание, завершив каждый из вы 1' 
по в креста шестиколонным n 1 1'111 
ком и увенчав небольшой гла111111 
(куполом) на гладком барабан . ll ,щ 
средокрестнем возвышается BeJIIII 11 
лепный купол, барабан кот 1 11111 
опоясан колоннадой. 

Вершина творчества Стасова 
триумфальные ворота у Мо 11111 
ской заставы (Московские вор< 1'1 .1 1 
в Петербурге (1834-1838 rr.) , 1((1'1'11 
рые должны бьmи служить и na1 >.1)\ 
ным въездом в город, и памятш111 1 ~ 1 

в честь победы в русско-туре 1 11 1111 
войне. Архитектор воздвиг ворот.! 11 
виде колоннады из двенадцати м11 

гучих колонн. Средний пролёт !1•1 11 
сделан шире, чтобы под аркой мt 11 
ли проезжать экипажи. OcнOI3111 •I ~ t 
материалом для сооружения Ст:н 1111 
выбрал чугун. Из него на Алек :11111 
ревеком чугунолитейном завод · н.1 
ли отлиты архитектурные детаm1 11 
скульптура - фигуры гениев и '1'1 111 
феи. Надпись на триумфальных 1111 



1'' 11 1 t'JI,I ·нт: <<Победоносным рос-
11 111 1 tt M в йскам•>. 

11 ' 1 1 )1 · uремя Стасов участвовал 
1 1 ljiO II ' I 'CJТьcтвe Москвы. В 1821-

, 11 ', у Крымского моста в конце 
1111\1 •1 () т женки по его проекту 
I IJIII 1 11>:\ Ведены здания провиант-

111 1 1 JJ:tдoв . Суровые корпуса, ли-
111 lllll ol · /\СI<оративного убранства, 
1 ч' 1 1уJОщие совершенный и ясный 

'''' 1 j н •рм ансамбль, - одно из луч-
111 11 1 ооружений зодчего. 

1 1 ,1 ·он занял особое место в рус-
111 1 .11 1 1пектуре первой половины 

1 1 I 'OJ I CTИЯ, показав, что яркое 

11 ltl 't' l 1урное решение не зависит 

11 11 1 1 11 : tчсния здания. Его творчест­
' ' /\1 lt"l' йно завершает историю 

1 1 11 1 1 щ11зма в России. 

11 1111 Б ВЕ 

11 1' ИТЕКТУРА МОСКВЫ 

1 111 р11 1 . 1 годы XIX столетия Моек­
,, 1 11 1'11/ \ лжала жить традициями 
11 )1111 1\JIOt ' века. Преобразование 

11 '' lll l t ' l l столицы в современный 
1 1111 t ·1роенный город произошло 

1· ,, Jl 11:11 юлеоновеко го нашествия и 
11·• 11р ;11 8 12г. 

11 1 Н 1 3 r. бьmа организована Ко-
1111 1 11 11 / l,l!Я восстановления Москвы, 
111 1 1 1а н занималась перестройкой 

1 '1" '1 \·1 в течение тридцати лет. В 
1 ' 1 1 t ' t ' ду в Москву из народного 
"' ' ' "'t ' ltия возвратился Осип Ивано-

111'1 11111 (1784-1834). До Отечест­
'" 111111(1 оойны он учился в архитек­
' )111111'1 11tколе, которой руководил 
1 11 11 !1 Фёдорович Казаков, и рабо-
1 1 11 I( J мле. Теперь Бове получил 

''"1 1 111 > I'Ь архитектора, в его веде-

111 11 11.1 f(ИЛась центральная часть 

1 '11111\o l. 
1 IH14 по 1816 г. Бове занимал­

' 1'' 111 111 грукцией Красной площа-
111 I'JI.I t\1 шя площадь древнего горо-
1 1 \ 11 l:tтила своё значение, когда 

l• '' 1 11.1 11 реетала быть столицей го-
\ l jl l '' tщt , и к началу XJ;x в. пред­

' II IIIIIJI:t обой пространство, хао-
11 Р 11 1 ' 11 застроенное каменными и 

1" t llt tJitЬiми лавками. Бове засьmал 
11 111 11 1111 чтожил земляные укрепле-
11'1, l'tltt увшиеся вдоль кремлёвской 
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стены. На месте рва бьm разбит 
бульвар и появился проезд к набе­
режной Москвы-реки. Бове снёс 

ветхие лавки, открыв тем самЬIJ\1 

вид на Покровский собор (собор 
Василия Блаженного). Архитектор 
составил проект восстановления 

Никольской башни, разрушенной в 
1812 г., и перестроил здание Торго­
вых рядов, которое стояло напротив 

кремлёвской стены, отделяя пло­
щадь от Китай-города. Бове выделил 
композиционный центр площади, 
сориентировав центр фасада Торго­
вых рядов на купол Сената. В 1818 г. 
на этой оси лицом к Кремлю бьm 
установлен памятник Минину и По­
жарскому, созданный Иваном Мар­

тосом. (На месте Торговых рядов 
в 1888 г. возведено новое здание, 
ныне стоящее на Красной площади; 
тогда же памятник Минину и По­
жарскому перенесли к Покровско­
му собору.) 

Следующая работа Осипа Бове -
проект Театральной площади и зда­
ния Петровского театра, позднее 
названного Большим. Идея создания 

площади принадлежала царю Алек­
сандру 1. Архитектору пришлось 
провести сложнейшие градострои­
тельные преобразования, так как 
выбранное императором место бьmо 
застроено, у стен Китай-города сто­
яли бастионы и протекала река 

-Неглинная. Бове спроектировал 
прямоугольную площадь, боковые 

Красная ПЛОШадЬ 
в Москве. Первая 
половина XIX в. 
Гравюра. 
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ИВАН МАРТОС 
(1754-1835) 

Творчество скульптора Ивана Пет­

ровича Мартоса, воспитанника Ака­

Аемии хуАожеств, заслужившего 

право на поезАку в Рим, принаАЛе­

жит в основном XIX столетию. ОА­
нако ешё в конuе XVIII в. он созАал 
ряА замечательных скульптур. 

Вернувшись из Рима в 1 782 г., 

Мартос вскоре выполнил нЭАгро­

бия в донском монастыре в Моск­

ве, за которые был уАостоен звания 

акЭАемика. НаАГробие С. С. Вол­
конской - рельеф из белого мра­

мора- показывает плакальшиuу, 

опираюшуюся на урну с прахом, на 

постаменте которой начертана по­

святительная нЭАпись. Плакальши­

uа изображена отвернувшейся от 

урны. Конuом АЛинного покрывала, 

окутываюшего всю её фигуру, она 

почти uеликом прикрывает своё 

лиuо. Скульптор словно не смеет 

показать лиuо страАаюшей женши­

ны, поскольку поАЛинное горе нель­

зя выразить. 

Мартос созАавал памятники и в 

технике круглой скульптуры, на­

пример нЭАгробие Е. С. Куракиной 

(1792 г.) в АлексанАро-Невской лав­
ре в Петербурге. Плакальшиuа 

полулежит на высоком саркофаге, 

опираясь на меАальон с портретом 

покойной . Лиuо плакальшиuы за­

крыто руками . СклаАки покрывала 

ЗАесь выполнены более широко и 

свобоАно, а в изображении фигуры 

сочетаются классический ИАеал и 

реальная натура. Рельеф гробниuы 

показывает Авух юношей - сыно­

вей Куракиной, утешаюших Аруг 

Аруга в горе. 

Первая четверть XIX столетия -
самый плоАотворный периоА в твор­

честве мастера. Именно тогАа он 

созАал наиболее значительные про­

извеАения: рельеф « Источение 
Моисеем воАы в пустыне• (1804-
1807 гг.) на портике Казанского 

собора в Петербурге, памятник 
герuогу Ае Ришельё в 0Аессе 

(1823-1828 гг.). 

Иван Мартос. Памятник Минину 
и Пожарскому. 1804-1818 rr. Москва. 

Крупнейшая работа Мартоса­

СОЗАаННЫЙ В 1804-1818 ГГ. ПаМЯТ­
НИК земскому старосте из Нижнего 

НовгороАа Кузьме Миничу Минину 

и князю Дмитрию Михайловичу 

Пожарскому, возглавившим нароА­

ное ополчение против нашествия 

поляков в 1611-1612 гг. и изгнав­
шим захватчиков из Москвы . 

20 февраля 1818 г. памятник был 
установлен и открыт в том месте, ко­

торое выбрал АЛЯ него автор, -

в Москве, у зАания Торговых рмов. 

Скульптор изначально зЭАумал и 

разработал его обрашённым к Крем­

лю и Красной плошаАИ, не рассчиты­

вая на круговой обзор. ПереА зрите­

лем преАстала выразительная и 

впечатляюшая скульптурная компо­

зиuия. Минин стоит, правой рукой 

энергично указывая на Кремль, а ле­

вой вручая меч князю Пожарскому. 

Лиuо Минина сурово и сосреАото­

ченно, в нём отразилась могучая во­

ля героя. Лиuо князя озабоченно и 

напряжённо- он ранен и не уверен 

в своих силах. Но правая его рука 

уже сжимает меч, а левая опирает­

ся на шит. Пожарский внимательно 

слушает Минина. (В конuе XIX в. па­
мятник был перенесён к Покровско­

му собору и отчасти утратил тот 

смысл, который вклаАывал в его 

КОМПОЗИUИЮ Мартос.) 

Гранитный постамент украшен 

Авумя рельефами. 0Аин из них по­

свяшён сбору нароАных пожертво­

ваний по призыву Минина, Аругой 

изображает побеАоносное сраже­

ние ополчения ПОА преАВОАительст­

вом Пожарского. 

Памятник Минину и Пожарско­

му принёс скульптору всенароАное 

признание. Он же, оставаясь чело­

веком скромным, не стремяшимся 

к славе, поАписал своё произвеАе­

ние как простой мастеровой: «Со­

чинил и изваял Иван Петрович 

Мартос роАом из Ични ». 

Иван Мартос. 
Памятник 
Минину 

и Пожарскому. 
Фрагмент. 
1804-1818 rr. 
Москва. 



стороны которой оформил здания­
ми с одинаковыми фасадами. А в 
глубине площади возвышался театр. 

Петровский (Большой) театр 
(1821-1824 гг.) - один из ярких об­
разцов стиля ампир в Москве. Мону­
ментальное кубическое здание с 
гладкими стенами обращено в сто­
рону площади колоннадой портика, 
над треугольным фронтоном устано­
влена квадрига Аполлона. (В 1853 г. 
это здание сгорело и бьmо восстано­
влено с изменениями; в таком виде 

оно дошло до наших дней.) 
Под китайгородской стеной, на 

месте заключённой в трубу реки 
Неглинной, архитектор спланиро­
вал живописный сквер с фонтаном. 

В 1819-1822 гг. под стенами 
Кремля Бове разбил Кремлёвский 
сад (в 1856 г. его назвали Александ­
ровским). Самая интересная по­
стройка сада, сохранившаяся до сих 
пор, - грот <•Руины•>. Он устроен 
в искусственно насыпанном холме 

под Средней Арсенальной башней. 
Фасад грота вьmожен из блоков бе­
лого камня, вмонтированных в кир­

пичную кладку, вход оформляет 
непропорционально тяжёлая колон­
нада, что создаёт эффект затейливой 
архитектурной игры. 

Последняя постройка зодчего, 
законченная в год его смерти, -
триумфальные ворота у Тверской за­
ставы (1827-1834 гг.). Огромная 
белокаменная арка с чугунными де­
талями - колоннами, карнизами, 
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рельефами и скульптурой - напо­
минала о победе русского народа в 
войне с Наполеоном, об особой ро­
ли Москвы в этой победе. (В ХХ в. 
триумфальные ворота бьmи перене­
сены на Кутузовекий проспект.) 

В первые десятилетия XIX в. 
Москва приобрела новый облик. 
И в этом наряду с Осипом Бове ве­
лика заслуга Доменика (Дементия 
Ивановича) Жилярди (1 785-1845), 
сына итальянского архитектора, ко­

торый приехал вместе с семьёй в 
Россию ещё в XVIII в. Жилярди учил­
ся в Петербургской академии худо­
жеств и Миланской академии ис­
кусств. В 181 О г. он вернулся в 
Москву. 

Первой большой работой архи­
тектора стало восстановление Мос­
ковского университета после по­

жара в 1812 г. Жилярди сохранил 
композицию здания, построенного 

М. Ф. Казаковым, но изменил фасад, 

~~ 

Осип Бове. 
Петровский 
( Большой) театр . 
1821- 1824 rr. 
Восстановлен 
с изменениями 

в 1855-1856 rr. 
Москва. 

"' Осип Бове. 
Триумфальные ворота 
в Москве. 
1827-1 834 rr. 
Гравюра. 

МатвеR Казаков, 
Аоменико ЖилярАИ. 
Университет. 
1786- 1793, 
181 7- 181 9 rr. 
Москва. 
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Аоменико Жилярли. Злание Опекунского совета в Москве. 
1823-1826 гг. Гравюра . 

ХРАМ ХРИСТА СПАСИТЕЛЯ 

Ког.t>.а во второй половине 1812 г. в ходе Оrечественной вой­

ны наступил перелом, в обшестве возникла идея увекове­

чить историческое событие- возвести памятник-мемори­

ал. Александр 1 издал манифест о строительстве храма 
Христа Спасителя. В конкурсе проектов приняли участие ве­

душие зодчие, но победу одержал архитектор-любитель Алек­
сан.6р Лаврентьевич (Карл Магнус) Витберг (1787-1855). 

12 октября 1817 г . , в пятую годовшину освобоЖАения 

Москвы от франuузов, состоялась uеремония заклмки хра­

ма на Воробьёвых горах - высоком правом берегу Моск­

вы-реки . Грандиозный храм в стиле поЗАнего неоклассиuиз­

ма - с мошными гладкими стенами, многоколонными 

портиками и богатым скульптурным убранством- должен 

был возвышаться нм городом. Работы велись пo.ll руково.6-

ством Витберга .60 1825 г . 

После смерти Александра новый Император Николай 1 
приказал прекратить строительство. Самым популярным ар­
хитектором при Николае 1 стал Константин Андреевич Тон 
(1794-1881 ), который о.6ним из первых начал использовать 
мотивы средневекового русского зодчества. Он и получил 

право возвести новый храм Христа Спасителя (1837-
1889 гг.) вместо витберговского, разобранного на Воробьё­
вых горах. 

Зо.llчий выбрал эффектное и очень ответственное 
место- низину на излучине Москвы-реки вблизи кремлёв­

ского ансамбля . Здесь на плоской плошмке он возвёл 

огромный собор, весь облик которого- пятиглавие (пять 
куполов), аркатурно-колончатый пояс, закомары, шлемовИ.6-
ные главы - говорил о том, что за образеu архитектор взял 

Успенский собор Кремля. 

Рядом с Кремлём, продолжая панораму берега Москвы­

реки, появилось з~>.ание, своей архитектурой и содержанием 

связанное со сре.6невековыми постройками историческо-
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Аоменико Жилярли. Аом Луниных. 
1818-1823 Г Г. Москва. 

го uентра горо.6а . Оно в полной мере воплотило в себе 

пре.llставления эпохи Николая 1 о наuиональной самобыт­
ности России. А в дальнейшем, когда горо.6 разросся 

вширь и ввысь, этот храм сушественно повлиял на форми­

рование облика иентральной части Москвы . 

Консrантмн Тон. Храм Христа Спасителя . 
1837-1889 гг. Разрушен в 1931 г., восстанавливается . Москва. 
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I I I<Oтopoм появились простые моиу­

м нтальные формы ампира -глад-
1 11е стены, суровые колонны, выра­

:щтельные рельефы. 
В 1817 г. Жилярди занял долж-

11 сть архитектора Воспитательного 
д ма и построил для него здание 

пекунекого совета (1823-1826 гг.). 

подчёркнут куполом с полукруглыми 
окнами. По бокам расположены жи­
лые постройки, невысокие и скром­
ные по стилю. Они соединяются с 
главным зданием глухими камен­

ными оградами с мощными пилона­

ми (массивными столбами) проезд­
ныхворот. 

Воспитательный дом для 

незаконнорождённых детей 

и детей бедняков был 

основан в Москве в 1763 г. 
Строительсrво здания, 

Важное общественное значение 
)nекунского совета, руководившего 

1 \СЛами Воспитательного дома, а так­
ж выдававшего деньги городскому 

1 rаселению на строительство жилых 

1\ мов, отразилось в архитеюурном 
облике ансамбля. 

Главное здание выходит на улицу 
лянку восьмиколонным порти­

м на высоком цоколе. Его центр 

Помимо общественных зданий 
Жилярди возводил и частные дома. 
Самый знаменитый из них - особ­
няк Луниных (1818-182 3 гг.) на 
Никитеком бульваре. В числе выда­
ющихся работ мастера можно на­
звать и реконструкцию подмосков­

ной усадьбы Кузьминки, которой 
Жилярди занимался вплоть до 
отъезда в Италию в 1832 г. 

в котором принимали 

учасrие извесrные зодчие 

Москвы, продолжалось до 

середины XIX в. Учитывая 
значимосrь этого сооруже­

ния, при нём учредили 

должносrь штаnюго архи­

тектора. 

ФЁд.ОР ТОЛСТОЙ 
(1783- 1873) 

« Я русский, и горжусь этим именем. И, желая участвовать 
в славе соотечественников, желая разд.елить её .. . д.ерзнул 
я изобразить в МеАаЛЯХ знаменитейшие события 1812, 1813, 
1814 год.ов и перед.ать потомкам не д.ела, уд.ивившие все­

ленную, нет .. . я решил перед.ать потомкам слабые опенки 
чувств, меня исполнивших, пожелая им сказать, что в наше 

время каЖАый д.умал так, как и я, и каЖАый был бы счаст­

ли в, нося имя русское »,- заявил в 1814 г. худ.ожник и ме­

Аальер граф Фёд.ор Петрович Толстой, решив запечатлеть 

в мед.алях события только что закончившейся Отечествен­

ной войны . К тому времени он прошёл обучение в мед.аль-

рном классе Акад.емии худ.ожеств, служил на Монетном 

АВОре в Петербурге, созд.ал первые самостоятельные рабо­
ты и разрабатывал теорию меАальерного Аела. 

В АкаАемии худ.ожеств была образована спеuиальная 
комиссия, которая оuенила выполненные Толстым рисун­
ки буд.уших меАалей и решила, что они, « Как отличное про­
извеАение, заслуживают всякое уважение и признатель­

IЮсть к д.арованию и таланту труАившегося над. ними ... ». 
Послед.овали АВаАuать лет упорного труt.а наА д.ваАuать од.­
ной меt.алью. 

События войны 1812 г. мастер пред.ставил как ед.ино­
борство д.ревних славян со своими врагами и показал в воз­
вышенном, ид.еальном, обобшённом вид.е - в трад.иuиях 

классиuизма. Uикл начинается композиuией, посвяшённой 

Александ.ру 1, - « Род.омысл t.евятого на д.есяти века » 

(1813-1814 гг.). Русский император показан в образе сла­
вянского бога Роt.омысла, на его шите изображена битва 

fiогов . На второй мед.али - «Нароt.ное ополчение >> 
(1 816 г. ) - Россия в образе Роt.ины-матери вручает сво­
им сыновьям боевые мечи . В работе << Бород.инская битва » 

(1816 г.) t.раматизм события перед.аёт выразительная груп­
l lа из трёх сражаюшихся воинов. Ешё напряжённее вы г ля-

д.ит « Бой при Малом Ярославuе» (181 7-1818 гг.): русский 
богатырь резким д.вижением руки ломает меч врага . Бег­

ство Наполеона через Неман изображено в амегорической 
форме (1820 г.) . Воин, черты лиuа которого напоминают 
Наполеона, стремительно перешагивает через старuа, спо­
койно спяшего на земле, - образ реки Неман. 

Серия мед.алей Толстого стала од.ним из лучших памятни­

ков русскому народ.у - побед.ителю в войне с Наполеоном. 
После завершения этой работы в 1836 г . мастер полу­

чил заказ от императора Николая 1 на uикл мед.алей, посвя­

шённых русско-персид.ской и русско-туреuкой войнам . 

Прод.олжая совершенствовать мед.альерное искусство, 
Толстой созt.ал яркие, безупречные по композиuии произ­

вед.ения и в 1842 г . был уд.остоен звания профессора Ака­
t.емии худ.ожеств. 

Творческое наслед.ие Ф. П. Толстого составляют не толь­
ко меt.али и рельефы , но также картины, рисунки , имюст­

раuии к литературным произвед.ениям, театральные t.еко­

раuии и эскизы костюмов . В послед.ние год.ы жизни он 
занимал пост виuе-презид.ента АкаАемии худ.ожеств. 

ФёАор ТолсrоА. Ро~омысл 
~евятого на ~есяти века. 

181 3-1814 гг. 

ФёАор ТолсrоА. Сражение 
при Бриенне в 1814 г. 
1828 г . 

277 



Искусство первой половины XIX века 

Киnрида - одно из имён 

древнегреческой богини 

любви и красоты Афродиты, 

роднвшейся, по nреданию, 

вблизи осrрова Киnр в Сре­

диземном море. 

Орест Кипренский. 
Портрет мальчика 
А. А. Челишева. 
Около 1808-1809 гг. 

Г осумретвенная 
Третьяковекая галерея , 

Москва. 
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живопись 

Начало XIX столетия по праву называют золотым веком русской живопи­
си. Именно тогда русские художники достигли того уровня мастерства, ко­
торый поставил их произведения в один ряд с лучшими образцами евро­
пейского искусства. 

В живописи воплотились романтические идеалы эпохи национального 
подъёма. Отвергнув строгие, не допускающие отступлений принципы клас­
сицизма, художники открьmи многообразие и неповторимость окружающе­
го мира. Это не только отразилось в привычных уже жанрах - портрете и 
пейзаже, - но и дало толчок к рождению бытовой картины, которая ока­
залась в центре внимания мастеров второй половины столетия. Пока же пер­
венство оставалось за историческим жанром. Он был последним прибежи­
щем классицизма, однако и здесь за формально классицистическим 
<•фасадом•> скрывались романтические идеи и темы. 

ОРЕСТ КИПРЕНСКИЙ 
(1782-1836) 

Орест Адамович Кипренский, вне­
брачный сын русского помещика, 
воепитьшалея в семье приёмного 
отца - Адама Карловича Швальбе, 
крепостного немецкого происхож­

дения. Фамилия Кипренский вы­
мышленная; возможно, она проис­

ходит от имени богини Киприды. 
Шести лет от роду Кипренский был 
определён в Воспитательное учи­
лище при Санкт-Петербургской 
академии художеств, а затем и в ака­

демию, где учился исторической 
живописи. Однако настоящим его 
призванием стал портрет. 

Уже одна из первых его работ -
погрудный портрет Адама Швальбе 
(1804 г.) -имела большой успех. На­
писанный на деревянной доске порт­
рет казался произведением европей­
ского мастера XVII в . Живопись 
Кипренского привпекает тёплыми 
золотистыми тонами в духе любимо­
го им голландского художника Рем­
брандта. Один из критиков того вре­
мени отметил в его полотнах <•КИСТЬ 

широкую, смелую, мягкую, колорит 

сильный, удивительное сочетание в 
красках, искусные переливы теней•> . 

Совет Академии художеств прису­
дил Кипренскому за картину <<Дмит­
рий Донской на Куликовам поле•> 
(1805 г.) Большую золотую медаль, 
которая давала право на пенеионер­

скую поездку за границу. Но отъезд 

был отложен из-за наполеоновских 
войн в Европе. 

Около 1808-1809 гг. Кипрен­
ский выполнил <•Портрет мальчика 

А А Челищева•>. Свободные, смелые 
мазки, сочетание ярких цветов в 

одежде мальчика - густо-синего, 

алого, белого - и чёрные, почти 
без блеска глаза создают образ, в 
котором сочетаются непосредст­

венность ребёнка и серьёзность 
взрослого. Художник словно пред­
сказал незаурядную судьбу своего 
героя. В пятнадцать лет он уже уча­
ствовал в Отечественной войне 



1812 г. и в рядах русской армии до­
шёл до Парижа. 

В 1809 г. Кипренский был отко­
мандирован на три года в Москву: 

Там он создал несколько полотен, за 
которые его избрали академиком. 
Одно из них - парадный портрет 
гусара Евграфа Владимировича Да­
выдова (1809 г.), двоюродного бра­
та поэта и будущего героя Отечест­
венной войны Дениса Давыдова. 
Офицер стоит в непринуждённой 
изящной позе. Он показан почти во 
весь рост. Его мундир написан насы­
щенными контрастными цветами: 

ярко-красный ментик украшен зо­
лотым позументом, а белые чикчи­
ры оттенены серебряной портупеей. 

Большой глубиной при внешней 
простоте обладают женские образы 
Кипренского. Портрет Дарьи Ни­
колаевныХвостовой (1814 г.) отли­
qают спокойствие и умиротворён­

ность. Перед зрителем жена, мать 
семейства, милая и обаятельная жен­
щина. Детали костюма и обстанов­
ки - модная в те годы жёлтая пер­

сидекая шаль, воздушный кисейный 
воротник платья, золочёная спинка 
кресла - выписаны удивительно 

тонко. Но наиболее привлекательны 

Искусство России 

доброе, отзывчивое, немного пе­
чальное лицо героини и взгляд её 
тёплых глаз. 

Образ поэта, творца особенно 
интересовал художников романти­

ческого направления. В 1816 г. Кип­
ренский написал портрет Василия 
Андреевича Жуковского ( 1 7 8 3-
1852). Задумчивоелицо стихотворца, 
контрастное освещение на фоне не­
чёткого пейзажа с руиной, бурным 
морем и облачным небом - всё 
подчёркивает романтический харак­
тер его поэзии. 

В 1816 г. Кипренский, уже сло­
жившийся мастер, впервые поехал 
за границу. В Италии художник 
прожил несколько лет, работая в 
основном над историческими кар­

тинами. Однако они либо не сохра­
нились, либо вообще не были за­
кончены. 

В начале 1822 г. Кипренский вы­
ставил несколько работ в парижеком 

Орест Кипренскиi'i. 
Портрет Е. В. l!.авыАова. 
1809 г. 
Г осуАарсrвенный 
Русский музей, 

Санкт-Петербург. 

Менrnк (ar вi!IIZ. mente­
•накидка•, •rиащ•) - корот­

кая куртка, опуmённая мехом; 

часrь rусарского мундира. 

Чикчиры - форменные 

узкие штаны, которые носи­

ли rусары. 

Орест 
КипреискиА. 
Портрет 
Аевочки 

в маковом 

венке. 181 9 г. 

ГосуАарсrвенная 
Т ретьяковская 
галерея, Москва. 

Этот портреr Кипренский написал в Италии. Модель изкщно и очень по-детски 

облокагилась на высокий сrол и обернулась к зplfl'eJiю. Прекрасно переданы 

мастика движения, чистага и естественносrь ребёнка. 

Любопыrnо, что эту картину, как и портреr Адама Швальбе, итальянцы посчи­

тали работой старого мастера. Кипренский писал в Россию, •Мне в глаза говори­

ли ... якобы в нынешнем веке никто в Европе так ие пишет, а особенно в России 

может ли кто произвести оное чудо•. 
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... 
Орест Кипренский. 
Портрет А. С. Пушкина . 
1827 г. 
Г осу11арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва . 

...... 
Орест Кипренский. 
Портрет 
Е . С. АвАулиной. 
1822-1823 гг . 

ГосуАарственный 
Русский музей , 

Санкт-Петербург. 
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Салоне. В Париже он выполнил 
портрет Екатерины Сергеевны АБ­
дулиной (1822-1823 rr.). Её руки 
сложены совсем как у Джоконды 
на знаменитом полотне Леонардо 
да Винчи, которое Кипренский ви­
дел в Лувре. Да и сама композиция 
портрета словно заимствована у 

мастеров эпохи Возрождения: жен­
щина сидит в тёмной комнате перед 
окном, за которым открывается 

пейзаж. 
Однако пейзаж у Кипренского -

это не выписанный во всех деталях 
ландшафт и не изображение кон­
кретного города, а неясный, роман­
тический вид. На его фоне особен­
но трогательным кажется белый 
цветок левкоя в стакане на окне. 

С цветком сопоставлен и образ са­
мой героини -одновременно хруп­
кий и холодный. Взгляд, направлен­
ный мимо зрителя, придаёт её лицу 
выражение отрешённости. С вирту­
озным мастерством изображены де­
тали костюма - жёлтая узорчатая 
персидекая шаль (такая же, как на 
портрете Хвостовой) , жемчужное 
ожерелье, кисейный чепец. 

В 1823 г. Кипренский вернулся в 
Петербург. На родине художник на­
писал множество портретов, в том 

числе портрет Александра Сергееви­
ча Пушкина (1827 г.) . Скрещённые 

на груди руки поэта, складки плаща, 

наброшенного на плечи, - всё это 
характерные признаки романтиче­

ского героя, отрешённого от окру­
жающего мира и погружённого в 

свои мысли. Живой взгляд пушкин­
ских глаз выражает вдохновение и 

сосредоточенность. Поэт как бы 
приелушивается к внутреннему го­

лосу: <' •.. минута - и стихи свободно 
потекут•> . Пушкинпоказан в самый 
счастливый, светлый момент - мо­
мент творчества. Именно это осо­
бенно понравилось в портрете и са­
мому поэту. Он выразил своё 
восхищение мастерством живопис­

ца в стихотворении, посвящённом 

Кипренскому: 

Любимец моды лег1Со1Сры.лой, 
Хоть не британец, не француз, 
Ты вновь создал, валшебни'JС ..милый, 
Меня, питомца чистых муз, -
И я смеюся над ..могилой, 
Ушед наве'JС от смертных уз. · 

Себя 1Са1С в зер1Сале я вижу, 
Но это зер1Сало мне льстит. 
Ta'JC Риму, Дрездену, Париж:у 
Известен впредь мой будет вид ... 

В 1828 г. Кипренский вновь покинул 
Россию - теперь уже навсегда. Его 
влекла в Италию любовь к юной 



ВАСИЛИЙ ТРОПИНИН 
(1776-1857) 

Василий АнАреевич Тропинин роАился в семье крепостных, 

но сильный характер, терпение и безграничная любовь к ис­

кусству помогли ему отстоять своё право заниматься лю­

бимым Аелом и стать оАним из крупнейших портретистов 

первой половины XIX столетия. 
С 1793 г . семья графа Ираклия Ивановича Маркова, ко­

торому принамежал хуАожник, жила в Петербурге. 3Аесь 

Тропинину позволили посешать классы АкаАемии хуАо­

жеств. ТогАа акаАемия впервые Аопустила в свои стены 

<< Всякого звания и лет молоАых люАей», в том числе и кре­

постных. Василий Тропинин оАновременно занимался в жи­

вописном и рисовальном классах, но в 1804 г . его учёба 

внезапно прервалась- граф Морков приказал своему кре­

постному слеАовать за ним в имение на Украине. 3Аесь Тро­

пинин был и конАитером, и лакеем, и архитектором; он по­

строил церковь в селе Кукавка, ГАе граф преАполагал 

поселиться. Всё свобоАное время Тропинин отАавал жи­

вописи . Первые известные работы мастера были созАаны 

в самом начале XIX в. на Украине и в Москве, куАа он ча­
сто еЗАИЛ СО СВОИМ ХОЗЯИНОМ. 

В 1812 г. семья Марковых вернулась в Москву. Тро­

пинину пришлось отАелывать интерьер их Аома, постра­

Аавшего при пожаре. В это время он выполнил портреты 

членов семьи Марковых, лучшим из которых- стал этюА, 

изображаюший братьев Н. И. и И. И. Марковых (1813 г.) . 
<<Портрет сына хуАожника» (1818 г.) написан рукой уже 
зрелого мастера. 

Слава Тропинина росла, и окружение графа постоян­

но тверАило ему о том, что крепостной хуАожник очень та­

лантлив и его необхоАимо освобоАить. Морков был выну­

ЖАен расстаться со своей «собственностью» и в 1823 г. Аал 
Тропинину вольную. В этом же гоАу хуАожник преАставил 

в акаАемию работы <<Портрет хуАожника Скотникова» 
(1821 г.), <<Старик ниший• и << Кружевница » (обе 1823 г. ). 
Женшина за работой олицетворяла АЛЯ хуАожника мир Ао­

машнего уюта и Аушевнаго тепла. Кружевница ласково и 

Аоверчиво смотрит на зрителя, а её пальцы ловко плетут 

узор . Вскоре Тропинин получил звание акаf.емика. 

Став свобоАным, хуАожник поселился в Москве. В кон­

це 20-х - 40-е гг. XIX в. мастер был необыкновенно по­

пулярен. В это время он написал множество портретов. Сре­

АИ них << Портрет Пушкина» (1827 г.)- очень простой и 

<<Аомашний», выполненный в лёгкой, евабоАной манере; 

Искусство России 

<<Автопортрет с палитрой » на фоне Кремля, созАанный при 
тёплом вечернем освешении (1846 г.), и Ар . 

ХуАожник созАал более семисот работ, в основном 
портреты современников: люАей известных и неизвестных, 

богатых и беf.ных - архитекторов, писателей, актёров, учё­

ных, военных, госпоА и крестьян, странников, ниших и Ае­

тей. Мир Тропинина тих и спокоен, в нём нет страстей и 

Араматизма, но разлита глубокая , всеобьемлюшая любовь 

к человеку . Полотна этого живописца излучают её свои­

ми тёплыми красками, мягким, обволакиваюшим светом, 

АОбрыми улыбками , неторопливыми жестами и ясными 

взгляАами персонажей . 

Василиli Тропинин. Кружевниuа . 1823 г. 

Г осумретвенная Третьяковекая галерея 1 Москва. 

Мариучче (Анне-Марии Фалькуч­
чи) , <<девочке в маковом венке», 
портрет которой он написал почти 

десять лет назад. В 1834 г. Кипрен­
ский перешёл в католичество и об­
венчался с Мариуччей. Через два 
года мастер скончался. 

СИЛЬВЕСТР ЩЕДРИН 
(1791-1830) 

Сильвесrр Феодосиевич Щедрин вы­
рос в среде художников. Его отец, 
Феодосий Фёдорович, бьm скульпто­
ром, а дядя, Семён Фёдорович, -
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Сильвестр Шщин. 
Новый Рим. Замок 
Святого Ангела . 
Фрагмент. После 1823 г. 
Г осуJ>арственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 
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пейзажистом. В девять лет Щедрин 
поступил в Академию художеств. 
Восхищение городскими видами 
итальянца Каналетто, которые он 

видел в Эрмитаже, а также, вероят­
но, влияние дяди определили выбор 
будущего живописца - он стал пей­
зажистом. Закончив академию в 
1811 г., Щедрин получил Большую 
золотую медаль и право совершить 

пенсионерскую поездку за границу. 

Но её пришлось отложить: в Европе 
шла война с Наполеоном. 

Щедрин несколько лет совершен­
ствовался при академии, представляя 

на выставки свои картины, изобра­
жающие окрестности Петербурга. В 
пейзажах 1815-1817 rr. он показал 
не центральные улицы и набереж­
ные Невы, которые так привлекали 
мастеров XVIII столетия, а безмятеж­
ные городские окраины: прогулива­

ющихся господ, погружённых в по­
вседневные заботы простолюдинов. 

В 1818 г. Щедрин наконец поехал 
в Италию, которая стала для него 
второй родиной. Сначала он посе­
лился в Риме, посещал музеи, рабо­
тал с натуры. Получив от брата рус­
ского императора, великого князя 

Михаила Павловича, заказ на неапо­
литанские пейзажи, Щедрин отпра­

вился на юг страны. Неаполь очаро­
вал художника. Он писал: <•Я живу на 
берегу морском в самом прекрасней-

шем и многолюднейтем месте .. . 
много разносчиков с устрицами и 

разными рыбами, крик страшный ... '>. 
Свои картины Щедрин тоже час­

то населял пёстрой толпой. Его пер­
сенажи - не условные фигуры на 
фоне величественной природы, а 
живые, характерные типы. Вот один 
рыбак плывёт в лодке, другой сушит 
сети, кто-то тащит корзину, а мно­

гие просто отдыхают, и это состо­

яние <•сладкого ничегонеделания,> 

замечательно гармонирует с тиши­

ной и негой, разлитой в жарком 
южном воздухе. Любимыми его мо­
делями бьии нищие и бродяги. Они 
позволяли лучше передать <•местный 
колорит,>, который особенно цени­
ли заказчики. <•Сначала я должен 
бьи ... искать ... оборванных и запач­
канных нищих и пьянюшек всяко­

го роду, но когда они узнали, что им 

за это платят, то мне от оных не бы­
ло отдыху ... '>, - рассказывал худож­

ник в одном из писем в Россию. 
В 1822 г. Щедрин написал отчёт­

ную картину для Академии худо­
жеств - <•Колизей в Риме,> - в ко­

торой традиционный сюжет бьи 
решён по-новому, как <<Портрет ко­
лизея,>, живущего уже в современ­

ном городе. В следующем году он 
начал полотно <•Новый Рим. Замок 
Святого Ангела,>. Его название бьио 
СИМВОЛИЧНЫМ: МОЛОДОЙ худОЖНИК 
по-своему увидел и показал Вечный 
город. 

Вдали, на линии горизонта, изо­
бражён собор Святого Петра - глав­
ный католический храм мира. Спра­
ва, за мутными желтоватыми водами 

Тибра, возвышается круглое антич­
ное здание - мавзолей императора 
Адриана, в Средние века превра­
щённый в замок Святого Ангела. 
А на ближнем берегу - совсем 
не парадный уголок Рима тех вре­

мён. Дома здесь словно вырастают 
из воды. Группа рыбаков на первом 
плане оживляет застывший пейзаж, 
где даже речная вода кажется непо­

движной: так чётко отражается в 
ней купол собора Святого Петра. 

Согласно правилам академиче­
ской живописи, три плана картины 
должны быть строго отделены друг 



т друга. У Щедрина же первый 
ttлан плавно перетекает в средний, 
а средний - в дальний. Поэтически 
возвышенное дальнее пространство 

11 буднично-житейское ближнее раз-
1раничены мостом, но объеденены 
общим пространством неба. 

Картина Щедрина ~новый Рим ... •> 
чень понравилась современникам 

как в Италии, так и в России. Это 
нроизведение открьmо новую стра­

' rицу в истории русской пейзажной 
живописи. 

В многочисленных видах Рима и 
его окрестностей мастер под воз­
действием натуры постепенно отка­
зался от общепринятого в то время 
коричневатого тёплого колорита и 
стал писать в холодных голубова­
тых и серебристых тонах. Силь­
вестр Щедрин стал первым из евро­
пейских художников, кто стремился 
передать в живописи живое впечат­

ления от природы, многообразной 
и изменчивой. 

Самые светлые и гармоничные 
пейзажи- ~набережная Санта-Лю­
чия в Неаполе•> (1829 г.), <•Набережная 
Мерджеллина в Неаполе•> (1827 г.), 
<•Вид Неаполя•> (1829 г.) - появи­
лись во время новой поездки Щедри­
на на юг Италии, в Неаполь, Саррен­
то и на остров Капри. 

Негой южного итальянского лета 
наполнен цикл <•Террасы на берегу 
моря•>. Щедрин запечатлел необык­
новенно уютные, прогретьrе солн­

цем и увитые лозами винограда тер­

расы в разное время дня, наблюдая 
жизнь и нравы различных персона­

жей: священников и монахов, нищих 
и мальчишек 

Единство природы и обживших 
её людей в произведениях Щедри­
на столь естественно, что кажется, 

будто художник писал их одновре­
менно. Однако летом он обычно 
выполнял с натуры пейзаж, а зимой 
<•населял•> его людьми. Поэтому 
некоторые незавершённые работы 
мастеранепривычно безлюдны. Та­
ков, например, <•Вид Амальфи близ 
Неаполя•> (1826 г.). На первом плане 
картины видны коричневато-зелё­
ные скалы, на горизонте - голубая 
гора, а между ними - светлые доми-
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ки приютившегася на скале город­

каАмальфи. 
В последние годы жизни худож­

ник нередко писал ночные пейзажи, 
освещённые светом луны или кост­
ра. А на картине ~неаполитанские 
рыбаки в лунную ночь. Вид Пази­
липло•> (конец 20-х rr.) жаркий огонь 
костра на первом плане контрас­

тирует с холодным серебристым 

Сильвесrр Шелрин. 
Набережная 
МерАЖемина 

в Неаполе. Фрагмент. 
1827 г. 
ГосуАарственный 
Русский музей, 

Санкт-Петербург. 

Сильвесrр Шелрин. ВеранАа, обвитая винограАом. Из серии 
«Террасы на берегу моря». 1828 г. ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 
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Карл Брюмов. 
ВсаАниuа. 

1832 г. 

Г осуJ>.арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва . 

Общество поощрения 

худОЖНИКОВ (1821- 1875 IТ.; 
в 1875- 1929 IТ.- Общество 
поощрения художесrв) -
организация, основанная 

дворJiнами-меценатами 

в Петербурге. Общесrво про­
водило конкурсы, высгавки; 

с 1857 г. содержало Рисо­
вальную школу. 

Карл Брюмов. 
Итальянский помень. 
1827 г. 

Г осуJ>.арственный 
Русский музей , 
Санкт-Петербург. 
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блеском лунной дорожки на по­
верхности моря. Щедрин одним из 
первых открьm этот необычный цве­
товой эффект, ставший очень попу­
лярным в русской живописи середи­
ны и второй половины XIX в. 

Пейзажи Щедрина пользавались 
огромным успехом у публики. Мате­
риально независимый от академии, 
он стал вольным художником и до 

конца дней жил в Италии. Его твор­
чество предвосхитило открытия 

французских художников-импрес­
сионистов. 

КАРЛ БРЮЛЛОВ 
(1799-1852) 

Карл Павлович Брюллов .ещё студен­
том имел репутацию молодого гения. 

Позже, когда художник стал знамени­
ТЫJ14, его прозвали Великим Карлом. 
Мастер сумел найти золотую середи­
ну между господствовавшим в акаде­

мической живописи классицизмом и 
новыми романтическими веяниями. 

Брюллов учился живописи с ран­
него детства: сначала дома - не­

сколько поколений семьи Брюлло 
(или Брьmло; так звучала эта фран­
цузская фамилия, позднее переде­
ланная на русский лад) бьии худож­
никами, - а с 1809 по 1821 г. в 
Петербургской академии художеств. 

В 1822 г. только что созданное 
Общество поощрения художников 
направило Брюллова за границу. 

В Риме он написал множество сцен 
из жизни современной Италии, запе­
чатлел немало итальянок, красота 

которых в начале XIX в. считалась 
совершенной. У героинь брюллов­
ских картин правильные черты и 

безупречный овал лица, обрамлён­
ный чёрными как смоль волосами. 
Эти полотна словно излучают тепло 
южного солнца; их золотистый ко­

лорит и очарование темноволосых 

красавиц привлекали публику, вызы­
вая множество подражаний. 

Для картины <<Итальянский пол­
день-> (1827 г.) мастер выбрал 
не юную модель, а зрелую женщину, 

чья красота в его глазах олицетво­

ряла собой полдень жизни. Однако 
обращение к натуре, далёкой от 
изящных классических пропорций, 

вызвало неудовольствие в Обществе 
поощрения художников. Тогда Брюл­
лов отказался от пансиона и стал 

независимым живописцем. 

Именно в Италии Брюллов создал 
свои первые портреты-картины. На 
знаменитом полотне <<Всадница•> 
{1832 г.) изображены воспитанницы 
графини Ю. П. Самойловой Джован-



1 шна и Амацилия Паччини: сrаршая 
сестра на вороном коне подъезжа­

ет к дому, а младшая, выбежав на 
крыльцо, с восторгом смотрит на 

неё. В отличие от традиционных 
портретов здесь показаны герои в 

движении. Оно подчиняет главному 
персонажу других действующих лиц 

и предметы, объединяя их в гармо­
ничную композицию. Темой порт­
рета-картины сrановится, по словам 

художника, <<человек в связи с це­

лым миром,> . 

Ещё в 1827 г. Брюллов посетил 
раскопки античного города Пом­
пеи, который был погребён под 
толстым слоем лавы и пепла во 

время извержения Везувия в 79 г. 
«Последний день Помпеи>> (1830-
1833 гг.) стал самым известным 
произведением мастера. Мотив ка-
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тастрофы, неистовства сил при­
роды, эффектное грозовое освеще­
ние - всё это характерно для ро­
мантической идеи господства рока 
и стихии над человеком. В картине 
нет главного героя, обязательного в 
исrорической живописи классициз­
ма. Но все персонажи написаны в 
академическом духе: их позы краси­

вы и величественны, они похожи на 

античные статуи, волнение и ужас 

отражаются лишь на лицах. Среди 
многочисленных охваченных па­

никой героев картины выделяется 
фигура художника, несущего ящик 
с красками, - это автопортрет 

Брюллова, который изобразил себя 
в роли участника трагедии. 

Во время работы Брюллов тща­
тельно изучил свидетельсrва совре­

меННИков катасrрофы и открытия 

Карл Брюллов. 
ПослеАний Аень 
Помпеи . 
1 830-1833 rr. 
Г осумретвенный 
Русский музей , 
Санкт-Петербург. 
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археологов. Для некоторых персена­
жей (мать с дочерьми на первом 
плане слева, женщина, лежащая в 

ценгре) художник использовал слеп­
ки, сделанные во время раскопок 

(в пустоты, образованные в пепле 
телами погибших, заливалея гипс, 
который, застьшая, воссоздавал их 

предсмертные позы). 
И в Италии, и в России, где полот­

но <<Последний день Помпеи•> бьио 
выставлено в Академии художеств, 

Брюллова ждал триумф. Поэтому ко­
гда в 1835 г. он вернулся на родину, 
император Николай 1 заказал ему 
картину на тему, взяrую из отечест­

венной истории, - <<Осада Пскова 
польским королём Стефаном Бато­
рием в 1581 году•> (1839-1843 гг.). 

Сам художник назьmал Э'1У неудачную 
рабm:у <'досадой от Пскова•> и не за­
кончил её. Больше он к исторической 
живописи не возвращался. 

Брюллов много работал в жан­
ре портрета. Поэта и драматурга 
Нестора Васильевича Кукольника 
живописец запечатлел в образе ро­
мантического героя, охваченного 

разочарованием и безысходностью 
(1836 г.). 

В <<Автопортрете•> (1848 г.) нет 
традиционных атрибугов живопис­
ца - палитры, кистей и т. д. Тонкая 
нервная рука Великого Карла устало 
свисает с подлокотника кресла. Руки 
на портретах Брюллова всегда очень 
выразительны: они <<договаривают•> 

то, на что лишь намекают лица. 

Карл Брюмов. Графиня Ю. П. Самойлова, 
уАаляюшаяся с бала с nриёмной Аочерью 
Амаuилией Паччини . Около 1842 г. 

Г осумретвенный Русский музей, Санкт-Петербург. 

Героиня этого портрета-картины Юлия Самойлова 

была близким другом художника. Здесь она одновре­

менно учасrница и созерцательница маскарада. Фо­

ном для величесrвенной фигуры графини служит яр­

ко-красный занавес, который отделяет её от 

карнавальной толпы. Брюллов запечатлел не просто 

бал, а, как говорил он сам, •маскарад жизни•. Не слу­

чайно за картиной закрепилось более короткое и за­

поминающееся название - •Маскарад•. 



Художник, обычно выбиравший для 
своих моделей определённое амплуа, 
представил самого себя в роли угом­
лённого мэтра. <<Автопортрет,> бьm 
написан стремительно, за один сеанс 

и сохранил все преимущества этю­

да - яркость и живость. 

В 1849 г. Брюллов из-за болезни 
вновь уехал за границу на остров 

Мадейра, а в 1850 г. переехал в Рим, 
где провёл последние годы жизни. 

АЛЕКСАНДР ИВАНОВ 
(1806-1858) 

Александр Андреевич Иванов родил­
ся в Петербурге в семье профессора 
Академии художеств, который и стал 
его наставником в искусстве. 

Уже первая крупная работа восем­
надцатилетнего живописца на сюжет 

из <<Илиады'> Гомера - <<Приам, ис­
прашивающий у Ахиллеса тело Гек­
тора,> (1824 г.) - показала, что он в 
совершенстве усвоил академическую 

манеру живописи. Классическая кра­
сота Ахиллеса, мастерски выполнен­
ные одежды коленопреклонённого 
Приама, подобные античным стату-
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ям персонажи второго плана, искус­

ная композиция сделали бы честь 
любому маститому академику. 

В 1827 г. Иванов написал для 
Общества поощрения художников 
картину на библейский сюжет -
<<Иосиф, толкующий сны заключён­
ным с ним в темнице хлебадару и 
виночерпию,>. За неё Общество по­
ощрения художников удостоило мо­

лодого живописца большой золотой 
медали и сразу заказало ему ещё 
одну картину, на этот раз на тему из 

древнегреческой мифологии -
<<Беллерофонт отравляется в поход 
против химеры•> (1829 г.). Хотя это 
произведение не вызвало восторгов 

Общества, автор получил заслужен­
ную награду - право на поездку в 

Италию. 
Иванов посетил Флоренцию, 

Рим, Венецию, Неаполь. Он остался 
равнодушен к академической живо­
писи баланеких художников XVII в., 
но зато восхищался работами мас­
теров раннего Возрождения. В Ита­
лии живописец впервые увидел 

мраморные античные статуи, с гип­

совыми слепками которых он по­

знакомился в классах Академии 
художеств. Эти впечатления отрази­
лись в картине «Аполлон, Гиацинт и 
Кипарис,> (1831-1834 гг.). Картина 
осталась незаконченной. Иванов 
признался, что бросил работу над 
ней, когда утратил весёлое располо­
жение духа. 

В середине 30-х гг. художник 
вновь обратился к сюжетам из Биб­
лии. В картине <<Явление Христа 
Марии Магдалине,> (1834-1836 гг.) 
классическая правильиость поз и 

жестов героев сочетается с христи­

анской просветлённостью их лиц, 
ощущением чуда. Особенно вырази­
тельна фигура Марии Магдалины: 
она поднимается с колен навстречу 

Христу, протягивая к Нему руки. 
Христос жестом останавливает её. 
Его образ соответствует академи­
ческим канонам красоты. За эту 
картину Иванов получил звание 

академика. Она очень понравилась 
Обществу поощрения художников, 
которое сохранило за живописцем 

пансион ещё на три года. 

Карл Брюмов. 
Портрет 
Н. В. Кукольника. 
1836 г. 

Г осуt.арственная 

Третьяковекая галерея, 
Москва . 

Беллерофонт - грече­

ский герой. Чтобы сразиться 

с трёхrлавым оrnедышащим 
чудовищем - химерой, боги 

nодарили ему крылатого ко­

ня Пегаса. 

мария Магдалина -
в христианской традиции 

раскаявшаяся грешница, 

верная nоследовательница 

Иисуса Христа, nервая 

увидевшая Его воскресшим. 
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Левиты - со­

гласно Библии, 

ПОТОМКИ Левия, 

третьего сына 

Иакова, родона­

чальника еврей­

ского народа; 

у древних евре­

ев - священно­

служители. 

Фарисеи­

представители ре­

лигиозно-полити­

ческого течения 

в Иудее 

воllв.дон.э.-

ll в. н. э. В Еванге­
лиях порицаютел 

как лицемеры. 

Алексанлр Иванов. Явление Христа Марии Маrt.алине. 
Фрагмент. 1834--1836 гг. 
Госу.о.арственный Русский музей, Санкт-Петербург. 

Замысел композиции большого 
произведения <•Явление Хрисrа наро­
ду•> (1837-1857 rr.) возник у Ивано­
ва в середине 30-х гг. Посьmая эскиз 
отцу в Петербург, художник сопрово­
дил его подробным описанием, по 
которому можно узнать героев буду­
щей картины учеников, окружающих 
Иоанна Крестителя и готовых после­
довать за Христом; выходящих из во­
ды людей, которые спешат увидеть 
Мессию; юношу, уже принявшего 
крещение и смотрящего на Хрисrа; 
группу левитов и фарисеев. Уже тог­
да Иванов задумал изобразить Хрисrа 
в отдалении от других персонажей. 
<•Иисус должен быть один совершен­
но•>, - подчёркивал он. 

Художник много работал над 
отдельными образами, писал их 
иногда с нескольких моделей. Так, 
например, в лице Иоанна Крестите­

ля соединены черты юноши и жен-

АлексаНАр Иванов. Явление Христа нароt.у. 1837- 1857 rr. Госу.о.арственная Третьяковекая галерея, Москва. 
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щины. Создавая образ Иисуса Хри­
та, он набрасывал рядом с ли-

1 \а ми живых натурщиков и натур­
щиц головы античных статуй. На 
11екоторых зарисовках словно стал-

1 иваются два противоположных 
арактера, а образ в картине их 

11римиряет, он всегда более нейтра­
лен и спокоен. 

Не менее подробно разрабаты­
вал Иванов в этюдах мотивы приро­
;~ы, многие из них даже стали закон­

ченными пейзажами. В <<Явлении 
Христа народу'> изображены земля 
и вода, долина и горы, зелень, небе-
а и солнечный свет. Но это не ре­
альный пейзаж, в поисках которого 
Иванов вначале хотел отправиться 
в Палестину, а образ целого мира, 
сложенный, подобно мозаике, из 
разных впечатлений художника об 
итальянской природе. 

В 183 7 г. художник начал рабо­
тать на холсте размером почти семь 

с половиной на пять с половиной 
метров. Вопреки академическим 
правилам он расположил Христа -
смысловой центр картины - в глу­
бине композиции. 

В своём произведении Иванов 
соединил некоторых героев в пары. 

Сопоставлены юный апостол Иоанн 
(он стоит позади Иоанна Крестите­
ля в красном плаще) и рыжеволосый 
обнажённый юноша (в центре кар­
тины): оба они устремлены к Иисусу. 
Выходящие из воды старик и юно­

ша (в левом нижнем углу полотна), 
наоборот, противопоставленыдруг 
другу. Это образ начала и конца 
человеческой жизни, встречи про­

шлого и будущего. Будущее Иванов 
связывал с явлением Христа, про­

шлое - с пророчеством Иоанна 
Крестителя, поэтому старик вслуши­
вается в слова Иоанна, а юноша 
стремится рассмотреть Мессию. 

И в двух других парах персенажей 
(в центре полотна, прямо под фигу­
рой Иисуса, и справа, перед группой 
левитов и фарисеев) старики слуша­
ют, а молодые смотрят. 

Справа на первом плане распо­
ложены мальчик, от холода обхва­
тивший себя руками, и дрожащий 
мужчина, выражение лица которо-

Искусство России 

го - смущённое и напуганное -
говорит о малодушии. Образ <<дро­
жащего,> противопоставлен образу 
рыжеволосого юноши: состояния 

страха и восторга замечательно пе­

реданы в их позах. Тело рыжеволо­
сого юноши прекрасно в своём по­

рыве, в нём сочетаются духовное и 
физическое совершенство. <<Дро­
жащий,> олицетворяет идею непод­

готовленности человека к переме­

нам, он страшится их и привязан 

АлексаНАр Иванов. 
Голова Иоанна 
Крестителя. 
ЭтюА к картине 
•Явление Христа 
нароАу». 

ГосуАарственный 

Русский музей, 
Санкт-Петербург. 

АлексаНАр Иванов. ВоАа и камни noA Палаuuуола. ЭтюА к картине 
•Явление Христа нароАу». ГосуАарственный Русский музей, Санкт-Петербург. 
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к прошлему (как и старики, он слу­
шает, а не смотрит). 

Во время работы над картиной 
Иванов познакомился в Риме с Ни­
колаем Васильевичем Гоголем. Общ­
носгь взглядов сблизила их, и худож­
ник запечатлел писателя на полотне. 

В его правой части, среди группы ле­
витов и фарисеев, выделяется стран­
ная фигура: человек в кирпично­
красной одежде, с растрепавшимися 
чёрными волосами входит в толпу 
со стороны Христа, оглядываясь на 
Него. Зритель читает на лице этого 
персенажа (так называемого бли­
жайшего к Христу) живое, острое 
переживание собственного несо­
вершенства и неудовлетворённость 
окружающим миром. 

Прототипом образа странника, 
или путешественника, изображён­
ного на картине, стал сам Иванов. Он 
наблюдает происходящее беспри­
страстно, как будто со стороны, хо­
тя расположен в центре полотна, 

Алекса1t4р Ива-. Аnпиева .шрога. Госу.мрственная Третьяковекая rадерея, Мосkва. 

Иванов ВНИМ2теJIЬ/IО BГJIJIДЬIIWICИ В пейзажи ИТ2ЛИИ - копыбели свропейСJ(I)Й цивилизации. Здесь 

не только 1С1ЖДЬ1Й камень, но и сама зeМIUI - свидетель исrории. Вот Аппиева дорога, которая бЬII!а 

проложена древними риМIUIНами в 312 г. до н. э. Подобно морщинам на лице rnрика, она несёт следы 

прошедших времён и символизирует вечность. 
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прямо под руками Иоанна Крестите­

ля. Наблюдатель, свидетель, но не уча­
стник событий - такой видит свою 
роль художник 

Иванов не стал изображать Свя­
того Духа в виде голубя или сияю­
щего облака над головой Христа, 
как другие художники в подобных 
сценах. В его произведении чудо 
Богоявления совершается в умах и 

душах людей, поэтому здесь нет 
действия, персонажи картины за­

мерли в красноречивых позах. 

Иванов известен в основном как 
автор одной картины - <•ЯвленИя 
Христа народу•>. Двадцать лет мастер 
работал над этим произведением. 
Современники считали его непрак­
тичным мечтателем: он не хотел 

отвлекаться от своей большой кар­
тины и писать для заработка попу­
лярные бытовые сценки. Незадолго 
до смерти, весной 1858 г., он привёз 
картину в Петербург. 

Признание несколько запоздало: 

у Иванова не бьmо прямых учеников, 
но русские художники последую­

щих пеколений по-разному прелом­
ляли его идеи в своём творчестве. 

ПАВFЛ ФЕДОТОВ 
(1815-1852) 

Павел Андреевич Федотов, осново­
положник совершенно нового для 

России жанра бытовой сатириче­
ской картины, родился в Москве в 
семье отставного офицера. По жела­
нию отца он окончил Первый Мос­
ковский кадетский корпус и отпра­
вился в Петербург. В свободные от 
службы часы юный прапорщик по­
сещал рисовальные классы Акаде­
мии художеств и залы Эрмитажа, где 
выставлялись жанровые картины 

голландских мастеров XVII в. 
Несколько портретов однополчан 

сделали Федотова известным. Из та­
ких портретов он составлял на 

небольших листах бумаm целые ком­
позиции в технике акварели (напри­

мер, <•Встреча в лагере лейб-гвардии 
Финляндского полка великого князя 
Михаила Павловича 8 июля 1837 го­
да•>, 1838 г.). Одновременно появля-
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ДI!С сепии •Кончина Фиделькн• 

tt •Следсrвие кончины Фиделькн• 

( 1844-1846 tт.) обьедннены общими 
ttсрсонажами и сюжетом. Они рас­

СК2Зываюr о cмeprn барыниной 

щбачкн и о пронешедших вслед 

1а этим собЬIТИЯХ. На первом лисrе 

художник изобразил персполох в до­

ме: он полон детей, прислуrn, копоша­

щихся по всем углам кошек и собак, 

которые, однако, не мшуr заменlf!'Ь 

барыне её любимицы. Царящие здесь 

хаос и взаимное раздражение персо­

нажей, кажется, озвучиваюr сцену 

кри1<2ми и плачем. 

Вторая рабоrа изображает тот же 

дом на другой день. Шум и гвалт сме­

нились rnшнной, нарушаемой лишь 

шепотом людей, соболезнующих хо­

зяйке: от рассrройсrва она слегла. 

f la первом плане - художник 

за мольбертом, рисующий проект 

надгробного памяmика Фидельке. 

Это сам Федотов. Автор не отделял 

себя от своих персонажей, он и сме­

ялся над ними, и сочувсгвовал им. 
Павел ФеАотов. Слел.ствие кончины Фил.ельки . 1844-1846 гг. 
Госу..арственная Третьяковекая галерея , Москва. 

J rись карикатуры и меткие, остроум-

11Ые зарисовки армейской жизни. 
В 1844 г. Федотов вышел в от­

~rавку и решил осуществить свою 

мечту: стать наконец профессио­
ll альным художником. Днём он на­

щюдал и запоминал любопытные 
С' l\енки на улицах Петербурга, а по 
11 черам рисовал. 

Сначала Федотов работал в гра­
фических техниках: карандаше , 
: 1 к.варели и сепии, позднее перешёл 
1 живописи маслом. 

Сюжет первой картины, написан­
I IОЙ маслом, - <<Свежий кавалер>> 
( 1846 г.) - бьш сначала разработан 
11 сепии <.Утро чиновника, получив­
IIIСГО первый крестик,>. Небольшал 
1 мната, в которой происходит 
1\ йствие, кажется ещё теснее из-за 

·•· го, что она захламлена сломанной 
мебелью, пустыми бутьшками, ос-
1 лками посуды. Здесь многие вещи 
рассказывают о привычках хозяина. 

lla столе и следы вчерашнего ужина 
( 1<0лбаса на бумаге, графин водки, 
t вечной огарок со щипцами для сня­
' 1 '11Я нагара), и туалетные принадлеж­
I IОСГИ, попавшие сюда уже уrром, ко­

I 'Да герой стал собираться на службу. 

Под одним столом спит собака, из­
под другого виднеется ... голова гостя. 

Сам кавалер стоит посреди всего 
этого хаоса в неожиданно величест­

венной позе, а кухарка с насмешкой 
указывает раздувшемуел от спеси 

Сепия (греч. •1<2ракаrn­

ца•) - прозрачная коричне­

вая краска, которая приrото­

влялась из чернильного 

мешка морского моллюска 

(каракаrnцы); рисункн, вы­

полненные такой краской. 

Павел Фел.отов. 
Свежий кавалер. 
1846 г. 

Г осуАарственная 

Третья ковекая 
галерея , Москва . 

291 



Искусство первой половины XIX века 

МЕКСЕЙ ВЕНЕUИАНОВ 
И ЕГОШКОМ 

Алексей Гаврилович Венеuианов 

(1780---1847) роАИлся в Москве в семье 
купuа. В Ава..1uать АВа гом он отравил­

ся в Петербург и поступил на гасумр­

етвенную службу. В свобоАное время 

Венеuианов пасешал Эрмитаж, изучал 

и копировал картины старых мастеров. 

3Аесь же он познакомился с известным 

портретистом ВлаАимиром Боровиков­

ским и поступил к нему в ученики. 

В 1811 г. на соискание звания ака­

Аемика хуАожник преАставил в АкаАе­

мию хуАожеств автопортрет. С этой 
uелью траАиuионно выставлялись ре­

лигиозные или исторические картины 

либо портреты известных люАей, а 

автопортрет - впервые. Из мягко 

освешённого пространства прямо к 

зрителю обрашено некрасивое, но 

оАухотворённое лиuо мастера . Его 

глаза за стёклами очков внимательны 

и сосреАоточенны. Кажется , что мо­

Аель не он, а зритель, смотряший на 

портрет. Работа была прекрасно напи­

сана и вызвала всеобшее оАобрение. 

Венеuианов стал акаАемиком. 

Вскоре он женился, приобрёл име­

ние Сафонково в Тверской губернии, 
оставил службу и уехал в Аеревню. В 

своей усаАьбе Венеuианов проАолжил 

занятия живописью и начал пеАагоги­

ческую Аеятельность. ХуАожника влек­

ли живая русская прироАа, простые лю­

АИ, их труА и образ жизни, напрямую 

связанные с землёй. 

Картина «Гумно » , написанная в 

1823 г. с натуры,- и интерьер, и жан­

ровая сuена оАновременно. Потоки 

солнечного света проникают в помеше­

ние сразу с трёх сторон: через проём 

на переАнем плане холста (чтобы изо­
бразить интерьер максимально АОСТО­

верно, Венеuианов приказал выпилить 

стену гумна), а также через ворота 
слева и на заАнем плане. Группы и 

отАельно стояшие фигуры крестьян по­

степенно увоАЯт взгляА зрителя вглубь 

картины . Это полотно, выставленное 

в акаАемии, вызвало волну споров, но 

в конuе конuов получило признание. 

Его купил император АлексанАр 1. 
В мльнейшем Венеuианов созАал 

uелую серию «Крестьянских» полотен, 

которые назвал «ПОртретами жизни че­

ловеческой ». Мальчик-пастушок спит на 

Алексей Венеuианов. На пашне. Весна. Первая половина 20-х гг. XIX в. 

Г осумретвенная Т ретьяковская галерея, Москва. 
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берегу речки. У него за спиной типич­

ный русский пейзаж, ОАИН из первых в 

истории русской живописи ( «Спяший 

пастушоК>> , 1823-1824 гг.). Статная 

женшина в сарафане ИАёт по полю, Аер­

жа ПОА УЗАUЫ ЛОШаАей. Её ВЗГЛЯА прико­

ван к ребёнку, сИАЯшему на краю поля 

(«На пашне. Весна» , первая половина 

20-х гг. ). Хлеб созрел, и его убирают 
женшины-жниuы. Крестьянка, сиАяшая 

вполоборота к зрителю на высоком по­

мосте, кормит млаАенuа ( « На жатве. 

Лето», сереАина 20-х гг . ) . ХуАожник 
писал без эскизов и преАварительного 

рисунка, сразу на холсте с натуры или 

по воспоминаниям. НепосреАствен­

ность и простота резко отличали его 

картины от акаАемических работ. 

Венеuианов трагически погиб 

в 1847 г . : он ехал в санях и не спра­

вился с лошаАьми. Но его Аостижения 

и открытия проАолжали жить в рус­

ском искусстве благоАаря работам 

учеников, многие из которых были 

крестьянами окрестных Аеревень. 

Из школы Венеuианова вышло не­

мало интересных живописuев. СреАи 

них Сергей Константинович Зарянка 
(1818-1870), Капитон Алексеевич Зе­
ленuов (1790---1845), АлексанАр Алек­
сеевич Алексеев (1811-1878), Григо­
рий Васильевич Сорока (1823- 1864) 
и Ар . В 1833 г . Зеленuов получил зва­

ние акаАемика за работу «Мастерская 

хуАожника Петра Васильевича Баси­

на • , изображаюшую обучение хуАож­

ников в оАном из залов акаАемии. За­

рянка был уАостоен этого звания в 

1843 г . за картину « Внутренний ВИА 

Никольского собора » , в которой вир­

туозно построена перспектива интерь­

ера и перемно эффектное освешение. 

Алексеев созАал виА мастерской Ве­

неuианова, написанный в близкой учи­

телю манере - в оливковых тонах 

и мягком освешении ( « В мастерской 

А . Г. Венеuианова в Петербурге » , 

1827 г.). Сорока, крепостной сосеАей 
Венеuианова Милюковых, в пейзажах, 

интерьерах и портретах созАал собст­

венный мир: ИАеально прекрасный и 

непоАвижный, застывший в своей кра­

соте ( « Кабинет Аома в Островках, 
имении Н. К . Милюкова», 1844 г.). 



Алексей Векеuианов. На жатве. Лето. СереАнна 20-х гг. XIX в . 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 

Искусство России 

Алексей Векеuианов. Захарка. 1825 г. 
ГосуАарственная Третьяковекая галерея , Москва. 

Григорий Сорока. 
КабинетАома в Островках, имении 
Н. К. Милюкова. 1844 г . 

Г осуАарственный Русский музей, 
Санкт-Петербург. 
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Павел ФеАотов. 
Сватовство майора. 
Фрагмент. 
1848 г . 

Г осу..арсrвенная 

Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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хозяину на прохудившийся сапог. 
В первой картине Федотов только 
пробовал себя в масляной живописи. 
Вводя цвет, он скорее раскрашивал 
отдельные предметы, чем объеди­
нял их в гармоничную цветовую 

композицию. 

<,Сватовство майора•> (1848 г.) на­
поминает сцену из водевиля на очень 

распространённь1й сюжет - брак 
по расчёту. Майор, видимо проиграв­
шийся в пух и прах, решил поправить 
свои дела, женившись на девушке из 

купеческой семьи, которой лестно 
породниться с дворянином. Долго­

ж,цанное появление жениха произво­

дит всеобщий переполох. Хозяин 
дома, солидный купец, улыбаясь сва­
хе, пытается негнущимися пальцами 

застегнуть длиннополый сюртук; ку­
харка оцепенела с блюдом в руках, а 
позади неё снуют и перешёптывают­
ся домочадцы. Невеста, смущённая 
сиrуацией и своим непривычным 
платьем, в последний момент пыта­
ется убежать. Майор стоит в передней· 
и виден только зрителям. Он приоса­
нился, втягивает брюшко и подкручи­
вает усы, желая показаться бравым 
воякой. Черть1 его лица напоминают 
автопорrреты Федотова - как знать, 
может быть, художник примерял на 

себя роль жениха? Однако это сход­
ство не помешало ему остроумно 

сравнить ноги майора-кавалериста с 
изогнуть1ми ножками сrула, стояще­

го рядом. 

Художник говорил: <<Живопись 
требует добросовестности•>. Он лю­
бовно собирал вещи, которые изо­
бражал в своих картинах, по всему 
Петербургу. Например, нужную ему 
для <<Сватовства майора•> люстру он 
взял напрокат в трактире. Однаж,цы 
Федотов рисовал кулебяку, но не ус­
пел закончить, пока она бьmа горя­
чей, и бьm вынуж,цен купить ещё од­
ну. Столь же придирчиво Федотов 
относился к моделям. Прототип куп­

ца из <<Сватовства майора•> он встре­
тил у Аничкова моста и чуть ли 
не год настойчиво убеж,цал его по­
зировать. Для того чтобы предста­
вить своих персонажей в нужных 
позах, художник купил манекен с 

подвижными суставами и наряжал 

его то девицей, то купцом, то майо­
ром. В результате кропотливого тру­
да живописца зрителю кажется, что 

ОН не ТОЛЬКО ВИДИТ, НО И СЛЬIШИТ Э1)' 

картину: звон рюмок и подвесок на 

люстре, окрик хозяйки, шёпот слуг, 
мурлыканье кошки. 

За <<Сватовство майора•> Акаде­
мия художеств приеваила Федотову 
звание академика. Картина имела 
огромный успех у публики. 

Следующей работе <<Завтрак ари­
стократа•> (1849-1850 rr.) художник 
дал и другие названия, шутливые, 

больше похожие на пословицы: 
<<Не в пору гость•> и <<На брюхе шёлк, 
а в брюхе щёлк•>. Бедный, но не же­
лающий ударить в грязь лицом мо­
лодой щёголь застигнут врасплох 
неж,цанным гостем именно в тот мо­

мент, когда собирается приступить 
к своему скудному завтраку. Он пря­
чет чёрствый ломоть хлеба под кни­
гу и одновременно старается про­

глотить кусок, лежащий за щекой. 
Его поза и лицо выражают и страх, 
и неловкость, и желание сохранить 

свою репутацию. 

С четырёх вариантов картины 
«Вдовушка•> (1851-1852 rr.) начался 
новый этап в творчестве Федотова. 
Содержание ero последних компо-



аиций не сводится к сюжету, кото-
1 ый можно пересказать словами, -
. тим они отличаются от ранних 
11роизведений живописца. Публика 
тнеслась к ним более прохладно. 
Герой картины <<Анкор, ещё ан­

!Юр! •> (1851-1852 гг.) - офицер, 
который, видимо, служит где-то в 
I'Лухой провинции. Он лежит на 
топчане и играет с собакой, под­
стриженной <<под льва•>, заставляя её 
нрыгать через чубук курительной 
трубки. И это отупляющее занятие, 
и вся обстановка убогого временно­
ю жилища выражают скуку челове­

ка, который не знает, чем заполнить 
вои однообразные дни. По метко­
му выражению Федотова, такие лю­
ди <<убивают время, пока время 
не добьёт ИХ•>. В названии картины 
бессмысленно повторяется одно и 
то же слово (<,анкор•> по-французски 
означает <<ещё»). Цветовой контраст 
освещённой свечой красной ска­
терти и холодного зимнего пейзажа 
за окном усиливает ощущение тос­

ки и безысходности. 
В последней картине Федотова 

~игроки•> (1852 г.) тема карточной 
игры развивается в загадочное дра­

матическое действие. Странная ком­
ната освещена свечами, отчего вок­

руг пляшут зловещие тени. Игра 
закончена, и трое игроков встали, 

разминая затёкшие от долгого сиде­
ния тела. Лиц у них как будто нет. 
Можно рассмотреть лишь лицо про­
игравшего, который сидит за столом 
в оцепенении. Он похож на Федото­
ва. На стене висят пусть1е рамы -
три игрока словно вышли из них. 

Как ни странно, зрители отверну­

лись от Федотова именно тогда, 
когда он превратился в настоящего, 

зрелого художника. 

Искусство России 

Павел Фелотов. Анкор, ешё анкор! 1851-1852 гг. 
Г осуАарственная Т ретьяковская галерея, Москва. 

Павел ФеАотов. 
В..1овушка . 1851-1852 гг . 
Госу.оарственная Третьяковекая 

галерея, Москва. 

ХолоДНЪIЙ свеr раннего петербургского yrpa, 
отражённый зелёНЬIМи сrенами, делает изобра­

жение почти призрачным. Поблескивают золо­

тая рама и оклад иконы, 'I)'СКЛО мерцаюr сереб­

ряные подсвечники и посуда в корзине, горит, 

ничего не освещая, тоненькая С11еЧ2 на сrуле 

у изголовья кровати. Героиня, молодая женщи­

на, очень бледна, лицо и вся фиrура к:vкутся 

скорбно-усrалымн На комоде за её спиной 

портрет мужа в офицерском мундире, который 

поразительно напоминает самого художника. 

В карrnне нет дейсrвия. Здесь ничего не про­

исходит, не ощущается даже ход времени. 



ИСКУССТВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЬI 
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ВИКТОР BACHEUOB 
ИСМК ЛЕВИТАН 
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Искусство второй половины XIX века 

ля Европы вторая половина XIX в. - время активных социальных 
преобразований и быстрого развития промышленности. Во Фран­
ции на смену республиканскому сrрою, устаномеиному революцией 
1848 г. , пришла империя Наполеона Ш (1852-1870 rr.). Франко-прус­
ская война 1870- 1871 гг. и очередная революция 1870 г. привели 

к восстановлению буржуазной республики. В этот период Франция создала 
мощную банкавеко-финансовую систему, а присоединение новых колоний 
сделало её второй после Англии колониальной державой. 

В Германии после аветро-прусской войны 1866 г. главенствующее поло­
жение заняла Пруссия, что помекло за собой объединение страны в 1871 г. 
в Германскую империю. 

На английский престол в 1837 г. взошла королева Виктория (1837-
1901 rr.), и в могущественной Британской империи (её колонии бьmи в Ин­
дии, Центральной и Северной Америке, Африке и Австралии) началась эпо­
ха, получившая название викторианской. В то время Англия стала ведущей 
промытленной сrраной. Заводы и фабрики окончательно вытеснили ремес­
ленное производство и наводнили рынок товарами далеко не лучшего ка­

чества и вкуса. 

Люди искусства стремились уловить и передать в своём творчестве об­
разы нового времени. Рушились художественные принципы, рождённые про­
шедшими веками, отметались старые сюжеты. 

«ХРУСТМЬНЫЙ .L\BOPEU» 

В 1851 г. жители Лон.6.она наблю.6.а­

ли необычную картину. В их люби­

мом Гай.6.-парке, трииuионном ме­

сте собраний и митингов, за 

несколько месяuев выросло огром­

ное прозрачное сооружение, 

которое получило название «Хру­

стальный .6.Bopeu». История его со­
З.6.ания такова. 

В 40-х гг. XIX в. Обшество поош­
рения искусств, произво.6.ства и ком­

мерuии вы.6.винуло И.6.ею провести 

в стране первую Всемирную про­

мышленную выставку, г.6.е произво­

.6.Ители из разных стран могли бы 

про.6.емонстрировать свою про.6.ук­

uию и найти новые рынки сбыта. Ан­

глийское правительство помержало 

эту иниuиативу. Спеuиальная Коро­
левская комиссия обьявила конкурс 

на лучший проект выставочного 3.6.а­

ния и за три не.6.ели получила .6.Вести 

сорок пять преможений, О.6.нако ни 

О.6.НО из них не было О.6.обрено. 

В 1850 г . Лжозеф Пакстон 
(1801-1865) пре.6.ставил свой про­
ект выставочного павильона. Он 

служил старшим сиовником в Чат­

свортском замке герuога Левон­

ширекого и возвёл там несколько со­

оружений, в частности Большую 

оранжерею (1841 г . ). Королевская 
комиссия приняла проект Пакстона. 

Выставочный павильон пре.6.ста­

влял собой вытянутое прямоуголь­

ное в плане з.6.ание обшей плоша­
.6.ью почти семь.6.есят .6.Ве тысячи 

ква.6.ратных метров. 

Благо.6.аря тому что весь «Хру­
стальный .6.Bopeu» состоял из метал­
лических и стеклянных элементов 

о.6.ного размера, он был возве.6.ён 

всего за .6.евять месяuев. 

Современников павильон поразил 
не столько архитектурными .6.остоин­

ствами, сколько своей конструкuией 

и технологией строительства. МеЖ.6.у 

тем он нёс в себе признаки новой, 

функuиональной архитектуры, не об­

рашаюшейся к известным стилям 

прошлого, свобо.6.ной от .6.екоратив­

ных .6.еталей. Такая архитектура по­

явится только в начале ХХ в., О.6.На­
ко некоторые зо.6.чие Англии уже 

осознали неизбежность её прихо.6.а. 

«Мистер Пакстон, ве.6.омый светом 

приро.6.НОй прониuательности,- пи­

сал его современник, - .6.ОСТИГ ycne-



Искусство Западной Европы 

Уже второй век подряд законодательницей мод и стиля жизни оставалась 
Франция. Она сохраняла первенство и в искусстве. В Париже проходили Са­
;юны, на которых выставлялись отобранные жюри картины современных 
живописцев. Публика оживлённо обсуждала работы художников, газеты и 
журналы печатали рецензии критиков. 

Раз в несколько лет в европейских столицах устраивались всемирные 
нромышленные выставки, где наряду с техническими достижениями 

демонстрировались и произведения искусства. В течение второй поло­
вины XIX столетия художественное творчество, изменившись само, пре-
бразило и материальную среду человека - город, дом, комнату, платье, 

nосуду ... 

ИСКУССТВО 
ЗАПМНОЙ ЕВРОПЫ 

АРХИТЕКТУРА 
И СКУЛЬПТУРА 

Развитие промьшmенности во вто­
рой половине XIX в. вызвало приток 
населения в города. Старые города 
Европы росли и перестраивались. 
Тогда появилась новая форма жило­
го здания - доходный дом, где 
квартиры едавались внаём жильцам 

разного достатка. Из-за дороговиз­

ны земли застройка становилась 
плотнее, дома поднимались ввысь -
так формировался современный тип 
западного многоэтажного города. 

В середине века резко изменил­
ся облик многих европейских сто­
лиц. В перестроенном Берлине уча­
стки земли между городскими 

проспектами заполнили кварта­

лы однотипных домов с тесными 

В 1667 г. французская 
Королевская академия 
живописи и скульmуры в Па­

риже учредила большие офи· 
циальные художесrвенные 

высrавки. Первоначально 

они проходили в Квадратом 

салоне Лувра, поэтому стали 

называться Салонами. 

ха, который .t..оказал со всей неопро­

вержимостью, как ошибались мы в 

своих попытках копировать .t..рев-

ние образuы, ибо завтрашняя архи­

тектура бу.t..ет архитектурой з.t..раво­
го смысла .. . ». 

Уникальное сооружение Паксто­

на простояло .t..o 1936 г. и, к сожа­

лению, было уничтожено пожаром. 

Ажоэеф Пакстон. •Хрустальный Авореu• в ЛоНАоне. 1851 г., не сохранился. 
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Биск:айС1сий 
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двориками-колодцами. Более удач­
ной оказалась реконструкция Вены. 
На месте снесённого пояса город­

ских укреплений проложили широ­
кую озеленён:ную магистраль Ринг 
(<,кольцо•>), которую быстро застро­
или внушительными общественны­
ми и жилыми зданиями. Образцовой 
бьmа признана перестройка Парижа. 
Система радиальных улиц и двойное 
кольцо бульваров положили конец 

средневековой замкнутости кварта­
лов и связали город в единое целое. 

Кладбища перемесrились к окраи­
нам, промытленные предприятия -
в предместья, зато в черту Парижа 
вошли два больших пейзажных пар­
ка - Венсенский и Булонский леса. 

В XIX в. западная архитектура пе­
режила технологический переворот: 
появились новые материалы (чугун, 
сталь, железобетон) и методы строи-

ЭЙФЕЛЕВА БАШНЯ 

Эйфелева башня - символ Парижа. Она uарит над 

uентром гороАа, бесчисленные сувениры воспроизво­

АЯТ её силуэт, толпы туристов стремятся поАняться на 

неё. Мало кто помнит сканАал, сопровоЖАавший ро­

ЖАение башни. Ни ОАИН человек уже не спрашивает, 

чего раАи понадобилось возвоАить столь гранАиозное 

сооружение, вАвое превышаюшее по высоте пирами­

АУ Хеопса. 

хуАожественных возможностей нового строительно­

го материала -металла, она стала Аостопримечатель­

ностью франuузской столиuы . 

Эйфелева башня была построена в 1889 г. как па­
радный вхоА на Всемирную выставку, провоАившую­

ся в Париже. ОчереАная выставка Аолжна была пре­

взойти по масштабу все преАыАушие и разместиться 

в нескольких павильонах. СлеАовательно, вхоАная 

башня становилась композиuионным и смысловым 

uентром архитектурного ансамбля. Кроме того, Фран­

uия стремилась эффектно проАемонстрировать свои 

технические Аостижения, заявить о себе как о веАушей 

промышленной Аержаве. 

АлексанАр Гюстав Эйфель (1832-1923) в 70-
80-е гг. занимался строительством большепролётных 

мостов . Самый смелый среАи осушествлённых проек­

тов - полукилометровый мост Гараби через реку 

Труэр в Uентральной Франuии . Все его Аетали были 

выполнены из решётчатых металлических конструкuий. 

Получив заказ на возвеАение башни, Эйфель ост­

роумно использовал найАенное ранее решение. Он вы­

брал АЛЯ башни (её высота триста метров) форму мно­
гократно увеличенной мостовой опоры. БлагоАаря 

конструктивному расчёту башня обрела высокую сте­

пень прочности . ПоАьёмники, во время строительства 

Аоставлявшие Аетали наверх, превратились в пассажир­

ские лифты. Посетители поАнимались на смотровые 

плошадки, с которых открывался ВИА и на ансамбль вы­

ставочных ЗАаний, и на гороА. 

ХуАожественная обшественность возмушалась 

тем, что в cepAue Парижа установлена « эта никому 
не нужная и чуАовишная Эйфелева башня», требова­
ла её снести. 0Анако за столетие, прошеАшее со вре­

мени строительства Эйфелевой башни, споры утихли. 

Выполнив роль великолепной рекламы технических и Алексаt14р Гюстав Эiiфель. Эйфелева башня. 1889 г. Париж. 



· 1 ·ельства. Но современные конст­
рукции считались слишком грубы­
ми, недостойными стать основой 
нового архитектурного сгиля. Их ис­
пользовали лишь при строительст­

ве мостов, вокзалов, крытых рынков, 

а также популярных тогда всемир-

1 JbiX промышленных выставок 

В европейском зодчестве середи-
1 1ы XIX столетия восторжествовал 
1СЛек:тU3М (ОТ греч. <<ЭКЛеКТИКОС•> -

«выбирающий•>) - архитектурная 
nрактика, основанная на воспроизве­

дении конструктивных и декоратив­

IIЬIХ форм различньrх стилей. 
Появление эклектизма бьmо под­

готовлено неоклассицизмом и нео­

l 'Отикой первой половины столетия. 
Потом возникло ещё несколько <<ИС­
торических•> стилей - романско­
византийский стиль, неоренессанс, 
необарокко, ложное рококо, второй 
ампир. 

Характернейший пример эклек­
тизма в архитектуре - застройка 
венского Ринга (60-80-е гг.). Здесь 
соседствуют Вотивная церковь в 
формах французской готики (архи­
тектор Генрих фон Ферстель ); Го­
родской театр, сочетающий черты 
зодчества Возрождения и барок­
ко (архитекторы Готфрид Земпер 
и Карл Эрхард фон Хазенауер); зда­
ние Парламента, стилизованное под 
древнегреческое (архитектор Тео­
филиус Эдвард фон Хансен), и Дво­
рец юстиции, оформленный в подра­
жание немецкой архитектуре XVI в. 
(архитектор Александр Виллеман). 

Архитектура эклектизма отражает 
nсихологию европейца тех времён, 
который считал свою цивилизацию 
образцовой, а свою эпоху - верши­
иой истории и не сомневался, что 
вправе распоряжаться наследием 

иньrх веков и культур. Хозяин доход­
ного дома использовал пышный 

nсевдоисторический декор как свое­
го рода рекламу, как броскую упаков­
ку для сдаваемьrх квартир. Богатый 
чудак мог выстроить резиденцию, от­

ражающую мир его романтических 

1рёз (таковы постройки Георга фон 
Дольмана для короля Баварии Люд­
вига II). Парламентские здания вос­
производили формы архитектуры 
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Древней Греции, церкви и суды напо­
минали о Средневековье, театры -
о барокко и рококо. 

Хотя эклектизм, по сути , явление 
<<массовой культуры•> , среди его мас­
теров бьmи яркие творческие ин­
дивидуальности, такие, как фран­
цузский архитектор Жан Луи Шарль 
Гарнье (1825-1898). Построенное 
им здание парижского театра 

<<Гранд-Опера •> (1861-1875 rr.) , 
несмотря на помпезное убранство, 
оставляет впечатление величавой 
целостности. Площадь перед зда­
нием, вестибюль, парадная лестни­
ца, фойе, огромный зрительный зал 

...... 
Теофилиус ЗАВарА 
фон Хансен. 
Парламент. 
1873-1883 гг. 

Вена. 

... 
АлексаНАр Вимеман. 
Авореu юстиuии . 

Вена. 

Декор (от лат. decoro -
•украшаю•) -система укра­
шения сооружения ( фас:ща, 

шrrерьера) или изделия. 
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Георг фон А.ольман. Замок Нейшванштейн. 1869-1886 гг. Бавария. 

Поль Aб<wt. Uерковь Сакре-Кёр . 1876-1919 гг. Париж. 
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Король Баварии Людвиг 11 Витrельсбах 
(1864-1886 гг.) унаследовал ar своих 
предков страстную любовь к искусству. 

По его распоряжению был построен ряд 

загородных резиденций, каждая из ко­

торых - своеобразное воплощение 

фантазий короля. Так, Нейшванштейн 

воспроизводит романтический мир Сред­

невековья, каким он предстаёт в оперных 

спектаклях. Замок построил придворный 

архитектор Георг фон Дольман (1830-
1895) по эскизам художника Христнана 
Янка (1833-1888). Янк оформлял поста­
новки оперы Рихарда Вагнера •Танrей­

зер•, которую очень любил король. 

В Нейшванштейне использованы формы 

романской архитектуры, однако его ско­

рее хочется назвать ожившей декорацией. 

Замок стоит в живописной местиости 

горной Баварии между двумя озёрами. 

Броская красота островерхих башен 

и стен из ослепительно белого камня 

и красного кирпича аrтеняется яркой 

синевой озёрной воды и зеленью сосно­

вого леса. Интерьеры замка, среди кото­

рых выделяются Тронный и Певческий 

залы, украшены росписями на сюжеты 

из вагнеровских опер. 

Церковь Сакре-Кёр 

(франц. sacre coeur­
•святое сердце Христо­

во•) возводилась после 

событий 1870-
1871 rr. - франко-прус­

ской войны и револю­

ции - как символ 

национального возрож­

дения и примирения. 

Церковь расположена на 

вершине холма Мон­

мартр в Париже. Её бе­

лые стены и округлые 

купола вьщают влияние 

византийского архитек­

турного стиля. 



на две тысячи мест и почти такая же 

по величине сцена органично до­

полняют друг друга, образуя единый 
ансамбль. Постройка Гарнье послу­
жила образцом для театральных зда­
ний того времени (театров в Вене, 
Одессе, Нью-Йорке). 

Выдающимся немецким зодчим 
бьш Готфрид Земпер (1803-1879), 
известный также как теоретик архи­

тектуры. Постройкам Земпера при­
сущ эклектизм, и всё же он отдавал 
предпочтение ясному и выразитель­

ному языку архитектуры итальян­

ского Возрождения. Характерная 
его работа - Дворцовый театр в 
Дрездене (1838-1841 гг., перестро­
ен автором в 1871-1878 гг.). 

На протяжении полувека евро­

пейские архитекторы пытались пре­

одолеть разлад между конструкцией 
здания и его пластическим образом. 
Эжен Виолле-ле-Дюк (1814-1879), 
французский зодчий и реставратор 
готических памятников, в 60-х гг. 
утверждал, что основой архитек­
турного образа должна быть конст­
рукция, отвечающая определённому 
назначению. К сходным взглядам 
почти в то же время пришёл и Зем­
пер, добавляя при этом, что зодчий 
должен <•оживить,> материал и кон­

структивную схему, вложить в них 
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частицу своего творческого <<Я >>. Эти 
представления легли в основу стиля 

модерн, черты которого прояви­

лись уже в конце XIX в. 

ОГЮСТРОДЕН 
(1840-1917) 

ХХ в. открылся Всемирной про­
мышлеиной выставкой. В 1900 г. в 
Париже мир демонстрировал свои 

научные, технические и индуст­

риальные достижения, а также успе­

хи в области искусства. У моста 

Шар11ь Гарнье. 

Театр « Гранл-Оnера». 
1861 - 1875 rr. 
Париж. 

ГотфриА Земпер. 
Аворuовый театр . 
1 838- 1 841 rr., 
nерестроен 

в 1871- 1878 rr. 
t.pcзAe>t . 
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Анималисrический жанр 

(от лат. animal- •живот­

ное•) - художественное 

изображение животных. 
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Огюст Ро4.ен. 
Иоанн Креститель. 1878 г. 
Музей РоАена, Париж. 

Вмесге с •Бронзовым веком• 

в Салоне 1878 г. была высrав.лена 
новая скульптура Orюcra Родена. 

Провозвесrник пришесrвия 

Иисуса Хрисrа показан широко 

шагающим сильным мужчиной: 

он крепок, неисгов и убеждён 

в своей правоте. Губы шепчуr 

слова проповеди, рука сжимает 

невидимый кресr. Иоанн обна­

жён, так как Роден сч1rгал: 

тело - слепок души, оно 

nрекрасно и безгрешно, потому 

что создано Богом. 

Альма в отдельном павильоне были 
представлены работы Огюста Ро­
дена, самого известного француз­
ского скульптора. Ему было шесть­
десят лет, сорок пять из них он 

отдал скульптуре. Этой выставкой, 
состоявшей из ста шестидесяти 
восьми работ - законченных про­
изведений и эскизов, - Роден под­
водил итог своей творческой дея­
тельности. 

Огюст Роден родился в Париже 
в семье мелкого служащего. В 1854 г. 
он поступил в Школу рисования и 

математики, готовив~ мастеров 

декоративно-прикладнаго искусства, 

где его учителем бьm Гораций Лекок 
де Буабодран (1805-1902). Трижды 
Роден поступал в Школу изящных 
искусств, высшее художественное 

учебное заведение в Париже, но 
всякий раз терпел неудачу. 

В 1864 г. Роден занимался в мас­
терской при Музее естественной 
истории у выдающегося скульп­

тора-анималиста Антуана Луи Бари 
(1796-1875). Затем он работал 
помощником модного скульптора 

Альбера Эрнеста Каррье-Беллёза 
(1824-1887) и изготовлял модели 

статуэтокдля Севрекой фарфоровой 
мануфактуры. <<Необходимость за­
работка заставила меня изучить все 
стороны моего ремесла, - писал 

впоследствии Роден. -Я ... обтёсывал 
мрамор, камень, работал по орна­
менту и в ювелирном деле. Для меня 
всё это послужило своего рода обу­
чением ... я изучил таким образом все­
стороннее мастерство скульптора>>. 

Первая крупная работа масте­
ра - <,Человек со сломанным носом>> 

(1864 г.) - была отвергнута Са­
лоном за слишком реалистичную 

манеру работы. В 1875 г., скопив 
немного денег, Роден смог впервые 
поехать в Италию, где познакомил­
ся со скульптурами Микеланджело. 
Находясь под его влиянием, он вы­
полнил статую << Побеждённый >> 
(1876-1877 гг.), которую выставил в 
Салоне 1877 г. Жюри Салона отверг­
ло скульптуру, обвинив Родена в 
том, что он представил <<артистиче­

ски сделанный муляж,>, т. е . слепок с 

живого натурщика. Оскорблённый 
художник потребовал справедливо­
го разбирательства. Была созвана 
специальная комиссия, и скульптор 

вьщержал экзамен: на глазах у изум­

лённых зрителей он вьmепил из гли­
ны фигуру широко шагающего чело­
века. Обвинения были сняты , и 
вскоре Салон вновь выставил статую. 

Однако Роден к тому времени пе­
ределал <<Побеждённого,> , убрав копьё 
из его левой руки. Образ мгновенно 
изменился, это бьm уже не раненый 
воин, а прекрасный юноша -символ 
пробуждения человечества. Роден 
дал своему произведению новое на­

звание - <<Бронзовый вею>. По словам 

современника, в нём запечатлён <' .. .пе­
реход от дремоты к жизненной силе, 
готовой претвориться в движение. 

Медленный жест пробуждения ... дол­
жен передать - и самое название 

статуи на это указывает - первый 
трепет сознания в молодом челове­

честве, первую победу разума над жи­
вотными инстинктами в ,,доистори­

ческие времена",>. 
Салон 1878 г. принёс скульптору 

известность. У него появились зака­

зы и своя мастерская. Но главное -
получил признание творческий 



стиль Родена, в основе которого 
лежали глубокое преклонение перед 
человеческим телом, понимание, 

что его формы способны выразить 
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любую идею, настроение или со­
стояние. 

В 1880 г. французское прави­
тельство заказало Родену оформле-

ние входа в новый, строившийся 
Музей декоративных искусств в Па­
риже. Проект захватил мастера, 011 

предложил создать грандиозный 
скульптурный образ грехов челове­
ческих, запечатлённых в <•Божест­
венной комедии•> Данте Алигьери, -
<•Врата Ада•> (1880-1917 гг.). Худож­
ник попытался воплотить всё мно­
гообразие человеческого бытия, 
черту которому подводит смерть. 

<•Врата Ада•> представляют собой 
плоский портал с двумя громадными 

........ 
Огюст Ро.<~.ен. 
Врата Ада . 

1880-1917 гг. , 
не закончены. 

Музей Роt.ена, Париж . 

.... 
Огюст Ро.<~.ен. 
данаи.<~.а. 1885 г. 
Музей Роt.ена, Париж . 

ll opт:lll (llelt Portal, 
от лtm~ porta - •вход•, •во­

рота•) - архитектурно 

оформленный вход в здание . 

........ 
Огюст Ро.<~.ен . 
Мыслитель. 1880 г. 

Музей Роt.ена, Париж . 

.... 
Огюст Ро.<~.ен. 
Поuелуй. 1886 г. 
Музей Роt.ена, Париж . 
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Огюст РоАен. 
Вечная весна. 1886 г . 

Г осуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Огюст РоАен. 
Граж.1ане Кале. 
1884-1888 гг. 
Музей РоАена, Париж. 
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створками. Вся его поверхность по­
крыта зыбкой пластической мас­
сой; приближаясь, зритель видит, 
что это скопище человеческих тел. 

Наверху, над вратами, безвольно 
склонились три Тени, беспомощ­
ные и бессильные в борьбе со смер­
тью. Под ними, подперев голову 
рукой, сидит Мыслитель, в мучитель-

ном раздумье пытаясь понять зако­

ны человеческого бытия, его окружа­
ют другие персонажи. <•Врата Ада•> 
не бьmи закончены Роденом, но эс­
кизы к ним вызвали к жизни нема­

ло прекрасных образов, ставших 
самостоятельными работами (<•Ева•>, 
1881 г.; <•Данаида•>, 1885 г.; <•Поцелуй•>, 
1886 г.; <•Вечная весна•>, 1886 г., и др.). 

В 1884 г. Родену был заказан па­
мятник Эсташу де Сен-Пьеру, жите­
лю города Кале. Французский город 
Кале был осаждён в 134 7 г. войска­
ми английского короля Эдуарда III. 
Англичане пообещали сохранить 
жизнь горожанам при условии, что 

шесть знатных жителей Кале - бо­
сые, в лохмотьях и с верёвками на 

шее - придут к ним в лагерь, отда­

дут ключи от города и будут затем 
казнены. Эсташ де Сен-Пьер решил­
ся первым, затем к нему присоеди­

нилисЪ ещё пять человек. 
Вместо памятника одному челове­

ку скульптор предложил выполнить 

композицию из шести фигур. По 
замыслу Родена, вся группа должна 
бьmа находиться на низкой плите, на 
одном уровне со зрителями. Впере­
ди всех гордо и непреклонно шест­

вует Жан д'Эр. Он несёт ключ от род­
ного города. Рядом, склонив голову, 

идёт старик Эсташ де Сен-Пьер. 
За спиной Эсташа двое - Андрье 
д'Андр и Жан ди Фиенн, они в стра­
хе закрьmи лица руками. Рядом ещё 
одна пара - братья Виссан. Преодо­
лев страх, они готовы поддержать и 

взбодрить устрашившихся. Один из 
братьев резко поворачивается и, под­
няв руку, призывает идти вперёд. 

Памятник гражданам Кале (1884-
1888 гг.), созданный Роденом, по 
своему реализму и глубине психоло­
гических характеристик был на­
столько необычен, что заказчик вна­
чале отказался от него. Лишь в 1895 г. 
композицию отлили в бронзе и уста­
новили в Кале на высоком постамен­
те, который только после смерти 
скульптора заменили на низкий. 

Роден создал большое количест­
во портретных бюстов (в 1897 г.­
бюст писателя Виктора Гюго, 
в 1906 г. -драматурга Бернарда Шоу 
и др.), в которых предстал наблюда-



' I 'СJrьным человеком и тонким психо­

JI гом. <<Лгать и льстить я не могу. 
Мои бюсты часто не нравились, по­
тому что они чересчур искренни: 

11 этом их главное достоинство. 
Пусть правда заменит им красоту•> . 

Последней крупной работой Ро­
дена стал памятник Оно ре де Баль­
:Jаку (1897 г.) , заказанный ему Об­
ществом литераторов. Четыре года 
кульптор искал образ, полностью 
оответствующий его представле­

IJИЮ о великом романисте. Бальзак 
Jllествует закутанный в монашескую 
рясу, грубый, могучий, подобный 
кале. Выставленная в Салоне 1898 г. 
татуя вызвала очередной скандал. 
Роден выступил в свою защиту в 
11рессе: <<Утверждение, что я небреж-
1 ю выполнил своего Бальзака из-за 
зорства, - оскорбление, которое 

11режде заставило бы меня вскочить 
т негодования ... Если истина долж­
па умереть - последующие по коле­

'rия разломают на куски моего Баль­
зака. Если истина не подлежит 
гибели - я вам предсказываю, что 

моя статуя совершит свой путь ... •>. Ху­
дожник оказался прав, и в 1939 г. 
бронзовый памятник Бальзаку был 
установлен в Париже на пересече­
нии бульваров Распай и Монпарнас. 
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После триумфа на Всемирной 
выставке Роден снял мастерскую на 
первом этаже отеля Бирон в Пари­
же. Сюда он перевёз все свои рабо­
ты, а также коллекции картин, гра­

вюр, античной скульптуры, которые 
завещал государству. В 1916 г. пра­
вительство разрешило ему превра­

тить отель Бирон в Музей Родена. 
Тогда же Огюст Роден составил 
творческое завещание потомкам, 

в котором изложил свои принципы 

в искусстве. Он, в частности, писал: 
<<Пусть единственной вашей богиней 
будет природа•> . 

У мастера было множество уче­
ников и последователей из разных 
стран, в том числе России. 

ЖИВОПИСЬ ФРАНUИИ 

Во второй половине XIX в. многие 
французские мастера стремились 
достичь наибольшей достоверности 
в изображении природы и человека, 
искали новый художественный язык, 

способный правдиво отразить дей­
ствительность. Ведущим принципом 
в искусстве этого периода стал реа­

лиз.м (от лат. realis - <<веществен­
ный•> , <<действительный•>). 

КАМИЛЬ КОРО 
(1796-1875) 

Жан Батист Камиль Коро создал бо­
лее двух тысяч произведений, глав­
ная тема которых - пр ирода. На его 
полотнах изображены разные угол­
ки Италии, Франции -дороги, леса, 
реки, деревушки, города ... Отноше­
ние к творчеству художника было 
неоднозначным: одни критиковали 

работы за небрежность исполнения, 
другие восхищались непосредствен­

ностью и искренностью живопис­

ной манеры. 
Коро родился в Париже в семье 

владельцев модной мастерской. По 
настоянию родителей он, закончив 
лицей, пять лет проработал торгов­
цем сукном, но коммерсант из него 

не получился. Отец назначил ему 

Огюст Ролен. 
Памятник Оноре 
ле Бальзаку. 1897 г. 

Музей РоАена, Париж . 

Огюст Ролен. 
Виктор Гюго . 1897 г . 

Музей РоАена, Париж. 
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Камиль Коро. 
Шартрский собор. 
1830 г. 

1\увр, Париж. 

Камиль Коро. 
Гомер и nастухи. 
Фрагмент. 1845 г. 

Музей, Сен-1\о. 
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скромное содержание и разрешил 

заниматься живописью: начинаю­

щему художнику не пришлось зара­

батывать на жизнь. Кора выбрал 
пейзаж - жанр, не признанный 

в академических кругах. Три года он 
провёл в мастерских художников 
Ахилла Мишаллона (1796-1822) и 
Жана Виктора Бертена (1775-1842). 

Кора совершил несколько поез­
док в Италию, побывал в Голландии, 
Бельгии, Англии, объездил Фран­
цию. Пугешествуя по своей стране, 
он, подобно английскому современ­
нику Джану Кон стеблу, впервые от­
крьm для французского искусства 
родную природу (<,Шартрский со­

бор•> , 1830 г.; <<Мельница в Морване•>, 
1831 г.). Художник обычно писал на 
натуре маленькие эскизы. Заканчи­
вал работы он в мастерской, допол­
няя и изменяя их. <<Я заметил, что всё 

написанное с первого раза более 
свободно, более красиво по фор­
ме, - говорил Кора и добавлял: -
.. Я вижу также, как строго надо сле­
довать природе и не довольствовать­

ся набросками, сделанными наспех•>. 
Начиная с 30-х гг. Кора стал 

включать в пейзажи античных ми­
фологических персонажей, как бьmо 
принято в академической живописи 



(<< Гомер и пастухи,>, 184 5 г.; <<Купание 
Дианы, 70-е rr. XIX в.). Писатель 
· миль Золя так оценил подобные 
11роизведения: <<Я любил бы Коро 
>Сзгранично, если бы он согласился 

1 аз навсегда уничтожить нимф, ко­
'1' рыми он населяет свои леса, и 
за менить их крестьянками... Мне 

н тысячу раз дороже маленькие кар­

манные этюдики, эскизы, сделан­

IIЬiе им в полях, лицом к лицу с мо-

1 ущественной природой,> . 

В зрелых работах Коро очерта-
1 rия деревьев, зданий, фиrур раство­
ряются в воздушной дымке, которая 
куrывает предметы. Художник со­

знательно сократил число красок 

1 ra своих полотнах и писал, исполь­
зуя множество полутонов. Всё боль­
! не Коро привлекали переходные 

Камиль Коро. Воз сена. 60-е rr. XIX в. 
Госуz.арственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина, Москва. 
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Камиль Коро. 

1\евушка с манАолиной. 1865 г. 
Музей Орсе, Париж. 

Художник неоднократно обращался 

к Жанру портрета. Он никогда не вы­
СТ'JВЛЯЛ эти работы, но они таюке важны 
в его творчесrве. Интересно, что 

на картине изображена мастерская 

самого Кора. 
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Тео.&ор Руссо. 
ВиА в окрестностях 
Гранвиля . 1833 г . 

ГосуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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состояния природы. Пасмурный 
день, печальный и одновременно 
прекрасный, показан на картине 
<<Колокольня в Аржантее>> (1855-
1860 гг.). Под небом мрачного свин­
цового оттенка ледяной ветер кло­
нит дерево, гонит листву и едва 

не сбивает с ног хрупкую женщину 
(<<Порыв ветра,> , 1864 г.). В картине 
<<Воз сена>> (60-е гг.) чувствуется ра­
дость природы, пробуждающейся 
после дождя. Небо, кое-где расцве­
ченное розоватыми красками, голу­

беет в лужах на дороге. 
Выставляясь в каждом Салоне 

с 1827 г. , Кора получил одобрение 
жюри и публики только в 1865 г. Че­
рез два года на Всемирной выстав­
ке французское правительство вру­
чило ему орден Почётного легиона. 

БАРБИЗОНСКАЯ ШКОЛА 

Барбизон, маленькая деревушка на 
окраине Фонтенбло, загородной ко­
ролевской резиденции близ Парижа, 
ничем особенным не примечателен. 
Вряд ли кому-нибудь из француз­
ских художников XVII или XVIII сто­
летия пришло бы в -голову писать 
незамысловатые пейзажи этих 
мест. Однако именно в Барбизоне 
в 30-60-х гг. XIX в. предпочитала ра-

ботать группа живописцев, получив­
шая название барбизонекой школы. 
Изображение обыкновенной при­
роды, лишённой драматических эф­
фектов, стало своеобразным мани­
фестом этих художников, для 
которых жёсткие, консервативные и 
далёкие от жизни требования акаде­
мии бьmи неприемлемы и мешали 
творческому развитию. 

В Салоне 1833 г. <<Вид в окрестно­
стях Гранвиля>>, написанный в том же 

году Пьеро м Этьеном Теодором Рус­
со (1812-1867), выглядел словно 
окно в живую природу. (С годами 
картина сильно потемнела, поэтому 

сейчас трудно представить её перво­
начальный колорит.) Через два года 
Руссо пытался показать в Салоне 
пейзаж, созданный в Юрских горах 
Швейцарии. Вместо величественных 
горных вершин он изобразил стадо 
коров, медленно бредущее между 
осенними деревьями (<<Спуск коров 
с высокогорных пастбищ Юры,>, 
1835 г.). Жюри Салона посчитало се­
бя оскорблённым столь простым 
сюжетом, и картина бьmа отвергну­
та. Однако мнение Салона оспарива­
ли некоторые критики и художники, 

а один из них, живописец Ари Шеф­
фер (1795-1858), купил пейзаж и 
выставил его в своей мастерской. Са­
лон счёл поведение Руссо вызываю-



щим и в течение тринадцати лет 

11е принимал его работ. 
После провала в Салоне Руссо 

nриобрёл немало друзей, среди ко­
торых бьmи художники-пейзажисты 
Жюль Дюпре (1811-1889) и Нарсие 
Виржиль Диаз де ла Пенья (1808-
J 876). Это знакомство положило 
tiачало барбизонекой школе. 

Февральская революция 1848 г., 
вергшая монархию и установившая 

1 еспубликанский строй, всколых­
ttула всю страну и изменила художе­

ственную жизнь Парижа. Жюри Са­
лона было упразднено, и его двери 
ткрылись для всех желающих. 

В 1849 г. Руссо выставил в Сало­
не картину <<Аллея в лесу Л'Иль-Адам,> 

(1846-1849 rr.), изображающую 
весенний лес. Художник как будто 
увлекает зрителя в чащу: передний 
план затемнён, второй залит солн­
цем и манит взгляд. Поверхность 

картины покрыта мелкими мазками 

красок разнообразных оттенков, ко­
торые словно лепят стволы и лист­

ву деревьев, зелень травы. 

В 1848 г. Руссо поселился в Бар­
бизоне, где создал немало пейзажей. 
На картине <<Выход из леса Фонтен­
бло со стороны Броль. Заходящее 
солнце,> (1848-1850 rr.) огромные 
деревья образуют тёмное овальное 
обрамление, сквозь которое виден 
светлый второй план - в водах бо­
лота отражается растительность и 

бродят коровы. По мнению худож­
ника, здесь ему удалось передать 

ощущение, что деревья по гружены в 

тихую беседу. На Всемирной выстав­
ке 1855 г. Руссо за эту картину полу­
чил золотую медаль, что означало 

призание и творческую победу. 
В последние годы жизни худож­

ник занялся поиском простых сюже­

тов и нового стиля, более понятно го 
зрителю, но его живопись стала 

слишком натуралистичной и скуч­
ной. Тем не менее Руссо бьm первым 
среди современников, кто перестал 

следовать академическим правилам и 

развивал реалистическое направле­

ние в пейзаже. 
Жюль Дюпре, как и Руссо, начал 

выставлять работы в 30-х гг. В то 
время художник посетил Англию и 
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познакомился с творчеством Дж01 Ia 
Констебла. Впечатления от его жи­
вописи он пронёс через всю жизr IЬ . 
Пейзажи Дюпре заметили в одt юм 
из па рижских художественных жур­

налов и часто печатали с них гра­

вюры. Это позволило мастеру nо­
стоянно показывать свои картины 

ТеоАор Руссо. 
Амея в лесу 
Л' Иль-Адам. 

1846- 1 849 гг. 

ТеоАор Руссо. 
Рынок в НорманАии. 

Государственный Эрмитаж, 
Са н кт-Петербург. 
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Нарсие Виржиль Лиаз Ае ла Пеньи. Холмы Жан t.e Пари. Фрагмент. 1867 г. 

Музей Орсе, Париж . 

Полотна Нарсиса Виржиля Диаза де ла Пенья, испанца по происхождению, яркие, виртуозно 

и свободно написанные, иравились и буржуазии, и прогрессивной критике. После знакомства с 

Руссо Диаз де ла Пенья много работал в Барбизоне. Его nейзажи стали серьёзнее, угратили бьтую 

декорашвность. Художника больше всего привлекали тонкие цветовые nереходы , изображение 

света и воздуха. ДЮnре наnисал nосле смерти Диаза де ла Пенья: •Никто лучше его не понял зако­

ны света, магии и ... безумства солнца в листве и nод деревьями•. 

публике. В 40-х гг. Дюпре находил­
ся в центре художественной жизни 
Парижа, в его доме собирались от­
вергнуrые Салоном мастера. 

Почти одиннадцать лет прорабо­
тал мастер над полотном <<Большой 
дуб>> (1844-1855 гг.). На этой карти­
не, отразившей своеобразную твор­
ческую программу художника, по ка­

зан простой сельский вид с пасrухом 
и коровами, идушими на водопой. 
Над ними возвышается громада ста­

рого дуба. Всё в мире связано -
люди, животные, растения, вода и 

небо. Более того, природа, по мне­
нию Дюпре, важнее и значительнее 
человека. 

В Салоне 1852 г. Дюпре предста­
вил <<Пейзаже коровами>> (1850 г.)­
простой по композиции и эмоцио­
нальный по настроению. В дальней­
шем художник перестал выставлять­

ся, но навсегда сохранил верность 

реалистическому пейзажу. В послед­
ние годы жизни он писал только 

этюды с наrуры. 

В 50-х гг. Барбизон стал местом 
постоянной работы французских 
художников-пейзажистов. Реалисти­
ческий пейзаж приобрёл в то время 
новых поклонников и мастеров. 

С барбизонцами тесно связан 
Шарль Франсуа Добиньи (181 7-
1878), изображавший простую, неза-

Жюль Люпре. Пейзаж с коровами . 1850 г. 
Г осумретвенный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Жюль Люnре. Лубы у мроги. Сереt.ина 30-х гг . XIX в . 
Г осуlLарственный музей изобразительных искусств им. А. С. Пушкина, Москва. 
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тейливую природу и крестьян. Пей­
заж <<Запруда в долине Оптево•> 
(1855 г.) бьш показан на Всемирной 
высгавке в Париже, и его высоко оце­
нила критика. Мастер увлекалея вида­
ми рек и озёр; путешествуя по реке 
Уазе, он писал пейзажи прямо в лод­

ке. Тонкие цветовые переходы в 
воде и небе, отражения деревьев 

Искусство ЗапаАной Европы 

и облаков, влажность воздуха Доби­
ньи отразил в <<Берегах реки Уазы•> 
(в 50-х гг. он написал несколько ва­
риантов этой картины). 

Живописцы барбизонекой шко­
лы оказали заметное влияние на 

развитие реалистического искусст­

ва во Франции. Их пейзажи научи­
ли публику воспринимать живые 

Шарль Аобиньи. 
Берега реки Уазы. 
Конеu 50-х гг. XIX в. 
ГосуАарственный Эрмитаж, 

Са нкт-Петербург. 

Шарль Аобиньи. 
Запруь.а в ь.олине 
Оптево. 1859 г. 
Лувр, Париж . 
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ЖАН ФРАНСУА МИМЕ 
(1814-1875) 

Жан Франсуа Миме родился в семье 

зажиточного крестьянина из малень­

кой деревушки Г рюши на берегу про­

лива Ла-Манш близ Шербура. Его ху­

дожественные способности были 

восприняты семьёй как дар свыше . 

Родители дали ему деньги и позволи­

ли УЧИТЬСЯ ЖИВОПИСИ. В 1837 Г. ОН 
приехал в Париж и два года занимал­

ся в мастерской живописuа Поля D.е­

лароша (1797-1856). С 1840 г. мо­
лодой художник начал выставлять 

свои работы в Салоне. 

В 1849 г. художник поселился 

в Барбизоне и прожил там до конuа 

своих дней. Тема крестьянской жиз­

ни и природы стала главной мя 

Миме. «Я крестьянин и ничего боль­

ше, как крестьянин»,- говорил он 

о себе . 

Тяжесть труда крестьян , их ни­

шета и смирение отразились в кар­

тине «Сборшиuы колосьев » (1857 г. ). 

Фигуры женшин на фоне поля со­

гнуты в низком поклоне - только 

так им удастся собрать оставшиеся Жан Франсуа Миме. Анжелюс. 1859 г . музей Орсе, Париж . 

Жан Франсуа Миме. Сборшиuы колосьев . 1857 г. Музей Орсе, Париж. 

после жатвы колосья. Вся картина 

наполнена солнuем и воздухом . Ра­

бота вызвала разные оuенки публи­

ки и критики , что заставило масте­

ра временно обратиться к более 

поэтичным сторонам крестьянского 

быта. 

Картина «Анжелюе» (1859 г.) по­

казала, что Миме способен пере­

дать в своих работах тонкие эмоuи­

ональные переживания . В поле 

застыли две одинокие фигуры -
муж и жена, заслышав вечерний ко­

локольный ЗВОН, ТИХО МОЛЯТСЯ об 

умерших. Неяркие коричневатые 

тона пейзажа, освешённого лучами 

заходяшего солнuа, создают ошуше­

ние покоя. 

В 1859 г. Миме по заказу фран­
uузского правительства написал 

полотно « Крестьянка, пасушая коро­

ву». Морозное утро, иней серебрит­

ся на земле, женшина меменно бре­

дёт за коровой, её фигура почти 



растворилась в утреннем тумане . 

Критики назвали эту картину мани­

фестом бедности. 

В конuе жизни художник под 

влиянием барбизонuев увлёкся пей­

зажем. В «Зимнем пейзаже с воро­

нами » (1866 г.) нет крестьян , они 

давно ушли, бросив пашню, по кото­

рой бродят вороны . Земля nрекрас­

на, печальна и одинока . « Весна » 

(1868-1873 гг.) - последняя рабо­

та Миме. Полная жизни и любви к 

nрироде, сияюшей яркими красками 

nосле дОЖдЯ, она закончена незадол­

го до смерти художника . 

Милле никогда не писал картин 

с натуры . Он любил ходить по лесу 

и делать маленькие зарисовки , а 

потом по памяти воспроизводил 

понравившийся мотив. Художник 

nодбирал uвета АЛЯ своих картин , 

стремясь не только достоверно вос­

произвести nейзаж, но и достичь 

Искусство Западной Европы 

Живописное мастерство, стрем­

ление без прикрае показать дере­

венскую жизнь поставили Жана 

Франсуа Миме в один ряд с бар-

Жан Франсуа Миме. 
Крестьянка, пасушая 
корову . 1859 г. 

Музей, Бург-ан-Брас. 

бизонuам и и художниками реа­

листи ч е ко го н а правления, ра­

ботавшими во второй половине 

XIX столетия. 

гармонии колорита. Жан Франсуа Миме. Весна. 1868- 1873 гг. музей Орсе, Париж. 
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ОНОРЕ .6.0МЬЕ 
(1808- 1879) 

В Германии в конuе XVIII в . был изобре­

тён новый вид. графики - литография 

(от греч. << ЛИТОС >> - « КаМеНЬ >> И « Гра­

фО >> - « ПИШУ>>, « рисую >> ). Описки вы­
полнялись переносом краски под.д.авле­

нием с плоской поверхности камня на 

бумагу. Мастера могли с помошью этой 

техники перед.авать множество опенков 

чёрного uвета, различные по характеру 

штрихи и пятна, а также прекрасно ими­

тировать каранмшный рисунок и набро­

сок тушью . Литография д.авала много 

чётких отпечатков, и её быстро освоила 

полиграфическая промышленность. 

Расuвет литографии во Франuии 

произошёл в 30--40-х гг. XIX в., что бы­
ло связано с активным участием прес­

сы в обшественной жизни. Сатириче­

ский журнал « Карикатюр >> и газета 

« Шаривари >> высмеивали отриuательные 

стороны режима Луи Филиппа (1830-
1848 гг.) , взошед.шего на престол пос­

ле Июльской революuии 1 830 г. Од.ни­
ми из самых острых были карикатуры и 

шаржи Оноре Домье. 

Буд.уший худ.ожник род.ился в Мар­

селе в семье стекольшика. Его род.ите­

ли вскоре переехали в Париж. домье 

не получил систематического худ.ожест­

венного образования , что не помешало 

ему стать выд.аюшимся мастером лито-

графии. В своих произвед.ениях он об­

личал ханжество, алчность и д.уховную 

пустоту правительства ( « Законод.атель­

ное чрево>> ; 1834 г.) . Постоянным геро­
ем худ.ожника был король Луи Филипп, 

на всех рисунках напоминаюший огром­

ную неповоротливую грушу. Он то вы­

ступает в роли лиuемера-врача, раАост­

но констатируюшего смерть раненого 

рабочего ( «Он нам больше не опасен >>, 

1834 г.) , то, обнявшись со своими со­
ратниками , воровато вынимает из чу­

жого кармана часы ( « Мы все честные 
люд.и , обнимемСЯ >> , 1834 г.) ... 

домье чутко и эмоuионально ото­

звался на террор, наступивший после 

Оноре Ломье. Законоt.ательное чрево. 1834 г. Литография. 
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Оноре Ломье. 
Улиuа 
Транснонен. 
1834 г. 
Литография. 

Июльской революuии. Литография 

«Улиuа Транснонен>> (1834 г.) изобража­
ет трагический финал рабочих восста­

ний в 1834 г. На улиuе Транснонен сол­
Ааты королевской армии ворвались в 

од.ин из д.омов и перебили всех жильuов, 

включая женшин и д.етей. Страшным 

пятном выплывает из мрака фигура 

мёртвого мужчины в ночном колпаке, 

лежашего на полу. Он сполз с кровати 

и прид.авил собой малыша. Яркий свет 

безжалостно вырывает из темноты голо­

ву убитой старухи. В тени распласталась 
жен шина. В этой гравюре д.арование До­

мье проявилось наиболее полно. Он 

виртуозно использовал многочислен­

ные серые опенки и резкие контрасты 

чёрного и белого . 

Новый взлёт творчества худ.ожни­

ка пришёлся на 1848 г. - время Фев­

ральской революuии. Стиль домье 

несколько изменился , он стал более д.и­

намичным. Литография « Послед.нее 

засед.ание экс-министроВ >> (1848 г.) 

изображает паническое бегство каби­

нета министров Луи Филиппа при ви­

д.е юной доевушки - аллегорической 

фигуры Революuии . 

После приход.а к власти императо­

ра Наполеона 11 1 (1852-1870 гг . ) поли­

тическая сатира была запрешена. 

Последоний всплеск творческой 

активности стареюшего худ.ожника 

снова был связан с политическими собы­

тиями: франко-прусской войной 1870-
1871 гг. и Сентябрьской революuией 



Оноре Аомье. lioн Кихот. 18б6-1 8б8 гг. 

llовая пинакотека , Монхен . 

1870 г . На литографии « БеАная Франuия ! 

Ствол сломан , но корни ешё крепки » 

(1871 г.) Франuия преАстаёт искалечен­

ным Аеревом с ОАНОй веткой, согнутой по­

рывом ветра . Его корни глубоко ухоАят в 

землю, пытаясь найти в ней опору. 

.ё.омье как живописеu был неиэвестен 

овременникам: он никогАа не выставлял 

вои картины. Лёгкие свобоАные мазки , 

отАельные контрастные пятна краски , со­

еАиняясь, рожАают выразительный и 

яркий образ t.он Кихота. Он горАо вос­

сеАает на тошей лошад.ёнке, прямой и са­

моотверженный , - великий мечтатель, 

большой ребёнок, искренне веряший в АО­

бро и справеАливость ( << Lloн Кихот >>, 
1866- 1868 гг.). 

Признание пришло к Оноре t.омье 

уже после смерти . В 1901 г. в Париже 

устроили большую переанальную выстав­

ку мастера, ГАе были показаны литогра­

фии , САеланные им за сорок лет работы , 

и картины. БлагоАаря его Аостижениям 

техника литографии получила широкое 

распространение среАи франuузских и 

европейских мастеров второй половины 

XIX столетия . 
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впечатления от природы. Отныне 
к пейзхку перестали относиться 
как к второстепенному и незначи­

тельному жанру. 

ГЮСТАВ КУРБЕ 
(1819- 1877) 

Гюстав Курбе родился в семье зажи­
точного землевладельца из маленько­

го городка Орнана на юга-востоке 
Франции. 

Париж узнал о существовании 
молодого художника в 1844 г., когда 
Курбе выставил в Салоне <•Автопорт­
рет с чёрной собакой,> (1842 г.). На 
картине красивый юноша с длинны­

ми волосами, он мечтательно смот­

рит на зрителя. У него за спиной ска­
листый пейзхк родного края, рядом 
большая собака с шелковистой чёр­
ной шерстью. 

В 40-х гг. художник познакомил­
ся с поэтом Шарлем Бодлером, бар­
бизонцами, известными критиками. 
Общение с этими людьми привлек­
ло внимание Курбе к проблемам 
современности. 

В Салон 1850 г. Курбе предложил 
две картины: <•Дробильщики камней,> 

Гюстав Курбе. 
Человек с трубкой . 
1 84б г. 

Музей , Монпелье. 

Курбе написал немало 

собственных портретов, 

по которым можно про· 

следmъ историю его 

жизни. Это одна из луч­

ших работ в ряду авто­

портретсв художника. 

Серо-крашый фон акру· 
жает изнеженное и за· 

думчивое, немного лука­

вое лицо молодого 

человека. 
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Гюстав Курбе. 
Пахароны в Орнане. 
1849-1850 rr. 
Музей Орсе, Париж. 

т 

Гюстав Курбе. 
Мастерская хуАожника. 

1855 г . 

Музей Орсе, Париж. 

т т 
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(1849 г.) и <<Похороны в Орнане,> 
(1849- 1850 гг.). На первой из нихху­
дожник изобразил двух рабочих, мо­
лодого и старого, раскалывающих 

камни на дороге. Молодой рабочий 
полон сил, но в его позе нет уверен­

ности и надежды. Ещё более уньmый 
и обречённый вид у старика. Корич­
неватый тон картины усиливает без­
радостное настроение. Картина 
не сохранилась: она потеряна во 

время Второй мировой войны. 
<<Похороны в Орнане,> - огром­

ное полотно площадью двадцать 

один квадратный метр, на котором 

Курбе расположил около пятидеся­
ти фигур в натуральную величину. 
Картина имела сложное програм­
ное содержание: скончался дед ху­

дожника (поэтому в композиции 

присутствует автопортрет масте­

ра) - современник Великой Фран­
цузской Революции. Его друг стоит 

у могилы в костюме конца XVIII в. 

и как бы вопрошает: какое поколе­
ние идёт нам на смену? 

Обе картины по казались публике 
и критике грубыми по исполнению 
и вульгарными по содержанию. 

Через пять лет несколько работ 
Курбе не приняли на Всемирную 
выставку. Тогда обиженный худож­
ник возвёл на собственные деньги 
павильон, назвав его <<Павильоном 
реализма,>, и выставил в нём сорок 

произведений, главным среди кото­
рых бьmо полотно <<Мастерская ху­
дожника,> (1855 г.). Выпустив каталог 
выставки, он во встугтении обосно­
вал своё понимание реализма: 
<<Я не хотел никому подражать, нико­
го копировать, и тем более моя 
мысль не устремилась к легкомыс­

ленной цели "искусства для искусст­
ва" ! Нет! Я просто хотел обрести в 
полном знании традиции осмыслен­

ное и независимое чувство моей 

собственной индивидуальности. 
Знать, чтобы мочь, - так я рассуждал. 
Быть в состоянии выразить нравы, 
идеи, облик эпохи в соответствии с 
собственной оценкой, быть не толь­
ко художником, но и человеком, од­

ним словом, творить живое искусст­

во -такова моя задача,>. 

Картина <<Мастерская художника,> 
имела развёрнутое название <<Мастер­
ская художника, или Реальная аллего­
рия, характеризующая семилетний 

период моей художественной жиз­
ни,>. В центре большого полотна сам 
Курбе, пишущий пейзаж. У него за 
спиной обнажённая модель - сим­
вол жизнеугверждающей творческой 
энергии. Справа- друзья художни­
ка, в том числе поэт Шарль Бодлер, 
слева - социальные аллегории. Кар­

тина написана в тёплых коричнева­
то-жёлтьrх тонах. Она стала одним из 
лучших произведений мастера. 

В 1867 г . Курбе устроил переа­
нальную выставку, построив в Пари­

же на площади Альма павильон. Он 
показал сто тринадцать картин и, 

как всегда, вызвал волну споров, по­

хвал и критики. 



Популярносrь Курбе как борца за 
новое искусство сделала художника 

активным участником революции 

1870 г., а затем Парижекой Комму­
ны (он бьm председател ем Комис­
сии художников по охране памятни­

ков искусства). Когда Коммуна пала, 
его приговорили к шести месяцам 

тюремного заключения. . 
Опасаясь дальнейших преследо­

ваний, в 1873 г. Курбе уехал в Швей­
царию. В маленьком городке Тур­
де-Пейльц он снял старую пустую 
гостиницу, на втором этаже которой 
устроил мастерскую. Здесь прошли 
последние годы жизни художника. 

ЭДУАРДМАНЕ 

(1832-1883) 

Эдуард Мане родился в Париже, его 
семья была достаточно обеспечен­
ной. Решение сына стать художни­
ком не устраивало родителей. Но ко­

гда после нескольких безуспешных 
попыток поступить в мореходную 

школу Мане всё же добился своего, 
он мог жить, не нуждаясь и не про­

давая своих картин. 

В 1850 г. юноша стал учеником 
модного парижского живописца 

Тома Кутюра (1815-1879). Академи­
ческий стиль, последователем кото­
рого бьm его учитель, не привлекал 

Искусство Запа.Аной Европы 

Гюстав Курбе. 
Волна. 

Г осу<>арственный музей 
изобразительных 
искусств 

им. А. С. Пушкина, 
Москва. 

В 60-х rr. Курбе всё 
сильнее nривлекали 

nейзаж и натюрморт. 

В них мас-rср находил 
nравду и ес-rсствен­

ность, СООТве'I'СТIЮВаВ­

ШИе его творческим 

nоискам. 

художника. В 18 56 г. Мане ушёл из 
мастерской Кутюра и отправился в 
путешествие по Европе. Вер.н:увшись 
в Париж, он много времени провёл 
в Лувре, изучая старых мастер в. В 
1859 г. Мане попытался выставиться 
в Салоне. Предложенное им полот­
но <<Любитель абсента•> (1858 -
1859 гг.) было отвергнуто жюри. 

Не рассчитывая больше на благ -
склонность официальной критики, 
художник показал в 1863 г. серию 
своих работ в частной галерее. Тан­
цовщица Лола стоит у края сцепы, 
гордая, прекрасная (<<Лола из Вален­
сии•>, 1862 г.); грусrная уличная певи­
ца ест вишни, её задумчивые пре­
красные глаза смотрят мимо зрителя, 

а мысли далеко (<<Уличная певица», 
1862 г.); дамы и кавалеры гуляют в 
садуТюильри (<<Музыка в Тюильри•> , 
1860 г.). Этот калейдоскоп человече­
ской жизни вызвал у критиков раз­
дражённое определение - <<пёстрая 
мешанина красою>. 

В 1863 и 1865 гг. Мане предста­
вил в Салон две картины - <<Завтрак 
на траве•> и <<Олимпия•> (обе 1863 г.) . 

<<Завтрак на траве», выставленный 
в <<Салоне Отверженных•>, навеян 
<<Концертом•> итальянского живопис­
ца эпохи Возрождения Тициана. 
На лесной поляне расположились 
мужчины в современных костюмах. 

Они о чём-то беседуют, не обращая 

Парижекал Коммуна (так 

по традиции назывался 

орган городского самоуnрав­

ления французской столи­

цы) nровозглашена в марте 

J 871 г. восставшими nари­
жанами, боровшимися 

за демократические nреоб­

разования; разгромлена 

правительственными войска­

ми в мае того же года. 

В 1863 г. имnератор 
Наполеон 111 разрешил 
открьп·ь в Париже •Calloн 

Оrверженных• - выставку 

художников, картины КО'!'О­

рых не были nриняты жюри 

в официальный Салон. 

В дальнейшем традиция 

устраивать неофициальные 

салоны, где выстааляли свои 

работы nредставители новых 

течений в искусстве, закре­

nилась: возникли •Салон 
независимых•, Осенний 

салон и др. 
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ЭАуарА Мане. 
Лола из Валенсии. 
1862 г. 
Музей Орсе, Парнж. 

Пленэр (франц. plein 
air - ооткрЬIТЬIЙ воздух•) -
в живоnиси работа художин­
ка вне мастерской, с натуры. 

ЭАуарА Мане. 
Завтрак на траве. 

1863 г. 

Музей Орсе, Парнж. 
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внимания на женщин - обнажён-
. ную, сидящую рядом, и друrую, купа­
ющуюся в ручье. Картина вызвала 

бурное негодование публики, не оце­
нившей новизны, с которой худож­

ник решал чисто живописные зада­

чи - изображение человеческих 
фиrур (в том числе обнажённой) в 
пейзаже, передача ярких красок сол­
нечного дня. 

~Олимпия» - вариация на тему 
многих композиций старых масте­
ров, посвящённых красоте женско­

го тела. Обнажённая девушка лежит, 
облокотившись на подушку, и 
смело, без тени смущения, смотрит 
на зрителя. Выставленная в Салоне 
1865 г. картина вызвала скандал. Пи­
сатель Эмиль Золя выступил в защи­
ту Мане: <•Когда наши художники да­
ют нам Венер, они исправляют 
натуру, они лгут. Эдуард Мане спро­

сил себя ... почему не сказать правду: 
он познакомил нас с Олимпией, 

девушкой наших дней ... •>. 
В 1867 г. Мане открьm собствен­

ную выставку в павильоне на площа­

ди Альма - своего рода отчёт о де­
сятилетнем периоде творчества. 

Здесь бьmа представлена, в частно­
сти, картина <•Флейтист•> (1866 г.). 

Город стал постоянным мотивом 
произведений Мане. Парижекал тол­

па, улицы, мастерские художников, 

кафе и театры - везде и во всём он 
видел жизнь, достойную воплощения 
на полотне. На <•Портрете Эмиля Зо­
ЛЯ•> (1868 г.) писатель, занятый про­
блемами современного искусства, 
предстаёт перед зрителем окружён­

ный многочисленными предмета­
ми -японскими гравюрами, репро­

дукциями с картин, бумагами и 
книгами. В композиции <•Завтрак в 
мастерской» (1868 г.) представлены 
три персонажа: женщина с серебря­
ным кофейником, мужчина, сидящий 
за столом, и юноша на переднем пла­

не. Он смотрит вдаль, погружённый 
в какие-то прекрасные мечты. Фикус 

в восточной вазе, экзотический шлем 

и кривая сабля, лежащие на кресле в 
полумраке комнаты, кажутся вопло­

щением его мыслей. Полотно <•Бал­

кон» (1868 г.) изображает родных и 
друзей мастера; сидящая женщина 
в белом - его ученица, художница 
Берта Моризо. 

В конце 60-х гг. творчество Мане 
привлекло молодых художников-им­

прессионистов -Эдгара Дега, Клода 
Моне, Огюста Ренуара и др. Его мас­

терская на время стала центром ху­

дожественной жизни. Влияние 
импрессионистов заставило Мане 

рисовать на пленэре и сделать палит-



ру светлее. Но он не примкнул к их 
движению и продолжил собсrвенные 
творческие поиски. В год открьrrия 
первой высrавки импрессионисrов 
(1874 г.) художник работал с Клодом 
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Моне в Аржантее на береrу Сены. 
Здесь бьmи написаны его самые яр­
кие, солнечные картины - <•Аржан­

тей•>, <•В лодке» (обе созданы в 187 4 г.). 
Мане писал крупными мазками, 

ЭлуарА Мане. 
Олимпия. 1863 г. 
Музей Орсе, Париж. 

.... 
ЭлуарА Мане. 
Флейтист. 1866 г. 

Музей Орсе, Париж . 

.. 
ЭлуарА Мане. 
Портрет Эмиля Золя. 
1868 г. 
МуэеR Орсе, Париж. 
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ЭАуарА Мане. Завтрак в мастерской . 1868 г. Новая пинакотека, Мюнхен. ЭАуарА Мане. Балкон. 1868 г. Музей Орсе, Париж. 

ЭАуарА Мане. Бар в Фоли-Бержер. 1882 г. Институт Курто, Лонt.он. 
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сrремился к чёткой сrруюуре компо­
иции, ясности изображения. 
В 1872 г. торговец картинами 

Поль Дюран-Рюэль (1831-1922), 
подцержавший ранее Камиля Кора, 
Теодора Руссо и Жана Франсуа Мил­
ле, купил у Мане двадцать четь1ре ра­

боты и на следующий год устроил 
его выставку в Лондоне. В конце 
70-х гг. Салон перестал отвергать 
картины Мане. В 1881 г. художника 
даже наградили орденом Почётно­

го легиона. 

За год до смерти Мане выставил 
одно из своих самых совершенных 

произведений -<<Бар в Фоли-Бер­
жер>> (1882 г.). За стойкой бара, над 
натюрмортом из бутьшок и фруктов, 
возвышается немного грустная, оба­
ятельная девушка, слушающая кли­

ента, который отражается в зеркале. 
Удивительный эффект двойного 
изображения придаёт картине мис­
тический характер - она словно 
притягивает взгляд зрителя. 

В творчестве Мане объединены 
достижения как старых мастеров, 

так и современников и обозначено 
одно из направлений развития но­
вого искусства. В работах художни­
ка вторая половина XIX столетия 
предстала во всём многообразии 
своих проявлений. 

ИМПРЕССИОНИЗМ 

Импрессионизм -художественное 
направление, возникшее во Фран­
ции в последней трети XIX в. На вы­
ставке <<Анонимного общества ху­
дожников, живописцев, скульпторов, 

гравёров и литографов,> , устроенной 
в парижеком фотоателье в 1874 г. , 
была представлена картина Клода 
Моне <<Впечатление. Восход солнца,> 
(1872 г.) - вид гавани, окутанной 
розовым туманом, сквозь пелену 

которого проступает утреннее солн­

це. С лёгкой руки критика газеты 
<<Шаривари,> слово <<впечатление'> 

(франц. impression) дало название 
творчествуучаствовавших в выстав­

ке художников. 

Выставка импрессионистов бьmа 
первым коллективным вызовом 
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официальному академическому ис­
кусству, Салону, критике и консер­
вативно настроенной публике. Клод 
Оскар Моне (1840-1926), Камиль 
Писсарро (1830-1903), Пьер Огюст 
Ренуар (1841-1919),Альфред Сис­
лей (1839-1899) , Эдгар Дега 
(1834-1917) и некоторые другие 
художники были хорошо известны 
парижекой публике: уже около пят­
надцати лет они демонстрировали 

своё искусство. В 1863 г. в <<Салоне 
Отверженных,> вместе с Эдуардом 
Мане выставлялся Писсарро. Через 
десять лет на второй выставке <<ОТ­
верженных,> бьши представлены ра­
боты Ренуара, а полотна Моне, Пис­
сарро и Сислея показывал в том же 
году торговец картинами Поль Дю­

ран-Рюэль. Современники назвали 
этих художников <<бунтовщиками,>, а 
жюри Салона постоянно отвергало 
их произведения. 

Знакомство будущих импрессио­
нистов состоялось в конце 60-х - на­
чале 70-х гг. во время занятий в част­
ных художественных мастерских и 

посещений кафе Гербуа в районе 
Батиньоль. Появилась <<батиньоль­
ская группа,>, объединившая худож­
ников, писателей, критиков и люби­
телей искусства. Главой их считался 

Клол Моне. 
Вnечатление . Воехал 
солнuа . 1872 г. 

Музей , Мармотен. 
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I<AOA Моне. Лягушатник. 1869 г. МуэеА Метроnолитен, Нью-йорк. 

Первыми ПJЮИЗведеНИJiми, в которых новое по11ИМ2Н!1е пейзажной живописи проявилось 

дост:~точно полно, бЬIЛи изображения островк:1 Иль-де-ла-Шоссе на Сене, изпюбленного 

места прогулок и куnаНИII парижан, прозванного J!Jiгушатником. Наблюдая типичную жан­

ровую сценку, Моне сосредоточил внимание не на действии и персонажах, а на игре сол· 

нечного света, связавшего воедино воду, воздух, деревья и людей. 

Ксилография ( or zреч 
•ксилон• - -срубленное 

дереВО> и •граф:>• - •nншу•, 
•рисую.) - гравюра на де­

реве. 

Воздушная перспекти· 

ва - система изображения 

пространства и предметов 

на плоскости с помощью 

цвета. В ней удалённость 

предметов передаётся более 

бледными краСIСIМИ. 
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Эдуард Мане. За еголиками кафе в 
спорах о творчестве, новом художе­

ственном вИдении мира и принци­
пах живописи рождалось движение 

импрессионисrов. 

Одним из важнейших правил, ко­
торым следовали импрессионисты, 

сrала работа на пленэре. Выйдя на 
улицу навстречу свету и воздуху, ху­

дожник попадает в сmуацию, полно­

стью отличающуюся от условий ма­
стерской. Здесь исчезают чёткие 
контуры, цвет посrоянно меняется. 

Оiедовательно, можно изобразить 
лишь мгновенно возникшее впечат­

ление о цвете и форме предмета. 
Решая эту задачу, импрессио­

НИСТЪ! пришли к совершенно ново­

му методу живописи. Они отказа­
лисЪ от смешанных цветов, начали 

писать чистыми яркими красками, 

ryero нанося их отдельными мазка­
ми. Нужный тон достигалея оптиче­

ским смешением красок во время 

созерцания картины. 

В 60-х rr. в Париж бьmи привезе­
ны первые японские гравюры, на­

сrупило всеобщее увлечение ими. 

Японская ксилография оказалась 
необходимым источником новых 
художественных приёмов, которые 
искали молодые французские ху­
дожники. Яркий и гармоничный ко­
лорит, использование воздушной 
перспективы, восприятие природы 

как бесконечной смены впечатле­
ний - всё это бъто воспринято им­
прессионисrами и взято в арсенал 

художественных средств. 

Восемь высrавок импрессиони­
сrов, прошедшие за двенадцать лет 

исчерпывающе продемонстрирова­

ли всё многообразие возможноегей 
нового направления в искусстве. 

На первой высrавке импрессио­

нисrов в 1874 г. Клод Моне показал 
не только знаменитый <•Восход 
солнца,>, но и другие полотна. <•Буль­
вар Капуциною> (1873 г.) - случай­
ный взгляд, брошенный художни­
ком сверху из окна на шумящую 

толпу, заполнившую бульвар. Гусгая 
синеватая тень, отброшенная до­
мом, засrавляет солнечную егоро­

ну улицы сиять и излучать тепло. 

Огюсr Ренуар среди прочих выега­
вил картину <•Ложа,> (1874 г.), напо­
минающую работы Эдуарда Мане. 
Прелестная дама грустно смотрит на 
зрителя, за её спиной мужчина во 
фраке рассматривает в театраль­
ный бинокль публику. Легче и непо­
средственнее выглядело полотно 

<·Танцовщица,> (1874 г.) того же ав­
тора. Серебристо-розовая фигура 
девушки почти растворяется в воз­

духе. Здесь также бьmи предсrавле­
ны произведения остальных им­

прессионистов и художников их 

круга, в том числе Поля Сезанна. 
На второй высrавке, усгроенной в 

1876 г. Дюран-Рюэлем, в одном зале 
находились работы Моне, Ренуара и 
Альфреда Сислея, среди которых 
особенно выделялось полотно <•На­
воднение в Пор-Марли,> (1876 г.). 
Влажная атмосфера пасмурного дня, 
тяжёлые сырые облака, нависающие 
над водой, подёрнуть1е рябью отра­
жения деревьев и домов под кистью 

масrера превращаются в многочис­

ленные оттенки коричневого, сине­

го и жёлтого. В другом зале распола­
галисЪ работь1 Эдгара Дега и Камиля 



Писсарро, отражавшие два художесr­
венных полюса импрессионизма. 

Картина <•Балетный класс•> (1875 г.) 
Дега - царство бесконечного движе­
ния. Рама обрезает фиrуры балерин. 
Это усиливает ощущение взгляда, на 
мгновение осrановившегося на д ей­
ствии, происходящем в репетици­

онном зале. <<Пейзаж с большими 
деревьями•> (1875 г.) Писсарро, на­
против, наполнен солнечным светом 

и воздухом, в которых растворяются 

стволы деревьев и фигура женщины. 
В том же 1876 г. критик Эдмон 

Дюранти (1833-1880), тесно об­
щавшийся с художниками, описал 
в сrатье <•Новая живописЬ» научные 
основы их живописного метода: 

<•В работе над цветом они сделали 
насrоящее открытие, которое. . . за­

ключается в том, что освещение в 

природе изменяет краски, что солн­

це стремится вернуть их в световой 
комплекс, сливающий семь призма­
тических лучей в один нескрашен­
ный поток, который и есть дневной 
свет. Целая серия непосредствен­
ных наблюдений посrепенно приве­
ла к расчленению солнечного света 

на сосrавные элеменrы, чтобы потом 
вассгановить его единство в общем 
созвучии всех цветов радуги, наноси­

мых художником на свои полотна. 

Этот совершенно исключительный 
результат является следствием как 

добросовестного отображения уви­
денного, так и глубокого изучения 
теории цвета•>. 

В 1877 г. , готовясь к очередной 
высrавке, члены группы приняли 

решение называться импрессио­

нисrами, не высrавт'Iться в Салоне 
и выпусrить давно задуманный жур­
нал ~импрессионизм•>. На этой вы­
сrавке Ренуар предсrавил работы, 
свидетельствовавшие о зрелости 

его художесrвенного сrиля. На по­

лотне <•Качели•> (1876 г.) показана 
будничная сценка в парке, преобра­
жённая солнечным светом, падаю­
щим на фиrуры людей, деревья и 
землю. Картина <•Мулен де ла Галетт•> 
(1876 г.) запечатлела гулянье па­
рижан (среди которых друзья и 
знакомые художника) в саду по­
пулярного танцевального зала на 
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Альфрu Сислей. Навоанение в Пор-Марли . 1876 г. Музей Орсе, Париж. 
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ЭмарЛега. 

Искусство второй nоловины XIX века 

Балетный класс. 1875 г. 

Музей Орсе, Париж. 

~~ 

Огюст Ренуар. 
Обнажённая, 
освеwённая солнuем. 

ЭтюА. 1875-1876 rr. 
Музей Орсе, Париж. 
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Огюст Ренуар. 
Портрет ммемуазель С. 
(Портрет актрисы Жанны 
Самари). 1878 г. 
Г осумретвенный музей 
изобразительных искуссrв 
им. А . С. Пушкина, Москва. 

Портрет Жанны Самари, актри­

сы театра •Комеди Франсез•, 

стал Д11Я Ренуара своеобразНЪiм 

манифестом импрессионисrиче­

скоrо портрета. Мазки, как бы 

произвольно положенные 

мастером на холст, создают 

форму. Тени на полотне отлива ­

ют синевой, глаза актрисы таин­

ственно блестят, завораживая 

своей глубиной. 



Монмартре. Модистки и клерки, 
прелестные барышни и элегантные 
кавалеры танцуют, сидят за столика­

ми, болтают, смеются и кокетнича­
ют. Радостная атмосфера праздника 
передана бесконечным множеством 
пятен света и цвета, оживляющих ге­

роев картины. 

Здесь же бьmа выставлена первая 
серия картин Клода Моне (восемь 
полотен), названных им <<Вокзал Сен­
Лазар>> (1877 г.) . Художник поставил 
перед собой сложнейшую задачу -
запечатлеть на полотне мгновения 

изменчивого освещения в одном и 

том же месте. Облака пара, клубящие­
ел в пространстве вокзала, окуrыва­

ющие паровазы и людей, стелющи­
еся по земле, пронизаиные светом и 

вбирающие в себя все оттенки окру­
жающих предметов, стали для живо­

писца главным мотивом полотен. 

Дега показал картину <<АбсенТ>> (око­
ло 1875-1876 гг.) - сцену повсе­
дневной жизни бедного парижского 
кафе, а Писсарро выставил пейзаж 
<<Красные крыши. Деревенский уго­
лок ЗИМОЙ>> (1877 r.). 

В конце 70-х гг. художники стали 
собираться в кафе <<Новые Афины,>, ­
где между ними разыгрывались отча­

янные словесные схватки. Они спо­
рили о необходимости выставлять-

Искусство Западной Европы 

ся в Салоне, о работе на пленэре, о 
том, стоит ли использовать чёрную 

краску, и о многом другом. Эдуард 
Мане уговаривал импрессионистов 
пробиваться в Салон и не противо­
поставлять себя обществу. Однако 
новое художественное направление, 

несмотря на критику , уже во­

шло в историю искусства. Об этом 
свидетельствовали две статьи -

Клоt. Моне. Вокзал Сен-Лазар . 1877 г. Музей Орсе, Париж . 

...... 
Огюст Ренуар. 
Качели. 1876 г . 

Музей Орсе, Париж. 

.. 
Огюст Ренуар. 
Мулен t.e ла Галетт. 

1876 г. 

Музей Орсе, Париж. 
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Эмар Аега. Абсент. Около 1875-1876 гг. Музей Орсе, Париж. 

Камиль Писсарро. Красные крыши . деревенский уголок зимой. 1877 г. 
Музей Орсе, Париж . 

<<Импрессионизм•> и «Импрессио­
нисr•> - в шесrнадцатом дополни­

тельном томе <<Большого универ­
сального словаря XIX века•> Ларусса, 
вышедшего в 1878 г. 

Ренуар и Сислей не участвовали в 
четвёртой выставке импрессионис­
тов в 1879 г. Изменилось и название 
объединения: вместо импрессио­
низма вернулся сrарый термин -
<<независимые•>. Моне показал здесь 
расцвеченную флагами картину 
<•Улица Монторгей. Праздник 30 ию­
ня 1878 года•> (1878 г.), Писсарро­
прозрачно-серебристое полотно 
<Дорога под деревьями•> (1877 г.) , 
Дега- работу <<Мисс Ла-Ла в цирке 
Фернандо•> (1879 г.) , на которой изо­
бражена акробатка, взмывающая 
в ярких огнях под куполом цирка. 

Ренуар впервые добился успеха 
в Салоне, высrавив там <<Портрет ма­
дам Шарпантье с детьми•> (1878 г.) . 
Худо~ику всегда удавались изо-

КлОА Моне. Улиuа Сен-Аени. Праз.б.ник 30 июня 
1878 ГО.б.а. 1878 г. Музей изяшных искусств, Руан. 



бражения детей. Красиво высrроен­
ная композиция, излучающая тепло 

и свет, лишённая излишней экстра­
вагантности, вполне удовлетворяла 

вкусам пари;кской публики. Ренуар 
вошёл в светское общество и стал 
приобретать популярность. 

Раскол в стане импрессионистов 
привёл к тому, что на пятой и шес­
той выставках в 1880 и 1881 rr. 
не бьmи представлены работы Моне, 
Ренуара и Сислея. Организацией 
выставок в то время занимался Дега. 
В Салон в эти годы бьm принят толь­
ко Ренуар. 

Седьмая выставка, состоявшаяся 
в 1882 г. , бьmа последней, когда им­
прессионисты выступили вместе 

(Дега выставляться отказался). Её 
организатором стал Дюран-Рюэль. 
Он снял огромный и хорошо осве­
щённый зал на улице Сент-Оноре. 
Размещённые в одном месте, карти­
ны разных художников оказались 
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Огюст Ренуар. Портрет ммам Шарпантье с .о~.етьми . 1878 г. 

Музей Метроnолитен, Нью-йорк. 

КлоА Моне. Поле маков. 80-е rr. XIX в . Госу.о.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Огюст Ренуар. 
девушка с веером. 

1881 г. 

Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Пасгель (франц. pastel) -
цветные карандаши из кра­

сочного порошка без опра­
вы; рисунок или живопись, 

выполненные ими. 

Эмар дега. 

Жен шина, 
расчёсываюшая волосы. 

1886 г. 
Госу.6.арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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удивительно похожими - это бьт 
последний яркий всплеск направле­
ния, отдельные участники которого 

впитали лучшие достижения друг 

друга. Критики восхищались мор­

скими пейзажами Моне, полотном 
<<Поле маков•> (80-е гг.) и говорили о 
его <,излечившемся зрении•>, которое 

<,теперь поразительна улавливает 

все световые явления•> . Они не осоз­
навали, что <<излечился•> не худож­

ник, а они сами. 

Картина Ренуара <<Девушка с вее­

ром•> (1881 г.) покорила всех преле­
стью и непосредственностью моде­

ли. Писсарро представил несколько 

жанровых сцен в пейзаже. В его ра­
ботах появилась новая техника, ко­
торую назвали <<Трикотаж Писсар­
ро•>: художник накладывал серии 

плотных, прямых, параллельных 

мазков, иногда перекрещивая их, 

чтобы образовался сетчатый рису­
нок Сислей, напротив, писал тонки­
ми наклонными чёрточками, похо­

жими на запятые (<,Луэн близ Море•>, 
1881 г.). Брат Эдуарда Мане выразил 
общее мнение: <' ... выставка этого 
года - лучшая из всех, которые 

устраивала ваша группа•> . 

В следующем году в Париже про­

шли переанальные выставки Моне, 

Писсарро, Ренуара и Сислея. Они по­
лучили положительные отзывы кри­

тиков и привлекли внимание покупа­

телей К импрессионистам привыюш, 
в глазах публики художники переста­
ли быть бунтовщиками. 

Восьмую выставку импрессио­
нистов в 1886 г. организовал Эдгар 
Дега. Моне, Ренуар и Сислей, обижен­
ные тем, что их не допустили к её 
подготовке, отказались участвовать. 

Дега выставил пастели, названные 

<<Серия обнажённых женщин, кото­
рые купаются, умываются, вытирают­

ся, растираются, причёсьmаются или 

дают себя причёсыватм. Изображе­
ния похожи на кадры кинохрони­

ки - мгновения скрытого от глаз бы­
тия, таинственного и будничного 
одновременно. Мастеру здесь уда­

лось достичь единства выразитель­

ной линии и цветовых пятен. Собы­
тием выставки стали полотна так 

называемых неоимпрессионистов 
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ЭмарАеrа. 

Камиль Писсарро. 
Бульвар Монмартр 

в Париже. 1897 г . 

Госу.-арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Это полотно относится к серии 

видов Парижа, которая была соз­

дана Писсарро в 90-х IТ. Он 
впервые обратился к городскому 

пейзажу и, следуя традиции Моне, 

написал несколько парижекик 

улиц такими, какими они были 

видны из окон домов. 

Голубые танuовшиuы . Около 1897 г. 
Г осу.-арственный музей изобразительных искусств 
им. А. С. Пушки на, Москва . 

Для Дега прежде всего интересен человек. Пожалуй, он был 

единственным импрессионистом, отразившим в своих рабо­

тах окружавшую жизнь - жизнь посетителей ночных кафе, 

танцовщиц, прачек, модисток и жокеев. 

Эта картина создана в поздний период творчества. Дега 

изобразил балерин, ожидающих выхода на сцену. Их выхва­

ченные резким светом рампы фигуры неуловимо меняют по­

ложение в пространстве и создают иллюзию движения, 

расrянутоrо во времени. 
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Жоржа Сёра и Поля Синьяка, похо­
жие на мозаики. Бьии таюке пред­
ставлены работы Поля Гогена. 

Эта выставка стала последней. На 
ней появилось много новых масте­
ров, чей стиль уже выходил за преде­
лы импрессионизма. История движе­
ния закончилась, началась его жизнь 

в истории. По стопам импрессионис­
тов IIШO следующее поколение ху­

дожников: неоимпрессионисты и 

постимпрессионисты, чьё дарование 
в полной мере проявилось в два по­
следних десятилетия XIX в. 

НЕОИМПРЕССИОНИЗМ 

Событием последней выставки им­
прессионистов в 1886 г. стали не кар­
тины ·уже известных публике масте­
ров, а полотно <,Воскресенье после 
полудня на острове Гранд-Жатт•> мо­
лодого художника Жоржа Сёра, при­
глашённого Камилем Писсарро. Но­
вое течение в живописи, которое 

представлял Сёра, вначале причис-

КлОАМоне. 
Стог сена . 1886 г. 

Г осумретвенный 
Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

В 80-90-х IТ. Моне, в пого­

не за мrnовением, писал 

серии видов одного и того 

же места - •Стога•, •Топо­
ля•, фасады Ру:!нского со­

бора и пруд в своём име­

нии Живерни. Форма 

предметов на Э'П1Х полот­

нах растворяется в тончай­

ших персливах света. 

лили к импрессионизму, а позднее 

назвали неоимпрессионизмом, пуан­

тилизмом и дивизионизмом. 

В книге <<От Эжена Делакруа к 
неоимпрессионистам•>, посвящён­
ной памяти Жоржа Сёра и опубли­
кованной в 1899 г., живописец Поль 
Синьяк писал: <<Неоимпрессиони­
стами назьmаются художники, кото­

рые ввели и начиная с 1886 года раз­
вивали технику так называемого 

разделения, пользуясь приёмом оп­
тического смешения тонов и цветов. 

Эти художники, которые придержи­
вались неизменных законов искус­

ства: ритма, чувства меры и контра­

ста, приiiШи к новой технике, желая 
достигнуть наибольшей силы света, 
колорита и гармонии, что им каза­

лось невозможным ни при каком 

другом способе ... Их метод, подверг­
шийся такому осуждению, - это 
метод традиционный и логично вы­
текает из проiiШЬIХ методов ... живо­
пись неизбежно должна бьиа к нему 
прийти после метода и_мпрессио­
нистов». 



Неоимпрессионизм (от греч. 
•неос,>- <<новый,>)- течение, связан­

ное с импрессионизмом и развиваю­

щее его. Цель неоимпрессионизма -
заключить живописную интуицию 

импрессионистов в рамки научного 

метода, гарантирующего от возмож­

ных ошибок В понятии дивuзио­
низм (от франц. division - <,разделе­
ние,>) заключалась суть метода 
неоимпрессионистов, основанного 

на законе оптического восприятия. 

Глаз способен синтезировать нуж­
ный цвет, соединяя световые лучи; 
следовательно, художник может не 

пытаться смешивать этот цвет на 

палитре. Он должен просто наносить 
основные состаВIIЯющие свет цвета в 
определённых сочетаниях на полот­
но.Пуантuлизм (от франц. point­
<<Точка~) - это техника неоимпрес­
сионистов. Чисть1е цвета наносятся 
отдельными маленькими мазками, 

похожими на точки. 

Главными представителями нео­
импрессионизма были Жорж Сёра и 
Поль Синьяк Жорж Сёра (1859-
1891) происходил из среды париж­
ских буржуа. Закончив Школу изящ­
ных искусств, он предложил Салону 
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в 1884 г. своё первое большое (два 
на три метра) полотно- <<Купание 
вАньере>) (1883-1884 rr.). Художник 
стремился к идеальной красоте, гар­
монии линий и тонов, возвышаю­
щей простое событие до ритуально­
го действа. Отвергнутое Салоном, 
полотно бьто выставлено в <,Салоне 

Жорж Сёра. 
Купание в Аньере. 
1883- 1884 гг. 

Наuиональная галерея, 
Лон.ь..он. 

ЖоржСёра. 
Воскресенье после 
полуt..ня на острове 

Гранt..-Жап. 1884 г. 

Институт искусств, Чикаго. 
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ЖоржСёра. 
Uирк. 1 890-1 891 rr. 
Музей Орсе, Париж . 
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независимых>> и стало первым зна­

чительным произведением Сёра. 
Поль Синьяк (1863-1935) бьт 

родом из состоятельной семьи. Он 
рано начал заниматься живописью, 

увлёкся импрессионизмом. Синьяк 
одновременно с Сёра выставил в <,Са­
лоне независимых•> пейзажи, напи­
санные в импрессионистической 
манере. Знакомство художников по­
ложило начало неоимпрессионизму. 

В течение двух следующих лет Сё­
ра работал над полотном <<Воскресе­
нье после полудня на острове Гранд­
ЖаТТ>> (1884 г.). Множество рисунков 
с натуры и живописных эскизов за­

печатлели поиски моделей и пейза­
жа. Законченная работа, впервые по­
казанная на восьмой выставке 
импрессионистов, вызвала недоуме­

ние, восторг и споры. Главное отли-

чие этой картины от <<Купания в 
Аньере•> бьто в изменившейся мане­
ре письма. Написанная мелкими маз­

ками, она словно выткана из огром­

ного количества оттенков. Все 
фиrуры расположены лицом к зри­
телю или в профиль. Позы скованны, 
лица не видны, однако бросаются в 
глаза детали: обезьянка, собачки, 
зонтики, трости, трубка и сигара. За­
стьшший, словно по мановению вол­
шебной палочки, пейзаж окружён 
странным, нереальным воздухом. 

В последующие шесть лет Сёра 
показал одну за другой несколько 
картин, отметивших этапы развития 

созданного им течения. <<Натурщи­
цы•> (1886-1888 гг.) - большое по­
лотно, на котором изображены три 
натурщицы в разных позах. Компо­
зиция статична, а цветовое решение 

картины построено на основе диви­

зионизма: поверхность покрыта ма­

ленькими пятнышками краски чис­

тых тонов. 

Последняя картина Сёра <<ЦирК>> 
( 1890-1891 гг.) была выставлена в 
<<Салоне независимых•> 1891 г. 

В отличие от импрессионистов 
Сёра переносил на холст не мгно­
венное впечатление от увиденного; 

цирковые артисты и зрители объе­
динены в целостную, тщательно про­

думанную композицию. 

Жорж Сёра внезапно умер через 
девять дней после открытия Салона. 
За несколько лет творчества он со­
брал вокруг себя маленькую группу 
единомышленников и поклонников. 

Самым рьяным его приверженцем 
стал Синьяк С ним связано дальней­
шее существование неоимпрессио­

низма. Этот художник бьт его про­
пагандистом, написал несколько 

статей и до конца жизни остался ве­
рен его принципам. 

Отойдя от импрессионизма, нео­

импрессионизм превратился в худо­

жественное течение, отразившее 

одну из сторон творческих поисков 

конца XIX в. Интеллектуальность и 
новый подход к технике живописи 

не только превратили его в значи­

тельное явление искусства, но и по­

зволили ему влиять на художествен­

ную жизнь начала ХХ столетия. 



ПОСТИМПРЕССИОНИЗМ 

В 80-х rr. XIX в. ситуация во фран­
цузском искусстве сильно измени­

ласЪ. Три последние высrавки им­
прессионистов показали высшие 

до~ения этого направления и 

одновременно свидетельствовали 

о том, что оно уже исчерпало себя. 
В конце сrолетия четыре худож­

ника громко заявили о себе, подводя 
итог искусству XIX сrолетия и про­
кладывая путь в будущее. Это бьmи 
Поль Сезанн (1839-1906), Винсент 
Ван Гог (1853-1890), Поль Гоген 
(1848-1903) и Анри де Тулуз-Лот­
рек Яркие индивидуальности, они 
не объединилисЪ в группу, однако с 
разных сrорон двигались к одной 
цели - познанию истинной сущно­
сти вещей, скрывающейся под их 
внешностью. Так родился постим­
прессионизм (от лат. post - <<ПОС­
ле•>). Это течение бьmо тесно связано 
с импрессионизмом и смогло про­

явить себя лишь в пору его заката. 
Сезанн, самый старший из четы­

рёх художников, долгое время рабо­
тал параллельна с импрессиониста­

ми. Знакомсrво с Камилем Писсарро 
и совместнаЯ работа на пленэре из­
менили живописный язык Сезанна. 
Он участвовал в первой и третьей 
высrавках импрессионисrов. Гоген 
в свою очередь познакомился с Пис­
сарро в 1876 г. и по его рекоменда-
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ции примкнул к импрессионисrам. 

Его работы бьmи предсrавлены на 
четырёх последних высrавках дви­
жения. Голландец Ван Гог соприкос­
нулся с импрессионизмом в 1886 г. 
после своего приезда в Париж Па­

литра художника сrала яркой и чис­
той под влиянием импрессионизма. 

Постимпрессионисты бьти близ­
ки импрессионистам и своим отно­

шением к буржуазному общесrву. 
Но если последние только противо­

поставляли своё искусство салонно­
му, то первые отрицали буржуазный 
образ жизни. Сезанн, сын банкира из 
города Экса, всю жизнь изображал 
деклассированного художника. Гоген, 
удачливый биржевой делец, отец пя­
терых детей, бросил карьеру ради 
живописи. Он жил в нищете на осr­
ровах Таити и Хива-Оа, изучая обы­
чаи туземцев и считая их выше 

до~ений европейской цивилиза­
ции. Ван Гог, выходец из семьи гол­
ландского пасrора, изучал теологию 

в Амсrердаме, потом бът пропавед­
ником на угольных шахтах в Бельгии. 

Обратившись к живописи, он уехал 
в Париж, а потом в Арль, где, изму­
ченньrй одиночесrвом, сошёл с ума и 
покончил жизнь самоубийством. 

Сезанн, Ван Гог и Гоген, не найдя 
гармонии в современном общесrве, 
обратились к природе, ища в ней 
успокоения. Однако в отличие ar 
импрессионисrов они стремились 

<11<11 

Поль Синьик. 
Гавань в Марселе. 
Около 1906-1907 rr. 
Госу.-арственный Эрмитаж, 

Санкт-Петербург. 

.... 
Поль Синьик. 

Сосна . 1909 г. 
Г осу.-арственный музей 
изобразительных искусств 
им. А. С. Пушкина , Москва . 
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Поль Сезанн. Большая сосна близ Экса. 90-е гг. XIX в. ГосуJ>арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Поль Сезанн. 
Автопортрет. 1873-1875 гг. 
ГосуJ>арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Поль Сезанн. 
Берега Марны. 1888 г. 

Г осуJ>арственный музей изобразительных искуссrв им . А. С. Пушкина , Москва. 



Поль Сезанн. Гора Сент-Виктуар. 1900 г. ГосуАарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Поль Сезанн. 
Натюрморт 
с яблоками 
и апельсинами. 

1895-1900 гг . 

Музей Орсе, Париж. 

Художник подчинял 

КОМПОЗИЦИИ На ХОЛсrе 

инугреннему единству 

предметов, каюрого 

никто, кроме него, 

не ощущал. Он утверж­

дал: •Всё в природе ле­

пится в форме шара, 

конуса, цилиндра; на­

до научиться писать 

в этих простых фигу­

рах, и, если вы научи­

тесь владе'IЪ эrnми 

формами, вы сделаете 

всё 'fГD захотите>. Цвет 

в натюрморr:IХ Сезан· 

на, так же как и в пей­

зажах, всегда несёт 

энергетический з:~ряд. 

339 



Искусство второй половины XIX века 

А 

Поль Гоген. 
Ви4ение после 
пропове4и, 

или Борьба Иакова 
с ангелом. 1888 г. 

Наuиональная галерея , 
ЭАинбург. 

~~ 

Винсент Ван Гог. 
Красные виногрмники. 
1888 г. 

ГосуАарственный музей 

изобразительных искусств 
им. А. С. Пушкина, Москва . 

запечатлеть не мгновения, а веч­

ность. Постимпрессионисты как 
будто видели не только явные, но и 
скрытые силы, тайные законы миро­
здания. Они повернулись к маленько­
му мирку импрессионистов спиной, 
расширив свой мир до масштабов 
Вселенной. 

Основные черты творчества Се­
занна преявились в произведениях 

80-90-х гг. Художник искал спосо­
бы передать материальную структу­
ру вещей - форму, плотность, фак­
туру, цвет. Тщательно подбирая 
цветовые соотношения, он нередко 

подчёркивал контуры предметов 
резкой линией, сознательно де­
формировал изображаемое. В его 
натюрмортах фрукты и посуда при­
ближались к простым геометриче-

ским фигурам, а в пейзажах скаты 
крыш и стены Домов, склоны гор и 

гладь воды образовывали ровные 
плоскости. Опираясь на непосред­
ственное впечатление от натуры, 

мастер строил продуманную и 

устойчивую композицию, где каж­
дая деталь составляла часть едино­

го целого. 

Изображая человека, живописец 
нередко рассматривал его как лю­

бой другой предмет, интересуясь 
лишь передачей форм, словно это 
был не портрет, а натюрморт или 
пейзаж. При этом внутренний мир 
человека, его характер, настроение 

отступали на второй план. 
Творчество Сезанна отражает 

родство всех проямений материаль­
ного мира, в котором земля, человек, 

Винсент Ван Гог. Сеятель. 1888 г. МузеR Крёмер-Мооллер, Оттерло. Винсент Ван Гог. Хлеба и кипарисы. 1889 г. Галерея ТеRт, ЛонАон. 
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J\ ревья, rтоды, стулья, чашки равно­

ЭIJачны. 

На полОПiах Ван Гога обыденные 
11 редметы, люди, пейзаж становятся 
• юсителями сокровенных мыслей 
11 чувств художника, передают его 

: моциональное состояние. Природа 
11редстаёт здесь в одухотворённом 
виде. 

Лимонно-оранжевым диском ви-
ит солнце над полыхающими крае­

' I ЬIM оrнём виноградниками, излучая 
жар. Синева теней и бликов на воде 
усиливает яркость солнечного света 

(<•Красные виноградники•>, 1888 г.) . 
Солнце похоже на нимб над головой 
еятеля, его лучи согревают землю, 

1 1ринимающую семена (<·Сеятель•>, 
1888 г.). Колышуrся хлеба в полях, 
1rnпарисы, подобно языкам rтамени, 
устремляются к небу, где над изви­
вающейся линией гор клубятся об­
Jlака. (<•Хлеба и кипарисы•>, 1889 г.). 

Поль Гоген, друживший с Ван Го­
,. м, совмещал в своих работах дей-

ительность и миф, создавая иную 
реальность - непосредственную и 

чистую. Если Ван Гог бежал в яркий 
r жный Арль, а Сезанн почти безвы-
здно жил в провинциальном Эксе, 

т Гоген покинул Париж сначала ра­
/\И патриархальной Бретани, затем 
ради экзотических Таити и Хива-Оа. 
' десь он искал естественную жизнь, 
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не тронутую цивилизацией, стре­

мясь слиться с ней, вернуться к древ­
ним корням человечества. 

На картине <•Видение после про­
поведи, или Борьба Иакова с анге­
лом•> (1888 г.) бретонки в белых чеп­
цах созерцают разыгрывающуюся 

в небесах сцену из Библии, которую 
только что описал священник в церк­

ви. Рядом с ними стоит художник 
Вышедшие из церкви бретонские 

женщины сидят у распятия, шепча 

молитвы. Пространство, показанное 
мастером как бы снизу вверх, напо­
минает о средневековых книжных 

миниатюрах. Время остановилась, и 
невозможно понять, какой это 
день - сегодняшний или давно ми­
нувший («Жёлтый ХристоС>>, 1889 г.). 

На Таити, куда Гоген отправился 
в 1891 г., стиль художника приобрёл 
законченную форму. На его полот­
нах в бесконечном пространстве, 
наполненном лиловыми, голубыми 
и изумрудными пятнами, сохраня­

ются чёткие контуры, гармоничные 
строение и форма предметов. Изо­
бражения приобретают монумен­
тальность, делая туземцев идеалом 

человеческой красоты. Прекрасные 
люди, связанные с прирадой телом 
и духом, становятся главными геро­

ями картин (<•Таитянки•> , 1892 г.; 
<•Женщина, держащая rmoд•>, 1893 г.). 

Винсент Ван Гог. 
Портрет J!.октора Гаше. 
1890 г. 
Музей Орсе, Пари•с. 

Возможно, это лучший из портретов, 

написанных Ван Гогом. Поль Гаше си­

дит, подперев голову рукой, его взгляд 

неподвижен, он поrружён в глубокое 

раздумье. Композиция, построенная по 

диагонали (букет цветов, край стола, 

наклон фигуры), прихотпиво положен­

ные мазки, создающие фон и СИJIУЭТ 

персонажа, вызывают ощущение внут­

реннего беспокойства, напряжения. 

О чём думает доктор Гаше - о жиз­
ни и смерти, о судьбе человека? По­

добные вопросы волновали самого ху­

дожника, но так и остались Д11Я него 

без ответа. 

...... 
Винсент Ван Гог. 
ПоJ!.солнечники . 1889 г. 

Наuиональная галерея , 
ЛОНАОН . 
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АНРИ дЕ ТУЛУЗ-ЛОТРЕК 
(1864-1901) 

Сарказм и наблюАательность ЭАгара 
дега нашли послеАователя в лиuе Ан­

ри Ае Тулуз-Лотрека . Аристократ по 

происхоЖАению и калека с Аетства, он 

стал завсегАатаем театральных кулис, 

кафе и публичных Аомов Парижа. Ге­

рои хуАожника - певuы и танuовши­

uы, акробаты и клоуны, посетители 

злачных мест и проститутки. КаЖАому 

он нашёл уАивительно точную, на­

Аолго запоминаюшуюся портретную 

характеристику. 

Тулуз-Лотрек также выполнил се­

рии афиш АЛЯ парижских кабаре. В его · 
литографиях сочетание выразитель­

ных линий и контрастных пятен пре­

врашает изображение в живую компо­

зиuию, Аелаюшую зрителя участником 

события, о котором оповешает афиша. 

Тулуз-Лотрек ввёл рекламу в сферу ху­
Аожественного творчества, опреАелив 

основные направления её развития в Анри Ае Тулуэ-Лотрек. Эти прекрасные ~амы. 1895 г. 
ХХ СТОЛеТИ И. Музей изобразительных искусств, Бу .. аnешт. 
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Анри Ае Тулуэ-Лотрек. 
Танuуюшая Жанна Авриль. 
Около 1892 г. 

Музей Орсе, Париж. 

~ 

Анри .&е Тулуэ-Лотрек. 
Туалет. 1896 г. 
МузеR Орсе, Париж. 



Проведя три года на Таити, Гоген 
приехал в Париж. Но не найдя ни у 
кого понимания, он вернулся на Та­
ити и в течение пяти лет создал 

свои самые известные произведе­

ния, в том числе лучшие изображе­
ния обнажённого тела - «Женщи-

на под деревом манго•> , <<Жена коро­
ЛЯ•> (обе работы 1896 г.). 

Большая композиция <<Откуда 
мы? Кто мы? Куда мы идём?•> (1897 г.) 
представляет собой царство перво­
зданного единства природы, челове­

ка и божества. 

...... 
Поль Гоген. 
Таитянки . 1892 г. 

Картинная галерея , Щ>емен . 

А 

Поль Гоген. 
Женшина, ~ержашая 
пло~. 1893 г. 

Госул.арственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Поль Гоген. 
Жена короля. 1896 г. 
Госул.арственный музей 
изобразительных искусств 

им. А. С. Пушкина, Москва. 
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Поль Гоген. 
ОткуАа мы? Кто мы? 
КуАа мы ИАём? 1897 г. 
Музей ИЗЯШНЫХ ИСКуССТВ, 

Бостон. 

ААольф фон Менuель. 
Железная Аорога 
Берлин - ПотСАам. 
1847 г. 
Госу.о.арственные музеи, 
Берлин . 
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Открытия, сделанные постим­
прессионистами в живописи, оказа­

ли воздействие на развитие некото­

рых течений в западноевропейском 
искусстве ХХ в. - фовизма, кубизма, 
экспрессионизма и др. 

ЖИВОПИСЬ ГЕРМАНИИ 

Немецкое искусство во второй поло­
вине XIX в. развивалось в одном на­

правлении с другими европейскими 

школами: обогатившись в середине 
столетия новыми изобразительны­
ми средствами, художники, испытав­

шие разочарование как в реализме, 

так и в подражании старым масте­

рам, вели поиск новых тем и пуrей 
их воплощения. 

Крупнейшим мастером середины 

XIX столетия бьm берлинский жи­
вописец и график Адольф фон Мен­
цель (1815-1905). Ещё в первой по­
ловине века он заявил о себе как 
даровитый рисовальщик. Его ил­
люстрации к труду Франца Куглера 
<<История Фридриха Великого'> 
(1839-1842 гг.) замечательны жи­
вым чувством исторического быта. 
Это неудивительно: художник изу­
чал эпоху прусекого короля Фрид­
риха 11 ( 1 7 40-1786 rг.) с дотошно­
стью учёного-исследователя. Затем 
внимание фон Менцеля привлекла 
работа на натуре. Его заинтересова­
ли живые впечатления, движение 

воздуха и света. В то время живопи­
сец создал яркие и цельные образы 
повседневности (<<Комната с балко­
ном,>, 1845 г.; <<Железная дорога Бер­
лин- Потсдам,>, 1847 г.) . Фон Мен­
цель - автор первой в искусстве 
Германии картины на индустри­

альную тему - полотна <<Железо­
прокатный завод'> (1875 г.). Основ­
ное отличие немецкого художника 

от писавших на сходные сюжеты 

русских передвижников - в точке 

зрения. Фон Менцель делает здесь 
своим героем не человека, а маши-



ну: в едва освещённом цеху фиrуры 
рабочих в монотонном движении 
кажугся составными частями ог­

ромного механизма. 

Искусству фон Менцеля созвучны 
работы Вильгельма Лейбля (1844-
1900), жившего в Баварии и посвя­
тившего большинство картин быту 
местных крестьян. Лейбль не по­
верхностный художник, изображаю­
щий жанровые сценки, - его скром­
ные герои всегда наделены яркими 

личностными характеристиками. 

Эти особенности и развитое чувст­
во формы, ясная, хотя и грубоватая 
манера письма сближают работы 
Лейбля с творениями немецких ма­
стеров XVI в. ; их, а таюке француз­
ского живописца Гюстава Курбе ху­
дожник считал своими учителями. 

Очень интересным бьи и так на­
зываемый римский 1фужок, образо­
ванный в 60-70-х rr. немецкими 
художниками в Италии. Они стреми­
лись создавать произведения, в осно­

ве которых лежало бы свободное 
творческое мышление, подлинный 

Искусство Западной Европы 

Алольф фон Менuель. 
Железопрокатный за воt.. 
Фрагмент. 1875 г. 
Г осумретвенные музеи , 
Берлин. 

Вильгельм Леliбль. 
Крестьянка . 1871 г . 

Госу.11арственные музеи, 
Берлин. 
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АНд.ЕРС UOPH 
(1860-1920) 

Ан.t.ерс Леонар.t. Uорн вырос в кресть­
янской семье близ провинuиального 

горо.t.ка Мура в Швеuии. В пятна.t.uать 
лет он отправился в Стокгольм, собира­
ясь стать скульптором, но за го.t.ы обу­

чения в Госу.t.арственной шве.t.ской 
ху.t.ожественной школе, а затем в Ака­

.t.емии ху.t.ожеств раскрылся его талант 

живописuа. Первый успех ему принёс 
рисунок тушью «Скорбь » (1880 г . ) . 
Внешне сле.t.уя тра.t.иuиям сентимен­
тального салонного искусства, Uорн 

проявил з.t.есь гораз.t.о больше вкуса и 
чувства, чем обычно требовалось. Уже 
в сту.t.енческие го.t.ы мастер был на.t.~ж­
но обеспечен заказами . 

Затем после.t.овали го.t.ы странст­

вий. Поселившись в 1882 г. в Лон.t.оне, 
Uорн не прекрашал путешествовать -
посетил Италию, Испанию, Балканы, 

Константинополь, Алжир - и регуляр­

но навешал ро.t.ину. В то время он рабо­
тал в основном акварелью, с у.t.ивитель­

ной живостью и полнотой пере.t.авая 

калей.t.оскоп своих путевых впечатлений 

( « КуЗИНЫ >>, 1883 г.; « ЛО.6.0ЧНИК В КОН­
СТаНТИНОПОЛЬСКОМ порту», 1886 г.). Ра­
боты , соз.t.анные Uорном в Швеuии, 

более спокойны и за.t.ушевны-:- ху.t.ож­
ник словно заново вгля.t.ывается в зна­

комые с .t.етства лиuа, пейзажи, пре.t>.Ме­

ты («Хлеб наш насушный », 1886 г.). 
В 1888 г. Uорн поселился в Париже 

и обратился к масляной живописи. Отча­
сти по.t. влиянием франuузского ху.t.ож­

ника Э.t.yap.t.a Мане он увлёкся темой об­

нажённых фигур на пленэре. О.t.на из 
многочисленных по.t.обных работ Uор­

на- «Премьера», написанная в 1894--
1895 гг. Мать уговаривает упираюшего­
ся малыша войти в во.t.у, пейзаж словно 

соткан из живительной влаги и утренне­

го света. Uорн трактует наготу по-кре­
стьянски бесхи;гростно и мирно; ему 
о.t.инаково чуЖ.t>.ы салонная пошлость и 

грубоватая простота мо.t.елей франuуз­
ских живописuев Гюстава Курбе и Эма­

ра Lleгa . 
В Париже Uорн соз.t.ал ря.t>. вырази­

тельных, острохарактерных портретов. 

Изображая прославленного комика 

Эрнеста Алексан.t.ра Оноре Коклена 
(1889 г.), ху.t.ожник пере.t.ал улыбаюшее­
ся лиuо и нервно сжатые руки актёра 

широкими, быстрыми и у.t.ивительно 
точными мазками . 

В 1896 г . мастер навсег.t.а поселил-

ся в ро.t.ных местах, в Муре. Изучая Ан.а.ерс Uорн. Премьера. 1894-1895 гг. 
местный фольклор, он собрал богатую Атенеум, Хельсинки . 

Ан.а.ерс Uорн. Хлеб наш насушный. 1886 г. Наuиональный музей, Стокгольм. 

Ан.а.ерс Uорн. Портрет Э. А. О. Коклена. 1889 г. 
НаuиональныА музей, Стокгольм. 
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АНАерс Uорн. Танеu в Иванову ночь. 1897 г. 
Наuиональный музей, Стокгольм. 

этнографическую коллекuию, а в 
1913 г. построил большой Аом в «ста­

ринном севернОМ>> стиле, который впо­

слеАствии превратился в мемориальный 

музей. Главной темой его творчества 

стала жизнь швеАской провинuии. На 

картине « Танеu в Иванову ночь>> 
(1897 г.) мягкий свет белой ночи раство­
ряет ярко-зелёные, красные, чёрные 

nятна празАничных ОАеЖА; танuуюшие 

Авигаются меменно и плавно- как во 

сне. Uорн писал колоритные портреты 

жителей своего края: рыжеволосая ру­

мяная крестьянка («Марип, 1891 г.) за­
nлетает косу nривычными Авижениями 

сильных рук, зажав в зубах красную 
ленту. Старый скрипач Хине АнАерс 
изображён за игрой (1904 г.)- морши­
ны на его коричневом лиuе поАчёркну­

ты резкими тенями, виски и крючкова­

тый нос блестят от испарины, жиАкая 
бороАка Авигается в такт музыке. 

В начале 80-х гг. хуАожник увлёкся 
офортом. (Это виА гравюры, когАа про­
uарапанный в слое лака на металличе­

ской пластине рисунок протравливает­

ся кислотой, а nолученное углублённое 

изображение заполняется краской и 
оттискивается на бумагу.) Uорн вос­
nроизвоАил в этой технике свои акваре­

ли и картины, созАавал жанровые сuе­

ны и портреты и к 90-м гг. стал ОАним 

Искусство ЗапаАной Европы 

АНАерс Uорн. Марит. 1891 г. 

Собрание Uорн, Мора. 

из вещших европейских гравёров. По 

словам русского хуАожника и истори­

ка искусства А. Н. Бенуа, АнАерс Uорн 
«преАставляет всей своей ясностью, 

всей своей безграничной любовью к 
простоте, всем своим отврашением к 

какой-либо формуле самый разитель-

АНАерс Uорн. Портрет Ж. Э. Ренана. 1892 г. 

АНАерс Uорн. Хине АнАерс. 1904 г. 
Галерея Тиль, Стокгольм. 

ный контраст... хуАожникам, вырос­

шим на поАражании старым мастерам ... 
На картинах ... всё ясно, светло и по то­
му самому- хорошо, красиво; его про­

извеАения не напоминают вкусных пря­

ников ... но Аействуют как прекрасная, 
чистая ключевая воАа>>. 
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... 
Хане фон Маре. 
Гребuы . 1873 г. 
Г осуll.арственные музеи , 

Берлин. 

~~ 

Макс Либерман. 
Аюны в Ноордвийке. 
1906 г. 

Г осу.оарственные музеи , 
Берлин. 
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<<классический•> дух, присущий всем 
великим периодам развития искусст­

ва. Их идейный вдохновитель фило­
соф и теоретик искусства Конрад 
Фидлер (1841-1895) считал глаз 
художника органом особого чувст­
венного восприятия, которое помо­

гает людям открыть первозданное 

совершенство форм. Художникдол­
жен не копировать повседневность, 

а изучать её, постигая таящиеся в глу­
бине «хаосадействительности~ритм 
и гармонию, которые составляют 

суть подлинного искусства. 

Взгляды Фидлера воплотил один 
из руководителей кружка - живопи­
сец Хане фон Маре (1837-1887), 
автор фресок, украшающих стены 
библиотечного зала Зоологической 

ЖИВОПИСЬ АНГЛИИ 

станции в Неаполе (1873-1874 гг.). 
Фон Маре изобразил само здание 
станции на морском берегу, учёных, 
отдыхающих под навесом, рыбаков, 
развесивших сети, лодочников. 

В будничной тематике художник 
не видит ничего случайного, его 
персонажи держатся со спокойным 
достоинством. 

В 80-90-х гг. в Германии рас­
пространился импрессионизм; это 

течение возглавил живописец Макс 
Либерман (1847-1935). Повышен­
ный драматизм, чёткость форм и 
резкость красок отличают картины 

Ловиса Коринта (1858-1925), в 
частности <<Отелло•> (1884 г.). Его 
работы предвосхитили искусство 
начала ХХ столетия. 

В живописи Англии главенствующее положение сохранила академическая 
школа. Неглуба кие, слащавые, с надуманными сюжетами работы членов лон­
донской Королевской академии искусств пользавались большой популяр­
ностьюуневзыскательной викторианской публики. Однако на протяжении 
второй половины XIX столетия академия не дала ни одного интересного 
художника. 

Наиболее ярким явлением той эпохи стало творчество <<Братства прера­
фаэлитов•> - первого в истории английской живописи объединения худож­
ников. 

Тогда же в Англии работал один из самых независимых и своеобразных 
художников XIX в. - Джеймс Уистлер. Его творческие поиски, как и у пре­
рафаэлитов, бьmи направлены против академизма; он пытался отобразить 
на холсте непосредственное восприятие окружающего мира. 
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К концу века и неоклассицизм, и академическая живопись, и поиски обра­
ов в искусстве Средневековья и Возрождения исчерпали себя. В двери сту­
чалось новое, ХХ столетие -век художников-революционеров и безгранич-
1 rых творческих экспериментов. 

ПРЕРАФАЭЛИТЫ 

В 1849 г. три английских живопис­
ца выставили на суд публики кар­
тины, подписанные монограммой 

<• PRB>>, Полотна были столь же та­
инственны, сколь необычны. В залах 
Королевской академии искусств сре­
ди привычных парадных портретов, 

сентиментальных бытовых сценок и 
скучных мифологических компо­
зиций две картины <•Риенци>> и <•Иза­
белла>> - притягивали взор яркими 
красками и странными сюжетами. 

Отдельно, в галерее Портланд на 
углу Гайд-парка, была выставлена 
ещё одна работа- <•Юность Марии,>. 

Вскоре тайна монограммы от­
крьmась: это бьm символ творческо­
го объединения художников -
<•Братства прерафаэлитов,> (англ. 

PreRaphaelite Brotherhood, от лат. 
prae - <•перед'> , <•впереди'>, итал. 

Rafael- <•Рафаэль>> и англ. brother­
hood - <•братство>> ). 

История *Братства~ началась 

в 1848 г., когда познакомились сту­
денты школы Королевской акаде­
мии Уильям Холмен Хант (1827-
1910), Данте Габриэл Россетти 
(1828-1882) и Джон Эверетг Миллес 
(1829-1896). Им не иравились си­
стема академического образования, 
модные живописцы и консерватив­

ные вкусы викторианского общества. 
Молодые художники не хотели изо­
бражать людей и природу отвлечён­
но красивыми, а события - далёки­
ми от действительности, и, наконец, 
им надоела условность официальных 
мифологических, исторических и 
религиозных произведений. 

Осенью того же года бьmо осно­
вано <•Братство прерафаэлитов,> . 
Определение <•прерафаэлиты~ они 
выбрали, чтобы подчеркнуть проти­
востояние стилю итальянского ху­

дожника Высокого Возрождения Ра­
фаэля Санти и выразить интерес к 
творчеству итальянских мастеров 

Проторенессанса и XV столетия. 
В этой эпохе их привлекали <•наив­
ное простодушие,>, а также истинная 

духовность и глубокое религиозное 
чувство. Романтики по своей сути, 
прерафаэлиты открьmи и мир обра­
зов средневековой английской лите­
ратуры, ставшей для них постоянным 
источником вдохновения. Слово 
<•братство>> передавало идею закрыто­
го, тайного сообщества, подобного 
средневековым монашеским орде­

нам. Увлечение Средневековьем за­
ставило прерафаэлитов изменить 
отношение и к декоративно-при­

кладиому искусству, противопоставив 

бездушным изделиям промышлен­
ного производства высокое качество 

вещей, сделанных ими вручную. 

Монограмма (от zреЧ. 
•монос• - .один• и •грам­

ма• - •буква •) - сплетённые 
в в!Ще вензеля начальные 

буквы имени, фамилии. 

Эти идеи члены <•Братства>> изло­
жили в статьях, рассказах и поэмах, 

которые они публиковали в своём 

L\ЖОН РЁСКИН 
(1819-1900) 

Писатель, историк и критик искусства джон Рёскин стал известен, 

когда опубликовал в 1843 г. первый том книги «Современные жи­
вописuы» (впоследствии дополненный ешё четырьмя томами). На 

страниuах этого сочинения Рёскин подробно разбирал английскую 

пейзажную живопись. Критик отвергал грубость и несовершенст­

во реальной природы. В частности, он превозносил Уильяма Тёр­

нера как величайшего пейзажиста XIX в. , считая, что его творче­

ство основано только на воображении и чистом вымысле. Нападая 

на другого английского пейзажиста, джона Констебла, Рёскин го­

ворил: « ... если вы желаете промокнуть под дождём, то можете пой­
ти и промокнуть без помоши Констебла». Через тридuать лет по­
сле его смерти Рёскин яростно ополчился на молодого джеймса 

Уистлера, продолжившего живописные поиски пейзажистов нача­

ла XIX в. По словам Рёскина, Уистлер « швырнул банку с краской 

в Лиuо публике» . 

Религиозные и символические мотивы, появившиеся в рабо­

тах молОдЫХ художников-прерафаэлитов, показались Рёскину важ­

ным открытием в искусстве. Благодаря его помержке «Братство 

прерафаэлитов» быстро получило признание. 

Викторианское обшество с готовностью восприняло идеи джо­

на Рёскина. долгие годы его субъективные, эмоuиональные и под­

час нелогичные оuенки владели умами англичан . 
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журнале <<РостоК>>. Благодаря ему 
к концу 1850 г. о прерафаэлитах 
знали не только в академии, но и за 

её пределами. 
Вскоре к прерафаэлитам присо­

единились художник Джеймс Кол­
линсон (1825-1881), скульпторТо­
мас Вулнер (1825- 1892), а также 
Фредерик Джордж Стивене (1829-

Уиль11м Холмен Хант. Риенuи. 1849 г. 
Частное собрание. 

Здесь изображен эпизод из романа анrлий· 

ского писателя Эдуарда Булвер-ЛИтгона 

•Риенци, последний римский трибун• 

(1835 г.) , посвященного событиям средневе­

ковой итальянской исгории. Герой романа 

Кола Риенци, благородный молодой человек, 

спас Папу Римского во время заговора знат­

ных римлян. Из мести они убили его малень­

кого брата На картине Риенци клянётся над 

телом умирающего отомстить. Известно, что 

Риенци художник написал с Дalrre Габриэла 

Россетти, его сподвижника рыцаря Адриана, 

сгоящего на коленях слева, - с Миллеса, 

а окружающий пейзаж - непосредственно 

с натуры. 

1907) и брат Данте Габриэла Уильям 
Майкл Россетти (1829-1919). Двое 
последних позднее стали писателя­

ми и художественными критиками. 

Прерафаэлиты отказались от ака­
демических принципов работы и 
считали, что всё необходимо писать 
с натуры. Художники полагали, что 

нельзя изображать посторонних лю-

4жон Эвереп Мимес. Изабема. 1849 г. 
Галерея Уокер, Ливерпуль. 

Картина создана по мотивам стихотворения 

английского поэта-романтика Джона Китса •Иза­

белла, или Горшок с базиликом•. (Оно в свою оче­

редь написано на сюжет новеллы из произведения 

итальянского писателя эпохи Раннего ВозроЖдения 
Джованни Боккаччо •декамероН> ). Преяестпая Иза­
белла склоняется к своему возлюбленному Лоренцо, 

предлагающему ей половинку апельсина. Влюблён­

ные поrлощены друг другом и не замечают злобных 

взглядов братьев Изабеллы. Один из них, сидящий 

напротив девушки, ухмЫЛJiется и пинает её собаку. 

За внешне спокойными позами братьев скрыт дра­

матический конфликт. Они ненавидят Лоренцо 

и замышляют кровавое убийство. Миллес, так же как 

и Хант, писал всех персонажей с друзей и родствен­

ников. В мужчине, вытирающем губы, он изобразил 

своего отца, в Изабелле - невестку, в молодом че­

ловеке, пьющем вино, - Дalrre Габриэла Россетти. 



й, поэтому всегда выбирали в ка­
' стве моделей друзей или родст­
в нников. Они внесли изменения и 
в традиционную технику живописи: 

••спользовали чистые цвета, писали 

з подмалёвка по сырому белому 
• ·рунту. На загрунтованном холсте 
11рерафаэлиты намечали компози­
• \ИЮ, наносили слой белил и убира­
ли из него масло промакательной 
умагой, а затем писали поверх бе­

лил полупрозрачными красками. 

Выбранная техника позволила до­
биться ярких, свежих тонов и оказа­
лась такой долговечной, что их ра­
боты сохранились в первозданном 
nиде до наших дней. 

Воспринимая христианство как 
духовное начало, возвышающее ис­

кусство, прерафаэлиты обратились 
к сюжетам из жизни Иисуса Христа 
и Девы Марии. В 1850 г. Данте Габ­
риэл Россетти выставил полотно 

.Uнте Габрнэл Россетти. 
Ессе ancilla Domini (Слуга ГоспоJ~.ня). 1850 г. 
Галерея Тейт, Лон .. он. 

Искусство ЗапаАной Европы 

<<Ессе ancilla domini•> (лат. <<Слуга 
Господня•>, 1850 г.), на котором изо­
бразил Благовещение. В пустой ком­
нате на узком ложе, прижавшись к 

стене и потупив взор, сидит юная 

Мария. Перед Ней стоит прекрасный 
архангел, о небесном происхожде­
нии которого говорят нимб над го­
ловой и язычки пламени под нога­
ми. В правой руке у Гавриила белая 
лилия, к ней прикован заворожён­
ный взгляд Марии, левой рукой ар­
хангел посылает Ей весть - поток 
Божественной, животворящей энер­
гии. Над его рукой парит голубь -
символ Святого Духа. Перед ложем 
Марии - станок с уже вышитой на 
алой ткани лилией. Работа не понра­
вилась публике: художника обвини­
ли в подражании старым итальян­

ским мастерам. 

Одновременно Миллес показал 
на выставке Королевской академии 

.Uнте Габрнэл Россетти. Юность Марии. 1849 г . 
Галерея Теят, Лон.Аон . 

Подмалёвок - подгото­

вительная стадия работы над 

картиной;прора~ 

объёма изображённых пред­
метов или фигур общим 

тоном или несколькими 

тонами в расчёте на то, что 

они бу!I:{Г просвечиваТЪ 

сквозь верхние слои краски. 

Грунт (нем. Grund -
•основа•) - покрывающий 

основу картины (холст, дере­

во, картон и т. д.) слой, 
на которЬIЙ наносятся 

краски. 

Благовещение - согласно 

Евантелию, явление Деве 

Марии архантела Гавриила 

с вестью о том, что у Неё 
роД!ПСЯ Сын Божий Иисус. 

Это таинственная, на­

сыщенная символикой 

и скрытой от глаз ду­

ховной жизнью карти­

на. Тихо и мирно дви­

гаются пальцы юной 

девушки, под присмот­

ром матери выпnmаю­

щей лилию на алой 

ткани. Её взгляд не сле­

дит за работой, он при­

кован к живой белой 

лилии - символу чис­

ТОТЬI и невинности. 

На полу у НОГ Марии 

лежат пальмовая ветвь 

с семью листьями 

и палка с семью колюч­

ками, перевитые лен­

той с латинской надпи­

сью: •Tot dolores 
tot qaudia• ( •Сколько 
страданий, столько 

и радости• ), напоминая 
о Страшном Суде. 

За СПИНОЙ Анны, мате­

ри Марии, изображены 

крест, увитый плющом, 

и голубь в круге - сим­

вол Святого Дука. Обра­

зы Анны и Марии были 

написаны с матери 

и сестры художника . 
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Ажон Эвереп Мимес. 
Христос в .6.Оме Своих 
ро.6.ителей . 1850 г. 
Г алерея Т ейт, 1\онаон. 

Иосиф - согласно Еван­
гелию, nлотник из города 

Назарета в Папесrине, пред­
назначенный в суnруги Деве 

Марии, воспитатель Иисуса 

Христа. 

работу <<Хриегос в доме Своих роди­
телей•> (1850 г.). Он изобразил эпи­
зод из детегва Иисуса Христа и со­

проводил его словами из Ветхого 
Завета: <<Ему скажуг: "Оrчего же на ру­
кахутебя рубцы?". И он ответиТ: "От­
того, что меня били в доме любящих 
меня"•> . Художникхотел предегавить 
эту сцену совершенно реальной: пи-

Ааите Габриэл Россепи. Сва&.ба. Святого Георгия и принuессы Сабры. 
1857 г. Галерея Тейт, Лонаон . 
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сал стружки в плотничьей маегер­
ской, фигуру Иосифа - с плотника, 
его голову - с головы своего отца. 

На переднем плане картины ря­
дом с плотницким еголом егоит на 

коленяхДева Мария. Она с сострада­
нием и любовью смотрит на Сына. 
Мальчик, жалуясь, показывает Ей ра­
ну на руке. За еголом Иосиф занят 
работой со своими помощниками, 
на полу валяются свежие стружки, за 

дверью в загоне толпится сrадо овец. 

Сцена залита ярким солнечным све­
том и воспринимается совершенно 

естеегвенно. Полотно Миллеса вы­
звало яроегную критику: современ­

ников раздражало, что он изобража­
ет Святое Семейегво как простых 
людей. Художник изменил название 
картины , она стала называться 

<<Плотницкая маегерская•> . 
Творчество прерафаэлитов бьmо 

тесно связано с литературой: с про­
изведениями итальянского поэта 

эпохи Возрождения Данте Алигьери, 
английских поэтов Уильяма Шек­
спира и Джона Мильтона, давно за­
бытыми средневековыми легендами 
и балладами с благородным покло­
нением прекрасной даме, самоотвер­
женным мужеегвом рыцарей и муд­
ростью волшебников. Многие из 
этих сюжетов нашли отражение на 

полотнах молодых художников. 

Наиболее тонкое и своеобразное 
воплощение эти темы получили у 

Данте Габриэла Россетти (названно­
го в честьДантеАлигьери). В 1855-
1860 гг. он создал в технике акваре­
ли ряд работ, лучшей из которых 
егала <<Свадьба Святого Георгия и 
принцессы Сабры•> (1857 г.). Геор­
гий обнимает возлюбленную, его 
волосы и доспехи отливают золо­

том. Сабра, приникнув к плечу ры­
царя, отрезает золотыми ножница­

ми локон своих волос. Влюблённых 
окружают кусты роз. За ними стоят 
ангелы, ударяющие золотыми моло­

точками в золотые колокольчики. 

Данте Габриэл Россетти создал пре­
красную сказку о вечной и всепобе­
ждающей любви. 

По-иному- торжественно и пе­
чально -воплощает литературный 
сюжет Миллес на картине «Офе-



J tИЯ•>, созданной в 1852 г. В зеленова­
той воде среди водорослей плывёт 
тело угонувшей Офелии. Её парчо­
оое платье намокло и отяжелело, ли­

цо бледно, руки безжизненно застьi­
ли и уже не могут удержать букет 
цветов. Воду и окружающие её за­
росли художник написал с натуры, 

а Офелию - с Элизабет Сиддел, бу­
;~ей жены Данте Габриэла Россет­
ти, нарядив девушку в старинное 

платье из антикварной лавки и уло­
жив её в ванну с водой. 

В 1853 г. первый период в исто­
рии <•Братства прерафаэлитов•> за­
кончился. Миллес не выдержал по­
стоянной критики и стал членом 

Королевской академии искусств. 
Данте Габриэл Россетти объявил 
это событие концом <•Братства». По­
степенно его покинули остальные 

друзья. Вулнер уехал в Австралию, 
Хант отправился на Ближний Вос­
ток искать места, описанные в Вет­
хом Завете. 

Новый этап в движении прера­

фаэлитов начался со знакомства 
Данте Габриэла Россетти и двух сту­
дентов Окефордекого университе­
та- Уильяма Морриса (1834-1896) 
и Эдуарда Берн-Джонса (1833-
1898). 

В Окефорде - одном из старей­
ших университетских городов Анг­
лии (его университет был основан 
в XII в.) - они впитали дух Средне­
вековья и впоследствии только в 

нём видели источник творческого 
вдохновения. Из статей критика 
Джона Рёскина студенты впервые 
узнали о существовании <•Братства 
прерафаэлитов•>, а в доме одного из 
друзей они увидели акварель Данте 
Габриэла Россетти <<Данте, рисую­
щий ангела•> (1853 г.). Работа произ­
вела на Морриса и Берн-Джонса 
сильнейшее впечатление. С этого 
момента прерафаэлиты стали для 
них идеалом в живописи, а Данте 
Габриэл Россетти - кумиром. 
В 1855 г. молодые люди покинули 
Оксфорд, окончательно решив по­
святить себя искусству. 

В 18 57 г. Данте Габриэл Россетти 
вместе с другими мастерами (в их 
числе бьm Моррис) расписал стены 
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одного из новых зданий в Окефор­
де сценами из книги <•Смерть Арту­
ра•> (1469 г., издана в 1485 г.) англий­
ского писателя Томаса Мэлори. 

Под влиянием этой работы Мор­
рис написал полотно <<Королева Ги­
невра•> (1858 г.), изобразив в роли 
жены короля Артура свою будущую 
жену Джейн Бёрден. Он и Данте 
Габриэл Россетти много раз рисова­
ли эту женщину, находя в ней чер­
ты романтической средневековой 

Ажон Эвереп Миллес. 
Офелия. 1852 г. 
Галерея Тейт, Лон.юн. 

Офелия - дейсrвующее 

лицо трагедии Уильяма 

Шекспира •Гамлет• (1601 г.). 
Потрясённая убнйсrвом 

отца, Офелия сошла с ума 

и угопилась в пруду. 

Артур (V-VI вв.)- ко­

роль бритrов (кельтских 

племён, основного населе­

ния Британских островов 

в VIII в. до н. э. - V в. н. э.), 

боровшийся с англосаксон­

скими завоевателями (гер­
манскими племенами, вторr­

шимися с КО!fi'Инента). 

Народные предания, повест­

вующие об Артуре и рыца­

рях •Круглого стола• (за ко­

торым они как равные 

собирались в королевском 

дворце), представляют их 

воплощением идеалов спра­

ведливости, благородсrва 

и отваги. 

Уиль11м Моррис. 
Королева Гиневра. 
1858 г. 
Галерея Тейт, ЛоНАон, 
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Идеи •Братсrва прерафаэли­

тов• полносгью разделял 

Форд Мэдокс Браун (1821-
1893), у которого какое-то 
время учился Данте Габриэл 

Россетrи. Однако Браун, счи­

тая себя сrарше, скептически 

воспринимал любые формы 

творческих союзов и отно­

сился к •Братсrву• как к дет­

ской игре. Под впечатлением 

от правадов друга, скульпто­

ра Томаса Вулнера, отправив­

шеrося в Австралию на золо­

тые прииски, он создал это 

полотно. 

На борту lli!IЮПКИ сидит 

грустная молодая пара. Взгляд 

жеНЩИНЬI усrремлёи к родным 

берегам, которые они покида­

ют. Взор мужчины печален. 

Он не знает, что ждёт их в бу­

дущем, и может предложить 

жене только крепкие руки. 

Художник написал супругов 

с себя и со своей жены. 

Форл Мэлокс Браун. Прошание с Англией . 1852-1855 гг. 

Галерея Тейт, Лон.,.он . 

Элуарл Берн-Ажонс. 
Симния фон Барк. 
1860 г . 

Галерея Тейт, Лон.,.он . 
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красоты, которой они так восхища­
лись. 

Данте Габриэл Россетти оказал 
сильное воздействие и на творчест­
во Берн-Джонса. Одна из первых ра­
бот мастера - акварель <<Сидония 
фон Борк,> (1860 г.). Её сюжет взят из 
книги немецкого писателя первой 
половины XIX в. Вильгельма Мейн­
хольда <<Сидония фон Борк. Мона­
стырская колдунья,> , очень популяр­

ной в кругу прерафаэлитов. Книга 
повествовала о жестокой колдунье, 
чья необычайная красота делала 
мужчин несчастными. Художник 
изобразил Сидонию замышляющей 
новое преступление. Одетая в вели­
колепное платье девушка с пыш­

ными золотистыми волосами судо­

рожно сжимает висящее на шее 

украшение. Её взгляд полон холод­
ной ненависти, а фигура выражает 
непреклонную решимость. 

Берн-Джонс возглавил движение 
прерафаэлитов в 70-х гг., когда Дан­
те Габриэл Россетти начал болеть и 
почти перестал заниматься живопи­

сью. Яркий пример зрелого твор­
чества художника- полотно <<Зерка-

ло Венеры,> (1898 г.). Прекрасные де­
вушки, похожие друг на друга, в одеж­

дах, напоминающих античные, гля­

дят в ровное зеркало пруда. Они 
заворожены собственной красотой и 
ничего больше не замечают. Их 
окружает холмистьrй пейзаж, навеян­
ный итальянской живописью XV в. 

В последние годы жизни Берн­
Джане также обратился к легендам 
об Артуре. Самой важной картиной 
художник считал <<Последний сон 
короля Артура в Аваллоне>> (1881-
1898 гг.). Аваллоном в кельтской 
мифологии называют юстров бла­
женных,>, потусторонний мир, чаще 
всего помещавшийся на далёких 
<<западных островах'> . По преданию, 
на Аваллон бьm перенесён смертель­
но раненный в сражении Артур. 
Берн-джонсовское полотно так и 
осталось незаконченным. 



« КРАСНЫЙ .llOM» 
УИЛЬЯМА МОРРИСА 

« Красный АОМ» Уильяма Морриса 

в Кенте спроектировал и построил 
в 1 859 г. его Аруг и помошник архитек­
тор Филипn С пикмен Уэбб (183 1-
1915). В основу проекта зоАчий поло­
жил тип английского Аеревенского 

коттеАЖа. дом Морриса, сложенный 
из красного кирпича, в плане был Г -об­

разным. Окна имели различную фор­

му (кваАратную, прямоугольную, круг­
лую), в некоторых из них стояли 
витражи. По стенам Аома взбирались, 

опутывая жилише, столь любимые пре-
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рафаэлитами вьюшиеся растения. Во 
Аворе нахоАился настояший Аеревен­

ский КОЛОАеU. 

В 1860-1865 гг. Моррис с Арузья­
ми оформил интерьеры «Красного АО­
ма>>. Они САелали своими руками ме­
бель, ковры, занавески, витражи и 

Ааже Аверные ручки. Данте Габриэл 
Россетти написал АЛЯ кабинета Морри­

са триптих (картину, состояшую из 
трёх частей) на темы стихотворений 
данте Алигьери. 

«Красный АОМ» стал местом, гАе 

Моррис организовал мастерскую по 
изготовлению преАМетов Аекоратив­

но-nриклаАного искусства. Вместе 

с ним работали ЭАуарА Берн-джонс, 
ФорА МэАокс Браун и многие Аругие. 
Моррис научился ткать, Аелать посуАу, 

набивать рисунок на ткани. Он пере­
стал бриться и стричь волосы , выхоАил 

к заказчикам в грязном рабочем фар­
туке и с руками, испачканными крас­

кой ИЛИ ГЛИНОЙ. 

Новый образ жизни nривлекал лю­

Аей в мастерскую Морриса . Посетите­
лям казалось, что они попаАают в са­

мую гушу творческого проuесса. 

Призыв «Не имейте в своём Аоме ни­

чего, что бы вам не пригоАилось или не 

казалось красивым>> нашёл немало по­

слеАователей . 

...... 
Филипп Уэбб • 
./\.ом Морриса 

(«Красный АОМ >). 1859 г . 
Бекслихит . 

... 
Уиль11м Моррис. 
Кровать. 1862 г . 

Келмскотт-Мэнор. 

ЭАуарА Берн-Ажонс. 
Зеркало Венеры . 1898 г. 

Фон.6. Гюльбенкяна , 
Лиссабон. 
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ЭчарА Берн-Ажонс. 
ПослеАний сон короля 
Артура в Авамоне. 
1881-1898 гг. 

Музей искусств, Понсе. 

Миниатюра (франц. 

miniature, от лат. minium -
•киноварьо, •сурик•) - худо­

жественное произведение 

(обычно живописное) малых 

размеров, отличающееся 

осо.бо тонкой манерой нало­

жения красок. 
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В 1890 г. Моррис организовал из­
дательсгво, в котором вместе с Бери­
Джансом напечатал несколько книг. 
Опираясь на традиции средневеко­
вых переписчиков, Моррис, так же 
как и английский график Уильям 
Блейк, попробовал найти единый 
стиль оформления страницы книги, 
её титульного листа и переплёта. 
Лучшим изданием Морриса стали 
<•Кентерберийские рассказы•> анг­
лийского поэта Джефри Чосера. От 
этой книги веет ожившим Средневе­
ковьем: поля украшены вьющимися 

растениями, текст оживляют застав­

ки-миниатюры и орнаментирован­

ные заглавные буквы. 
<•Кентерберийские рассказы•> вы­

шли в год смерти Уильяма Морриса. 
Через два года не стало Эдуарда 

Берн-Джонса. История движения 
прерафаэлитов закончилась. Насту­
пило ХХ столетие, мастерам которо­
го они оставили большое наследст­
во благодаря возвышенной вере в 
искусство и творческим достижени­

ям, изменившим отношение обще­
ства и художников к живописи, 

оформлению книги и декоратив­
но-прикладиому искусству. 

-ДЖЕЙМС УИСТЛЕР 
(1834-1903) 

Один из самых интересных и 
необычных художников второй по­
ловины XIX в. Джеймс Эббот Мак­
Нил Уистлер родился в Соединён­
ных Штатах Америки. В 1855 г. он 
приехал в Париж и начал посещать 
популярную среди французских жи­
вописцев мастерскую швейцарского 
педагога Марка Шарля Габриэля 
Глейра (1808-1874) . В Париже 
Уистлер познакомился с Гюставом 
Курбе, художником-новатором, гла­
вой реалистического направления 
во Франции. 

В то время молодой художник 
увлёкся гравюрой и создал серию из 
двенадцати листов, которой дал на­
звание <•Французская сюита офор­
тов» (1858 г.). <•Уистлер занимался 
своими офортами в самых различ­
ных условиях, - вспоминал фран­
цузский художественный критик, 

друг и биограф художника Теодор 
Дюре, - рисуя прямо на меди без 
всякой подготовки или предвари­
тельных набросков. Для него медная 
доска и остриё бьmи тем, чем для 
других являлись бумага, перо или ка­
рандаш. Поэтому так редки его ка­
рандашные рисунки на бумаге, тог­
да как количество гравюр его весьма 

значительно•> . 

После неудачной попытки выста­
виться в парижеком Салоне 1859 г. 
художник покинул Францию и уехал 
в Лондон. С этого момента начались 
его бесконечные странствия между 
Лондоном и Парижем, Европой и 
Америкой, постоянная смена квар­
тир и мастерских, вечные поиски 

новых впечатлений. 
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АжеАмс Уистлер. Золотая ширма. 1864 г. 
Галерея Фрир, Вашингтон. 

В 60-х rr. Х!Х в. Уисглер увлёкся японским искус­

сrвом. В частиосrи, он начал собирать гравюры 

японского художника Кацусики Хокусая. Живопи­

сец заимсrвовал у японских мастеров яркий цвет, 

статичность композиции. Это полотно - яркая 

IU!Люсrрация его увлечения. Женщина в чёрно­

красном кимоно (национальной японской одеж­

де) сидит на полу около низкого столика и рас­

сматривает гравюры, разбросанные вокрут. Рядом 

с ней золотая ширма, цвет которой контрастирует 

с зеленоватым цветом пола. Натурщица не похожа 

на японку, а интерьер лишь отдалённо напомина­

ет японский дом. Здесь всё - маскарад, игра, 

живописная фантазия. 

Вначале лондонская публика 
встретила Уистлера вполне привет­
ливо. На выставке Королевской ака­
демии искусств бьmо показано по­
лотно <•У рояля~ (1858-1859 гг.), 
отвергнутое во Франции. Но, выста­
вив через три года картину <•Девуш­
ка в белом~ (1862 г.), художник 
столкнулся с уже знакомой реакци­
ей публики. В частной галерее на 
Бейкер-стрит раб<Уiу не заметили, на 
выставку Королевской академии её 
не приняли. В Париже Салоном 
1863 г. картина также была отверг­
нута. Тогда Уистлер вместе с Гюста­
вом Курбе, Эдуардом Мане и други­
ми мастерами, также не принятыми 

в Салон, решил выставляться в спе­
циально вьщеленном для них импе­

ратором Наполеоном III помеще­
нии. Так Уистлер попал в «Салон 
Огверженных~. Наибольшей критике 
подверглись <•Завтрак на траве•> Мане 
и <•Девушка в белом•> Уистлера. Эта 
живопись казалась незаконченной, 
грубой и лишённой привычной ака­
демической гладкости. Уистлер стре­
мился найти гармоничное единст­
во большого числа оттенков белого 
цвета, поэтому один из критиков 

даже назвал её «симфонией в белом•>. 
В дальнейшем художник часто 

АжеАмс Уистлер. 
девушка в белом . 
1862 г. 
Наuиональная 
хулажественная галерея, 

Вашингтон . 
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Г МЕРЕЯ ТЕЙТ В ЛОНD.ОНЕ 

Это прославленное собрание англий­

ской живописи XVI-XIX вв . и совре­

менного искусства Европы и США но­

сит имя основателя - промышленника 

Генри Тейта (1819- 1899). В 1894 г. он 

поАарил госуАарству шестьАесят семь 

картин (в частности , «Офелию » джо­
на Эверетта Мимеса) и три скульпту­

ры британских авторов XIX в . На его 

же среАства вскоре было возвеАено му­

зейное ЗАание на набережной Темзы. 

Лвери нового музея распахнулись АЛЯ 
посетителей в августе 1897 г . 

Первоначально преАполагалось, что 

галерея Т ейт станет филиалом На­

uиональной галереи , ГАе разместятся 

произвеАения английского искусства 

XIX в. В первую экспозиuию вошли со­
брание Тейта и пятЬАесят семь полотен 

РейноЛАса, Гейнсборо, Констебла и 

Аругих выАаюшихся английских хуАож­

ников, поАаренные Наuиональной гале­

рее комекuионером Робертом Верно-
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Ажеiiмс Уистлер. 
Портрет матери . Композиuия в сером и чёрном. 

1871-1875 rr. 
Музей Орсе, Париж. 

В 70-х rr. XIX в. художник написал несколько портретов, в ко­

торых, так же как в своих пейзажах, попьггался найти сочета­

ние тонов, наиболее точно агражавшее впечатление от моде­

ли. На портрете женщина в чёрном платье сидит в профиль, 

меланхолично глядя вдаль. Этот образ отчуждён и одинок, как 

может бЬJТЬ одинока только старость. Серебристо-серая то­

нальность картины полностью соответствует её настроению. 

нам. ВосемьАесят пять полотен были 

приобретены на среАства фонАа, осно­

ванного в 1841 г. скульптором Фрэнси­

сом Чантри , чтобы созАать музей анг­

лийского искусства . 

В 1917 г . в галерею Тейт были пе­

реАаны из Наuиональной галереи пер­

вые произвеАения зарубежного ис­

кусства - триАuать Аевять картин 

франuузской школы : « Музыка в Тю­

ильри » ЭАуарАа Мане, «Зонтики » Огю­

ста Ренуара, работы КлоАа Моне, ЗА­

гара Лега и Ар. На пожертвования 

частных лиu приобретены полотно 

« ПоАавальшиuа пива >> Мане, компози­

uии Винсента Ван Гога, в том числе 

знаменитые « ПОАсолнечники » , « Купа­

ние в Аньере >> Жоржа Сёра, картины 

Анри Руссо, Анри Матисса, Пабло 

Пикассо, Жоржа Брака. 
В 1937 г . в галерее Тейт открыл­

ся зал скульптуры с произвеАениями 

Огюста РоАена и АристиАа Майоля . 

В ГОАЫ Второй мировой войны му­

зейные фонАы проАолжали пополнять-

ся. В 1939- 1945 гг. было приобрете­
но или получено в Аар свыше четырёх­

сот памятников искусства, в их числе 

работы Уильяма Блейка, прерафаэли­

тов , Василия КанАинского, АмеАео 

МоАильяни, Марка Шагала. В 1946 г. 
галерея Тейт совместно с Наuиональ­

ной галереей искусств (Вашингтон) 
провела выставку «Американская жи­

вопись с XVIII в . АО наших Аней >> . Это 

было первое серьёзное знакомство 

европейской публики с искусством 

США. 
Сейчас в фонАах галереи Т ейт хра­

нится свыше сорока тысяч произвеАе­

ний- это самое большое хуАожествен­

ное собрание ЛонАона. В 1987 г. к её 
корпусам пристроено новое крыло -
так называемая галерея Клар. 3Аесь 

размешён «музей ОАного мастера » ­

почти полное хуАожественное наслеАие 

ДЖозефа Мемор.t..а Уильяма Тёрнера 

(триста картин и свыше .t..ва.t..uати тысяч 

рисунков и акварелей), завешанное ав­
тором госуАарству в 1851 г. 



называл свои работы музыкальными 
терминами. 

К концу 60-х гг. художник полно­
стью посвятил себя пейзажу. Его 
привлекали сумерки, время тонких 

полугонов и множесгва синих оттен­

ков. Но тональность работ никогда 
не повторялась, и в каждом случае 

Уистлер находил особое цветовое 
решение. Таковы виды Темзы: <<Нок­
тюрн в синем и зелёном. Челси,> 
(1871 г.), на котором море сливает­
ся с небом в единую синеватую гам­
му; <<Ноктюрн в синем и серебряном. 
Огни Креморна'> (1872 г.) со вспыш­
ками фейерверка в тумане над Тем­
зой; <<Ноктюрн в синем и золотом. 
Мост в Баттереш (1872-1875 rr.), 
где изысканный силуэт моста рас­
творяется в сумеречной мгле. По 
мнению современника, в этюдах 

Темзы Уистлер <<достиг тогда высшей 
точки своего искуссгва по совершен­

ству техники, лёгкости и гибкости 
штриха, жизненности целого,>. 

В поисках нужного тона худож­
ник заранее смешивал краски. Этот 
процесс длился иногда несколько 

дней. Вместо палитры он использо­
вал крышку полированного стола. 

К концу сеанса стол превращался 

в месиво красок и напоминал его 

пейзажи. Уистлер долго работал над 
своими полотнами, часто соскребал 
нанесённый красочный слой и зано­
во писал не понравившееся место, 

но в законченной вещи всегда стре­

мился к ощущению лёгкости, непри­
нуждённости. 

Это обманчивое впечатление за­
ставило Джана Рёскина обвинить 
живописца в том, что цена полотен 

завышена и не соответствует вло­

женному в них труду. Разразился 
скандал, закончившийся судебным 
процессом. В 1878 г. Уистлер впервые 
в истории европейского общест­
ва подал иск в защиту прав худож­

ника. Он писал адвокату: <<Предмет 
спора заключается не просто в лич­

ных разногласиях между мной и 
мистером Рёскином, но это бой, ко­
торый ведут художники ... а Уистлер 
в данном случае является Дон Кихо­
том'>. Художник выиграл процесс, 
но судебные издержки оказались 

Искусство ЗаnаАной Европы 

Ажеймс Уистлер. 
Ноктюрн в синем 
и золотом. Мост 

в Баперси. 
1872-1875 гг. 
Галерея Тейт, Лон.6.ОН. 

Ноктюрн (от лат. noc­
turnus - •ночной•) -
небольшая лирическая инст­

рументальная nьеса. 

Ажеймс Уистлер. 
Портрет Сесили АлексанАер. 
1872-1874 гг. 
Наuиональная галерея , Лон.11.он. 

Один из лучших портретов Уистлера -
изображение двенадцатилетней девоч­

ки. Он nисал его долго, в течение семи­

десяти сеансов (как и другие работы). 

Художник сам придумал фасон платья 

и специально заказал коврик. Всё 

в этом портрете тщательно продумано 

и связано в ансамбль. Однако кажется, 

что событие мимолётно и сцена слу­

чайна. Героиню портрета сравнивали 

с •маленькой белой бабочкой, на мину­

ту опустившейся с трепещушими кры­

лышками•. 
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Лжеймс УнстАер. 
Ноктюрн в чёрном 
и золотом. 

ПаАаюшая ракета . 
1877 г. 

детройтский институт 
искусств, Детройт. 
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велики. Всё его состояние: картины, 
кшmекция японских гравюр, дом -
поiШiо с молотка. 

В последние годы жизни к Уист­
леру приiШiо признание и в Англии, 
и в Европе, и в Америке. До конца 
своих дней он продоткал переезжать 
с месrа на место, ядовито критикуя 

врагов, самоотверженно отстаивая 

и пропагандируя своё творчество. 
В 1890 г. художник опубликовал 
<<Изящное искусство создавать себе 
врагОВ>> - книгу, включившую его 

сrатьи и высказывания, а также под­

борку наиболее нелепых отзывов о 
своих произведениях. 

Творчество Уистлера завершает 
развитие английской живописи 
в XIX в. Его индивидуальная манера 
письма, свобода кисти, стремление 
наиболее точно выразить сущность 
природы и человека с помощью 

цветовой гармонии свидетельство­
вали о том, что появилось новое ис­

кусство, свободное от академиче­
ских норм и требований. 

ИСКУССТВО РОССИИ 

В середине XIX в. Россия пережила сильные потрясения: поражением за­
кончилась Крымская война 1853-1856 гг., умер император Николай 1, взо­
шедший на престол Александр 11 (1855-1881 гг.) осуществил долгоЖдан­
ную отмену крепостного права и другие реформы. Ощущалась острая 
потребность в переменах, и в обществе бурно обсуЖдались возможные пути 
развития страны. 

Ареной борьбы различных идей стали литературные журналы. Писатель 
и философ Николай Гаврилович Чернышевский провозглашал: искусство 
ценно тем, что оно произносит <<Приговор над изображаемыми явлениями>); 
его цель - <<руководить мнением общества, приготовяять и облегчать улуч­
шения в национальной жизни,>. Художники стремились к тому, чтобы их ис­
кусство бьmо связано с решением социальных проблем. 

АРХИТЕКТУРА И СКУЛЬПТУРА 

Во второй половине XIX в. архитектура и скульптура переживали кризис. 
В искусстве господствовал реализм, но применительно к архитектуре это 
слово едва ли что-нибудь означает, да и скульптура требует определённой 
условности приёмов и идеализации. Поэтому действительно смелых идей 
ни архитекторы, ни скульпторы предложить не смогли. 



Искусство России 

Архитекторы пробавали обресrи исrочник вдохновения в исrорических 
традициях, пытаясь отобрать лучшее и на этой основе создать оригиналь­
ный сrиль. Но на практике элементы разных сrилей смешивались в одном 
здании. Такое подражание прошлому называется эклектизмом. Он и прёоб­
ладал тогда в архитектуре. 

Облик городов в то время сrремительно менялся. Доходные дома зани­
мали центральные улицы, вытесняя особняки. Театры, музеи, банки, пасса­
жи (универсальные магазины) и вокзалы соперничали по размерам и оби­
лию украшений с храмами и дворцами. Следовательно, нужны бьmи яркие 
архитектурные решения. 

Здания второй половины XIX в. со­
держат черть1, восходящие к древне­

русской архитектуре, орнаменты, 
заимсrвованные из народной вы­
шивки или воспроизводящие в кам­

не резьбу по дереву. Этот сrиль, по­
лучивший название неорусского, 
поддерживали и правительсrво, и 

передовая художественная интел­

лигенция. В нём отразились важ­
нейшие идеи времени - исrоризм 
и патриотизм. 

Архитектура этой эпохи во мно­
гом определила облик современных 
городов. Тогда бьти посrроены цер­
ковь Воскресения на Крови в Петер­
бурге (1883-1907 гг., архитектор 
А А Парланд), музеи Исrорический 
(1875-1883 гг., архитектор В. О. Шер­
вуд) и Политехнический (1875-
1877; 1896; 1903-1907 гг., архитек­
торы И. А Монигетти, Н. А Шохин, 
П. А Воейков и В. И. Ерамешанцев), 
&рхние торговые ряды (IУМ; 1889-

1893 гг., архитектор Н. АПомеран­
цев) в Москве, здания вокзалов вря­
де городов, Театр оперы и балета 
в Одессе (1884-1887 гг., архитек­
торы Ф. Фельнер и Г. Гельмер) 
и Оперный театр в Киеве (архитек­
тор В.АШрётер). 

Архитекторы обратились к ис­
тории искусства, скульпторы -

Ф. Фельнер, 
Г. Гельмер. 
Театр оперы 
и балета. 
1884--1887 гг. 

О.11.есса. 

...... 
Влuимир ШервуА. 
Исторический музей. 
1875-1883 гг. 

Москва. 

АлексаНАр Померанuев. 
Верхние торговые ряАы 
(ГУМ). 1889-1893 гг. 
Москва . 

361 



Искусство второй половины XIX века 

Михаил Микешин. 
Тысячелетие России . 

1862 г . 

Великий НовгорОt>. 

~~ 

АлексаНАр Опекушин. 
П амятник 

А. С. Пушки ну. 1880 г. 
Москва . 
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Марк Антокольский. 
Иван Грозный. 

1871 г. 

Г осу.tLарственная 
Т ретьяковская галерея, 
Москва . 

Марк Матвеевич Ангоколъ­

ский (1843-1902) создал 
произведения в исrориче­

ском и мифологическом 

жанрах. В этой скульrпуре 

ему удалось передать про­

rnворечивый х:~ракгер 

русского царя- •мучите­

ля и мученика•, по словам 

самого мастера. 

к сюжетности, историческому и 

бытовому правдоподобию, даже к 
иллюстративности. Их работы изо­
биловали подробностями - это 
особенно касалось монументальной 
скульптуры. Характерный пример -
памятник <<Тысячелетие России·> 
в Великом Новгороде (1862 г.) по 
проекту Михаила Осиповича Мике­
шина (1835-1896). Тяжеловесная 
форма памятника напоминает коло­
кол, она увенчана царской державой 

и по-своему очень выразительна. Од­
нако её трудно оценить по достоин­
ству из-за множества фигур. Шесть 
cra'I)'Й вокруг державы олицетворяют 
русскую государственность - от Рю­

рика (согласно летописной легенде, 
начальника варяжского военного от­

ряда, призванного княжить в Новго­

роде, основателя династии Рюрико­

вичей) до Петра Великого. Ниже 
расположен рельеф, в котором ал­
легорические персенажи чередуют­

ся с фигурами политических деяте­
лей, святых, полководцев, писателей, 

художников. 

Скульпторы добивались удачи, 
лишь отказавшись от монументаль­

ности. Таков знаменитый памятник 
А. С. Пушкину на Тверском бульва­
ре в Москве (1880 г.) работы Алек­
сандра Михайловича Опекушина 
(1838-1923) . Памятник относи­
тельно невелик; перед зрителем 

произведение, не рассчитанное на 

широкое пространство, скорее ка­

мерное, чем монументальное. Поэт 
стоит задумавшись, в свободной 
позе, лишённой картинных жестов. 
Однако скульптору удалось пере­
дать момент вдохновения, которое 

делает скромный облик Пушкина 
возвышенным и прекрасным. 
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живопись 

13 1862 г. Совет Санкт-Петербургской академии художеств принял решение 
уравнять в правах все жанры, отменив главенство исторической живописи. 
Золотую медаль теперь присуждали независимо от темы картины, учитывая 
·голько её достоинства. Однако <,вольности,> в стенах академии просущест­
вовали недолго. 

В 1863 г. молодые художники- участники академического конкурса по­
дали прошение <<О дозволении свободно выбирать сюжеты тем, которые се­
го пожелают, помимо заданной темы,>. Совет академии ответил отказом. То, 
qто произошло дальше, в истории русского искусства называют <<бунтом че­
тырнадцати,>. Четь1рнадцать учеников исторического класса не пожелали пи­

сать картины на предложенную тему из скандинавской мифологии и демон­
стративно подали новое прошение - о выходе из академии. Оказавшись без 
мастерских и без денег, бунтари объединились в своеобразную коммуну -
Артель художников, которую возглавил живописец Иван Николаевич Крам­
ской. Артельщики принимали заказы на исполнение различных художест­

венных работ, жили в одном доме, собирались в общем зале для бесед, 
обсуждения картин, чтения книг. 

В 70-х rr. по инициативе художника Григория Григорьевича Мясоедова 
возникло новое, не зависящее от академии объединение - Товарищество 
передвижных художественных выставок Эта организация устраивала еже­
годные выставки, показывала их в разных городах России и распределяла 
доходы между членами Товарищества. 

Душой и идеологом объединения бьm И. Н. Крамской. Он считал: << ... толь­
ко уверенность, что труд художника нужен и дорог обществу, помогает со­
зревать экзотическим растениям, называемым картинами,>. Передвижники 
создали искусство, которое должно бьmо говорить правду о жизни, и преж­
де всего о русской жизни,- реалистическое искусство. Быть верным дей­
ствительности для художника-реалиста означало не только точно воспроиз­

водить узнаваемые подробности быта, обстановки, одежды, но и передавать 
типичность ситуаций и характеров. Картины передвижников заставляли за­
думаться над общественными вопросами, сострадать тем, кто несчастен и 
обездолен. 

С Товариществом передвижных выставок бьmи связаны почти все замет­
ные художники-реалисты 70-80-х гг. К середине 90-х rr. Товарищество 
утратило свою роль. Всего до 1917 г. прошло сорок пять выставок; послед­
няя, сорок восьмая, бьmа устроена в 1923 г. 

ВАСИЛИЙ ПЕРОВ 
(1834-1882) 

Василий Григорьевич Перов вначале 
учился в Арзамасской школе жи­
вописи, а потом поступил в Москов­

ское училище живописи, ваяния и 

зодчества. В 1861-1862 гг. появи­
лись одно за другим три жанровых 

полотна, сделавших Перава самым 

популярным художником 60-х гг. За 
<<Проповедь в селе,> (1861 г.) Акаде­
мия художеств присудила ему Боль­
шую золотую медаль, которая дава­

ла право на заграничную поездку. 

В картине <<Проповедь в селе,>, со­

зданной в год отмены крепостного 
права, когда не утихали споры о вза­

имоотношениях крестьян и помещи­

ков, Перов изобразил сцену в сель­
ской церкви. Священник одной 
рукой указьmает вверх, а другой -
на задремавшего в кресле помещи­

ка,толстенького,неприятного;сидя­

щая рядом молодая барыня тоже 
не слушает проповедь, она увлечена 

тем, что нашёптывает ей на ухо ка­
кой-то холёный господин. Левее сто­
ят крестьяне в рваных одеждах. Они, 
почёсывая затьmки, огорчённо и 
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Василиi'i Перов. 
Сельский крестный хоА 
на Пасхе . 1861 г. 

ГосуАарственная 

Третьяковекая галерея , 
Москва. 

недоверчиво слушают священника, 

видимо внушающего, что всякая 

власть от Бога. Картина читается, 
как рассказ, причём рассказ очень 
простой, прямолинейный. Богатые 
господа и лицемерный священник, 
им угождающий, изображены явно 
сатирически. 

Василиi'i Перов. Чаепитие в Мытишах. 1862 г. 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва . 
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<<Сельский крестный ход на Пас­
хе•> (1861 г.), вызвавший у одной 
части публики негодование, а у дру­
гой- восторг, продолжил обличи­
тельную линию в творчестве Перова. 
Из кабака вываливаются пьяные 
участники праздничного шествия во 

главе со священником, и зрителя 

приглашают разглядывать фигуру за 
фигурой. Хмурый пейзаж усиливает 
ощущение беспросветного мрака, 
грязи, тоски. В картине нет улыбки, 
юмора, насмешки, есть лишь пре­

дельная серьёзность. 
На полотне <<Чаепитие в Мыти­

щах•> (1862 г.) разжиревший, самодо­
вольный монах пьёт чай за столиком 
на свежем воздухе. Он не замечает 
стоящих рядом нищих - босоного­
го мальчика и солдата, калеку с бо­
евой наградой на старой шинели. 
Его грубо отталкивает от стола при­
служница. 

В картинах, которые Перов на­
писал, вернувшись из заграничной 
командировки 1862-1864 гг., зву­
чит то же настроение скорбного 
сочувствия. Согбенная фигура вдо­
вы крестьянина, главной героини 
<<Проводов покойника•> (1865 г.), 
показывает, что её горе безутешно, 
а безрадостный пейзаж усугубляет 
ощущение тоски , затерянности 

несчастных героев в пустьшном хо­

лодном мире. Персонажи картины 
<<Тройка. Ученики мастеровые везут 
воду•> (1866 г.), изображающей 
детей, впряжённых в сани с огром­
ной обледенелой бочкой, вызывают 
ещё большее сострадание у зрите­
ля. Столь же печален сюжет, мрачен 
пейзаж и в других произведениях 

этого периода, таких, как <<Утоп­

ленница•> (1867 г.) и <<Последний ка­
бак у заставы•> (1868 г.). 

Портреть1, которые Перов создал 
в конце 60-х - начале 70-х rr., тра­
диционны по композиции и очень 

сдержанны по цвету. При этом ху­
дожник стремился как можно точнее 

передать и внешний облик, и осо­
бенности личности героя. Портрет 
драматурга Александра Николаевича 
Островского (1871 г.) слегка напоми­
нает жанровое полотно. Островский 
изображён в домашней одежде; он 



ннимательно глядит на зрителя и, ка­

жется, сейчас вступит в разговор. 
Фёдор Михайлович Достоевский 

(1872 г.) показан иначе. Руки сцеп­
лены у колен, взгляд направлен чуть 

uыше сомкнутых пальцев, но, в сущ­

IЮСТИ, обращён внутрь себя (в этот 
11ериод писатель работал над рома­
ном <<Бесы>>). В облике Достоевского 
nодчёркнуrа почти болезненная на-
1 1ряжённость. 

Жанровые картины охотничьей 
ерии Перава свободны от серьёзной 
идейной или социальной нагрузки. 

Василий Перов. 
Портрет Ф. М . .tюстоевского. 1872 г. 

Госу~арственная Третьяковекая галерея, Москва. 

Перов изображал ничем не примеча­
тельных людей, поглощённых лю­
бимым занятием: они ловят птиц 
(<<Птицелов,>, 1870 г.), рассказьmают и 
слушают охотничьи истории (<,Охот­
ники на привале,>, 1871 г.) . Позы, 

жесты и мимика этих героев кажут­

ся немного нарочитыми. 

Перов превосходно отразил в со­

зданных им произведениях нравы и 

типы, взгляды и интересы своей 
эпохи. Его творчество оказало влия­

ние и на современное, и на после­

дующие поколения художников. 

Василий Перов. 
Охотники на привале. 1871 г. 

Госу~арственная Третьяковекая галерея , Москва. 

~~ 

Василий Перов. 
Тройка. Ученики 

мастеровые везут во.с..у. 

Фрагмент. 1866 г. 

Г осударственная 

Третьяковекая галерея, 
Москва. 

... 
Василий Перов. 
После.с..ний кабак 
у заставы. 1 868 г. 

Г осударственная 

Т ретьяковская галерея, 
Москва. 
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БЫТОВОЙ ЖАНР 
ПЕРЕд.ВИЖНИКОВ 

ИВАН КРАМСКОЙ 
(1837-1887) 

Пуrь Ивана Николаевича Крамского 
в искусство характерен для разно­

чинца: он родился в маленьком го­

роде Острогожске в семье мелкого 
чиновника, закончил четырёхкласс­
ное училище, бьm переписчиком, 

В живописи пере.t.вижников на первый 

план вы.t.винулся бытовой жанр. Глав­

ной темой стало изображение наро.t.ной 

жизни (в то время мя многих слова 

« реализм » и «бытовой жанр» звучали 

почти как синонимы). 
Старшим из пере.t.вижников, рабо­

тавшим в бытовом жанре, был Григорий 

Григорьевич Мясое.t.ов (1834-1911 ). 
Произве.t.ение, принёсшее ему наи­

больший успех, - «Земство обе.t.ает>> 

(1872 г.) (земство - выборный орган 
местного самоуправления в Россий­

ской империи). Ху.t.ожник отказался 

з.t.есь от прямого противопоставления 

участников земского собрания: кресть­

ян и госпо.t. - на последних намекает 

подмастерьем иконописца, ретушё­
ром у фотографа; наконец приехал 
в Петербург и поступил в Академию 
художеств. 

Крамской немало времени уделял 
исполнению заказов, писал мно­

жество портретов, из которых наи­

более интересен автопортрет 1867 г. 
К зрителю повёрнуто некрасивое, но 

лишь· лакей, моюший посу.t.у В помеше- Василиii Максимов. ПрихоА комунанакрестьянскую сваАьбу. 1875 г. 
нии за открытым окном. Крестьяне же, ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 

Григориii МясоеАОв. Земство обеАает. 1872 г. ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 
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степенно расположившиеся у стены, за­

няты собственной скудной трапезой. 

Они пре.t.ставляют главный интерес АЛЯ 

мастера, создавшего в этом полотне 

uелую галерею образов деревенских 

жителей. 

Самая известная картина Василия 
Максимовича Максимова (1844-
1911)- «Прихо.t. комуна на крестьян­
скую свадьбу» (1875 г.). Сюжет выбран 
на ре.t.кость удачно: показаны яркие сто­

роны наро.t.ного быта - свадебный об­

ряд. и вера в комовство. Очеви.t.ен 

обличительный смысл (тог.t.а это было 

почти обязательным требованием к про­

изве.t.ению искусства) - суеверие и не­

просвешённость крестьянства. К тому 

же на всём лежит некий отблеск страш­

ной сказки. Комуна, похоже, не пригла­

шали, теперь ему спешат уго.t.ить, а он 

смотрит с мрачным торжеством. Игра 



умное и волевое лицо с присталь­

ttЫМ взглядом. Здесь нет ничего, 
что связывалось бы с привычными 
t tредставлениями о художнике, зато 
Крамской передал в собственном 
блике типичные черты разночин­

t\а 60-х гг. Именно так, по воспоми-
1 rаниям художника Ильи Ефимови­
ча Репина, и выглядел в то время 

Искусство России 

Крамской: <•Вместо прекрасного 
бледного профиля у этого бьmо 
худое, скуластое лицо и чёрные 

гладкие волосы вместо каштановых 

кудрей до плеч, а такая трёпаная, 
жидкая бородка бывает только у 
студентов и учителей•>. 

Известным Крамского сделала 
работа <•Христос в пустыне•> (1872 г.). 

Разночинцы - в конце 

XVIII-XIX вв. образованные 
люди, происходившие 

не из дворян, а из других 

сословий: духовенства, купе­

чества, кресгьянства и т. n. 

шеченном вагоне~ В Аверном nроёме 

маячит фуражка: виАимо, это охранник. 

Ссыльные~ Престуnники~ Ясно оАно: им 

неслалко nрихоАится на свете, но они 

умеют радоваться жизни. 

Многие жанровые nолотна nере­

Авижников кажутся несколько nрямоли­

нейными и «nовествовательными • . Но 

лучшие из них и сейчас сnособны вол­

новать зрителя. 

В.\а4ИМИР Маковскиii. На бульваре. 1886-1887 rr. Госу,..,рственная Третьяковекая галерея, Москва . 

вета и тени в nлохо освешённой избе 

усиливает зловешее вnечатление и nри­

обретает значение символа (молоАо­
жёны- в световом nятне, а комун как 

бы расnространяет вокруг себя тьму). 

ВлаАимир Егорович Маковский 

(1846-1920) работал nочти исключи­
тельно в жанровой живоnиси. В ОАНОй 

из лучших работ, « На бульваре >> 

(1886-1887 гг . ) , хуАожник изобразил 

конкретное место- Тверской бульвар 

в Москве . СоАержание картины nрочи­

тывается без труАа : крестьянка с мла­

Аенuем nриехала к мужу , который, ви­

димо, Аовольно Аавно уехал в гороА на 

аработки . душой он совершенно отАа­

лился от семьи и роАной Аеревни. По 

случаю nриезАа жены он, конечно, вы­

nил, а разговаривать с ней ему не о 

чем . Тупо гляАЯ в nространство, он что­

то наигрывает на гармони. И несчаст­

ная женшина nонимает: мужа у неё всё 

равно что нет, ни она, ни ребёнок ему 

больше не нужны ... Всю эту АЛинную и 
несколько сентиментальную историю 

мастер nереАаёт лишь АВумя фигурами, 

сиАяшими на скамейке осеннего мос­

ковского бульвара. 

Николай АлексанАрович Ярошенко 

(1846-1898) наnисал АОВОЛЬНО МНОГО 
nолотен, но известность ему nринес­

ла картина « ВСЮАУ ЖИЗНЬ» (1887-
1888 гг.). Её сюжет не столь оАнозначен, 
как у Маковского. Кто эти люАи в заре-

НикомА Ярошенко. 
ВсюАу жизнь. 1886-1 887 rr. 
Госу,..,рственная Третьяковекая галерея, Москва. 
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Иван Крамской. 
Христос в nустыне. 
1872 г. 
Г осу6арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Иван Крамской. 
Портрет Л. Н . Толстого. 
1873 г. 
Г осуларственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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В центре безграничной каменистой 
пустыни под широким светлым не­

бом сидит Иисус Христос, пребыва­
ющий в напряжённом, скорбном 
раздумье. Для многих современников 
полотно читалось как понятн:ое ино­

сказание: образ Христа бьm симво­
лом нравственного подвига, готовно­

сти к жертве во имя людей. Крамской 

хотел изобразить героя, совершивше­
го нелёrкий выбор и предчувствую­
щего трагическую развязку. 

В 1873 г. в Ясной Поляне, усадь­
бе Льва Николаевича Толстого, 
Крамской работал над его портре­
том для галереи Павла Михайлови­
ча Третьякова. Удивительное сходст­
во - не главное достоинство этой 
работы. В ней прочитываютел важ­
ные свойства личности писателя: 
глубокий ясный ум, воля, спокойная 
уверенность. Основное внимание 
художник уделил лицу (руки не за­
кончены, за свободными сборками 
блузы не ощущается тела) . 

Молодую женщину в мехах и бар­
хате с высокомерным выражением 

лица, которая едет по Невскому про­

спекту (<<Неизвесrная•>, 1883 г.), кри­
тики назвали <<исчадием больших 
городов•>. В картине усматривали 
обличительный смысл. Однако в ли­
це героини можно увидеть не толь-

Иван Крамской. 
Мина Моисеев . ЭтюА АЛЯ картины 
•Крестьянин с узАечкой•. 1883 г. 

Госу6арственный Русский музей, Санкт-Петербург. 

В 70-80-х rr. Крамской создавал nорrреты кресrьян. 
Характер Мины Моисеева - креnкого сrарика с мор­

щинистым лицом и натруженными руками - не nод­

даётся однозначному определению. В усмешке кресть­

янина - и ум, и nростодушие; весь его облик оставляет 

ощущение величия: nалка в руках кажется nосохом, 

а ветхая одеJ!Ща нисnадает с nлеч, как мантия. 



ко надменносrь, но и rpycrь, затаён­
нуюдраму. 

Крамской сыграл очень важ­
ную роль в художественной жизни 

70-80-х гг. Он помог сплотиться 
художникам, ощутившим, насколь­

ко устарели академические правила, 

выразил в речах, статьях и письмах 

потребносrь в новом искусстве, ко­
торое отражало бы реальную жизнь. 
Иван Николаевич Крамской писал: 
<<Нам непременно нужно двинуться 

к свету, краскам и воздуху, но ... как 
сделать, чтобы не растерять по до­
роге драгоценнейшее качество ху­
дожника- сердце?~. 

НИКОЛАй ГЕ 
(1831-1894) 

Николай Николаевич Ге бьm пра­
внуком французского эмигранта, но 
родился в уже обрусевшей семье. 

Искусство России 

Он закончил киевскую гимназию, 
некоторое время учился в Киевском, 

а затем в Петербургском универси­
тетах. Позднее Ге понял, что главное, 
чем он хочет заниматься в жизни, -
живопись, и поступил в Академию 
художеств. Конкурсная работа при­
несла молодому художнику Боль­
шую золотую медаль и дала возмож­

носrь поехать за границу. 

В Италии Ге написал полотно 
<<Тайная вечеря•> (1863 г.). Художник 
выбрал сюжет, к которому обраща­
лись многие мастера прошлого. Од­
нако вместо трапезы, на которой 
Иисус предсказывает, что один из 
двенадцати учеников, сидящих ря­

дом, предаст Его, Ге изобразил мо­
мент разрыва Иуды с Христом. Рез­

ким движением набрасывая плащ, 
Иуда уходит от Учителя. Напряжён­
ный конфликт подчёркнут резким 
освещением. Светильник, стоящий 
на полу, заслонён тёмным зловещим 

Иван Крамской. 
Неизвестная. 1883 г. 

Г осу .. арственная 
Третьяковекая галерея , 

Москва . 
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НиколаА Ге. Тайная вечеря. 1863 г. Г осумретвенный Русский музей, Санкт-Петербург. 

Алексей Петрович 

(1690-1718)- сын Петра 1. 
Он примкнул к оппозиции 

Петровским реформам, бе­

жал за границу, был возвра­

щён и осуждён на казнь. 

Умер в тюрьме. 

НиколаА Ге. 

силуэтом Иуды. Фигуры апостолов 
освещены снизу и отбрасывают на 
стену огромные тени; поднялся по­

трясённый Пётр, страдание написа­

но на лице юного Иоанна, нахму­
рился возлежащий Христос. 

Пётр 1 .t~.опрашивает uаревича Алексея Петровича в Петерrофе. 1871 г. 

ГосуD.арственная Третьяковекая галерея, Москва. 
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Создавалась эта работа основа­
тельно, в ней чувствуется убеди­
тельность деталей. Картина бьmа 
восторженно встречена в России. 

Вернувшись на родину, Ге обра­
тился к русской истории и на первой 
же выставке передвижников показал 

картину <<Пётр I допрашивает царе­
вича Алексея Петровича в Петерго­
фе•> (1871 г.). По одну сторону сто­
ла сидит Пётр, в простой одежде, без 
парика, в высоких сапогах; лицо 

его, обращённое к сыну, искажено 
гневом. По другую - стоит царевич, 
бледный, долговязый, нескладный, с 
опущенным взором. В облике Петра 
подчёркнута энергия, сила, правота, 
в лице и фигуре Алексея - робость, 
тщедушие, безволие. Художник стре­
мился к психологической и истори­
ческой достоверности, к точности и 
простоте. <<Всякий, кто видел эти две 
.простьiе, вовсе не эффектно постав­
ленные фигуры, должен будет со­
знаться, что он бьт свидетелем од­
ной из ... потрясающих драм ... •> - так 
оценил картину писатель Михаил 
Евграфович Салтыков-Щедрин. 

Ге бьт отличным портретистом; 
ещё в Италии он создал портрет пи­
сателя и философа Александра Ива­
новича Герцена (1867 г.), одно из 
лучших своих произведений. Сам 
писатель назвал его шедевром. И в 
портретах, написанных в России в 
последующие годы, художнику уда­

лось передать сложность, напря­

жённость душевной жизни своих 
героев - историка Николая Ива­
новича Костомарова (1870 г.), писа­
телей М . Е . Салтыкова-Щедрина 
(1872 г.), Л. Н. Толстого (1884 г.) и 
многих других. Художник и историк 
искусства Александр Николаевич 

Бенуа писал: <<Его портреты так му­

чительно думают и так зорко смот­

рят, что становится жутко, глядя на 

них. Не внешняя личина людей, но ... 
самая изнанка- загадочная, мучи­

тельная и страшная - вся в них от­

крыта наружу•>. 

В 80-х гг. Ге пережил серьёзный 
духовный кризис. На несколько лет 
он совсем отошёл от творчества, по­
селился на украинском хуторе, за­

нимался хозяйством, размышлял, 



ИВАН АЙВАЗОВСКИЙ 
(1817-1900) 

Иван Константинович Айвазовский, сын купuа из гороАа 

ФеоАосии на побережье Чёрного моря, закончил Санкт­

Петербургскую акаАемию хуАожеств с Большой золотой 

меАалью. Ешё стуАентом он выбрал основной темой сво­

его творчества морской пейзаж. К АВаАuати пяти гоАам Ай­

вазовский приобрёл европейскую славу, в АВаАuать семь 

лет стал живописuем Главного Морского штаба, в АВаАuать 

.t~.евять- профессором. ХуАожник написал около шести ты­

сяч картин, обьезАил Европу, Америку, Восток, стал чле­

ном акаАемий разных стран, облаАателем многих награА. 

Ему пожаловали Аворянство. друзьями Айвазовского были 

живописuы, литераторы, аАМиралы, сам uарь часто посе­

шал его мастерскую. 

В трИАUать ОАИН гоА Айвазовский поселился в ФеоАосии, 

в Аоме возле моря. :3Аесь он созАал лучшие произвеАения, 
самое известное среАи которых- «девятый вал» (1850 г.). 

Искусство России 

Г рома.t~.ная волна бушуюшего моря готова обрушиться на об­

ломки корабля с горсткой люАей. Это зрелише страшно и 

ОАновременно прекрасно: грозная стихия воАы с уАивитель­

ным искусством переАана тончайшими оттенками uвета. 

Вы.t~.аюшаяся работа Айвазовского - «Чёрное море» 

(1881 г.). 0Ану половину картины занимает небо, Аругую­
волнуюшаяся во.t~.а. 3Аесь показаны не только форма и uвет 

волн, но и бег облаков, поэтическая тоска ОАиночества, уси­

ленная крошечным парусом, исчезаюшим на горизонте. 

ХуАожник часто писал по памяти и мог созАать карти­

ну за Ава часа. Айвазовский любил широкие панорамы на 

огромных холстах, сияюшие краски, необыкновенные све­

товые эффекты. Всю жизнь он оставался верен романти­

ческому иАеалу прекрасной оАухотворённой прироАы. 

Айвазовский облаАал талантами архитектора, музыкан­

та, поэта, археолога. Раскопанными им в Крыму античны­

ми Арагоuенностями АО сих пор гор.t~.ится Эрмитаж в Санкт­

Петербурге. Разбогатев, он помогал всем, кто нуЖАался, и 
превратил ФеоАосию из захолустья в uветуший горо.t~.. 

Иван Айвазовский. девятый вал. 1850 г. ГосуJ~арственный Русский музей, Санкт-Петербург. 
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Николай Ге. 
Голгофа. 1893 г. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Иудея - в 6- 395 rr. 
древнеримская провинцня 

в Южной Палесrине, образо· 

ванная на территории древ­

нееврейского Иудейского 

царсrва после присоедине­

ния его к Римской империи. 
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читал. Вернувшись к живописи, ху­
дожник опять обратился к евангель­
ской теме. Теперь его полотна похо­
дили на страстную проповедь. 

На картине <•Что есть истина?•> 
(1890 г.) измученный Христос, сто­
ящий со связанными руками перед 

Понтием Пилатом, римским прави­

телем Иудеи, угрюм и сосредоточен. 
Он только что произнёс в ответ: <•Я 
на то родился и на то пришёл в мир, 
чтобы свидетельствовать об истине>>. 
Пилат усмехается в ответ. Этот рим­
лянин с мощной фигурой и свобод­
ными движениями уверен в себе, его 
жест выглядит издевательским. Др а­
матический конфликт выражен от­
чётливо, резко и психологически 
убедительно. 

В центре недописанной картины 
<•Голгофа•> (1893 г.) - Христос и два 
разбойника. Сын Божий в отчая­
нии закрьm глаза, откинул назад 

голову. Слева от Него нераскаявший­
ся пресrупник со связанными рука­

ми, расширенными от ужаса глазами, 

полуоткрытым ртом. Справа юный 
раскаявшийся разбойник, печально 
отвернувшийся. Все фигуры на по-

лотне неподвижны. Широкими маз­
ками написаны лиловая одежда 

Христа и тёмно-жёлтая - раскаявше­
гося разбойника, белая плоская вер­
шина Голгофы, синие тени. 

Ге нередко упрекали, что он пре­

небрегал формой: злоупотреблял 
контрастами красок, света и тени. 

Возможно, это бьти поиски новой 
формы, способной выразить страсть, 
которая вела художника: <•Я сотрясу 
все их мозги страданием Христа ... Я 
заставлю их рыдать, а не умиляться ... •>. 
При этом идея, которая воодушевля­

ла Ге, бьmа нравственной, а не рели­
гиозной. Он, по словам А Н Бенуа, 
видел Христа <•скорее каким-то упря­
мьuм проповедником человеческой 
нравственности, погибающим от рук 
дурных людей и подающим людям 
пример, как страдать и умирать, 

нежели пророком и Богом•>. До кон­

ца жизни Николая Ге вдохновляла на­
дежда на то, что с помощью искусст­

ва человек может прозреть, а мир -
исправиться. 

ПЕЙЗАЖ ПЕРЕДВИЖНИКОВ 

В творчестве художников-передвиж­
ников значительное место занимал 

пейзаж. На этих картинах мастера 
с проникиовеиным лиризмом и теп­

лотой изображали различные угол­
ки русской природы. 

Один из родоначальников русско­

го реалистического пейзажа Алексей 
Кондратьевич Саврасов (1830-1897) 
родился в Москве в семье купца. 
Окончив Московское училище жи­
вописи, ваяния и зодчества, он уже 

в двадцать четь1ре года стал членом 

Академии художеств, а в двадцать 
шесть лет - преподавателем воспи­

тавшего его училища. Саврасов мно­
го путешествовал: посетил Англию, 
Францию, Германию, Швейцарию. 
Вернувшись в Россию, художник 
принял участие в организации Това­
рищества передвижных выставок. 

На первой выставке передвижни­
ков Саврасов представил произведе­
ние, сразу принёсшее ему извест­
ность, - ~ грачи прилетели ~ 
(1871 г.). Необычайно светлая по ко-



;юриту, маленькая картина удивила 

рителей простотой сюжета. Ху­
/\ОЖНик показал начало весны в за­

холустном уголке Костромской гу­
бернии. На переднем плане кривые 
берёзы и грязный талый снег, спра­
еа лужа, в середине облупленная 
r~ерквушка с колокольней. Перед 
ней щербатый сарай и покосив­
шийся забор. Из облаков вот-вот 
пойдёт снег, и даже грачи не ожив­
J!ЯЮТ убогого вида: их тёмные <;:илу-
ты словно пятна на полотне, а 

rнёзда неуютны и растрёпанны. 
Прекрасна здесь только сама жи­

вопись: снег написан нежнейшими 
оттенками сиреневого, голубого, жёл­
того, коричневого, розового. В луже 
отражается небо, берёзы тянутся 
вверх, и это как бы расширяет про­
странство картины, вызьmая ощуще­

ние пробуждающейся природы. 
На полотне <•Просёлок•> (1873 г.) 

Саврасов изобразил раскисшую мок­
рую дорогу, уходящую вдаль под 

облачным небом, с лохматыми вёт-

Искусство России 

лами на повороте и островками 

травы на обочине. 
Поздние маленькие этюды ху­

дожника написаны лёгкими свобод­
ными мазками, свежестью красок, 

чистотой восприятия. Таков этюд 
<•Дворик Зима•> (конец 70-х гг.), где 
зритель как будто из окна видит 
двор, окружённый деревянными по­
стройками, и утиное семейство, гре­
ющееся на зимнем солнышке. 

<•Он сумел отыскать в самом про­
стом и обыкновенном те интимные, 
глубоко трогательные, часто пе­
чальные черты, которые так сильно 

чувствуются в нашем родном пейза­
же и так неотразимо действуют на 
душу•>, - писал о Саврасове его 
ученик, знаменитьrй пейзажист Иса­
ак Ильич Левитан. 

Иван Иванович Шишкин (1832-
1898) родился в городе Елабуге в се­
мье образованного и влиятельного 
купца. После окончания Московско­
го училища живописи, ваяния и зод­

чества, а затем Академии художеств 

...... 
Алексей Саврасов. 
Грачи прилетели. 1871 г. 

Г осуАарственная 

Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Алексей Саврасов. 
Просёлок. 1873 г. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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Алексей Саврасов. 
.llворик . Зима. 
Конеu 70-х гг. XIX в. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Общество поощрения 
художников (1821-1875 rr.; 
в 1875-1929 rr. - Общесrво 
поощрения художесrв) -
организация, основаиная 

дворянами-меценатами 

в Петербурге. Общество про­

водило конкурсы, высrавки; 

с 1857 r. содержало Рисо­
вальную школу. 

Иван Шиwкин. 
Рожь. 1878 г. 
Г осу..арственная 

Третьяковекая галерея , 
Москва . 
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в Петербурге (с Большой золотой 
медалью) он бьm оmравлен в поезд­
ку по Европе. В Германии Шишкин 
завершил обучение и стал академи­
ком. Точность рисунка, суховатая 
живопись и пристрастие к мону­

ментальным композициям выделя-

ют его среди других русских пейза­
жистов. 

Настоящую славу Шишкину при­

несла картина <•Сосновый бор. Мач­
товый лес в Вятской губернии,>, 
в 1872 г. получившая первую премто 
на выставке Общества поощрения 
художников. Впервые в русском ис­
кусстве художник показал не опуш­

ку леса и не вид на лесные дали, а ве­

личавую чащу с громадами стволов. 

Трещины коры, травинки, камни вы­
писаны с наблюдательносrью учёно­
го-натуралиста, без поэтического 
трепета. Однако внимание зрителя 
привпекают и уньmые пни по сто­

ронам ручья на переднем плане, и 

наклонившалея сосна в центре кар­

тины, которую поддерживает верши­

ной соседка, и забавная жадносrь 
двух медведей, заглядевшихся на вы­
соко висящую борть (улей). 
Шишкин всегда создавал свои 

произведения на основе нескольких 

J'fОТивов, увиденных в разных мес­

тах. На картине <•РожЬ» (1878 г.) он 
написал сказочной высоты коло­
сья - по плечи идущим вдалеке 

крестьянам; а посередине широко 

раскинувшегася поля могучие 

сосны, которым здесь не место: их 



корни не дали бы его вспахать. Эти 
1 tамеренные ошибки живописца со­
дают тем не менее убедительный 
браз изобИJШЯ и богатырской мощи 
русской природы. 

Картину <<Утро в сосновом леер 
(1 889 г.) Шишкин создал вместе 
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с другом, художником Констан­
тином Аполлоновичем Савицким 
(1844-1905), который изобразил 
на переднем плане медведицу с тре­

мя медвежатами, играющими на 

упавших гнилых деревьях, и туман 

над оврагом справа. Сосновый бор 

Иван Шишкин. 
Утро в сосновом лесу . 
1889 г . 

Г осумретвенная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Фё.шр Васильев. 
Мокрый луг. 1872 г. 
Г осумретвенная 

Т ретьяковская галерея, 
Москва. 

Фёдор Алекс:~ндрович 

Василъев (1850-1873) 
закончил Рисовальную 

школу при Обществе 

поощрения художников, 

затем пользовалеи сове­

тами Шишкина и по­

кровителъсrвом Крам­

ского. Его произведения 

(•Оrrепелъ>, 1871 г; 
•Мокрый луг>, 1872 г; 
•В Крымских горах•, 

1873 г.) свидетельсгву­
ют о незаурядном даро­

вании, не успевшем 

полносrью раскрьrrьси 

из-за р:~нней смерти ху­

дожника. 
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Архип КуиНАЖи. 
Вечер на Украине. 
1878 г. 
Г осу.>арственный Русский 
музей , Санкт-Петербург. 
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написал Шишкин. Ни тот ни другой 
художник не считали картину твор­

ческой удачей. Однако публика 
полюбила её, наверное за то, что 
медведям здесь присущи вполне че­

ловеческие отношения: дети балуют­
ся, а мама ворчит. 

Своеобразный талант художника 
оценили и представители Академии 
художеств, и члены Товарищества 
передвижных выставок. 

Пейзажист Архип Иванович 
Куинджи (1841-1910) родился в 
Мариуполе на побережье Азовского 
моря. Его отец, грек по происхожде­
нию, бьm сапожником. Куинджи не 
получил систематического художест­

венного образования, но рисовал 
постоянно. Он некоторое время жил 
у Ивана Константиновича Айвазов­
ского в Феодосии, а в конце 60-х гг. 
переехал в Петербург. С друзьями, бу­
дущими передвижниками, художник 

много работал на природе. 
В 1873 г. Куинджи написал карти­

ну <•На острове Валааме•>. Ещё неза­
конченной она привлекла внимание 

знатоков. Каменистая земля с редки­
ми деревьями справа окаймлена озе­
ром. От горизонта надвигается тём­
ная мгла, поглощая дальний лес. 

Хмурое небо почти всё озарено 
необыкновенным светом с перели­
вами, напоминающими сияние дра­

гоценных камней. Мрачные пейзажи 
Русского Севера впервые бьmи пока­
заны так прекрасно и странно. 

На деньги, уrтаченные за это про­
изведение коллекционером Павлом 
Михайловичем Третьяковым, Куинд­
жи совершил поездку в Европу. Здесь 
он набрался опыта, особенно его 
привлекли полотна французскихжи­
вописцев барбизонекой школы. 

В своих работах художник преж­
де всего стремился передать осве­

щение, контрасты света и тени. 

Пространство картины ~вечер на 
Украине•> (1878 г.) тонет в сумраке, 
последние солнечные лучи осве­

щают белые хаты на тёмном при­
горке среди садов. 

Не все художники одобряли 
своеобразную живопись Куинджи, 
однако зрители ждали его произ­

ведений с нетерпением. В их числе 
необычная по композиции картина 
<•Берёзовая роща•> (1879 х:.). На пер­
вом плане изображены не деревья 
целиком, а только гибкие белые 
стволы. Позади них - силуэты ку­
стов и деревьев, а вокруг- изумруд-



ная зелень болота с прогалиной, 
полной тёмной воды. 

В 1881 г. Куинджи выставил пей­
заж, вопреки ожиданиям публики 
написанный в спокойных светлых 
тонах, - <<Днепр угром•>. Сквозь ту­
манную дымку слева виден пригорок 

Справа извивается лента реки, а над 
ней просrирается бесконечная глу­
бина неба. 

Эта лирическая работа была по­
следней из тех, которые публика 
увидела при жизни Архипа Куинд­
жи. Вскоре художник затворился в 
своей мастерской и до самой смер­
ти почти никому не показывал но­

вых произведений. 

ВАСИЛИЙ ПОЛЕНОВ 
(1844-1927) 

Василий Дмитриевич Поленов ро­
дился в дворянской семье, где живо 
интересавались историей, литерату­
рой, искусством; учился в Академии 
художеств и одновременно в Пе­

тербургском университете на юри­
дическом факультете. Закончив обу­
чение, молодой художник был 
направлен академией в заграничную 
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командировку на шесть лет, побьшал 
в Германии, Италии, Франции, изучал 
и копировал старых мастеров, знако­

мился с новыми веяниями в живопи­

си. Тогда же Поленов написал кар­
тины на сюжеты из европейской 

истории. Вернувшись в Россию в 
1876 г., он получил за эти работы зва­
ние академика. 

В 1878 г. художник представил 
на передвижную выставку картину, 

за которую извинялся перед Ива­

ном Николаевичем Крамским как за 
безделицу, оправдываясь тем, что 
не успел к сроку сделать что-нибудь 
более значительное. Это бьm <<Мос­
ковский дворик•> - произведение, 
ставшее этапом в русской живописи. 

Уголокстарого Арбата: солнечное 
утро; в траве играют дети, около од­

ной из тропинок стоит малыш; спра­
ва лошадь, запряжённая в телегу, 

в глубине женщина с ведром, куры 
у сарая, за дощатыми заборами купо­
шi церкви Спаса на Песках, белая ко­
локольня, а надо всем - синее небо. 
В этой картине можно увидеть жан­
ровую зарисовку из жизни простого 

народа, а можно - философскую 
мысль о соединении повседневного, 

будничного с возвышенным, вечным. 

Архиn КунtwКн. 
Берёзовая роша . 1879 г . 

Г осумретвенная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 
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Василий Поленов. 
Московский Аворик. 

1878 г . 

Г осуАЗрственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва . 

Василий Поленов. 
Бабушкин см. 1878 г. 
Г осуАЗрственная 

Третьяковекая галерея , 
Москва . 

... 
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Но скорее всего здесь раскрьmся По­
ленов-созерцатель, который безмя­
тежно наблюдает окружающий мир. 
Этот мир залит солнцем, и художник 
увлечён игрой красок, световыми 
эффектами. Русские художники бьmи 
поражены, увидев подлинно пленэр­

ную живопись- свет и воздух, пере­

данные в картине. 

Большую часть полотна <<Бабуш­
кин сад•> (1878 г.) занимает пышно 
разросшаяся зелень. Сквозь rустое 
переплетение ветвей видна часть 
особняка, старинного, обветшавше­
го, но всё ещё красивого. По садо­
вой дорожке проrуливаются сгорб­
ленная старушка и юная девушка. 

Пейзаж здесь не является фоном: 
именно на нём сосредоточено вни­

мание художника, любующегося 
тонкими цветовыми переходами в 

тени и на солнце. Картина окраше­

на грустью об уходящем в прошлое 
уюте дворянского быта. 

Поленов мечтал о больших исто­
рических полотнах. Он задумал 



t \ИКЛ из жизни Иисуса Христа и от­
' t равился в Египет, Сирию и Палес­
• r ·ину, чтобы написать Сына Божьего 
на фоне тех мест, где Он родился и 
жил. Привезённые из путешествия 
этюды, солнечные, необычные по 
1 \Вету, Поленов показал на передвиж­
ной выставке в 1885 г. А в 1887 г. 
ьmа выставлена картина <<Христос 

и грешница•> (первоначальное назва-
1 rие <<Кто из вас без греха?•> было за­
прещено цензурой) . 
Сюжет произведения взят из 

~ вангелия от Иоанна. К Христу при­
водят женщину, застигнутую за пре­

любодеянием, и спрашивают, надо 
Jtи её побить каменьями, как велел 
Моисей. Христос отвечает: <<Кто без 
греха, первый брось в неё камень•> . 

Христос для художника - реаль-
1 юе историческое лицо. Он не вьще­
Jiен в картине ни композиционно, 

r rи цветом. С группой учеников Хри-
тос сидит под раскидистым дере­

вом. Им противопоставлена толпа, 

хватившая грешницу. Всё это - и 
люди, и кипарисы, и уходящие вдаль 

холмы - залито ярким солнцем 

Востока. 
С 1882 по 1895 г. Поленов препо­

/\авал в классе пейзажа и натюрмор­
'rа Московского училища живописи, 
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ваяния и зодчества. Из его мастер­
ской вышли такие художники, как 
Константин Алексеевич Коровин, 
Исаак Ильич Левитан и др. 

ИЛЬЯРЕПИН 
(1844-1930) 

Илья Ефимович Репин родился в го­
роде Чуrуеве Харьковской губер­
нии. Он поступил в топографиче­
скую школу (где учили и чертить, и 
рисовать), затем обучался уместно­
го художника, который делал роспи­
си в церквах, сам выполнил не­

сколько заказов. На вырученные 
деньги Репин поехал учиться в Пе­

тербург. Сразу попасть в Академию 
художеств ему не удалось, поэтому 

он поступил в Рисовальную школу 

Общества поощрения художников, 
где познакомился с Иваном Нико­
лаевичем Крамским. Это знакомст­
во надолго определило творчество 

живописца. 

В 1864 г., когда Репин наконец по­
сrупил в Академию художеств, он уже 
бьи сторонником идей передвижни­
чества. Первая картина, которая при­
несла молодому живописцу шумную 

известность, - <<Бурлаки на Волге•> 

Васн/\нй По/\енов. 
Христос и грешниuа. 
1887 г. 

Госу".арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Моисей - согласно Биб­

лии, первый ветхозаветный 

пророк, законодатель, рели­

гиозный наставник и вождь 

израильских племён. 
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Илья Репин. 
Бурлаки на Волге. 
1870--1873 гг. 

Г осуJ>арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Бурлаки - в России XVI­
XIX вв. наёмные рабочие, тя­
нувшие речные суда против 

течения с помощью бечевы 

и вёсел. 
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Илья Репин. 
Портрет 
М . П . Мусоргского. 
1881 г. 

ГосуАарственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 

В огромной галерее порт­

ретов, созданных Репи­

ным, много первокласс­

ных полотен, но это 

отличается необычайной 

живописной свободой 

и выразительностью. 

(1870-1873 гг.) -как раз воплоща­
ла всё, что искали передвижники. 
Здесь и бытовой жанр, причём тот, 
которого требовало время, - на 
полотне показана нечеловеческая 

по своей тяжести жизнь простого 
народа. Здесь и портреты: одиннад­
цать бурлаков - одиннадцать раз­
ных характеров, душевных состоя-

ний, жизненных историй, которые 
можно прочесть, если вглядеться в 

их лица. 

Однако работа выходит за рамки 
Э1ИХ жанров: здесь есть бесконечный 
простор противоположного берега 
Волги, высокое небо, моrучая сила, 
воплотившалея в бурлацкой упряжке. 
Даже размеры картины усиливают 
впечатление размаха. Репин придал 
современному сюжету те качества, 

которые до него встречались лишь в 

полотнах на исторические и мифо­
логические темы. 

В 1873 г. Репин закончил акаде­
мию и как лучший выпускник полу­
чил возможность съездить за казён­
ный счёт во Францию и в Италию. 

Вернувшись в Россию, Репин сно­
ва обратился к реалистическим сю­
жетам. Центральная работа этого 
периода- <<Крестный ход в Курской 
губернии•> (1880-1883 гг.). Многое 
на этом полотне напоминает о кар­

тине <<Бурлаки на Волге•>. Но если 
в <<Бурлаках. .. •> едва ли не главной для 
художника бьmа тема огромных сил, 
таящихся в русском народе, то 

в <<Крестном ходе ... •> преобладает со­
циальная сатира, порой на грани ка­
рикатуры. 

В 80-х rr. Репин написал несколь­
ко картин, героями которых стали 



1 · в люционеры: <<Отказ от испове-
1\11 • (1879-1885 гг.), <<Арест про­
IШ'андиста,> (1880-1892 гг.) и са­
МУ/ извесrную из них- <<Не ждали,> 

1884- 1888 гг.) . В этих работах 
'1 а ались все достоинства живопис-

11{ й манеры мастера: точность порт-
1 ·тttых характеристик, тщательно 
1\l оtВеренная композиция, отноше-

111\С к современности как к событи-
11 м исторического масштаба. 

Ко времени расцвета таланта Ре­
lнша относятся его знаменитые кар­

'1'1 шы на исторические сюжеты <<Иван 
t'r озный и сын его Иван 16 ноября 
1581 года'> (1885 г.) и <<Запорожцы 
111 tшyr письмо rурецкому султану•> 

1878-1891 гг.). 
Художника привлекали не пepe­

JI мные моменты в истории, а си­

туации, в которых наиболее полно 
раскрывались те или иные человече­

't<Ие чувства и состояния. Так, в пo-
JI тне <<Иван Грозный и сын его 
Иван•> важны не столько приметы 
времени, сколько сильные, поистине 

1uекспировские чувства. Главное 
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Илья Репин. 
Не Жll.алн. 
1884-1888 rr. 
Госу,..рственная 

Третьяковекая галерея, 

Москва. 

Илья Репин. 
Иван Грозный и сын его 
Иван 1 б ноября 
1581 ГОАа . 1885 Г. 
Г осу""рственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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Илья Репин. Заnорожuы nишут nисьмо туреuкому султану . 1 878- 1 891 гг . ГосуАарственный Русский музей, Санкт-Петербург. 
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Илья Репин. 
Портрет А. П. Игнатьева. 
ЭтюА к картине «ЗасеАание 
ГосуАарственного совета» . 
1902 г. 
Г осуАарственный Русский музей, 
Санкт-Петербург. 

<11 

Илья Репин. 
Портрет К . П . ПобеАоносuева. 
ЭтюА к картине « ЗасеАание 
Госу..а рственного совета» . 
1903 г . 

ГосуАарственный Русский музей, 
Санкт-Петербург. 

В 1901-1903 rr. Репин создал парад­
ную картину .Заседание Государст­

венного совета• - огромное полот­

но, запечатлевшее около ста членов 

высшего совещательного органа Рос­

сийского государства во главе с им­

nератором. Этюды ДJIЯ этой работы, 

написанные художником с натуры 

широкими, свободными мазками, -
высшее досгижение его позднего 

творчества. 



н · той работе - глаза царя, в кото­
рых боль, ужас, отчаяние и раскаяние 
11 чти пepeiiVIи в безумие. Историче­
'IШе декорации лишь подчёркивают 

11 :1)кность чувств, а также позволяют 

11 t сонажам Репина открыто выра­
юtть их. 

<<Запорожцы .. .>> -картина о поли­
' l ' ических событиях на Украине 
XVII в., однако для художника важнее 
11 его бьmо показать смех (чтобы 
11 нять сюжет этого полотна, нужно 

:111ать: письмо султану бьmо предель-
11 оскорбительным и чудовищно 
1 r пристойным). Кажется, здесь изо-
ражены все разновидности смеха: 

< г громогласного хохота до сдержан-
1 юго хихиканья, - вся мимика и по­

:lы смеющихся людей. 
Наступил ХХ в., на смену пере-

1\DИЖНикам пpиiiVIo новое поколе-

11 и е с другими вкусами и интереса­

ми. После Октября 1917 г. репинекая 
;1ача <<Пенаты,> в Куоккале оказалась 
11а территории отделившейся Фин­
;rяндии, а сам Репин попал в эмигра-

1\ИЮ. Он прожил ещё долго и писал 
rсартины до конца жизни, но его 

эпоха осталась в прошлом. 

Искусство России 

ВАСИЛИЙ СУРИКОВ 
(1848-1916) 

Василий Иванович Суриков родился 
в казачьей семье в Сибири. Он меч­
тал о серьёзном обучении живопи­
си и в двадцать лет отправился 

в Петербург. Суриков успешно за­
кончил Академию художеств, и 
ему предложили выполнить часть 

росписей храма Христа Спасителя 
в Москве. 

Здесь, в Москве, бьmа задумана и 
создана первая из знаменитых исто­

рических картин Сурикова - <<Утро 
стрелецкой казни,> (1881 г.). Перед 
зрителями предстают две силы: 

стрельцы, которые борются за ста­
рую, патриархальную Русь, и Пётр 
со своими регулярными полками, 

строящий новую Россию по евро­
пейскому образцу. 

На Красной площади - стрель­
цы, ожидающие смерти, их жёны, 
матери, дети. Толпа волнуется, дви­
жется; кажется, что она звучит. 

Пёстрые купола храма Василия Бла­
женного, узорчатые дуги конской 
упряжи, разноцветные одежды 

Куоккала - ныне посё­

лок Репина в Лениюрадекой 

обласrn. 

Стрельцы - в Русском 

государсrве XVJ - начала 

XVIII вв. служилые люди, со­

ставлявшие постоянное вой­

ско. Изначально они набира­

лись из свободных горожан 

и крестьян, затем их служба 

стала пожизненной и на­

следственной. Стрельцы 

жили слободами и имели 

семьи, занимались также 

ремёслами и торговлей. 

В 1698 г. они взбунтовались 
против царя Петра 1 и его 
преобразований. 

Василий Суриков. 
Утро стрелеuкой казни . 
1881 г. 

Г осуь.арственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 
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ВАСИЛИЙ ВЕРЕШАГИН 
(1842-1904) 

Василий Васильевич Верешагин проис­

хоАил из старинного Аворянского роАа . 

Он закончил петербургский Морской 

каАетский корпус, но отказался от во­

енной карьеры, чтобы стать хуАожни­

ком-профессионалом. два гоАа Вереша­

ги н учился в АкаАемии хуАожеств, 

потом, разочаровавшись в ней, оставил 

обучение. 

С 1863 г. Верешагин много путешест­

вовал. Он побывал на Кавказе, в СреА­

ней Азии, ИнАии, на Балканах, в Сирии , 

Палестине, Японии. Рисунки и картины 

хуАожника- точные, почти Аокумен­

тальные свиАетельства о прироАе Аалё­

ких земель, о нравах и обычаях разных 

нароАов, об архитектурных памятниках 

и исторических событиях ( «двери Т амер-

лана» , 1872- 1873 гг.; «Мавзолей Т аАЖ­

Махал в Агре >>, 187 4--1876 гг. ) . 

0Анако в историю русской живопи­

си Верешагин вошёл преЖАе всего как 

хуАожник-баталист (от франи. bataille ­
«битва >> , «сражение>> ). Ао него сражения 
изображали главным образом по госу­

Аарственному заказу и в соответствии с 

официальной иАеологией. А Верешагин 

стал писать живописные очерки, расска­

зывавшие простым языком об эпизоАах, 

которые, быть может, не решали исхоА 

сражений, но Аавали понять, что такое 

война в её неприукрашенном виАе. 

На картине « ПреАставляют трофеи » 

из серии « Варвары >> (1871-1872 гг.) 
изображена часть СамаркаНАского АВОр­

uа - колоннаАа, внутренний Аворик; в 

глубине эмир (от арабск. «амир>> - «По­
велитель» ; в странах мусульманского 

Востока правитель, глава госуАарства, 

военачальник) разгляАывает груАу по­
черневших отрубленных голов; за ним 

слеАует группа приближённых . Совре­
менному зрителю это произвеАение ка­

жется КаАроМ из Аокументального филь­

ма или уАачной фотографией: так 

скрупулёзно и бесстрастно выписаны 

архитектурные nоАробности и ОАеЖАы 

персонажей . 

Завершает эту серию знаменитый 

«Аnофеоз войны » . СреАи выжженной 

пустыни возвышается пирамиАа из че­

ловеческих черепов . НаА ней кружит 

вороньё . На заАнем плане - разру­

шенный гороА, засохшие Аеревья. Кар­
тину можно считать исторической: та­

кие устрашаюшие пирамиАы сооружал 

в знак своего могушества ереАнеазиат­

ский полковоАеu Тимур (Тамерлан). 
0Анако Верешагин вложил в неё более 

обший смысл, Аобавив к названию: 

ВасилнА Вереwаrмн. Авери Тамерлана. 1872-1873 гг. 

Г осумретвенная Третьяковекая галерея, Москва. 

ВасилнА Вереtоаrмн. Пре4ставляют трофеи. Из серии • Варвары •. 
1871-1872 гг. Г осумретвенная Третьяковекая галерея, Москва . 
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« Посвяшается всем великим завоева­

телям, nрошлым, настояшим и буАу­

ШИМ >> . 

Главные nроизвеАения хуАожника 

рассказывают о русско-туреuкой войне 

1877-1878 гг . 

Об отношении Верешагина к войне 

ярко свиАетельствует nолотно, которое 

изображает раАость nобеАы,- « Шиn­

ка- Шейново. Скобелев noA Шиnкой » 

(1878-1879 гг.) . ВАоль огромного строя 
соЛАат, кажушегося бесконечным, стре­

мительно скачут всаАники. ВnереАи на 

белом коне генерал Михаил ДМитрие­

вич Скобелев, герой решаюшего сраже­
ния у Аеревни Шейново неАалеко от 

Шиnкинекого nеревала в горах Болга­

рии. Он nриветственно nоАнял руку, 

НаА строем взметнулись саЛАатские фу­

ражки. А на nереАнем nлане снежное 

Искусство России 

nоле и неубранные труnы сомат. Вере­

шагин говорил: « ПереАо мной как nepeA 
хуАожником - война, и я её бью, 

сколько у меня есть сил ... бью её с раз­
маха и без nошаАы >>. 

В начале русско-яnонской войны 

(1904-1905 гг. ) Верешагин отnравился 

на дальний Восток. В марте 1904 г. он 
nогиб на взорванном вражеской миной 

броненосuе «Петроnавловск >> . 

Василиli Вереwагин. 
Апофеоз войны . Из серии 
• Варвары•. 1871-1872 гг. 

Госу".,рственная Третьяковекая 
галерея , Москва . 

8асилнli Верешагин. 
Шипка - Шейново. 
Скобелев по.о~. Шипкой . 
1878---1879 гг. 

Госу".,рственная Третьяковекая 

галерея , Москва. 

385 



Искусство второй половины XIX века 

Александр Данилович 

Меншиков (1673-1729) -
военачальник и государст· 

венный деятель, близкий 

друг и сnодвижник Петра 1. 
При nреемнице Петра Екате­

рине 1 он фактически nравил 
Россией; nосле её смерти по­

nал в оnалу и умер в ссылке 

в nровинциальном городке 

Берёзове. 

Сгарообрядчесrво 

(раскол) - релиrиозно­

общесrвенное движение, 

nротивостоквшее официаль­

ной Русской Православной 

Церкви. Возникло как след­

сrвие церковной реформы 

1653-1656 rr. nатриарха 
Никона. Раскольники высту­

nали nротив нововведений, 

за сохранение старых обрк­

дов. В чacrнocrn, они счита · 
ли, что нужно кресrитъск 

двумк nерстами, а не тремк, 

как nризывал Никон. 

напоминают о яркой древнерус­
ской культуре. Всё это позволяет 
прочувствовать совершающееся как 

народную, национальную трагедию. 

Яростно и непримиримо смотрят 
друг на друга стрелец с рыжей бо­
родой и молодой царь. На пересече­
нии их взглядов возвышается скло­

нённая фигура стрельца, который 
прощается с народом. Победа на 
стороне самодержца: трепетным 

огонькам свеч в руках стрельцов 

противопоставлен свет наступаю­

щего утра, как пестроте Василия 
Блаженного - гладкие кремлёвские 
стены с однообразными зубцами 
и ряды виселиц, а многоликой тол­
пе - уверенный и неподвижный 
Пётр на коне и шеренги солдат. 

Картина, показанная на девятой 
выставке передвижников, произвела 

огромное впечатление. Ничего по­
добного русская живопись до Су­
рикова не знала. Художник впервые 
передал сущность целой эпохи, бур­
ной и сложной. 

Следующее историческое полот­
но, <•Меншиков в Берёзове•> (1883 г.), 

Bacи..utli Суриков. Меншиков в Берёзове . 1883 г. 

Госу.оарственная Третьяковекая галерея , Москва . 
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связано с первым: его тема - паде­

ние в XVIII в. последнего яркого 
представителя Петровской эпохи. 

На третьей, может быть самой 
знаменитой исторической картине 
Сурикова, <•Боярыня Морозова,> 
(1887 г.), изображён пролог к траги­
ческим событиям Петровской эпо­
хи, разыгравшийся ещё при отце 
Петра, царе Алексее Михайловиче. 
Феодосия Прокопиевна Морозова 
(1632-1675) бьшазащитницейста­
рообрядчества. В 1671 г. её аресто­
вали, лишили состояния, пытали, но 

она отказалась изменить своей вере 

и умерла в заточении. 

Суриков долго обдумывал компо­
зицию картины. На первом эскизе 
опальную боярыню в оковах везут 
мимо царских палат по кремлёв­
скому двору. Вокруг толпится народ, 
но она смотрит поверх голов на 

кого-то в здании или на крыльце, 

возможно на царя. За первым эс­
кизом последовало множество дру­

гих, действие из Кремля было пе­
ренесено на московскую улицу, и 

в окончательном варианте сани 

В убогой избе с единсrвенным оконцем сидят 

вокруг стола Меншиков, его сын и дочери. Менши­

ков неnодвижен, смотрит в одну точку, сдвинув 

мохнатые брови. Сила и власrность чувствуютек 

в его лице и руке, сжатой в кулак. Моrучак фиrура 

Меншикова кажетск особенно громоздкой в ма­

ленькой избе, где он не смог бы встать в nолный 

pocr. Or этого ещё острее ощущаетск трагедик 
человека, насильно лишённого возможносrn дейсr­

вовать. Рядом с ощом особенно хруnкой и бесnо­

мощной выглядит стартак дочь с болезненно­

бледным лицом и nечальными тёмными глазами. 

Сын Меншикова одной рукой nодnирает голову, 

другой машинально снимает воск с nодсвечника. 

&е трое молчат, каждый смотрит nрямо nеред со­

бой, занятый своими мыслкми. И только младтак 

дочь старательно читает, спрятав замёрзшие руки 

в рукава. В ней есrъ какак-то милак будничнак де­

ловитость, оттеняютак мрачное состояние духа 

остальных героев. 

Очень выразительны в картине предметы быта. 

Они красивы и осязаемы: передана и мкгкость 

иссиня-чёрного бархата, и тяжесть подсвечника, 

отливающего металлическим блеском. Драгоцен­

ный перетень на руке Меншикова, стариннак книга, 

иконы в дорогих окладах, расшитая золотом ска­

терть, парча, мех и бархат одежд - всё напоминает 

о недавнем могущесrве и катасrрофе, приведшей 

его семью в избу с окном, заткнутым тряnицей. 



боярыней вклиниваются в толпу. 
Морозова и народ - такова тема 
картины. 

Бледное лицо Морозовой со впа­
лыми щеками и фанатичным блес­
ком глаз прекрасно и страшно одно­

временно. Во всём облике боярыни, 
которая левой рукой вцепилась в ca­
t ш и высоко подняла правую со 

сложенным двоеперстием, - и ог­

ромная внутренняя сила, и неимо­

верное нервное напряжение. 

Как народ встречает неистовую 

раскольницу? Разглядывая группу 
слева от саней, зритель прежде все­
го замечает недоброжелательство: 
ЗJiорадствует поп, смеётся купец. Од­
нако в толпе явно больше тех, кто со­
qувствует героине: поднимает два 

перста юродивый, кланяется Морозо­
вой барышня в жёлтом платке, моло­
дая монахиня выглядывает из-за её 
спины. Объединяет всех движение, 
1 !а растающее к центру: юродивый 
сидит на снеrу, нищенка встаёт на ко­
лени и тянется к Морозовой, сестра 
боярыни, Евдокия Прокопиевна Уру­
сова, идёт рядом с санями, а слева за 
ними во весь дух бежит мальчишка. 

Очень интересен колорит карти­
ны. В центре чёрное пятно одежды 
Морозовой рядом с красным наря-

Искусство России 

дом Урусовой: на фоне белого сне­
га создаётся тревожное контрастное 
сочетание. А вокруг толпа, изобра­
жённая необыкновенно красочно и 
даже празднично: жёлт~, красное, 
голубое, малиновое ... Но все эти яр­
кие пятна смягчены и объединены 
мягким рассеянным светом. В карти­

не ощущается голубоватая дымка 
влажного воздуха. 

В отличие от предшествующих 
работ Сурикова <•Взятие снежного 
городка·> (1890 г.) - не историческое 
полотно, а жанровое, не трагическое, 

Васи"ий Суриков. 
Боярыня Морозова. 
1887 г. 
Г осумретвенная 

Третьяковекая галерея, 

Москва . 

Васи"ий Суриков. 
Взятие снежного 
горо.6.ка . 1890 г. 

Госу..арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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•Слово о полку Игоре­

ве• - памятник древнерус­

ской литературы конца XII в. 
В основе сюжета - неудач­

ный поход князя иовгород­

северекого Игоря Святосла­

вича (1150-1202) в союзе 
с другими князьями против 

половцев. 

Василий Суриков. 
ПерехоА Суворова 
через Альпы. 1899 г. 

ГосуАарственны й Русский 

музей, Санкт-Петербург. 
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а полное заразительного веселья. 

Но снова художниклюбовно изобра­
жает русские лица, пёстрые народ­
ные одежды, нарядную сбрую лоша­
ди, морозный воздух. 

В 90-х гг. Суриков написал баталь­
ные полотна <<Покорение Сибири 
Ермаком•> (1895 г.) и <<Переход Суво­
рова через Альпы•> (1899 г.), создал 
ещё несколько исторических картин 
и множество пейзажей, преимущест­
венно городских; в начале ХХ в. он 
много работал как портретист. 

По словам художника и истори­

ка искусства Александра Николаеви­
ча Бенуа, <•значение Сурикова ... для 
русского общества огромно и всё 
ещё недостаточно оценено и поня­

то ... Лишь очень редкие художники, 
одарённые почти пророческой ... 
мистической способностью, могут 
перенестись в прошлое ... разглядеть 
в тусклых его сумерках минувшую 

жизнь ... Для них далёкое прошлое 

целого народа всё ещё ясно, всё 
ещё теперь, всё ещё полно прелес­
ти, смысла и драматизма•> . 

ВИКТОР ВАСНЕЦОВ 
(1848-1926) 

Виктор Михайлович Васнецов, по 
картинам которого многие до сих 

пор представляют себе персонажей 
русских сказок и былин, как будто 
самой судьбой бьm предназначен 
для этой роли. Он происходил из за­
поведной глубины России: родился 
в Вятской губернии и в Вятке про­
вёл детство - среди подлинно рус­
ской природы и живого фольклора. 
Его отец бьm сельским священни­
ком, а религиозная среда прочно со­

храняла традиционные мировоз­

зрение и уклад жизни. 

Когда Васнецов учился в Петер­
бурге (сначала в Рисовальной шко­
ле, потом в Академии художеств), он 
много раз иллюстрировал книги. 

Эта работа оказалась для него 
необычайно полезной. То Васнецо­
ву попадается книга об Оружейной 
палате - и художник, сделав точные 

изображения старинного оружия, 
приобретает глубокие познания в 
этой области, то он иллюстрирует 
сказки в народном духе - и получа­

ется как бы первая репетиция буду­
щихкартин. 

Однако общее течение совре­
менной художественной жизни 
не благоприятствовало сказочным 
сюжетам. В искусстве царил быто­
вой жанр, и ранние работы Васнецо­
ва были именно такими. 

Известность художнику принес­

ла картина <<После побоища Игоря 
Святославича с половцами•> (1880 г.). 
Необычен и смел сам её замысел: по­
казать не события, а образ, суть 
<•Слова о полку Игореве•> . Половцы 
победили, и дерущиеся за мертвечи­
ну стервятники не дают забыть 
о страшной цене, которую запла­
тило русское воинство. Но павшие 
не выглядят побеждёнными. Спокой­
ная мощь видна в фигуре богатыря 
в левой части картины; прекрас­

ный юноша со стрелой в груди как 



будто спит, почти иконописное ли­
цо его спокойно и сосредоточенно. 

Критика и публика встретили эту 
картину неодобрительно: очень мно­
гое бьmо в ней непривычно. К тому 
же перемена творческого облика 
Васнецова казалась нелепой причу­
дой. Однако художник уже нашёл 
свою тему в искусстве и бросать её 
не собирался. За первой картиной 
последовали полотна <<Алёнушка,> 
( 1881 г . ) , << Витязь на распутье,> 

(1882 г.), <<Иван-царевич на сером 
волке,> (1889 г.) и др. 

Самое знаменитое произведение 
Васнецова - <<Богатыри,> (1881-
1898 гг.). Любой зритель свободно 
назовёт всех троих по именам, а 
ведь это совсем не иллюстрация к из­

вестному сюжету (в бьmинах Илья 
Муромец, Добрыня Никитич и Алёша 
Попович дейсгвуют чаще всего по­

рознь) . Однако ни у кого не возника­
ет сомнения, что в центре - Илья 
Муромец. Он воплощает силу, исто­
ки которой - в русской земле. 
У Ильи с руки свисает палица, 

Добрыня Никитич держится за меч. 
Палица у древних воинов предна­

значалась только для смертельной 
схватки, меч же не просто оружие, а 
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древний символ доблести и чести. 
Силы у Добрыни, наверное, меньше, 
чем у Ильи, однако в нём есть то, что 
в старину называли <<вежеством,>: 

душевная ясность, благородство . 
У Алёши Поповича в руках лук -

Виктор Васнеuов. 
После побоиша Игоря 
Святославича 
с половuами . 1880 г. 
Г осу"арственная 
Третья ковекая галерея , 
Москва . 

Виктор Васнеuов. 
Алёнушка. 1881 г. 

Г осударственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва . 
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Виктор Васнеuов. 
Богоматерь. 
Фрагмент. 

1885-1896 гг. 

Вла.оимирский собор, 
Киев. 

ХудОЖНИК ВЬIПОЛНИЛ мону­

ментальные росписи дi1Я 

круглого зала Историче­

ского музея в Москве 

(1883-1885 rт.) на тему ка­

менного века и J1i1Я Влади­

мирского собора в Киеве. 

Он писал, что •стремился ... 
идm (JГ жизни, (JГ привпе­

кавших меня в ней людей, 

но одевал их, конечно, 

в соотвеrсгвующие одеж­

ды. Припоминая волную­

щие меня образы, я всегда 

учитывал, что творю 

в канун двадцатого века•. 

не богатырское оружие: из него уби­
вают не в рукопашном бою, а на рас­
стоянии. И смотрит он искоса: такой 
хитростью не побрезгует и добычи 
не упустит. Васнецов настолько глу­
боко проник в дух русских былин, 
что сейчас трудно представить бо­
гатырей по-другому. 

Заслуга Васнецова заключается 
в том, что он напомнил ещё об одной 
задаче ЖИВОПИСИ: искуССТВО ДОЛЖНО 

украшать, делать поэтичным мир во­

круг человека. Он вернул живопис­
ным полотнам многоцветность, кото­

рая у других передвижников порой 
исчезала за серо-коричневой гам­
мой грязных трущоб и нищенских 
лохмотьев. Его матовые тона и при­
глушённые цветовые пятна, декора­
тивность и связанная с фольклором 
символика оказали влияние на ху­

дожников русского модерна. 



ГОСУдАРСТВЕННАЯ 
ТРЕТЬЯКОВеКАЯ Г МЕРЕЯ 

ГосуАарственная Третьяковекая гале­
рея в Москве - ОАНО из крупнейших 

собраний русского изобразительного 
искусства, всемирно известный наuио­

нальный культурный uентр. Музей но­
сит имя основателя - московского 

купuа Павла Михайловича Третьякова 
(1832-1898), поАарившего в 1892 г. 
гороАу свою картинную галерею (око­
ло Авух тысяч произвеАений), а также 
небольшую комекuию брата Сергея 
Михайловича Третьякова (1834-1892) 
и АОМ в Лаврушинском переулке, кото­
рый начали перестраивать поА музей­

ное ЗАание . 

« Моя иАея была с самых юных лет 

наживать АЛЯ того, чтобы нажитое от 

обшества вернулось бы обшеству в ка­
ких-либо полезных учреЖАенияХ>>, -
писал П . М . Третьяков. Он хотел соз­

Аать публичный музей наuионального 

искусства, Ааюший « Полную картину 

нашей живописи » . Третьяков не толь­
ко собирал произвеАения, важные АЛЯ 

истории русского искусства, но, зака­

зывая картины, морально и материаль­

но померживал хуАожников, чтобы 

они не зависели от вкусов рынка. «Он 

вынес на своих плечах вопрос сушест­

вования uелой русской школы живопи­

си »,- писал И . Е . Репин. 

Современное Третьякову искусство 
было преАставлено в собрании преЖАе 
всего переАвижниками, но в 60-х гг. , 

когАа Товаришества переАВижных хуАо­

жественных выставок ешё не было, он 

покупал картины офиuиальной ака­
Аемической школы , с конuа 80-х гг. -
произвеАения М. В . Нестерова, К. А. Ко­

ровина, В . А. Серова и Ар. ТогАа же 

Третьяков начал собирать графику, 

в 90-х гг. - иконы. 

В 1872 г. к Аому Третьякова была 
САелана первая пристройка спеuиально 

АЛЯ музея; в 1881 г. он открылся АЛЯ по­

сетителей. ВхоА был бесплатным, полот­

на разрешалось копировать. В ОАном 

зале сосеАствовали картины разных 

эпох, иногАа они висели в пять-шесть 

рЯАов: комекuионер никогАа не Аержал 

произвеАения в запасниках . Работы 

хуАожников не Аелились на главные и 

второстепенные, каЖАая считалась уни­

кальной . Третьяков знал в галерее всё 

вплоть АО послеАнего гвоЗАЯ, которым 

холст прибивалея к поАрамнику. Он 

сам покрывал картины лаком и выпол­

нял первые реставраuии . 

Третьяков скончался в 1898 г. В за­
вешании он просил ничего в экспозиuии 

не менять. После его смерти музеем 

управлял Совет Третьяковекой гале­

реи, избиравшийся ГороАской Аумой . 

Совет решил приобретать произвеАения 
как старого, как и нового искусства, но 

размешал вновь поступавшие работы 
отАельно от основного собрания- в за­

лах, которые спеuиально отстраива­

лись в бывшем жиломАоме Третьякова. 

Во время реконструкuии 1900-1905 гг. 
музейные ЗАания обрели новые фасаАы, 

выполненные по проекту В . М. Васнеuо­

ва. Главный фасаА с рельефным изобра­
жением Георгия ПобеАоносuа стал сим­

волом музея . 

В 1913 г. Совет галереи возглавил 
хуАожник и искусствовеА Игорь Эмма­

нуилович Грабарь. Он заАумал превра­
тить галерею в музей современного 

типа. ОбьеАинив старое третьяковекое 

и новое собрания, Грабарь разместил 
картины каЖАого хуАожника в оАном 

зале или на оАной стене, расположив 

хуАожественный материал в хронологи­

ческом поряАке. Было составлено пер­

вое научное описание собрания - ка­

талог галереи, изАанный в 1917 г., 

созАана постоянная реставраuионная 

мастерская. 

Вскоре после Октября 1917 г. му­
зей был наuионализирован и получил 

название ГосуАарственная Третьяков­
екая галерея . Первым её Аиректором 
стал И. Э. Грабарь. Это была эпоха 

присвоения госуАарством частных кол­

лекuий, особняков, усаАеб и Аворuов; 

огромное количество произвеАений 

искусства распреАелялось меЖАу му­

зеями . В 1918 г . был основан Наuио­

нальный музейный фоНА- главный ис­

точник пополнения галереи . Многие 

влаАельuы хуАожественных uенностей , 

считая Третьяковскую галерею еАинст­

венным наАёжным местом в ГОАЫ рево­

люuии и ГраЖАанской войны, времен­

но размешали там свои комекuии . 

Вскоре они были объявлены госуАарст-
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венной собственностью . Так в галерее 
оказались частные собрания Е . В . Бо­

рисовой-Мусатовой, М. П . Рябушин­

ского, В. О. Гиршмана и Ар. 

Во второй половине 20-х гг. к Треть­

яковекой галерее присоеАИнили комек­

uии нескольких музеев, в том числе 

Uветковской галереи (в основном гра­
фика), Музея иконописи и живописи 
имени И. С. Остроухова, собрание рус­

ской живописи из Румянuевского музея 
(гАе, в частности, нахоАилась картина 
А. А. Иванова «Явление Христа наро­

Ау» ). В 1925 г. собрание запаАноевро­
пейской живописи С. М. Третьякова 

было переАано в Музей изяшных ис­

кусств (ныне Музей изобразительных 
искусств имени А. С. Пушкина) . Такие 
шеАевры иконописи, как ВлаАимирская 

икона Божьей Матери и «Троиuа» АнА­

рея Рублёва, поступили из Успенского 
собора Московского Кремля . ПроАол­

жались и закупки, в основном приоб­

ретались произвеАения советского 

искусства. 

Увеличивавшиеся коллекuии тре­
бовали постоянного расширения гале­

реи. В 1929 г. к музею присоеАинили 
бывший АОМ Соколикова, расположен­
ный ряАом с галереей, а в 1935-
1936 гг. по проекту А. В. Шусева воз­
вели новый корпус в правой части 

музейного комплекса. В 1986 г. АЛЯ фи­

лиала музея было переАано ЗАание Го­

суАарственной картинной галереи на 

Крымском валу. С 1982 по 1996 г. шла 
послеАняя крупная реконструкuия : воз­

вели основной запасник музея , гАе 

расположились реставраuионные мас­

терские, инженерный корпус, а также 

Аетская стуАИя, лекuионные и выставоч­

ные залы . ПреАполагается проАолжить 

строительство музейного комплекса АО 

ОбвоАного канала и ВАОль Малого Тол­
мачёвского переулка. ТогАа « Квартал 

искусств» буАет завершён. 
Сейчас в собрании галереи более 

ста тысяч произвеАений. Оно включа­

ет разАелы Аревнерусского искусства, 

русской живописи XVIII в., первой по­
ловины XIX в. , второй половины XIX в. 

и рубежа XIX-XX вв., русской графи­
ки XVIII- начала ХХ в., русской скульп­

туры и крупнейший разАел советской 

живописи, графики и скульптуры . 

391 



Искусство второй половины XIX века 

Исаак Левитан. 

Осенний Аень . 
Сокольники . 1 879 г. 
Г осумретвенная 
Третья ковекая галерея , 

Москва. 

392 

ИСААК ЛЕВИТАН 
(1860-1900) 

Долгое время природа России каза­
лась живописцам слишком невзрач­

ной и невыразительной. Среди тех, 
кто открьm особую, щемящую пре­
лесть русского пейзажа, первое ме­

сто по праву принадлежит Исааку 
Ильичу Левитану. 

Левитан родился в еврейском 
месrечке Кибарты (Литва) . В 1873 г. 
он посrупил в Московское училище 
живописи, ваяния и зодчесrва. Его 
учителями бьmи передвижники, вы­
дающиеся масrера пейзажа - снача­
ла Алексей Кондратьевич Саврасов, 
затем Василий Дмитриевич Поле­
нов. Картины художника, начиная 
с ранних работ (<<Осенний день. Со-

кольники•>, 1879 г. ; <<Мосrик Сав­
винская слободка•> , 1884 г.), словно 
говорят зрителю: в России нет брос­
ких, ослепительных видов, но очаро­

вание её пейзажей в другом. Здесь 
всё требует неторопливого, вдумчи­
вого, любовного взгляда. Зато внима­
тельному зрителю откроется иная 

красота, может быть более глубокая 
и одухотворённая. 

Русской природе несвойственны 
яркие цвета, резкие линии, чёткие 
грани: воздух влажен, очертания 

расплывчаты, всё зыбко, мягко, поч­
ти неуловимо. Однако русский пей­
заж открывает взору просrор, за ко­

торым угадывается ещё простор -
и так без конца (<<После дождя. 
Плёс•>, 1889 г.) . Художник говорил: 
<<Только в России может быть на­
сrоящий пейзажист•>. 

В картине <<У омута•> (1892 г.) Ле­
витан обыгрывает образы народ­
ной поэзии: омут - месrо недоброе, 
обиталище нечисrой силы. Это мес­
то отчаяния - здесь сводят счёты с 
жизнью. Художник изобразил омут 
загадочным; весь пейзаж наполнен 
тайной, но также обещанием покоя, 
конца трудного пути. Живописец 
Константин Алексеевич Коровин 
вспоминал, как Левитан говорил: 
<<Эта тоска во мне, она внутри меня, 
но ... она разлита в природе ... Я бы хо­
тел выразить грусrЬ». 

Подобные чувства навевает и зна­
менитое полотно ~владимирка~ 
(1892 г.). Пусrынная, бескрайняя до­
рога - путь осуждённых на катор­
гу - рождает ощущение безысход­
ности. 

Картину <<Над вечным покоем•> 
(1894 г.) можно назвать философ­
ским пейзажем. Неба здесь больше, 
чем земли; оно неподвижно, как и 

земля. Тайна смерти (<,вечный по­
кой•> - слова из заупокойной молит­
вы) и тайна жизни (небо - символ 
бессмертия) скрыты в этом произ­
ведении. 

Одна из самых лирических кар­
тин Левитана - <<Вечерний звон•> 
(1892 г.) . Это небольшое полотно 
возникло благодаря впечатлениям 
от посещений Саввино-Сторожев­
ского монастыря под Москвой и 
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монастыря близ города Юрьевца на 
Волге. ~астеру хотелось передать 
чувство умиротворённости, которое 
рождалось в его душе при виде бе­
лых стен и сверкающих на солнце 

куполов этих скромных обителей. 
На картине изображён летний ве­

чер. По нежно-голубому небу плывуг 
розовые облака. Они отражаются в 
зеркальной глади реки. Отражаются 
в ней и собор с колокольней неболь­
шого монастыря на другом берегу. 
Вокруг монасть1ря лесок, освещён­
ный последними лучами заката. Ху­
дожник не использует здесь ни ярких 

красок, ни резких контрастов; все то­

на на полотне приглушённые, спо-

Искусство России 

Исаак Левитан. 
Март. Фрагмент. 1895 г. 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва . 

Это одно нз самых радостных nроизведений Левитана. 

Живоnисец сумел передать вnечатление nервого 

nо-настоящему весеннего дня, которое складывается 

из звона каnели и быстрых ручейков талой воды, 

из слеnящих лучей солнца, из необыкновенных голу­

бых теней, которые, кажется, бывают только в марте. 

койные. Кажется, только колокола на­
рушают тишину уходящего дня. 

В 1894-1895 гг.вдушехудожни­
ка произошёл перелом. После пе­
чальных неярких полотен он стал 

писать жизнерадостные, полные 

торжествующей красоты картины. 

Одна из таких работ - <<Золотая 
осенм (1895 г.). Это произведение 
на редкость гармонично и по ком­

позиции, и по колориту. 

Все русские художники рубежа 
XIX-ХХ вв., изображавшие пр иро­
ду, так или иначе испытали влияние 

творчества Исаака Левитана - при­

знавая или отвергая его живопис­

ную манеру. 
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онец XIX в. в европейских странах и США - время стремительного 
технического прогресса. Но могло показаться, что в <•процветающем>> 
индустриальном обществе материальные ценности возобладали над 
духовными, а рационализм и расчёт - над живыми чувствами. Ре­
алистическое искусство видело свою задачу лишь в точном отобра­

жении окружающей жизни. 

Именно тогда в кругу французских поэтов, в числе которых бьmи Поль 
Верлен, Артюр Рембо, Стефан Малларме, родилось новое художественное 
течение - симвализм (от греч. <•симболон~ - <•знаю>, <•символ,>), ведущий 
искусство в мир мечты и фантазии, видений и грёз. Ведь в основе художе­
ственного творчества, по мнению символистов, должно лежать не рабское 
следование реальной форме, а стремление проникнугь в то, что скрывает­
ся за этой формой, в тайную, непознаваемую разумом сущность явлений, 
их <•изначальную идею,>. 

Искусство, утверждали символисты, это идеи, облечённые в форму 
символов. Таким образом, художественный символ служит средством выра­
жения и изображения смысла, выходящего за пределы обыденного опыта. 
Художник открывает его интуитивно, в момент творческого озарения. 

Возникнув в литературной среде, символизм вскоре захватил театр, му­
зыку, живопись и превратился в широкое культурно-философское направ­
ление. Символизм черпал вдохновение в религии и мифологии, истории и 
народном творчестве. И конечно же, в самой природе. 

Под влиянием эстетики символизма на рубеже XIX-ХХ вв. в архитекту­
ре, изобразительном и декоративно-прикладнам искусстве сформировал­
ся стильмодерн (франц. <•новейший,>, <•современный,>). Впрочем, в различ­
ных странах он именовался по-·разному. В Англии и Франции - <•ар нуво,> 
(франц. art nouveau - <•новое искусство>>) по названию магазина <•Maison de 
L'Art Nouveau,>, открытого в Париже английским антикваром Сэмюэлом Бин­
гом. В Германии это бьm <•югендстилм, чьё наименование произошло от на­
звания мюнхенского журнала <•Югенд'> (нем. Jugend- <•молодой>>), пропа­
гандировавшего новое искусство. В Австро-Венгрии существовал Сецессион 
(нем. Sezession, от лат. secessio- <•уход>>) -творческое объединение вен­
ских художников, архитекторов и дизайнеров. 

Первые признаки нового стиля в живописи, архитектуре и декоративно­
прикладнам искусстве появились во многих странах Европы практически 

одновременно- в конце 80-х гг. XIX в. Модерн начался в графике и при­
кладнам искусстве, исподволь заявляя о себе импульсивными, нервными ли­
ниями, украшавшими книжные, журнальные обложки, броскими пятнами 
афиш, мистическим мерцанием цветного стекла витражей и посуды. 

В начале ХХ в. модерн распространился в странах Восточной Европы 
и Скандинавии, а также в Северной Америке. Перед Первой мировой вой­
ной этот стиль обозначил свои возможности и пределы. Но война с жесто­
кой очевидностью показала, насколько бесперспективным в то время бьmо 
отвлечённое искусство. Модерн умер, началось ХХ столетие. 
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АРХИТЕКТУРА 

Архитектура рубежа XIX-XX вв.- особое явление в истории мирового зод­
чества. Само название стиля архитектуры этого периода- модерн- сви­
l'етельствует о признании за ней принципиальной новизны, непохожести 
на известные в прошлом стили. Своеобразие архитектуры модерна - в окон­
чательном преодолении влияния античного ордера, в виртуозном владении 

разнообразными средствами декоративного оформления фасадов и интерье­
ров зданий. 

Модерн нашёл себе почву практически во всех странах Европы и эхом 
отозвался в Америке. Источником вдохновения служила вся история архи­
тектуры от древних архаических сооружений до японских домов. Но 
не только она. Архитекторов воодушевляло практически всё, что бьmо со-
дано природой: растения, раковины моллюсков, чешуя рыб, игра потоков 
воды, плетение прядей женских волос. Почему так расширился круг исполь­

зуемых образцов? Ответ заключается в сущности творческого метода ар­
хитекторов модерна, для которых главным стал принцип импровизации на 

выбранную тему. Поэтому столь разнообразны сооружения рубежа XIX­
ХХ вв., стольнесхожи манеры отдельных зодчих и противоречивы их вы­
сказывания. Практически в каждой стране бьmи мастера, работавшие в раз­
ных вариантах стиля. 

В Бельгии наиболее заметными архи­
текторами стиля модерн бьmи Вик­
тор Орта и Анри ван де Велде. Во 
Франции Эктор Гимар под влиянием 
творчества Орта применил орна­
ментальные металлические конст­

рукции в строительстве павильонов 

Парижского метрополитена, а Огюст 
Перре (1874-1954) и Тони Гарнье 
(1869-1948) продолжили опыты 
инженера-строителя Гюстава Эйфе­
ля в области эстетического осмыс­
ления сугубо практических соору­
жений. 

Австрийская школа модерна 
прежде всего связана с деятельно­

стью Отто Вагнера (1841-1918) и 
его ученика Йозефа Марии Ольбри­
ха (1867-1908)- автора выставоч­
ного зала венского Сецессиона. Од­
новременно с ними в Вене работал 
один из наиболее передовых архи­
текторов начала века -Адольф Лаос 
(1870-1933). 

В Германии поисками нового 
архитектурного стиля занимались 

различные творческие объедине­
ния. Одним из самых известных 
стал Сецессион в Мюнхене, образо­
ванный в 1892 г. Наиболее яркий его 
представитель - Август Эндель 
(1871-1925). 

Другим центром была Дарм­
штадтская колония художников, ос­

нованная в 1899 г. Большая часть её 
сооружений бьmа построена по про­
ектам Ольбриха в суровом, лишён­
ном декора стиле. Рядом с Дрезде­
ном архитектор Генрих Тессенов 
(1876-1956) возвёл для художест­
венных мастерских <<ГОрод-сад•> Хел­
лерау, показав возможности архи­

тектурной импровизации на тему 
классицизма. 

На Британских островах круп­

нейшим мастером модерна бьm шот­
ландский архитектор и художник 
Чарлз Рении Макинтош (1868-

Ордер (от лат. ordo -
•ряд•, •порядок•) - сочета ­
ние вертнкальнЪIХ несущих 

опор (колонн, столбов) и го­

ризонтальнЪIХ несомых час­

тей (антаблемента) архитек­

турной конструкции, их 

строение и художественное 

оформление. 
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Опо Ваrнер. Майолик-хауз. Фрагмент. 1899 г. Вена. 

Оrто Вагнер мечтал создать новый архитектурный стиль. Этот стиль, 

по его мнению, Д11Я того чтобы стать •ПОДIIИННЫМ представителем 

нас самих и нашего времени , должен будет привести к чётко выраженной 

в наших произведениях смене прежних понятий и предстамений, к почти 

полному крушению романтизма, к почти всё подчиняющему себе разуму•. 

Он полагал, что •архитектор должен развивать художественные формы 

только из конструкций•. 

ААольф Лоос. tJ.oм Штейнера. 191 О г. Вена. 

Адольф Лоос считал: •Орнамент выражает равнодушие и усталость, которые 

всегда 'l'aJI'I'CЯ внутри нас, и 'l'ЗК же, как мы боремся с равнодушием и устало­

стью, мы боремся против орнамента•. Он отвергал декоративносrь, полагая, 

что архитектура не является художественным творчеством, а служит чисто 

практическим целям. Идеи Лаоса повлияли на зодчих -функционалистов ХХ в. 

Йозеф Ольбрих. 3Аание Сеuессиона. 1898 г. Вена. 

Автор здания, аВС'l'рийский архитеК'I'ор Йозеф Ольбрих, был одним из 
основателей венского Сецессиона. Выполненное в духе идей этого объе­

динения, сооружение отличается ясностью композиции, компактностью 

объёма и боrатС'l'ВОм декора. Его крыша украшена огромным золочёным 

ажурным шаром, напоминающим о купольных зданиях времён 

классицизма. 

Август ЭНАель. Фотоателье • Эльвира •. 1897-1898 гг. 
Мюнхен. 

Это одно из ранних произведений •юrеидСТИJUI•. На фасаде и в интерь­

ерах поражает обилие декора, наложенного на плоскую поверхность 

стен. Лепные украшения имеют разнообразные очер'l'Зния, вызывая 

в памяти то животных, то растения, то морские волны. Необычные 

изысканные формы окон и арочных проёмов гармонируют с декора­

тивными элемеН'l'Зми. 



Йозеф Хофман. Авореu Стокле. 1905-1911 гг. 
Брюссель. 

Искусство Заnадной Евроnы 

Чар.u Ренни Макинтош. Школа искусства . 
1897-1899 гг . Глазго. 

Авщжйский масrер Йозеф Хофман (1870-1956) был одним из ос­
нователей венского Сецессиона. Следуя принципам рациональности 

и простоты в архитектуре, которых придерживались его представите­

ли, он построил строгое, практически лишённое украшений здание. 

Его объёМЬI выСiуПают в виде кубов и параллелепипедов; форма вхо­

да повторяет форму полукруглого фонаря, расположенного над ним. 

Прямоугольное в плане здание было предназначено для одной цели - слу­

жить обучению молодых художников. Фасад прорезают ряды высоких окон, 

перемежающиеся пилястрами оригинальной формы. Очень интересная де­

таль- выСiуПающие на боковых фасадах высокие фонари с частым пере­

плётом стёкол. Макинтош использовал в сооружении элементы так называе­

мого баронского стиля, в котором строились старинные шотландские замки. 

Луне Самивен. 
Небоскрёб Гаранти-биминг. 
1894-1895 гг. 
Буффало. 

Луис Генри Салливен, американский архитектор, проектировав­

ший высотные деловые здания, сумел nридать им художествен­

ный облик. Он делил сооружение на пять уровней в соответствии 

с их назначением. На nервом уровне помещались подвалы с ото­

пительными nомещениями, на втором - банки и магазины, кото­

рые должны были хорошо освещаТЬО!. Треrий уровень занимали 

просторные помещения, к которым вели широкие лестницы, чет­

вёртый (Салливен уподоблял его улью) включал многочисленные 

этажи, заполненные конторами. На nятом уровне архитектор nо­

мещал аттик ( сrенку над венчающим сооружение карнизом, 
обычно украшенную рельефами или надписями), который напо­

минал античные постройки. 

Членение на уровни хорошо просматривается и в этом небо­

скрёбе Салливена. Во втором уровне он использовал арки и пи­

лястры (плоские вертикальные ВЫС1)'ПЫ на поверхности стены), 

что было очень необычно. 
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Антони Гаули. 

ll.oм Висенса . 
1878-1 885 гг. 

Барселона . 
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1928), глава Школы искуссгва в Глаз­
го, который возводил сооружения, 
напоминавшие сельские коттеджи, а 

таюке занимался декоративно-при­

кладным искусством. 

Развитие модерна в странах Се­
верной Европы оказалось связан­
ным с национальным прошлым. 

Голландский архитектор Хендрик 
Петрюс Берлаге (1856-1934) создал 
выразительные здания из кирпича, 

близкие традициям XVII в., а финский 
зодчий Элиель Сааринен (1873-
1950) обратился к деревянным сру­
бам и фольклорным орнаментам. 

Испанский модерн нашёл единст­

венного в своём роде исполнителя в 
лице Антони Гауди, в равной степе­
ни использовавшего в постройках 
исторические и природные мотивы. 

В конце XIX столетия в Америке 
возникла чикагская школа, самой за­

метной фигурой которой бьm Луис 
Генри Салливен (1856- 1924), при­
думавший один из типов высотных 
деловых зданий. 

Модерн завершил творческие по­

иски XIX в. и одновременно стал 
основанием для дальнейшего разви­
тия архитектуры в ХХ столетии. На­
ступившей эпохе он оставил новые 
материалы и конструкции, новые 

представления о форме и простран­
стве, плоскости и линии. 

АНТОНИГАУДИ 

(1852-1926) 

Над испанским городом Барсело­
ной высится огромный храм -
Саграда Фамилия (<<Святое Семейст­
во•>). Издали он похож на готиче­
ский собор, вблизи же кажется 
остатками кораллового рифа, вос­
поминанием о морской стихии, не­
когда царствовавшей здесь. Это уди­
вительное сооружение построено 

по проекту испанского архитекто­

ра Антони Гауди-и-Корнета. Он от­
дал ему сорок три года жизни и, 

не закончив, предоставил коллегам 

и согражданам завершить его возве­

дение (оно продолжается и ныне). 
Гауди родился в небольтом го­

родке Реусе в Каталонии, области на 

северо-востоке Испании у Среди­
земного моря. Его отец, дед и прадед 
бьmи гончарами. В 1873 г., когда Гау­
ди стал студентом Барселонской ар­
хитектурной школы, там все бьmи 
увлечены изучением средневековой 
архитеюуры. Готика сделалась его пу­
теводной звездой, а деятельность 
средневекового зодчего - идеалом 

жизни. Через четь1ре года директор 
школы, принимая дипломный проект 
молодого архитектора, сказал, что он 

<<Гений или безумец•>. 
Вскоре Гауди получил первый за­

каз. Мануэль Висенс, владелец круп­
нейшего в Каталонии производсгва 
керамических изделий: кафельных 
плиток, черепицы и посуды, - решил 

построить особняк в Барселоне и 
одновременно показать горожанам 

образцы своей продукции. В 1878-
1885 гг. мастер возвёл живописную 
постройку с башнями-беседками на 
крыше. Стены особняка облицованы 
мозаикой из керамических цветных 
плиток и камня. 

В оформлении интерьеров дома 
проявилась безграничная фантазия 
Гауди. В столовой на серо-коричне­
вом каменном полу возвышается ка­

мин, покрьiТЬIЙ жёлтыми и голубыми 
плитками с цветочным орнаментом. 

Панели стен и двери вьmолнены из 
светлого дерева; по сторонам дверей 
изображены стоящие в воде цапли и 



летающие птицы среди кружащихся 

()Сенних лисrьев. Выше паиелей -
шrукатуренные сгены, по желтова­

· , ·ому фону которых <<ползёт•> тёмно-
елёный плющ Наверху кирпичные 
консгрукции, расписанные цветами, 

11ержат деревянный балочный пото­
лок Между балками свисают ветки 
кофейного дерева с плодами, вы­
rюлненные из картона. Столовая 
кажется осенним садом, благоухаю­
щим цветочными ароматами и спе­

лыми плодами, наполненным шу­

мом воды, щебетом птиц и шелесгом 
деревьев. 

Маленькую комнаrу для курения 
Гауди оформил в восгочном сгиле, 
устроив фальшивый потолок из де­
талей, напоминающих сгалактиты, и 
расположив на вертикальных консг­

рукциях цветные плитки, а на гори­

зонтальных - орнаментальную вязь 

арабских изречений. 
В саду дома Висенса тему расти­

тельного царства продолжила кова­

ная решётка, составленная из паль­
мовых веток. 

В 1883 г. Гауди познакомился 
с Эусебио Гуэлем, богатейшим бар­
селонским аристократом и про­

мышленником. Он стал постоян­
ным заказчиком и близким другом 
масгера. По его заказу Гауди постро­
ил дом в Барселоне - дворец Гуэль 
(1886-1891 гг.). Архитектор при­
дал дворцу, зажатому высокими 
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...... 
Антони Гау.&и. 
дом Висенса. Столовая . 
Фрагмент. 
1878- 1885 гг. 

Барселона . 

... 
Антони ГауАИ. 
двореu Г уэль. 
1886-1891 гг. 

Барселона . 

Антони ГауАИ. 
дом Капричо. 
1883-1885 гг. 
Барселона. 

Как и в доме Висенса, в этой ранней посrройке Гауди использовал керамику. Правда, он 

только сделал проект, а строительство особняка вёл аркитеtсrОр Максимо ДИаз де КИХано, 

прозванный Капричо (ш:п. capricho - •каприЗ> ). В композиции дома сразу бросается в глаза 
высокая башня: здесь вход в здание, лесrnица, соединяющая разные уровни дома, и смаrро­

вая nлощадка, чтобы обозревать ЖИI!Оnисные окресrносrи усадьбы. КруrЛЬ!й сrвол башни 

усrановлен на фантастической конС!рукuии из четырёх приземисrых колонн с катrrелями 

в виде пальмовых листьев, в которых гнездятся голуби. Поверхность сrен облицована кера­

мическими 11J1И1'К3МИ с ВыnукЛЬ!МИ цветами подсолнечника Ограда смаrровой площадки 

напоминает высохшие на солнце расrения, а сrоящая в ценrре беседка похожа на дерево. 
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Антони ГауАИ. 
t.вopeu Г уэль . Интерьер. 
1886-1891 гг. 

Барселона. 

~ ~ 

Антони Гау.&и. 
Парк Гуэль. 
t.ом привратника . 

1900- 1914 гг. 

Барселона. 

Антони ГауАИ. 
Уса.&ьба Гуэль. Ворота . 
Фрагмент. 1884-1887 гг . 

Барселона . 

}JJJaкoн, тобимый образ архи­

текгора, охраняет вход в усадь­

бу Гуэль, расположившись 

на ВOJJOI= Легендарное чудо­

вище выполнено из кованых 

металлических пруrьев, СВНIЪIХ 

в спираль, изоrnуrых в форме 

тонкого каркаса и сплетённых 

в ажурное полаrно. 
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соседними домами, вид готическо- .. 
го сооружения с устремлённым 
ввысь узким фасадом. Внутрь ведут 
два входа, вписанные в полукруглые 

арки. Интерьеры здания поражают 
богатством конструктивных реше­
ний: разнообразными по форме пе­
рекрытиями помещений и различ­
ными видами опор, выполненных 

из известняка и кирпича. 

В 1900 г. Гуэль, увлёкшись идеей 
культурного преобразования общест-

ва, очень популярной на рубеже 
XIX-XX вв., задумал построить на 
окраине Барселоны <•город-сад•>. Он 
приобрёл участок, на котором воз­
вели два образцовых дома. (Один из 
них купил Гауди и прожил в нём 

до самой смерти.) Через пять лет 
строительство было прекращено, 
так как оказалось невыгодным де­

лом. Вместо города Гуэль решил со­
орудить здесь парк 

У входа в пар к Гуэль стоит домик 
привратника. Он похож на кусок 
лавы, извергнутой разбушевавшимел 
вулканом. Его крыша словно стекает 
по стенам и застывает пузырями 

труб, окон и парапетов. От входа ве­
дёт лестница, на которой сидит со­
всем не страшный, неуклюжий и 
толстый дракон. Он лениво греется 
на солнце у подножия <•античного 

храма•> . Это сооружение бьmо заду­
мано как общественный рынок, а 
в парке его превратили в галерею -
укрытие от палящего солнца. Стоит 
подняться на крышу, как образ хра­
ма исчезает, вытесняясь мотивом 

морской волны в очертаниях линии 
парапета, одновременно служащего 

спинкой <•бесконечной скамьи•>. 
Парк Гуэль - великолепная шут­

ка гения. Гауди всё время играет со 
зрителем, вводя его в заблуждение. 
То нет опоры под перекрытием, и 



оно должно упасть, но не падает. То 
керамические пальмы оказываются 

колоннами, подпирающими склон 

холма. Такие превращения, когда 
камень становится цветком или де­

ревом, а живое дерево похоже на ка­

менную конструкцию, на каждом 

шаrу подстерегают rуляющих в пар­

ке. Он был в основном закончен 
в 1914 г., и в 1922 г. город приобрёл 
парк у наследников владельца. 

В первое десятилетие ХХ в. Гауди, 
уже чрезвычайно популярный в Бар-
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селоне архитектор, работал над дву­
мя крупными заказами- большими 
доходными домами. 

Дом Батло (1904-1906 rr.) бьm 
построен для крупного промьшmен­

ника Хосе Батло Касанаваса. Точнее, 
требовалось перестроить уже суще­
ствующее старое здание. Гауди пол­

ностью изменил планировку дома, 

вписав в узкий прямоугольник город­
ского жилища сложную компози­

цию внутренних помещений. Устро­
ив на трёх первых этажах дорогие 

Антони Гаумt. 
Парк Гуэль . 
1900-1914 гг. 
Барселона . 

...... 
Антони ГауАи. 
Пар к Гуэль . Галерея . 
« Бесконечная скамья ». 
1900-1914 гг . 

Барселона . 

Антони Гаумt. 
Парк Гуэль . Галерея . 
1900- 1914 гг. 

Барселона . 

.... 

Доходный дом - много­

этажный и мноrокваршр­

ный дом, строившийся на 

деньги чarnюro заЮ!ЗЧИЮ! 

с целью сдачи кваршр 

внаём. Такие дома обычно 

носили имя хозяина. 
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Антони ГауАи. 
Lloм Батло. 
1904- 1906 гг. 

Барселона . 

Антони ГауАИ. 
Lloм Батло . Фрагмент. 
1904-1906 гг. 

Барселона . 

Фонарь - здесь засrек­

лённый или имеющий 

несколько окон выступ 

в стене здания. 
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апартаменты, архитектор оформил 
их снаружи сложными изогнугыми 

каменными ограждениями, которые 

образованы выступами фонарей 
и балконов; они напоминают скеле­
ты фантастических животных или 
вегтески вулканической лавы. Стены 
дома облицованы битым стеклом 
различных оттенков голубого, соче­
тание которых нигде не повторяется. 

Главный фасад, выходящий на 
улицу, похож на змеиную кожу; 

это впечатление усиливает крыша 

из рельефной черепицы, напоми­
нающей чешуйки. Конёк крыши 

топорщится шипами. Дом Батло 
предстаёт таинственным живым су­
ществом, окаменевшим под дейст­
вием чар злого волшебника. 

Дом Мила (1906-1910 гг.) стал 
последним законченным сооруже­

нием Гауди. Волнистые наружные 
стены определяют свободную и 
прихотливую внугреннюю плани­

ровку, в которой нет двух одинако­
вых комнат, прямых углов и ровных 

коридоров. Каждая квартира поэто­
му уникальна. 

Строение выглядит глыбой за­
стывшей лавы, в которой выруб­
лены пещеры - окна и балконы. 

Антони ГауАИ. Lloм Мила. 1906- 1910 гг. 
Барселона. 

Антони ГауАИ. 
Lloм Мила. Фрагмент . 1906--191 О гг. 

Барселона. 
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На крыше дома каменные цветы, яр­

кая керамика, цветное стекло, а над 

ним солнце и чистое голубое небо 
Катало нии. 

Возведение церкви Саграда Фами­
лия (1884-1926 гг., не закончена)­
дело всей жизни Гауди. Строительст­
во храма в центре Барселоны было 
уже начато, когда в 1883 г. архитек­
тору предложили продолжить его 

сооружение. Вначале он изменил 
лишь капители (венчающие части) 
колонн, затем последовательно раз­

работал четыре варианта постройки. 
В 1906 г. в барселонской газете впер­
вые появился эскиз всего храма, а 

в 1916 г. бьm сделан его макет. По­
стройка бьmа задумана Гауди как 
своеобразная евангельская энцик­
лопедия - собрание сюжетов и об­
разов из Нового Завета, которые 
дают представление о земной жизни 

Иисуса Христа. Главный фасад по­
свящён Рождеству Богоматери, его 
врата - основным христианским 

добродетелям. Шпили символизи­
руют апостолов, на внутренних две­

рях изображены десять заповедей, на 
капителях колонн - добрые дела, а 
на их базах (основаниях) -грехи. 
По мысли архитектора, все фасады 

Искусство ЗапаАной Европы 

церкви должны быть покрыты обли­
цовкой из разноцветной керамики и 
цветного стекла, чтобы они сияли 
под лучами солнца. 

У храма три портала и несколько 
уровней; над близлежащими улица­
ми перекинуты лестницы, благодаря 
чему в его композицию включены 

соседние участки городской застрой­
ки. Всё это многообразие форм ар­
хитектор воплотил в камне с помо­

щью сложнейших конструктивных 

решений. Наклонные опоры, вет­
вистые колонны, параболы и гипер­
болы арок и сводов напоминают 
огромное наглядное пособие по на­
чертательной геометрии. 

Антони ГауАи. 
дом Мила . Фрагмент. 
1906-1910 гг. 

Барселона . 

Пop'I':lll (от лат. porta­
•ворота•) - архитектурное 
оформление входа в здание. 

Антони ГауАН. 
Uерковь 
Сагрма Фамилия. 
1884--1926 гг ., 
не закончена. 

Барселона. 
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Антони ГауАИ. 
Uерковь 
CarpaAa Фамилия. 
Фрагменты. 

1884-1926 гг. , 
не закончена. 

Барселона . 
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Виктор Орта. 
Отель ван Этвеме. 
Гостиная. 1899 г. 

Брюссель. 

~~ 

Виктор Орта. 
tюм Тасселя. Интерьер . 
1892- 1893 гг. 
Брюссель. 
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Единственная часть храма, кото­
рую успел возвести сам мастер, -
левая башня западного фасада. 
Оставленные автором материалы -
чертежи, макеты и выполненные 

детали сооружения - позволили 

современным архитекторам про­

должить его дело. 

Гауди погиб, когда ему бьио семь­
десят четыре года. Испанского мас­
тера уже знали в Париже, где 
в 1909 г. Гуэль устроил его переа­
нальную выставку. Творчество Гауди 
пропагандировали жившие во Фран­
ции художники-испанцы. Его ис­

кусство стало вдохновляющим при­

мерам для мастеров -противников 

конструктивизма. 

ВИКТОРОРТА 
(1861 - 1947) 

Виктор Орта родился в бельгийском 
городе Генте. Он поступил в Гент­
скую консерваторию, но интерес к 

изобразительному искусству и ар­
хитектуре оказался сильнее привя­

занности к музыке. Орта перешёл на 
архитектурное отделение Гентской 
академии художеств. Затем он учил­
ся у архитектора Альфонса Бала 
(1818-1895), построившего в стали-

це Бельгии здание Музея старинно­

го искусства. 

В 1892 г. Орта получил первый 
заказ. Известный брюссельский ин­
женер и промышленник Эмиль Тас­
сель предложил молодому архитек­

тору построить для него городской 
дом (1892-1893 гг.). 

Пространство первых этажей 

брюссельских жилых домов тради­
ционно просматривалось насквозь: 

в них раньше устраивали служебные 
помещения, связанные с двором. 

Орта сохранил этот приём, но ис­
пользовал его совершенно иначе. 

Вестибюль восьмигранной формы, 
в который попадает вошедший с 
улицы человек, ограничен только 

металлическими конструкциями и 

плавно переходит в гостиную иле­

стницу. Гостиная поднята на по­

л-этажа по сравнению с вестибюлем 
и огорожена тонкими металличе­

скими колоннами. Лестница, веду­

щая на второй этаж, поражает изя­
ществом изогнутых маршей и 
напоминает ручей, извивающийся 
среди травы и деревьев. 

Фантазия Орта в отделке ин­
терьеров дома Таеселя переходит 
границы архитектуры и стремится 

к свободе живописи или графики. 
<•Я спрашивал себя, - говорил мае-



тер, - почему архитекторы не мо­

гут быть столь же независимыми, 
как художники?,> Металл для Орта -
живой, органичный материал, спо­
собный превращаться то в травы и 
цветы, то в струи воды, то в клубы 
табачного дыма. На колоннах, как 
на стволах деревьев, <•растут,> метал­

лические прихотпиво сплетающие­

ел ветки и листья. Их окружают 
тонкий орнамент кованых лестнич­
ных ограждений, яркие краски вит­

ражей, геометрический узор моза­
ичных полов и мерный ритм 

невысоких настенных панелей, раз­
деляющих пространство на зоны. 

Чудесный мир металла, стекла и 
света превратил творение Орта в 
уникальное жилище, удобное и од­
новременно далёкое от реальности. 

Первый особняк принёс молодо­
му архитектору славу и новые зака­

зы. Особняк химика Армана Сольве 
(1895-1900 гг.) зажат соседними 
домами. Однако, создавая его фасад, 
Орта уже не оглядывался на тради­
ционные схемы. Поверхность фаса­
да напоминает морскую волну -
это впечатление воЗникает благода­
ря двум фонарям и ограждениям 
балконов, образующим единую ком­
позицию. 

Интерьер столовой особняка 
Сольве, одно из высших достижений 
архитектора, немного похож на 

интерьеры рококо. Любовь корна­
ментам и стремление к комфорта­
бельности жилого пространства, ха­
рактерные для этого стиля, созвучны 

духу модерна. 

В 1896 г. Орта получил заказ от 
Бельгийской рабочей партии на 
строительство Народного дома, где 

должны бьmи проходить съезды и 
другие общественные мероприятия 
этой организации. Он построил дом 
в 1896-1899 гг. Угловой участок 
с выходом на площадь позволил ар­

хитектору эффектно изогнуть глав­
ный фасад здания, поместив в цент­
ре вогнутой линии главный вход. 
В интерьере изгиб фасада выходит 
в обширное пространство столо­
вой-ресторана; сложная, ребристая 
конструкция её потолка напоми­

нает свод средневекового собора. 
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Над столовой расположен лекцион­
ный зал, стены которого полностью 

смонтированы из металлических 

элементов. Здание Народного дома 
стало образцом функционального 
использования металла в общест­
венном строительстве. 

Виктор Орта. 
lюм Сольве. Интерьер. 
1895-1900 гг . 

Брюссель. 

Виктор Орта. 
Наро.<~.ный .<~.ом. 
1896-1899 гг. , 
не сохранился. 

Брюссель. 
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Виктор Орта. 
Собственный 
t.ом архитектора. 

1898-1900 rr. 
Брюссель. 
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В 1922-1928 гг. Орта спроекти­
ровал и построил в Брюсселе Дво­
рец изящных искусств. Стиль этого 
здания тяжёлый и архаичный, в тра­
дициях середины XIX в. Он далёк от 
тех изящных экспериментов с ме­

таллическими конструкциями, кото­

рыми архитектор занимался в преж­

ние годы. 

В 1927 г. Виктор Орта возглавил 
Брюссельскую академию художеств. 
Отойдя от архитектурной практи­
ки, последние двадцать лет жизни 

мастер посвятил педагогической 
деятельности. 

АНРИ ВАН ДЕ ВЕЛДЕ 

(1863-1957) 

Анри ван де Велде родился в Брюс­
селе в семье преуспевающего фарма­
колога. Сильное желание заниматься 
живописью привело будущего архи­
тектора в Королевскую академию 

изящных искусств в Антверпене, а за­
тем он отправился в Париж, где учил­
ся в 1884-1885 гг. Особенно его 
примекал неоимпрессионизм. 

Вернувшись в столицу Бельгии, 
ван де Велде продолжил занятия 
живописью. 

В 1892 г. художник женился, и 
это событие изменило его дальней­
шую судьбу, заставив задуматься, 
в каком доме будет жить семья. 
<<Я сказал себе, что никогда не допу­
щу, чтобы моя жена и семья находи­
лись в "аморальном" окружении. 
Но в это время всё, что можно бы­
ло купить на рынке, отличалось без­
вкусицей, "лживостью форм"•>. 

Следуя примеру Уильяма Мор­
риса, построившего после женить­

бы знаменитый <<Красный дом•>, 
ван де Велде возвёл в 1895 г. дом 
<<Блюменверф•> в местечке Уккеле 
под Брюсселем. Впоследствии он 
говорил, что именно этот дом толк­

нул его на путь архитектуры. Ван 
де Велде придумал проект здания, 
интерьеры, мебель, посуду, мелочи 
быта, даже модели своих костюмов 
и платьев жены. Всё вместе предста­
вляло собой художественный ан­
самбль, воплощающий, по словам 
мастера, <<красоту, обладающую 
властью над любой деятельностью•> . 

<<Блюменверф•> пользовался по­
пулярностью среди заказчиков. Он 
стал своеобразной рекламой твор­
чества ван де Велде. Владелец па­
рижского магазина <<Maison de L'Art 
Nouveau•> (<<Дом нового искусства•>) 
Сэмюэл Бинг пригласил художника 
работать в нём. Стиль бельгийского 
мастера совпал с духом французско­
го << ар нуво•> . Так начались архитек­
турная карьера ван де Велде и его 
известность в Европе. 

Вскоре ван де Велде получил 

приглашение из Германии и поехал 

туда работать. Для богатого коллек­
ционера картин графа Гарри Кес­
слера архитектор в 1900 г. оформил 
интерьеры берлинской квартиры. 
Форма, по мнению мастера, должна 
нести отголосок душевного состоя­

ния человека. Столовая здесь выпол­
нена в спокойных светлых тонах и 
украшена изящными деревянными 

панелями. Ван де Велде спроектиро­
вал и изысканную мебель. Спинки 
стульев отдалённо напоминали кры­
лья бабочек и усиливали лёгкое, 



безмятежное настроение, царящее 
в комнате. 

В том же году ван де Велде уехал 
в Веймар и стал консультантом ре­
месленного производства Великого 
герцогства Саксен-Веймар-Эйзенах. 
Одновременно архитектор полу­
чил заказ от известного собирателя 
произведений современного искус­

ства Карла Эрнста Остхауса на 
оформление интерьеров Фольк­
ванг-музея в Хагене, где должна 
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была разместиться его коллекция 
живописи импрессионистов и пост­

импрессионистов. В 1900-1902 гг. 
ван де Велде оформил вестибюль 
здания, парадную лестницу и залы 

музея. Размещённые в вестибюле 
опоры перекрытий украшены тон­

ким графическим орнаментом, вно­
сящим в архитектурный образ до­
полнительный оттенок лёгкости и 
чистоты. Вестибюль музея создаёт 
возвышенное, очищающее душу 

...... 
Анри ван Ае Веме. 
L\.ом « Блюменверф•. 
1895 г. 
Уккеле близ Брюсселя. 

"' 
Анри ван Ае Веме. 
L\.ом « Блюменверф ». 
Интерьер. 1895 г. 
Уккеле близ Брюсселя . 

...... 
Анри ван Ае Веме. 
Квартира Кесслера . 
Интерьер. 1900 г. 
Берлин . 

... 
Анри ван Ае Веме. 
Фолькванг-музей . 

Интерьер. 
1900--1902 гг. 
Ха ген. 
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Анри ван Ае Веме. 
Школа искусств 
и ремёсел. 1906 г. 
Веймар. 

Беркбунд (нем. Werk· 
bund - •производсrвенный 

союз•) - объединение архи· 

текторов, мастеров декора· 

тивно-прикладного искусст­

ва и промьшиrенников. 

Немецкий Беркбунд основан 

в Мюнхене в 1907 г. 

настроение и подготавливает зрите­

ля к общению с искусством. 
В 1903 г. ван де Велде возглавил 

Веймарскую школу искусств и ремё­
сел и получил заказ на строительст­

во зданий для неё и Академии худо­
жеств в Веймаре. В новом здании 
школы, построенном в 1906 г., архи­
тектор попытался освободиться от 
декора, орнамента и прихотливых 

линий. Это прямоугольное в плане 

сооружение; боковые стены проре­
заны широкими вертикальными ря­

дами окон, заканчивающимися на 

крыше фонарями мастерских. 
Здание театра Беркбунда в Кёль­

не (1914 г., не сохранилось) ван 
де Велде возвёл из монолитного бе­
тона, и это придало сооружению 

облик скульптурной массы, пластич­
ной, но в то же время очень тяжёлой, 
под собственным весом расползаю­
щейся по поверхности земли. Закруг­
лённые стеклянные двери вели в 
просторный кассовый зал, способ­
ный вместить большое количество 
посетителей. Отсюда по небольшим 
лестницам зрители направлялись в 

фойе, где располагались гардеробы 
и буфеты, а затем в зал. Небольшой 
зрительный зал состоял только из 
партера и амфитеатра, не имея лож 
и ярусов. Полукруглая глубокая сце­
на позволяла ставить спектакли с 

объёмными, динамичными декора­
циями, что соответствовало совре­

менной сценографии. 
Последней значительной рабо­

той ван де Велде бьmо строительст­
во в 1937 г. музея для коллекции 
живописи и скульптуры, принад1Iе­

жавшей голландским промышлен­
никам Крёллер-Мюллерам. Стиль 
архитектора в зрелые годы стал ла-

<11<11 

Анри 
ван Ае Веме. 
Вима 
Хохенхоф. 
1908 г. 

Хаrен . 

<11 

Анри 
ван Ае Веме. 
Вима 
Хохенхоф. 
Интерьер. 
1908 г. 
Ха ген. 

Один из лучших частных домов архитектора напоминает •Блю­

менверф•, но выполнен более монументально. Стены виллы об­

лицованы грубым камнем, размер и рисунок кладки которого 

меняется на разных этажах. В интерьере ван де Велде использо­

вал паиели из крашеного и натурального дерева, мебель, встрое­

нную в деревянную обшивку стен. 
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1( IIИЧным и функциональным. Двух­
этажный музей возведён из светлого 
1 1 счаника и прекрасно вписывается 

11 пейзаж. Помимо выставочных по­
м щений он включает лекционный 
·щл, библиотеку и комнаты для гос­
'I 'С Й. Гладкие светлые стены, выхо­
/l,нщие в парк большие окна, гармо­
IIИЧные прямоугольные формы и 
вободно перетекающие из одного в 

/\pyroe внугренние пространства сде­
лали это сооружение вершиной 
творчества ван де Велде. 

Последние годы жизни архитек­
тор провёл в Швейцарии в местеч­
ке Оберегери. Ван де Велде умер 
в возрасте девяноста четырёх лет, 
пережив не только многих коллег, 

но и свой стиль. 

ПЕТЕР БЕРЕНС 

(1868-1940) 

Петер Беренс родился в Гамбурге 
в богатой аристократической семье. 
Восемнадцатилетним юношей он 
поступил в живописный класс Ху­
дожественной школы в городе Карлс­
руэ. В течение десяти лет Беренс бьm 
поглощён поисками своего стиля. 
В 1896 г. он уехал в Италию, а вернув­
шись в Германию, обратился к де­
коративно-прикладиому искусству, 

которое в то время привлекло при­

стальное внимание художников. 

Немецкий герцог Эрнст Людвиг 
фон Гессен, известный меценат и 
собиратель произведений искусства, 
в 1899 г. основал близ городка Дарм-

Искусство ЗаnаАной Европы 

Анри ван ле Велле. Театр Веркбун.~оа. 1914 г., не сохранился. Кёльн. 

штадта колонию художников и ар­

хитекторов. Он дал мастерам землю, 
предложил застроить её, поселить­
ся и работать. Беренс в числе других 
получил приглашение и принял учас­

тие в деятельности колонии. Здесь 
он возвёл первое сооружение -
собственный дом (1901 г.). 

Молодой архитектор счёл анг­
лийский коттедж наиболее удоб­
ным типом частного жилища. Двух­

этажный, с простой планировкой, 
этот дом воплощал скромный и 
строгий стиль жизни, характерный 
для Германии. 

Уже на следующий год Беренс 
создал одно из лучших произведе­

ний. В 1902 г. на первой Международ­
ной выставке современного декора­
тивного искусства в итальянском 

<4<4 
Анри ван ле Велле. 
Музей Крёмер-Мюллер. 
1937 г . 

Orrepлo (Ниt.ерланt.ы ). 

• 
Анри ван ле Велле. 
Музей Крёмер-Мюллер. 
Интерьер. 1937 г. 
Orrepлo ( Ниt.ерлан.,.ы). 
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ЭКТОР ГИМАР 
(1867-1942) 

Эктор Жермен Гимар учился в Школе изяшных ис­

кусств в Париже. За усnехи он был награЖL.ён nоезд­

кой в Англию и Бельгию. Молодой мастер вернулся во 

Франuию в 1894 г., nотрясённый интерьером дома Тае­
селя Виктора Орта, и стал nервым nоследователем 

бельгийского архитектора во Франuии. 

Гимар вnервые еделал метамическую конструкuию 

одним из элементов архитектурного решения в особ­

няке Беранже (1897-1898 гг.). Мастер вnисал в ка­

менную арку входа асимметричную комnозиuию ко­

ваных ворот, в рисунке которых не было ни одной 

nовторяюшейся линии, и nродолжил метамический 

декор в вестибюле. 

В 1898 г. Гимар nолучил заказ на возведение стан­

uий Парижского метроnолитена. Их строительством он 

занимался с 1898 no 1904 г. Если Гюстав Эйфель (со­
здатель знаменитой башни) рекламировал метам nреж­
де всего как строительный и конструктивный материал, 

тоГимар nоказал его nластические возможности . Ули­

uы Парижа украсили странные изогнутые колючие со­

оружения, nохожие на огромные ювелирные украше­

ния. Павильоны трёх станuий метроnолитена (они 

не сохранились) архитектор возвёл из стандартных ме­
тамических элементов, uветного стекла и вставок из 

эмали (стеклообразного nокрытия) на стали. Метам был 

Эктор Гимар. Павильон метрополитена на плоша.l!.и Этуаль. 
1898-1904 гг., разрушена. nариж . 

окрашен в тёмно-зелёный uвет, имитировавший старую 

бронзу. Он nрихотливо изгибался, nревратив строения 

в живые организмы, наnоминавшие разнообразных на­

секомых - бабочек, стрекоз или жуков. 

Строительство nавильонов станuий метроnолите­

на в Париже- nервая nоnытка евроnейской архитек­

туры nридать трансnортному сооружению художест­

венный облик. Благодаря Гимару nоявился термин 

«стиль метрО>> - одно из многочисленных наимено­

ваний стиля модерн. 

городе Турине мастер оформил вы­
ставочные залы Германии. 

Беренса. Дирекция крупнейшего 
немецкого концерна AEG (нем. All­
gemeine Eletrizitats Gesellschaft -
<,всеобщая электрическая компания•>) 
пригласила его на должность главно­

го художника. Он стал первым евро­
пейским специалистом, создавшим 
единый представительский стиль 
компании. Беренс занялся проекти­

рованием внешнего вида продукции 

концерна (теперь это называют про­
мышленным дизайном) . Компания 
получила фирменную упаковку, обза­
велась каталогами с выразительными 

обложками и броскими рекламными 
плакатами. Вершиной этой деятель­

ности стало возведение промыш­

ленных зданий, в которых наиболее 
отчётливо проступили черты новой 
архитектурной эстетики. 

Петер Беренс. 
Турбинная фабрика. 
1909 г . 

Берлин . 
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В 1907 г. произошло событие, 
определившее дальнейшую судьбу 

Первым сооружением, которое 
Беренс построил для концерна AEG, 
стала Турбинная фабрика в Берли­
не (1909 г.). Главный корпус - цех 
сборки турбин - бьm смонтирован 



из металлических конструкций, и 
это освободило внутреннее про-
транство от ненужных опор. Сте­
IIЫ почти полностью стеклянные, с 

металлическими перегородками. 

Металлические детали фасада скры­
ты железобетонными стенами, ко­
торые имитируют циклопическую 

(из огромных каменных блоков) 
1<ладку. Мощи промьшmенного про­

изводства в полной мере соответст­
вовала лишённая убранства рацио­
нальная архитектура, обыгрывавшая 
выразительные возможности таких 

материалов, как железобетон, ме­
талл, стекло. 

Несколько иным бьm проект Фаб­
рики высокого напряжения, кото­

рую Беренс возвёл в 1910 г. также 
в Берлине. Более сложный техноло- · 
шческий процесс заставил объеди­
нить в одном здании разнообразные 
производственные помещения. Ри­

сунок главного фасада соответство­
вал их расположению: стены-витра­

жи указывали на местонахождение 

цехов, небольшие прямоугольники 
окон - на конторские и подсобные 
помещения, выступающие башен­
ки - на лестничные клетки. 

Монументальный стиль Беренса, 
проявившийся в постройках для 
концерна AEG, привлёк к нему вни­
мание немецкого правительства. 

Архитектор получил заказ на строи­

тельство здания Посольства Герма­
нии в Петербурге (1911-1912 гг.). 
Его фасад он украсил огромной ко­
лоннадой из тёмно-красного грани­
та, на три четверти выступающей из 

стены. Колоннада упрощена так, что 
почти не чувствуются её античные 
прообразы. 

Первая мировая война принесла 
Беренсу разочарования и творче­
скую депрессию, он мало строил 

в то время. 

Сооружённый вскоре после вой­
ны комплекс производственных зда­

ний завода в Оберхаузене (1921-
192 5 гг.) - образец рационального 
стиля, которому архитектор остал­

ся верен до конца. 

В последние годы жизни мастер 
занимался проектами крупных про­

мытленных и административных 
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зданий и ансамблей. Функциональ­
ное осмысление производственно­

го процесса и придание ему эстети­

ческого смысла - вот основы, 

которые он заложил для дальнейше­

го развития мировой промытлен­
ной архитектуры. 

... 
Петер Беренс. 
L'>.ом Кано. 
1909- 1910 гг. 

Эппенгаузен близ Хагена. 

Петер Беренс. 
Посольство Германии. 
1911-191 2 гг . 

Санкт-Петербург. 

Петер Беренс. 
Газовая фабрика. 
1911-1912 гг. 
Франкфурт-на -Майне. 
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Антуан БурАель. 
Г олова Апомона. 
1900 г . 

Музей А. БурАеля, Париж. 
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СКУЛЬПТУРА 

АНТУАН БУРДЕЛЬ 
(1861-1929) 

Эмиль Антуан Бурдель родился на 
юге Франции в городе Монтобане. 
Его отец бьm столяром, дядя- ка­
менотёсом, один дед - пастухом, 
другой - ткачом. Через много лет, 
став скульптором, Антуан Бурдель 
сказал: <<Я леплю на простонарод­

ном наречии•> . 

Городской муниципалитет по­
слал талантливого юношу учиться 

в Школу изящных искусств в Тулузе, 
а затем в Париж. Однако академиче­
ские правила тяготили Бурделя. 
Вскоре он покинул школу, лишив­
шись стипендии, и начал поиски 

новых учителей. Так произошла его 
встреча со скульптором Жюлем Да­

лу (1838-1902). Возможно, именно 
Далу представил своего ученика 
знаменитому мастеру Огюсту Роде­
ну. Примерно с 1890 г. начались их 
многолетняя дружба и сотрудниче­
ство. Вначале Бурдель лишь учился 
у Родена, вникая в особенности его 
техники и вИдения формы. Затем, 
завоевав доверие мастера, он полу­

чил право переводить гипсовые и 

глиняные модели в мрамор и брон­
зу. Именно через руки Бурделя про­
шла отливка скульптурной компози­

ции «Граждане Кале•>: он принимал 
изготовленные фрагменты памят­
ника перед установкой в 1895 г. Мо­
лодой скульптор участвовал таюке в 
создании памятника Бальзаку. Рабо­
ты этого периода несуг печать роде­

новекого стиля: пластичность, сти­

хийность, чувственность. 
Вскоре после знакомства с Роде­

ном Бурдель получил от муниципа­

литета родного города заказ на па­

мятник павшим во франко-прусской 
войне 1870-1871 rr. жителям депар­
тамента Тарн-и-Гаронна. В 1902 г. 
<<Памятник павшим•> (1893-1902 rr.) 
бьm открыт на центральной площа­
ди Монтобана. Могучий воин в от­
чаянии взмахивает обломком сабли, 
за его спиной падает на землю дру­
гой солдат. Над ними взмывает 

вверх фигура, изображающая Побе­
ду, с древком знамени в руках. В пер­
вом самостоятельном монументе 

сразу обозначилось стремление Бур­
деля к героизации образов и мону­
ментальности. 

В 1900 г. мастер создал скульпту­
ру <<Голова Аполлона•>, противопо­
ставив стихии чувств разум и равно­

весие. Начался период его увлечения 
древнегреческой скульптурой. Это 
произведение - не копия, не попыт­

ка воспроизвести архаические ори­

гиналы, а глубоко личное пережи­
вание античности, представление о 

ней, возникшее у художника при 
чтении строк древнегреческого 

поэта Гомера. 

За Аполлоном последовал ряд 
статуй, воплотивших ангичные обра­
зы. Скульптура <<Геракл, стреляющий 
из лука•> (1909 г.) принесла Бурделю 
первое признание публики и бьmа 
высоко оценена его наставником 

Роденом. Геракл гибок и напряжён, 
как пружина. Бронзовая фигура луч­
ника напоминает статую <Дискобол•> 
древнегреческого мастера Мирона. 

Кажется, что в этой скульптуре отра­
зилась фраза самого Бурделя: <<Урав­
новешенная неуравновешенность -
вот чудесная вещы. 



В 1912 г. Бурдель закончил ста­
тую Пенелопы, терпеливой супруги 
Одиссея. Похожая на колонну древ­
него храма, эта статуя словно сим­

вол устойчивости и равновесия. Она 
олицетворяет собой всепобеждаю­
щую женскую силу. 

Бурдель покинул Родена в 1908 г. 
Ученик освободился от влияния 
учителя. Роден, бюст которого 
в 1909 г. изваял Бурдель, похож на 
весёлого и хитрого бога Пана (это­
го мифологического персонажа 
скульптор создал в следующем году, 

внеся в образ лесного бога оттенок 
гротеска). 

Искусство Запмной Европы 

Все последующие работы Бурделя 
говорят о том, что он искал в скульп­

туре закономерности, свойственные 

архитектуре. Вскоре у мастера появи­
лась возможность попробовать силы 
в оформлении архитектурного со­
оружения. Богатый финансист Габ­
риэль Тома, поклонник искусств и 
обладатель нескольких работ Бур­
деля, в 1911 г. начал строительство 
здания театра на Елисейских Полях 
в Париже. 

Удачными оказались две компо­
зиции Бурделя 1912 г., предна­
значенные для простенков между 

окнами первого и второго этажей 
боковых фасадов. <•Танец,> навеян 
выступлениями известных танцов­

щиков Айседоры Дункан и Вацлава 
Нижинского (они гастролировали 
тогда в Париже) . <•Музыка,> создана 
скульптором под впечатлением от 

барельефов античного памятни­
ка - <•Трона Людовизи>>. 

В год завершения этих компози­
ций Бурдель получил заказ от пра­
вительства Аргентины на возведение 

памятника национальному герою -
генералу Альвеару, возглавившему 

борьбу страны за освобождение от 
испанского владычества. Бронзо­
вый конный монумент бьm готов в 
1917 г. В течение восьми лет - с 
1912 по 1920 г.- скульптор работал 
над четь1рьмя аллегорическими фи­
гурами для постамента - Силой, 
Победой, Красноречием и Свободой 
Памятник аргентинскому герою стал 
для Бурделя новым этапом в творче­
стве. У него спокойная, уравнове­
шенная композиция, свойственная 
произведениям античности или 

эпохи Возрождения. 
В 10-х гг. ХХ столетия Бурдель 

стал популярен в Париже. Он участ­
вовал вместе с Роденом в организа­
ции скульптурной школы, а с 1909 г. 
и до самой смер1И преподавал в част­
ной парижекой художественной 
школе Гранд Шомьер. В начале 
20-х гг. прошли переанальные вы­
ставки Бурделя в странах Европы и 
по всему миру. Его называли первым 

скульптором Франции. У мастера 
появилось огромное количество 

заказов, среди которых не было ни 

Анrуан Бурлель. 
Геракл, стреляюший 
из лука . 1909 г. 
Музей Орсе, Париж. 

Одиссей (Улисс) -
в древнегреческой мифоло­

гии царь острова Итака, 

учасmик осады Трои, глав­

ный герой эпоса Гомера 

•Одиссея•. Пенелопа, жена 

Одиссея, ждала возвращения 

мужа двадцать лет. Её об­

раз - символ супружеской 

верносrи. 

Паи - в древнегреческой 

мифологии бог сrад, покро­

витель пастухов. Он изобра­

жался в виде человека с коз­

лиными рогами, копытами 

и бородой. 

Мраморные барельефы 

•Трона Людовизи• (около 

470 г. до н. э.) изображают 

сцену рождения Афродиты, 

женщину, приносящую жерт­

ву богине любви и красоты, 

и девушку-флейтисrку. 

Анrуан Бурлель. 
Пенелопа. 1912 г. 
Музей А. Бур.о.еля, Париж. 
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Антуан Бурлель. 
Сафо. 1924- 1925 гг. 
Музей А. Бурлеля, 
Париж. 

Почти сорок лет Бурдель 

посвятил поискам образа 

древнегреческой поэтес­

сы Сафо (Сапфо), жив­

шей в VI!-VI вв. до н. э. 
Её craryя монументальна 

и уравновешенна. Но лира 

не звучит, взгляд устрем­

лён в землю, rубы плотно 

сжаты, а пальцы правой 

руки, сгибаясь, считают 

ритм поэтических строф, 

рождающихся в её душе. 

В crarye Сафо Бурдель во­

плотил величавый образ 

художника, чью жизнь 

творчество делает труд­

ной и одновременно 

прекрасной. 

Антуан Бурлель. 
Побе11.а . 191 8 г . 

Буэнос-Айрес. 
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одного от французского правитель­
ства. Правда, в 1919 г. скульптора 
наградили орденом Почётного леги­
она, но он так и не получил пригла­

шения преподавать в Парижекой ака­
демии изящных искусств. 

В последнее десятилетие жизни 
Бурдель завершил выдающийся па­
мятник, посвящённый окончанию 
Первой мировой войны, - <<Фран­

ция, приветствующая иностранные 

легионы,> (теперь он · называется 
<<Франция,> , 1925 г.). 

Последней работой мастера стал 
памятник польскому поэту-роман­

тику Адаму Мицкевичу (1909-
1929 rr.). Монумент был заказан 
в 1908 г. и закончен через двадцать 
лет. Его установили в год смерти 
скульптора на одной из площадей 
Парижа. Статуя поэта-странника, 
похожего на проповедника, оказа­

лась единственной работой Антуана 
Бурделя, которую приняла фран­
цузская столица. 

АРИСТИД МАЙОЛЬ 
(1861-1944) 

Аристид Майоль был сыном по­
томственного виноградаря (слово 
<<Майоль,> на каталонском наречии 

означает <<виноградная лоза,>). Он 
родился на юге Франции в городке 
Баньюльс-сюр-Мер. Здесь в кресть­
янском труде и робких попытках за­
ниматься искусством прошли пер­

вые двадцать лет его жизни. 

В 1881 г. Майоль поселился в Па-
. риже. Сначала он посещал школу 
при Академии изящных искусств, за­
тем Школу декоративных искусств, 

где познакомился с творчеством со­

временных французских художни­
ков. В то время Майоль увлёкся 
живописью и изготовлением гобеле­
нов- вытканных вручную шерстя­

ных ковров-картин без ворса. Он 
вернулся домой и организовал ма­
стерскую. В 1894 г. первые его рабо­
ты бьmи представлены публике. Тка­
чество открыло Майолю забытые 
возможности декоративно-приклад­

нога искусства, а созданные им гобе­
лены, очаровав многих художников, 

принесли мастеру известность и по­

клонников среди коллекционеров. 

В сорок лет Майоль занялся 
скульптурой. Огюст Роден, посетив 
первую переанальную выставку ма­

стера в 1902 г., был восхищён его 



работой <•Леда'> (1902 г.). Это был 
11евероятный успех, признание пра­

вильиости избранного пути, более 
того - своеобразное благословение 
великого Родена. 

В 1901-1905 гг. Майоль создал 
первую большую мраморную сгатую, 
у которой два названия: <•Средизем­
ное море,> и <•МыслЬ» . Её композиция 
чиста и логична, а пластика формы 
естественна и проста. 

Искусство Западной Европы 

Майоль, проверив в свои силы, 
начал участвовать в конкурсах про­

ектов памятников. В 1906 г. появил­
ся монумент <<Скованная свобода'> 
(1905-1906 гг.), изображающий мо­
гучую женщину, воплощение жиз­

ненной энергии, способной к аре­
образованию мира. Таким Майоль 
представил памятник коммунисту­

утописту Луи Огюсту Бланки. Заказ­
чики остались недовольны. Они по­
пытались скрыть непривычный 
облик скульптуры, поставив её на 
очень высокий посгамент и окружив 
деревьями. 

Скульптор мечтал увидеть памят­
никиДревней Греции. В 1908 г. у него 
появилась такая возможность. Новый 
друг Майоля немецкий меценат и 
коллекционер граф Гарри Кесслер 
осуществил его желание. Созерцая 
скульптуры Парфенона и храма Зев­
са в Олимпии, рисуя в афинских 
музеях, мастер ощутил родство сво­

его таланта с пластическим мьшmе­

нием древних греков, почувствовал 

связь, прошедшую через тысячелетия. 

Одновременно Майоль осознал неве­
роятный разрыв культур - древней 
и современной. <•Что должен бьm я 

...... 
АристИА Майоль. 
Леt.а. 1 902 г. 
Госуларственный музей 

изобразительных искусств 

им. А. С. Пушкина, Москва . 

... 
АристИА Майоль. 
Скованная свобоt.а 
(Памятник Л. О. Бланки). 
1905-1906 гг. 

Пюже.Теньер близ Гренобля. 

АристИА Майоль. 
Среt.иземное море 
(Мысль). 1901-1905 гг. 
Музей Орсе, Париж. 
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АристИА Майоль. 
Иль-Ае-Франс. 

1910-1932 гг. 
Наuиональный музей 

современного искусства, 

Uентр Ж. Помnи.>.у, Париж . 

АристИА Майоль. 
Флора. 1911 г. 

Гасумретвенный музей 
изобразительных искусств 
им. А. С. Пушкина, Москва. 
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выбрать?- спрашивал себя скульп­
тор. - Нашему времени не нужны 

больше боm. Мне остаётся следовать 
природе ... •> 

Так появилась <<Флора•> (1911 г.), 
спокойная, как мудрая богиня, и 
сильная, как простая крестьянка. 

За ней последовала более изящная 
скульптура, олицетворяющая Иль­
де-Франс, историческую область 
в центре Франции (<•Иль-де-Франс•>, 
1910-1932 rr.). <<Не подражая приро­
де, я работаю, как она•>, - говорил 
Майоль. 

В 1912 г. скульптор начал памят­
ник художнику Полю Сезанну. 
(Майоля иногда назьmали <•Сезанном 
в скульптуре•>.) Он занимался памят­
ником более десяти лет, разрабаты­
вая композицию с полулежащей 
женской фигурой. Однако жителям 
Экса, родного города Сезанна, мону­
мент показался слишком простым. 

После громкого скандала в прессе 
он нашёл приют в парижеком саду 
Тюильри. 

В 30-х гг. Майоля всё больше 
привлекала природа (<•Гора•> , 1935-
1938 гг.; <•Река•>, 1939-1943 гг.). 
Скульптура <•Гора•>- снова женщи­
на, она душа горы, её незримый 
образ, её сущность. Одна нога жен­
щины уходит в камень, другая согну­

та; голова её склонена. Пальцы рук 
женщины разомкнуrы и устремлены 

вверх - это вершина горы. Волни­

стые развевающиеся волосы олице­

творяют облака, наползающие на 
вершину. 

<<ГармОНИЯ•> (1940-1944 ГГ.) -
последняя статуя мастера. Майоль 
работал над ней четыре года, но 
она осталась незавершённой. <•Гар­
мония•> изображает юную, сильную 
и гибкую женщину, неуловимо по­
хожую на античную Венеру. Это 
своего рода завещание скульптора 

потомкам - в 1944 г. мастер умер. 
Майоль как-то сказал: <•Я не изо­

бретаю ничего, так же как яблоня 
не вьщумывает своих яблок•>. Прос­
тые истины, которые благодаря ему 
вновь утвердились в европейской 
скульптуре, - это законы гармонии 

и красоты. Они бьmи надолго за­
быты; их подменили условной кра­
сивостью, принятой в академиях, 
пустой и бездушной. Вслед за жи­
вописной выразительностью Огю­
ста Родена и эмоциональностью 
Антуана Бурделя классическая про­

стота Аристида Майоля уничтожила 
последние следы академизма, вернув 

скульптуре ХХ в. её древние основы. 

АриСТИА Майоль. Памятник Полю Сезанну. 
1912-1925 гг. Париж. 



дристил Майоль. Гора. 1935-1938 гг. 
IIJuиональный музей современного искусства, 
lli'нтp Ж. ПомпиАУ, Париж. 

дристил Майоль. Гармония. 1940-1944 гг. 
Музей Аины Верни, Париж. 

Искусство Запм.ной Европы 

МО~ЕРН 
и символизм 
в живописи 
И ГРАФИКЕ 

ОБРИ БЁРДСЛИ 
(1872-1898) 

Творчество английского графика 
Обри Винсента Бёрдсли оказало 
влияние практически на все явления 

сrиля модерн -от живописи до фа­

сонов костюмов. Этот мастер, про­
живший всего двадцать пять лет 
(он умер от туберкулёза), оставил 
обширное графическое наследие -
главным образом иллюстрации 
к литературным произведениям и 

рисунки, сделанные по заказам раз­

личных журналов. Его творческая 
одарённость уникальна: он был му­
зыкантом, сочинял стихи и пьесы, 

играл на любительской сцене. В го­
рячей, увлекающейся натуре Бёрдс­
ли причудливо переплелись жела­

ние изобразить соблазн и порок 
(многие рисунки откровенно скан­

дальны по содержанию) и глубокие 
духовные порывы. 

Систематического художест­
венного образования Бёрдсли 

дристиА Майоль. 

Река. 1939-1943 гг . 

Наuиональный музей 

современного искусства , 

Uентр Ж. ПомПИАУ, Париж . 
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Обри БёрАсли. 
Четыре королевы 
и сэр Ланселот. 
Имюстраuия к роману 
Т. Мэлори «Смерть 
Артура » . 1893-1894 гг. 

Артур (V- VI вв.) ­

король бритrов (кельтских 
племён, основного населения 

Британских осrровов 

в Vlll в. до н. э. - V в. н. э.) , 

боровшийся с англосаксон­

скими завоевателями (гер­

манскими племенами, вторг­

шимися с континента). 

Народные предания, повест­

вующие об Артуре и рыцарях 

•Круглого стола• (за которым 

они как равные собирались 

в королевском дворце) , пред­

ставляют их воплощением 

идеалов справедливости, бла­

городства и доблести. 

Виньетка (фраиц. 
vignette) - украшение в кни­

ге, рукописи; небольшой ри­
сунок или орнамент в начале 

и в конце текста. 

Саломея - падчерица 

правителя Галилеи Ирода. 

Однажды на пиру она на­

столько угодила отчиму 

СвоеЙ fU\ЯСКОЙ, ЧТО ТОТ обе­

щал выnолнить любую 

её лросьбу. По наущению ма­

тери Саломея потребовала 

голову Иоанна Крестителя. 
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не получил. (Начав рисовать ещё 
в детстве, он в 1891 г. проучился 
всего два месяца в Вестминетер­
ской художественной школе.) Глав­
ным источником вдохновения для 

молодого художника была литера­
тура, глубокое воздействие на него 
оказало искусство Возрождения, 
прежде всего творчество итальян­

ских мастеров Сандра Боттичелли 
и Микеланджело Буонарроти, а так­
же немецкого живописца и графи­
ка Альбрехта Дюрера. 

Обаяние эпохи Ренессанса нель­
зя не почувствовать в первой круп­
ной работе Бёрдсли - иллюстраци­
ях 1893-1894 гг. к книге <<Смерть 
Артура•> английского писателя XV в. 
Томаса Мэлори. Она была создана 
по мотивам старинных легенд о ко­

роле Артуре и рыцарях <<Круглого 
стола•>. Большая часть изображений 
построена на контрасте тёмного 

фона и светлых фигур, прорисован­
ных изящными линиями. Движения 
фигур, декоративный рисунок цве­
тов, деревьев, морских волн от­

личаются уrончённой гибкостью. 
Пейзажи с тенистыми парками и 
средневековыми замками, напри­
мер в сцене <<Артур и чудесная ман­

тия•> или <<Четыре королевы и сэр 

Ланселот•>, придают действию та­
инственную романтичность. Важ­
ную роль здесь играет и оформле­
ние самого текста - виньетки, 

заглавные буквы, орнаменты. Неж­
ные лепестки обвивают буквы, див­
. ные цветы и плоды образуют вокруг 
текста чудесный сад. 

Иные грани творческого облика 
Бёрдсли раскрываются в иллюстра­
циях к пьесе английского писателя 
Оскара Уайльда <<Саломея•> (1894 г.). 
В них он дерзок, экстравагантен, 
язвителен. Рисунки, . выполненные 

на светлом фоне, завораживают иг­
рой линий и силуэтов. Так, на лис­
те <<Чёрный капот•>, изображающем 
Иродиаду, жену Ирода, героиня на­

делена современным обликом, а её 
причудливое чёрное одеяние не что 
иное, как тонкая стилизация моды 

конца XIX в. Огромные рукава, по­
хожие на крылья бабочки, юбка, 
которая словно растеклась широ­

ким овальным пятном, изысканное 

маленькое лицо - всё складывает­
ся в странный образ, полный очаро­
вания и одновременно вызываю­

щий страх. Персонажи . рисунков 
Бёрдсли ассоциируются с миром 
нечистой силы: уродливое сущест­

во аккомпанирует Саломее в сцене 



' l ' ;mцa, а локоны Иродиады, держа-
11 \ й голову Иоанна Крестителя, на-
11 минают рога. 

В 1896 г. художник обратился 
эпохе рококо в иллюстрациях 

1 поэме английского автора Алек­
сандра Попа <<Похищение локона·>, 

и ку 

в созданных в том же году обложках 
для книг серии <<Библиотека Пьеро•> 
и в отдельных рисунках для журнала 

<<Савой•>. Приметы <<Галантного ве­
ка•> - дамские туалеты, причёски, 

предметы мебели - переданы с точ­
носгью и нескрываемым восхищени­

ем. Однако мастер не стремится со­
здать портрет эпохи. Он смотрит на 
мир рококо как человек конца XIX в. 

В графике Бёрдсли любимец жи­
вописцев рококо Пьеро предстаёт 
порой в странном окружении (на 
обложке <<Библиотеки Пьеро•> ге­
рой со спутником прохаживаются 
вдоль забора, над которым возвыша­
ются телеграфные столбы и право­
да); а скептическое, надменное не-

. молодое лицо персонажа (заставка 
для книги Эрнеста Кристофера До­
уса на <<Пьеро минуты•>, 1897 г.) не 
имеет ничего общего с традициями 
этого стиля. Обращение Бёрдсли 
к образам XVIII в. положило начало 
целому течению в стиле модерн, 

lt.l ЮИ ЩЮГIЫ 

Обри Бёрлсли . 
Чёрный капот . 
Иллюстраuия к пьесе 
О. Уайльь.а «Саломея ». 
1894 г . 

Обри Бёрлсли. 
Эскиз обложки ь.ля 
книги из серии 

« Библиотека Пьеро • . 
1896 г . 

Обри Бёр.лсли. 
Заставка к книге 
Э. К . д.оусона 
« Пьеро минуты» . 1897 г. 

Обри Бёр.о1сли. 
Битва красавuев и 
красоток . Имюстраuия 
к поэме А. Попа 
• Похишение локона». 
1896 г. 
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Обри Бёр.<~.сли . 
И я в АркаАии . .. 
Рисунок АЛЯ журнала 

«Савой». 1896 г. 

Денди (al/lll. dandy) -
изысканно одетый светский 

человек, франт. 

Панно (франц. 

panncau) - изображение 

(живоnись, мозаика, рельеф) 

для украшения стен, потол­

ков. 
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с особенным блеском развившемуел 
в живописи и графике русских мас­
теров объединения <<Мир искусства•>. 

Особой сферой в творчестве ху­
дожника бьmо оформление журнала 
<<Савой•> . Рисунки для обложек и 
полей, лаконичные, остроумные и 

изящные, полны едкого юмора. Так, 
в иллюстрации <,И я в Аркадии ... •> 
(1896 г.) Бёрдсли своеобразно паро­
дируеткартину ~Аркадскиепастухи~ 
французского живописца XVII в . 
Никола Пуссена. Однако роль аркад­
ского пастуха здесь исполняет немо­

ладой, облысевший денди, чей щего­
леватый наряд и изогнутый силуэт 
усиливают комизм ситуации. Сюже­
тами обложек становились и сцены 
из эпохи рококо, то изображённые 
в пародийном ключе, то полные 
психологического напряжения. 

В камерном по духу, утончённом 
и сложном по содержанию творчест­

ве Обри Бёрдсли зародились многие 
идеи и принципы модерна. Образы 
разных эпох и стилей, острота ощу­
щений и захватывающая интрига, 
таинственный и причудливый мир, 
где порок и невинность, романтич­

ное и циничное сплелись в единый 
клубок, - всё это позднее прояви-

лось во всех национальных школах 

и жанрах искусства, связанных с но­

вым стилем рубежа XIX-:ХХ вв. 

ПЬЕР ПЮВИ ДЕ ШАВАНН 
(1824-1898) 

Пьер Пюви де Шаванн, следуя при­

меру отца, собирался стать горным 
инженером, но путешествия по Ита­
лии в 1847 и 1848 гг. резко измени­
ли его планы. Здесь молодой человек 
увидел фрески мастеров Раннего 
Возрождения, и впечатление ока­
залось настолько сильным, что он 

решил посвятить свою жизнь искус­

ству. Не менее серьёзным бьmо воз­
действие творчества французского 
живописца Жана Огюста Доминика 
Энгра. В то же время обучение Пю­
ви де Шананна у Эжена Делакруа, 

продлившееся всего две недели, и у 

других учителей не оказало на него 
большого влияния. 

Настоящая известность пришла 

к художнику после создания двух 

композиций <<Надежда•> (1871 и 
1872 гг.) . Они предельно просты: 
молодая девушка, аллегория Надеж­
ды (в одном варианте обнажённая, 
вдругом - одетая в белое платье) , 
изображена на фоне скромного ве­
сеннего пейзажа. Фигура помещена 
на переднем плане, пейзаж создаёт 
ощущение плоского фона. Благода­
ря этому оливковая ветвь (символ 

мира) в руках обнажённой девушки 
кажется деревом на заднем плане. 

Один и тот же предмет может вос­
приниматься и как элемент пейзажа, 
и как символ. 

Выдающимся произведением 
Пюви де Шананна стал цикл мону­
ментальных панно <<Жизнь Святой 
Женевьевы•> (1874-1898 гг.) для 
Пантеона (бывшей церкви Святой 
Женевьевы) в Париже. Огромные 
холсты представляют собой после­
довательный рассказ о жизни святой, 
однако каждый из них самодо­
статочен. Одна из лучших компози­
ций цикла - <<Святая Женевьева, со­
зерцающая Париж•> - прекрасно 
передаёт дух сосредоточенности и 
строгого благородства, к которым 



11 ·егда стремился художник. Фигура 
< .вятой Женевьевы завораживает яс-
11 ым и лаконичным, как у статуи, cи­
JIY том и отточенным рисунком. Па-
11 рама города с протекающей вдали 
с : ной кажется плоской. Этот прин-
1 \11П был очень важен для Пюви де 
lll аванна: плоский фон, подчёркива-
1 >щий декоративное начало в компо­
:н щии, сближал, по его мнению, со­
временную живопись с фресками 
11СЛиких итальянских мастеров XV в., 
11 риводящими зрителя в состояние 
мшевного равновесия. Колорит кар­
' I 'Ины, построенный на бледныхжёл­
'1' -коричневых, розовых и голубых 

нах, также вызывает в памяти 

списи эпохи Возрождения. 
Для живописца с подобными ху-

1\ жественными вкусами стало ес­
'1' ственным обращение к антич-
11 сти. Представления о ней роднили 
1 Iюви де Шаванна с членами литера­

'1урного объединения французских 
11мволистов <·Парнас•>, особенно с 

11 этом Шарлем Леканто м де Лилем 
11 писателем и критиком Теофилем 
1 • тье. В сознании многих образован­
'' ых людей конца XIX в. искусство 
/ ~ревней Греции и Древнего Рима 
)ЬИО неразрьmно связано с Академи-

·й изящных искусств, считавшейся 
оnлотом консерватизма и рутины. 

lлены группы <•Парнас•> утверж-
1\МИ, что необходимо избавиться 

Искусство Западной Европы 

...... 
Пьер Пюви .о1е Шаванн. 

НадеЖда . 1871 г. 

Музей Орсе, Париж. 

~ 

Пьер Пюви .о1е Шаванн. 

НаАеж..lа. 1872 г . 

Галерея Уолтерса, Балтимор. 

Пьер Пювн .о1е Шаванн. 
Святая Женевьева, 
созерuаюшая Париж. 
Панно из uикла • Жизнь 
Святой Женевьевы•. 
1874-1898 гг. 
Пантеон , Париж . 
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Пьер Пюви .&е Шаваин. 

Свяшенная роша, 
возлюбленная музами 
и искусствами. 

1884-1889 гг . 

Художественный институт, 
Чикаго. 

от стремления превратить антич­

ные образы в идеал для современно­
го человека. Античность прекрасна 
сама по себе, её совершенство суще­
ствует ради эстетического наслажде­

ния, а не ради воспитания, воздейст­
вия на людей и т. д. Наслаждение 
чистой красотой формы не должно 
зависеть от содержания. 

Эти воззрения отражены в панно 
на античные сюжеты, выполненных 

Пьер Пюви .&е Шаванн. ВиL>.ение античности. 1884-1889 гг. 

От"еление изяшных искусств Института Карнеги , Питсбург. 
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Пюви де Шаванном для Дворца ис­
кусств в Лионе (1884- 1889 гг.). По­
мимо отдельных аллегорических 

изображений цикл включает в себя 
три крупных полотна: <<Священная 
роща, возлюбленная музами и ис­
кусствами•> (аллегория союза наук и 
искусств) , <<Видение античности•> 
(аллегория художественной фор­
мы) и <<Христианское вдохновение•> 
(аллегория чувств художника). Пан­
но <<Священная роща ... •> наиболее 
полно воплощает символистские 

представления об античности. На 
нём изображены музы и аллегории 
изящных искусств, однако сюжет 

пересказать почти невозможно . 

Персонажи пребывают в лириче­
ском пейзаже; объём пространства 
обозначен условно, что характерно 
для художника. Эти фигуры лишь 
разные воплощения одного образа 
(известно, что все они написаны с 
одной натурщицы). Изысканная 
композиция и словно вылепленные 

объёмы фигур делают картину по­
хожей на греческий рельеф, но это 
не копирование, а тонкая стилиза­

ция, образ, рождённый в сознании 
современного человека. 

Умение Пюви де Шаванна пре­

вратить любой незатейливый сю­
жет в символическую композицию 

блестяще проявилось в полотне 
<<Девушки у моря•> (1879 г.), которое 
художник считал своей лучшей 



1 ЮСТАВ МОРО 
( 1826-1 898) 

овременник Пьера Пюви де Шаванна 

франuузский живописеu Гюстав Моро 
также бьiл тесно связан с символизмом, 
оь.нако характер его творчества совер­

шенно иной . Он стремился следовать 

лвум основным принuипам, которые 

ам же сформулировал. Один из них­

принuип « прекрасной инерuии » . Со­
гласно ему, все персонажи картины 

ь.олжны изображаться в состоянии глу­
бокой погружённости в себя, « Заснув­

шими, унесёнными к Аругим мирам, 

Аалёким от нашего ... ». БлагоАаря этому 
зритель должен лучше почувствовать 

борьбу духа за освобоЖАение от власти 

материи. 

Свою теорию художник попытался 

воплотить в картине «ЭАип и СфинкС>> 

Гюстав Моро. ЭАиn и Сфинкс. 1864 г. 
Музей Метрополитен, Нью-йорк . 

Искусство Западной Европы 

Гюстав Моро. ЕАинороги . Около 1885 г. 

Музей Гюсrава Моро, Париж . 

(1864 г.) , написанной под впечатле­
нием оАноимённого полотна Энгра . 
( В Аревнегреческой мифологии 
Сфинкс- крылатая полуженшина-по­

лульвиuа - расположилась на горе 

близ города Фив и задавала каЖАому 

проходившему мимо загадку. Тех, кто 

не мог её разгадать, Сфинкс убивала. 
ЗагаАку разгадал uаревич Эдип. Чудо­

више в отчаянии бросилось в пропасть 

и разбилось.) На картине Моро ЭАип, 
словно заворожённый, не может ото­

рвать взгляд от обольстительно пре­
красного лиuа Сфинкс, прыгнувшей 
к нему на груАь. 

Второй важный принuип творчест­
ва был назван Моро « необхоАимым ве­

ликолепиеМ >> . Картина, по его мнению, 
Аолжна быть АЛЯ зрителя преЖАе всего 

фантастическим виАением, красота ко­

торого Ааёт наслаЖАение. Поэтому жи­

вопись призвана поражать яркими 

красками, игрой света, роскошью 

оАеЖА и драгоuенностей персонажей, 

изобилием орнаментов и других деко­

ративных Аеталей. Поль Гоген писал 

о живописи Моро: « КаЖАую человече­

скую фигуру он преврашает в драго­
uенность, увешанную драгоuенностя­

ми .. . По сушеству, Моро не хуАожник, 
а превосходный ювелир >> . 

Картина « Единороги » (около 
1 885 г.) перегружена богатым орна­
ментом до такой степени, что лиuа и 

руки персонажей кажутся искусствен­

ными вставками. (Единорог- мифиче­
ское животное с телом лошади и АЛИН­

ным прямым рогом на лбу. ) Очень 
эффектна композиuия «Явление» (око­
ло 1875 г. ) , повествуюшая о том, как 
танuуюшей Саломее привиделась голо­
ва Иоанна Крестителя. Яркая вспышка 

света вокруг головы Иоанна заставля­

ет сверкать роскошный наряд девушки 

и золотые украшения . Массивные ко­
лонны, оплетённые сложным орнамен­

том, прорисованы тонкими белыми 
линиями; они напоминают мираж в 

тёмно-коричневом пространстве . 

Умение художника создать на полот­

не броскую и выразительную uветовую 

гамму, стремление к декоративной изы­

сканности и сильным эмоuиям произве­

ли большое впечатление на современ­

ных ему живописuев. Опыт Гюстава 
Моро использовали фовисты и многие 

русские мастера стиля модерн. 

Гюстав Моро. Явление . Около 1875 г . 

Музей Г юсrава Моро, Париж . 
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Пьер Пювн Ае Шаванн. Беt.ный рыбак. 1881 г. 

Музей Орсе, Париж. 

Живописи Пюви де Шананна чужды насrроения тоски и меланхолии, характерные для 

многих его современников. Исключение состаВIIЯет эта знаменитая каршна. Рыбак, 

засrывший в сосредоточенном размышлении, кажется неким символом скорби. Пейзаж, 

написанный бледными красками, воспринимается как условный мир, созвучный внуrрен· 

ним переживаниям героя. 

работой. Это живописная атшегория 
гармонии человека и природы. Все 
фигуры написаны с удивительным 
мастерством. Холодный колорит, 
основанный на игре серо-голубых 
тонов, придаёт интимной сцене 
<•глубокое дыхание•> монументаль­
ной росписи. 

Литография (от греч. 

•литое• - •камень• и •гра­

ФО• - •nишу•, •рисую>) -
гравюра на камне. 

Творчество Пюви де Шаванна 
находится у истоков символизма. 

Деталей со сложным значением, 

недосказанности в его работах нет: 
они предельно просты по содер­

жанию. Символами становятся худо­
жественная форма, эпоха, стиль, 
к которым обращался мастер. По его 
словам, он хотел построить в жи­

вописи новый мир, <<паратшельный 
природе•>. В таком мире любые обы­
денные понятия и действия напол­
няются другим, возвышенным смыс­

лом, быт становится частью Бытия, 
и это превращение Пьер Пюви де 
Шаванн сумел показать с подлин­

ным совершенством. 
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ОДИЛОН РЕДОН 
(1840-1916) 

Одилон Редон родился в городе 
Бордо в аристократической семье. 
Детство он провёл в родовом име­
нии Пейрельбад. В пятнадцать лет 
молодой человек начал посещать 
мастерскую местного художника 

Станислава Горена, где копировал 
английские гравюры и осваивал тех­
нику акварели. В 1863 г. Редон по­
знакомился с гравёром Родольфом 
Бреденом, оказавшим на него боль­
шое влияние. 

На следующий год Редон отпра­
вился в Париж и поступил в Школу 
изящных искусств. Много часов он 
проводил в Лувре, копируя картины 
Эжена Делакруа. Через год Редон 
вернулся в Бордо. По совету Бреде­
на он начал работать углем и посвя­
тил себя исключительно графике. 
В тридцать лет художник навсегда 
покинул Бордо и переехал в Париж. 

Первые десять лет жизни в сто­
лице Франции прошли в познании 
окружающего мира и собственной 
души. Композиция <<Дух. Хранитель 
вод•> (1878 г.) отражает искания 
Редона в то время. Над далёким 
пейзажем нависает огромная голо­

ва почти шарообразной формы 
с большими выпуклыми глазами. 
Дух созерцает маленький парусник, 
скользящий по поверхности воды. 
Чёрный контур головы резко выде­
ляется на фоне бездонного белого 
неба и одновременно отбрасывает 
тень на воду, усиливая эффект 
столкновения двух миров - реаль­

ного и фантастического. 
В 1879 г. Редон создал первую се­

рию литографий <<В мечте•>. Работы, 
выполненные в этой технике, ка­

жугся сделанными углем: мягкие то­

нальные переходы, расплывчатые 

пятна и живописные линии. Лист 

<<Игрою> (1879 г.) из этой серии отра­
жает тщетность человеческихусилий 
в борьбе с пороками, овладевающи­
ми душой. Маленькая человеческая 
фигурка с широко расставленными 
ногами - тёмное пятно, контур ко­
торого вспыхивает белым свечени­
ем, - несёт на плечах гигантский 



игральный кубик В воображении 
Редона кубик увеличивается до 
размеров огромного каменного бло­
ка, а человек превращается в ма­

ленькую песчинку, ничтожную рядом 

устремлёнными ввысь деревьями. 
В начале следующего десятиле­

тия мастер впервые представил 

вои работы публике. В 1881 и 
1882 гг. прошли его переанальные 
выставки. На второй выставке моло­
дой французский критик Эмиль 
ннекен взял у Редона интервью и 

в своей статье дал оценку его твор­
честву: <•Где-то на грани между 
реальностью и фантазией худож­
ник нашёл необитаемую область и 
населил её грозными призраками, 

чудовищами ... сложными существа­
ми, сотканными из всех возможных 

видов человеческого порока, жи­

вотной низости, ужаса и скверны ... '>. 
Тогда же Редон познакомился с 
t'лавой поэтов-символистов Стефа­
ном Малларме. Художник погру­
зился Б СТИХИЮ духОВНЫХ ПОИСКОБ 

интеллектуальной элиты, стараясь 
найти близкие своему мироощу­
щению темы и образы. Он обратил­
ся к поэзии и музыке. Ворон, сидя­
щий в проёме распахнутого окна, 
пронзительно чёрный на фоне 

Искусство ЗаnаАной Евроnы 

сверкающего дня, возможно, ил­

люстрация к строкам из стихотво­

рения Эдгара Аллана По <•Ворон,>: 

Талька приот1СfJыл я ставни -
вышел Ворон стародавний, 

Шумно оправляя траур оперенья 
своего. 

...... 
0Аилон Релон. 
Игрок . Из серии 
« В мечте». 1879 г . 

Литография . 

... 
0Аилон Релон. 
Ворон . 1882 г . 

Наuиональная галерея 

КанадЫ 1 Оттава. 

ОАИлон Релон. 
Профиль света. 
1881-1886 гг. 
Частное собрание. 

Огромное внимание 

в своих работах мастер 

уделял свету. Это произве· 

дение, вероятно, навеяно 

образом рыцаря Парси· 

фалJ1. Лицо, поеёрнутое 

в профиль, словно про­

свечено насквозь. Сохра· 

няется лишъ его контур, 

лишённый материально· 

сти и объёма. Человек 

оказывается на рубеже 

сна и яви. 
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.. 
Олилон Релон. 
Христос Святого 
CepAua. Около 1895 г. 
Кабинет рисунков, Лувр . 

.... 
Олилон Релон. 
Бума. Около 1905 г. 

Музей Орсе, Париж. 

Пасгель (франц. pastel) -
цвеrные карандаши 

из красочного порошка 

без оправы; рисунок или жи· 

вопись, выполненные ими. 

Олилон Релон. 
РоЖАение Венеры . 
Около 191 О г . 

Музей Орсе, Париж. 
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Гравюра <<Парсифаль,> (1891 г.) -
графическая реплика на одноимён­
ную оперу Рихарда Вагнера, по­
трясшую Париж в середине 80-х гг. 
Чистые линии литографии Редона 
и её мягкие, обволакивающие фор­
мы вторят ясной красоте музыки 
Вагнера. 

Начало 90-х гг. - новый период 
в творчестве мастера. К нему припuю 

признание, Поль Гоген и члены груп­
пы <<Наби,> восхищались им. Однако 
Редон постепенно оставил графи­
ку. Композиция пастели <<Христос 
Святого Сердца,> (около 1895 г.) 
навеяна средневековой живописью 
Нидерландов. Фигура Христа излуча­
ет тёплое золотистое сияние. Его гла­
за закрыты, а взор обращён внутрь, 
к сердцу, изливающему мерцаю­

щий свет. 
На пастели <<Будда'> (около 1905 г.) 

герой, пребывающий в состоянии 
медитации, изображён таюке с за­
крытыми глазами. Пространство, в 

котором он находится, лишено глу­

бины. Фиrура Будды сдвинута к лево­
му краю композиции. Из размытых, 

неясных красочных пятен возникают 

то цветы, то дерево, то облака. 
Художник обращался и к антич­

ным сюжетам. На полотне <<Рождение 

Венеры,> (около 1910 г.) появление 
богини из пены морской происхо­
дит на глазах у зрителя. Её тело, сто­
ящее в огненно-красной раковине, 
уже реально и полно сил, а голова 

ещё только проступает из небытия. 
На картине преобладают красные то­
на, яркие на фоне голубого неба, -
рождение богини показано как 
всплеск животворящей энергии. 

В Осеннем салоне 1904 г. твор­
чество Редона бьшо представлено 
в отдельном зале. Через шесть лет он 

устроил последнюю переанальную 

выставку. 

В последние годы жизни худож­
ник освободился от своих слож­
ных, болезненных видений. Он пи­
сал натюрморты, вазы с цветами, 

иногда включал в картины женский 
профиль. Цветы у Редона соединя­
ются в яркие декоративные компо­

зиции, реальные и фантастические 
одновременно. Женская головка 
придаёт им изысканность и лёг­
кость (<,Женщина среди цветов,>, 

1909-1910 гг.). 
Художникумер в 1916 г., оставив 

большую коллекцию загадочных 
графических листов и живописных 
композиций. Маленький ключик к 
их пониманию Одилон Редон спря-



ОАИлон Рион. Красная сфера. 1910 г. 
Частное собрание. 

ОАИлон Ре.&он. Женшина среАи uветов. 
1909-1910 гг. 

Частное собрание, Нью-йорк. 

Искусство ЗаnаАной Европы 

0АИЛОН РеАОН. 
Зелёная смерть . 1905-1910 гт. 
Собрание Бертрама Смита, 
Нью-йорк. 

Эти порождённые ужасом видения предсrавляют собой своеобразное продолжение графи­

ческих композиций, но только в красках. Из расплавленной красной лавы всrаёт тело зе­

лёной змеи, постепенно превращающееся в человеческую фигуру. Зелёная смерть втягива­

ет в себя золотое свечение жизни - язычок nламени в верхней части картины. Кажется, 

что такое зрелище порождено воспалённым, больным воображением. 

Красный шар, летящий в голубом пространстве, похожнаневедомое существо. Рядом 

движуrся странные создания, под ними желтеет земля или морское дно. Всё это может быть 

и подводным миром, и космосом; и сновидением, и игрой фантазии. 

тал в дневнике, написав: <•Занимать­
ся живописью значит создавать кра­

сивую субстанцию, прибегая к осо­
бому, внутреннему чувству. Точно 
таким же образом природа создаёт 
алмаз, золото, сапфир ... Это врождён­
ный дар чувственности. Его нельзя 
при обрести•>. 

ГРУППА <<НАБИ>> 

В 1889 г. в Париже появилась новая 
творческая группа, члены которой 

называли друг друга <•наби•> (от 
древнеевр. <•нави•>- <•вестник•>, <•про­
рою> ). Она состояла из молодых ху­
дожников- МорисаДени (1870-
1943), Поля Серюзье (1863-1927), 
Жана Эдуарда Вюйяра (1868-1940), 
Пьера Боннара (1867-1947), Поля 
Эли Ранеона ( 1864-1909) и др. Фе­
ликс Валлоттон (1865-1925) фор­
мально в группу не входил, но рабо­
тал в том же направлении. Молодые 
люди посещали Академию Жюльена, 
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Жан Э.а.уарА BюitJip. Азма в синем. 1890 г. 
Частное собрание, Париж. 

Вюйяр изобразил на картине интерьер маегерекой Рансона. В правом верхнем углу 

полотна виден фрагмент портрета хозяина, написаННЬiй Серюзье. В глубине комнатьr 

за сrолом сидит жена Рансона. Члены группы •Наби• называли её Свеr Храма, но здесь 

она обычнав женщина, принимающав гостью - даму в большой шляпе, изображённую 

на переднем плане. 

Поль Серюэье. 
Портрет Поля Ранеона 
в облачении Наби. 
1890 г. 
Частное собрание. 

IU этом порrрете Серюэье 
изобразил своего друга 

Ранеона в наряде, 

напоминающем одеяние 

епископа, и с жезлом 

в руке. Он склонился над 

старинным фолиантом. 

названную в чесrь основателя, фран­
цузского живописца и педагога Ро­

дольфа Жюльена (1839-1907) . 
В этом платном учебном заведении 
преподавали мастера из школы при 

Академии изящных искусств . Се­
рюзье бьm старшиной одного из от­
делений академии, размещавшегося 
в предместье Сен-Дени. Образован­
ный, весёлый и обаятельный чело­
век, он быстро собрал группу еди­
номышленников, не желавших 

следовать советам членов академии 

и Интересовавшихея передовыми 

идеями. 

Все они увлекались живописью 
Поля Гогена, стремились найти свой 
путь в искусстве и хотели сделать 

творчество не только работой, но 
и стилем жизни. Серюзье пред­
ложил молодым мастерам создать 

содружество, так возникла группа 

<<Наби>> - сообщество художников, 
искавших новый живописный язык 
и увлекавшихся литературой, теат­
ром, восточной и христианской 
философией. 

В 1889 г. начались встречи членов 
группы в маленьком парижеком 

кафе. Ежемесячно они собирались на 
рИ1уальный ужин; каждому из них 
бьmо присвоено особое имя: Се­
рюзье назьmали Наби со Сверкающей 
Бородой, Дени за его увлечение ре­
лигиозной живописью именовали 
Наби Красивых Икон, Боннара, пре­
клонявшегося перед восточным ис­

кусством, - Очень Японский Наби. 
С 1890 г. по субботам они устраива­
ли еженедельные собрания в мастер­
ской Ранеона на бульваре Монпар­
нас, называя её Храмом Наби. 
В мастерскую приходила большая 
компания, здесь бьmали не только ху­
дожники, но и театральные режиссё­

ры, редакторы модных журналов, 

писатели и поэты; здесь празднова­

лись свадьбы, выставлялись новые ра­
боты и обсуждались волновавшие 
всех проблемы искусства. 

Увлечение творчеством Гогена у 
многих с годами прошло, верен ему 

остался только Серюзье. До конца 
дней художник сохранил любовь к 
учителю и память о днях, проведён­

ных с Гогеном в Бретани в 1888 г. 



В 1919 г. один из критиков написал 
в связи с его высгавкой: <<Серюзье ка­
жется мне ключарём бретонской 
тайны. Душа этого пилигрима песча­
ных холмов трепещет повсюду, где 

курится влажный, всепроникающий 
пар кельтской легенды, - будь то 
подлесок, вобравший все краски и 
пропитанный грибным ароматом; 
вершины деревьев, поднявшихся над 

"глубоким долом"; опавшая листва в 
луговинах; туман; женщина за прял­

кой и рядом с ней другая, что-то рас­
сказывающая; пещера, заросшая па­

nоротником; мхи и водопады в 

скалах ... '>. Иллюстрацией к этим сло­
вам может служить картина <<Мелан­
холия,> (<<Ева из Бретани,>, около 

1890 г.). Ева изображена в задумчи­
вой позе. Маленькая кирпично-крас­
ная фигурка почти сливается с зем­
лёй. Неровная почва со скудной 

растительностью изрезана оврагами. 

Большое облако выплывает из-за 
горизонта. Женщина сидит спиной 

к свету, ей неуютно и холодно, но 
она плоть от плоти этой земли и 
неба. Картина написана в обобщён­
ной декоративной манере, характер­
ной для Гогена. 

Члены группы <<Наби,> стреми­
лись к работе в декоративных видах 
искусства: они изготовляли гобеле­
ны, керамику, витражи. Рансану при­
надлежит серия картонов, по кото­

рым его жена вышила небольшие 
настенные панно. Они отличались 
изысканностью композиции, тон­

ким цветовым решением и вырази­

тельностью линий. 
Художники постоянно выставля­

лись в парижеком магазине <<Дом 

нового искусства>> Сэмюэла Бинга и 
сотрудничали с популярным журна­

лом <<Ревю бланш,>, на страницах 
которого печатали литографии и 
статьи. Плакат 1894 г., сделанный 
Боннаром для этого издания, - обра­
зец рекламной графики <<Набш. Здесь 
присутствуют и карикатурная точ­

ность наблюдений, и резкие цвето­
вые контрастьr, и смешение шриф­
тов, линий, пятен и силуэтов. 

В этом журнале главные теорети­
ки движения Дени и Серюзье опуб­
ликовали ряд статей. Цель творче-
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ских поисков оба художника видели 
в преобразовании внешней формы 
произведения. Характерно выска­
зывание Дени: <<Помните, что карти­

на - до того, как она стала боевым 
конём, обнажённой женщиной или 
каким-либо анекдотом, - есть преж­
де всего плоская поверхность, по­

крытая красками, определённым 
образом организованными,>. 

90-е rr. - расцвет деятельности 
группы. В это время Дени начал пи­
сать полотна на религиозные темы. 

Испытав влияние Одилона Редона, 
Гогена и Жоржа Сёра, он стремился 
соединить в своих первых работах 
особенности стилей этих мастеров. 
В картине <<Католическое таинство,> 
(1890 г.) художник обратился к тра­
диционному евангельскому сюже­

ту Благовещения, желая придать 
ему современное звучание. Перед 

Марией не архангел, а католический 
священник с раскрытой книгой и 

двое детей-служек со свечами вру­

ках. Действие происходит в простой 
комнате - белёные стены, окно с 
занавесками, за которым незатей­

ливый будничный пейзаж. Раздель­
ное наложение красок здесь гово­

рит о влиянии неоимпрессионизма, 

Пьер Боннар. 
Плакат ~я журнала 
«Ревю бланш ». 
1894 г. 
Наuиональная 

библиотека, Париж. 

Гобелен (франц. 

goЬelin) - декораrnвный 

тканый ковёр; техника гобе­

лена появилась в ХVП в. 

во Франции при дворе коро­

ля Генриха N . 

Благовещение - соглас­

но Евангелию, явление Деве 

Марии архангела Гавриила 

с вестью о том, что у Неё 

родится Сын Божий Иисус. 
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Морис Лени. 
Католическое таинство. 
1890 г. 
Собрание Ф. М. ilени, 
Ала неон. 

8 Психея - в древнегрече­
ской мифологии олицетворе­

ние человеческой души. 

Её обЬIЧНО изображали в об­

разе бабочки или девушки. 

Любовь Психеи и бога Эрота 

(Амура) - распространён­

ный сюжет в литературе 

и изобразительном искусстве. 

а чёткие контуры и декоративность 

композиции напоминают работы 
Гогена. 

На полотне <•Процессия под де­
ревьями•> (1892 г.) на переднем пла­
не проплывают бесплотные белые 
призраки, их одежды покрыты орна­

ментом ажурных теней, которые 
отбрасывают не изображённые ху­
дожником кроны деревьев. На вто­
ром плане облачённые в чёрное 
монахини резко выделяются на 

фоне пейзажа. Белые фигуры кажут­
ся их видением. 

В течение 90-х гг. Дени дважды 
посетил Италию. Впечатления от по­
ездок художник отразил в цикле 

Морис Лени. Проuессия по~ ~еревьями. 1892 г. 

Собрание Артура Г. Альтшуля, Нью-Йорк. 
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Морис А.ени. Лестниuа в листве. 1892 г. 
Частное собрание, Сен-Жермен-ан-Ле. 

Эта композиция, написанная для частного особня­

к:l, - образец монументального панно в стнле мо­

дерн. Художник четыре раза повторяет одну и ту же 

модель, вnисывая фигуру женщины в длинном платье 

в узор листвы дерева. Сочетание различных тонов 

жёлтого и зелёного усиливает декоративное звучание 

композиции в целом . 

<•История Психеи•>. Он состоял из 
одиннадцати холстов, выполненных 

по заказу русского мецената Ива­
на Абрамовича Морозова для кон­
цертного зала его московского дома. 

К ним относится работа <.Психея 
обнаруживает, что её таинственный 
возлюбленный - Амур•> (1908 г.). 
Ясность и симметричность компози­

ции продиктована архитектурным 

решением зала. Амур спит, а Психея 
держит над ним масляный светиль­
ник Сочетание приглушённых хо­
лодных тонов: сиреневого, фиолето­
вого и синего - создаёт ощущение 
таинственной ночной сказки. 

Полной противоположностью 
Дени бьm Вюйяр. Художник не отли­
чался особой религиозностью, бьm 
равнодушен к классическому ис­

кусству, не имел склонности к теоре­

тизированию и литературному твор­

честву. Темы, которым посвятил своё 
творчество Вюйяр, на первый взгляд 
кажутся мелкими и незначительны­

ми. Интерьеры, переполненные ве­

щами, женщины за рукоделием, иг­

рающие дети, прохожие на улицах, 



11:111орморты, лужайЮi в парке - вот 

М11ЛЫЙ и уютный мир повседневной 
Ж11зни, который изображал мастер. 

1 1 за этимнезатейливым окружени­
·м , за пёстрыми драпировками и 

1 \ВСТНЬIМИ занавесками, скрьrr другой 
мир - мир человеческих пережива-

1111Й и ощущений. 

Картина <•Лестница. Улица Миро­

м нилм (1891 г.) кажется хаосом 
1 1ветных пятен: жёлтых, коричне­
IIЫХ, чёрных, наложенных живыми, 

1111брирующими мазками. Но они 
с бираются в одно целое, и возни­
' ает неожиданное зрелище: худож-
11 ик написал площадку наружной 
Jl стницы дешёвого многоквартир-
11 го дома. Самое яркое пятно на 

11 лотне - солнечный свет, падаю­

щий на стену из окна за углом. 
13 этой работе чувствуется влия­
IIИе импрессионизма - стремление 

1< непосредственности впечатления 
11 живописности. 

Вюйяр не боялся сопоставлять 
J азные цвета и часто строил изобра­
жение на сочетании различных кра-
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Жан Э.а.уар& BIOihlp. ПоА лампой. 1892 г. Музей Аннонсим, Сен-Троnез. 

В к:~рrnнах Вюйяра огромную роль играл свет. В этой композиции он проник:1ет откуда­

то и:JНУIРИ, превращаи фигуры сидящих за столом женщин в тtмныс силуэты. Здесь слов­

но звучит ТИХ2Я мелодия жизни, сокровенная тайна которой скрыта от посторонних глаз. 

сочных орнаментов. <•Штопальщи­
ца,> (1891 r.) - портрет сестры 

художника. Женщина в зелёном клет­

чатом платье сидит на диване, об и­
том коричиево-фиолетовой тканью 

в жёлтый цветочек, рядом лежит 

...... 
Жан ЭАуарА Вюйяр. 

1\естниuа. У лиuа 
Миромениль. 1891 г . 

Собрание С. Г оАфри, 
Торонто . 

... 
Жан ЭАуарА Вюйяр. 

Штопальшиuа. 1891 г. 

Наuиональный музей 
современного искусства, 

Uентр Ж. ПомnиАу, Париж. 
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АНРИ РУССО 
(1844-191 О) 

Анри Руссо был служашим канuеля­

рии парижекой таможни, а на Аосу­

ге занимался живописью. ВыйАЯ 

в отставку в 1893 г., он uеликом по­
святил себя искусству. 

Выставленная в «Салоне Незави­

симых» 1894 г. картина Руссо « Вой­

на » -с Аевушкой в белом платье на 

летяшем галопом чёрном коне -
обратила на себя внимание, её ре­

проАукuия появилась в журнале. 

А «Спяшая uыганка», показанная 

в 1897 г., ешё больше поАогрела ин­
терес к необычному хуАожнику. 

Анри Руссо. Война. 1894 г. 

Музей Орсе, Париж. 

В творчестве живописuа нетруА­

но выАелить излюбленные темы: 

портреты, сuены повсеАневной жиз­

ни и ВИАЫ Парижа, натюрморты с бу­

кетами uветов, а также экзотические 

пейзажи . 

«Автопортрет» (1 890 г.) вхоАит 
в число картин, которые Руссо на­

зывал « портреты-пейзажи ». И Аей­

ствительно, зАесь на равных суше­

ствуют уголок Парижа с мостом 

через Сену, Эйфелева башня вмле­

ке и исполненная Аостоинства фи­

гура хуАожника с кистью в ОАной 

руке и палитрой в Аругой, увенчан­

ная, словно нимбом, артистиче­

ским беретом . 

Анри Руссо. 
Автопортрет. 1890 г. 

Наuиональная галерея, Прага . 

В картине « В тропическом лесу. 

НапаАение тигра на быка » (1908 г.) 
хуАожник погружается в зачарован­

ный мир тропического леса. КаЖАый 

лист, кажАая ветка тшательно выпи­

саны. Огромные жёлтые и красные 

uветы тянутся к небу. В uентре ком­
позиuии тигр вuепился в загривок 

буйвола, а тот стремится пометь его 

на рога . ПоАобные пейзажи Руссо 

отчасти копировал с фотографий, 

отчасти приАумывал. Но он настоль­

ко верил собственному вообра­

жению, что, по его словам, очень 

накидка болотного отrенка с чёрны­
ми узорами. Здесь нет теней, всё яр­
ко, реально и убедительно. 

Необычайно тонким колоритом 
отличается картон <•В комнатах•> 
(1904 г.). Вюйяр не пропускает ни 
одной мелочи интерьера: перед зри­
телем столы, стулья, коврики, вазы, 

печка. Но это не терепись имущест­
ва•> , а жизненная среда; её серовато­

голубые оттенки словно говорят 
о зиме и холодах. 

Жан ЭАуарА ВюАяр. В комнатах . 1904 г. 

В 90-х гг. художник получил 
несколько заказов на оформление 
интерьеров жилых комнат. Лучшей 
работой стали четыре панно для Г осуАарственный музей изобразительных искусств им . А. С. Пушкина, Москва. 
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бОЯЛСЯ СВОИХ АИКОВИННЫХ ХИШНИКОВ, 

охотяшихся в АЖунглях. 

детское внимание к Аеталям, каж­

АаЯ из которых Ааже на заАНем плане 

выписана очень чётко, некая припоА­

нятая, торжественная интонаuия 

сохранялись в творчестве Руссо и 

тогАа, когАа он работал нм портре­

тами знакомых или нм жанровыми 

сuенами. Все они написаны нармны­

ми, яркими красками; композиuии 

ясные, простые, можно сказать «ак­

куратные». Персонажи, Ааже если 

они в Авижении, кажутся застывши­

ми, взгляА их пристален. Полотна 

притягивают внимание зрителей ка­

кой-то непереАаваемой словами ма­

гической силой. 

он сказал Пикассо, что считает себя 

и его веАушими хуАожниками, толь­

коПикассо-в египетском стиле, 

а себя - в области нового искуест­

ва. И всё же большинство современ­

ников относились к творчеству «Та­

моженника Руссо» иронически, 

не воспринимая его всерьёз. 

Первая переанальная выставка 

франuузского живописuа состоя­

лась в 191 1 г., уже после его смер­
ти . В наши АНИ работами «Таможен­

ника Руссо» горАятся веАушие 

музеи мира. Его по праву считают 

крупнейuжм хуАожником-примити­

вистом Нового времени. 

ПереЧ'Исленные ЗАесь черты ха­

рактерны АЛЯ так называемого при­

митивизма, или, как его ешё имену­

ют, наивного искусства - таковы, 

например, произвеАения нароАного 

творчества. В то же время графиче­

ские эскизы Руссо выполнены в реа­

листической манере. Это значит, 
что систему своей живописи он 

разрабатывал вполне сознательно. 

Но никогАа мастер не пытался ис­

толковать её словами или теорети­

чески обосновать. 

ХуАожником-самоучкой восхи­

шались Гоген, дега, Пикасса и Ару­

гие известные мастера, которых 

трогала его абсолютная искрен­

ность. Сам Руссо чрезвычайно гор­

АИЛСЯ СВОИМИ работами. 0АНаЖАЫ 

Анри Руссо. 
В тропическом лесу. НапаАение тигра на быка. 1908 г. 

Г осумретвенный Эрмнтаж, Санкт·Петербург. 

библиотеки в доме его друга Вакеса. 
Они как бы продолжили интерьер, 
повторив рисунок и цвет обоев и 
ковров, форму мебели и расстанов­
ку предметов. Так получилась удиви­
тельная по красоте и сложности 

живописная сюита, где исчезает 

грань между реальностью и изобра­
жением, цветы со стен переходят на 

полотно, а подушки мoryr выпасть 

из пространства картины на дере­

вянный пол библиотеки (<<Читаю­
щая,>, 1896 г.) . 

Среди членов группы <<Наби~ 
не без влияния Гогена возник инте­
рес к ксилографии (от греч. <<Кси-

ЛОН>> - <<срубленное дерево>> и <<Гра­
фа>> - <<пишу,>, <,рисую,>) , гравюре на 

дереве. Наиболее интересные опыты 
в этой области принадлежали швей­
царцу Валлоттону. Графический 
стиль мастера отличают контраст 

чёрных и белых пятен, выразитель­
ность силуэтов и недосказанность 

композиционного построения. На 
листе <<Огьезд'> (1897 г.) белая фиrу­
ра женщины погружается в непрони­

цаемую темноту ночи. Экипаж лишь 
намечен тонкой прерьmистой ли­
нией, лица героини нельзя разли­
чить, зато видны гротескно чопор­

ные профили мужчин. Возрождение 
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Жан ЭАуарА Вюйяр. 
Читаюшая. 1896 г. 
Музей Пти-Пале, Париж . 

8 Кифара - древнегрече­
ский струнный щипковый 

музыкальный инструмент. 

Феликс Валлопон. 
Песчаные берега Луары . 
1923 г. 
Горо .. ской ху .. ожественный 
музей, Uюрих. 
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интереса к цветной литографии свя­
зано с именами Боннара и Вюйяра. 
Оба художника стремились передать 
с помощью цветной печати основ­
ные свойства живописи. 

Группа <<Наби,> просуществовала 
недолго - в начале :Х:Х в. она посте­
пенно распалась. Каждый из её чле­

нов пошёл своей дорогой. 

!УСТ АВ КЛИМТ 
(1862-1918) 

Имя австрийского художника Густа­
ва Климта неразрывно связано со 
стилем модерн. Он оказался одним 
из тех незаурядных мастеров, кото­

рые прокладывали новые пуги в ис­

кусстве и бьти способны повести за 
собой других. 

Климт получил образование 
в Венской школе прикладиого ис­
кусства. Затем он долгое время рабо­
тал как художник-декоратор в мод­

ном тогда в Австро-Венгрии 
эффектном варианте классицизма, 
пользуясь большим успехом. 

В начале 90-х rr. мастер начал 
серьёзно изучать современное ис­

кусство, особенно те явления, кото­
рые бьmи противоположны офи­
циальному академическому вкусу. 

Климта привлекали поэзия (прежде 
всего творчество австрийских авто­
ров Гуго фон Гофмансталя и Райне­
ра Марии Рильке), философия и 
история искусства. Огромное впе­
чатление произвели на художника 

древнегреческая скульптура перио­

да архаики (VII-VI вв. до н. э.) и 

крито-микенекая вазопись, кото­

рые заставили его по-другому взгля­

нуть на знакомые и любимые им 
античные образы. 

Первые работы, созданные в со­
вершенно новом для Климта стиле, 
относятся к 1895 г. Прежде всего это 
композиция <<Любовь,>. Прекрасная 
молодая пара, написанная почти 

с фотографической точностью, по­
казана в условном пространстве, на­

поминающем клубящиеся облака. 
В таинственном сиренево-сером ту­
мане проступает несколько женских 

лиц - девушка, зрелая женщина, 

безобразная старуха. Эти лица-мас­
ки, возможно, символы страданий и 
смерти, неизбежно сопугствующих 
любви. Полотно пронизано тонким 
романтизмом, а дерзкое сочетание 

натурализма и аллегории придаёт 

ему особую изысканность. 
В похожем стиле выполнена и 

картина <•Музыка,>. На ней изобра­
жены женская фигура с кифарой 
в руках (аллегория Музыки) и статуи 
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2 

Моь.ерн 

1 -Аж. Микелаuuи. 
Вима БроАЖи во Флоренции . 
1911 г. ; 

2 - Пьетро Фенольо. 

4 

Витраж в Аоме Фенольо в Турине . 
1902 г.; 

3 - Анри ван .а.е Веме. Бюро. 
1900 г.; 

4 - Жоан Бускетс-и-Хане. 
Авойное кресло; 

5 - Эмиль Гаме. 
Чаша в виАе сокола . 
1885- 1889 гг.; 

6 -Жорж Фуке. 
Брошь с изображением шершня 
на цветке лотоса. 1901 г.; 

7 -Луи Мажорель. 
Светильник •Кувшинка» . 1905 г. 
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Густав Климт. 
Любовь. 1895 г. 

Г оро .. ской исторический 
музей , Вена . 

Силены - в древнегрече­

ской мифологии символы 

плодородия, воплощение 

сrихийных сил nрироды. 

Они уродливы, курносы, 

толсrогубы, с лошадиными 

хвостами и коnытами. 

Густав Климт. 
Музыка. 1895 г. 

Новая nннакотека , Мюнхен . 
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сфинкса и силена (вероятно, олице­
творение сил природы, покорённых 

волшебством искусства). Они разме­
щены так, что, несмотря на плоский 
фон, у зрителя возникает ощущение 
объёмности пространства. Фили­
гранная отточенность рисунка, неж-

ный колорит, построенный на игре 

бледно-голубых, зелёных и жёлтых 
тонов, делают картину удивительно 

гармоничной и изящной. 
В 1897 г. Климт стал лидером но­

вого союза - венского Сецессиона, 
или <•Объединения художников Авст­
рии•> . Название <•Сецессион•> (от лат. 
seccessio - <•отделение•>, <•уход•>) , 
заимствованное у похожих объеди­
нений в Мюнхене и Берлине, гово­
рило о нежелании молодых масте­

ров сотрудничать с академическими 

организациями. Художники Сецесси­
она начали издавать журнал <Ner 
Sacrum•> (!lam. <•весна священная•>), в 
котором изложили свои цели: созда­

ние новой системы отношений ме­
жду человеком и миром, основанных 

на стремлении к красоте, создание 

искусства, призванного быть посред­
ником в этих отношениях, и, нако­

нец, системы выставок, которые слу­

жили бы делу объединения мастеров 
разных стран и направлений. Первая 
выставка Сецессиона (1898 г.) пред­
ставила самые интересные явления 

европейского модерна и символиз­
ма: в ней участвовали французский 
художник Пьер Пюви де Шаванн и 

русский скульптор Павел Петрович 
(Паоло) Трубецкой, швейцарский 
живописец Арнольд Бёклин и мно­
гие другие. 

Став лидером венского Сецес­
сиона, Климт превратился в одного 
из самых смелых экспериментато­

ров. Отныне его картины всегда 
вызывали критику и споры. Стиль 
художника времён расцвета Сецес­
сиона прекрасно продемонстриро­

ван в полотне <•Юдифы (1901 г.). 
Согласно ветхозаветной традиции, 
иудейка Юдифь, обезглавив асси­
рийского полководца Олоферна, 
спасла родной город от неприяте­
ля. Ломая традиционные представ­
ления о Юдифи - благородной ге­
роине, Климт придал ей черты 
<•роковой•> соблазнительницы. Её 
полуобнажённая фигура, написан­
ная мягкими, скользящими мазками, 

полна чувственного очарования. 

Одежды Юдифи, покрытые слож­
ным декоративным узором, состав­

ляют одно целое с фоном картины. 



Этот образ часто связывают с 
важным для живописца символиче­

ским персонажем, названным им 

Nuda veritas (лат. юбнажённая исти­
на•>),- обнажённой женской фmу­
рой, которая олицетворяет чувст­
венные инстинкты, несущие человеку 

зло. Позднее, в 1909 г., страшная и 
вместе с тем чарующая сила энергии 

зла бьmа воплощена художником в 
другом библейском образе -- танцу­
ющей Саломеи. Мрачное лицо, рез­
кий ломаный рисунок, декоративная 
изысканность одеяния - всё это 
отталкивает душу, но притягивает 

взгляд, оставляя зрителя в томитель­

ном напряжении. 

В 1902 г. Климт выполнил гран­
диозный цикл панно <<Бетховен­
ский фриз•>, посвяiцённый Девятой 
симфонии Людвига ван Бетховена 

в интерпретации Рихарда Вагнера. 
Композиции живописца должны 
были занять три стены и дать зри­
тельное представление об основных 
образах симфонии: это страдания 
человечества, силы зла и символи­

ческий хор, исполняющий радост­
ный финал. 

Панно бьmи предназначены для 
зала венского Сецессиона, в котором 
поместили скульптуру ~Бетховен~ 
немецкого мастера Макса Клингера 
(1875-1920) и картины других чле­
нов Сецессиона, близкие ей по духу. 
Получилось целостное произведе­
ние, основанное на синтезе ис­

кусств - одной из важнейших идей 
стиля модерн. За соединением раз­
ных работ стояло представление о 
духовном братстве художников, при­
званном изменить мир и человека. 

........ 
Густав Климт. 
Юil.ифь. 1901 г . 

Австрийская галерея, 
Вена . 

.... 
Густав Климт. 
ВраЖil.ебные силы . 
Панно из uикла 
« Бетховенекий 
фриз » . 1902 г. 

3Аание Сеuессиона1 
Вена. 

8 Фриз (фращ frise) ­
декоративная комnозиция 

(изображение или орнамент) 

в виде полосы на стене, ков­

ре, паркете и т. д. 
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Густав Климт. 
Поuелуй. 1908 г. 
Австрийская галерея, Вена. 

За сrилизацию живописи под 

технику мозаики Климта прозвали 

•чужестранцем из Византии•. 

На фоне, напоминающем старинное 

потемневщее золото, одежды героев 

и цвеrы у них под ногами выглядят 

россыпью драгоценных камней. 

Фигуры юноwи и девущки, написан­

ные в декоративной, предельно 

обобщённой манере, словно CЛifi'ЬI 

в единое целое. 

Густав Климт. Портрет ААели Блох-Бауэр. 1907 г. 

Австрийская галерея, Вена. 
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Густав Климт. Крестьянский Ci!,1 с nоt..солнухами . 1905-1906 гг. 

Австрийская галерея, Вена. 



Большое место в творчестве 
Климта занимал портрет. Чаще все­
го он писал женские образы, наделяя 
их то романтической мягкостью, то 
выразительной эмоциональностью. 

Одним из самых оригинальных стал 
<<Портрет Адели Блох-Бауэр•> (1907 г.). 
Находясь под огромным впечатлени­

ем от путешествия в Италию в 1903 г. 
и от увиденных в Равенне византий­
ских мозаик, художник поместил 

модель в золотисто-оранжевое про­

странство, заполненное причудли­

вым орнаментом. Лицо и платье ге­

роини словно растворяются в нём, а 
обнажённые руки и плечи смотрят­
ся несколько неестественно. 

Не менее интересны пейзажи 
Климта, напоминающие изыскан­
ные декоративные панно. В лучших 
из них - <<Крестьянский сад с под­
солнухами•> (1905-1906 гг._?, <•Аллея 
в парке перед дворцом Каммер•> 
(1912 г.) - живописец использует 
элементы пуантилизма (техники 
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точечных мазков), что придаёт пей­
зажу особую лёгкость. 

Позднее творчество Климта отли­
чает ещё большая напряжённость, 
доходящая до подлинного трагиз­

ма. Он начал писать яркими крас­
ками, возможно, благодаря влия­
нию фовизма. В полотне <<Смерть и 
жизнм (1916 г.) явно отразились 
потрясения военных лет. Аллегории 
Жизни (клубок переплетённых тел) 
и Смерти (скелет в узорчатом си­
нем плаще) расположены на стро­
гом тёмно-коричневом фоне. Об­
щая композиция предельно проста 

(Жизнь и Смерть противостоят 
друг другу) и глубоко эмоциональ­
на. При этом сохраняется свойст­

венная мастеру увлечённость деко­
ративной красотой. 

Творчеству Густава Климта при­
сущи все характерные признаки 

стиля модерн: тяготение к симво­

лике и сложным аллегорическим 

образам, стремление к необычным 

Густав Климт. 
Смерть и жизнь. 191 б г. 
Частное собрание. 
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Ферлинаtu. ХоАЛер. 
Студент (Автопортрет). 
1875 г . 

Музей искусств, Uюрих. 

Ферлинаtu. ХоАЛер. 
Сапожник за работой . 
1879 г . 

Музей искусств, Uюрих . 
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декоративным эффектам, постоян­
ное желание экспериментировать. 

Им всегда руководила вера в великое 

предназначение искусства, которое 

может создать особый мир , где 
жизнь человека будет строиться на 
основе красоты. 

ФЕРДИНАНД ХОДЛЕР 
(1853-1918) 

Швейцарский художник Фердинанд 
Ходлер - один из самобытнейтих 
мастеров модерна. Его творчество, 
обладая всеми характерными при­
знаками этого стиля, несёт и целый 
ряд неповторимых черт- огром­

ную внутреннюю силу, эпический 

размах, стремление отразить в сво­

их работах историко-патриотиче­
ские темы. 

Выходец из бедной рабочей 
семьи (его отец был столяром) , 
художник прожил большую часть 
жизни в нужде, постоянно борясь 
с необъективной критикой и непо­
ниманием (широкая известность на 
родине пришла к Ходлеру только 
в конце 90-х гг.). Далеко не сразу ма­
стер обрёл и творческий почерк, что 
бьmо нелегко любому живописцу из 
Швейцарии, страны, чьё искусство 
испытывало постоянное сильное 

влияние соседей - Франции, Герма-

нии и Италии. Первые самостоятель­
ные работы Ходлера датируются се­
рединой 70-х гг. Тогда господствую­
щим направлением в швейцарской 

живописи бьm бытовой реализм, 
пришедший из Германии. В этом 
русле проходило обучение молодо­
го художника в Женевской школе 
изящных искусств. 

На первый взгляд ранние карти­
ны Ходлера следуют реалистиче­
ской традиции. Они представляют 
собой, как правило, незатейливые 
сцены из жизни простых людей 
(<,Сапожник за работой,>, <<В мастер­
ской столяра,>, обе 1879 г.) , однако 
манера письма художника далека 

от дотошного натурализма. Доста­
точно взглянуть на два портрета 

1875 Г. - <<ШКОЛЬНИК>> (<<Портрет 
брата,>) и <<Студент,> (<,Автопортрет,>) , 
чтобы почувствовать желание масте­
ра создать обобщённые образы, 
присущие любой эпохе и стране. 
Лица мальчика и молодого челове­
ка значительны и серьёзны, в них 
чувствуется большая сила характера. 
Эти работы обладают некоторым 



ходством с портретами мастеров 

11емецкого Возрождения. 

Переломным моментом для Xoд­
Jiepa стало создание в 1884 г. карти-
1 rы <<Процессия швейцарских гера-
в-знаменосцев,> . После нескольких 

11ет кризиса (мастер думал оставить 

живопись) он наконец нашёл свой 
нуrь в искусстве. Действие картины 
тносится к XVI в., когда жители 
1uвейцарских кантонов радостно 
1 rраздновали с трудом полученную 
независимость. На полотне изобра­
жено триумфальное шествие воинов 
о знамёнами. Здесь оригинально 
оединились праздничный, эффект-

1 IЫЙ колорит и жёсткий, чуть упро­

щённый рисунок, улыбки на лицах 
1 'ероев и мужественная суровость 

бщего настроения. Подчёркнуто 
бъёмные фигуры людей напомина­
ют скульптурный рельеф, создавая 
щущение глубины пространства. 
Картина проникнута патриотиче­
ским духом, есть в ней и обобщён­
ность, присущая символу. На Все­
мирной выставке 1889 г. в Париже 
работа получила высокую оценку 
лидера французекото символизма 
Пьера Пюви де Шаванна. 

В 80-х гг. Ходлер создал так назы­
ваемую теорию параллелизма, позд-

Искусство ЗапаАной Европы 

нее ставшую одной из основных 
в стиле модерн. Согласно этой тео­
рии, контуры фигур в композиции 
должны сводиться к ритмическим 

повторениям немногих почти па­

раллельных линий, что, по мнению 
художника, является главным источ­

ником выразительности. Повторе­

ния замедляют движение и тем са­

мым помогают глубже погрузиться 
в созерцание. 

В полном соответствии с теори­
ей Ходлера написана его компози­
ция <<Эвритмия>> (1895 г.) . Название 
картины в переводе с греческого 

языка означает <<Соразмерность,> , 

<<слаженность,> , <<ритмичность>> . Абст­

рактная идея ритмической гармонии 
выражена через изображение про­
цессии старцев в белых одеждах. 
Их окружает пейзаж, написанный 
нежными жёлтыми и бледно-зелёны­
ми красками. Лица старцев горест­
ны, вся картина пронизана умиро­

творённостью и светом. По остроте, 
с которой передано состояние про­
светлённой скорби, эта работа Ход­
лера стоит в одном ряду с шедеврами 

символистской поэзии и драма­

тургии. Не случайно некоторые ис­

следователи говорят о воплощении 

в ~эвритмии~ идей бельгийского 

ФерАИнаНА Хомер. Ночь. Фрагмент. 1890 г . 

Хулажественный музей , Берн . 

К:нrrон (франц. 

оокруr+) - федеративная 

единица в Швейцарии. 

~~ 

ФерАИнаНА Хомер. 
Приобшение 
к бесконечному . 1892 г. 

Хуь.ожественны й музей, 
Базель . 
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ФерАИнанл Хомер. 
Женшина в экстазе. 

1911 г. 

Музей искусства и истории, 
Гент. 

В сражении близ 

итальянского города 

Мариньяно 13-14 сентября 
1515 г. армия французского 
короля одержала победу над 

швейцарскими наёмниками 

герцога Миланского. 

Реформация (от JШm. 

reformatio - опреобразова­
ние•) - общесгвенное дви­

жение XVI сголетия в Запад­
ной и Центральной Европе, 

боровшееся с Католической 

Церковью. 

ФерАИнанл Хомер. 
Отступление 
при Мариньяно. 
1896- 1 900 гг. 
Наuиональный швейuарский 
музей, Uюрих. 
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драматурга-символисга Мориса Ме­
терлинка, считавшего, что таинег­

венное для души человека важнее 

реального. 

В последние два десятилетия жиз­
ни Ходлеру наконец удалось создать 
образы, особенно близкие его твор­
ческому темпераменту. Прежде все­

го к ним относится композиция 

<<Женщина в экстазе,> (1911 г.) -
этюд к большой картине <<Эмоция,>. 
Крупная и сильная фигура моло­
дой женщины напоминает работы 
итальянского масгера эпохи Воз­
рождения Микеланджело Буонар­

роти; насыщенные красные и синие 

тона одежд, жёлтый цвет фона заво­
раживают взгляд. Экстаз - достаточ­
но условное определение сосгояния 

героини: её лицо выдаёт холодную 
ясность ума и одухотворённость. 
Живописец стремился показать со­
зидательную энергию жизни, твор­

ческое озарение. 

Фрески Ходлера в полной мере 
отразили масштаб его дарования. 
Наиболее ранняя - <'Отступление 
при Мариньяно,> (1896-1900 гг.)­
написана на исгорический сюжет и 
по стилю во многом похожа на 

<<Процессию швейцарских героев-

знаменосцев,> (те же яркость цвета 
и неподвижность поз, чеканный 
рисунок и мужественное благород­
ство настроения). Ещё более стро­
го выполнена фреска <<Выступле­
ние йенских студентов в 1813 году>> 
(1908 г.). Дейсгвующие лица распо­
ложены в два яруса. Это позволило 
художнику соединить персонажей 
в композиционное целое по прин­

ципу параллелизма. 

Своеобразной иллюстрацией тео­
рии параллелизма стала фреска 
<<Единодушие>> (<,Клятва жителей Гаи­

новера на верность Реформации,>, 
1913 г.). Лес рук, вскинутьiХ в клят­
венном жесге, как выражение ду­

ховного единения людей - приём 

досгаточно традиционный (его ис­
пользовал французский художник 
Жак Луи Давид в работе <<Клятва 
в Зале для игры в мяч,>). Здесь этот 
приём органично соединяет жи­
вописную композицию с архитек­

турным окружением. Страсгная су­
ровость и огромный энергетический 
заряд делают все монументальные 

композиции мастера необычайно 
притягательными. 

Мастер видел в живописи преж­
де всего средсгво выражения силь-



1\ЬIХ чувств и мощной жизненной 
· нергии. Его творчество парадок­
альна сочетает духовный порыв и 
ильную земную страсть, аскетиче­

кую строгость и огромную волю к 

11аслаждению и радости. Именно в 
- том соединении противополож­

ных начал заключено обаяние сти­
JIЯ Фердинанда Ходлера. 

ДВАРДМУНК 

(1863-1944) 

Норвежский живописец и график 
двард Мунк получил образование 

в Школе искусств и художественных 

ремёсел; посетив Париж в 1885 и 
1889-1892 гг., испытал сильное вли­
яние французского импрессионизма 
и символизма. Художник увлёкся 
философскими идеями Фридриха 
Пицше и особенно традициями 
скандинавского театра, в частности 

творчеством Генрика Ибсена и Юxa­
IIa Августа Стриндберга с его повы­
шенным вниманием к сложным пси­

хологическим ситуациям. 

<<Болезнь, безумие и смерть -
чёрные ангелы, которые стояли на 

страже моей колыбели и сопровож­
дали меня всю жизнь,> - эта запись 

в дневнике Мунка прекрасно пере­

даёт атмосферу большинства его 
nроизведений. Долгие годы он 

r re мог оправиться от потрясения, 
вызванного в детстве смертью мате­

ри и пятнадцатилетней сестры. Эти 
воспоминания легли в основу одной 
из ранних работ - <<Больная девоч­
ка'> (1885-1886 гг.). Среди струя­
щихся мазков -синих, бледно-жёл­
тых, серовато-коричневых -теряет 

определённость лицо полулежащей 
в кресле девочки-подростка, астра­

дальческое выражение лица сидя­

щей возле неё матери смягчается. 

Кресло, другие предметы мебели, 
стена также написаны длинными 

тонкими мазками, лишающими 

вещи чётких очертаний и напоми­
' IаJОЩИМИ ПОТОКИ ДОЖДЯ на ОКОННОМ 
стекле. В картине почти нет тёмных 

тонов ( сказалось знакомство масте­
ра с цветовой манерой импрессио­
нистов), и это придаёт трагическо-
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му сюжету оттенок духовной про­
светлённости, озарения через стра­
дание. 

Зрелое творчество Мунка раз­
нообразно по темам и жанрам. Ху­
дожник писал портреты, пейзажи, 
бытовые сцены и картины со слож­
ным символистским подтекстом, 

создавал графические произведе­
ния. Серьёзно изучив французскую 
живопись конца XIX в., он пришёл 
к выводу, что <<интерьеры с вяжущи­

ми женщинами и читающими муж­

чинами,>, т. е. нарочитая отстранён­

ность от психологических проблем, 
характерная для импрессионизма, 

не для него. В 1892 г. он уехал рабо­
тать в Германию. Общение с немец­
кими живописцами, близкими Мун­
ку по духу, окончательно соединили 

его искусство с миром острых пере­

живаний. 
Мастер прежде всего стремился 

передать через живопись своё внут­
реннее состояние - болезненную 
напряжённость, постоянный страх 
перед смертью, приводившие его 

к тяжёлым приступам депрессии. 

ЗАВарА Мунк. 
Больная девочка. 

1885-1886 гг. 
Г алерея Т ей т, Лон4он. 
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ЭлварА Мунк. 
Танеu жизни . 1900 г. 
Наuиональная галерея, 
Осло. 

ЭлварА Мунк. 
Ма.юнна . 1 894 г. 

Наuиональная галерея , 

Осло. 
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Эти настроения пронизывают ком­
позицию <•Танец ЖИЗНИ>> (1900 Г.) . 
Озарённые мягким светом север­
ной белой ночи, кружатся в танце 
пары. В вихре движений контуры 
персонажей растворяются, а лица 
становятся похожими на причудли­

вые маски. Чётко показаны только 
две фиrуры по краям композиции -
молодая девушка в белом платье и 
одетая в чёрное женщина средних 
лет; её лицо выражает крайнее утом­
ление. Надежды юности сменяются 
одиночеством, страданием и ста­

ростью -таково основное содержа-

ние полотна, переданное удивитель­

но лаконично, даже сурово. 

Пытаясь наполнить картины глу­

боким философским смыслом, 
Мунк нередко обращался к жен­
ским образам. Отношение к женщи­
не - самая сложная и мучительная 

сторона личной и творческой жиз­
ни мастера. Он смотрел на женщи­
ну как на источник высшей земной 
красоты, которая в то же время не­

сёт в мир грех, зло и разрушение. 

Эти взгляды художника отразились 
в картине, с циничной иронией 
названной им <<Мадонна,> (1894 г.) . 
Мадонна Мунка - обнажённая кра­
савица с длинными развевающими­

ел волосами, окружённая вибриру­
ющим пространством, сотканным 

из мелких жёлто-красных мазков. 
Гибкая и чувственная линия силуэ­
та, напоминающая образ Венеры 
итальянского живописца эпохи 

Возрождения Сандра Боттичелли, 
контрастирует с лицом - нерв­

ным, несколько вульгарным, с гла­

зами, полными злости. Образ, ко­
торый при первом знакомстве 
покоряет обаянием и живописной 
изысканностью, постепенно начи­

нает вызывать раздражение, одно­

временно притягивая и отталкивая. 

К 1893 г. относится самая знаме­
нитая картина Мунка - <<Крик,> , кото­

рую справедливо считают предвосхи­

тившей искусство экспрессионизма. 
Художник сам изложил её содер­

жание в пояснении к сделанной 
в 1895 г. литографии: <<Я прогуливал­
ея с двумя друзьями вдоль улицы -
солнце зашло, небо окрасилось в 
кроваво-красный цвет, - и меня 
охватило чувство меланхолии. Я 
остановился, обессиленный до смер­
ти, и оперся на парапет. Над городом 
и над чёрно-голубым фьордом, как 
кровь и языки огня, висят тучи. Мои 

друзья продолжали свою дорогу, а 

я стоял, пригвождённый к месту, дро­
жа от страха. Я услышал ужасающий, 
нескончаемый крик природы~. 

На картине крик передан не толь­
ко напряжённой яркостью красок, 
ложащихся широкими извивающи­

мися полосами, но и образом глав­
ного героя. Маленький невзрачный 



АВарА Мунк. Крик . 1893 г. 

Коммунальный музей искусств, Осло . 

человек кричит, зажав голову рука­

ми, и в крике сотрясается всё его 
тело. Спутники героя удаляются, да­
же не оборачиваясь; их фигуры рас­
творяются в предзакатных лучах 

солнца, оставляя после себя атмос­
феру ледяного равнодушия. 

Хотя жизнь художника охватыва­
ет почти всю первую половину ХХ в., 
лучшие произведения он создал на 

рубеже веков. Позднее Эдвард Мунк 
получал престижные заказы и пра­

вительственные награды, к нему от­

носились как к классику норвежско­

го искусства, но его работы, тоже 
хорошие, всё же не были такими 
пронзительными, как раньше. 

ДЖЕЙМСЭНСОР 
(1860-1949) 

Джеймс Энсор родился и жил в бель­
гийском портовом городе Остенде. 
Его отец, англичанин, держал лавку, 
в которой продавались экзотиче­

ские товары. Морские раковины, 
карнавальные маски, разнообраз­
' rые сувениры с детства окружали 
будушего художника. 
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Ажеймс Энсор. Изгнание Аt.ама и Евы из рая. 1 887 г. 
Королевский музей изяшных искусств, Антверnен . 

АжеАмс Энсор. Христос, усмиряюший бурю. 1891 г. 
Королевекии музей изяwных искусств, Антверnен . 

Эти работы отдалённо наnоминают стиль английского художника Уильяма Тёрнера, nо­

лотна которого Энсор не раз копировал. На картине •Изгнание Адама и Евы из рая• сияю­

щая первозданными красками земля вЬIГлядит мокрой, скользкой, испаряющей влаrу после 

летнего дождя. Над ней блестит солнце; оно золотит облака и освещает оранжевые тела 

первых людей, пьrrающихся скрыться в этом неведомом мире. Работа написана свободны­

ми мазками, положенные 1-усто краски словно сами твор!IТ &еленную. 

Второе полотно выглядит ещё фантастичнее. Стихии неба и воды слились в сверкаю­

щем красками единстве. Облака несугся no грозовому небу, огромная волна низвергается 

в море потоками воды. В центре - утлое судёнышко с маленькой фиrурой Хрисга. Исхо­

дящее от Него сияние даёт надежду на обретение равновесия в разбушевавшейся стихии. 
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Ажеймс Энсор. 
ВьезА Христа в Брюссель 
на маслениuу 1889 гоАа. 
1888 г. 
Королевский музей изяшных 
искусств, Антверпен . 

Ажеймс Энсор. 
ВьезА Христа 
в Брюссель 
на маслениuу 

1889 ГОАа . 
Фрагмент. 
1888 г. 
Королевский музей 
изяшных искусств, 

Антверпен. 
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В 1877 г. Энсор поступил в Брюс­
сельскую академию художесrв. Через 
три года он вернулся домой и начал 

работать самостоятельно. Вначале 
он увлёкся импрессионизмом. Одна­
ко искусство старых голландских и 

фламандских мастеров, с работами 

которых художник познакомился 

в Брюсселе, оказало на него не ме­
нее сильное влияние (это чувствует­
ся в полотне <<Пропойцы,>, 1883 г.) . 

В 1883 г. Энсор отказался от им­
прессионистической манеры и неза­
тейливых бытовых сюжетов. Тема, 
начатая живописцем в 1883 г., -
взгляд на человеческое общество 
как на маскарад. Слова английского 
писателя Оскара Уайльда о том, что 
<<маска всегда выразительнее лица,>, 

в полной мере отражали миро­
воззрение Энсора. В реальной жиз­
ни люди скрывают чувства, мысли, 

желания за масками благопристой­
ности, воспитания или хитрости. 

Следовательно, балаганная маска мо­
жет выразить все тайные пороки и 

движения души, необходимо только 
подобрать соответствующее выраже­
ние <<лица,>. <<Маска означает для ме­

ня свежесть тона, произительную 

экспрессию, пышный декор, неожи­
данные жесты, беспорядочные дви­
жения, особую взволнованность,>, -
говорил художник 

В 1888 г. Энсор написал глав­
ное произведение - <<Въезд Христа 
в Брюссель на масленицу 1889 года'>. 
Размеры картины очень велики. Её 

невозможно охватить одним взгля­

дом и приходится рассматривать по 

частям: от лиц хохочущей толпы 



к сrройным фигурам музыкантов во­
енного оркестра, затем к Хрисrу, ко­
торый находится в центре полотна, 
и, наконец, к людям, движущимся по 

улицам в верхней часrи композиции. 
В правой половине картины изо­

бражены театральные подмост­
ки с актёрами. Лицедеи прервали 
пьесу для того, чтобы Христос уви­
дел спектакль человеческой жизни, 

происходящий прямо на улице. 
Действительно, здесь можно найти 
все характеры, все социальные 

типы: на переднем плане рядом с 

добродушным юнцом зловеще ух­
мыляется субъект в котелке, епи­
скоп пыжится от самодовольства, 

судачат лавочники, восторженная 

дамочка что-то выкрикивает. Над 
толпой развеваются лозунги: <<Да 

здравствует социальная ... '> (конец 
надписи не виден), <<Да здравствует 
Иисус, король Брюсселя•> . Все мас­
ки на полотне имеют свою индиви­

дуальность, но вместе они сливают­

ся в безвольную толпу, которой 
управляет военный оркестр. Единст­

венный персонаж без маски -
Христос, но Его облик словно размыт 
столпотворением. Художник считал 

· ту работу лучшей и до конца жизни 
не расставался с ней. 

Энсор бьm одним из организато­
ров группы <,ХХ,> и постоянно выстав-
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Ажеймс Энсор. 
Интрига. 1890 г . 

Королевский музей изяшных 
искусств, Антверпен. 

Люди-маски на картине откровенно 

безобразны. Свадьба добропорядоч­

ных обывателей превращается в тра­

гикомедию. Настороженный, испуган­

ный жених приелушивается к двум 

женщинам справа, нашёптывающим 

ему советы. Невеста бесстыдно само­

уверенна и цепко держит жениха. Ря­

дом с ней унылая физиономия пьяни­

цы с красным носом и высохший 

профиль промотавшегося щёголя. 

Крайняя правая маска напоминает 

оживший череп - символ. 

лял свои произведения в её брюс­
сельском салоне. Однако даже в кру­
гу единомышленников он не всегда 

находил понимание. Публика откро­
венно смеялась над его картинами, 

критика обходила их молчанием. 
Лишь в 1908 г. друг художника 

Ажеймс Энсор­
Автопортрет с масками . 
1899 г. 
Частное собран ие, Антверпен. 

На этом полотне художник окру­

жил себя карнавальными масками 

и марионетками. Яркие краски, 

нервные мазки, цветовые контра­

сты - свидетельство того, на­

сколько сильно изменилась жи­

вописная манера Энсора 

за полтора десятилетия. Теперь 

он, сохранив глубоко индивиду­

альный стиль, стал ближе к Вин­

сенту Ван Гогу и Полю Гогену. 
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МИКАЛО ЮС 
ЧЮРЛЁНИС 
(1875-1911) 

Микалоюс Константинас Чюрлёнис 

роАился в Литве, в гороАе Ораны 
(ныне Варена), а Аетство провёл в 
Арускининкае . ПоА влиянием отца­

органиста он получил музыкальное 

образование. Только в АВаАuать 

восемь лет, уже написав несколько 

музыкальных произвеАений, Чюрлё­

нис поступил в школу живописи в 

Варшаве, а в 1904 г . стал стуАентом 

Варшавского госуАарственного учи­
ли ша . Чтобы серьёзно изучить 

Микалоюс Чюрлёнис. Истина. 1905 г. 
Музей М. Чюрлёниса, Каунас. 

изобразительное искусство, он по­

сетил в 1906 г. АрезАен , Мюнхен, 

Вену, Прагу и Аругие гороАа, ГАе 
осматривал музейные собрания и 

картинные галереи . 

ПериоА творческой активности 
мастера проАолжался неАолго -
с 1903 по 1909 г. Именно тогАа 

Чюрлёнис созАал большую часть 
своих работ, в которых обратился к 

ЛИТОВСКОМУ фольклору, ИНАИЙСКОЙ 

философии, мифологии. Его карти­

ны пронизаны поэзией и музыкой, 

стремлением разрушить барьеры 

меЖАу различными виАами искусст­

ва и соеАинить их в хуАожественное 

uелое, отражаюшее сложный мир че­

ловека и прироАы. 

Так, герой картины • Истина » 

(1905 г . ) кажется живописцу вол­
шебником, который Аержит в руке 
светяшийся жезл. Его лиuо меАЛен­

но проступает сквозь марево пас­

тельных красок, озарённое тёплым 

сиянием . 

В наполненном трагическими , 

мрачными мотивами цикле « Похо­

роны » (1904-1906 гг.) событие 

охватывает несколько послеАова­

тельных временнЫх отрезков, поАоб­
но Авижению солнuа по небу или 

смене времён гоАа. 

Микалоюс Чюрлёнис. Соната солнuа . Ан<~.анте . 1907 г. 

Музей М. Чюрлёниса, Каунас. 

бельгийский поэт-символист Эмиль 
Верхарн (1855-1916) посвятил его 
творчесrву серьёзное исследование, 
где оценил не только живописные, 

но и графические произведения 
Энсора. 

бор•> (1886 г.) огромный готиче­
ский храм как будто висит над пло­
щадью, подавляя её своей массой. 
Под ним растеклась людская толпа; 
она безлика и однообразна, но сует­
лива и деятельна. Как и во <<Въезде 
Христа ... •>, толпа делится на две час­
ти: ряды военных и гурьбу масок Ей 

Художник обратился к графике 
примерно в 1886 г. В офорте <<Со-
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Микалоюс Чюрлёнис. Соната весны. Скерuо. 1907 г. 
Музей М. Чюрлёниса , Каунас. 

Микалоюс Чюрлёнис. Rex. 1 909 г. 

Музей М. Чюрлёниса, Каунас. 

Чюрлёнис пытался выразить 

эмоuиональное состояние через 

формы музыкальных nроизвеАений 

и называл картины сонатами, пре­

люАиями и фугами. В живописных 

сонатах хуАожник использовал ком­

позиuионную структуру этого жан­

ра и сохранял основные принuипы 

развития темы . .6-инамичное аллег­
ро (итал. « Весёлый » , «Живой » ) пере­
хоАило в спокойное анАанте (итал. 
« ИАуший шагом » ) и заканчивалось 
скерuо (итал. « шутка » ), бурным или 

Араматичным, и финалом. По тако­

му принuипу построены написан­

ные в 1907 г. uиклы «Соната солн­

uа » , « Соната весны » и некоторые 

Аругие работы. 

Скерuо из «Сонаты весны » -
триумф пробуЖАаюшейся прироАы. 
Вся картина словно соткана из золо­

тисто-зелёных оттенков, контраст­

ных на переАнем плане и мягких, 

прозрачных в глубине. Весенняя 

прироАа преАставляется Чюрлёнису 

зачарованным садом, затаившимся 

в тихом ожиАании uветения. 

На картине 1909 г. «Rex » (лат. 
« Король » ) Вселенная nреАстаёт 
системой сфер, в uентре которой -
Земля. Её окружает Мировой океан , 
над ним парят небесные тела- ко­

меты и планеты. Сверху- хрусталь­

ная сфера, ГАе обитают святые, 

ангелы и правеАные А уши, гАе начи­

нается бесконечность и светят солн-

ue, звёзАы, луна . Символистская 

композиuия, выполненная в тёnлых 

коричневых тонах, роЖАает ошу­

шение взгляАа из Аалёкого космоса. 

В конuе 1909 г. у Чюрлёниса на­
чалась тяжёлая Аушевная болезнь. 

ПослеАНИЙ ГОА ЖИЗНИ ОН nровёл 

в лечебниuе noA Варшавой , ГАе умер 

в возрасте триАuати шести лет. По­

смертно к хуАожнику пришло nри­

знание . В 1912 г . в Вильно (ныне 

Вильнюс) была открыта первая боль­
шая выставка работ мастера, а 

в Санкт-Петербурге состоялся кон­

uерт его музыкальных произвеАений. 

Чюрлёнис стал первым литовским 

хуАожником, известным за преАе­

лами своей маленькой страны. 

противостоит застывшая глыба со­
бора. Солдаты оттесняют маски всё 
дальше от него. Карнавал превраща­
ется в трагедию. 

80-е rr. стали вершиной творчест­
ва Джеймса Энсора. Позднее он толь­
ко повторял уже найденные решения 
и не искал новых пугей. Художник 

замкнулся, ушёл от мира, оставшись 
среди своих масок и психологиче­

ских пейзажей. Слава пришла к нему 
поздно, в 1929 г. За двадцать лет до 
смерти мастера в Брюсселе прошла 
его первая большая ретроспективная 
выставка, после которой он получил 
титул барона. 
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ИСКУССТВО РОССИИ 

Рубеж XIX-XX столетий - переломная эпоха для России. Экономические 
подъёмы и кризисы, проиграиная русско-японская война 1904-1905 rr. и 
революция 1905-1907 гг., Первая мировая война 1914-1918 гг. и как след­
ствие революции в феврале и октябре 1917 г., свергшие монархию и власть 
буржуазии ... Но в то же время наука, литература и искусство переживали 
небывалый расцвет. 

В 1881 г. для широкой публики распахнулись двери частной картинной 
галереи известного купца и мецената Павла Михайловича Третьякова, 
в 1892 г. он передал её в дар Москве. В 1898 г. открылся Русский музей 
императора Александра III в Санкт-Петербурге. В 1912 г. по инициативе исто­
рика Ивана Владимировича Цветаева (1847-1913) в Москве начал работу 
Музей изящных искусств (ныне Государственный Музей изобразительных 
искусств имени А С. Пушкина) . 

<•Серебряным веком•> назвал этот период в истории русской культуры фи­
лософ Николай Александрович Бердяев. Эклектизм в архитектуре, реалисти­
ческие традиции передвижников в живописи, их повеетвовательность и на­

зидательный тон уходили в прошлое. Им на смену пришёл стиль модерн. Его 

легко узнать по гибким, текучим линиям в архитектуре, по символическим 
и иносказательным образам в скульптуре и живописи, по изощрённым 
шрифтам и орнаментам в графике. 

На рубеже веков в России возникло множество художественных объеди­
нений: <•Мир искусства•>, Союз русских художников и др. Появились так на­
зываемые артистические колонии - Абрамцево и Талашкино, собравшие под 
одной крышей живописцев, архитекторов, музыкантов, артистов, вдохнов­
лённых идеей возрождения народной культуры. 

АРХИТЕКТУРА 

ФЁДОР ШЕХТЕЛЬ 
И АРХИТЕКТУРА МОСКВЫ 

Фёдор Осипович Шехтель (1859-
1926) родился в Саратове в семье 
инженера из обрусевших немцев. 
После смерти отца семейство пере­
бралось в Москву. Мать Шехтеля 
стала экономкой в доме собирателя 
живописи П. М. Третьякова. Атмо­
сфера любви к искусству, царившая 
здесь, повлияла на будущего зодче­
го. Шехтель поступил на архитектур­
ное отделение Московского учили­
ща живописи, ваяния и зодчества. 

Училище он не окончил, однако 

это не помешало его самостоятель­

ной работе. 
С именем Шехтеля связан рас­

цвет архитектуры стиля модерн 

в России. За свою творческую жизнь 

он построил необычайно много: го­
родские особняки и дачи, много­
этажные жилые дома, торговые и 

промышленные здания, банки, типо­
графии и даже бани. Кроме того, ма­
стер оформлял театральные спек­
такли, иллюстрировал книги, писал 

иконы, проектировал мебель, созда­
вал церковную утварь. 

Классическим образцом русского 
модерна считается особняк пред­
принимателя и коллекционера 

С. П. Рябушинского, построенный 
Шехтелем в 1900-1902 rr. наМалой 
Никитекой улице. (В 1931 г. дом бьm 
переделан в соответствии со вкусами 

нового жильца - писателя Максима 

Горького.) Каждый фасад имеет непо­
вторимый облик: крьmьца, балконы, 
окна - неправильной формы и раз­
ного размера. Оконные переплёты и 
рамы изгибаются, словно ветви де­
ревьев. Нежно-жёлтые стены укра­

шены туманно-голубым мозаичным 



АБРАМUЕВО 

С усаАьбой Абрамuево связано 

немало интересных страниu в исто­

рии русской культуры. Именно этот 

уголок ПОАМОСКОВНОЙ земли у речуш­

КИ Вори неАалеко от Сергиева Поса­

Аа, с его неяркой, но чаруюшей 

прироАой, привлёк писателя Сергея 

Тимофеевича Аксакова. В 1843 г. он 
поселился с семьёй в Абрамuеве. 

В гости к Аксаковым приезжали 

Н . В . Гоголь, И. С. Тургенев, актёр 

М. С. Шепкин и Аругие знаменитые 

современники . 

А в 1870 г . это имение купил 

Савва Иванович Мамонтов (1841-
1918) - преАставитель крупной 

купеческой Аинастии , промышлен­

ник и тонкий uенитель искусства . 

Именно он стал основателем твор­

ческого объеАинения, которое во­

шло в историю поА названием 

«Абрамuевский хуАожественный 

кружоК>>. 

Мамонтов собрал вокруг себя 

выАаюшихся хуАожников, таких, 

как И. Е. Репин, В. М. Васнеuов, 

В. /l. Поленов, М. В . Нестеров, 

М. А. Врубель, К . А . Коровин , 

В. А. Серов и Ар. КаЖАый из них 

приезжал в Абрамuево погостить и 

вносил свой вклаА в жизнь «арти­

стической колонии >> . Они оформля­

ли и ставили спектакли в Аомашнем 

театре, рисовали, писали этюАы 

окрестностей, по сосеАним Аерев­

ням собирали преАМеты крестьян­

ского быта. В Абрамuеве работали 

АВе мастерские: столярно-резчиu­

кая и гончарная. Их uелью было, 

возроЖАение нароАных хуАожест­

венных промыслов. 

В 1872 г. архитектор Виктор 

АлексанАрович Гартман (1834-
1873) построил ЗАесь Аеревянный 
флигель «Мастерская >> . Его украша­

ла прихотливая резьба, которая 

напоминала узор вышивок на руш­

никах (полотенuах) и русских сара­
фанах. Так начались поиски новых 

форм наuиональной архитектуры. 

В 1881-1882 гг. по проек­

ту Василия Поленова и Виктора 

Васнеuова в Абрамuеве возвели 

небольшую uерковь Спаса Неруко­

творного. Прототипом АЛЯ неё по­

служил храм Спаса на НереАиuе 

Xll в. близ НовгороАа . 0Аноглавая 

каменная uерковь с резным вхо­

Аом-порталом была облиuована 

uветной керамической плиткой . 

Авторы сознательно САелали внеш­

ние стены немного кривыми, как у 

Аревнерусских построек, возво­

Аившихся без чертежей. 0Анако 

они не буквально заимствовали 

архитектурные элементы той или 

иной эпохи. Это всего лишь намёк 

на Аревность, тонкая стилизаuия , 

фантазия хуАожников. Через мно­

го лет Васнеuов написал, что АЛЯ 

него uерковь была «трогательной 

легенАой о прошлом, о пережитом, 

святом и живом творческом поры­

ве ... >>. Абрамuевский храм стал 
первым памятником оАного из 

Искусство России 

направлений стиля моАерн -
неорусского. 

Абрамuево ВАОХНОВЛЯЛО ВСеХ, 

кто хоть раз тут побывал. 3Аесь Ва­

лентин Серов написал портрет Аоче­

ри С. И . Мамонтова Веры- знаме­

нитую «девочку с персикамИ >> . 

Виктор Васнеuов заАумал « Богаты­

рей >> и «Алёнушку >> . Илья Репин ра­

ботал наА эскизами к « Крестному 

хоАу в Курской губернии >>. Михаил 

Нестеров в окрестностях Абрамuе­

ва, в селе РаАонеж, написал пейзаж 

к картине «ВИАение отроку Варфо­

ломею>>. Михаил Врубель воплотил 

своё увлечение искусством майоли­

ки. (Майолика- виА керамики; из­

Аелия из uветной обожжённой гли­

ны , покрытые глазурью.) Камины, 

печи-лежанки , парковые скамьи, 

небольшие статуэтки на сказочные 

темы - всё это он созАал в абрам­

uевской гончарной мастерской. 

Васи11ий По11енов, Виктор Васнеuов. Uерковь Спаса Нерукопюрного. 1881 - 1882 гг. 
Абрамuево. 
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ТАМШКИНО 

ПоАобно Абрамuеву, на рубеже 

XIX-XX вв. uентром возроЖАения 
русского искусства стало имение 

Талашкино noA Смоленском . Вла­
Аелиuа усаАьбы княгиня Мария 

КлавАиевна Тенишева (1867-1929) 
была творчески ОАарённой лично­

стью, талантливой певиuей, хуАож­

ниuей . Приехав в Талашкино (они 
с мужем, крупным промышленни­

ком, приобрели имение в 1893 г.) , 
Тенишева написала: « Наконеu я 

могла отАаться своей страсти -
коллекuионированию русской ста­

рины >> . 

В сопровоЖАении знакомых ху­

Аожников, историков, археологов 

Тенишева езАила по русским горо­

Аам и сёлам, собирая преАМеты 

Аекоративно-приклаАного искусст­

ва: ткани, вышитые рушники, кру­

жева, платки, оАеЖАу, глиняную 

посуАу, Аеревянные прялки, солон­

ки, украшенные резьбой сунАуки, 

Аетские игрушки. Так было положе­

но начало уникальному Музею рус­

ской старины, который открылся 

в 1898 г . в Смоленске (в 191 7 г. 

эвакуирован в Париж). 
В самом Т алашкине организова­

ли хуАожественные мастерские­

вышивальную, гончарную, столяр­

ную, резьбы по Аереву и Ар. В усаАь­

бе uарила раАушная атмосфера и 

всегАа было множество гостей, сре­

АИ них хуАожники И. Е. Репин, 

А. Н. Бенуа, М. А. Врубель, К. А. Ко­

ровин, скульптор П. П . Трубеuкой 

и многие Аругие. 

СюАа неоАнократно приезжал 

хуАожник Николай Константино­

вич Рерих (1874- 1947). Смолен­
ские мотивы нашли отражение во 

многих его произвеАениях . Рерих 

выполнил росписи в uеркви Свято­

го /lyxa, построенной неАалеко от 
имения. Мастер, увлечённый искус­

ством Востока, образу Uариuы 

Небесной приАал черты инАийской 

женшины. К сожалению, фрески 

Рериха погибли. 

С 1900 по 1903 г . в Талашкине 

жил хуАожник Сергей Васильевич 
Малютин (1859-1937). В 1901 г . по 
заказу Тенишевой Малютин спроек­

тировал и оформил Аеревянный АО­

мик «ТеремоК>> . Он напоминает за­

бавные резные игрушки-безАелушки, 

которые изготовлялись в местных 

мастерских. И бревенчатый сруб, и 

маленькие «слепые>> оконuа, и Аву­

скатная крыша, и крыльuа- всё как 

у крестьянской избы . Но слегка 

кривобокие и намеренно преувели ­

ченные формы приАали его облику 

нечто сказочное. ФасаА Аомика 

украшен причумивым резным на­

личником С АИКОВИННОЙ Жар-nтиuей 

посереАине, Солнuем-Ярилой -
символом жизни и света, коньками, 

рыбками, uветами. 

В талашкинской мастерской по 

эскизам Малютина Аелали мебель: 

сунАуки, столики. Своими несколь­

ко тяжеловесными формами они 

напоминали поминные преАМеты 

крестьянского быта . 

Сергей Малютин. 
Теремок. 1901 г. 

Талашкино. 

фризом с изображением ирисов. Ор­
намент решётки ограды состоит из 
спиралей - декоративный мотив, 

характерный для стиля модерн. 

Интерьер дома также полностью 

спроектирован Шехтелем. Окна 
просторнаго вестибюля украшены 
витражами с рисунками в виде ги­

гантского крыла бабочки и ди­
ковинных трав. На полу мозаика с 
узором, похожим на водную зыбь. 
По потолку стелется лепнина: кув-

шинки, морские звёзды, улитки. Сте­
ны затянуты тканью болотного 
оттенка. Светильник похож на ги­
гантскую медузу, поднимающуюся 

из водных глубин. С капители (вен­
чающей части) колонны, подпира­
ющей низкий потолок, свисают 
змеи. Центральная лестница из ис­

кусственного мрамора ведёт на 
верхний этаж. Её перила напомина­

ют морскую волну. Оформление 
деталей интерьера (дверей, паркета, 
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Фё.&ор Шехтель. Особняк 3 . Г . Морозовой . 1893-1896 гг . Москва. 

Михаил Врубель. Особняк 3. Г . Морозовой. 
Роберт и монахини . Скульптурная группа . 
1896-1898 гг. Москва . 

Особняк 3. Г. Морозовой, жены известного фабриканта С. Т. Морозо­
ва, построенный в Москве на улице Спиридоновке, благодаря готи­

ческим архитекrурным мотивам напоминает сказочный замок 

Во многих элементах интерьера и декоративного убранства - мебе-

Фё.&ор Шехтель. Особняк С. П. Рябушинского. 
1900--1902 гг. Москва. 

ли, светильниках, решётчатых перилах парадной лестницы - уrады­

ваmся фантастические сушества: драконы, грифоны. По просьбе 

Шехтеля художник Михаил Врубель написал для этого дома несколь­

ко панно, сделал рисунки для витражей. 

Фё.&ор Шехтель. Особняк С. П . Рябуш инского. Интерьер. 
1900--1902 ГГ. Москва. 
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дия) . Над входом в центральный 

павильон помещались рельефные 
гербы Москвы, Архангельска и Яро­
славля. Постройка напоминала ска­
зочный терем с башенками, укра­
шенными деревянной резьбой по 
мотивам древнерусских бьmин. Она 
стала ярким образцом неорусского 
направления в модерне. За этот 
проект Шехтелю в 1902 г. бьто при­
своено почётное звание академика 
архитектуры. 

В 1902-1904 гг. мастер пере­
строил в том же стиле Ярослав­
ский вокзал в Москве. Здесь нашла 
воплощение тема природы и зодче­

ства Русского Севера, что соответст­
вует северному направлению желез­

ной дороги. Фасад бьm оформлен 
керамическими панно, выполнен­

ными в абрамцевской мастерской, 
интерьер - картинами Константи­

на Коровина. 

ФёАор Шехтель. 
Ярославский вокзал. 
1 902- 1904 гг. 

Москва . 

мебели) тщательно продумано и 
подчинено общей теме - водной 
стихии. 

Горячий поклонник Московского 
Художественного театра, Шехтель 
в 1902 г. безвозмездно перестроил 
старое здание и выполнил внутрен­

нюю художественную отделку. Он 
сконструировал сцену с вращаю­

щимся полом, осветительные прибо­
ры, театральную мебель из тёмного 

В 1901 г. Шехтель спроектировал 
российские павильоны на Междуна­
родной выставке в Глазго (Шотлан-

Виль11м Валькоп. Гостиниuа «Метроnоль ». 
1899- 1905 гг. Москва. 

Замечательный образец СТЮIЯ модерн - гостиница •Метрополь• в Москве. 

Её возвёл в 1899-1905 rr. архитектор Вильям Францевич Валькоn· (1874- 1943), 
англичанин по происхождению. Эффектное здание с затейливыми башенками 

и волнообразными Завершениями фасадов гармонично вписалось в ансамбль 

Китай-города. Этому способствовало и цветовое решение: сочетание различных 
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8иль11м Валькоп. Гостиниuа «Метроnоль » . Фрагмент nанно 
на фасаАе гостиниuы . 1 899- 1905 гг. Москва. 

отделочных материалов - цветной штука1урки, кирпича, керамики, красного гра­

нита. Верхние части фасадов украшены майоликовыми панно: •Принцесса Грёза• 

М. А Врубеля; •Поклонение Божеству•, •Поклонение Природе•, •Жизнь• и другими 

по эскизам А Я. Головина и С. В. Чехонина. Ниже проходит скульптурный фриз 

•Времена года• работы Н. А Андреева. 



Лев Кекуwев. 
Аом /\. Н . Кекушевой. 
1901-1902 гг. 
Москва. 

Искусство Росси и 

Лев Николаевич Кекушев ( 1863-1919) 
посrроил в Москве немало зданий, в том 

числе особняк на улице Остоженке, 

принадлежавший его жене. Формы дома 

заимствованы из архитектуры евроnей­

ского Средневековья, но nереосмыслены 

в духе модерна: это и угловая гранЬ1ая 

башня с шатровой кровлей, и узкне вытя­

нугые окна, и криволинейные очертания 

дверных рам. Некогда посrройку венчала 

фигура льва - символического стража 

жилища, одновременно намекавшая 

на имя владельца и автора. 

Роман Клейн. Музей изяшных искусств ( ГосуАарственный музей 
изобразительных искусств имени А. С. Пушкина). 1898-1912 гг. Москва . 

Роман Клейн. Ун иверсальный магазин 
«Мюр и Мерилиз» (UYM). 1908 г. Москва . 

Архитектор Роман Иванович Клейн (1858-1924) построил множество 
зданий, всякий раз обращаясь к новому стилю. Наиболее известные его 

сооружения - Музей изящных искусств, выполненный в духе неоклас-

сицизма (колоннада, обращённая к парадному двору, nочти точно по­

вторяет детали афинского храма Эрехтейон), и универсальный магазин 

•Мюр и Мерилиз•, воспроизводящий rоn1ческие формы. 
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Мансарда (франц. 
mansarde - •чердак•, 

по имени французского 

архитектора XVII в. Франсуа 
Мансара) -жилое или хо­

зяйственное помещение над­

верхним этажом под дву­

скатной с И31!омом крышей. 

Анфилада (франц. 
enfilade, от enfiler - •нани­

зывать на нИТЬ>) - ряд сооб­

щающихся помещений, двер­

ные проёмы которых 

находятся на одной оси. 

Фё.&ор Ли..1валь. 
АохоАный АОМ 

на Каменноостровском 
nросnекте . 

1899-1904 гг. 

Санкт-Петербург. 
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дуба. По замыслу Шехтеля оформлен 
и занавес со знаменитой белой чай­
кой - напоминание о мхатовской 
постановке пьесы А. П. Чехова, с ко­

торым архитектор бьm дружен. 
После революции 1917 г. Шех­

тель преподавал, создавал новые 

проекты, но они так и остались 

неосуществлёнными. 

АРХИТЕКТУРА 
САНКТ -ПЕТЕРБУРГ А 

На рубеже XIX- ХХ в в. в Петербурге 
распросrранился стиль северный мо­
дерн, родственный архитектурным 
традициям Скандинавских сrран. Его 
отличает подчёркнуrая строгость от­
делки. Мастера использовали грубую 
кладку из неотёсанного камня (серо­
го карельского гранита) в сочетании 
с цементной штукатуркой, поверх­

ность которой напоминала болотные 
мхи_ Постоянный спутник северного 

модерна - скульптурный рельеф. 
Он украшал не только фасады домов, 
но и интерьеры. Самыми популярны­
ми бьти растительные мотивы и 
изображения птиц: сов, филинов, ца­
пель. На лестничных клетках архи­
текторы нередко помещали витражи 

с изображением цветов, листьев, ди­
ковинных птиц, грифонов. 

В Петербурге одним из основных 
архитектурных типов стал доход­

ный дом, обычно в пять - семь эта­
жей. На первом этаже размещались 
магазины, на втором - конторы, 

с третьего до мансарды - квартиры, 

сдававшиеся внаём. Они бьmи раз­
личного качества и цены: чем выше, 

тем дешевле. Доходные дома соот­
ветствовали новой, деловой жизни 
города и придавали ему европей­
ский вид. 

Возводились в Петербурге так­
же изысканные частные дома. Особ­
няк знаменитой балерины Матиль­
ды Кшесинской на Кронверкском 
проспекте построен Александром 

Ивановичем Гогеном (1856-1914) 
в 1904-1906 rr. К двухэтажному 
жилому корпусу примыкает од­

ноэтажный с анфиладой комнат: 
вестибюлем, парадными залами, сто­
ловой, зимним садом. Высокое вы­
пуклое окно зимнего сада объеди­
няет пространство особняка с 
внешней средой. 

Одним из ведущих петербург­
ских архитекторов рубежа веков 
бьm Фёдор Иванович (Юхан Фреде­
рик) Лидваль (1870-1945). Он ро­
дился в Петербурге в семье шведско­
го подданного. Лидваль окончил 
Училище технического рисования, 

учился в Академии художеств. 
Он строил банки, учебные заве­

дения, доходные дома, гостиницы, 

особняки. Самое известное произве­
дение мастера - доходный дом 
на Каменноостровском проспекте 
(1899-1904 гг.), принадлежавший 
его матери Иде Лидваль. Это комп­
лекс корпусов разной высоты с боль­
шим парадным двором, открываю­

щимся на улицу. Лидваль придал 
криволинейные очертания карни­
зам и оконным завершениям; на 

фасаде дома шестиугольные окна, 
характерные для северного модерна. 

В оформлении здания использованы 
разнообразные отделочные мате­
риалы: штукатурка, грубооколотый 
камень кофейных тонов и гладкая 
керамическая плитка. 

Доходный дом А. Ф. Циммермана 
на Каменноостровском проспекте 
(1906-1908 rr.) очень живописен. 



Местоположение дома на пересече­

нии двух улиц Лидваль подчеркнул 
тем, что угловую часть здания сделал 

выше и увенчал её декоративной ба­
шенкой. Контрасг светлой штука·rур­
ки и яркой коричневой глазурован­
ной плитки в облицовке первого 
этажа усиливает общее праздничное 
впечатление. 

В так называемом <<Шведском 
доме•> на Малой Конюшенной ули­
це (1904-1905 гг.) - шестиэтаж­
ном здании с просгорным концерт­

ным залом, которое принадлежало 

евангелическо-лютеранской церкви 
Святой Екатерины, - наиболее ин­
тересен главный фасад. Его общий 
спокойный сгрой нарушен в цент­
ре лоджией с группой эркеров, бал­
конов, башен, связанных между со­
бой криволинейным фронтоном. 
Сочетание в облицовке гранитной 
поверхности, светло-жёлтой плитки 
и зернёной штукатурки придаёт 
зданию элегантность и благород­
ную красоту. 

Николай АНАрееВ. 
Памятник Н . В. Гоголю. 
1904-1909 гг. 
Москва. 

Искусство России 

ФёАор ЛИАNль. Гостиниuа •Астория » . 1908 г . Санкт-Петербург. 

Это здание на Исаакиевекой площади выполнено в стиле неоклассицизма. В компози· 

ции фасадов отчётливо прослеживается деление на три яруса: нижние эт:1ЖИ облицова­

ны красноватым гранитом, средние оштукатурены под камень и объединены широкими 

пилястрами (плоскими вертикальными выступами на поверхности стены) . Верхний 

шестой этаж украшен рельефными вазонами. Впечатляет первый этаж: он оформлен 

застеклёнными арками со скульптурными масками на замковых (находящихся в сере­

дине арки) камнях. 

Сергей Волнухин. 
Памятник первопечатнику Ивану Фё!>.орову. 
1909 г . 

Москва. 

Эркер (нем. Erker - •ФО­

нарь•) - прямоугольный, 

полукруглый, треугольный 

в плане, реже многогранный 

выступ в наружной стене, 

здания, вынесенный за его 

пределы и освещаемый 

окнами. Эркер охватывает 

один или несколько этажей, 

обычно не опускаясь 

до земли. 

Фронтон (франц. froп­

ton) - завершение фасада 

здания (обычно треуголь­

ное), образованное скатами 

крыши и карнизом. 
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противопоставил свободным, т11 
хийным формам модерна логику 11 
ясность. 

Ордер (от лат. ordo -
•ряд•, -порядок•) - сочета­
ние вертикальных несущих 

опор (колонн, столбов) и rо­

ризонтальных несомых час­

тей (антаблемента) архитек­

rурной конструкции, их 

строение и художественное 

оформление. 

В первое десятилетие ХХ столе­
тия, в период расцвета модерна, 

в архитектуре начал возрождаться 

интерес к классике. Многие масте­

ра использовали элементы класси­

ческого ордера и декора. Но если 
для одних зодчих это были всего 
лишь детали, подчинённые общему 
замыслу, или просто украшения, 

то другие стремились воплотить 

ёам дух классики, воссоздать её 
образ - главным образом русский 
ампир. Так постепенно сложилось 
особое стилистическое направле­
ние - нео'К.Лассициз.м, который 

Примерами обращения ЛидваJt ll 
к неоклассицизму являются зда111111 

Второго общества взаимного креr111 
та на Садовой улице и Азовеко-Д 11 
ского банка на Большой Mopet<< 11 , 
построенные в 1907-1909 гг. 
они расположены вплотную к со <.:/ \ 
ним домам, следовательно, обоз1 11 
мыми являются только их фаса/ \1 • 1 
В здании Азовеко-Донского ба 111 ,1 
обыгрываются мотивы русск 1'< 1 

ампира. Вход украшает гигантсю 1 !1 
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ИВАН ФОМИН 
(1872-1936) 

Архитектор Иван Алексанt.рович 

Фомин роt.ился в Орле. Он учился 

на математическом факультете Мо­

сковского университета , а затем 

закончил архитектурный факуль­

тет Акаt.емии хуt.ожеств . 

Зашитив ...ипломный nроект, Фо­

мин получил право на заграничную 

коман...ировку мя завершения обра­

зования. Он посетил Египет, Гре­

uию, Италию . С тех пор всем своим 

творчеством мастер пропаганt.иро­

вал неоклассическое наnравление 

в архитектуре. 

Оt.ной из ярких ранних работ 
Фомина является особняк сенатора 

А. А. Половuева на Каменном ост­

рове в Петербурге, возвеt.ённый 

в 1911-1913 гг . Рисунок фасма 

оnреt.еляется сложным ритмом ко­

лонн , Оt.ИНОЧНЫХ ИЛИ объеt.ИНёН­

НЫХ в пучки. При этом внутри пуч­

ков расстояния меж...у колоннами 

неоt.инаковы. Если иt.ти вt.оль зt.а­

ния, КОЛОННаАа СЛОВНО ОЖИВает, ПО 

мере t.вижения впечатление от неё 

всё время меняется. 

Вторым крупным произвеt.ени­

ем этого nepиot.a был t.ом князя 

С. С. Абамелек-Лазарева неt.алеко от 

.t.ворuовой nлошми, на набережной 
Мойки (1913-1914 гг. ) . К старому 

особняку архитектор t.олжен был 

nристроить со стороны Мойки но-

столовую и театральный зал. СозАан­

ный Фоминым фасм, гармоничный 

и ясный, оформлен ритмичным ря­

t.ом пилястр, охватываюших зt.ание 

по всей высоте. Стена, nриnоt.нятая 

на трёхступенчатый гранитный uо­

коль, украшена скульптурными ме­

t.альонами . В uентре зАания нм вхо­

t.ом расположен балкон с ажурной 

решёткой . Внутреннее убранство 

t.ома также выt.ержано в торжест­

венном, t.ворuовом стиле. 

Стремясь возроt.ить траt.иuии 
русского граt.остроительства, Фо­

мин в 1910-1914 гг. разработал 

масштабный nроект ансамблевой 

застройки uелого района Петер-

бурга - острова Голоt.ай (ныщ • 

остров .t.екабристов) . В основе его 

композиuии- nармная nолукру1 

лая плошаt.ь, окружённая пяти 

этажными t.охоt.ными t.омами, 01 
которой тремя лучами расхоt.ятс11 

магистрали . Оt.нако этот и многиt• 
t.ругие проекты зоt.чего не былн 

реализованы: началась Первая ми 

ровая война . 

В 1915 г. Ивану Алексанt.рови 

чу Фомину было nрисуж...ено званиt • 

акаt.емика архитектуры за « Изве 1 

ность на архитектурном поприше» . 

В советские гоt.ы он строил t.оволt> 

но много, а также занимался net.a 
гогической t.еятельностью. 

вую часть, включаюшую nармную Иван Фомин. Особняк А. А. Половuева. 1911- 1913 гг. Санкт-Петербург. 
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1 IIJН 1 о 1ый портик, наверху располо-
1 1'110 полуовальное окно, по фасаду 

11111 1 • /\ИТ лента фриза с античным 
1 111 11 : 1ментом, в нишах установлены 

11\IIЩIJЫe вазоны. 

J IIЩВаль достиг соглас0ванного 
1 J IIIНIIИЯ новых форм с классически-

< 1 УЛЬПТУРА 

ми, поэтому его произведения орга­

нично вписались в историчес~ 

архитектуру северной столицы. В де­
кабре 1918 г. зодчий расстался 
с родным Петербургом и уехал 
в Стокгольм, где ещё двадцать лет 
продолжал плодотворно работать. 

11.1 рубеже XIX-XX вв. скульптура в России переживала такое же обновле-
1111 ·, 1<ак и другие виды искусства. 

:ф рмировалось новое поколение скульпторов, которые противосто-
111 11 1 внешне правдивому, а по существу унылому, описательному псевдо-
111 , I J IIICTичecкoмy направлению. Теперь предпочтение отдавалось не тща-
11 '"''' й детализации формы, а художественному обобщению. Изменилось 
11111 · тношение к поверхности скульптуры, на которой сохранялись сле-
1\1•1 11:1льцев или стеки мастера. Кажущаяся незаконченность произведений, 
11 1 11 >рванные или, напротив, текучие линии отразили стремление ваятелей 
11111 '1'0 дать живую натуру. Испытывая интерес к особенностям материала, 
11111 1 часто отдавали предпочтение дереву, природному камню, глине и даже 
II J I , H " I'илинy. В то же время возросло внимание к мелкой пластике, к <•каби-
11 1'1' Й•> скульптуре, которая должна была не просто украшать интерьер, 
1 11 1 t ' t ':tть органичной частью единого ансамбля в рамках важнейшей для 

1111\t'l 11а идеи синтеза искусств. 

11 IЩЛ ТРУБЕЦКОЙ 
( lli<l )- 1938) 

11111 'J J Петрович (Паоло) Трубец-
1 11(1 - один из наиболее ярких 
lljiC '/\ ·тавителей импрессионизма 
11 1 1 \УJ tьптуре. Художник и историк 
111 11 · тва Александр Бенуа назвал 

111 ·амым свободным, самым cмe­
II·IM 11 11аименее официальным из 
jl л ·ю1х художников•>. 

< ;1,111 русского дипломата и аме-
11111 .1 11 r<ой пианистки, Трубецкой 
1111/\IIJI я и вырос в Италии. Он рано 
11 111.tружил интерес к скульптуре, 

1111 .1,11< нченного художественного 
111 •11;1 : ювания так и не получил. 

1 : вои ранние работы Трубецкой 
1 111/\. IJL в Италии. В 1890 г. мастер 
J\11 '' I 'OIJЛCЯ первой премии за про-

1 1 1 1 1 , 1мнтника Джузеппе Гарибальди 
н М1111а11е. А через семь лет пришло 
lljiiii 'Jt:lrнeниe из России от директо-
111 М<> J< векого училища живописи, 
н 1 н 1 "111 и зодчества. Он предложил 
111 t 1 '1 \1< му преподавать в училище 
1 1 'J II,II 'I'YPY· К московскому периоду 

относятся такие работы мастера, 
как <•Московский извозчик-> (1898 г.), 
~лев Толстой на лошади•> (1900 г.), 
<Девочка с собакой•> (1901 г.). 

В 1899 г. Трубецкой переехал 
в Санкт-Петербург, где участвовал в 
выставках художественного объе­
динения <•Мир искусства•>. Вскоре 
он был приглашён участвовать 

Портик (от лат 

porticus) - крытый проход, 

образованный колоннадой 

или аркадой и расположен­

ной параллельна им стеной, 

часто создаёт галерею 

с открытой колоннадой, 

может быть с фронтоном 

или аттиком. 

Стека - деревянная, кос­

тяная или металлическая 

палочка с расширенными 

в виде лопатки концами, 

инструмент скульmора 

при лепке из глины и других 

мягких материалов. 

Павел Трубеuкой. 
Лев Толстой на лошади. 

1900 г. 
Г осумретвенный Русский 
музей, Санкr-Петербург. 
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... 
Павел Трубеuкой. 
Памятник 

АлексанАру 111 . 
1900-1906 гг., 
открыт в 1909 г. 

Санкт-Петербург . 

...... 
Анна Голубкина. 
l:!..eA (П . С. Голубкин). 
1892 г. 

Музей-мастерская 

А. С. Голубки>юй, Москва . 

1 
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в конкурсе проектов памятника 

Александру III на Знаменекай пло­
щади и неожиданно для всех побе­
дил. Трубецкой за неделю вьmепил 
глиняную модель конного мону­

мента в реальном масштабе (высо­
той вместе с пьедесталом около де­
вяти метров). Для этой статуи 
мастеру позировал фельдъегерь Па­
вел Пустов, грузным телосложением 

напоминавший царя. Многие члены 
императорской фамилии бьmи про­
тив установки памятника, считая 

его карикатурой. Сам же скульптор 
шутил: <•Моя цель - изобразить 
одно животное на другом,> . Лишь 

благодаря неожиданному благово­
лению вдовствующей императрицы, 
умилившейся портретному сходст­

ву, работу бьmо дозволено довести 
до конца. Отливка памятника в 
бронзе продолжалась более полуто­
ра лет. Открытие монумента со­
стоялось 23 мая 1909 г. 

С 1906 г. скульптор жил в основ­
ном за границей. Однако он часто 
приезжал в Россию, где выставлял 
свои произведения вплоть до Пер­
вой мировой войны. Тогда он создал 
портреты скульптора Огюста Роде­
на, писателей Анатоля Франса и 
Бернарда Шоу. В 1914 г. Трубецкой 
отправился в Америку, где продол­
жал работать над портретными 

миниатюрами, выполнял статуэтки 

индейцев и ковбоев. В Сан-Фран­
циска по его проекту бьm создан 
памятник Данте (1919 г.) . Затем, 
в 20-х гг., мастер переехал в Италию 
и жил там до конца своих дней. Од­
на из последних крупных работ 
Трубецкого - статуя композитора 
Джакомо Пуччини для миланского 

оперного театра <•Ла Скала,> . 

АННА ГОЛУБКИНА 
(1864-1927) 

Анна Семёновна Голубкина роди­
лась в городе Зарайске Рязанской rу­
бернии. Рисование и скульптура 
привлекали её с детства. Но только 
в двадцать пять лет Голубкина впер­
вые приехала в Москву, где стала 
вольнослушательницей Московско­
го училища живописи, ваяния и зод­

чества. Одна из её ранних работ -
портрет деда, П . С. Голубкина 
(1892 г.). Потом она продолжила 
образование в Петербургской акаде­
мии художеств, а в 1895 г. отправи­
лась в Париж. Здесь Голубкина сна­
чала занималась в частной студии, 
затем работала в собственной мас­
терской, пользуясь советами круп­

нейшего скульптора того времени 
Огюста Родена. 



В 1897 г. Голубкина создала одно 
из первых значительных произведе­

ний - <•Железный•> - образ мятеж­
ного духом человека, исполненного 

внуrреннего протеега. А в 1898 г. 
она уже принимала учасrие в париж­

еком Весеннем салоне: выставля­
лись её егатуя <<СтароегЬ» и бюег 
профессора Э. Ж. Бальбиани. Вско­
ре после этого скульптор вернулась 

в Россию. 
В своих работах Голубкина егре­

милась прежде всего найти вырази­
тельный психологический образ. 
Как и Павла Трубецкого, её приня­
то относить к числу скульпторов­

импрессионистов. Но если работам 
Трубецкого свойственны мягкость 
лепки, текучесть форм, то во всём, 
что делала Голубкина, отчётливо 
просrупает её горячий, бунтарский 
характер. Об этом красноречиво 
свидетельствует символический 

рельеф 1901 г., помещённый над 
входом в здание Московского Худо­
жественного театра в Камергерском 
переулке. Сама Голубкина называла 
это произведение <<Море житей­
ское•>, но в дальнейшем оно стало 
более известно под названиями 
<<Волна•> или <<Пловец•> . В гребнях 
вздымающихся волн, заполняющих 

всё поле рельефа, видны человече­
ские головы. В центре компази-
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ции - рвущийся вперёд пловец. Его 
упрямое лицо, напряжённый взмах 
руки передают решимость выегоять 

в борьбе с жизненной стихией. 
И сам мотив, выбранный художни­
цей, и его трактовка, скорее симво­
лическая, нежели реалистическая, 

выводят это произведение Голубки­
ной за рамки импрессионизма и 
сближают его с эегетикой модерна. 

Нередко в творчестве скульптора 

звучала тема тоски, страданий, по­

являлись образы униженных, обездо­
ленных людей: <•Пленники•> (1908 г.), 
<•Вдали музыка и огни•> (1910 г.), 
<<Спящие•> (1912 г.). 

К началу ХХ в. относятся наибо­
лее яркие из числа созданных мас­

тером портретов: <<Марья•>, <<Портрет 
Л. И. Сидоровой•> (оба 1901-
1906 гг.). Скульптор увековечила об­
разы поэта Андрея Белого (1907 г.), 
писателей Алексея Ремизова и Алек­

сея Толегога (оба 1911 г.). 
В 1914 г. в одном из залов недав­

но открывшегося Музея изящных 
искусегв бьmа развёрнуrа большая 
переанальная выегавка Анны Семё­
новны Голубкиной. Средегва от неё 
пошли в пользу раненных на фрон­
тах Первой мировой войны. 

В 1932 г. в Москве создан Музей­
маегерекая А С. Голубкиной, где со­
браны её работы, личные вещи. 

........ 
Анна Голубкина. 
Волна (Пловеu). 1901 г. 

Московский 
хуJ1ожественный театр . 

.... 
Анна Голубкина. 

Марья. 1901-1906 rr. 
Г осу.~>.арственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 
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.. 
Анна Голубкина. 
Портрет А. Н . Толстого. 
1911 г. 

Г осуларавенная 
Третьяковекая галерея, 

Москва . 

.... 
Сергей Конёнков. 
Старичок-кленовичок . 
191 б г. 
Истори ко-ху ь..ожествен н ы й 
музей, Серпухов . 

Эос - в древнегреческой 
мифологии богиня угреиней 

зари. 

Кора - в древнегрече­

ском искусстве статуя стоя­

щей девушки в длинных 

одеждах. 
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СЕРГЕЙ КОНЁНКОВ 
(1874- 1971) 

Сергей Тимофеевич Конёнков по 
происхождению крестьянин. Он ро­
дился в деревне Нижние Караковичи 
Смоленской губернии. В 1892-
1896 гг. учился в Московском учили­
ще живописи, ваяния и зодчесrва, по­

сле окончания которого отправился 

в командировку за границу - в Гер­

манию, Францию и Италию. По воз­
вращении молодой скульптор про­
должил образование уже в Академии 
художесrв в Санкт-Петербурге. 

В своём творчестве Конёнков 
прошёл периоды увлечения творче­
ством Микеланджело, античностью, 

народной деревянной скульптурой. 
Его первое крупное произведение -
дипломная статуя <•Самсон, разрьmа­
ющий узы•> (1902 г.) - по замыслу 
близко к <•Скованному рабу•> Микел­
анджело. Работа вызвала возмуще­
ние Совета академии. <• .. . Обострён­
ная экспрессивность и динамика 

моей скульптуры ничего общего 
не имела с установками академии, 

предпочитавшей "тишь да гладь" -
жанровость сюжетов, привычность, 

вьmизанность форм ... - вспоминал 
мастер. - Академистов смущало, 
что я нарушил обычные пропорции. 
Они "вершками" измеряли мою ра-

боту, не вникая в её смысл. Я непло­
хо знал анатомию и в тех случаях, 

когда "нарушал" её, делал это созна­
тельно, по праву творца на художе­

ственную гиперболу•>. 
Работая над сказочными и фольк­

лорными образами, знакомыми ему 
с детства, Конёнков обращался к 
необычным материалам, например 
к инкрустации дерева цветным кам­

нем. С неистощимой фантазией 
создавались добродушный <•Стари­
чок-полевичок•> (1910 г.) , хитровато­
озорные <•ЛесовиК>> (1910 г.) и <<Пан•> 
(1915 г.) , устрашающие персонажи 
языческой славянской мифологии 
<•Стрибог•> (1910 г.) и <•Великосил•> 
(1909 г.) и др. По сушесrву, то, что до 
сих пор находило воплощение лишь 

в кустарной резьбе, игрушках и про­
изведениях прикладиого искусства, 

Конёнков увеличил до крупных 
форм. В нём словно соединились два 
таланта - скульптора-профессиона­
ла и народного умельца. 

Античная тема в творчестве ма­

стера началась со знаменитой ра­

боты <•Нике•> (1906 г.) - женского 
образа под именем греческой боги­
ни победы . В 1912 г. Конёнков 
отправился в Грецию и Египет. По­
явились оригинальные полупорт­

реты-полуаллегории в мраморе: 

<•Эос•>, <•Кора•> (обе 1912 г.) и другие, 



озданные под впечатлением от пу­

тешествия. Это влияние сказалось и 
в резко возросшем интересе Ко­
нёнкова к передаче обнажённого 
тела. Он высек в мраморе замеча­
тельные статуи (например, <<Сон•>, 
1913 г.), вырезал из дерева <<Девуш­
ку с поднятыми руками•> (1914 г.). 

Конёнков достиг больших успе­
хов как мастер-портретист. Его тво­
рения в этом жанре отличаются 

многообразием и неоднозначностью 
характеристик, несмотря на тради-
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ционную, довольно реалистическую 

манеру. Он создал бюсты писателя 
А П. Чехова (1908 г.), книгоиздателя 
П. П. Кончаловского (1903-1904 rr.) 
и многие другие скульшурные порт­

реты. 

Особое место в творчестве Ко­
нёнкова занимала тема музыки. Од­
ним из его любимых персонажей 
бьш Никколо Паганини. Мраморный 
портрет выдающегося итальянского 

композитора и скрипача мастер вы­

полнил в 1908 г. Конёнков воски­
щалея творениями Иоганна Себасть­
яна Баха и долго, мучительно искал 

тот пластический образ, который 
смог бы передать величие гения и 
глубину его произведений. И вот од­
нажды (бьшо это в 1910 г.) в куске 
мрамора, стоявшем в углу мастер­

ской, скульптор, по его словам, вдруг 

увидел лицо Баха. Он водрузил глы­
бу на станок и много часов без пе­
рерыва работал над портретом. 
<<Мой резец словно вела его музы­

ка•>,- рассказывал Конёнков. 
После Октября 191 7 г. мастер 

участвовал в осуществлении плана 

монументальной пропаганды, создав 
в 1918 г. мемориальную доску <<Пав­
шим в борьбе за мир и братство на­
родов•> и скульптурную группу <<Сте­
пан Разин со своей ватагой•>, а также 
занимался преподавательской дея­
тельностью. Конёнков - автор кни­

ги воспоминаний <<Мой вею>, неодно­
кратно переиздававшейся. В Москве 
после его смерти бьш открыт Музей­
мастерская скульптора. 

Сергей Конёнков. 
Сон. 1913 г. 

Г осуJ>.арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Сергей Конёнков. 
АяАя Григорий . 
Фрагмент. 191 б г. 
ГосуJ>.арственный 
хуь.ожественный музей 

им. А. Н. Ралишева, 

Саратов. 
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МЕКСАНдР МАТВЕЕВ 
(1878-1960) 

Алексанt>.р Терентьевич Матвеев роt>.ился в Сарато­

ве. По совету своего земляка и близкого t>.руга ху­

t>.ожника Виктора Борисова-Мусатова он поступил 

в Московское училише живописи, ваяния и зоt>.че­

ства. Вначале Матвеев был страстным почитателем 

Павла Трубеuкого, но постепенно отошёл от им­

прессионистической манеры учителя и стал искать 

собственный путь в искусстве. В 1901 г., не закон­

чив училише, Матвеев пошёл работать мастером­

лепшиком на керамический завоt>.. 

К монументально-t>.екоративной скульптуре 

Матвеев впервые обратился в 1905 г.: он разрабо­
тал проект фонтана мя только что отстроенного 

зt>.ания гостиниuы «Метрополь» в Москве. Моt>.ель 

была преt>.ставлена на выставке Московского това­

ришества хуt>.ожников и привлекла внимание спе­

uиалистов . 

В 1906 г. скульптор отправился в Париж, гt>.е 

провёл гоt>., изучая творчество франuузских масте­

ров. По возврашении он занимался оформлением 

саt>.ово-паркового ансамбля в крымском имении 

Я. Е. Жуковского близ Кучук-Коя. Ранние работы 

мастера - «Успокоение » (1904 г . ), «Заt>.умчи­

вость >> (1906 г.) -органично вписались в парко­
вую cpet>.y. 

Произвеt>.ения Матвеева основаны на строгости, 

чёткости и иержанности форм. Он стремился 

к простоте и ясности , к экономии пластических 

среt>.ств, проt>.олжая лучшие классические трмиuии. 

Скульптор, как правило, не поt>.чёркивал t>.етали, 

изображая и лиuа, и фигуры обобшённо, например 

в композиuии «Спяшие мальчикИ >> (1907 г.). 
В 1907 г. мастер принял участие в выставке « Г о­

луба я роза >> . Зt>.есь он показал скульптуру « Пробуж­

t>.аюшийся >> . Фигура мальчика, изогнувшего спину, 

выражала внутренний t>.раматизм перехоt>.а из Оt>.­

ного состояния в t>.ругое -от сна к боt>.рствованию 

(работа не сохранилась). 
Свои замыслы Матвеев осушествлял в основном 

в камне. Обрабатывая поверхность, он t>.обивался 

особенной её шероховатости, что позволяло луч­

ше воспринимать прироt>.ную структуру конкретной 

раЗНОВИ!>.НОСТИ КаМНЯ. 

Вершиной творчества Матвеева можно считать 

наыробие Борисова-Мусатова в Тарусе (191 0-
1912 гг.), изображаюшее мальчика, уснувшего на 
каменном ложе. В работе, выполненной из грубого 

зернистого гранита, хуt>.ожник сохранил почти 

этюt>.ную свежесть и непосреt>.ственность. Это про­

извеt>.ение столь же оптимистично, сколь трагично . 

АлексаНАр Матвеев. За.щмчивость. 1906 г. 
ГосуАарственныя Русския музей, Санкт-Петербург. 

АлексаНАр Мапеев. Намробие В. Э. Борисова-Мусатова. 
1910-1912 rr. Таруса. 



РУССКИЕ 
КОМЕКUИОНЕРЫ 

На рубеже XIX и ХХ столетий в Рос­
сии жили меuенаты, чьи заслуги 

переА наuиональной культурой 

неоuенимы. Это преЖАе всего моск­
вичи, ПреАставители крупных торго­

вых и промышленных Аинастий -
С. И. Шукин и И. А. Морозов. 

Сергей Иванович Шукин (1854-
1936) получил высшее образование 
в коммерческой акаАемии в Герма­

нии и в 1890 г. возглавил семейное 
ПреАПриятие- Торговый АОМ «Иван 

Шукин с сыновьями » . Этого талант­
ливого и энергичного ПреАПринима­

теля партнёры прозвали «Аикобра­

зом » за упрямство в торговых 

САелках . После женитьбы Шукин по­

селился в Большом Знаменском 

переулке, в особняке, известном 

в Москве как бывший Авореu князей 

Трубеuких. В Аоме Шукиных желан­

ными гостями всегАа были хуАожни­

ки, музыканты, актёры . 

Начало своей знаменитой кол­

лекuии Шукин положил в 90-х гг . 

XIX в., когАа заинтересовался со­

временной запаАной живописью. 

Он часто бывал в Париже и в ОАИН 

из приеЗАов приобрёл работу фран­

uузского импрессиониста КлоАа 

Моне «Сирень на солнuе» . Первая 

картина Моне, оказавшаяся в Рос­

сии, произвела огромное впечат­

ление на uенителей-профессиона­

лов - московских живописuев . 

0Анако широкая публика не только 

в России, но и на роАине импресси­

онизма, во Франuии, ешё не пони­

мала, а иногАа не желала понимать 

такую живопись. Шукин, облаАая 

тонким чутьём, смог преАугаАать, 

какую роль сыграют импрессиони­

сты в истории искусства. 

Вскоре в комекuии русского 

меuената появились полотна, ныне 

ставшие классикой : « Портрет Жан­

ны Самари » и «девушки в чёрном » 

Огюста Ренуара, «Стог сена » и 

« Бульвар Капуuинок» КлоАа Моне, 

картины Камиля Писсарро, ЭАгара 

дега. С 1903-1904 гг. Шукин начал 

собирать работы Поля Сезанна, 
Поля Гогена, Винсента Ван Гога, 

Пабло Пикассо, которые привлек­

ли комекuионера своей необычно­

стью. Сам он говорил: « Если, увиАев 

картину, ты испытываешь психоло­

гический шок, - покупай её ». 

С творчеством Анри Матисса 

Шукин впервые познакомился в 

1905 г. на выставке в Париже и с 

тех пор оставался неизменным по­

купателем его полотен . В 191 О г. 

Матисс выполнил Ава живописных 

панно АЛЯ особняка Шукина -
«Музыка» и «Танеu», а в 1911 г. ху­

Аожник приезжал в Москву. 

В 1908 г. Шукин составил заве­

шание, по которому вся его бо­

гатейшая коллекuия перехоАила 

в собственность гороАа . В 1918 г . 

было решено превратить особняк 

в Большом Знаменском переулке 

в музей современного искусства . 

А бывшему хозяину разрешили по­

селиться в Аомике привратника . 

до отъезАа из России в 1919 г. он 
воАил экскурсии по музею . 

СегоАня шеАевры, собранные 

С. И . Шукиным, составляют горАость 

крупнейших российских музеев -
Эрмитажа и Музея изобразительных 

искусств имени А. С. Пушкина. 

Иван Абрамович Морозов 

(1871 - 1921) закончил Uюрихский 
политехникум (Швейuария) и, вер­

нувшись в Россию, вступил в управ­

ление семейной фирмой- Това­

ришеством Тверской мануфактуры 

бумажных изАелий . Его старший 

брат Михаил Абрамович Морозов 

(1870- 1903), преуспеваюший про­
мышленник, собрал большую кол­

лекuию картин русских хуАожни­

ков : Исаака Левитана, Василия 

Сурикова, Валентина Серова, Кон­
стантина Коровина, Виктора Вас­

неuова. Увлекалея он и запаАно­

европейским искусством . После 

его смерти в 1903 г. Иван Морозов 
проАолжил Аело брата. Постепен­

но собрание начало пополняться 

произвеАениями франuузских им­

прессионистов. Сильное влияние 

на Морозова оказал Сергей Шукин. 

Искусство России 

Их интересы в области искусства 

совпаАали , но они были не сопер­

никами, а Арузьями . Коллекuия 

ОАНОГО КаК бы АОПОЛНЯЛа КОМеК­

UИЮ Аругого. 

Морозов очень основательно и 

вАумчиво ПОАХОАИЛ к составлению 

своего собрания. Он любил Пьера 

Боннара, и в его комекuию вошло 

больше триАuати произвеАений 

этого живописuа. Морису дени 

Морозов заказал серию Аекора­

тивных работ АЛЯ украшения кон­

uертного зала в своём московском 

особняке на улиuе Пречистенке. 

После того как Шукин познакомил 

Морозова с Матиссом, комекuию 

украсили три пейзажа, привезён­

ные хуАожником из путешествия по 

Африке. Вскоре Морозова заинте­

ресовали яркие полотна Гогена, 

написанные на Таити (<< Пейзаж 

с павлином » , << Женшина, Аержа­

шая ПЛОА», << Ч уАеСНЫЙ ИСТОЧНИК >> ). 

ПозАнее в Аоме на Пречистенке 

появились и картины Ван Гога 

( << Пейзаж в О вере после АОЖАЯ >>, 
<< Красные винограАники в Арле >>, 

<< Прогулка заключённых >> ). 

Валентин Серов. 
Портрет И. А. Морозова . Фрагмент. 
1910 г. 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, 
Москва . 
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Просфора - освящён­

ный хлеб, употребляемый 

во время причащения. 

Михаил Нестеров. 
Виt.ение отроку 
Варфоломею . 
1889-1890 гг. 
Госу,ырственная 
Т ретьяковская галерея, 
Москва. 
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живопись 

МИХАИЛ НЕСТЕРОВ 
(1862-1942) 

Михаил Васильевич Нестеров ро­
дился в Уфе в купеческой семье; по­
лучил образование в Московском 
училище живописи, ваяния и зодче­

ства и в Петербургской академии 
художеств. 

Ранние произведения Нестерова, 
считавшего себя учеником В. Г. Перо­
ва и В. Е. Маковского, выполнены на 
исторические сюжеты в реалистиче­

ской манере передвижников . Но 
вскоре в его творчестве наступил 

резкий перелом. Отныне художник 
стремился передать тоску по угра­

ченному, несбыточному, воплотить 
тему мятущейся души, готовой 

скрыться от мирских треволнений за 
стенами монасть1ря, и, наконец, тему 

уединения, душевного покоя, рас­

крыть которую мастеру помогал 

лирический русский пейзаж. Сам 
Нестеров называл направление, в ко­

тором работал, <<Опоэтизированным 
реализмом,> . Уходя в мир чувств, он 

искал свой идеал в глубоко и искрен­
не верующих людях прошлого. 

<<Видение отроку Варфоломею,> 
(1889-1890 гг.) - центральное про­
изведение Нестерова. В его основу 
лёг эпизод из жития преподобного 
Сергия Радонежского - одного из 
самых почитаемых святых на Руси, 
основателя Троице-Сергиевой лав­
ры. Мальчик-пастушок Варфоломей 
(будущий Сергий) потерял жеребят 
в лесу. Отправившись на поиски, он 
забрёл в пустынное место и встре­
тил незнакомого старца-священни­

ка. Тот дал отроку кусочек просфо­
ры и вместе с ним - тягу к учению 

и просветлению. 

В стилистике картины отчётливо 
проступают признаки националь­

ного варианта модерна. Местом 
действия служит реальный средне­
русский пейзаж в окрестностях Аб­
рамцева. Через природу художник 
пытался донести настроение созер­

цательности и умиротворения. 

Это полотно открывало так на­
зываемый <<Сергиевский цикл,> , в 
который ещё вошли <<Юность пре­
подобного Сергия,> (1892-1897 гг.) , 
•Труды Сергия Радонежского • 
(1896-1897 гг.), <<Преподобный Сер­
гий Радонежский>> (1899 г.). 

Одновременно мастер запечат­
лел образы монахов и пустынни­
ков, старцев-отшельников, мечтате­

лей и печальных девушек. Все они 
предстают на фоне неброских рус­
ских пейзажей. Природа на карти­
нах Нестерова всегда тиха и спо­

койна. Здесь никогда не бушуют 
бури, не льют дожди, не грохочет 
гром и ветер не качает деревьев. 

Голубизна неба безмятежно чиста, 
прозрачна. Одинокие скиты, глав­
ки деревянных церквей на фоне 
неба - всё это поддерживает ощу­
щение прочной связи прошлого с 
настоящим. В работах <<Под благо­
вест>> (1895 г.), <<Великий постриг,> 

(1898 г.) и других художник не опи­
сывает конкретных событий. Это -
события православной духовной 
жизни. 

Программными произведения­
ми мастера стали <<Святая Русь,> 
(1905 г.) и <<На Руси>> (<,Душа народа'>, 
1916 г.). На первой картине худож­
ник представил Христа в окружении 



русских святых и народа, на фоне 
русской природы. Полотно <<На 

Руси•> изображает крестный ход. 
Здесь Нестеров создаёт обобщён­
ный образ русского народа, показы­
вая все сословия и типы, не только 

современные, но и исторические. 

На картине запечатлены и реаль­

ные персонажи - Л. Н. Толстой, 
Ф. М. Достоевский и др. 

Художника всегда притягивал 
портретный жанр. Правда, в начале 
творческого пути он писал портре­

ты лишь как этюды к будущим кар­
тинам. К 1905-1906 гг. относится 
собственно портретный цикл Несте­
рова, куда вошли портреты жены, 

дочери, княгини Н. Г. Яшвиль, худож­

ника Яна Станиславского. 
Второй портретный цикл Несте­

ров посвятил философии и религии. 
В 191 7 г. мастер написал портрет 
выдающихся русских религиозных 

мыслителей - П. А Флоренского и 
С. Н. Булгакова, прогуливающихся 
у Троице-Сергиевой лавры. Эта кар­
тина, в которой Святая Русь как бы 
соединилась с реальной Россией, 
получила название <<Философы•>. 

После революции художник на­
ходился в растерянности перед 

шквалом событий, унёсшим при­
вычный жизненный уклад. Вплоть 

Искусство России 

до 1922 г. он не создал сколько-ни­
будь значительных произведений, 
это было время молчания. Не желая 
участвовать в реализации ленин­

ского плана монументальной пропа­
ганды, Нестеров уехал из Москвы, и 
его мастерская оказалась разгром­

ленной. Но всё же в советские годы 
он стал автором замечательной га­

лереи портретов известных мос­

ковских учёных, художников. 

Михаил Нестеров. Портрет И. П. Павлова. 1935 г. 
ГосуАарственная Третьяковекая галерея , Москва. 

...... 
Михаил Нестеров. 
Поl!. благовест. 1 895 г. 

Госуларственныи Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

... 
Михаил Нестеров. 
Философы (Портрет 
П. А. Флоренского 
и С. Н . Булгакова). 191 7 г. 
Г осу .6.арствен на я Третья ковекая 

галерея, Москва. 
i 
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Константин Коровин. 
Портрет хористки. 
1883 г. 
ГосуАарственная 
Третьяковекая галерея , 

Москва. 
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КОНСТАНТИН КОРОВИН 
(1861-1939) 

Константина Алексеевича Корови­
на часто называют <•русским им­

прессионистом•> . Действительно, из 
всех русских худо~иков рубежа 
XIX-ХХ вв. он наиболее полно ус­
воил некоторые принципы этого 

направления - радостное воспри­

ятие жизни, стремление к передаче 

мимолётных ощущений, тонкой иг­
ры света и цвета. 

Коровин, коренной москвич, по­
лучил образование в Московском 
училище живописи, ваяния и зодче­

ства. Во времена его учёбы (1875-
1886 гг.) ведущими преподавателями 
бьmи худо~ики-передв~ики -
В. Г. Перов, А К. Саврасов. 

Однако молодому художнику 
оказался чужд главный принцип 
русского реализма - повышенное 

внимание к сюжету, содержанию 

Константин Коровин. 
У балкона. Испанки Леонора и Ампара . 
1888-1889 гг. 

ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 

Поездка no Испании, Италии и Франции (1888-
1889 rr.) nринесла живоnисцу немало новых впе­
чатлений. Молодые женщины сrоят в комнате 

у балкона и сквозь nриоткрытые жалюзи наблю­

дают за nроисходящим на улице. В картине нет 

ярких цветовых пятен. Предметы интерьера -
ковры, скатерть на столе, ваза, занавески - напи­

саны приглушёнными красками. Эта сдержанная, 

изысканная палитра составляет главное досrо­

инство работы. 

произведения в ущерб чисто жи­
вописным поискам. Для Коровина 

вопрос <•как писать?•> всегда был 
в~ее проблемы <<ЧТО писать?•>. Лю­
бой мотив заслуживал внимания, 
если заключал в себе хоть искру кра­
соты. Это подтверждает ранняя ра­
бота <<Портрет хористки•> (1883 г.), 
во многом близкая исканиям им­
прессионизма. Некрасивая, но при­
впекающая внимание, героиня о 

чём-то грезит. Мастер пытается пе­
редать её странное обаяние при по­
мощи игры света на лице, платье, 

шляпке, зелёной листве, обобщённо 
<<набросанной•> на втором плане. 



Стремлением решать прежде всего 
живописные задачи проникнуrы 

портретьi и жанровые сцены Коро­
вина 80-х гг. 

Большое место в творчестве Ко­
ровина занимал пейзаж. Художник 
писал и парижекие бульвары (<<Па­
риж Бульвар Капуцинок•>, 1906 г.), и 
ффектные морские виды, и сред­
нерусскую природу. Картина <•Зи­
мой•> (1894 г.) изображает скром­
ный, неприметный уголок России. 
Но она притягивает внимание зри­
теля своей сложной, хотя и лишён­
ной внешних эффектов цветовой 
гаммой, тончайшими переходами 
тонов, разнообразием приёмов на­
ложения красок 

Совсем иной становится палитра 
мастера в натюрмортах. Он пишет 
lУСТЬIМИ сочными красками, крупны­

ми контрастными мазками (<•Рыбы, 
вино и фрукты•> , 1916 г.). 

Коровин много работал для теат­
ра, оформлял драматические, опер­
ные и балетные спектакли. Так, в 
1909 г. художник выполнил эскизы 
декораций и костюмов для поста­
новки оперы Н. А. Римского-Корса­
кова <•Золотой петушоК>>, осуществ­
лённой в Большом театре. 

В русском искусстве конца XIX в. 
бьmи ещё очень сильны реалисти-

Искусство России 

ческие традиции передвижников, 

для которых точная картина дейст­
вительности и её социальная оцен­
ка бьmи намного важнее живопис­
ной формы и техники. Поэтому 
творчество Коровина получило 
признание далеко не сразу. Он же 
оказался одним из первых, кто бле­
стяще продемонстрировал русской 

публике, что красота живописи, пе­
редающей ощущение полноты бы­
тия, и есть самое глубокое содержа­
ние любой картины. 

Константин Коровин. Рыбы, вино и фрукты . 191 б г. 

Госу~арственная Третьяковекая галерея, Москва. 

~~ 

Константин Коровин. 
Париж. Бульвар 
Капуuинок. 1906 г. 
Г осу4арственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 

... 
Константин Коровин. 
Зимой . Фрагмент. 
1894 г. 

Г осу .. арственная 
Третья ковекая галерея , 
Москва . 
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Валентин Серов. 
t.евочка с персиками . 

1887 г. 

ГосуАа рственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 
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ВАЛЕНТИН СЕРОВ 
(1865-1911) 

Искуссгво Валентина Александрови­
ча Серова трудно отнести к какому­
нибудь одному художественному 
направлению. Б нём слышны отго­
лоски многих живописных тради­

ций: от реализма до импрессиониз­
ма и модерна. Сам же художник 
ещё в юности довольно просто и яс­

но сформулировал одну из своих 
главных творческих задач: <<Я хочу, 
хочу отрадного и буду писать толь­
ко отрадное•> . 

Серов родился в семье музыкан­
тов. Его отец - знаменитый компо­
зитор Александр Николаевич Се­
ров, мать- пианистка.Дарование 

будущего живописца обнаружилось 
рано: на рисунки девятилетнего 

мальчика обратил внимание Илья 
Репин, ставший его учителем и дру­
гом. Он посоветовал Серову посту­
пить в Академию художеств. Правда, 

академию Серов не закончил. 

Больше всего Серов прославился 
как портретист. Б 1887 г. в Абрамце­
ве он создал свой шедевр <<Девочка 

с персиками•> . Это бьm портрет до­
чери С. И. Мамонтова Веры. Худож­
ник так рассказывал о нём: <<Бсё, чего 
я добивался, это - свежести, той 
особенной свежести, которую всегда 
чувствуешь в натуре и не видишь 

в картинах. Писал я больше месяца 
и измучил её, бедную, до смерти, уж 
очень хотелось сохранить свежесть 

живописи при полной закончен­
ности ... •>. Серов много работал вне 
мастерской, на открытом воздухе. 
Б портрете М. Я. Симонович -
<<Девушка, освещённая солнцем •> 
(1888 г.) -он стремился передать 
игру света и тени. И вновь - та же 

свежесть красок, то же ощущение 

полноты жизни и упоение юностью. 

Б этих произведениях чувствуется 

увлечение импрессионизмом. Ху­
дожник всегда с любовью вспоми­
нал о них, считал лучшими в своём 

творчестве. 

Знаток человеческих характеров, 
Серов помещал модели в удобную, 
естественную для них обстановку: 
светских барышень и дам писал в 
гостиных, деловых людей - в кон­
торах и кабинетах, друзей-жи­
вописцев - в мастерских, детей -
на прогулке или за чтением. Очень 
многие мечтали иметь портрет ки­

сти <<знаменитого Серова•> , но, по 
словам дочери художника, <<боя­
лись его всевидящего ока•>. Каза­
лось, от этого внимательного, под­

час беспощадного взгляда ничто не 
ускользало. Своей живописью мас­
тер <'делал характеристику•> , как лю­

бил говорить он сам. 
Что ни портрет у Серова, то но­

вая композиция, новый психологи­
ческий образ. Светскую модницу 
С. М. Боткину (1899 г.) он изобразил 
<<расфуфыренной•>, на нелепом, без­
вкусном диване. Изысканностью 

живописной манеры запоминает­

ся портрет З. Н. Юсуповой ( 1900-
1902 гг.). Знатная дама в роскошном 
шёлковом платье спокойно распо­
ложилась в элегантной гостиной, 
возле неё примостился белый шпиц. 
Столь же выразительна живопись и 



в портрете великого князя Павла 
Александровича (1897 г.) . Но как 
скучны, неподвижны фигура игла­
за модели в сравнении с живым 

взглядом коня, ставшего поистине 

<<Героем•> про изведения. Портрет ве­
ликого князя получил главный приз 
на парижекой Всемирной выставке 
1900 г. 

Известная московская меценатка 
Г. Л. Гиршмаи (1907 г.) запечатлена 
в необычной для портрета позе. 
Она стоит у зеркала вполоборота к 
зрителю, одной рукой манерно сни­
мает меховую накидку, другой изящ­
но опирается на туалетный столик. 
Наряд героини преднамеренно 
<<прост•> - благородное сочетание 
чёрного и белого. В её жесте, выра­
жении лица нет ничего вызывающе­

го, вульгарного, однако мимолётные 
штрихи обнаруживают ироничное 
отношение художника к роли, кота-
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рую выбрала для себя Гиршман. Вы­
сочайшего мастерства достиг Серов 
в портрете княгини О. К Орловой 
(1911 г.). Её фигура написана в рез­
ком изломе, изящен поворот голо­

вы. Перед зрителем классический 
парадный портрет знатной дамы. 
Но и здесь за внешним блеском 
скрывается острая ирония автора, 

почти насмешка. 

Больше всего Серов любил изо­
бражать художников, писателей, 
драматических и оперных арти­

стов . Портрет великой русской 
актрисы Марии Николаевны Ермо­
ловой (1905 г.) самый значительный 
и известный среди них. Её осанка 
царственна и горда, уже немолодое 

лицо одухотворённо, торжественно. 
Архитектор Фёдор Шехтель, увидев 
портрет, воскликнул: <<Это памятник 
Ермоловой! С этого холста она про­
должает жечь сердца! •> . 

~~ 

Валентин Серов. 
Портрет 
3. Н . Юсуповой . 
1900- 1902 гг. 

Госу"арственный Русский 
музей , Сан кт-Петербург. 

... 
Валентнн Серов. 
Портрет княгини 
О. К . Орловой . 1911 г . 

Госу"арственный Русски й 
музей, Санкт-Петербург. 
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Валентин Серов. 
Портрет · 
М. Н . Ермоловой . 
1905 г. 
Г осу.о.арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Валентин Серов. 
Портрет ИАы 
Рубинштейн . 191 О г. 

Г осу.о.арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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Художник никогда не повторял 
однажды найденных приёмов. Его 
творчество поражает поисками 

необычных решений, неожиданной 
сменой жанров. 

Серов бьm превосходным пейза­
жистом. Его ранние этюды на случай­
ные сюжеты выполнены в импресси­

онистической манере. В пейзаже 
<<Зима в Абрамцеве. Церковь,> (1886 г.) 
храм Спаса Нерукотверного изобра­
жён среди сияющих снегов. <<Зарос­
ший пруд'> (1888 г.) написан в име­
нии Домотканово, где мастер часто 
проводил лето. Вновь и вновь Серов 
обращалсяк теме русской природы. 
Неяркий, с сереньким небом и поко­
сившимися, <<растрёпанными,> сарая­

ми, деревенский пейзаж волнует и 
влечёт живописца: <<Октябрь. Домот­
кано во,> (1895 г.), <<Баба с лошадью,> 
(1898 г.) и др. 

С 1899 г. Серов принимал уча­
стие в выставках объединения <<Мир 
искусства,> , куда входили такие ху­

дожники, как Александр Бенуа, Лев 
Бакст, Евгений Лансере. Под их 
влиянием Серов заинтересовался 
исторической темой. Художника 
особенно привлекала эпоха Петра 1. 
На полотне <<Пётр 1>> (1907 г.) царь 
изображён во время строительства 
Петербурга. Он стремительно шага­
ет навстречу невским ветрам. Его 



сподвижники пригнулисьи едва по­

спевают за ним. 

В 1907 г. Серов отправился в пу­
тешествие по Греции. Впечатления от 
поездки нашли отражение в карти-
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нах <<Одиссей и Навзикая•>, <<Похище­
ние Европы•> (обе 1910 г.) . В послед­
нем полотне художник использовал 

древнегреческий миф о фини­
кийской царевне Европе, которой 

~ 

Валентин Серов. 
Заросший npyt.. 
Фрагмент. 1 888 г. 

Г осуларственная 
Т ретьяковская галерея , 
Москва. 

~~ 

Валентин Серов. 
Баба с лошаt.ью . 
Фрагмент. 1898 г. 
r осударственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва . 

Валентин Серов. 
Пётр 1. 1907 г. 
Госу..:1арственная 
Т ретьяковская галерея , 
Москва . 
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Валентин Серов. 
Похишение Европы. 
1910 г. 
Собрание Серовых, Москва. 

Общесгво поощрения 

художников (1821-1875 rr.; 
в 1875-1929 rr.- Общесгво 

поощрения художесгв) -
организация, основанная 

дворянами-меценатами 

в Петербурге. Общесгво про­

водило конкурсы, выставки; 

с 1857 г. содержаяо Рисо­
вальную школу. 
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пленился бог Зеве. Превратившись 
в быка, он перепльm море и похитил 
красавицу. Моделью девушки жи­
вописцу послужила античная скульп­

тура портика храма Эрехтейон на 
Акрополе в Афинах. Чистое серебри­
стое небо, голубизна сияющих на 
солнце морских вод задают колорит 

картины. Это уже настоящее произ­

ведение модерна, в нём тонко соче­
таются реальное и условное. 

Конетинтин Коровин, преклоня­

ясь перед творчеством Серова, писал 
о нём: <' ... может быть, в нём был 
не столько художник .. сколько иска­
тель ИСТИНЫ•>. 

МИХАИЛ ВРУБЕЛЬ 

(1856-1910) 

Михаил Александрович Врубель ро­
дился в Омске в семье военного 
юриста. С детства он интересовался 

искусством, поэтому брал частные 
уроки рисования, учился в Рисоваль­
ной школе Общества поощрения 
художеств. Однако профессиональ­
ным художником он стал довольно 

поздно. После окончания юридиче­
ского факультета Санкт-Петербург­
ского университета в 1880 г. Врубель 
поступил в Академию художеств. 

К тому времени он уже бьm европей­
ски образованным человеком, вла­
дел четырьмя языками, хорошо знал 

современные философские тече­
ния. В академии он брал уроки у 
Ильи Репина, изучал рисунок в ма­
стерской Павла Чистякова. 

В 1884 г. Врубель получил при­
глашение приехать в Киев, чтобы 
выполнить росписи Кирилловской 
церкви XII в. Он создал несколько 
композиций, среди которых осо­
бое место занимает образ Богомате­
ри. Подобно мастерам эпохи Воз­
рождения, живописец придал ей 
черты женщины, в которую был 
влюблён. Это вызвало недовольство 
современников, не пожелавших мо­

литься <<на знакомую даму•>. 

Вскоре Врубель уехал в Италию. 
Вернувшись из Венеции в Киев, ху­
дожник попал в центр поисков боль­
шого национального стиля - этой 
задачей бьm вдохновлён Виктор Вас­
нецов, работавший над росписями 
недавно построенного Владимир­
ского собора. Но стиль Васнецова 
не привлекал Врубеля - он искал 
собственный язык 

Своеобразие его живописной ма­
неры заключалось в бесконечном 
дроблении формы на грани, окра­
шенные как бы изнутри светом и 
цветом. <<Я хочу, чтобы всё тело Его 
лучилось, чтобы всё оно сверкало, 
как один огромный бриллиант жиз­
ни•>, - говорил он о своём вИдении 
образа Христа. Эскизы Врубеля 
из-за несоответствия канону жюри 

не приняла. 

Осенью 1889 г. художник жил 
в подмосковном Абрамцеве, в име­
нии С. И. Мамонтова. Здесь, работая 
в гончарной мастерской, он открьm 
для себя искусство майолики (разно­
видность керамики). Так возникли 
красочные изразцовые камины с рус­

скими богатырями, скамьи с русал­
ками; играющие переливами цвета 

сказочные скульптуры (<,Садко•>, <<Сне­
гурочка•>, <<ЛелЬ», <<Берендей•> и др.). 

С середины 90-х гг. Врубель рабо­
тал в Частной русской опере Мамон­
това как мастер-декоратор, общался 
с музыкантами, певцами, художника­

ми. В 1895 г. на репетиции он впер-



вые услышал молодую певицу На­

дежду Ивановну За белу, которая впо­
следствии стала его женой. Надежда 
Забела вдохновила художника на 
создание многих сказочных и порт­

ретных образов в живописи, графи­
ке, майолике. Её черты Врубель запе­
чатлел в <<Царевне-лебеди•> (1900 г.) , 
по суги сценическом портрете певи­

цы; она воплотилась в <<Маргариту•> 

(1896 г.) ; её огромные глаза просту­
пают сквозь сине-лиловый хаос ли­
ний и пятен <<Сирени•> (1900 г.) . 

К экзотическим темам, истори­
ческим мотивам, фольклору, ми­
фологии, образам Средневековья 
Врубель обращался и тогда, когда 
оформлял интерьеры: он выполнил 
панно <<Суд Париса•> (1893 г.) для ча­
стного особняка; композиции <<Фа­
уст•> , <<Маргарита>> и <<Мефистофель•> 
( 1896 г.) для кабинета в доме 
А В. Морозова в Москве. В 1896 г. на 
Нижегородской ярмарке были вы­
ставлены два панно Врубеля: <<Мику­
ла Селянинович,>, на тему русских 

былин, и <<Принцесса Грёза,> , по 
мотивам пьесы французского поэта 
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Михаил Врубель. 
Аемон поверженный. 1901 г. 

Госу..1арственная Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Михаил Врубель. 
демон СИАЯШИЙ. 1890 Г . 

Государственная Третьяковекая галерея , 
Москва. 

Увлечение Врубеля образом Демона началось с кон­

курса на тему •Дьявол•, объявленного редакцией жур­

нала •Золагое руно• . Мастер уnорно искал пласrиче­

ское выражение идеи гордого вызова миру, порыва 

личности к свободе. Демон преследовал его, манил 

неуловимосrью облика, засгавляя возвращаться опять 

и оnять, избирать всё новые и новые техники для сво­

его воплощения. 

Михаил Врубель. 

Uаревна-лебеАь. 1900 г. 
Госу.:~арственная 
Третьяковекая галерея , 

Москва . 

Маргарита, 

Мефисгофель, Фаусг -
герои трагедии И. В. Гёте 

•Фауег> и одноимённой 

оперы Ш. Гуно. 
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Михаил Врубель. 
Микула Селянинович. 
1896 г. 
Государственная 

Т ретьяковская галерея, 
Москва. 

Михаил Врубель. 
Принuесса Грёза. 1896 г. 
Гостиниuа с Метрополь• , 

Москва. 
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Михаил Врубель. 
Пан . 1899 г. 
Г осуларственная 
Третьяковекая 
галерея, Москва . 

картина написана 

под впечатлением рас­

сказа французского 

писателя Анатоля 

Франса •Сшrгой 

Сатир•. Художник со­

здал странный, зыбкий 

мир с кривыми берёз­

ками, тусклым светом 

луны, мир, подвержен­

ный таинственным 

превращениям, где 

герой античных ле­

генд напоминает рус­

ского лешего. Глаза 

Пана словно два ма­

леньких озера; они 

грустно устремлены 

на зрителя. 

и драматурга Эдмона Росгана (затем 
копия этого панно украсила фасад 
московской гостиницы <<Метро­
полЬ»). 

Врубельнередко писал портреты 
знакомых и друзей: без малейших 
затруднений масrер передавал порт­
ретное сходство, раскрывал суш­

иость характера человека. 

В 1902 г. Врубель тяжело заболел, 
остаток жизни ему суждено было 
провести в психиатрических боль­
ницах. С тех пор почти всё, что 
рисовал художник, он уничтожал. 

Врубель делал карандашом порт­
реты врачей, угрюмых санитаров, 
изображал настольные игры боль-

Михаил Врубель. Портрет С. И. Мамонтова. 1897 г. 
Государственная Третьяковекая галерея, Москва . 



ных, вид из окна больницы. Ночами, 
при свете лампы, рисовал углы ком­

наты, диван, графин, стакан воды, 
смятую постель, брошенную на 
спинку кровати одежду. Мастер ра­

ботал, пока не отказало зрение. 
В 1906 г. художник создал послед­
нюю работу - <<Портрет Брюсова•> . 

ВИКТОР БОРИСОВ-МУСАТОВ 
(1870-1905) 

Виктор Эльпидифорович Борисов­
Мусатов родился в Саратове. Когда 
ему было одиннадцать лет, он по­
ступил в реальное училище с естест­

венно-научным и математическим 

уклоном. Преподаватель рисования 
обратил внимание на способно­
сти мальчика и убедил родителей 
отправить его в Москву. В 1890 г. 
Борисов-Мусатов поступил в Мос­
ковское училище живописи, ваяния 
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и зодчества, а ещё через год -
в Академию художеств. 

Чтобы продолжить образование, 
Борисов-Мусатов в 1895 г. отправил­
ся в Париж, где провёл три года. Он 
часто посещал музеи, знакомился 

с искусством европейских мастеров. 
Художник стремился совершенство­

вать свой стиль, сочетая принципы 
импрессионизма и собственные на­
блюдения над натурой. 

Приезжая на лето в родной Сара­
тов, Борисов-Мусатов много рабо­
тал на пленэре (вне мастерской, на 
природе). В своих этюдах он пытал­
ся запечатлеть игру воздуха и цве­

та. Сюжет, события не особенно 
интересовали художника. В 1897 г. 
он написал этюд <<Агава•>. На перед­
нем плане, вплотную к краю, изо­

бражён цветочный горшок с мяси­
стым, сочным растением. Цвета 
звучно перемешаны, пространство 

залито солнечным светом. 

Михаил Врубель. 
к ночи. 1900 г. 
Г осу,ырственная 

Т ретьяковская галерея , 
Москва. 
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Госу.;арственный Русский 
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Виктор 
Борисов-Мусатов. 
Гобелен . Фрагмент. 
1901 г. 

Госу.;арственная 

Т ретьяковская галерея , 
Москва . 

Кринолин - нижняя 

юбка из плотной ткани, 

позднее - с вшитыми обру­

чами из стальных полос или 

юпового уса. Он придавал 

платью пышную колоколо­

образную форму; был в моде 
в 40-70-х rr. XIX в. 

Гобелен (франц. 

gobelin) - декоративный 

тканый ковёр; техника гобе­

лена появилась в XVII в. 

во Франции при дворе коро­

ля Генриха !V. 
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Через год появился <<Автопорт­

рет с сестрой•> . Картина стилизова­
на <<под старину•>: сестра художни­

ка Елена одета в платье по моде 
прошедших времён. В последую­
щих работах - <<Осенний мотив•> 
(1899 г.), << Гармония •> (1900 г . ) , 
<<Прогулка•> (1901 г.) -живописец 
опять обратился к прошлому. Его 
персонажи не конкретные люди, ав­

тор сам придумал их и облачил в 
камзолы, белые парики, платья с 
кринолинами. Перед зрителем от­
крывался поэтический, идеализиро­
ванный мир старых тихих <<дворян­

ских гнёзд•>, далёкий от всеобщего 
смятения современной перелом­
ной эпохи. 

Излюбленной техникой мастера 
стали пастель и темпера, дающие 

нежные, приглушённые тона. Темпе­
рой выполнена картина <<Гобелен•> 
(1901 г.), изображающая двух деву­
шек в парке старинной усадьбы. 
Сквозь тонкий слой краски просту­

пает фактура холста, видны перепле­
тения нитей, узелки, и это делает 

картину похожей на тканый ковёр. 
На полотне <<Водоём•> (1902 г.), 

особенно важном в творчестве Бо­
рисова-Мусатова, вновь запечатлены 

в случайных позах две женские фи­
гуры. Время остановилась, ничего 

не происходит. Человек полностью 

слился с природой. В картине пре­

обладает голубой цвет, на нём по­
строена вся живописная ткань. 

Голубое перекликается с белым и 
зелёным, рождая разнообразные 
цветовые сочетания. Композиция 
картины довольно необычна: если 
женщин художник изображает уви­
денными прямо перед собой, то во­
доём - как бы сверху. Второй план 
словно приподнят, отчего линия го­

ризонта оказалась за пределами 

холста. Деревья, небо, облака - всё 
это только отражения в овальном 

зеркале пруда. 

Женские образы позволяли жи­
вописцу выразить тончайшие сме­

ны настроения. На полотне <<Изум­
рудное ожерелье•> (1903-1904 rr.) 
среди яркой зелени весеннего луга, 
словно в хороводе, замерли дамы 

в старинных одеяниях. Эта роман­
тическая композиция Борисова­

Мусатова рождает смутную тревогу. 
А в картине <<Призраки•> (1903 г.) 
неясное предчувствие перерастает 

в тоску. Какая безысходность в без­
ликих призрачных фигурах, блуж­
дающих в сумерках по заброшен­
ной усадьбе! 

Последние годы жизни художник 

провёл в Тарусе, на берегу Оки. Спа­
сения от одиночества, бедности он 
искал среди грёз и фантазий: так 
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Виктор 
Борисов-Мусатов. 
Воz.оём. 1902 г . 

Госу~~арственная 

Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Виктор 
Борисов-Мусатов. 
Изумруz.ное ожерелье. 
1903-1904 гг. 
Г осу"'арственная 
Т ретьяковская галерея , 
Москва. 
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родился <<Реквием>> (1905 г.). Шесrвие 
героинь глубоко печально, будто бес­
конечно скорбная мелодия. Бори­
сов-Мусатов не успел завершить кар­
тину: преждевременная смерть 

прервала работу. 

<<МИР ИСКУССТВА>> 

Художественное объединение <<Мир 
искусства>> заявило о себе выпуском 
одноимённого журнала на рубеже 
XIX-XX вв. Выход первого номера 
журнала <<Мир искусства>> в Петер­
бурге в конце 1898 г. стал итогом 
десятилетнего общения группы жи­
вописцев и графиков во главе с 
Александром Николаевичем Бенуа 
(1870-1960). 

Главная идея объединения была 
выражена в статье выдающегося 

мецената и знатока искусства Сер­
гея Павловича Дягилева (1872-
1929) <<Сложные вопросы. Наш мни­
мый упадок,> . Основной целью 
художественного творчества объя­
влялась красота, причём красота в 
субъективном понимании каждого 
мастера. Такое отношение к зада­
чам искусства давало художнику 

абсолютную свободу в выборе тем, 
образов и выразительных средств, 
что для России бьmо достаточно 
ново и необычно. 

<<Мир искусства>> открыл для рус­

ской пуGлики немало интересных и 
неизвестныхейранее явлений за-

падной культуры, в частности фин­
скую и скандинавскую живопись, 

английских художников-прерафаэ­
литов и графика Обри Бёрдсли. 
Огромное значение для мастеров, 
Объединившихея вокруг Бенуа и 
Дягилева, имело сотрудничество с 
литераторами-символистами. В две­
надцатом номере журнала за 1902 г. 
поэт Андрей Белый опубликовал 
статью <<Формы искусства,>, и с тех 
пор крупнейшие поэты-символи­
сты регулярно печатались на его 

страницах. Однако художники <<Ми­
ра искусства>> не замкнулись в рам­

ках символизма. Они стремились 
не только к стилевому единству, но 

и к формированию неповторимой, 
свободной творческой личности. 

Как цельное литературно-худо­
жественное объединение <<Мир ис­
кусства>> просуществовал недолго. 

Разногласия между художниками и 
литераторами привели в 1904 г. 
к тому, что журнал закрыли. Возоб­
новление в 1910 г. деятельности 
группы уже не могло вернуть её 

былой роли. Но в истории русской 
культуры это объединение оставило 
глубочайший след. Именно оно пе­
реключило внимание мастеров с 

вопросов содержания на проблемы 
формы и изобразительного языка. 

Отличительной особенностью 
художников <<Мира искусства>> была 
многогранность. Они занимались и 
живописью, и оформлением теат­
ральных постановок, и декоративно­

прикладным искусством. Однако 
важнейшее место в их наследии 
принадлежит графике. 

Лучшие произведения Бенуа -
графические; среди них особенно 
интересны иллюстрации к поэме 

А. С. Пушкина <<Медный всадник>> 
(1903-1922 гг.). Главным <<Героем>> 
всего цикла стал Петербург: его ули­
цы, каналы, архитектурные шедевры 

предстают то в холодной строгости 
тонких линий, то в драматическом 
контрасте ярких и тёмных пятен. 
В кульминационный момент траге­

дии, когда Евгений бежит от скачу­
щего за ним грозного исполина -
памятника Петру, мастер рисует го­

род тёмными, мрачными красками. 



.... 

Творчеству Бенуа близка романтиче­
ская идея противопоставления оди­

нокого страдающего героя и мира, 

равнодушного к нему и этим убива­
ющего его. 

Оформление театральных спек­
таклей - самая яркая страница в 
творчестве Льва Самуиловича Бакста 
(настоящая фамилия Розенберг; 
1866-1924). Наиболее интересные 
его работы связаны с оперными и 
балетными постановками «Русских 
сезоновнПариже 1907-1914гг.­
своеобразного фестиваля русского 
искусства, организованного Дяги­
левым. Бакст выполнил эскизы деко­

раций и костюмов к опере <<Сало­
мея>> Р. Штрауса, сюите <<Шехеразада>> 
Н. А. Римского-Корсакова, балету 
<<Послеполуденный отдых фавна>> 
на музыку К Дебюсси и другим спек­
таклям. Особенно замечательны 
эскизы костюмов, ставшие самосто­

ятельными графическими произве­
дениями. Художник моделировал 
костюм, ориентируясь на систему 

движений танцовщика, через ли­
нии и цвет он стремился раскрыть 

Искусство России 

рисунок танца и характер музыки. 

В его эскизах поражают острота 
видения образа, глубокое понима­
ние природы балетных движений и 
удивительное изящество. 

Одной из главных тем для многих 
мастеров <<Мира искусства>> стало 
обращение к прошлому, тоска по 
утраченному идеальному миру. Лю­

бимой эпохой бьuю XVIII столетие, 
и прежде всего период рококо. Ху­
дожники не только пытались воскре­

сить это время в своём творчестве -
они привлекли внимание публики к 
подлинному искусству XVIII в., фак­
тически заново открыв творчество 

французских живописцев Антуана 
Ватта и Оноре Фрагонара и своих 
соотечественников - Фёдора Роко­
това и Дмитрия Левицкого. 

С образами <<Галантного века•> 
связаны работы Бенуа, в которых 
версальские дворцы и парки пред­

ставлены как прекрасный и гармо­

ничный, но покинутый людьми мир. 
Евгений Евгеньевич Лансере (187 5-
1946) предпочитал изображать кар­
тины русской жизни XVIII в. 

.... 
Лев Баксr. 
Танеu семи покрывал. 
Эскиз костюма Саломеи 
к балету Р. Штрауса 
по пьесе О. Уайль~>а 
«Саломея •. 1908 г . 

.. 
Лев Баксr • 
О~>алиска. Эскиз 
костюма к балету 
« Шехераза~>а » на музыку 
сюиты Н. А. Римского­
Корсакова. 191 О г. 
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С особенной выразительностью 
мотивы рококо преявились в рабо­
тах Константина Андреевича Сомо­
ва (1869-1939). Он рано приоб­
щился к истории искусства (отец 

Константин Сомов. Осмеянный поuелуй . 1908 г. 
ГосуАарственный Русский музей , Санкт-Петербург. 
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художника бьm хранителем коллек­
ций Эрмитажа). Закончив Акаде­
мию художеств, молодой мастер 
стал великолепным знатоком старой 

живописи. Сомов блистательно ими­
тировал её технику в. своих карти­
нах. Основной жанр его творчества 
можно бъто бы назвать вариациями 
на тему <•галантной сцены,> . Действи­
тельно , на полотнах художника 

словно вновь оживают персенажи 

Ватто - дамы в пышных платьях и 
париках, актёры комедии масок. 

Они кокетничают, флиртуют, поют 
серенады в аллеях парка, окружён­

ные ласкающим сиянием предза­

катиого света. 

Однако все средства живописи 
Сомова направлены на то, чтобы по­
казать <•галантную сцену,> как фанта­
стическое видение, на мгновение 

вспыхнувшее и сразу же исчезнув­

шее. После него остаётся лишь вос­

поминание, причиняющее боль. 
Не случайно среди лёгкой галантной 
игры возникает образ смерти, как 
в акварели <•Арлекин и Смерть,> 
(1907 г.). Композиция чётко разделе­
на на два плана. Вдали традицион­
ный <•набор штампов,> рококо: звёзд­
ное небо, влюблённые пары и т. д. 
А на переднем плане тоже традици-



онные персонажи-маски: Арлекин в 
пёстром костюме и Смерть - скелет 
в чёрном плаще. Силуэты обеих 
фигур очерчены резкими изломан­
ными линиями. В яркой палитре, 
в некоем нарочитом стремлении 

к шаблонучувствуется мрачный гро­
теск. Утончённое изящество и ужас 

смерти оказываются двумя сторона­

ми одной медали, и живописец слов­
но пытается с равной лёгкостью от­
нестись и к той и к другой. 

Ностальгическое восхищение 

проumым Сомовуудалось особенно 
тонко выразить через женские об­
разы. Знаменитая работа <•Дама в .го­
лубом,> (1897-1900 гг.)- портрет 
современницы мастера художницы 

Е. М. Мартыновой. Она одета по ста­
ринной моде и изображена на фо­
не поэтичного пейзажного парка. 
Манера живописи блестяще имити­
рует стиль бидермейера. Но явная 
болезненность облика героини (Мар­
тынова вскоре умерла от туберку­
лёза) вызывает ощущение острой 
тоски , а идиллическая мягкость 

пейзажа кажется нереальной, суще­

ствующей только в воображении 
художника. 

Мстислав Валерианович Добу­
жинский ( 187 5-195 7) сосредото­
чил своё внимание главным образом 
на городском пейзаже. Его Петер­
бург в отличие от Петербурга Бенуа 
лишён романтического ореола. Ху­
дожник выбирает самые непривле­

кательные, <•Серые,> виды, показывая 

город как огромный механизм, уби­
вающий душу человека. 

Композиция картины <•Человек 
в очках,> (<<Портрет К А Сюннербер­
га,> , 1905-1906 rr.) строится на про­
тивопоставлении героя и города, 

который виден сквозь широкое 
окно. На первый взгляд пёстрый 
ряд домов и фигура человека с по­
гружённым в тень лицом кажутся 
изолированными друг от друга. Но 
между этими двумя планами сущест­

вует глубокая внутренняя связь. За 
яркостыо красок выступает <•механи­

ческая'> унылость городских домов. 

Герой отрешён, погружен в себя, в 
его в лице нет ничего, кроме устало­

сти и опустошённости. 

Искусство России 

Константин Сомов. дама в голубом. 1897- 1900 rr. 
Госу.11арственная Третьяковекая галерея , Москва. 

Мстислав Лобужинский. Человек в очках (Портрет К. А . Сюннерберга) . 
1905-1906 rr. Гасумретвенная Третьяковекая галерея , Москва. 
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ЗинаИ4i1 Серебр11кова. За туалетом . Автопортрет. 1909 г. 
Госуь.арственная Третьяковекая галерея1 Москва. 

В поздний период деятельносги 

•Мира искуссrва• в объединение 

входили Борис Михайлович 

Кустодиев (1878-1927), 
Зинаида Евгеньевна Серебрякова 

(1884-1967), Николай Констан­
тинович Рерих (Рёрих, 1874-
1947). Манера Кустодиева тяго­
тела к русскому лубку и яркой, 

броской вывеске. Стиль Сереб­

ряковой чем-то близок живопи­

си Раннего Возрождения. Рерих 

работал в те годы в неорусском 

стиле, предлагая особый, более 

декоративный его вариант. 

Николаii Рерих. 
Заморские гости . 1901 г. 

Госул.арственная Третьяковекая 
галерея , Москва . 



СОЮЗ РУССКИХ 
ХУДОЖНИКОВ 

Союз русских художников - объе­
динение, которое возникло в 1903 г. 
в Москве. Его ядро составляли Кон­
стантин Юон, Абрам Архипов, Игорь 
Грабарь, Аркадий Рылов. Большую 
роль в появлении Союза сыграл 
<•Мир искусства,>, хотя московские 
мастера во многом стремились про­

тивопоставить себя петербуржцам. 
Они были далеки от символизма и 
связанных с ним идей. Их стиль со­

единял реалистические традиции 

передвижников и опыт импрессио­

низма в передаче воздуха и света. 

Находясь под некоторым влиянием 
творчества Константина Корови­
на, который нередко участвовал в 
выставках Союза, эти художники 
тяготели к пейзажу и жанровой жи­
вописи. 

Наиболее интересным среди пей­
зажистов был Константин Фёдоро­
вич Юон (1875-1958). Лучше всего 
ему удавались лирические зимние 

пейзажи (<·Мартовское солнце ,>, 

1915 г.; <•Зимнее солнце,>, 1916 г.), в 
которых он тонко передавал игру 

света на подтаявшем снеге, нежную 

голубизну неба. А в видах Троице­
Сергиевой лавры (лучший из них 
написан в 1910 г.) контраст белого 
снега и ярких по цвету зданий, купо­
лов, человеческих фигур приобрета­
ет чисто декоративную красоту, 

сближающую эти работы с искусст­
вом модерна. 

Любопытными поисками отмече­
но творчество Игоря Эммануилови­
ча Грабаря ( 1871-1960). Его мягкий 
и поэтичный по настроению пейзаж 
<•Февральская лазурь>> (1904 г.) сви­
детельствует о знакомстве художни­

ка не только с импрессионизмом, но 

и с более поздними течениями во 
французской живописи. Стволы и 
ветви берёз, погружённых в сияние 
холодного зимнего солнца, написа­

ны короткими мазками и напомина­

ют технику пуантилистов. Та же 
манера видна и в превосходном на­

тюрморте <<Неприбранный стол >> 
(1907 г.), в котором благодаря си­
стеме рефлексов (цветных бликов) 

Константин Юон. Мартовское солнuе. 1915 г. 
Госуt.арственная Третьяковекая галерея, Москва. 

Игорь Грабарь. Мартовский снег. 1904 г. 

Госуь..арственная Третьяковекая галерея, Москва . 
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Игорь Грабарь. 
Неприбранный стол . 
1907 г. 
Г осуz.арственная 

Т ретьяковская галерея, 
Мьсква. 

~ 

Абр.lм Архипов. 
Прачки. 
Конеu 90-х rr. XIX в. 
ГосуАарственная• 
Третьяковекая галерея , 

Москва. 
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все предметы мастерски объедине­
ны в колористическое целое. 

Очень эмоциональны пейзажи 
Аркадия Александровича Рылава 
(1870-1939), ученика А И Куинджи. 
В картине <<Зелёный шум>> (1904 г.) 
листва, колышущаяся под порывом 

ветра, написана сочными размаши­

стыми мазками, а уходящая вдаль па­

норама кажется такой же яркой, как 
и передний план, что создаёт ощу­

щение декоративности. 

ХудожникАбрам Ефимович Архи­
пов (1862-1930) учился у знамени­
тых передвижников - В. Г. Перава 
и В. Д. Поленова. Его жанровым по­
лотнам присущи и реалистическое 

содержание, и острая социальная 

направленность. Однако привлека­
ют они не столько этим, сколько чи­

сто живописными достоинствами. 

Такова картина <<Прачки,> (конец 

90-х гг. XIX в.) . Её композиция, 
включающая только малую часть 

помещения, построена совсем в ду­

хе ранних работ Эдгара Дега на ту 
же тему. Клубящийся пар растворя­
ет контуры фигур и очертания лиц, 
а колорит, сочетающий приглушён­
ные серые, жёлтые, коричневые и 

сиреневые тона, удивительно богат 
оттенками. 

Творчество мастеров Союза рус­
ских художников при всём обаянии 
и высоком техническом уровне от­

личалось довольно сильным консер­

ватизмом. Крепкие реалистические 
корни никогда не позволяли жи­

вописцам уйти в область поиска но­
вых форм и выразительных средств. 
Возможно, поэтому многие члены 
Союза русских художников превос­
ходно вписались в картину развития 

официального искусства советского 
периода, составив, однако, самую 

достойную его часть. 

<<ГОЛУБАЯ РОЗА>> 

В марте 1907 г. в Москве по инициа­
тиве мецената, коллекционера и ху­

дожника-любителя Николая Павло­
вича Рябушинского (1877-1951) 
открьmась выставка группы живопис­

цев под названием <<Голубая роза,> . Её 
основные участники - Павел Кузне­

цов, Сергей Судейкин, Николай Сапу­
нов, Мартирос Сарьян и другие -
были выпускниками Московского 
училища живописи, ваяния и зодче­

ства. В начале ХХ в. их объединило 
глубокое увлечение идеями симво-



;шзма. Некоторые из них сотрудни­
чали в московских символистских 

журналах <•Весы,> и <•Золотое руно,>. 
Но самым сильным бьmо влияние 
В. Э. Борисова-Мусатова. Именно от­
талкиваясь от его живописного сти­

ля, молодые художники-символисты 

пределили главную задачу своего 

творчества: погружение в мир тон­

чайших, неуловимых чувств, затаён­
IIЫХ и сложных внутренних ощуще­

' шй, которые невозможно объяснить 
словами. 

В отличие от других художест­
венных группировок, для которых 

nервая совместная выставка стано­

вилась началом пути, для моеков-

ких символистов она оказалась 

итогом: вскоре после этого содру­

жество начало распадаться. Однако 
СТИЛЬ <•Голубой рОЗЫ>> ВО МНОГОМ 
определил дальнейшее творчество 
каждого из них. 

Среди шестнадцати участников 
выставки особый интерес вызывает, 
несомненно, Павел Варфоломеевич 
Кузнецов (1878-1968). До начала 
10-х гг. ХХ в. творчество художника 
было близко манере его учителя 
Борисова-Мусатова и французских 
символистов группы <•Наби>> . Пейза­
жи Кузнецова 1904-1905 гг., напри­
мер <·Фонтан,>, <•Утро,>, выдержаны в 
холодных тонах: серо-голубом, блед­
но-сиреневом. Очертания предме­
тов расплывчаты, изображение про­
странства тяготеет к декоративной 
условности. Огромное внимание ма­
стер уделял своеобразной передаче 
света, сообщающего пейзажу ощу­
щение мягкости и одновременно 

чувство произительной грусти. В ра­
ботах Кузнецова 10-х гг., особенно 
в так называемой <•Восточной се­
рии,>, уже ясно виден неповторимый 
творческий почерк зрелого мастера. 
Картина <•Мираж в степи>> (1912 г.) 
на первый взгляд предельно проста 
по содержанию: степь, одинокие 

шатры, неспешно идущие или бесе­
дующие люди, которые не замечают 

великолепного сияния, заполнив­

шего небо. Картина опять решена в 
холодных тонах, а яркие пятна (шат­
ры, человеческие фигуры) только 
подчёркивают абсолютное господ-
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ство серо-голубой гаммы. Нежное 
свечение миража - главное, что 

притягивает в картине: именно он 

кажется подлинной реальностью, а 
люди и их жилища воспринимают­

ся как мираж. 

Замечательная страница в ис­
тории московского символизма -
раннее творчество армянского жи­

вописца Мартироса Сергеевича 
Сарьяна (1880-1972). Он мог пре­
красно демонстрировать тонкость 

ощущений и символистскую недо­
говорённость, как, например , в 
работе <•Озеро фей>> (1906 г.), кото­
рая построена на типичной для 
<•Голубой розы>> игре холодных то­
нов. Однако подлинная стихия ху­
дожника- это мир Востока с его 
темпераментностью и обжигаю­
щей яркостью палитры. В таких 
картинах, как <•Улица. Полдень. Кон­

стантинополЬ» (1910 г .), <•Финико­
вая пальма,> (1911 г.), художникле­
пит форму сочными красками и 
энергичными мазками. 

Павел Кузнеuов. 
Мираж в степи . 1912 г. 

Г осу .ырствен на я 
Третьяковекая галерея, 
Москва . 
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... 
Мартирос Сарьян. 
Улиuа. Помень. 
Константиноnоль . 

1910 г . 

Госуt.арственная 
Т ретьяковская галерея , 
Москва. 

...... 
Мартирос Сарьян. 
Финиковая nальма. 
19 11 г. 

Госуt.арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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В работах Николая Николаевича 
Сапунова (1880- 1912) перепле­
таются элементы символизма и 

примитивизма. Его полотно <<Ка­

руселЬ» (1908 г.) , казалось бы, ти­
пичная примитиnистекая <<ярма­

рочная картинка•>. Однако лёгкие 
короткие мазки, сложные соеди­

нения чистых (т. е. не смешанных 
на палитре) красок заставляют 
вспомнить утончённую манеру 

французских мастеров. И это пре­
вращает балаганную сценку в сим­
волистское <<видение•>. 

Немалое значение для Сапунова 
имели образы ушедших эпох, что 
сближает его с петербургскими м а­
стерами <<Мира искусства•> . Такова 
картина <<Бал•> (1910 г.), воскрешаю­
щая в памяти сцену провинциаль­

ного бала пушкинских времён. 
Гораздо сильнее ностальгические 

настроения чувствуются в творчест-

ве Сергея К)рьевича Судейкина 
(1882-1946). Действие картин 
художника, в частности работы 
<<В парке•> (1907 г.), разворачивается, 
как правило, в английских парках, 

среди густой листвы и теряющихся 
в ней лёгких беседок. Уединяющие­
ел в лодках и в аллеях парка влюб­
лённые пары словно растворяются 

в нежной воздушной дымке, их кро­
шечные фигурки становятся орга­
ничной частью природы. Рассеян­
ный сумрачный свет придаёт этим 
<<сценам времён сентиментализма~ 

ощущение мечтательности и острой 

тоски по несбыточному. 
Выставка <<Голубая роза•> не при­

вела к созданию прочного художе­

ственного объединения московских 
символистов. Но её название позд­
нее превратилось в метафору, опре­
деляющую основные черты их сти­

ля: камерность, тягу к отражению 



ГОСУдАРСТВЕННЫЙ 
РУССКИЙ МУЗЕЙ 
В САНКТ-ПЕТЕРБУРГЕ 

Русский музей императора Алек­

сан~а 111 основан правительством в 
1895 г. Он Аолжен был увековечить 
память об умершем в 1894 г. uape 
и в то же время Аать •ясное поня­

тие о хуАожественном и культурном 

состоянии России » . 

ГосуАарственная казна приобре­

ла АЛЯ бущшего музея Михайлов­

ский Авореu- шеАевр русского ам­

пира, созАанный в 1819-1825 гг. 

зоАчим Карлом Ивановичем Росси 

при участии скульпторов Василия 

Ивановича д.емут-Малиновского и 

Степана Степановича Пименова . 

В 1 896-189 7 гг. архитектор Васи­
лий ФёАорович Свиньин (1865-
1939) переоборуАовал великокняже­
ские апартаменты в музейные залы. 

Из Uарского Села сюАа привез­

ли сто картин , нахоАившихся в лич­

ной комекuии Алексан~а 111 , в том 
числе работы В. Л. Боровиковского, 

К. П. Брюмова, А. Г . Венеuианова, 

П. А. ФеАотова. Из Зимнего Авор­

uа поступили « Покорение Сибири 
Ермаком» В. И . Сурикова, полотна 

В./1. Поленова, К . А. Савиuкого, из 

Эрмитажа - « ПослеАний Аень 

Помпеи» К. П. Брюмова, «д-евятый 

вал» И. К. Айвазовского, «Запорож­

uы пишут письмо туреuкому су л та-

ну» И. Е . Репина, произвеАения 

скульптуры. Санкт-Петербургская 
акаАемия хуАожеств переАала му­

зею лучшие работы своих выпуск­

ников, комекuию Музея христиан­

ских Аревностей и композиuию из 

мрамора «Анна Иоанновна с арап­

чонком» Б. К. Растреми . д-евяносто 

Аве картины поАарил князь А. Б. Ло­

банов-Ростовский, свыше четырёх­

сот рисунков и акварелей - княги­

ня М. К. Тенишева. ХуАожник 

Н . А. Ярошенко переАаЛ свои графи­

ческие работы. Русский музей был 

открыт 7 марта 1898 г . 

К 1917 г. фонАы музея увеличи­

лись примерно ВАВое- в основном 

за счёт пожертвований комекuио­

неров. При нём было созАано хра­

нилише русской uерковной старины 

и иконописи- прообраз буАушего 

ОтАела Аревнерусского искусства; 

основаны Этнографический и Исто­

рико-бытовой отАелы . (ВпослеАст­

вии Этнографический отАел был 

преобразован в Российский этно­

графический музей, а на основе 

Историко-бытового отАела созАан 

ОтАел истории русской культуры 

Эрмитажа.) В 1914-1916 гг. архи­

тектор Леонтий Николаевич Бенуа 

(1856-1928) пристроил к ЗАанию 
ешё оАин выставочный корпус. 

В советское время Русский музей 

пополнили памятники искусства, 

принаАЛежавшие uарской фамилии, 

Искусство России 

АкаАемии хуАожеств, графам Шува­

ловым, Строгановым, Шереметевым. 

Из Соловеuкого, Кирима-Белозер­

ского, АлексанАро-С вирекого мона­
стырей поступили замечательные 

памятники Аревнерусских мастеров. 

Особенно обогатилась с;:кульптурная 

комекuия: в неё вошли произвеАе­

ния Ф. И. Шубина, Э. М. Фальконе, 

И. П . Мартоса, П . П . Трубеuкого. 
Некоторые статуи из бронзы (в част­
ности, бюст А. В. Суворова работы 
В. И . /1емут-Малиновского) переАа­

ли работники оАного из литейных 

преАприятий гороАа, обнаружив их 

среАи преАназначенного АЛЯ пере­

плавки метама. Из Третьяковекой 

галереи музей получил уменьшенный 

вариант картины А. А. Иванова 

«Явление Христа нароАу» и ряА кар­

тин переАвижников. В музее также 

нахоАИТся около четырёхсот полотен 

А. И . КуинАЖи, уникальное наслеАИе 

скульптора А. С. Голубкиной, хуАОж­

ников А. П. Остроумовой-ЛебеАевой 
и П. Н . Филонова. 

Ныне ГосуАарственный Русский 

музей хранит более трёхсот шест­

наАuати тысяч экспонатов. В фон­

Аах музея нахоАЯтся архивы боль­

шинства творческих организаuий и 

МНОГИХ ВИАНЫХ ХУАОЖНИКОВ Рос­

СИИ . В 1991 - 1992 гг. ему были пе­

реАаны зАания Михайловского (Ин­
женерного) замка, Мраморного и 

Строгановекого Аворuов . 

тончайших ощущений, богатство и 
гибкость цветовой палитры, чуткое 
внимание к передаче света. Жи­
вопись этих художников создала 

особый мир мечтаний и видений, 
пронизанный мягкой, но хрупкой 
радостью, а порой столь же мягкой 
ностальгической грустью. 



ИСКУССТВО ХХ ВЕКА 

------ - - -' ·--::· ":''?" _: ..... ---- с- ·-- -- -.. 
1 1 

,,,~ - - - - - ~·· --~-Jt' .. ·- ·W· ~А 
,_. - - ·,iJr """' -~ ~ 'Ur 

_,.,,. ;;-~ wt..r.ilй :- .,...n,, - Flllll6"- r~• ~.·. :,, - r .::~-- -~ . о&о:· '· :1:~ -~·, Jll'•:]l 

II!.J!I -- lil 
~!!1 -- -- -- -- -- -- -- -- n• 

-:.:" -:.:" --1 IC•I 1 •': tl 
-:.:" 

1 
-=--

~~ ' 
"':: --- 1-1 -

1 1 1 1 1 ' ~· - - - - - - - - --- -- .... .. .. -- .... .;;;. -- -- wi" -- -- -- -- .,..,. 1!111 ,. ,.: - --- ·-- ...,.,....,. -;;>'(<!' ...... '1.11. ..., -..• - . olal! - ..., ~ .. il! - - -;:;:;:-:,:-.; ...... - -- - - - - - - ~ ..... - ~~[;'"' . 

'· 1 i 



ЗАРУБЕЖНОЕ ИСКУССТВО 
ВМЫЕР ГРОПИУС И «БАУХАУЗ» 

ЛЮд.ВИГ МИС ВАН дЕР РОЭ 

ЛЕ КОРБЮЗЬЕ 

ФРЭНК МОЙд РАЙТ 

АРХИТЕКТУРА 
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА 

СКУЛЬПТУРА 

ФОВИЗМ 

ЭКСПРЕССИОНИЗМ 

КУБИЗМ 

ФУТУРИЗМ 

МЕТАФИЗИЧЕСКАЯ ЖИВОПИСЬ 

Н ЕОПЛАСТИ UИЗМ 

дАдАИЗМ 

СЮРРЕМИЗМ 

АБСТРАКТНЫЙ ЭКСПРЕССИОНИЗМ 

ПО П-АРТ 

ГИ ПЕРРЕАЛИЗМ 

КОНUЕПТУМИЗМ 

ПОСТМОдЕРНИЗМ И ТРАНСАВАНГАРд 

ИСКУССТВО РОССИИ 
АРХИТЕКТУРА 

СКУЛЬПТУРА 

КУЗЬМА ПЕТРОВ-ВОдКИН 

« БУБНОВЫЙ ВМЕТ» 

«ОСЛИНЫЙ ХВОСТ» 

МАРК ШАГМ 

ВАСИЛИЙ КАНдИНСКИЙ 

ПАВЕЛ ФИЛОНОВ 

КАЗИМИР ММЕВИЧ И СУПРЕМАТИЗМ 

ВЛАдИМИР ТАТЛИН 

ХУдОЖЕСТВЕННЫЕ ОБЬЕдИНЕНИЯ 
И ИСКУССТВО 20-30-х ГОдОВ 

ИСКУССТВО 
ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА 
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Модернизм ( rл франц. 
modeme - •новейший•, 

•современный•)- общее 

название течений в искус­

стве конца XIX-ХХ вв., 
порвавших с традициями 

реализма. 
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столетие не только принесло художникам невиданные ранее воз­

можности (прежде всего технические), но и заставило их отказать­
ся от привычного взгляда· на мир. Уже в начале века наука пере­
смотрела большую часть <<бесспорных истин•> Нового времени. 
Гуманистические ценности Возрождения и Проевещенил больше 

не служили поддержкой человеку. Теперь он сам должен бьm защищать их 
в кошмаре мировых войн и тоталитарных режимов. Достижения прошло­
го казались бесполезными, и человечество осталось наедине с грозным и 
таинственным миром, словно в первобытные времена (не случайно огром­
ную популярность в ХХ в. приобрело доисторическое и примитивное ис­
кусство). При этом одни наперекор всему искали выход в продолжении 
культурной традиции прошлого, другие - в обретении утраченных свя­
зей с природой, третьи - в научно-технической революции, четвёртые -
в нигилистическом самоутверждении ... Всё это по-своему реализовалось 
в искусстве. 

Разнообразие направлений - характерная черта искусства ХХ столетия. 
В первые его десятилетия многие мастера порвали со сложившимися худо­
жественными традициями: появились различные направления авангарда 
(франц. avant-garde- <<передний край•>, <<передовой отдел•>) . Однако далеко 
не все модернисты жили отрицанием прошлого: в их творчестве существу­

ют примеры глубоко индивидуального и полнокровного претворения опы­
та искусства античности и Возрождения. Авангард начала ХХ в. в большин­
стве случаев восставал против традиционных форм, но бьm родствен 
классике тем, что также стремился творчески воплотить черты материаль­

ного или духовного мира, - недаром в последнее время его наследие при­

знаётся равноправной частью мирового искусства. Сложнее обстоит дело 
с дадаизмом, а также поп-артом и другими течениями 60-70-х rr., в которых 
пересматривались сами принципы творчества и возможность диалога меж­

ду художником и зрителем. 

ЗАРУБЕЖНОЕ ИСКУССТВО 

АРХИТЕКТУРА 

История современной архитектуры Запада писалась параллельна с её ста­
новлением. Лучшие зодчие столетия одновременно бьmи теоретиками -
исследователями и комментаторами процессов её развития. Очень часто 
именно благодаря полемическому и пропагандистскому дару их новатор­
ские идеи, которые вначале не находили воплощения или реализовались 
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11 единичных постройках, всё же обретали признание и получали распро­
транение. 

Технические открытия, новые материалы и конструкции изменили ме­
' I 'Оды строительства. Камень и дерево уступили место стали и железобето-
1 ry, алюминию и стеклу, а затем и пластмассам. На первых порах научно-тех­
' 1 ические новшества использовались при возведении построек в духе 

ествовавших архитектурных норм и традиций. Но в конце концов они 
:1аставили совершенно по-иному взглянуть на архитектуру. Зародившисся 
11 конце XIX в. идеи рационализма и 1Сонструк.тивизма (когда архитектура 
11режде всего ориентировалась на физические свойства материалов и 
t<онструкций, и всё это находило отражение в форме здания) получили мощ-
11Ые стимулы и развились в новое направление - фун1СЦионализм. Внешний 
блик <<функциональной,> постройки отражал не только её конструкцию, но 

11 внутреннюю планировку, которая определялась практическим назначением 
(функцией). Таким образом, если раньше все элементы сооружения подчи­
J rялись форме, то теперь здание могло приобрести форму в зависимости от 
11азначения. 

Термины <<рационализм,>, <<Конструктивизм,>, <<функционализм,> нередко 
употребЛяют как синонимы, причём определяют ими не направление или 
·тиль, а творческий метод. 
Архитекторы-функцианалисты разрабатывали проекты типового жилищ-

1 юга строительства, возводили крупные жилые комплексы. Признавая только 
уrилигарносгь, т. е. пользу и целесообразносгь, функционализм считал излиш-
1 rими декоративные мотивы, отвергал национальные традиции. Поэтому он 
1 юлучил название .международного (интернационального) cmWLЯ. 

Разумеется, наряду с новыми течениями всегда существовали и неоклас-
ические, и такие, которые использовали традиции национальных школ. 

1 [о в любом случае очевидна центральная мысль зодчих ХХ в.: воздейст­
вуя на среду обитания человека, улучшая условия его жизни, архитектура 
может служить средством справедливого обустройства общества. <<Архи­
тектура или революция,> - так решительно ставил проблему французский 
мастер Ле Корбюзье. Удобное жилище, наполненное воздухом и светом, 
11 столь же комфортабельные рабочие места должны бьmи сделать чело­
uека счастливым. 

Стремясь наделить жильём огромное множество людей, функционалисть1 
rккали наиболее экономичные способы возведения зданий из деталей и кон-
грукций промышленного производства. Поэтому формы построек предель­

' ю упрощались. В основном они сводились к параллелепипеду (такие здания 
часто назьmают <<Коробками,>), реже- к сфере, цилиндру. Надо отметить, что 
11ри массовом строительстве эти дома иногда сказывались не очень удобны­
ми, так как проектировщики не всегда учитывали климатические особенно-
и местности, индивидуальные интересы жильцов, конкретные условия стро-

11Тельства. И главное, такая архитектура ограничивала творческое начало. 

llo всё же лучшие произведения архитектуры ХХ в. гармонично соединяют 
художественное творчество с новыми техническими возможностями. 

ВАЛЬТЕР ГРОПИУС 
И <<БАУХАУЗ>> 

Вальтер Гропиус (1883-1969) родил­
, в Берлине в семье потомственных 

нрхитекторов. С 1903 по 1907 г. он 
изучал архитектуру сначала в Выс­
шей технической школе в Берлине, 
:t затем в Мюнхене. В 1908-1910 rr. 

Гропиус работал ассистентом в мас­
терской крупнейшего немецкого ар­
хитектора Петера Беренса. Тогда же 
в ней сотрудничали Ле Корбюзье и 
Людвиг Мис вандер Роэ - в будущем 
ведущие зодчие ХХ в. 

В 1911-1916 гг. в соавторстве 
с Адольфом фон М ей ером ( 1881-
1929) Гропиус построил здание 

501 



Искусство ХХ века 

ЛЕДО 11 

" lp< 

~ 
~ 

~ 
~ 

~ 
~ ~ 
~ 
~ 

.:> D 
о~ " .. 

502 



Зарубежное искусство 

о u т- ы й 

моРЕ 

Н 1 р " IUIЗНДИЯ 

503 



Искусство ХХ века 

Вальтер Гропиус, 
ААольф фон Мейер. 
Обувная фабрика 
«Фагуе» .1911-1916 гг. 

Альфель.t>.-на-Ляйне. 
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обувной фабрики <<Фагус•> в Аль­
фельде-на-Ляйне. В нём впервые 
наиболее полно воплотился прин­
цип функционализма. Освободив 
наружные стены от несущей функ­
ции, Гропиус заменил их стеклян­

ными панелями. (Такое оформле­
ние стены - позже её назвали 

<<навесной стеной•> - стало исполь­
зоватьсЯ часто, особенно в высот­
ных постройках.) 

В 1919 г. Гропиусу предложили 
возглавить Высшую школу изобрази­
тельных искусств в Веймаре. Объеди­
нив её с Саксонско-Веймарской шко­
лой прикладиого искусства, он создал 

<<Баухауз•> (нем. <<дом строительст­
ва•>) -высшее архитектурное и худо­
жественно-промышленное училище. 

<<Баухауз•> провозгласил идею вос­

соединения искусства, техники и 

науки, как это было в Средние века, 
но на новой основе, и стал разраба­
тывать свою систему обучения. Сту­
денты упражнялись в лепке, рисун­

ке, живописи, изучали особенности 
обработки самых разных материа­
лов. Занятия шли одновременно 
в производственной и творческой 
мастерских. <<Эта идея о сочетании 
двух разных групп преподавателей 

бьша необходимостью, поскольку 
ни художников, обладающих доста­
точным техническим знанием, ни 

мастеров, обладающих достаточ­
ным воображением для решения 
художественных проблем, которые 
могли бы самостояте.rtьно вести мас­
терские, найти бьшо нельзя ... Впо­
следстви.и "Баухаузу" удалось на 
место руководителей мастерских 
поставить бывших студентов, кото­
рые к тому времени обладали таким 
техническим и художественным 

опытом, что разделение на препода­

вателей формы и преподавателей 
технологии стало излишним•> , -
писал Гропиус в книге <<Круг тоталь­

ной архитектуры•> (1955 г.) . 
<< Баухауз•> объединил мастеров 

различных художественных направ­
-лений, таких, как Швейцарец Пауль 
Клее, русский Василий Кандинский, 
голландец Тео ван Дусбург, и многих 
других. 

В 1925 г. училище перемести­
лось из Веймара в небольшой про­
мышленный город Дессау. По проек-

Вальтер Гропиус, 
А.&ольф фон Мейер. 
Комплекс :цаний • Ба уха уза• 
вll.eccay . 1925-1926 гг. 

ПJХ!Скт создавался с учётом про­

мьшиенных методов строительст­

ва - лёгкая каркасная струюура 

и прямые уrлы, rосподсrво стекла 

и бетона. •Навесные стены• обеспе­

чивают обилие света в помещени­

ях. Асимметричный план комплек­

са точно отражает функциональное 

назначение каждого фрагмента. 



''У Гропиуса и фон Мейера здесь бьm 
11 строен комrтекс зданий для <•Бау­
хауза•> (1925-1926 гг.) . Всё внуrрен­
••ее оформление вьшолнено силами 
у1удентов. 

Гропиус насгаивал на упрочении 
вязей с промышленностью. Учеб-

1 rые мастерские <•Баухауза•> стали 
1 1роектно-экспериментальными. Там 
'Оздавали недорогие, доступные 

массовому потребителю высокока­
чественные предметы быта. Напри­
мер, мебельные мастерские начали 
11роизводить стулья и столы с ис-

1 юльзеванием стальных труб -
удобные, легко моющиеся, дешёвые. 

За эстетическим новаторством 
«Баухауза•>, приверженностью к ти­
повому массовому строительству и 

ерийному производству стояло 
tre что иное, как желание участво­
вать в решении насущных социаль­

ных проблем. Вот почему реакцион­
ные политики требовали закрыть 
«Баухауз•> и изгнать из Германии 
либерально настроенных препода­
вателей-эмигрантов. В 1933 г., с при­
ходом к власти нацистов, <•Баухауз•> 
бьm закрыт. 

Гропиус покинул школу ещё 
в 1928 г. Он переехал в Берлин и за­
нялся архитектурной практикой. 
В посёлке Даммершток близ Карлс­
руэ (1927-1928 rr.) и большом 
жилом комплексе Сименсштадт 
(1929 г.) на окраине Берлина он раз­
рабатывал приёмы <•строчной•> за­
стройки: дома располагались парал­
лельными рядами, торцами к улице. 

В 1934 г. зодчий эмигрировал 
в Англию. Его постройки ( совмест­
но с английским архитектором 
Максуэлам Фраем) внесли свежую 
струю в тогда ещё консервативную 
английскую архитектуру Удивило 
англичан и вызвало многочислен­

ные подражания одноэтажное зда­

ние сельской школы в Импингтон­
Вилледж (1936 г.). Свет в классы 
попадал с двух сторон сквозь стек­

лянные стены, выходившие прямо 

на зелёные лужайки. 
С 1929 по 1957 г. Гропиус бьm 

вице-президентом международных 

конгрессов по современной архитек­
туре, с 1938 по 1957 г. руководил ар-

Зарубежное искусство 

Вальтер Гропиус, ААольф фон Мейер. 
Комплекс з~аний « Баухауза •. Фрагмент . 1925-1926 гг . /1ессау. 

хитектурным отделением Высшей 
школы проектирования при Гарвард­
ском университете (в Кембридже, 
США). В Америке он создал и возгла­
вил бригаду из восьми молодых ар­
хитекторов, с которой разработал 
проектьr комrтекса зданий Гарвард­
ского университета (1950 г.) , универ­
ситета в Багдаде (начат в 1960 г.) , 
здания Посольства США в Афинах 

Вальтер Гропиус. 
Собственный ~ом архитектора. 1938 г. Линкольн . 

Нацисrы - члеНЪ/ обра­

зованной в 1919 г. Национал­
социалисrской рабочей пар­

тии Германии, которую 

с 1921 г. возгла1111ЯЛ Адольф 
Гитлер. Партия пришла 

к власти в Германии в 1933 г., 
ликвидирована в 194 5 г. 
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(1961 г.), небоскрёба авиакомпании 
<<Панамерикэн Эрлайнз•> в Нью-Йор­
ке (1963 г.). 

Однако высшими достижениями 
Гропиуса остались <<Баухауз•> и совре­

менные ему постройки. 

ЛЮДВИГ МИС ВАН ДЕР РОЭ 
(1886-1969) 

Один из ведуших архитекторов Гер­
мании и США, создатель междуна­
родного стиля в зодчестве Х:Х в. 
Людвиг Мис ван дер Роэ родился 
в Ахене в семье мастера-каменщика. 
С четырнадцати лет Мис (лишь 
в 20-х гг. он присоединил к своему 
имени фамилию матери) начал по­
могать отцу, затем учился в местном 

ремесленном училище, работал рез­
чиком по штукатурке, чертёжником­

рисовальщиком. Переехав в Берлин, 
он в 1908 г. поступил в мастерскую 
Петера Беренса, а в 1913 г. открьm 
собственное проектное бюро. 

Вскоре после Первой мировой 

войны, в период гражданских потря­
сений и экономической разрухи в 
Германии, Мис вандер Роэ спроек­

тировал, не надеясь на воплоще­

ние, свои первые небоскрёбы. Один 

из них - гранёный <<хрустальный•> 

объём, в котором обыгрывались 
прозрачность стекла и его способ­
ность отражать всегда меняющееся 

окружение. 

В 1927 г. Мис вандер Роэ возгла­
вил Международную выставку в Ш'I)'I'­

гарте на тему <<Современное жилище•>, 
в которой участвовали таюке Вальтер 
Гропиус, Ле Корбюзье и другие архи­
текторы. Здесь бьmи представлены 
здания со стальными несущими кар­

касами, <<навесными стенами•>, ли­

шённые каких бы то ни бьmо декора­
тивных элементов. Позднее все эти 
особенности стали признаками сло­
жившегася направления в архитекту­

ре - международного стиля. Мис 

ван дер Роэ писал: <<Проблема, стоя­
щая перед нами, заключается ... в рево­
люционных преобразованиях самой 
сущности строительной индустрии. 

Все элементы здания будут созда­
ваться в заводских условиях; работа 
на строительной площадке ограни­

чится монтажом ... Тогда-то новая ар­
хитектура и вступит в свои права•> . 

В конце 20-х и в 30-х гг. зодчий 
разрабатывал идею <<свободного пла­
на·> и <•непрерывного пространства•> 

архитектурных сооружений. В по­
добных постройках неподвижны-

ЛюАВиr Мне ван .&ер Роэ. 
Павильон Германии 
на МеЖдунароАной 

выставке в Барселоне. 

1929 г. 

Высrавочный павильон, собст­

венно, и предсrав.лял собой экс­

понат - демонсrрироваласъ сов­

ременная архитеК1ура. Его 

тонкие стены , отделанные поли· 

рованным мрамором, отража­

лись в стеклянных паиелях раз­

личных оттенков. Крышу несли 

стальные стойки, а потому сте­

ны, освобождённые от несущей 

функции, свободно членили 

просrранство, делая его дина­

мичньtм и разнообразным. 



ми оставались лишь стены между 

екциями, лестничными клетками и 

санузлами; планы же помещений 
можно было менять с помощью 
nодвижных перегородок Кроме то­

го, здание выглядело не единой <•ко­
робкой•>, а разомкнутыми объёмами, 
которые включали в себя окружаю­
щее пространство. Таковы павиль­
он Германии на Международной 
выставке в Барселоне (Испания, 
1929 г.), вилла Тугендхат в Брно 
(Чехословакия, 1930 г.) и образцо­
вый дом, возведённый архитектором 
для Берлинской строительной вы­
ставки (1931 г.). 

С 1930 по 1933 г. Мис вандер Роэ 
руководил <•Баухаузом•> . В 1937 г. он 
эмигрировал в США, где вступил 
в должность профессора Архитек­
турной школы в Чикаго, а с 1938 по 
1958 г. был её директором. 

С 1938 г. по проекту зодчего воз­
водился обширный комплекс зданий 
Иллинойсского технологического 
института. Сюда входили лаборато­
рии, мастерские, жилые корпуса и 

индивидуальные домики, зал памят­

ных встреч выпускников и другие 

постройки. Однако сооружения и 
пространство между ними воспри­

нимаются как единое гармоничное 

целое благодаря точно найденным 
пропорциям, которые подчинены 

модулю, равному двадцати четырём 
футам. С высоты птичьего полёта эта 
территория с разбросанными по 
ней прямоугольниками зданий напо­
минает огромный холст художника­

абстракциониста. 
Особенность американских про­

ектов Ми са ван дер Роэ заключается 

в том, что <•тело•> здания - коробка 
параллелепипеда - замкнуто и ни 

одной деталью не выступает из стро­
го заданного объёма. Рисунок фасада 
формируется членением этажей лен­
точными (опоясывающими здание) 
окнами и вынесенным наружу конст­

руктивным каркасом внешней стены. 
Монументальность сооружений 

подобного рода достигалась увеличе­
нием их вертикальных размеров под­

час до гигантских масштабов. Образ 
силы и престижа воплотился в одно­

типных, кристально ясных по форме 

Зарубежное искусство 

небоскрёбах в тридцать - сорок 
этажей. Это жилые дома на Лейк­
Шор-драйв в Чикаго (1951 г.), кон­
торское здание Сигрем-билдинг в 
Нью-йорке (1958 г. , совместно с Фи­
липом Джонсоном). Кроме цвета 
декоративным элементом здесь слу­

жат только вертикальные балки, ко­
торые обеспечивают жёсткость стен 
и обрамляют окна высотой в этаж 
Небоскрёбы Миса ван дер Роэ и его 
архитектурной школы определяют 
облик современных Чикаго и Нью­
йорка. А концепция <•стекла и стали•> 
сделалась своего рода архитектур­

ным стандартом для многих западно­

европейских и американских зодчих. 

Люмиг Мис ван лер Роэ. 
3Аание архитектурно­
проектировочного 

факультета 
Иминойсского 
технологи ческого 

института. 1940 г . 

Чикаго . 

Модуль - в строительст­

ве и архитеt(1урс условная 

единица, используемая для 

придания соразмерносrи 

зданию в целом, его частям 

и всему архитсК"Iурном:у 

ансамблю. 

Фут (ан2Л. foot - бук­
вально •С"Iуnня •) - единица 

длины, равная 0,3048 метра. 

ЛЮАВИГ Мис ван Аер Роэ. 

Жилые Аома 
на 1\ей к-Шор-Арай в. 

1951 г . 

Чикаго . 
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ЛюАВиr Мне ван лер Роэ, 
Филиn Ажонсон. 
Сигрем-биминг. 1958 г. 
Нью-йорк. 

Ле Корбюзье. 
Натюрморт. Фрагмент. 
1925 г. 

Музей современного 

искусства, Нью-Йорк. 
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ЛЕКОРБЮЗЬЕ 

(1887-1965) 

Ле Корбюзье (настоящее имя Шарль 
ЭдуарЖаннере) родилсявЛа-Шо-де­
Фон, в Швейцарии. Шарль Жаннере 
вначале избрал традиционную се­
мейную профессию часовщика-гра­
вёра, однако вскоре увлёкся архитек­

. турой. Один из самых ярких зодчих 
Х:Х: в. не получил специального обра­
зования. Архитеюурными <,универси­

тетами,> для него стали пуrешествия, 

библиотеки, музеи, систематическое, 
глубокое самообразование и, главное, 
творческое общение со многими ве­
дущими мастерами того времени. 

В 1910-1911 гг. он работал в мастер­
ской Петера Беренса в Берлине 
(здесь он познакомился с Вальтером 
Гропиусом, с которым дружил до 

конца жизни). 
В 1916 г. молодой архитектор 

переехал в Париж, где первые пять 
лет служил управляющим на заводе 

строительных материалов, а свобод­
ное время под влиянием своего 

друга французского художника 
Амеде Озанфана посвящал заняти­
ям живописью и теорией искусства. 

Вместе они опубликовали мани 
фест <<После кубизма>> (1918 г.), в к 
тором сформулировали осиовны • 
положения пуризма - нового теч 

ния в живописи. А затем в 1920-
1925 гг. издавали литературно-худ 
жественный журнал <<Эспри Нув • 
(франц. <<esprit nouveau,> - <<новыn 
дух>>), на страницах которого Жа11 
нере впервые подписался <<Ле Кор­
бюзье,>, вспомнив фамилию одноr' 
из предков матери. 

В 1922 г. Ле Корбюзье ушёл с за ­
вода и вместе с двоюродным брат м 
Пьером Жаннере открыл в Париж • 
проектную мастерскую. 

Главной темой творчества архи 

тектора стала разработка принцип 11 

строительства современного города 

и жилища. Ещё в 1914 г. он выдвину; r 
идею дома с ячейками, стандартизи 
рованными, как костяшки домюt 

(проект <<Дом-Ино,>). На плане так · 
здание напоминало выстроенны 

в этой игре цепочки, а колонны -

очки на костяшках. По сути, это бьiJI 
первый в истории зодчества пpoei<' I ' 
каркасного дома для серийного пр 
изводства. 

Исследования, начатые в про t< 
те <<Дом-Ино,>, получили развитие 

в проекте <<Вуазен>> - плане пер · 
стройки Парижа, разработанн м 



11 1 <)25 г. ; в <•городах-садах•> Льеже и 
11 с аке близ Бордо (1926 г.). Этими 
111 11 выми и индивидуальными по­

' 1 ройками (многочисленными вил­
/ I, IMII) Ле Корбюзье как бы иллюст-
1' ' 11 >вал сформулированные им 
11 11)2 г. знаменитые <•пять пунктов•> 

111. IIT ктуры: 
1./ ( м устанавливается на опорах, 

1 110/\ ним продолжается зелёная 
"11 101 . 

J.. вободная планировка: при 
11 ·1 1 димости внугренние перего-

1"'111 11 помещения можно распола-
1 11'1' 11 -разному. 

Зарубежное искусство 

Ле Корбюзье. 
Рабочий посi!лок Пессак близ БорАо. 
1926 г. 

Ле Корбюзье писал: •Климат в Пессаке очень су­

хой. Серые бетонные дома производят гнс:rущее 

впечатление плотной массы, которой не хватает 

воздуха. Цвет в СОСТОJIНИИ дать нам пространство. 

Поэтому некоторые фасады окрашены жжёной 

охрой. Фасады других домов мы заставили .агсrу­

пить" с помощью чистоrо ультрамарина. Мы .рас­

творили" некоторые в зелени садов и деревьев, 

окрасив фасады зданий в бледно-зелёный цвет<. 

3. Венесущая фасадная стена; 
оформление фасада в зависимости 
от гибкой планировки. 

4. Оконные проёмы сливаются 
в единое ленточное окно. Такие ок­
на не только дают лучшее освеще­

ние, но и формируют особый гео­
метрический рисунок фасада. 

5. Плоская крыша-терраса с са­
дом должна возвращать городу ту 

зелень, которую отбирает объём 
здания. 

В 1927 г. архитектор принял уча­
стие в международном конкур­

се проектов здания Лиги Наций 

...... 
Ле Корбюзье. 
«Аом-Ино». Проект . 
1914 г. 

А 

Ле Корбюзье, 
Вима Савой . 
1928-1931 гг. 
Пуасси-сюр-Сен . 
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Ле Корбюзье. 
З~ание Uентросоюза . 
1929-1935 rr. 
Москва. 
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в Женеве. Предложенный им проект 
представлял собой архитектурный 
комплекс, невысокие протяжённые 

корпуса которого хорошо вписыва­

лись в ландшафт. По-новому был 
спроектирован зал заседаний: он 
сужался к трибуне, в том же направ­
лении понижался и потолок (такое 
решение впоследствии не раз бьmо 
использовано другими архитектора­

ми) . Проект Ле Корбюзье собрал 
наибольшее количество голосов 
членов жюри. Однако по заявле­
нию парижского представителя он 

был объявлен вне конкурса, так как 
<<не вычерчен китайской тушью,>. 

В 1928-1930 гг. Ле Корбюзье со­
вершил три поездки в Россию, най­

дя здесь единомышленников. Он по­
бедил в конкурсе и получил заказ на 
проектирование здания Центросою­
за (Центрального союза потреби­
тельских обществ СССР). Это бьm его 
первый реализованный проект боль­
шого общественного сооружения. 
Здание, выходящее на параллельны е 
транспортные магистрали, имеет два 

различных фасада. Ле Корбюзье тон­
ко обыгрывает сочетание тёплых по 
тону шероховатых поверхностей, об­
лицованных фиолетово-розовым rу­
фом, и стеклянной <<навесной стены,>. 

На этом гигантском <<экране,> отража­

ется ежеминутно меняющаяся карти­

на московского неба, разрушая впе­
чатление сухого геометризма и делая 

здание одним из самых поэтических 

произведений функциональной ар­
хитекrуры. 

Вскоре архитектор высrупил про­
тив рационального производства и 

им же самим провозглашённого ло­
зунга <Дом -это машина для жилья,> . 

Ле Корбюзье принадлежат слова: 
<<Нет человеческих сил, чтобы унич­
тожить лиризм. Нельзя было бы пус­
тить в ход эrу "жилую машину", если 
бы она не удовлетворяла духовным 
запросам. Где начинается архитекту­
ра? Она начинается там, где кончает­
ся машина,> . В свои работы он стал 
вводить формы, характерные для 
традиционного народного жилища, 

тонко учитьтая окружающую приро­

ду. Впервые такая стилистика прояви­
лась в 1930 г.- в доме из дерева и 
камня с наклонной кровлей, предна­
значенном для уединённого участка 

(дом Эр расурис в Чили). В подобных 
постройках Л е Корбюзье стремился 
прежде всего к образной выразитель­
ности. Функционалистьх возмущённо 
называли этот новый язык мастера 
<<искусством для искусства,>. 

Во время Второй мировой войны 
мастер, уехав в неоккупированную 

зону Франции, посвятил себя жи­
вописи и теоретическим исследова­

ниям. За это время он издал книги 
<<На перепутье>> (1941 г.) , <<Судьба 
Парижа,> (1941 г.), <•дом человека,> 
(1942 г.), <•Афинская хартия,> (по ма­
териалам Международного конгрес­

са по современной архитектуре в 

Афинах, 1943 г.). 
Многие годы Ле Корбюзье зани­

мался исследованием пропорций. 
Эта работа завершилась в 194 5 г. изо­
бретением модулора - универсаль­
ного измерительного масштаба, 
основанного на средних размерах 

человеческого тела и на <•золотом 



ряду•> (в котором каждое последую­
щее число равняется сумме двух 

предьщущих). <<Модулор - это гам­

ма, -писал архитектор. - Музыкан­
ты располагают гаммой и создают 
музыку по своим способностям - ба­
ltальную или прекрасную•>. В соответ­
ствии с модулором бьmи рассчитаны 
11ропорции большого жилого дома 
11 Марселе (1947-1952 гг.) . Дом, под­
IJЯТЫЙ на столбы-опоры, включал 

Ле Корбюзье. Жилой t.ом. Обший виt. (вверху) , 
крыша . 1947- 1952 гг. Марсель . 

Зарубежное искусство 

Ле Корбюзье. ilвopeu правительства. 1951-1965 гг. Чан .. игарх. 

В архитектуре Чандигарха нет ни малейшей ассоциации с колониальным проПUIЫм Индии, каrорая 

совсем недавно, в 1947 r., обрела независнмосrь. Ле Корбюзье ориеН'ГИровалсв на вепичествешшй горный 
ландшафr региона, проектируя этот город с монументальными административными зданиями, с широки­

ми площадями - •город, созданный для автомобилей, в стране, где многие ещё не имеют велосиnеда•. 

триста тридцать семь двухэтажных 

квартир, магазины, отели, крышу­

палубу с садом, беговую дорожку, 
бассейн, детский сад, спортзал. 

После войны каждая возведённая 
постройка Ле Корбюзье станови­
лась художественным открытием. 

Такими бьmи капелла в Раншане 
(1950- 1955 гг.), монастырь Ля-Ту­
ретт близ Лиона (1957-1959 гг.) , 
здание Национального музея запад­
ного искусства в Токио (1956-
1959 гг.), Центр искусств в Кембрид­
же, США (1961-1964 гг.). 

Деятельность Ле Корбюзье зани­
мает исключительное место в разви­

тии архитектуры ХХ столетия. О нём 
спорили при жизни и после смерти. 

Его называли самым великим и 
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Ле Корбюзье. Капема Нотр-f.ам-.о~.ю-0. 1 950-1955 гг. Роншан. 

Сразу после завершения строительства каnеллы в Роишане на юге Франции она стала местом паломни­

чесrва. Сюда съезжаются не 'ГОЛЬКО помолиться, но и увидеть одно из самых необычных архитектурных 

сооружений современности .. 

Прерия (от франц. 

prairie - •JI}'Г") - североаме­

риканская сrепь. 

Фрэнк ЛлоЙА Райт. 

Аом архитектора. 
1889 г. 

Оук-nарк . 

Фрэнк ЛлоЙА Райт. 
Аом Уинслоу. 1893 г. 
Ривер-Форест. 
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самым нелюбимым зодчим века. И он 
с горечью и досгоинсгвом признавал 

за своим искусством способность 
вызывать <<В одних случаях гнев, 

в других- энтузиазм•>. Зодчий, жи­
вописец,скульптор, дизайнер, бле­
стящий публицист и теоретик, он 
смотрел на современность словно 

из будущего. 

ФРЭНКЛЛОЙДРАЙТ 
(1869-1959) 

ФрэнкЛлойд Райт родился в посёл­
ке Ричленд-Сентер (штат Висконсин, 
США). Отец его бьm священником и 
музыкантом, мать - учительницей. 
Семья бьmа не слишком обеспечен­
ной, но мать мечтала вырастить из 

сына великого архитектора, а пото­

му с раннего детсгва все его игры и 

книги служили этой цели. Райт начал 
обучение в инженерном колледже 

Висконсинекого университета, а за­
тем, в 1887 г. , переехал в Чикаго и 
вскоре посгупил в ателье архитекто­

ровДанкмараАдлера (1844-1900) и 
Луиса Салливена. 

С 1893 г. Райт сгал работать само­
стоятельно. Стремясь найти новые 
выразительные средства в архитек­

туре, он выработал собственный 
стиль, получивший название <,стиль 

прерий•> . Позднее, в 1908 г., архитек­
тор напишет: <<У прерии своя собст­
венная красота, и наша задача -
распознать и подчеркнуть эту при­

зрачную красоту. Отсюда ... нависаю­
щие карнизы, низкие террасы и 

уединённые частные сады, скрытые 
за оградами•> . Стиль прерий сформи­
ровался в серии домов, построен­

ных Райтом на рубеже веков. Это, 
например, собственный дом в Оук­
парке (1889 г.), дом Уинслоу в Ривер­
Форест (1893 г.) , дом Уиллитса 
в Хайленд-парке (1902 г.), дом Роби 
в Чикаго (1909 г.). Вытянугые по го­
ризонтали очертания небольших 
изящных построек прекрасно впи­

сывались в окружающий пейзаж. 



<•Дома прерий,> уже можно опре­
делить понятием органичная архи­

тек:тура, которым сам Райт харак­
теризовал свой стиль. Для него 
органичность означала включение 

построек в ландшафт, свободные 
композиции, применение природ­

ных материалов (дерева, камня) 
не только снаружи, но и в интерье­

ре, внимание к человеческим нуждам 

и чувствам. За десять лет архитектор 
построил более ста частных домов, 
каждый раз создавая нечто уникаль­

ное, учитывая не только особенно­
сти окружающей местности, но и ха­
рактер, привычки заказчиков. 

В 1904 г. Райт возвёл админист­
ративное здание Ларкин-билдинг 
в Буффало, в 1904-1906 гг. - цер­
ковь в Оук-парке, где одним из пер­
вых применил в качестве строи­

тельного материала бетон. 
Приезд Райта в 1909 г. в Европу 

(он посетил Англию, Германию, Авст­
рию, Италию, Грецию) способствовал 
егоогромномуздесь успеху. В 1910 г. 
в Берлине состоялась переанальная 

выставка Райта. В 1910 и 1911 гг. 
бьuш изданы альбомы работ мастера, 
широко распространившие его идеи 

и упрочившие их влияние на евро­

пейскую архитектуру. Популярность 
Райта в Европе не спадала даже 
в 20-х гг. - в период, когда на родине 
архитектор сталкивался с непонима­

нием и неприятием своего искусст­

ва: его упрекали в индивидуализме, 

в том, что он противопоставил себя 
<•всей Америке,>, международному 
стилю, основанному на строгом ра­

ционализме (позднее зодчий вспо­
минал: <•Они почти убили меня>>) . 

Крупнейший экономический 
кризис конца 20-х- начала 30-х гг. 
заставил Райта искать пути удешев­

ления строительства. Он, <•мастер 
каменной кладки'> , теперь счёл воз­
можным создавать архитектур­

ные конструкции из элементов за­

водского изготовления. Его новые 

проектьr учитывали применение же­

лезобетона и стекла. Именно стек­
ло - <•тонкие листы отвердевшего 

воздуха, сдерживающие воздушные 

потоки снаружи и внутри,>, - Райт 

воспевал как основной материал 

Зарубежное искусство 

Фрэнк Ллой.& Райт. Uерковь. 1904-1906 гг . Оук-nарк. 

Фрэнк Ллой.& Райт. Аом Роби . 1909 г. Чикаго. 
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Фрэнк Ллойл Райт. 
З<~.ание комnании 
•Ажонсон и сын ». 
Интерьер. 
1936---1939 гг. 
Расин . 

Фрэнк Ллойл Райт. 
Вилла Кауфмана 
(«lшм на<~. во<~.оnа<~.ом » ). 
1936 г. 
Коннелсвим. 
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современности. <<Светотень состав­
ляла "искусство" архитектора про­
шлого. Позволим же Современности 
теперь работать со светом, световой 
диффузией; отражение света - свет 
ради света, тени же получатся сами. 

Машина делает современными эти 

удивительные новые возможности 

стекла>> - так говорил он на лекции, 

прочитанной в Принетанеком уни­
верситете в 1930 г. 

В 1932 г. архитектор основал 
собственную мастерскую- <<Тейли­
зинское товарищество,> . Она разме­
щалась в студии Тейлизин-Норт, 
здании, которое Райт построил на 
ферме Спринг-Грин в штате Вискон­
син в 1911 г. 

В 1928 г. Райт впервые применил 
термин <<Юсония>> (от англ. United 
States, сокращённо US, - <<Соеди­
нённые Штаты,>), которым он обо­
значил культуру, отражающую дух 

американской демократии, «Обще­
ства равных возможностей>>. Архитек­

тура, как часть этой культуры, бьmа 
призвана искать новые подходы 

к решению социальных проблем. 
Например, по мысли Райта, самое де­
мократичное средство передвиже­

ния- автомобиль- должно оказать 
решающее влияние на планировку 

жизненного пространства. В частно­
сти, автомобильное сообщение поз­
волит рассредоточить традицион­

ный <<тесный,> город XIX в. и создать 
<<город широкого простора,>. Именно 

так назывался проект, который вы­
полнило в 1934-1935 гг. <<Тейли­
зинское товарищество». Подобный 
город постепенно мог распростра­

няться на всю среду обитания чело­
века, а значит, включал бы и сельско­
хозяйственные территории. Конечно 
же, идея оказалась утопической. 

<<Юсонианским,> проектам, как 
неосуществлённым, так и получив­

шим воплощение, неизменно при­

суще то, что составляет творче­

ский почерк Райта, -органичность. 
В 1936-1939 гг. он возвёл здание 
компании <<Джонсон и СЫН>> (Расин, 

штат Висконсин) . В конторском по­
мещении, которое по американской 
традиции представляет собой еди­
ный зал, Райт использовал девятимет-

ровые стройные колонны, увенчан­

ные зонтообразными капителями 
(они выглядят как огромные грибы). 
Между ними светятся застеклённые 
участки потолка. Органичность про­
является здесь не только в том, что 

эта словно естественно выросшая 

архитектура подражает природно­

му миру, но и в создании некоего 

особого, романтического настроения 
(хотя оно не характерно для офици­
ального интерьера). 

Ещё в 1928 г. Райт писал: <<Факт 
остаётся фактом: Юсония нуждается 
в романтике и сентиментальности. 

Главное - стремиться к этому, а то, 
что достичь цели нельзя, не так важ­

НО>>. Однако, глядя на <<Дом над водо­
падом>> (1936 г.), убеждаешься, что 
Райту под силу и невозможное. Ар­
хитектура в буквальном смысле сло­
ва <<раствориласы в природе: в об­
щий облик виллы включены и скала, 
и небольшой водопад. Всё здание -
это сложная система террас, которые 

нависают над деревьями и ручьём, 
закреплённые в скале железобетон­
ными балками; лестница в центре 
дома спускается прямо к водопаду. 

Связь с прирадой ощущается не толь­
ко во внешнем, но и во внутреннем 

облике виллы: стены отделаны гру­
бым камнем, полы тоже вымощены 
каменными плитами. 



МУЗЕЙ ГУГГЕНХЕЙМА 

Соломон Р. Гуггенхейм (1861-
1949), известный американский 
промышленник, учредил в 1937 г. 

фонд помержки современного ис­

кусства. С 1960 г. приобретённые 
фондом Гуггенхейма произведения 

выставлены в одноимённом музее, 

который расположен в Нью-йорке 
на Пятой авеню (недалеко от музея 
Метрополитен). 

Здание музея было построено 

в 1959 г. Фрэнком Ллойдам Райтом. 
Оно представляет собой гигант­

скую спираль, поднимаюшуюся с 

округлой ПЛОШадКИ. Над ЭТИМ ЭКСТ­

равагаНТНЫМ , фантастическим про­

ектом Райт работал более десяти 

лет. В основе проекта- смелая, но 

простая конструктивная схема. По­

хожий на башню корпус главного 

зала держится на металлическом 

каркасе. Его спиралью опоясывает 

железобетонная галерея. Конструк­

uию венчает большой стеклянный 

купол, перекрываюший uентраль­

ный дворик, залитый светом . 

Посетитель музея поднимается 

в лифте на самый верх здания и, 

спускаясь по пологому пандусу (на-

тривать экспонаты, которые разме­

шены вдоль внешних стен. долго 

задерживаться на месте нельзя: га­

лерея рассчитана на однонаправ-

ленный поток экскурсантов и до­

вольно узка. Зато, находЯсь в любой 

части зала, посетитель видит всю 

экспозиuию полностью, а каждый 

экспонат можно рассмотреть с раз-

ных точек зрения. 

Зарубежное искусство 

Экспозиuия музея Гуггенхейма 
постоянно обновляется; обычно вы­

ставлена только десятая часть со­

брания. Всего здесь хранится более 

четырёх тысяч произведений жи­

вописи, графики и скульптуры ев­

ропейских и американских авторов 

XIX-XX вв. Преимушественно это 
работы абстракuионистов и худож­

ников смежных направлений. 

клонной плошадке), начинает осма- Фрэнк ЛлоАА РаАт. Музей Гуггенхейма. 1959 г. нью-liiорк. 

АРХИТЕКТУРА ВТОРОЙ 
ПОЛОВИНЫ ХХ ВЕКА 

В таких постройках Райта архи­
теюура поэтична, естесгвенна. Позд­

ние же его проекты часто выглядят 

фантастическими. Иногда Райта 
справедливо упрекают в крайно­
стях. Действительно, трудно пред­
ставить в реальности исполненный 
им в 1958 г. проект небоскрёба <<Ил­
линойе>> (пятьсот двадцать восемь 
этажей) высотой в милю. 
И тем не менее зодчего никогда 

не переставал волновать вопрос, как 

при постоянно возрастающей роли 
техники, машин в нашей жизни всё­

таки оставаться людьми. 

К 194 5 г. мировым лидером авангар­
да в архитектуре являлись США, куда 
в 20-30-х гг. эмигрировали вид­
нейшие европейские зодчие довоен­
ного периода, в том числе Вальтер 
Гропиус и Людвиг Мис ван дер Роэ. 
Последний стремился создать своего 
рода канон современного зодчест­

ва в виде высотного здания - <<КО­

робки•> со сплошь остеклёнными 
стенами. Под влиянием манеры Ми­

са ван дер Роэ построены десятки 

административных зданий в Амери­
ке и Европе. 

Миля - единица длины, 

равная 1609 метрам. 

Яркая индивидуальность архи­
тектурного языка Райта не способ­
ствовала созданию крупной школы. 

Но его идеи вошли в число осново­
полагающих в зодчестве ХХ столе­
тия. Они актуальны и сегодня. 

Однако уже в первое десятилетие 
после Второй мировой войны с меж­
дународным стилем архитекторов 

из США соперничали самобытные 
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...... 
Эро Сааринен. 
Аэровокзал комnании 
ТWА. Интерьер. 
1960-1962 гг. 
Нью-йорк . 

Эро Сааринен. 

Аэровокзал комnании 
ТWА . 1960-1962 гг . 

Нью-йорк . 

т 
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школы зодчества в Италии, Сканди­
навских странах, Мексике, Брази­

лии, Японии. 
Главным направлением развития 

европейской архитектуры тех лет 
стало градостроительство. Разруше­
ния Второй мировой войны (когда 

Роттердам,Ковентри,Гавр,Ганновер 
и другие города бьmи буквально 
стёрты с лица земли) дали архи­
текторам возможность воплотить 

в жизнь принципиально новый тип 
города. Как правило, восстанови­

тельные работы велись по единому 
плану согласно требованиям <<Афин­
ской хартии•> Международного кон­
гресса по современной архитектуре, 

изданной в 1943 г. Смыслом этих 
требований было разграничение 
жилых, промышленных и общест­
венных районов, пешеходных и 
транспортных зон в городах, а так­

же поиск равновесия между городом 

и природной средой. Исключением 
является Гавр, восстановленный в 
1945-1950 гг. под руководством 
ОгюстаПерре (1874-1954) по тра­
диционной градостроительной схе­
ме XIX в. Стройный, торжественный 
облик города соответствует его ро­
ли морских ворот Франции. 

В середине 50-х гг. строительная 
техника переживала настоящую ре­

волюцию. Всё более широко ис­
пользовались возможности совре­

менных материалов: тонкостенного 

бетона, алюминия, пластмасс, синте­
тических плёнок (надувные соору­
жения) и др. Именно тогда обрело 
реальную почву высказывание бра-

зильского зодчего Оскара Нимейе­
ра: <<Я стою за неограниченную сво­
боду пластических форм, противо­
поставляя их рабскому подчинению 
соображениям техники и функцио­
нализма•>. С середины 50-х гг. архи­
тектура Запада - это пёстрый, раз­
нообразный мир. Представители 
зародившегася в Англии направле­
ния - брутализма (от англ. brutal -
<<Грубый•>), считая главным содержа­
нием архитектуры строительство, 

выставляли напоказ конструктив­

ную основу сооружения. Примерам 
может служить здание редакции 

журнала <<Экономист•> в Лондоне 
(1964 г., архитекторы Элисон и Пи­
тер Смитсоны). Но господствующее 
направление архитектуры того вре­

мени называют новым барок:ко: 
в моду вошли выразительные криво­

линейные формы и конструкции, 

принцип которых бьm заимствован 
из мира живой природы. Так, аэро­
вокзал компании 1W А в Нью-Йорке 
(1960-1962 гг., архитектор Эро 
Сааринен) по форме напоминает 
морского ската. 

Конец 60-х гг. - время <<Пере­
оценки всех ценностей•> в западной 
культуре. Подверглась сомнению 
возникшая в 20-х гг. традиция совре­
менной архитектуры с её идеалами 
функционализма и порядка. Новая 
концепция строительного искусст­

ва, ставшая в 70-90-х гг. господству­
ющей, получила название постмо­

дернизма. 
Архитекторы-постмодернисты 

жертвуют ЛОГИКОЙ И <<ЧИСТОТОЙ 



ММЫЙ д.ВОРЕU СПОРТА 
В РИМЕ 

Малый двореu сnорта (итальянuы называют его Па­

лаuетто) был nостроен в 1956-1957 гг. в ходе nоыо­
товки к Римской Олимnиаде 1960 г . Его авторы -
Пьер Луид.жи Нерви и Аннибале Витемоuuи . 

Пьер Луид.жи Нерви (1891-1979) nолучил не ар­
хитектурное, а инженерное образование . По его 

убеЖ.t.ению, конструктивная ясность, разумность -
естественные свойства человека и мира. Нерви видел 

в законах природы не оковы , а опору, говоря: « Наш 

век будет знаменит в отд.алённом буд.ушем тем, что в 

его течении зародился "стиль" следования законам 

физики, которые нельзя изменить». В nостройках 

Нерви техническое и художественное начала слиты 

воедино и обогашают друг друга. 

Здание Палаuетто nерекрыто nлоским куполом, ко­

торый оnирается на трид.uать шесть вилообразных nи­

лонов (массивных столбов); их наклон nродолжает ли­

нию кривизны куnола, nридавая силуэту nостройки и 

устойчивость, и nаряшую лёгкость. Вторая групnа на­

клонных опор померживает чашу зрительского амфи­

театра на· четыре тысячи мест. Сnлошной пояс окон 
nод. куполом связывает зал с внешним миром; вместе 

с тем сnортивное nоле, предназначенное мя баскет-

ГОРОд. БРАЗИЛИЯ 

В 1955 г. Наuиональный конгресс Бразилии nринял ре­

шение nеренести столиuу из Рио-.t.е-Жанейро в глубь 

страны . для строительства города, названного Брази­

лия , выбрали пустынную местность в самом uентре 

Бразильского нагорья. Лучшие архитекторы страны 

включились в работу. 

В 1957 г. был утверЖ.t.ён государственный план но­
вой столиuы, разработанный Лусиу Коста (родился 

в 1902 г.). К востоку от места строительства соору­
дили вод.охранилише Парануа. Над. ним на треуголь­

ном nолуострове возвели город., в nлане наnоминаю­

ший nтиuу, « Крылья >> которой- это жилые кварталы, 

лежашие по обе стороны от дугообразной автомаги­

страли; <<Туловише>>- uентральный nросnект, а « ГО­

лова>>- nлошад.ь Трёх Властей со зданием Наuиональ­

ного конгресса, дворuом nравительства и дворuом 

правосуд.ия. К западу от города располагаются сnор­

тивно-развлекательный комплекс, лесоnарк и желез­

нодорожный вокзал. 

Uентральную ось города украшают nравительствен­

ные и обшественные здания, сnроектированные вид­

нейшим бразильским зодчим Оскаром Нимейером (ро­
дился в 1907 г.). Лучшие из них - nрезид.ентский 
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больных и теннисных состязаний, nолучает прекрас­

ное освешение. 

Куnол Малого дворuа сnорта (его толшина вместе 
с гид.ро- и теплоизоляuией составляет всего д.венад.uать 

сантиметров) nостроен из армоuемента - материала, 
изобретённого Нерви. Зодчий вnервые nрименил его 

в 1948 г . мя Выставочного зала в Турине, а чтобы до­

казать замечательные nрочность и лёгкость своего д.е­

тиша, Нерви выстроил из армоuемента ... несколько су­
дов, которые успешно nрошли не одну навигаuию. 

Пьер Луи.iЖи Нерви, Аннибале Витемоuuи. 
Малый двореu спорта . 1956-1957 гг. Рим . 

д.вореu ( «двореu рассвета >>, 1958 г . ) со сплошь остек­
лёнными стенами и кровлей на лёгких nарусовид.ных 

пилонах, а также здание Наuионального конгресса 

(1960 г.) , оригинальный силуэт которого построен на 
тонкой игре простых геометрических форм . 

Офиuиальное открытие города Бразилия состоя­

лось 21 аnреля 1960 г. 

Оскар Нимейер. Зt.ание Наuионального конгресса. 1960 г. 
Бразилия. 
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UEHTP 
СРЕдСТВ МАССОВОЙ 
ИНФОРМАUИИ В КОФУ 

Uентр сре.11.ств массовой информа­

uии в горо.11.е Кофу (Яnония) -
многофункuиональный комnлекс, 

включаюший телевизионную и ра­

.1\.иостанuии, ре.11.акuии нескольких 

из.11.ательств с их тиnографиями, -
nостроен в 1962-1 967 гг. круnней­
шим яnонским архитектором Кэн./1.­

зо Тангэ (ро.11.ился в 1913 г.) 
В nослевоенный nерио.11. твор­

чество Тангэ nреобразило архитек­

турную школу Японии, которая 

с начала ХХ в. в основном лишь ко­

пировала запа.~~.ные образuы. Его 

манера пре.11.ставляет собой ориги­

нальный сплав конструктивизма 

(в .11.ухе Ле Корбюзье) с .11.ревними 

тра.~~.иuиями японского зо.11.чества, 

такими, как ритмичное сочетание 

вертикалей и горизонталей , легко 

ви.11.оизменяюшееся пространство. 

В 60-х гг . Тангэ вошёл в групnу 

метаболистав (от греч. « метабо­

ЛЭ» - « перемена», « nреврашение» ). 

В основе архитектурных взгля.11.ов 

метаболистав лежит чисто яnонское 

nонимание конструкuии как живого 

организма. В з.11.ании они различают 

nостоянную структурную основу и 

.11.ополнительные элементы, сменяе­

мые по мере необхо.11.имости . Их 

nроекты совмешают поэтическую, 

казалось бы, необуз.11.анную силу во­

ображения с трезвым практиuиз­

мом в том, что касается конструкuии 

и назначения построек. 

З.~~.ание Информаuионного uент­

ра в Кофу состоит из шестна.~~.uати 

« uентров обслуживания » - железо­

бетонных башен nятиметрового 

.11.иаметра, г.11.е размешаются лифты, 

лестниuы, каналы инженерного о6о­

ру.11.ования,- и из рабочих помеше­

ний в ви.11.е галерей. Эти галереи 
по.11.вешены к стволам башен на 

консолях (консоль- выступ в стене 

ИЛИ За./\.елаННаЯ 0.1\.НИМ KOHUOM В 

стену балка , nо.11..11.ерживаюшая 

карниз, балкон и т. п.), образуя че­
тыре комnактные групnы. Бетонные 

вертикали имеют различную высо­

ту, горизонтальные кори.11.оры рас-

положены асимметрично. Без ви.ll.и­

мой логики заполненные ячейки 

сменяются nустотами , в которых 

оставлены незагруженные консо­

ли. Всё это соз.~~.аёт эффект незавер­

шённости сооружения, как бы от­

крытого к .11.альнейшему росту и 

усложнению структуры . 

КэНАЗо Тангэ. Uентр среАств массовой 
информаuии. 1962- 1967 rr. Кофу. 

ОПЕРНЫЙ ТЕАТР В СИдНЕЕ 

В 1954 г . власти Си.11.нея , круnнейшего горо.11.а Австра­

лии , пре.II.Ложили nремию за nроект з.11.ания Оперного 

театра, местом .1\.ЛЯ которого был избран мыс Бенелонг­

Пойнт в си.11.нейской гавани . В конкурсе nриняли 

участие больше .11.вухсот спеuиалистов из разных 

стран, а побе.11.у 0.11.ержал малоизвестный в то время 

.11.атский архитектор йорн Утuон (ро.11.ился в 1918 г.). 

ровой войны. « Паруса » его крыши, облиuованные бе­

лоснежной шве.11.ской плиткой, ви.11.ны из.11.алека- и из 

горо.11.а , и со стороны моря. З.11.ание nре.11.ставляет со­
бой гран.11.иозный зрелишный комплекс, включаюший 

шесть зрительных залов (оnерный, конuертный, кино­

зал и .11.р.) и .11.ва ресторана . 

Говорят, что Утuон, соз.11.авая свой проект по фо­

тографии Бенелонг-Пойнта , особенно в.11.охновлялся 

nопавшими в ка.~~.р парусами океанских яхт. Воплотить 

смелую мысль архитектора оказалось нелёгким .11.елом , 

строительство затянулось и потребовало .ll.ополнитель­

ных расхо.11.ов. В 1966 г. Утuон, пережив ря.11. техниче­
ских и финансовых неу.11.ач, отказался от выnолнения 

проекта. Но з.11.ание всё-таки у.11.алось завершить - nо­

могли изобретательность австралийских инженеров и 

обшественная лотерея, собравшая около ста миллио­

нов .11.омаров на строительство. 20 октября 1973 г . 

театр был торжественно открыт. 

Си.11.нейский Оnерный театр считается о.11.ним из 

красивейших з.11.аний , построенных после Второй ми- Йорн Утuон. Оперный театр. 1957-1973 rr. Си.~>ней. 
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РАЙОН дЕФАНС В ПАРИЖЕ 

дефанс- f.еловой uентр и жилиш­

ный комплекс на заnаf.ной окраине 

франuузской столиuы. Его ультра­

современная застройка завершает 

грмостроительную ось - непо­

вторимую серию nарижских ан­

самблей, включаюшую также Лувр 

и плошмь Согласия, Елисейские 

Поля и Триумфальную арку . 

f.ВаАuать небоскрёбов высотой от 

f.Baf.uaти семи f.O сорока шести 

этажей , разнообразны по nланиров­

ке (nрямоугольные, в форме креста, 
трилистника и Ар.), по uвету и 

оформлению фасмов. 0f.нако об-

ший архитектурный силуэт сохраня­

ет гармоничное равновесие. По 

мере приближения к гороf.ской ок­

раине застройка приобретает жи­

вописную свобоf.у, вливаясь в парк 

плошмью f.вмuать пять гектаров . 

Проект был разработан в нача­

ле 50-х гг. в соответствии с nринuи­

nами Афинской хартии. С 1958 по 
1989 г. велось строительство; его 

осушествляли шестьсот пятьf.есят 

фирм, nоf.елившие меЖАу собой 

территорию района. 

Современная структура района 

дефанс с населением сто тысяч 

человек f.остаточно пестра, но ес­

тественна . С f.авних времён Зf.есь 

скрешивались большие f.ороги, те­

перь же многоярусный транспорт­

ный узел сnрятан в тоннелях, а ос­

новную часть района занимает 

пешехоf.ная зона. Жилые Зf.ания и 

офисы, среАИ которых выf.еляются 
Иоганн Опо фон Шnрекельсен. Большая арка в районе llефанс. 
1982 г. Париж. 

стиля•> ради уюта и декоративности. 

Их здания и ансамбли - причудли­
вое сочетание разнородных форм. 
Часто в них воспроизводятся моти­
вы антично-ренессансного зодчест­

ва, но без музейного почитания, 
а с игривой иронией или даже в ока­
рикатуренном виде. Иногда архи­

тектура прячется от зрителей за 
зеркальной облицовкой (<<Здания­
призраки,>) , иногда <<украшается,> вы­

несенными наружу трубами и про­
водами технических коммуникаций. 

СКУЛЬПТУРА 

Скульптура ХХ столетия активно 
участвует в общем художественном 
процессе, однако именно в этом 

виде искусства наиболее прочно и 
органично сохраняется классиче­

ская традиция. Многие скульпторы 
ХХ в. в яркой, глубоко индивидуаль-

ной манере продолжали воплощать 
опыт великих мастеров антично­

сти и Возрождения. 
На стыке классической тради­

ции и авангарда следует рассматри­

вать искусство экспрессионизма. 

Виднейшим из скульпторов этого 
направления бьш немецкий мастер 
Эрнст Барлах (1870- 1938). Его су­
мрачные, угловатые фигуры, очер­
ченные резкими складками широ­

ких одежд, то охвачены отчаянным 

порывом (<<Мститель,> , 1923 г.) , то 
полны дремлющей духовной мощи 
(<<Памятник павшим,> для собора в 
Гюстрове, 1927 г.) . Нацистыуничто­
жили многое из наследия Барлаха, 

самому скульптору запретили рабо­
тать. Экспрессионизм, это <<Самое 
германское,> из художественных те­

чений ХХ в., был фактически заду­
шен гитлеровским режимом. После 
Второй мировой войны экспрессио­
нистические черты заметны в твор­

честве швейцарского скульптора 

Эрнсr Барлах. 
Памятник павшим. 

1927 г. 

Антониенкирхе1 Кёльн . 
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Эрнст Барлах. 
Мститель. 1923 г . 

Частное собрание. 

Тайная Вечеря -
пасхальная трапеза, кагорую 

Хрисrос в круrу двенадцати 

апостолов совершал 

незадолго до Своего ареста 

и казни. 

~ 

Константин Брынкуши. 
Стол молчания. 
1937-1938 гг. 
Тырrу-Жиу. 

~~ 

АлексанАр Архиnенко. 
Жен шина, 

расчёсываюшая волосы . 

Музей современного 

искусства, Нью-йорк . 

~ 

Константин Брынкуши. 
Уснувшая муза. 1909 г. 
Ху~.ожественный институт, 
Чикаго. 
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Альберто Джакометги (190 1-1966). 
Но его непомерно вытянугые, истон­
чённые, хрупкие фигурки лишены 
силы и страстности. Это люди-при­
зраки, обескровленные трагиче­
ским временем (<<Идущий человек•>, 
1960 г.). 

Особую роль в искусстве ХХ в. 
сыграли так назьmаемые виталисты 

(от лат. vitalis - <<ЖИЗненный•>) - ху­
дожники, которые в условных, сим­

волических, а подчас и абстрактных 
образах стремились передать ритм и 
поэзию жизни. Самые яркие приме­
ры - произведения английского 
скульптора Генри Мура и румынско-

го мастера Константина Брынкуши 
(Бранкузи, 1876-1957), ученика 
Огюста Родена. До предела обоб­
щённые формы его скульптур отли­
чаются ясностью и трепетной чис­
тотой (<,Уснувшая муза•>, 1909 г.). 
В 1937-1938 гг. Брынкуши создал 
удивительный мемориал жертвам 
Первой мировой войны в родном 
городе Тыргу-Жиу- <<Стол молча­
ния•>. Мраморный монолит стола, 
окружённый двенадцатью табуре­
тами, - образ, лежащий на грани 
между будничной жизнью и вечно­
стью. Он наводит на мысль о поми­
нальной трапезе, смыкаясь с темой 
Тайной Вечери, говорит о пустоте 
смерти и животворящей силе родст­
ва (не случайно сиденья кажутся 
<<порослью•> большого стола, его 
<<детьми•>). 

Обращение к скульптуре было 
естественным для кубистов, которые 
пытались познать и отразить скры­

тую, внугреннюю структурупривыч­

ных вещей. В статуях Александра 
Порфирьевича Архипенко (1887-
1964), Осипа (Жозефа) Цадкина 
(1890-1967) и Жака Хаима Якоба 
Липшица (1891-1973) - все три 



кульптора, выходцы из России, ра­

отали на Западе - форма живёт 
весьма причудливой жизнью. Фигу­
ры составлены из разнонаправлен­

' tых поверхностей: то выпуклых, то 
оогнуrых. Тем самым скульпторы 
тремились показать модель одно­

временно с разных точек зрения. 

В то время как кубисты вникали 
о потаённое содержание обыден­
trых вещей, футуристы в Италии 
воспевали форму агрессивную, ди­
' rамично охватывающую окружаю­
' цее пространство. 

Умберто Боччони (1882-1916) в 
<•Техническом манифесте скульп­
туры,> (1912 г.) провозгласил прин­
цип нового формотворчества: <.Пол­
' rейшее уничтожение законченной 
линии и законченной статуи. От­
кроем форму, как окно, и заключим 
в ней среду, в которой она живёт>> . 
В скульптурных композициях Боч­
чони очертания предметов и фигур 
лишь намечены дробным, колючим 
контуром, форма как бы взрывает­
ся, разлетаясь осколками во все сто­

роны. 

Скульптура конструктивизма -
это гимн машинной цивилизации. 

Зарубежное искусство 

Здесь ведущая роль принадлежит 
родившимел в России, но работав­
шим во Франции и США братьям 
Певзнер - Антону (1886-1962) и 
Науму (псевдоним - Наум Габо, 
1890-1977). Их произведения 

Осип Uалкин. 
Разрушенный гороА. 

1953 г. 
Роттерлам . 

В памятнике, постаменнам 

среди благополучного совре­

менного города, запечатлён 

убийственный вихрь войны, 

который коверкает и ранит 

человеческую плоть. 

... ... 
Антон Певзнер. 
Феникс 1955 г . 

Детройт . 

... 
Наум Габо. 
/\инейная 

конструкuия N° 4. 
1970 г. 

Собственность семьи 
художника . 
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ГЕНРИ МУР 
(1898-1986) 

Искусство ХХ века 

Генри Мур роь.ился в промышленном 

гороь.ке Кастлфорь. на востоке Англии. 

Он был сеь.ьмым из восьми ь.етей 

в семье горного инженера. Несмотря 

на материальные труь.ности, Мур полу­

чил серьёзное хуь.ожественное образо­

ваниена оть.елении скульптуры комеь.­

жа искусств в Лиь.се, а с 1921 г. -
в Лонь.онском королевском комеь.же 

искусств (после ь.вух лет учёбы он семь 
лет работал там препоь.авателем). 

В Лонь.оне Мур внимательно изучал 

экспозиuии известных музеев. Особен­

но его привлекали комекuии ь.ревней 

скульптуры Месопотамии и Египта, 

крито-микенекой культуры и Греuии 

периоь.а архаики, Тропической Афри­

ки и ь.околумбовой Америки. В своих 

работах Мур искал иной пластической 

выразительности, нежели та, которую 

премагала английская хуь.ожественная 

траь.иuия, основанная на классике. 

К конuу 20-х гг. выработался 

скульптурный язык Мура. Главной его 

особенностью стали плавные, текучие 

формы, которые сам мастер называл 

«Органическими » . Мур ь.обивался , что­

бы его произвеь.ения воспринимались 

скорее как « памятники >> прироь.ы , 

естественные образования . Его скульп­

туры словно поь.верглись возь.ействию 

прироь.ных стихий - как выветренные 

скалы или отполированные морской 

волной камни . 

П ервая переанальная выставка 

Мура состоялась в 1928 г . Хуь.ожест­

венная жизнь Лонь.она в то· время бы­
ла ь.остаточно консервативной, поэто­

му его работы вначале были встречены 

непониманием. Потребавались гоь.ы, 

чтобы мастер утверь.ил право на соб­

ственную позиuию в искусстве, прими­

рил зрителя со своими образами. 

Отношение к творчеству Мура рез­

ко изменилось, когь.а во время Второй 

МИрОВОЙ ВОЙНЫ, В 1941 Г., ОН ИСПОЛНИЛ 

серию рисунков «МетрО>> . Она посвяше­

на лонь.онuам, которые укрываются на 

платформах и в тоннеле метро, превра­

шённого в бомбоубежише. Не ь.етализи­

руя характеры и инь.ивиь.уальные черты 
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персонажей, он переь.ал обшее настро­

ение тоски, уязвимости, беспомошности 

человека, его оь.иночество в толпе и 

в то же время силу взаимной померж­

ки и тепла. Имя Мура иелалось чрез­

вычайно популярным. 

диапазон изобразительных приё­

мов Мура колеблется от вполне реаль­

ных форм ь.о преь.ельно обобшённых и 

абстрактных. Например, если в скульп­

туре << Полулежашая >> (1930 г.) при всей 
её условности очень легко распознать 

женское тело, залюбоваться плавным 

изгибом ног, закинутой рукой, то ком­

позиuия «Струнные мать и ь.итя » 

(1938 г.) совсем не ассоuиируется с че­
ловеческими фигурами. 

Антропоморфные, т. е. сохраняю­

шие схоь.ство с человеческим телом, 

полулежашие женские фигуры Генри 

Мура статичны, весомы . даже самые 

малые по размеру скульптуры налиты 

тяжестью. При этом в uелом ряь.е работ, 

созь.ававшихся на протяжении несколь­

ких ь.есятилетий, тяжёлая бронзовая 

масса выгляь.ит текучей и кажется лег­

ко изменяемой. Позы персонажей на 

первый взгляь. расслабленны, спокойны, 

но их переполняет внутренняя энергия . 

Изображение матери с ребёнком 

у Мура всегь.а воспринимается как 

символ. Какими бы отвлечёнными ни 

были формы его скульптур, мастеру уь.а­
лось вложить в них живые чувства, тра­

гизм и нежность, беззашитность и силу. 

В 40-х гг. в его творчестве появи­

лась тема семьи, которая раскрывает­

ся эмоuионально, ь.аже лирично. Так, в 

«Семейной групnе>> (1948-1949 гг . ) 

изображения мужчины, женшины и ре­

бёнка составляют неразрывное uелое. 

С гоь.ами творчество Мура стало 

всемирно известным. Он получал при­

зы на межь.унароь.ных выставках, пре­

мии и почётные звания. В 1958 г. оь.на 
из его <<Лежаших фигур >> была установ­

лена переь. зь.анием Главной квартиры 

ЮНЕСКО (Организаuии Обьеь.инён­

ных Наuий по вопросам образования, 

науки и культуры) в Париже. В 1982 г. 
королева Великобритании участвовала 

в uеремонии открытия галереи Генри 

Мура и uентра обучения скульптуре его 

имени в Лиь.се. 

Генри Мур. Струнные мать и аитя. 1938 г. 
Часrное собрание . 

Генри Мур. Семейная группа. 1948-1 949 г г. 

Часrное собрание . 

Генри Мур. Лежашая фигура. 1958 г. 

Париж . 



принципиально неизоб разительны. 
Замысловатые фигуры из металла, 
стекла, пластика, нейлона воплоща­
ют эстетику промышленного века. 

Монументальные конструкции Певз­

неров весьма органично дополняют 

современную архитектуру. 

Логическим развитием принци­

пав конструктивизма стала в после­

военные годы кинетическая (движу­

щаяся) скульптура - от <<мобилей•> 
Александра Колдера (1898-1976) 
до ~монохронодинамических~ ком­

позиций Никола Шоффера (родил­
ся в 1912 г.) с элементами робото­
техники. 

С большой долей условности 
термин <<скульптура•> можно приме­

нить к произведениям представите­

лей дадаизма, поп-арта, концептуа­

лизма. В продолжение тысячелетий 
искусством называлось творческое 

отображение различных реалий 
материального или духовного мира 

(этот принцип сохранён и многими 

направлениями авангарда); здесь 
же все усилия авторов направлены 

на то, чтобы возмутить, шокировать 
или озадачить зрителя. Таковы раз-
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личного рода ассамбляжи - конст­
рукции из случайных предметов в 
самых немыслимых сочетаниях, 

китч (нем. Кitch- <<дурной вкус•>)­
нарочито грубые, кустарного стиля 
поделки поп-артистов или <<Гранди­

озные•> акции художников <<земляно­

го искусства•> (англ. land art) 60-
70-х rr. ХХ столетия (например, 
<<Комплекс-!>>, сооружённый из зем­
ли, стальных и бетонных конст­
рукций американцами Робертом 
Смитеоном и Майклом Хейзером в 
штате Невада в 1972 г.). 

ФОВИЗМ 

Первым художественным течением, 
которое обогатило культуру ХХ сто­
летия, был фовизм. Его название 
произошло от французского слова 
fauve - <<дикие•> , а появилось оно 
после Осеннего салона 1905 г., где 
представили свои работы Анри М а­
тисе, Андре Дерен, Морис де Вла­

минк, Жорж Руо, Кес ван Донген, 
Альбер Марке и другие художники. 
Критик Луи Воксель, описывая впе­
чатление от их работ, заметил, что 
оказавшалея в том же зале статуя, ко­

торая бьmа выполнена в стилистике 
итальянского Возрождения, пора­
жает своей наивностью, словно <<ДО­
нателло среди диких зверей•>. Опре­
деление, подхваченное Матиссом, 

прижилось. Спустя короткое время 
<<дикими•> стали называть себя и рус­
ские, и немецкие художники -при­

верженцы нового искусства. 

Осенний салон произвёл настоя­
щую сенсацию: ранее неизвестный 
фовизм вдруг обнаружил признаки 
вполне сложившегася течения. До 
этого мастеров не объединяли ни 
теоретические платформы, ни со­
вместная выставочная деятельность. 

Не бьmо и группы как таковой. Одна­
ко общее стремление к новому жи­
вописному языку - эмоционально­

му, яркому - на некоторое время 

сделало их очень похожими . У них 
было много общих корней - увле­
чение живописью Гогена и Ван Гога, 
творчеством дивизионистов и их 

АлексаНАр Комер. 
Бесполезная машина. 

двореu ЮНЕСКО, Париж. 

В 1667 r. французская 
Королевская академия жи­

вописи и скульптуры в Па­

риже учредила ежегодные 

большие официальные JС-fдо ­
жественные выставки. Пер­

воначально они проходили 

в Квадратном салоне Лувра, 

поэтому стали также назы­

ваться Салонами. С 1881 r., 
когда Салон угратил офици­

альный характер, проводи­

лись Весенние, а с 1903 г. -
также Осенние салоны. 

Донатепло (насюящее 

имя Донато ди Никколо 

ди Бетrо Барди, около 

1386- 1466) - и талья некий 
скульптор эпохи Возрожде­

ния. 
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•Русские сезоны• - вы­

ступления русских оперных 

и балетных трупп, организо­

ванные художесrвенным и 

театральным деятелем Серге­

ем Павловичем Дягилевым 

в Париже и Лондоне 

в 1908-1914 rr. 

, .... 
Анлре Аерен. 
Порт в Гавре. 
1 905-1 906 гг. 
ГосуАарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

АнАре Аерен . 
Лоt.ки в Комиуре. 
1905 г . 

ХуАожественное собрание 
земли Северный Рейн­

Вестфалия, Ll.юссельАорф. 

"' 
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теорией чистого цвета, восточным и 

примитивным искусством. 

Фовисты не считались ни скаки­
ми установленными в европейской 
живописи законами: перспективы, 

светотени, постепенного сгущения 

или смягчения цвета, первенства ри­

сунка в структуре картины. <•Исход­

ный пункт фовизма, - писал Ма­
тисс, - решительное возвращение к 

красивым синим, красивым крас­

ным, красивым жёлтым - первич­

ным элементам, которые будоражат 
наши чувства до самых глубин•>. 

Импрессионизм, вокруг которого 
ещё вчера ломалось столько копий, 
рядом с полотнамифовистов выгля­
дел вполне традиционным, реали­

стическим искусством. <•Вообразить 
мир таким, каким нам хочется•> -
под этими словами Дерена могли 

бы подписаться многие художники, 
усвоившие открытия импрессиониз­

ма, но не удовлетворённые ими и 

стремившиеся к самовыражению. 

Каждый из них, обладая яркой инди­
видуальностью, создавал собствен­
ный мир. Поэтому после краткого 
совместного звучания их хор рас­

пался на отдельные голоса - фовизм 
как течение просуществовал всего 

несколько лет. 

Андре Дерен (1880-1954) всю 
жизнь оставался верен юношескому 

пристрастию к старым мастерам, 

которых внимательно изучал в Лув­
ре. Для работ Дерена характерны 
глубоко продуманные композиция и 
колорит, внимание к форме. В Осен­
нем салоне 1905 г. художниквыста­
вил виды Коллиура (местечка на 
Средиземноморском побережье, где 
он проводил лето с Матиссом) и ав­
топортрет. Дерен с успехом работал 
в области книжной графики, иллю­
стрировал произведения француз­
ских поэтов Гийома Аполлинера и 
Андре Бретона. Известен он и как 

художник, выполнявший театраль­
ные декорации для балетов <•Русских 
СеЗОНОВ•>. 

Морис деВламинк (1876-1958) 
не получил систематического худо­

жественного образования и с гор­
достью признавался, что <•не пере­

ступал порога Лувра•> . Его пейзажи 
динамичны по форме и ярки по ко­
лориту. Работая в <•классической•> 
фонистекой манере, он действи­
тельно почти не смешивал красок, 

писал то геометрически правильны­

ми, широкими раздельными маз­

ками, то ван-гоговскими крутыми 

завитками. 

Жорж Руо (1871- 1958) бьm од­
ним из учеников Гюстава Моро и 
даже, по завещанию мастера, стал 

главным хранителем его коллекции, 

переданной Парижу. Работа витра­
жиста, с которой Руо начал свой 



пуrь в искусстве, повлияла на его 

живописную манеру: цветные фор­
мы он обычно ограничивал широ­
ким чёрным контуром . На фоне 
общего праздничного настроения 
живописи фовистов полотна Руо 
поражают трагизмом. Персонажи 
художника - клоуны, уличные деви­

цы, гротескно-уродливые жители 

городских предместий. Картины на 
евангельские темы, обычно воспева­
ющие величие духа, у Руо прониза­
ны щемящим чувством слабости и 
беззащитности человека. 

Кес ван Донген (настоящее имя 
Теодор Мари Корнель , 1877-
1968) -французский художник гол­
ландского происхождения. На его 
полотнах живые рельефные мазки 
сочетаются с сияющими ровными 

зонами, словно подсвечеиными из­

нуrри. Картиныван Донгена шокиро­
вали зрителей: обычно он изобра­
жал представителей социального дна 

и делал это вызывающе, плакатно, 
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Морис .&.е Вламинк. 
Баржи на Сене. 
Около 1906 г. 
Госуt.арственный музей 

изобразительных искусств 
им. А . С. Пушкина, Москва. 

Жорж Руо. 
Святой лик. 1933 г . 

Наuиональный музей 
современного искусства, 

Uентр Ж. Помnиt.у, Париж. 
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... 
Кес ван Аонген. 
Портрет Фернанt.ы. 
1905 г. 
Частное собрание . 

.... 
Кес ван Аонген. 
Женшина в чёрной 
шляпе. 

Гасумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Альбер Марке. 
Пристань в Ментоне. 
1905 г. 
Гасумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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броско. Однако, привыкнув к его ма­
нере, за видимой грубостью и вуль­
гарносгью можно обнаружить утон­
чённость и своеобразную гармонию, 
присущую новой эпохе. 

Поэтическая простота пейзажей 
Альбера Марке (1875-1947) выде­
ляла его из фа висгекого окружения. 
Даже когда он писал чистыми крас­

ками и использовал контрастные 

цвета, их сочетания были тонки, 
изысканны. В отличие от других 
фовистов этот художник не столь­
ко следовал воображению, сколько 
внимательно всматривался в дейст­
вительность (излюбленной его на­
турой были доки и гавани). Скром­
ные пейзажи так завораживают 
спокойствием и лиризмом, что 
у видевших их под впечатлением 

от реальных видов - моря, небес­
ного простора, корабликов и лодок 
с цветными флажками - сразу ро­
ждается мысль: <•Как у Марке! •> . 

АНРИМАТИСС 
(1869-1954) 

Анри Матисс родился в городке 
Като-Камбрезина севере Франции. 
Его отец, торговец зерном и владе­

лец лавки, мечтал видеть сына адво­

катом. В 1888 г. Матисс благополуч­
но выдержал экзамен на факультете 
права в Париже и, вернувшись на 
родину, поступил в адвокатскую 

контору. Но вскоре он увлёкся жи­
вописью. Успехи на курсах рисова­
ния и поддержка учителей сломили 

упорство отца: Матисс получил ро­
дительское благословение на отъезд 
в Париж для занятий искусством. 

В 1892 г. художник посещал ве­
черние курсы Школы декоратив­
ного искусства, где подружился с 

Альбером Марке, а затем поступил 
в мастерскую Гюстава Моро в Шко­
ле изящных искусств. Мастер наста­

ивал, чтобы его ученики чаще быв а­
ли в Лувре, и Матисс оттачивал 
своё искусство, копируя работы ста­
рых мастеров. Но тот же Моро вну­
шал ученикам: <•Не замыкайтесь в 
музее, выходите на улицу•> . Уличные 
зарисовки Матисса, сделанные бы-
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стро и точно, воспитали в нём уме­
ние упрощать линию. Изысканной 

простоте учили его и японские гра­

вюры, ставшие в то время очень по­

пулярными в Европе. 

В первые годы ХХ в. Матисс по­
знакомился и сблизился с Дереном, 
Руо, Еламинком и другими художни­
ками, сосгавившими впоследствии 

группу фовисгов. В 1903 г. он принял 
участие в первом Осеннем салоне -
ежегодном смотре нового искуссгва. 

В 1904 г. состоялась его первая пер­
еанальная выставка, не принёсшая, 
впрочем, успеха. 

Лето 1905 г. Матисс вместе с 
Дереном провёл на юге Франции, 

в Коллиуре. Скульптор Аристид 
Майоль, живший неподалёку, позна­
комил его со своими друзьями, в 

коллекциях которых были полотна 
Поля Гогена. Хотя Матисс и прежде 

восхищался работами Гогена, но 
именно эти новые впечатления 

Анри Матисс. Роскош ь, спокойствие и наслаЖАение. 1904 г. 

Музей Орсе, Париж. 

Стремление Матисса усвоить живописную систему Поля Сезанна соединилось с увлечени· 

ем неоимпрессионизмом. Это двойное влияние отразилось в картине, названной сrрокой 

из стихотворения французского поэта Шарля Бодлера. 

Фигуры отдыхающих на береrу залива художник словно вьшожил мозаикой из цвеrных 

мазков. Спокойное море, золотиего-голубое небо, гряды холмов на горизонте создают 

настроение всеобщего единства и согласия. 
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Анри Матисс. 
Зелёная полоса 
(МаАам Матисс). 

1905 г. 
Госу.,.арственный музей 
искусств , Копенгаген . 

Панно (франц. 

panneau) - изображение 

(живопись, мозаика, рельеф) 

ДJIЯ украшения стен, 

потолков. 

Фавн - в древнеримской 

мифологии бог лесов, полей, 

пастбищ и живсrrных. 

Анри Матисс. 

РаАОСТЬ жизни. 
1905-1906 гг. 
Собрание фон"а Барнса, 
Мерион. 

сильно повлияли на его творчество. 

Осенью того же года о . Матиссе за., 
говорили все художественные кри­

тики Парижа в связи с выступле­

нием фовистов. 
Портрет жены художника поразил 

современников невиданными ранее 

резкими сочетаниями цветов- си­

него, красного и зелёного, -смелым 

построением форм. 
Смелость цветовых решений от­

личает и множество небольтих 
пейзажей, которые художник при­
возил из своих поездок к морю. 

Первое крупное декоративное паи­

но <•РадОСТЬ ЖИЗНИ•> (1905-1906 ГГ.), 
созданное на тему поэмы Стефана 
Малларме <<Послеполуденный отдых 
фавна•>, - это изображение райской 
идиллии на фоне цветущей приро­
ды. Здесь впервые пластика тел под­
верглась выразительным искажени­

ям. Художник подчеркнул каждое 
движение, каждый контур лини­
ей; она иногда выглядит своеоб­
разной рамкой, в которую заключе­
на форма. 

Матисса по праву считали главой 
фовистов. В 1906 г. в парижекой 

L_ __________________ _L ____________________________________________________________________________ P-----
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Анри Матмсс. Танеu. 1910 г. Госул.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург . 
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Два панно задуманы как единый 

ансамбль. Их композиции 

Marncc пострши на контрасrе: 
замкнуrый круг из пяm обна­

жёиных фиrур, слови о прони­

заиных единым движением, 

в •Танце> - и внешне разобщён­

ные, но связанные одним на­

строем, как ноты в парmтуре, 

как звуки аккорда, персонажи 

•Музыки•. Пространство пре­

дельно уnрощено, в палитре гос­

подствуют всего лИшь 1ри цве­
та - •небесная лазурь, розовая 

свежесть тел и зелень холма•. 

Фиrуры обрисованы гибкими, 

уnругими линиями , создающими 

музыкальный ритм полотен. 

Анри Матисс. 
Музыка . 19 1 О г . 

Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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Анри Матисс. 
Красные рыбки. 1911 г. 

Г осу.о.арственный музей 
изобразительных искусств 
им . А. С. Пушкина, Москва. 

530 



мастерской на улице Севр откры­
лась школа Матисса. <'Один тон сам 
по себе есть всего лишь цвет, -
учил художник, - два тона - это 

уже соотношение, это жизнь. Цвет 
значим только в соотношении с со­

седним... Запомните своё первое 
впечатление ... Это чувство - самое 
главное•> . 

Живописец окончательно отка­
зался от смешения цветов, светоте­

ни и мелких деталей - ничто 
не должно было снижать звучность 
краски. Другим выразительным 
средством в его картинах стала точ­

но отработанная линия. Кажущаяся 
лёгкость, детская простота изобра­
жения дабывались упорным, напря­
жённым трудом. Работая с моделью 
или с натурой, мастер стремился со­
здать на полотне максимально обоб­
щённый образ, который передавал 
бы самую сущность формы, её 
«Знак•>, будь то рука, глаз или цветок 
<<Значительность художника измеря­
ется количеством новых знаков, 

которые он введёт в пластический 
язык•>,- говорил Матисс. 

В 1908-1910 гг. по заказу рус­
ского коллекционера С. И. Щукина 
Матисс выполнил два декоративных 
панно для его московского особня­
ка - <<Танец•> и <<Музыка•>. А годом 
позже по приглашению Щукина он 
посетил Петербург и Москву, где 
встречался со многими художника­

ми и навсегда бьm покорён русской 
иконописью. В 191 О г. Матисс спе­
циально отправился в Мюнхен, что­
бы побывать на выставке исламско­
го искусства и ещё раз оценить его 
плоскостную многоцветную гармо­

нию. Совершив поездки на север 
Африки, в Алжир и Марокко, худож­
ник окончательно утвердился в 

мысли, что его творческие поиски 

основаны не на голых теоретиче­

ских измышлениях, а на природных 

законах: яркий полуденный свет, 
<<стирающий все детали и выявляю­
щий основное•>, открывал чистые 
тона и чёткие контуры. Всю эту 
красочную декоративность, включая 

цветистые орнаменты арабских тка­
ней и ковров, художник перенёс на 
свои полотна. 

Зарубежное искусство 

Анри Матисс. Марокканка (Зора). 1912 г. 
Госу .. арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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Анри Матисс. 
Натюрморт 

О живописи Матисса говорят, 
что она музыкальна. То же можно 
сказать и о графике. Его рисунки пе­
ром просты и изысканны. Подчас 

с раковиной . 1940 г. 
Госуt.арственный музей 
изобразительных искусств 

им. А. С. Пушкина, Москва. 
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Анри Матисс. 
Попугайчик и сирена. Фрагмент. 1952 г. 
Сте.с..елийк-музей, Амстер.&.ам . 

Огромная композиция из цветных наклеек по прихоти художника соединяет земные 

и морские •джунгли• в фантастический орнамент из ажурных пальмовых листьев и сти­

лизованных водорослей. Б белом пространстве между ними россыпь синих гранатов 

(гранат - символ плодородия) , которая чуть дробит и усложняет общий ритм. И ещё две 

чудо-фигурки просматриваются сквозь сказочные узоры цветных пятен: слева синий си­

!ГfЛ попугая, справа вверху - сирены. Эта одновременно простая и изысканная компо­

зиция очень декоративна. 

мастеру достаточно тонкого бегло­
го контура, чтобы изображение 
обрело жизнь, <<зазвучало,>. 

В 1921 г. Матисс поселился в 
Ницце, на Средиземноморском по­
бережье Франции. Он стал знаменит 
во всём мире. Ежегодно проходили 

его переанальные выставки. 

Матисса называли живописцем 
роскоши в мире, где царит нищета. 

Соглашаясь с таким определением, 
французский писатель Луи Арагон 
справедливо добавлял: <' ... и света -
в мире, терзаемом мраком,> . Спокой­
ствие духа царит в работах художни­
ка даже в трагические годы Второй 
мировой войны. Он упрямо продол­
жал восславлять красоту и ценность 

жизни (<,Натюрморт с раковиной,>, 
1940 г.; <<Женщина с распущенными 
волосами,>, 1944 г.). 

<<Нужно уметь сберечь свежесть 
детства в восприятии вещей , 
не утратить наивности,>, - сказал 

однажды Матисс. В последние годы 
жизни, когда художнику уже трудно 

бьmо писать маслом, он стал делать 
вырезки из цветной бумаги. Ведь 
<<рисовать ножницами, врезаться 

прямо в цвет,> - это ещё один спо­

соб находить идеальные соотноше­
ния цвета и линии на плоскости. 

Не случайно мастер настаивал на 
термине <'декупаж,>, что означает 

<<вырезки,>, <<ВЫКJJОЙКИ>> (в противовес 
коллажу- <<наклеиванию,>). 

В конце жизни Матиссу пасчаст­

ливилось осуществить давнюю меч­

ту о синтезе искусств: в 1951 г. бьmа 
освящена Капелла чёток в городе 
Вансе (близ Ниццы), над которой он 
работал как архитектор, художник, 
витражист, мастер по металлу и ке­

рамист. 

Стоящее на холме здание сияет 
белизной, а его бело-голубая крыша 
похожа на небо с облаками. Венча­
ет капеллу ажурный металлический 
крест. Благодаря цветным витра­
жам всё внутреннее пространство 
храма словно пронизано цветами 

неба. Капелла бьmа построена для 
маленькой общины доминиканских 
монахинь, однако с момента откры­

тия она стала местом паломничест­

ва туристов со всего мира. 



ЭКСПРЕССИОНИЗМ 

В истории- искусств термин экс­

прессионизм (от лат. expressio -
<<Выражение•>) применим к широ­
кому круrу явлений. И всё же как 

определённое течение в изобрази­
тельном искусстве экспрессионизм 

объединяет прежде всего творчест­
во группы художников, работавших 
в Германии перед Первой мировой 
войной. 

С конца XIX в. в немецкой культу­
ре сложился особый взгляд на про­
изведение искусства. Считалось, что 
оно должно нести в себе лишь волю 
творца, создаваться <<ПО внутренней 
необходимости•>, которая в коммен­
тариях и оправданиях не нуждается. 

Одновременно происходила пере­
оценка эстетических ценностей. По­

явился интерес к творчеству готиче­

ских мастеров, Эль Грека, Питера 
Брейгеля Старшего. Заново открьmа­
лись художественные достоинства 

экзотического искусства Африки, 
Дальнего Востока, Океании. Всё это 
отразилось на формировании ново­
го течения в искусстве. 

Экспрессионизм - это попытка 
показать внутренний мир человека, 

его переживания, как правило, в мо­

мент предельного духовного напря­

жения. Своими предшественниками 
экспрессионистьr считали и фран­
цузских постимпрессионистов, 

и швейцарца Фердинанда Ходлера, 
и норвеЖца Эдварда Мунка, и бель­
гийца Джеймса Энсора. В экспресси­
онизме бьmо много противоречий. 
Громкие декларации о рождении но­

вой культуры, казалось бы, плохо со­
гласа вались со столь же яростными 

проповедями крайнего индивидуа­
лизма, с отказом от действи-гельности 
ради погружения в субъективные пе­
реживания. А кроме того, культ инди­
видуализма в нём сочетался с посто­
янным стремлением объединяться. 

Первой значительной вехой в ис­
тории экспрессионизма считается 

возникновение объединения <<МОСТ•> 
(нем. Brucke). В 1905 г. четверо сту­
дентов-архитекторов из Дрездена -
Эрнст Людвиг Кирхнер, Фриц 

Зарубежное искусство 

Блейль, ЭрихХеккельи Карл Шмидт­
Ротлуфф создали нечто вроде сред­
невековой цеховой коммуны - вме­
сте жили и работали. Название 
<<МОСТ•> предложил Шмидт-Ротлуфф, 
считая, что оно выражает стремле­

ние группы к объединению всех но­
вых художественных течений, а в бо­
лее глубоком смысле символизирует 
её творчество - <<МОСТ•> в искусство 

будущего. В 1906 г. к ним присоеди­
нились Эмиль Нольде, Макс Пех­

штейн, фа вист Кес ванДонген и дру­
гие художники. 

Хотя объединение появилось тот­
час же за выступлением парижских 

фовистов в Осеннем салоне, предста­
вители <<Моста•> утверждали, что дей­
ствовали самостоятельно. В Герма­
нии, как и во Франции, естественное 
развитие изобразительного искусст­
ва привело к изменению художест­

венных методов. Экспрессионистьr 
также отреклись от светотени, пере­

дачи пространства. Поверхность их 
холстов кажется обработанной гру­
бой кистью без всякой заботьr об изя­
ществе. Художники искали новые, 
агрессивные образы, стремились 

Карл ШмИАт-Ротлуфф. 
Автопортрет. 1906 г. 

Г осул.арственные музеи , 
Берлин. 
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ПАРИЖСКАЯ ШКОМ 

Парижская школа - не направле­

ние, не мето.11. и не стиль. Так назы­

вают многочисленную группу ху­

.ll.ожников со всех конuов света, 

устремившихся в Париж в начале 

ХХ в. Именно Париж помог каЖ.ll.о­

му из них обрести творческое лиuо. 

Постоянное обшение ху.ll.ож­

ников, разногласия и в то же время 

взаимная ПO.ll..ll.epжкa соз.11.авали 

уникальные условия творческого со­

ревнования. З.11.есь переплетались 

биографии, возникали многочислен­

ные новые течения . Ху.11.ожественная 

информаuия распространялась стре­

мительно, и можно понять, почему 

ситуаuия в искусстве менялась ПО.ll.­

час в течение месяuев. 

Творчество гоман.11.uа Пита Мон­

.ll.риана , мексиканuа Диего Риверы , 

румына Константина Брынкуши 

(Бранкузи), испанuа Хуана Гриса, 
выхо.11.uев из России Осипа Uмкина, 
Хаима Сутина и Марка Шагала, 

итальянuа Аме.11.ео Мо.11.ильяни и мно­

гих .11.ругих пре.11.ставителей париж­

екой школы составляет золотые стра­

ниuы истории искусства. 

Аме.11.ео Мо.11.ильяни (1884--1920) 
ро.11.ился в Ливорно, учился живопи-

Аме.&ео Молильяни. 

си в профессиональных мастерских 

Флоренuии и Венеuии . В Париже, 

ку.11.а Мо.11.ильяни прибыл в 1906 г., 

помимо картин он соз.11.ал серию 

изяшно стилизованных каменных 

голов, очень похожих на и.11.олов с 

острова Пасхи. Только отсутствие 

сре.11.ств заставило мастера отка­

заться от скульптуры - материалы 

были .11.ороги. О.11.ним из самых пло­

.ll.отворных перио.11.ов своего твор­

чества Мо.11.ильяни обязан .11.ружбе 

со скульптором Брынкуши; иссле.ll.о­

ватели .11.0 сих пор не пришли к О.ll.­
нозначному выво.11.у, кто из них на 

кого повлиял. 

В 1 0-х гг. Мо.11.ильяни, так и 

не примкнув ни к О.ll.ному из сушест­

вовавших направлений, обрёл собст­

венный стиль. Рисунок в его полотнах 

главенствует нм uветом: изысканные 

фигуры обрисованы гибкой непре­

рывной линией, способной выявить и 

по.11.черкнуть обьём формы. Мо.ll.иль­

яни писал и рисовал главным обра­

зом портреты и обнажённую натуру. 

На его картинах шеи натуршиu пре­

врашаются в лебе.ll.иные, лиuа- в вы­

тянутые овалы , головы граuиозно 

склоняются. А глаза он обычно оста­

влял без зрачков. И при столь явном 

схематизме, условности изображе-

Обнажённая, откинувшаяся на белую nоАушку. 1917 г . 

Г осу.о.арственная галерея, Штутгарт. 

Аме.&ео МОАИЛЬIIНИ. 
Портрет Х . Сутина. 1917 г. 
Наuиональная галерея, Вашингтон . 

ний, все они, по утверЖ.ll.ению совре­

менников, облмали безусловным 

схо.11.ством с мо.11.елями. Герои портре­

тов Мо.11.ильяни, стояшие или си.li.Яшие 

непо.11.вижно, словно на старых фо­

тографиях, часто показаны в углах 

помешений и произво.li.Ят впечатле­

ние неприкаянности, хрупкости и 

беззашитности пере.11. окружаюшим 
миром. 

Как это ни горько, спрос на кар­

тины МО.li.ИЛЬЯНИ ВОЗНИК ПОСЛе тра­

ГИЧеСКОЙ ранней смерти мастера и 

· самоубийства всле.11. за тем его юной 
жены (работы начали скупать уже в 

.11.ень похорон ху.11.ожника) . Эти пе­
чальные события, а главное само 

творчество Мо.11.ильяни, сотворили 

из его имени леген.11.у. 

В су.11.ьбе Хаима Сутина (1893-
1943), приехавшего в Париж в 
1913 г., важную роль сыграли 

встреча и .11.ружба с Мо.11.ильяни, ко­

торый помог на первых порах эми­

гранту из России . Сутин, сын бе.ll.но­

го штопальшика из белорусского 

местечка Смиловичи, очеви.11.еu ев­

рейских погромов, очень похож на 



-

героев своих картин - бесправных, 

НИШИХ И 0..1ИНОКИХ. 

На картине «Пирожник в голубом 

колпаке» (1922-1923 гг.) изображён 
мальчик с огромными торчашими 

ушами. У него вытянутое серьёзное 

личико, тоскливые глаза и покорно 

сложенные ручки. «Рабочая о..1еж­

..1а>> - белый халат и высокий кол­

nак- явно велика ему. Угловатость 

маленького коН..1итера ешё больше 

nо..1чёркивается выразительностью 

nалитры -великолепными перелива-

Хаим Сутин. 
Пирожник в голубом колпаке. 1922-1923 гг. 
Частное собрание. 

Хаим Сутин. 
Посыльный у •Максима». 1925 г. 
Частное собрание, США. 

ми белого с голубыми тенями в Скла..1-

ках ткани. Но она в то же время оку­

тывает его магическим ореолом сим­

патии и тёплого состра..1ания. 

С яростной энергией ху..1ожник 

накла..1ывает минные взвихрённые 

мазки, запечатлевая на холсте кро­

вавую тушу, по..1вешенную в лавке 

мясника («Туша быка>>, 1924 г.) . 
Этот страстный напор, равного ко­
торому нет в современной живопи­

си, и насышенные краски - крас­

ная, чёрная, белая, жёлтая -

Хаим Сутин. 
Туша быка. 1924 г. 
Музеи изобразительных искусств, Гренобль. 

Зарубежное искусство 

роЖ..1ают ошушение казни, тревоги, 

насилия, жестокости. 

О..1наж..1ы Сутина спросили: 

«В вашей жизни были какие-то 

несчастья? >>. «Как вам это могло 

прийти в голову?- у..1ивился он.­

Я всю жизнь был счастливым че­

ловеком». Зная полную лишений 

су..1ьбу хуАожника, всё же прихо­

..1ится согласиться с такой пара..1о­

ксальной самооuенкой. ВеАь жизнь 

его была всег..1а наполнена творче­

ским смыслом. 
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Эрнст ЛЮАВИГ Кирхнер. 
Красная башня в Хаме. 
1915 г. 
Фолькванг-музей, Эссен. 

Эрнст ЛЮАВИГ Кирхнер. 
Улиuа. 1908-1919 гг . 

Музей современного 

искусства, Нь10-Йорк . 

"' 
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выразить средсrвами живописи тре­

вогу, дискомфорт. Цвет, считали 
экспрессионисты, обладает собст­
венным смыслом, способен вызы­
вать определённые эмоции, ему 
приписывали символическое зна­

чение. 

Первая выставка <<Моста•> состоя­
лась в 1906 г. в помещении завода 
осветительной аппара'I)'ры. И эта и 
последующие выставки мало инте­

ресовали публику. Лишь экспозиция 
1910 г. бьиа снабжена каталогом. Но 
с 1906 г. «МОСТ•> ежегодно издавал 
так называемые папки, каждая из ко­

торых воспроизводила работы од­
ного из членов группы. 

Постепенно члены <<Моста•> пере­

бирались в Берлин, ставший цент­
ром художественной жизни Герма­
нии. Здесь они выставлялись в 
галерее <<lli'I)'pM•> (не.м. <<буря•>). 

В 1913 г. Кирхнер опубликовал 
<<Хронику художественного объе­
динения <<МОСТ•> •>. Она вызвала рез­
кое несогласие остальных <<МОС­

товцев•>, посчитавших, что автор 

слишком завысил оценку собствен­
ной роли в деятельности группы. 

В результате объединение офици­
ально прекратило существование. 

Между тем для каждого из этих ху­

дожников участие в группе <<Мост•> 

оказалось важной вехой творче­
ской биографии. 

Ведущий художник и теоретик 
группы Эрнст Людвиг Кирхнер 
(1880- 1936) помимо учёбы на ар­
хитектурном отделении Высшей 
технической школы в Дрездене в 
1903-1904 гг. брал уроки живопи­
си в одной из художесrвенных школ 
Мюнхена. В его ранних живописных 
работах чувствуется сильное влия­
ние Мунка и Ван Гога. Во время по­

ездки в Нюрнберг на него произве­
ли ошеломляющее впечатление 

гравюры старых немецких мастеров, 

причём не столько оттиски, сколь­
ко сами печатные доски - их тяже­

ловесная, грубая выразительность. 
Кирхнер занялся графикой, заразив 
этим увлечением и других предста­

вителей <<Моста>>. 
Работа над гравюрами помогла 

художнику обрести собственную 
живописную манеру: яркие цвет­

ные плоскости на его полотнах час­

то ограничены широким резким 

KOH'I)'pOM - чёрным или белым. 
В картинах Ки~ера нет глубины 
пространства;-которого он всегда 
словно боялся. Напротив, худож­
ник как бы <<выталкивал>> фигуры на 
зрителя. Рисунок нарочито прост, 

по-детски простодушен. И с такой 



же детской любовью к ярко раскра­
шенным поверхностям он выстраи­

вал свою палитру. 

В 1937 г. гитлеровское правитель­
ство конфисковало более шестисот 
работ Кирхнера, присвоив им ярлык 
<•дегенеративности,>. Удар бьm слиш­
ком тяжёл. В начале 1938 г. мастер 
покончил с собой. 

<•Мой прекрасный, мой трагиче­
ский мир,> - так определил однаж­

ды Эмиль Нольде (1867-1956) об­
разы, которые рождались в его душе. 

Эмиль Ханзен (это его настоящая 
фамилия) родился в деревне Ноль­
де на севере Германии. Окончив 
школу художественной резьбы, он 
начал работать на мебельной фаб­
рике. (Чтобы получить полноценное 
художественное образование, Ноль­
де уже в зрелом возрасте посещал 

частные школы Дахау, Мюнхена, 
Парижа и Копенгагена.) Традицион­
ные методы резьбы по дереву оказа­
ли влияние на его живописную ма­

неру. Как и в работах средневековых 
мастеров-ремесленников, у Нольде 
мистическое, возвышенное сочета­

ется с наивным, бытовым. 
Грубая выразительность, иска­

жение формы и цвета как проявле­
ние напряжённого чувства - все 
эти черты, характерные для экс­

прессионизма, у Нольде проявляют­
ся в высшей мере. Именно поэтому 
молодые художники объединения 
<•МОСТ>> так настойчиво приглашали 
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его принять участие в деятельности 

их группы (правда, он отошёл от 
неё через год). 

Нольде частообращалсяк рели­
гиозной тематике. С 1908 по 1912 г. 
он написал двадцать пять работ на 
библейские сюжеты, в том числе се­
рию из девяти картин <•Жизнь Хри­
ста,> (1912 г.), которая возмутила 
церковных иерархов и бьmа снята с 
выставки в Брюсселе. 

В 1910-1911 rr. художник создал 
серию экспрессионистических пей­
зажей, а после 20-х rr. пейзаж стал 
основной темой его творчества. 
Обычно у Нольде природные сти­
хии - земля, вода, небо - сталкива­
ются друг с другом, словно стремясь 

слиться воедино. Он много путе­
шествовал - побывал на Дальнем 

...... 
Эрнсr Лю4Виr Кирхнер. 
Встреча Шлемиля 
с тенью. 

Имюстраuия 
к « Истории Петера 
Шлемиля» 

А. фон Шамиссо. 1916 г. 

... 
Эмиль НолЬА.е. 
Христос среАи Аетей . 
1910 г . 

Музей современного 
искусства, Нью-йорк. 

Эмиль НолЬА.е. 
Танеu вокруг золотого 
тельuа . 191 О г. 
Новая пинакотека, Мюнхен. 

Лица библейских персонажей Нольде 

иревращает в маски, он искажает про­

порции фигур, уrрирует жеСТЬI. 

Его краски - это тревожные вспышки 

жёлтоrо, красного, фиолетового ... 
Столь необЪ/Чное отношение к рели­

rиозной теме впервые возникло 

в живописи хх в. 
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Франтмшек Купка. 
ЭтюА к языку вертикалей. 1911 г. 

Собрание Тиссен-Борнемиса, Лугано. 

Оскар Кокошка. 
Супруга ветра. 1914 г. 
Ху.Аожественный музей, Базель. 

Франтишек Купка. 
Размешение графических мотивов. 1912-1913 гг. 

Собрание Тиссен-Борнемиса, Лугано. 

Эrон Шиле. 
Автопортрет. 1911 г. 

Исторический музей, Вена . 

Экспрессионизм, зародившись в Германии, получил 

расnространение и в других странах Евроnы. 

Его последователями были ученики Густава Климта -
австрийские художники Эгон Шиле (1890-1918) 
и Оскар Кокотка (1886-1980), а также чешский 
мастер Франrишек Купка (1871-1957). 



Востоке, островах Тихого океана, в 
России. Впечатления от поездок от­
разились в его работах. <<Мои карти­
ны с первобытными людьми и аква­
рели так правдивы и терпки, -
писал он, - что их немыслимо по­

весить в каком-нибудь благоуха­
ющем салоне,>. 

В последние годы жизни, уда­
лившись в деревушку З.еебюле (близ 
родной Нольде), он вьшолнил около 
полутора тысяч маленьких аква­

релей, которые называл <<ненапи­
санными картинами,>,- фантасти­

ческие пейзажи и изображения 
человека, чаще всего тоже ирре­

альные. 

Экспрессионизм повлиял на твор­
чество разных мастеров, не входив­

ших ни в какие группировки. Бьmи 
и такие, кто участвовал в общих на­
чинаниях лишь короткое время (как 
это случилось с Нольде), и те, кто, 
не удовлетворившись одной про­

граммой, пытался найти более со­
вершенные формы организации 
творческих союзов. 

Зарубежное искусство 

Прирождённый лидер, талантли­
вый организатор, русский худож­
ник Василий Васильевич Кандин­

ский стал основателем нескольких 
художественных объединений: <<Фа­
ланга,> (1901-1904 гг.), <<Новое мюн­
хенское художественное объедине­
ние>> ( 1909-1911 гг.), значительную 
часть которого составляли выходцы 

из России, и, наконец, <<Синий всад­
НИК>> (1911-1914 ГГ.). 

По существу, <<Синий всадник>> 
(нем. Blauer Reiter) представлял собой 
редакционную группу одноимённо­
го альманаха. (Название предложили 
Кандинский и художник Франц 
Марк- оба любили лошадей и отда­
вали в живописи предпочтение сине­

му цвету.) 
Успел выйти лишь первый номер 

в 1912 г., а в начале 1914 г. он же 
вышел повторным изданием. Вьшус­
тить второй номер помешала вой­
на. Однако художники, сплотив­
шиеся вокруг <<Синего всадника,>, 
заметно повлияли на развитие евро­

пейского искусства. 

Эмнl\ь Hol\~.&e. 
Мельниuа на севере. 

1932 г. 
Г алерея современного 
искусства земли БаварИЯ1 
Мюнхен. 
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Лубок (народная картин­

ка) - произведение народ­

ной графики, изображение 

с подписью, отличающееся 

простотой и доходчивосrью 

образа и предназначенное 

для распросrранения в на­

родных массах 

ФранuМарк. 
Су.<~.ьбы животных. 
1913 г. 
Хул.ожественный музей , 
Базель . 
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ФранuМарк. 
Синяя ЛОШаАЬ. 1913 Г. 
Г оро"ская галерея 
Ленбаххауз, Мюнхен. 

ДИнамичная, яркая 

по цвету, ЭТ3 картина ста­

ла ОДНОЙ ИЗ МНОГИХ работ 

Марка с изображением 

цветных - красных, жёл­

тых, синих - лошадей. 

Для художника они были 

символом свободы. 

Альманах <•Синий всадник•> ока­
зался в числе первых программ 

авангардистов. Он ставил задачу до­
казать, что <•вопрос формы в искус­
стве вторичен, первичен - вопрос 

содержания•>. 

Художники высказывались об 
особенностях современного искус­
ства: важной роли цвета, отказе 
от попыток подражания реальным 

формам. Они анализировали со-

вершенно разные произведения ис­

кусства, от средневековой готики 

вплоть до лубка, подтверждая их 
скрытое родство в поисках вырази­

тельности. Именно тогда впервые 

в ранг высокого искусства бьши 
возведены детские рисунки. Много 

страниц альманаха посвтцено проб­
лемам музыки и театра, поскольку 

экспрессионисты пропагандирова­

ли идею родства искусств и возмож­

ности их синтеза. 

Бьшо объявлено о создании ново­
го, <•интернационального искусства•> , 

совмещающего в себе разные на­
правления. 

Действительно, в выставках под 

эмблемой <•Синего всадника•> кроме 
его организаторов - Кандинского, 
Франца Марка (1880-1916) и Ав­
густа Макке (1887-1914) - участ­
вовали швейцареко-немецкий ху­
дожник Пауль Клее, австрийский 
композитор Арнольд Шёнберг, а 
также известные русские художни­

ки Давид и Владимир Бурлюки, Ка­
зимир Малевич, Михаил Ларионов, 

Наталия Гончарова, французские ку­
бистьi Пабло Пикассо, Жорж Брак и 
Робер Делоне, представители других 
объединений. 

В 1933 г. нацистьi, пришедшие к 
власти в Германии, объявили экс­
прессионизм вне закона. Кампания 
против его представителей увенча­

лась циничной акцией: в 1937 г. 
бьmа организована большая выстав­
ка работ экспрессионистов и других 
представителей авангарда под на­
званием <•Дегенеративное искусст­

ВО•> . Выставленные на ней картины 
подлежали уничтожению. Многие 
из них действительно погибли, а 
часть произведений бьша продана 
за границу. В 1992 г. они на некото­
рое время вернулись из различных 

собраний в Берлин, чтобы <•принять 
участие•> в экспозиции-воспомина­

нии об акции 1937 г. Тогда паио­
рама движения предстала во всей 
своей широте и многозначности, 
показав, что это горькое, трагиче­

ское искусство, в полной мере отра­

зившее настроения своего противо­

речивого времени, захватывает и 

потрясает сегодняшнего зрителя. 



« НОВАЯ BEWECTBEHHOCTb» 

Термин «новая вешественность» (нем . 
Neue Sachlichkeit) был ввеАён в 1923 г . 
Аиректором хуАожественной галереи в 

гороАе Мангейме (Германия) Густавом 
Хартлаубом, отметившим стремление 

« возвратиться к nозитивной и конкрет­

ной реальности » , которое обьеАинило 
многих немеuких живоnисuев вскоре 

nосле Первой мировой войны. В 1925 г. 
в Мангейме прошла первая выставка 
хуАожников « Новой вешественности » : 

Макса Бекмана (1884- 1950), Отто 
Дикса (1891 - 1969), Георга Гросса 
(1893- 1959) И Ар. 

Обшим АЛЯ них было чувство неста­
бильности, сомнение в nостоянстве 
той реальности , которую они изобра­
жали . В отличие от оnтимистического 
реализма в искусстве « Новой вешест­

венности » ошушается желание заnечат-
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обьёмов лишь усиливают настроение 

трагической хруnкости мира. В болез­
ненных и настороженных лиuах, в 

nасмурных, невзрачных nейзажах отра­

зилась оАна из самых nечальных эnох 

в суАьбе Германии - nериоА меЖАу 
nоражением в Первой мировой войне 
1914-1918 гг. и столь же Араматичес­

кой каnитуляuией немеuкого нароАа 

nepeA наuизмом в 1933 г. 

леть безвозвратно ухоАяшее . Преуве- Опо Анке. Гуго Эрфурт с собакой. 1926 г. Георг Гросс. Чиновник магистрата . 

Г осу..арственные музеи , Берлин . личенная чёткость линий и ясность Собрание Тиссен-Борнемиса , лугано. 

ПАУЛЬ КЛЕЕ 

(1879-1940) 

Творчество Пауля Клее с равным 
основанием относят к главным ху­

дожественным течениям ХХ в. -
экспрессионизму, кубизму, сюрреа­
лизму, абстращионизму. Но в то же 
время можно утверждать, что оно 

не принадлежало целиком ни к од­

номуиз них. 

Клее родился в lllвейцарии в 
семье музыкантов. И хотя его про­
фессиональным поприщем стало 
изобразительное искусство, предан­
ность музыке он сохранил на всю 

жизнь. Талантливый скрипач, в труд­
ные годы Клее подрабатывал, играя 
в оркестре. Музыкой, её ритмами, её 
аккордами проникнуто большинст­
во работ художника. Он учился в 
Мюнхенской академии художеств, 
совершал поездки в Италию, в Па­
риж, путешествовал по Германии, 
а после женитьбы обосновался в 
Мюнхене. · 

Линия стала главным средством 
выражения, а графика- той един­
ственной областью, в которой Клее 
проявил себя в ранний период твор-

чества. Интонация многих работ 
(<,Грозная голова,> , 1905 г. ; <<Инвен­

ции,>, 1906 г.) иронична и горька. Но 
им присуща и лёгкость, особая дели­
катность, некая мудрая отстранён­
ность от изображаемых событий. 

В 1910 г. открьmась первая вы­
ставка рисунков и гравюр Клее. Со 
следующего года он вошёл в круг ху­

дожников <<Синего всадника>>. Среди 
прочих идей, которые ему были 
здесь близки, нужно выделить осо­
бенно внимательное отношение к 
выразительности детского рисунка. 

В то же время знакомство с кубиз­
мом сделало композиции Клее более 
геометричными. 

Несмотря на агрессивную кра­
сочность живописных работ своего 
экспрессионистического окружения, 

Клее поначалу мало занимали проб­
лемы цвета. Однако поездка в Тунис, 
которую он совершил в 1914 г., слов­
но открьmа ему глаза: <<Цвет захватил 
меня, - записал он в дневнике. -
Мне незачем гоняться за ним. Это 
осенило меня в счастливую минуrу: 

я и цвет едины, я -худОЖНИК>>. Идей­
ствительно, нежные цветовые гармо­

нии стали естественной средой для 
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Пауль Клее. 
Полная луна. 
1919 г. 

Г алерея Отто 
Штангля , Мюнхен . 

Шnалеры (нем. 
Spa!ier, ar utrШЛ. 
spalliera) - насген­

ные безворсовые 

ковры-картины, вы­

тканные ручным 

сnособом по кра­

сочным картонам, 

созданным живо­

nисцами. 
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Пауль Клее. 
Врашаюшийся 
АОМ. 1921 Г. 
Собрание Тиссен­
Борнемиса, 
Луrано. 

уrончённых, воJШiебных геометриче­
СЮ1Х структур Клее. Его необычные 
композиции, кажется, рождены но­

вым знанием, новым пониманием 

связей мира, его устройсгва. В карти­
не <<Полная луна•> (1919 г.) ночной 
пейзаж, составленный из мозаики 

разновеликих прямоугольников, та­

инсгвен, но не страшен. 

1920 год оказался своеобразным 
творческим рубежом для художника: 
вышла в свет его книга <•Творческое 
вероисповедание•>, альбом рисун­
ков, а в Мюнхене открьиась большая 
ретроспективная выставка его работ. 
И тогда же он получил приглашение 
от Вальтера Гропиуса преподавать в 
<<Баухаузе•>. С 1921 по 1931 г. Клее вёл 
здесь курс композиции. 

Преподавательская работа зани­
мала много времени, но Клее про­
должал писать маслом и рисовать. 

Используя опыт мастеров шпалер, 
он создал цикл работ, в которых 
мотивы - дома, лестницы, деревья, 

а иногда и просто ~магические 

квадраты•> - повторяются, заполняя 

В тёnлом цветовом мареве (цвет то сгущается, то разреживается) <nлывёт• словно нарисованный рукой 

ребёнка домик. В движении, передаином чуrь асимметричными сдвигами, он •раскинул• окошки, двери, 

лесенку, как расnростёрrые руки. 



ажурным узором всё пространство 
холста. 

В 1933 г. Клее покинул Герма­
нию и вернулся на родину, в Берн. 
В последние годы жизни в работах 
смертельно больного художника 
появилась глубокая печаль ( <•Страх•>, 
1934 г.; <•Смерть и пламя•>, 1940 г.; 
<•Мрачное путешествие на корабле•>, 
1940 г.). Клее всегда верил, что изо­
бразительное искусство <•не переда­
ёт только видимое, а делает зримым 
тайно постигнутое•>. 

Зарубежное искусство 

КУБИЗМ 

К началу ХХ столетия - времени 
рождения кубизма - мастера пре­
дыдущего поколения уже сильно 

пошатнули ранее незыблемые осно­
вы европейской живописи. В те же 
годы в Европе стала очень популяр­
ной традиционная африканская 
скульптура. Она давала пример сво­
бодного обращения с формой: так, 
голова статуи могла быть больше 
тела, и при этом фигура выглядела 
очень выразительно. Непосредст­
венным толчком к появлению кубиз­
ма послужили две большие выстав­
ки Поля Сезанна- в 1904 и 1906 гг. 
Его слова <•трактуйте природу по­
средством цилиндра, шара, кону­

са ... •> можно считать своего рода 
эпиграфом ко всем последующим 
творческим исканиям нового на­

правления. 

В 1907 г. молодой испанский 
художник Пабло Пикассо, обосно­
вавшийся в Париже, показал друзь­

ям своё незаконченное полотно 
<<Авиньонские девицы•>. Он отверг 
иллюзорную трёхмерность, пер­
спективу, светотень. Поверхность 
большой картины - и фон, и тела 
пяти обнажённых женщин - бьmа 
рассечена на геометрические сег­

менты. Выглядели <•девицы•> как гру­
бо вытесанные древние идолы. 

Даже самые чугкие знатоки совре­

менного искусства - поэт Гийом 
Аполлинер (будущий теоретик ку­
бизма) и русский коллекционер Сер­
гей Иванович Щукин - бьmи не в 
состоянии тотчас же оценить рево­

люционное значение живописной 
причуды Пикассо. А некоторые ху­
дожники сочли картину насмешкой 
над их серьёзными экспериментами. 
Интересно, что среди последних 

оказался молодой фовист Жорж 
Брак (1882-1963). <<Ты пишешь кар­
тины, как будто хочешь заставить 
нас съесть паклю или пить керо­

син•> , - упрекал он Пикассо, кото­

рый в своих работах продолжал ре­
шительно дробить предметы и 
фигуры на составные части, упро­
щать их до строгих геометрических 

Пауль Клее. 
Вспышка страха 111 . 
1934 г. 
Частное собрание . 

Пауль Клее. 
Смерть и пламя . 1940 г. 

ХуАожественный музей, 
Берн. 

543 



Искусство ХХ века 

Пабло Пикассо. 

Авиньонские t..евиuы. 
1907 г. 

форм: кубов, конусов, полусфер, ци­
линдров. 

ей переанальной выставке 1908 г. 
пейзажи, созданные тем же методом. 
(В рецензии критика Луи Бокселя на 
выставку Брака и появилось впервые 
слово к;убиз.м, А этот ранний этап 
его развития позднее назвали сезан­

новсJСUМ.) Вслед за Пикасса Брак 
хотел вернуrь в современную живо­

пись то, что она угратила после им­

прессионизма, - ощущение плотно­

сти тел, наполненности объёма. 
Художники решили заново утвер­

дить на полотне прочность и ста­

бильность материи. 

Музей современного 

искусства, Нью-йорк. 

Однако спустя короткое время 
Брак привёз из поездки <<ПО сезан­
новским местам•> и показал на сво-
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ФЕРНАН ЛЕЖЕ 
(1881-1955) 

Фернан Леже, сын нормандского 

крестьянина, приехал в Париж 

в 1900 г. Его первые живописные ра­
боты носили отпечаток импрессио­

низма и отчасти фовизма; в 1904 г. 
Леже посетил выставку Поля Сезан­

на, которая настолько его потрясла, 

что он уничтожил бОльшую часть 
ранних полотен. Затем художник 

сблизился с кубистами, однако 

не разделял полностью принuипов 

их искусства- картины Леже всег­

да отличались грубоватой пласти­

ческой uельностью ( << Ступени», 

1914 г.). В 1913-1914 гг. мастер, 
читая публичные лекuии в Берлине, 

определил основную черту своего 

творчества - << Интенсивные конт­

расты формы и uвета». 

После Первой мировой войны 

(с первых её дней Леже находился 

в действуюшей армии) главной те-

Спустя два года кубистические 
объекты ПИкасса и Брака уже нельзя 
бьmо назвать стабильными. Контуры 
в их картинах стали прерывисть1ми. 

Грани же представали не в положен­
ных по законам перспективы ракур­

сах, а разворачивались в сторону 

зрителя. Большие, цельные объёмы 
теперь распадались на множество 

мелких, как в <<Портрете А. Воллара•> 
(около 191 О г.) и <<Аккордеонисте•> 
(1911 г.) Пикассо, в <<Натюрморте со 
скрипкой и кувшином•> (1910 г.) 
Жоржа Брака. Зрителю давали воз-

мой живописuа стала техника, кото­

рую он воспевал как разумный мир 

на.~~.ёжных и слаженных форм ( «Ме­
ханические элементы » , 1924 г.); 

даже человеческая фигура уподоб­

лялась механизму ( <<Аккордеонист», 
1926 г . ). Но с 1927 г. Леже возвра­

тился к образам живой натуры ( « Ба­
бочки и uветы » , 1937 г.). Панно 

<<Передача энергии » АЛЯ <<дворuа 

открытий » на Всемирной выставке 

1937 г. выражает идею гармонии 

мира, где современная техника вы­

ступает прямым проАолжением 

при роды . 

В 1940-1945 гг. Леже жил 

в эмиграuии в США. Одна из луч­

ших работ художника той поры­

эскиз гобелена << Небо Франuии• 

(1942 г.) с его сдержанной, но 

сильной палитрой. 

После возврашения на родину 

Леже много работал как Аекоратор, 

выполнял мозаики (фасад универси­

тета в Каракасе, 1954 г . ), витражи 

(uерковь в Оденкуре близ Бельфо­

ра, 1951 г.), керамическую скульп­

туру ( << Шагаюший uветок• , 1952-
1953 гг.) и гобелены. 

Фернан Леже. Стуnени. 1914 г. 

Музей современного искусства, Ньо-йорк. 



Пабло Пикассо. с •: 

Портрет Ас Вомарас Около .191 О г. 
Г осу;ырственный музей изобрqзительных искусств 
им. А. С. Пушкина, ~осква . 

Зарубежное искусство 

Жорж Брак. Аома в Эстаке. 1906 г. Ху,южественный музей, Берн. 

Предельно упрощённое изображение не предполагает в пейзаже таких •nодробностей•, 

как, например, окна домов. Поэтому дома здесь смотрятся россыпью кристаллов. Диаго­

нальные линии (дерево на первом плане, крыши), асимметричные контуры привносят 

в карmну движение, но не выстраивают перспективы. Панорама пейзажа передана высо­

кой линией горизонта. 

можность рассмотреть, из чего со­

стоит форма, <<ощупать•> её глазами 
с разньrх сторон и даже увидеть 

один предмет сквозь другой. Эта 
стадия развития кубизма получила 
название аналитического -хуби.зМа. 

Подчас в дробном ритме сечений 
уже едва можно бьvю различить 
саму форму, и тогда художники ста­
ли делать узнаваемыми некоторые 

детали, способные намекнуть на 
изображаемый предмет, например 
колки: скрипки или горлышко бу­
тьmки. Затем они начали вводить 
в живописные полотна реальные 

'предметы (коробочки, детали музы­
кальных инструментов и т. д.) и ма­
териалы _разной фактуры (бумаrу, 
дерево, ткань). Например, в карти­

не Брака <<Бутьmка, стакан и трубка•> 
(1913 г.) сами эти предметы изобра­
жены сухо и схематично, словно на­

рисованы карандашом. А главный 
акцент художник делает на газетньrх 

вклейках и рельефе дверной пане­
ли, которЫе Помещены на первом 
плане. Коллаж стал весьма популяр­

ным в среде кубистов. Так шаг за 
шагом кубизм n<щошёл к следующе­
му своему этапу - синтетическ:о- · 
му. Здесь образ уже не разлаГается, 

Коллаж (франц. collage -
•наклеивание•) - техниче­

ский приём в изобразитель­

ном искусстве, наклеивание 

на какую-либо основу мате­

рИалов, отличающихся от 

неё по цвеrу или фактуре; 

произведение, выполненное 

в этой технике. 

Жорж Брак. 
Натюрморт со скрипкой 
и кувшином. 191 о г . 

ХуАожественный музей. 

Базель. 
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Искусство ХХ века 

Пабло Пнкассо. 
Музыкальные 
инструменты. 1912 г. 

Г осуАЗрственныR Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

Жорж Брак. 
Композиuия с трефовым 

тузом. 1913 г. 

НаuиональныА музеR 

современного искусства, 

Uентр Ж. ПомnиАу, Париж. 
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а собирается, синтезируется из от­
дельных атрибугов, характерных де­
талей (Ж Брак ~композиция с тре­
фовым тузом•>, 1913 г.). 

Если в сезаннавекий период ку­

бизма дома, деревья, горы, челове­
ческое тело, посуда как бы состояли 

из одной универсальной материи, 

а художника занимала только форма, 
объём, то теперь важно бьио почув­
ствовать именно разный качествен­
ный состав предметов. Сочетания 

различных поверхностей на холсте 

были очень декоративны. Эта черта 
кубистической живописи ещё ярче 
проявилась в овальных композициях. 

Их даже стали именовать рсжайль­
'НЫМ ~-по названию самого 
причудливого и склонного к украше­

ниям стиля (П. Пикасса <•Музыкаль­

ные инструментьi•>, 1912 г.) 

Хуан Грмс. Завтрак. 1915 г. 

НаuиональныR музеА современного искусства, 

Uеитр Ж. ПомnИАу, Париж. 

В отличие от других кубистов, предпочитавших 

жёлтый, серый или коричневатый цвета, Грис ис­

ПОЛЬЗОIW! яркие кр;!СКИ. Он не р:~эби!WI свой на­

тюрморт на неболыпне •осколки•, а, напротив, вы­

страНJWJ его крупными формами, которые словно 

нграюr роль реальных предметов. Утреннюю газе­

ту изображает вклеенный газетный заголовок, по­

суду и кухонную утварь - ящички с нарисованны­

ми на них фрагментами графина и кофейной 

мельницы. 



Яркими представителями кубиз­
ма во Франции бьuш Хуан Грис 
(1887-1927), Фернан Леже, Робер 
Делоне (1885-1941), Луи Маркуси 
(1878-1941). Они, как и многие 
другие художники, привносили свои 

Зарубежное искусство 

...... 
Сонt1 Аелоне. 
Электрические призмы. 1914 г. 

НаuиональныR муэеll современноrо искусства, 
Uентр Ж. ПомnИ4у, Париж . 

.. 
Робер Аелоне. Эйфелева башня. 191 1 г. 

Myэell Г yrreнxellмa, Нью-йорк . 

Робер Аелоне. Круглые формы . Солнuе, Луна. 
1912-1913 гг. 

ХуложественныR музеll, Амстерлам. 

нюансы и особенности в развитие 
этого направления. 

Некоторых художников кубисти­
ческие эксперименты с формой по­
степенно привели к беспредметно­
му, абстрактному искусству. Ведь 
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.. .. 

Амие Озанфан. 
Графика на чёрном 
фоне. 1928 г. 

Г осуJ>арственный музей 
изобразительных 
искусств 

им . А. С. Пушкина, 

Москва. 
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Искусство ХХ века 

если зрителю позволено рассмот­

реть предмет одновременно с раз­

ных точек зрения, а точек таких мо­

жет быть сколько угодно, то в этом 
бесконечном <•перечислении•> ракур­
сов сам предмет просто потеряется, 

исчезнет. 

Прорыв из кубизма в область аб­
стракции произошёл через орфизм.. 
Так поэт Гийом Аполлинер назвал 
творческую манеру Робера и Сони 
Делоне С1885-1979), считая, что их 
произведения, подобно музыке древ­
негреческого героя Орфея, завора­
живают и очаровывают людей, на­
полняя их сердца радостью. Сам 
Робер Делоне не очень доверял это­
му определению и именовал своё ис­
кусство чистой живописью, движе­
нием цвета в свете, симультанной С от 
франц. simultane - «Одновремен­
ный•>), а иногда, играя словами, сии­
хромной С от греч. <•СИН•> - <•вместе•> 
и <•хрома•> - <•цвет•>) живописью. 
Смысл её заключается в том, что при 
взгляде на предмет художник преж­

де всего, помня о законах физики, 
извлекает разложенный на состав-

В 1918 г. французский художникАмеде Озанфан (1886-1966) и Шарль Жан­
мере (Ле Корбюзье) опубликовали манифесr •После кубизма•, в кагором заяви­

ли о создании нового художесгвенного течения - пуризма (от франц. pur -
•чиСТЬIЙ• ). ЖИвопись пурисrов превращает предмет в повод /)/IJI уrончённой 

игры линий, изысканных обобщённых силуэтов и цветовых пятен. Пуризм 

провозглашал идею ючищения• изображаемого, замены его •!VIастическим 

символом•, знаком, способном ВЬIJIВIПЬ внугреннюю конструкцию предмета. 

ные цвета световой поток Теория 
<•ЧИСТОЙ ЖИВОПИСИ•>, как И МНОГИе 
другие теории модернизма, не очень 

понятна и не очень конкретна. Но 
картины супругов Делоне сами по 
себе не нуждаются в пояснениях. 
Многоцветные круги, похожие на ве­

сёлые детские мячики, радужные ар­
ки, спирали празднично ярки и ра­

достны. А парижанки, которые 
щеголяли в <•симультанных:>> нарядах 

из ателье Сони Делоне, совсем не за­
думывались о значениях терминов. 

Большинство художественньrх те­
ченi:Iй, возникших в начале :ХХ сто­
летия, остались лишь краткими эпи­

зодами в бурной биографии века. 
Кубизму же бьша суждена долгая 
жизн~. И в сегодняшнем искусстве 
часто можно наблюдать результаты 
его пластических экспериментов. 

ПАБЛО ПИКАССО 

С1881-1973) 

История искусства знает не так уж 
много мастеров, которые при жизни 

бьши признаны классиками. В :ХХ в. 
это, безусловно, Пабло Пикассо. 

Пикассо родился в городе Мала­
ге на юге Испании. Первые уроки 

жипописи он получил от отца -
Хосе Руиса, учителя рисования и 
мастера декоративных росписей. 
СПикассо - фамилия матери худож­
ника, ранние работы он подписьшал 
Пабло Руис или Руис-Пикассо.) В че­
тырнадцать лет юноша поступил в 

школу изящньrх искусств Ла Лонха в 
Барселоне, однако вскоре покинул 

её, разочаровавшись в рутинной ака­
демической системе обучения. Затем 
учился в мадридской Королевской 
академии художеств Сан-Фернандо, 
но yri:Iёл и оттуда. Подлинной шко­
лой для него стала художественная 
жизнь Парижа, куда он впервые по­
пал в 1900 г. В это время, на рубеже 
веков, именно здесь рождалось но­

вое искусство. 

Молодой живописец очень скоро 
выработал собственную манеру 
изображения. Период с 1901 
по 1904 г. критики позже назовут 
<•голубым периодом•> творчества Пи-



Пабло Пикассо. Аевочка с голубем. 1901 г. 
Наuиональная галерея , ЛоНАон. 

В •голубой период• у Пикасса часrо возникали сюже­

ты, где слабый оберегает слабейшего. В этой особой 

близости художник видит спасение и надежду, един­

сrвенную возможносrь выжить в чужом, враждебном 

окружении. Такова •девочка с голубем•. Трогательная:, 

хрупкая фигурка ребёнка как бы ВКIПОчает в себя си­

луэт голубя. Ладошки, забогливо прижимающие к гру­

ди птицу, и защищают её, и в то же время словно со­

греваются её теплом. 

кассо - по господсrвующему голу­

бому цвету его картин. Тогда худож­
ник ещё не окончательно обосновал­
ся в Париже и часто жил и работал 
в Барселоне. Мотивы его произведе­

ний того времени необычны для 
французской живописи, но типичны 
для испанской традиции. Одиноче­
ство, обездоленность, физическое 
убожество персонажей (<<Завтрак сле­
пого,>, 1903 г.; "Нищий старик с маль­
чиком,>, 1903 г.; <<Двое,>; 1904 г., и др.) 
не заслоняют их человечности, и 

взволнованно-сочувственное отно­

шение художника к своим героям пе­

редаётся зрителю. 
Главное средство выразитель­

ности в работах Пикассо <<голубого 
периода'> - линия. Монохромность 
(одноцветность) картин лишь под­
чёркивает напряжённую силу замк­

нугого контура. 

Зарубежное искусство 

В 1905-1906 гг. Пикассо уже по­
стоянно жил в Париже. На дверях его 
скромного ателье на Монмартре 
(районе в Париже, где <;:елились бед­
ные художники, литераторы, музы­

канты) висела- табличка: <<Место 
встречи поэтов,> . Среди друзей Пи- · 
кассо-поэты-авангардисты Гийом 

Аполлинер, Жан Кокто, Поль Элюар. 
Он сблизился с художниками моло­
дого поколения и вскоре стал цент­

ральной фиrурой этого сообщесrва. 
Постепенно Пикассо изменил 

цвета палитры на ало-золотисто­

розовые (отсюда и название - <<ро­
зовый период,>), общая грустная 
тональность картин смягчилась. 

Главные персонажи <<розового пе­

риода•> - бродячие артисты, цирка­
чи. Их бедный и вольный мир спло­
чён прочнейшими узами душевного 
родства, братства, общей судьбы 

С мастерской точносrью ху­

дожник нашёл меру равнове­

сия В КОМПОЗИЦJШ ЭТОЙ кар­

ШНЫ. Он проrnвопоставил 

гибкую балансирующую фи­

гурку юной гимнасrки 

неподвижному, словно неот­

делимому от сиденья-куба, 

атлету на первом плане. 

Пабло Пикассо. 
Аевочка на шаре. 

1905 г. 

Г осу&арственный музей 
изобразительных искусств 

им. А. С. Пушкина, Москва . 
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Пабло Пнкассо. 
Аевушка с веером. 
1910 г. 

Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

~~ 

Пабло Пнкассо. 
Кларнет и скрипка. 

1912-1913 гг. 
Г осумретвенный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 
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и трудов. Художник изображал их на 
фоне сrранных пусrынных ланд­
шафrов. Эта, казалось бы, реальная 
среда выглядит как иная планета, за­

гадочное пространство, отделяю­

щее его наивных и мудрых героев от 

всех осrальных людей. 

В конце «розового периода•> у Пи­
кассо появились картины, навеян­

ные античной классикой, - с обна­
жёнными юношами, ведущими и 
купающими лошадей (<<Мальчик с 

лошадью•>, 1905-1906 гг.; <<Водо­
пой•>, 1906 г.), с обнажёнными де­
вушками. Здесь нет щемящей жало­
сти, неприкаянности и трагизма. 

Поэзия античного мифа ещё не раз 
войдёт в творчество художника, по­
сrоянно возвращая его к непреходя­

щим ценносrям, к красоте, испол­

ненной досrоинства. 
Маегер обращался и к скульпту­

ре, которую называл <<Комментарием 

К ЖИВОПИСИ•> , МНОГО работал В Гра­
фике. Как и некоторые другие ху­
дожники его поколения, он пле­

нился африканской скульптурой, 
обнаружив в ней наивную чисrоту и 
непосредственность, способные об­
новить художесrвенное сознание. 

В 1907 г. в течение очень корот­
кого времени Пикассо написал по­
лотно <<Авиньонские девицы•> , вы­
звавшее громкий скандал. С этой 
даты ведётся отсчёт истории ку­
бизма. 

Позже, в период так называемо­

го аналитического кубизма, услож­
няя свою задачу, Пикассо дробил 
изображение, превращая его в моза­
ичный узор. Такова <<Девушка с 
веером•> (1910 г.). Пикассо-кубисr 
расчленяет форму, чтобы прочувсr­
вовать и точнее передать сосrавля­

ющую её материю. Но разрушающее 

начало здесь не главное. Важнее, 
что из мозаики деталей художник 

созидает на холсте новую гармонию 

и новую форму. 
В третий кубисrический период 

своего творчества - период синтети­

ческого кубизма - помимо картин 
Пикассо создал серию коллажей. Об­
рывки газет, визитные карточки, та­

бачные обёртки, <<Вмонтированные•> 
в картины, в его руках сrановились 

эффектным художественным средсr­
вом. Парадоксально и неожиданно 

сочетал он реальные предметы с 

красочной поверхностью (<<Мандоли-



на и кларнет•>, 1914 г.; <<Голова быка•>, 
1943 г.). 

В 1917 г. русский театральный и 
художественный деятель Сергей Пав­
лович Дягилев пригласил Пикасса 
сделать декорации и костюмы к ба­
лету <<Парад•> на музыку Эрика Сати 
(либретто Жана Кокто). Премьеру 
сопровождал скандал . <<Оживший 
кубизм•> на сцене шокировал публи­
ку. А занавес, на который Пикасса 
<<Вывел•> излюбленных персонажей 
<<розового периода•> - Арлекина, 
гитариста, жонглёра, маленькую ак­

робатку, а также белого крьmатого 
коня, вызвал недовольство собрать­
ев-художников. Они посчитали это 
изменой строгим принцилам ку­
бизма. 

Вероятно, для подобных упрёков 
бьmи основания. Никогда Пикасса 
не чувствовал себя замкнугым в рам­
ках какого-либо одного течения. Так, 
в оформлении балета <<Парад•> про­
явился его интерес к классическому 

искусству, а в 20-30-х гг. в творче­
стве мастера стали заметны сюрре­

алистические тенденции. Художест­
венная манера, методы и приёмы 
менялись вне видимой логики и час­
то сосуществовали одновременно. 

Поэта Владимира Маяковского, по-

Зарубежное искусство 

бывавшего в 1922 г. в мастерской 
Пикассо, удивило, что он не нашёл у 
мастера никакого <<периода•>: <<Самы­
ми различнейшими вещами полна 
его мастерская ... И все эти вещи по­
мечены одним годом». Мир менялея 
на глазах, и искусство Пикасса жи­

во отзывалось на события своего 
времени. 

В 1936 г., когда в Испании нача­
лась гражданская война, Пикасса 
поддержал республиканцев, высту­
пив против сторонников генерала 

Франко. Ночью 26 апреля 1937 г. гер­
манские самолёты разбомбили Гер­
нику, маленький городок на севере 
Испании. Погибли две тысячи жите­
лей, были уничтожены памятники 
старины, архивы. Картина <<Герника•> 
(1937 г.)- полотно громадных раз­
меров (почти восемь метров в дли­
ну и три с половиной в высоту) -
пронизано насилием, оно источает 

ужас и боль. Из всего многообразия 
цветов художник использовал здесь 

только белый, чёрный и серый В мо­
заике фрагментов выделяются фи­
гуры бегущей женщины, раненой 
лошади, погибшего воина, матери, 
рыдающей над бездыханным телом 
малютки... При символичности и 
иносказательности, при кажущейся 

Пабло Пикассо. 
Занавес к спектаклю 
с ПараА>. 1917 г. 

Наuиональный музей 

современного искусства, 

Uентр Ж. Помпилу, Париж. 

В древнегреческой мифо­

логии от удара копытом 

крылатого коня Пегаса 

на горе Геликон забил ис­

точник, из которого черпали 

вдохновение поэты. 

Гражданской войной 

(1936-1939 IТ.) завершилась 
революция в Испании 

(в 1931 г. быпа свергнута 

монархия и провозглашена 

республика; в 1936 г. на вы­
борах победил Народный 

фронт, где главную роль иг­

рали коммунисrы и социа­

лисrы). Противники респуб­

ликанского правительства 

подняли в 1936 г. военный 
мятеж, который поддержали 

Германия и Италия. Он за­

кончился устаномекием 

диктатуры генерала Франси­

сяо Франко. В 1975-1978 IТ. 
в Испании была восстанов­

лена конституционная 

монархия. 
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Пабло Пикассо. 

Герника. 1937 г. 

Музей королевы Софии , 
МмриА. 

Пабло Пикассо. 
В ателье скульnтора. 
Офорт. 1933 г. 
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незавершёmюсm отдельных деталей 
картина разрушения выглядит по­

трясающе достоверно. Спустя не­
сколько лет в Париже во время обы­
ска у Пикассо немецкий генерал, 
указьшая на репродукцию <'Герники,>, 

спросил: <<Это вы сделали?,> . Худож­
ник ответил: <<Нет, это сделали вы!,>. 

Прямой противоположностью 
<<Гернике,> по настроению является 

живописный ансамбль (двадцать 
семь панно и картин), выполненный 
в 1946 г. для замка княжеской семьи 
Гримальди в Антибе - курортном 

городе на Средиземноморском по­
бережье Франции. Название панно 
в первом зале замка - <<Радость бы­
ТИЯ>> - определяет тему всего ан­

самбля. Тут фавны, играющие на 
свирели, многочи01енные обнажён­
ные женские фигуры, обитатели мо­
ря и сказочные существа, живущие 

в гармонии с природой. 
На протяжении всей жизни Пи­

кассо с увлечением занимался гра­

фикой. <<Я не знаю - хороший ли я 
живописец, но я хороший рисо­
вальщик,>, - утверждал Пикассо. 

Изысканная, трепетная контур­
ная линия отличает его офорты к 
произведению древнеримского поэ­

та Овидия <<Метаморфозы,> (1930 г.) . 
В 1933-1934 rr. по заказу Амбруаза 
Воллара Пикассо создал сто офортов, 
которые бьmи изданы отдельным 
альбомом под названием <<Сюита 
Воллара,>. Мастер использовал разные 
приёмы: на одном листе рядом с 
лёгким контурным силуэтом могла 
появиться фигура, выполненная гус­
той тёмной штриховкой. 

Дух разрушения, угроза мировой 
катастрофы, чутко уловленные ху­
дожником, вьmились в образы фан­
тасmческих агрессивных чудовищ в 

серии <<Мечты и ложь генерала 

Франко,> (1937 г.). 
Тема <'Художник и его модель'>, 

в которой воплотились размьшmения 



Пикасса о тайне жизни и искусства, 
nроходит через всё творчество мас­

тера. Ей посвящены офорты из <<Сю­
иты Воллара•> (сорок шесть листов 
называются <<В мастерской скульпто­
ра•>, ещё четыре изображают <<Рем­
брандта и молодую женщину•>) и 
не включённые в неё композиции, 
созданные тогда же. В цикле <<Чело­
веческая комедия•> (1953-1954 гг.) 
Пикасса вновь вернулся к этой теме. 

Начиная с 1947 г. Пикасса десять 
лет жил в Валлорисе, городе на юге 
Франции. Здесь в 1952 г. в старой, уже 
давно не действующей капелле, он 
расписал стены крипгы - небольша­
го сводчатого коридора под алтарём. 
В одной композиции представлены 
персенажи и атрибуты <<Войны•> -
похоронные дроги, силуэты поrром­

щиков, сама Война с окровавлен­
ным ножом и рыцарь Мира, прегра­

ждающий ей путь. Другая изображает 
<<Мир•> - пляшущих и играющих че­
ловечков, крьmатую лошадь. На сте­

не в конце коридора - солнце с лу­

чами-колосьями . Как признался 

однажды сам художник, он желал, 

чтобы люди входили в его <<Храм ми­
ра•> со свечами и шаг за шагом высве­

чивали из темноты фрагменты рос­
писи. В Валларисе Пикасса увлёкся 
искусством керамики. На блюдах, 
вазах и чашах вновь и вновь появля­

лись его любимые nерсенажи - фав­
ны и кентавры, тореадоры и фанта­
стические женщины, быки и голубки. 
КерамJ;IЧеские мастерские в Валлори­
се, сохранив <<марку•> Пикассо, про- . 

должают тиражировать изделия, при­

думанные художником. 

Испания и Франция с равным 
правом называют Пабло Пикасса 
<<СВОИМ•> мастером. Сам же он стал 
для современников воплощением 

понятия <<художник ХХ века•> . 

ФУТУРИЗМ 

Новые течения в искусстве нередко 
заявляют о своём появлении публи­
кацией художественных программ 
и, как правило, всячески ниспровер­

гают предшествующие <<открытия•> . 

Зарубежное искусство 

Умберто Боччони. Атака улан. 1915 г . Частное собрание, Милан . 

Фиrура скачущей лошзди в этой и друmх работах Боччони (•Упругость•, •Материя•, обе 1912 r.) 
могла бы послужить ИJVIюстрацией к следующему тезису одного из футуристических манифесrов: 

• .. .предметы множатся, деформируются, преследуют друг друга, как тороrтивые вибрации в про­

сrрансrвс, ими пробеrаемом. Вот таким образом у бегущих лошздей не четыре ноги, а двздцаТh, 

и их движения треугольны•. 

В громкости подобных заявлений 
представителям футуризма не бьmо 
равных. Это естественно: само на­
звание футуризм (от лат. futu­
rum - <<будущее•>) говорило об их 
намерении создавать новое искусст­

во, искусство будущего, привержен­
ности к переменам и о решитель­

ном отказе от традиций. 
Основатель движения Филиппа 

Томмаза Ма{шнетти (.1876-1944), 
итальянский riоэт, опубликовал пер­
вый манифест фуtуризма на стра­
ницах nарижского журнала <<Фига­
ро•> в феврале 1909 г. <<Главными 
элементами нашей поэзиИ будут: 
храбрость, дерзость и бунт* . ~нет 
шедевров без агрессивности•>, -
провозглашал он. Программ и ма­
нифестов у футуристов было очень 
много - гораздо больше1 чем твор­
ческих достижений. Например : 
<<Убьём свет луны•> (1909 г.) или 
<<Манифест против "Монмартра"•> 
(1913 г.). А кроме того, проходило 
множество устных выступлений, 
футуристических вечеров. Громкое 
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Ажакомо Бама. 
динамизм собаки 
на nоводке. 191 2 г. 
ХуАожественная галерея 
Олбрайт-Нокса, Буффало. 
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эхо фуrуризма звучало и в Париже, 
и в России, но его идеологическим 
центром бьmа Италия. Здесь наби­
рало силу националистическое дви­

жение, позже приведшее к устано­

влению фашизма. Фуrуризм с его 
прославлением войны как <•гигиены 
мира•> , с культом сильного кулака и 

агрессии пришёлся, что называется, 
<•ко двору•>. 

Под первой, собственно художе­
ственной программой, <•Манифестом 
художников-фуrуристов» (11 фев­
раля 191 О г.), подписались все италь­
янские художники -члены группы: 

УмбертоБоччони (1882-1916),Джа­
комо Балла (1871-1958), Карло Кар­
ра (1881-1966), Джино Северинн 
(1883-1966) и Луиджи Руссоло 
(1885-1947). Вскоре они выпустили 
<<Манифест техники футуристиче­
ской ЖИВОПИСИ•>. 

В чём его главное содержание? 
Что бьmо для художников-футури­
стов определяющим признаком буду­
щего? Прежде всего движение. И ко­
нечно же, прославпение машины, 

индустриализации, урбанистической 
цивилизации. <<Движение, которое 

мы хотим воспроизвести на полотне, 

не будет более закреплённым мгно­
вением всемирного динамизма, это 

будет само динамическое ощуще­
ние ... •> - заявляли футуристы. Пере­
дача движения достигалась просто и 

без затей. Таким приёмом обычно 
пользуются мультипликаторы, разби-

вая и фиксируя этапы ходьбы, бега, 
жеста персонажа по кадрам. Футури­
сты совместили эти элементы в один 

<<Кадр•>: на картине они показывали 

фазы движения одновременно. При 
этом в их манере членить объёмы 
легко заметить влияние кубнетиче­
ской живописи, которую сами футу­
ристьi упрекали в <<застьиости•>. 

Подчас разложение движения до­
водит изображение до абстракции, 
как это происходит, например, 

в циклах Баллы <<Скорость-Пейзаж» 
(1912 г.), <<Линия-Скорость•>, <<ВихрЬ» 
(1914 г.). 

В футуристическом искусстве 
не следует искать глубокого психо­
логизма, интереса к внутреннему 

миру человека. Напротив, культ ма­
шины вдохновлялся мечтой о <<СОз­
дании механического человека с за­

менимыми частями•> . В 1913 г. был 
опубликован <<Манифест механиче­
ского искусства•>, а Северинн и его 
товарищи населили свои картины 

механическими существами, похо­

жими на роботов (хотя слово это 
возникло лишь в 1920 г.). 

Однако всё это бьmо уже отзву­
ком бьmого футуристического шума. 
Постепенно футуризм растворился 
в других художественных течениях. 

МЕТАФИЗИЧЕСКАЯ 
живопись 
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Кружок живописцев-метафизиков u 
возник в Италии в годы Первой f.. 
мировой войны. Основатель и наи- т 
более яркая фигура этого тече- 11 

ния - Джорджо Де Кирико (1888- х 
1978). В 1910 г. он впервые назвал I< 
свою картину <<Тайна осеннего ве- р 
чера•> метафизической (от древне- о 
греч. <<мета та физика•> - буквально э 
<<после физики•> ; в данном случае - 1 
<<ПО ту сторону физической реаль-
ности•>). б 

С 1911 г. Де Кирико жил в Пари- т' 
же, выставлялся в Осеннем салоне и ч 
в <•Салоне независимьiХ•>. Его творче- т: 
ство одобряли будущие лидеры сюр- гс 
реализма Гийом Апполинер и Анд- д 
ре Бретон. и 



Творческие взгляды Де Кирико 
бьmи диаметрально противополож­
ны футуризму с его культом безу­
держного движения. Художник поэ­
тизировал вечный по кой. Любимый 
его образ - южный город летом, в 
жаркие послеполуденные часы, когда 

жители сидят по домам и улицы пу­

стынны; когда свет достигает пре­

дельной силы, а тени - предельной 
глубИНЫ. В ЭТОЙ <<СПОКОЙНОЙ И бес­
СМЫСЛеННОЙ красоте вещества·> он 
чувствовал близость к истине, к пер­
вооснове мира, которая, впрочем, 

всегда остаётся тайной для человече­

ского разума. <<В тени человека, иду­
щего солнечным днём, -утверждал 
Де Кирико, - заключено больше 
тайны, чем во всех религиях•>. <<Тай­
на•> - любимое слово в лексиконе 
художника. <<Что же мне и любить, 
как не тайну?•> - написал он на обо­
роте автопортрета 1908 г. <<Тайна 
оракула•>, <<Тайна часа•>, <<Тайна дня•>­
это названия картин Де Кирико 

1910-1914 гг. 
Художник, кажется, намеренно за­

бывает академические уроки мас­
терства. Грубо очерченные формы и 
чистые краски, привычные автору де­

тали средиземноморского городско­

го пейзажа - башня, бассейн, арка­
да - выражают его идеал простоты 

и постоянства. Но обыденность ми-
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ра обманчива. Средь бела дня при­
вычные предметы обретают потусто­
роннюю силу: могучая башня словно 
ракета, готовая оторваться от земли 

(<,Ностальгия по бесконечному•>, 
1913 г.); конный монумент, превра­
тившийся в сплошную тень, будто 
призрак, выскальзывает из-за угла 

дома (<,Розовая башня•>, 1913 г.). 
В 1915 г. Италия вступила в миро­

вую войну и художник должен был 
вернуться на родину, где в ожидании 

мобилизации жил и работал в Фер­
раре. Тогда, собственно, и возникла 
метафизическая живопись как твор­
ческое сообщество. В 1916 г. кДжор­
джо Де Кирико присоединились 
его младший брат Андреа, носив­
ший псевдоним Альберто Савиньо 
(1891-1952), Луиджи Де Писис 
(1896-1956), Джорджо Мораиди 

.Ажорлжо Ае Кнрнко. 
Тайна АНЯ. 1914 Г. 
Музей современного 
искусства, Нью-йорк . 

.Ажорлжо Ае Кнрнко. 
Ностальгия по бесконечному. 1913 г. 

Музей современного искусства , Нью-йорк. 

.Ажорлжо Ае Кнрнко • 
Башня. 1913 г. 
дом искусства, Uюрих. 
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... 
Ажорлжо Моранли. 
Натюрморт. 1920 г. 

Часrное собрание, Милан . 

.... 
Ажорлжо 4е Кирико. 
Ум ребёнка 
(Вспоминаюший). 1917 г. 
Наuиональны й музей, 

Стокгольм . 

556 

(1890- 1964) и порвавший с футу­
ризмом Карло Карра (1881-1966). 
Художесrвенный кругозор Де Кири­
ко и его последователей в эти годы 
ограничен тесным миром мастер­

ской. Основная тематика их творче­
ства - геометрия простых предме­

тов, взаимоотношения живого и 

неживого - находит выражение 

в натюрмортах или в фантастиче­
ских композициях с фигурами, со­
ставленными из манекенов и порт­

новских лекал. 

<•Метафизический художник зна­
ет слишком много. В его голове, 
в его сердце запечатлено слишком 

много вещей, и отзвуков, и воспоми­

наний, и предзнаменований ... и вот 
он снова и снова разглядывает по­

толок и стены своей комнаты; и ок­
ружающие его предметы; и людей, 
проходящих внизу по улице, - но 

всё это уже не имеет ничего обще­
го с логикой прошедшего, настояще­
го и будущего,>. Эти слова Де Кири­
ко дополняет его картина <•Ум 

ребёнка>> (<·Вспоминающий,>, 1917 г.). 
Её герой - белотелый созерцатель 
с полузакрытыми гЛазами - похо­
дил бы на гипсовую статую, если бы 
не натуралистически выписанные 

чёрные волосы, усы и ресницы . 
В Париже это полотно произвело 

большое впечатление на сюрреа­
листов, которые сочли его живопис­

ным манифестом своего движения. 
Однако впереди их ждало разочаро­
вание . 

Начиная с 1919 г. феррарские ху­
дожники-метафизики обратились 
к опыту старых мастеров. Де Кири­
ко с увлечением копировал итальян­

ского живописца эпохи Возрожде­
ния Тициана и писал картины, 
насыщенные ренессансными вос­

поминаниями (<•Римская вилла,>, 
1922 г.) . Сюрреалисты восприня­
ли это как отречение от истины; 

в дальнейшем сотрудничество 
Де Кирико с фашистским режимом 
сделало его разрыв с парижанами 

окончательным. 

ПИТ МОН.L\.РИАН 
И НЕОПЛАСТИUИЗМ 

Представители неопластицизма 
придерживались не многих принци­

пов: в их живописных произведе­

ниях линии пересекаются перпен­

дикулярно, палитра ограничивается 

красным, синим и жёлтым, т. е. тре­
мя чистыми основными цветами 

(допускаются также белый, чёрный 



и серый). Лепка трёхмерных форм 
мазком отвергалась- подчёркива­
лась плоскосrь. При отсуrствии сим­
метрии композиции всё же бьmи 
очень уравновешенными. Такой 
стройносrью, простотой и чистотой 
отношений внутри холста, по мне­
нию неопластицистов, достигалась 

универсальная гармония, независи­

мая от отдельного человека. 

Один из ведутих мастеров бес­
предметного искусства, основатель 

школынеопластицизма, нидерланд­

ский художник Пит Мондриан 
(1872-1944) начал свой творче­
ский путь в стенах Государственной 
академии художеств в Амстердаме. 
Ранние его работы выполнены в ма­
нере старых голландских мастеров 

(<,Лесной ручей·> , 1888 г.). Но извест­
носrь молодому художнику принес­

ли не академические сюжеты, а так 

называемые вечерние пейзажи. В су­
мерках, в лучах закатного солнца 

Голландия - её дюны, деревья, вет­
ряные мельницы - предстаёт зага­
дочно-поэтической (<,Вечер на бере­
гу Гейна•>, 1906 г.) . Один из первых 
критиков творчества Мондриана за­
метил, что его пейзажи <<Переворачи­
вают душу, трогают до самых её 
глубинных уголков•>. 

В 1911 г. в Амстердаме Мондриан 
принял участие в Международной 
выставке современных художников, 

где бьmи представлены также куби­
стические произведения Пабло Пи­
кассо, Андре Дерена, Жоржа Брака. 
Познакомившись с работами куби­
стов, Мондриан и сам начал экспери­
ментировать с формами, упрощать 
их. По-разному сочетая плоскости 
изображаемых предметов, он доби­
валея впечатления структурной, рит­
мической ясности (<,Пейзаж Де­

ревья•>, 1911-1912 rr.). 
Постепенно из его работ исчез 

даже намёк на реальную форму. 
Композиции серии <<Море•> (1914 г.) 
по сути своей уже абстрактны. Впе­
чатления от бликов света на ко­
леблющейся поверхности моря ху­
дожник выразил чередованием 

горизонтальных и вертикальных 

штрихов, иногда крестообразно пе­
ресекающихся. 
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В 1917 г. Мондриан вместе с ар­
хитектором, скульптором и жи­

вописцем Тео ван Дусбургом 
(1883-1931) стал одним из основа­
телей группы <,СтилЬ»- объедине­

ния художников и архитекторов. 

В него вошли также архитекторы 
ПитерА уд, Геррит Ритвелд, скульп­
тор Георг Вантонгерлоо и другие 

мастера. Целью группы <<СтилЬ» бы­
ло создание форм, очищенных от 
всего случайного и произвольного. 
Архитекторы отказались от замкну­

той коробки здания и заменили её 
комплексом взаимосвязанных объ­
ёмов . . Скульптурные композиции 
Вантонгерлоо - это пересекающие­
ся прямоугольные формы. Свои тео­
ретические взгляды <,СтилЬ» стре­

мился распространить и на другие 

ГеррИА Ритвем. 
дом Шрё11.ер . 1924 г. 
Утрехт. 

Тео ван Аусбурt". 
Симультанная шашечная 
композиuия . 

Около 1929-1930 гг. 
Музей современного 
искусства, Нью-Йорк. 
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Пит МоНАриан. 
Нью-йорк-сити. 
1941-1942 гг. 
Наuиональный музей 

современного искусства, 

Uентр Ж. ПомnиАу, Париж . 

...... 
Пит МоНАриан. 
Броавей буги-вуги . 
1942 г. 

Музей современного 
искусства, Ныо-йорк. 

Пит МоНАриан. 
Композиция с синим . 
1937 г. 

ХуАожественный музей, 
Гаага. 

"' 
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области искусства, предлагая везде 
и всюду следовать порядку, про­

стоте и ясности. 

В первом же номере журнала, 
названного по имени группы, Монд­
риан опубликовал свою статью 
<•Неопластицизм в живописи,> - так 

появился термин <•неопластицизм,> . 

В этой и в других теоретических ра­
ботах (например, в книге <•Искусст­
во и жизнь. Новое искусство -
новая жизнЬ», 1931 г.) мастер на­
стойчиво утверждал, что гармонию 
мира можно отразить только прямо­

угольными абстрактными компози­
циями. 

В так называемых ярких полот­

нах насыщенные цветом гладкие 

плоскости Мондриан заключал в 
жёсткую чёрную сетку, добиваясь 
этим впечатления сияния, свечения 

цвета (<•Композиция красного, жёл­

того, синего и чёрного,> , 1921 г.). 
В 30-х гг. художник разрывал или уд­
ваивал чёрную линию, стремясь к 

более резким контрастам. При этом 
в отличие от <•ЯРКИХ'> работ он огра-

ничивался двумя, а чаще одним цве­

том (<•Композиция с синим,> , 1937 г.) . 
По мнению Мондриана, <•цвет дол­

жен быть свободен от индивидуаль­
ности, от личных эмоций, он дол­
жен выражать лишь всеобъемлющий 
покой,>. Своими цветными <•решётка­
МИ>> мастер оформил и интерьер 

собственной мастерской в Париже, 
куда переехал в 1919 г. 

Несмотря на внимание публики к 
неопластическим работам и регуляр­
ное участие художника в выставках, 

средства к существованию ему до­

ставляли акварельные натюрморты 

с цветами. ЛИШЬ спустя десять лет аб­
стракции Мондриана стали нахо­
дить спрос, но материального благо-



получия ему удалось достичь лишь 

незадолго до смерти, в Америке. 
Здесь Мондриана называли самым 
знаменитым иммигрантом. В 1942 г. 
с успехом прошла его первая в жиз­

ни переанальная выставка. В CIIIA 
художник работал над большими 
КОМПОЗИЦИЯМИ: «НЬЮ-ЙОрК-СИТИ>> 
(1941-1942 гг.), «Бродвей буги-вуги~ 
(1942 г.), «Победа буги-вуги~ (1943 г.). 
Теперь линии, как бы подчиняясь 
пленившим его ритмам джаза и буги­
вуги, дробятся маленькими цветны­
ми квадратиками, чёрная сетка ста­
ла необязательной. 

Искусство Мондриана во мно­
гом повлияло на современную жи­

вопись, архитектуру и дизайн. 

~из м 

Странное слово «дада>> дало назва­
ние одному из этапов европейской 
культуры (правда, иногда дадаизм 
именуют контркультурой, или анти­
культурой). Существуют разные ва­
рианты его толкования. Это и дет­
ский лепет. И игрушечный конёк, 
как его называют французские 
ребятишки. В некоторых провинци­
ях Италии так зовут маму. А ещё 
<•дада~ - двойное утверждение по­
русски и по-румынски, нечто вроде 

<•ладно,>. Основатель течения, фран­
цузский теоретик искусства, живо­

писец и поэт, выходец из Румынии 
Тристан Тцара (настоящее имя Са­
ми Розеншток, 1896-1963) заяв­
лял, что <•дада>> можно перевести с 

языка одного из африканских пле­
мён как <•хвост священной коровы,> . 
На самом же деле Тцара слово по­
нравилось, так как ничего конкрет­

но не обозначало и могло быть 
использовано им и его единомыш­

ленниками для обозначения своей 
деятельности. 

Впрочем, помимо непонятного 
названия дадаизм преподнёс публи­
ке множество гораздо более любо­
пытных загадок. Например: какое 
вообще отношение он имеет к худо­
жественному творчеству? Ведь глав­
ной его идеей бьmо последователь-
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ное разрушение какой бы то ни бы­
ло эстетики. Дадаистов даже нельзя 
бьио упрекать в чём-либо, посколь­
ку они сами провозглашали: <•Дадаи­
СТЬI не представляют собой ничего, 
ничего, ничего, несомненно, они 

не достигнут ничего, ничего, ниче­

го~. Ошарашенные зрители, естест­
венно, ничего и не понимали, а по­

тому каждое публичное выступление 
дадаистов заканчивалось крупным 

скандалом. 

Родилось движение в Швейца­
рии, нейтральном государстве, куда 
в годы Первой мировой войны сте­
кались дезертиры из разных стран. 

Среди них оказались художники и 
литераторы. В 1916 г. они стали со­
бираться в цюрихском кабаре «Воль­
тер~. Здесь и родился дадаизм. У ис­
токов его кроме Тцара стояли 
немецкие писатели-эмиграНТЬI Хуго 
Балль, Рихард Хюльзенбек, живопи­
сец, скульптор и поэт Хане Арп 
(1886-1966), швейцарская худож­
ница Софи Тауберг (1889-1943). 

Мировая катастрофа опрокинула 
все представления о порядке ве­

щей_ и здравом смысле. Бессмысли­
ца происходящего оправдывала 

крайний протест против любой, 
даже <•революционной>> культуры. 

Ведь она бьmа не способна ни по­
влиять на это безумие, ни остано­
вить его. Мир разваливалея на гла­
зах в циничной самоубийственной 
войне, однако политики продол­
жали выступать с высокопарными 

лозунгами. И дадаисты презирали 
его, смеялись над ним, дразнили и 

провоцировали. Футуристы тоже 
сбрасывали традиции «С корабля 
современности,>, но сразу же про­

возглашали собственные ценности. 
В этом бьmа принципиальная раз­
ница: при всём разрушительном па­
фосе футуризм бьи предельно серь­
ёзен, дадаисты - играли. 

Поэты декламировали бессвяз­
ные наборы слов (причём обычно 
хором). Счёт из прачечной мог быть 
прочитан как стихотворение. Танце­
валинадада-вечерах в мешках. Ху­
дожники демонстрировали компози­

ции, в которых не усматривалось ни 

малейшего смысла. В абстракциях 
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... 
Марсель Люwан. 
ВелосипеАное колесо 
на табуретке. 1964 г. , 

воспроизвеАение 

утраченного оригинала 

1913 г . 

Галерея Шварu, Милан. 

~~ 

Марсель Люwан. 
Мона Лиза с усами. 
1919 г. 

Частное собрание. 

Марсель Люwан. 
Фонтан . 1964 г., 

воспроизвеАение 

утраченного оригинала 

1918 г . 

Галерея Wвapu, Милан . 
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или коллажах они произвольно со­

вмещали разные предметы, нисколь­

ко не заботясь о какой бы то ни бы­
ло цельности. 

В отрицании любых общеприня­
тых ценностей дадаизм имел пред-

шественников. С 1913 г. в Нью-йор­
ке французский художник Марсель 
Дюшан (1887-1968) стал выстав­
лять обычные предметы массового 
производства, давая им названия и 

снабжая собственной подписью . 
Именовалось такое произведение 

реди-мэйд (ready-made), что в пере­
воде с английского значит <•сделан­
ный из готового,>, <•легко, быстро 
сделанный,>, <•готовый продукт>> -
обозначение, принятое в торговой 
рекламе. Первым <•готовым продук­
том,> , попавшим в 1913 г. в художе­
ственную экспозицию, бьио <•Вело­
сипедное колесо на табуретке,> . 
В 1918 г. дюшановский <•Фонтан>> ­
обыкновенный писсуар - бьи про­
дан с выставки в Нью-Йорке. Слава 
художника разнеслась по миру. Зна­
менем, символом всеотрицающего 

дадаизма стала его кощунственная 

<<Мона Лиза с усами>> (1919 г.) . Дю-
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шан и его друг Франсис Пика­
биа (1879-1953) посrоянно сканда­
лизировали американскую публику. 
Пикабиа вьmолнял абсrракrные аква­
рели и <•механоморфные» компози­
ции, которые выглядели точь-в-точь 

как инженерные схемы. Этих двух 
художников с полным правом мож­

но считать обитателями интернаци­
онального <·Дадаленда», как назвали 
позже сферу распространения идей 
дадаизма. 

Космополитизм дада резко про­
тивосrоял государственному нацио­

нализму Франции, Италии, Герма­
нии. Пафос всеобщего отрицания, 
усиленный поражением Германии 
в войне, привёл в центры дадаизма, 
возникшие в Берлине, Кёльне, Ганна­
вере, самых разных художников. 

Они выпускали <•Дада-альманах,> 
и много журналов, в том числе <•Вен­
тилятор ,> , <•Дада под открытым 

небом,>, <•Мерц,>. На высrавках дада­
исrов можно бьmо видеть антивоен­
ные карикатуры Георга Гросса, ас­
самбляжи Отто Дикса, фотомонтажи 
Рауля Хаусмана (1886-1971), абсr­
ракции Василия Кандинского, Пауля 
Клее. 

Хане Арп впервые показал жи­
вописные композиции, выполнен­

ные по принципу <•автоматического 

письма,>: художник как бы отключал 

Зарубежнqе искусство 

сознание и творил импровизации из 

пятен и линий, не руководсrвуясь 

никакой предварительно поставлен­
ной задачей. 

Курт Швиттерс (1887-1948) в 
Ганновере из различных отходов -
проволочек, верёвочек, билетов, кон­
сервных крышек- делал коллажи, в 

которых в отличие от кубисrических 
композиций краска пересrала слу­
жить живописным задачам. Она лишь 
накладывалась сверху на весь этот 

предметный рельеф. Свои художесr­
венные объекть1 Швиттерс называл 
<•мерцы,> (сокращение немецкого 
слова Kommerzbank - <•коммерче­
ский баНК>>) . 

Художник из Кёльна Макс Эрнсr 
(1891-1976) был неистощимым 
изобретателем: в одном произведе­
нии он соединял самые разные 

Франсис Пикабна. 
Аитя-карбюратор. 
1919 г. 

Собрание Пегги 
Гуггенхейм, Венеuия . 

Курт Швиперс. 
Mepu 25А. СозвезАие. 

ху .. ожественное собрание 
земли Северный Рейн­
Вестфалия, 1\.юссель..орф . 
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материалы, техники и методы, на­

пример рисунок, гравюру, журналь­

ную репродукцию. Предметы вы­
рывались из привычной среды и 
вступали в новые связи. Художник 
называл это <•случайной встречей 
двух различных реальностей на 
неподходящем плане,>. 

На знаменитой выставке дада­
истов 1920 г. в Кёльне Эрнст выста­
вил около двадцати работ, среди 
которых бьmи и просто укреплён­
ные на мольбертах формы для вы­
печки. А в распоряжение публики он 
предоставил топор, предлагая сокру­

шить по желанию любое <•произве­
дение,> . Вход на выставку шёл через 
мужской туалет, где обнажённая де­
вица успевала обругать ошарашен­
ного посетителя. В зале стоял аква­
риум, в котором плавал клок волос, 

на поверхности воды колыхалась 

деревянная рука, а на дне валялся 

будильник. Автор этого экспоната 
Иоганнес Теодор Бааргельд (1893-
1927) назвал его <•ФлюидоспектриК>>. 

В 1919 г. в Париже образовалась 
группа <•абсолютных дадаистов,>, в 
которую вошли Луи Арагон, Андре 
Бретон, Поль Элюар и другие лите­
раторы. Приезд в Париж Тцара, Дю­
шана; Пикабиа, Эрнста, участие в вы­
ставках Хуана Гриса, Фернана Леже 
поддержали влияние дадаизма во 

Франции. Но очень скоро внутри 
движения наметился раскол. Поле­

мизируя с Тцара, который продол­
жал настаивать на полной бессис­
темности творчества и отрицании 

всего и вся, Бретон и его товарищи 
говорили о необходимости нового 
знания и относились к своим изы­

сканиям вполне серьёзно. Так в нед­
рах дадаизма зародилось ещё одно 
мощное художественное направле­

ние ХХ в. - сюрреализм. 

СЮРРЕАЛИЗМ 

Слово сюрреализм (франц. <•сверх­
реальность,>) уже давно превра­
тилось в общеупотребительное по­
нятие, которым обозначают всё 
странно сочетаемое, удивительное, 

фантастическое, оторванное от ре­
альности. Что же касается сюрреа­
лизма как художественного напра­

вления, то начало ему положил 

<•Манифест сюрреализма,>, опубли­
кованный французским поэтом Ан­
дре Еретоном в 1924 г. 

Сюрреалистические группы по­
стоянно обновлялись. Поэтому за 
всё время существования движения 
с ним оказалось связано множество 

художников, определивших раз­

витие искусства ХХ в. Начиная 
с 30-х гг. выставки сюрреалистов 
стали международными. 

В предысторию сюрреализма не­
изменно включается <•этап дада'>. 

Действительно, сюрреализм мно­
гое почерпнул из легкомысленных 

открытий дадаизма, отринув, прав­
да, его насмешливость. Дадаисты 
Хане Арп, Макс Эрнст, Марсель Дю­
шан, Франсис Пикабиа и другие 
составили ядро нового движения. 

Сюрреализм использовал ключевые 
приёмы дада- <•реди-мэйд,> , <•авто­
матическое письмо,> , совмещение в 

одном произведении образов, ли­
шённых логических взаимосвязей. 
Всё это подкреплялось философи­
ей Анри Бергсона, который считал, 
что суть явлений можно постичь 
не разумом, а только интуицией. 
Сюрреалисты взяли на вооружение 
и теории австрийского психолога 
Зигмунда Фрейда о бессознатель­
ном как важнейшей сфере челове­
ческой психики, о значении снови­
дений для понимания подлинных 
вкусов, влечений и причин поступ­

ков человека. 

Принцип психоанализа, разрабо­
танный Фрейдом, сеновывалея на 
методе свободных ассоциаций: ко­
гда человек, отталкиваясь от какого­

либо слова, представления, образа 
из сновидений и т. п., высказывает 
все, без разбору мысли, которые 
приходят в голову. Так же рождает­
ся сюрреалистический образ: он 
возникает вследствие ~чудесной 
встречи,>, т. е . произвольнога с точ­

ки зрения обыденной логики соеди­
нения в тексте либо на холсте раз­
личных слов или изображений. 
Считалось, что именно в этих слу-



чайных <•встречах•> могут обнару­
житься черты ощущаемой, но скры­
той для разума поэтической реаль­
ности. Ещё в 1919 г. АндреБретон 
и Филипп Супа написали поэму 
<•Магнитные поля•> - по сути, пер­
вое сюрреалистическое про изведе­

ние, созданное методом автоматиз­

ма. Вот несколько строк из неё: 

... Ночь страны гнева 
Финансыморская саль 
Осталась прекрасного лета 

ладонь 
Сигареты умирающих. 

Вообще коллективное творчество 
характерно для сюрреалистов. Поэ­
тому они таклюбили всевозможные 
игры, в частности игру в слова. По 
её правилам игрок записывал слово 
и, перегнув листок, передавал сосе­

ду. Тот, не видя предьщущего, вписы­
вал своё слово. Однажды состави­
лась фраза, которая всех восхитила: 
«Изысканный труп будет пить пре­
красное вино,>. С тех пор игру назы­
вали <•Изысканный труп•>, а со време-
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нем её видоизменили: стали не пи­
сать, а рисовать. 

Методом графического автома­
тизма начал свою деятельность, 

включившись в сюрреалистическое 

движение, французский художник 
Андре Маесон (1896-1987). Индий­
ской тушью он водил по бумаге. 
Случайно возникающие линии и 
пятна напоминали некие образы, 
которые при последующем движе­

нии руки изменялись. Птица могла 

превратиться в женщину, а затем 

в каплю, и наоборот. Художника за­
вораживал этот процесс. Подчас 
рождались очень цельные компози­

ции, наполненные <•знаками>> людей, 
животных, растений или непонятны­
ми, таинственными узорами. 

Практиковались и другие ново­
изобретённые техники (всего их на­
считьmалось около тридцати), напри­
мер фроттаж (фращ <•натирание•>). 
Как-то Эрнст положил бумаrу на пол 
и натёр её графитом. Рельеф растре­
скавшегося паркета создал на листе 

выразительную фактуру. Впоследст­
вии фроттажи делали, используя 

... ... 

Анлре Массон. 
Меt.итаuия на t.убовом 
листе. 1942. 
Музей современного 
искусства, Нью·Йорк. 

... 
Макс Эрнст. 
Она хранит свою тайну. 
1925 г . 
Собрание Пенроуз, ЛонАон. 
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Макс Эрнст. 
Аева наказывает Иисуса 
в присутствии А. Б ., П. Е. 
и художника. 1926 г. 
Собрание Кребс, Брюссель. 

...... 
Ив Танги. 
Мама, папа ранен! 
1927 г . 

Музей современного 
искуссrва, Нью-йорк. 

Ив Танги . 
Лента излишеств. 

1932 г . 

Часrное собрание. 

т 
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любую негладкую поверхность. Оrу­
чайный рисунок, по мнению авто­
ров, напоминал галлюцинации. Ав­
стрийский художник Вольфганг 
Паален (1905-1959) изобрёл фю­
.маж (франц. <<Копчение•> ), при кото-

ром использовались следы на бума­
ге или холсте от копоти свечи. 

Однако эксперименты с различ­
ными техниками не бьmи основным 
признаком изобразительного ис­
кусства сюрреализма. В книге ~сюр­
реализм в живописи•> (1928 г.) Ере­
тон вьщелил его главные принципы: 

автоматизм, снавидчески е образы и 
использование <<Обманок•>. Отличи­
тельной особенностью многих по­
лотен стали реальные, подчас дохо­

дящие до натурализ~а изображения 
персенажей и их окружения, но в 
фантастических, бредовых сочета­
ниях. Этот приём называли <<Обман 
зрения•> или <<обманка•>. Такова скан­
дальная работа <<Дева наказывает 
Иисуса в присутствии А Б., П. Е. и 
художника•> ( 1926 г.) Макса Эрнста, 
чей авторитет среди сюрреалистов 
и помог утвердиться подобной ма­
нере. 

Картины Ива Танги (1900-1955) 
<<Мама, папа ранен!•> (1927 г.), <<Лента 
излишеств•> (1932 г.) наполнены тре­
вогой. Эти пустынные ландшафты 
назвали <<Жестоким и дотошным опи­

санием первыхдней после катастро­
фы•>, а позже- предчувствием пей­
зажей после атомного взрыва. Танги 
заселяет полотна непонятными пред-



метами-существами, выписанными с 

убедительной конкретностью. 
Совсем иная интонация в не ме­

нее загадочных по характеру карти­

нах бельгийского худо~ика Рене 
Магритта (1898-1967). На картине 
<<Шедевр, или Мистерия горизонта>> 
(1955 г.) синей лунной ночью на го­
родском пустыре стоят три челове­

ка в одинаковых чёрных пальто и 
чёрных котелках, похожие друг 
на друга, как близнецы. Их фигуры 
чётко видны на фоне отдалённой 
городской застройки. Они повер­
нулись в разные стороны, и ни один 

не смотрит на зрителя. Над головой 
каждого - тоненький серп месяца. 
Этот загадочный, неподвижный гос­
подин в котелке, который может 
раздваиваться, растраиваться, а иног­

да выступает и в одиночку (обычно 
спиной к зрителю) , - сквозной 
персонаж творчества худо~ика. 

Героев Магритта очень трудно 
назвать одушевлёнными, несмотря 
на то что они хорошо и точно выпи­

саны. Поэтому превращения, проис­

ходящие с ними, - неожиданное 

растворение в пространстве ( <<Чёрная 
магия,>, 1935 г.) или исчезновение ли­
ца почтенной дамы за букетом фиа­
лок (<,Большая война,> , 1964 г.) -
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вполне соответствуют ещё одной 
идее сюрреализма, идее <<промежу­

точности,>. Литераторы изобрета­
ли <<Промежуточные слова,> , вроде 

<<облаколенопреклонение,> . У Маг­
ритта в <<Красной моделИ» (1935 г.) 

Рене Магрип. 
Шеt..евр, или Мистерия 
горизонта . 1955 г. 

Часrное собрание. 

~~ 

Рене Магрип. 
Чёрная магия . 1935 г. 

Собрание Магритт, 
Брюссель. 

~ 

Рене Магрип. 
Красная моt..ель. 1935 г. 
Музей Бойманса 
ван Беннигена, Роттерлам . 
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•Андалузский пёс• (или 
•андалузский щенок•) - си­

ноним выражений •мамень­

кин сынок•, •слюнтяй•; так 

в круrу мадридских сrуден­

тов презрительно именовали 

выходцев с юга Испании. 

566 

на землю перед деревянной стеной 
аккуратно поставлена пара ботинок­
ног. Тщательно выписаны десять 
пальцев и даже прожилки на коже 

стоп. Но на месте лодыжек (здесь 
художник и завершает <<НОГИ•>) -
шнуровка, а сами они полые. Карти­

ны Магритта - интелле.юуальные иг­
ры, подчас очень жёсrкие, посредст­
вом которых он пытался вызвать 

изумление у зрителя, заставить его за­

метить странносrи, скрытые в упоря­

доченном и незыблемом, на взгляд 
обывателя, укладе жизни. 

В отличие от Магритта <<про межу­
точные образы•> другого мэтра сюр­
реализма, испанского художника 

Хоана Миро, часто теряют конкрет­
ные, реальные признаки. Впрочем, 
искусство Миро так многогранно, 
что его нельзя отнести только к 

сюрреализму. 

Символом же движения стало 
творчество испанского художника 

Сальвадора Дали. 

САЛЬВАДОР ДАЛИ 
(1904-1989) 

Трудно назвать другого художника, 
о котором слагалось бы такое коли­
чество мифов, как о Дали. Пожалуй, 
сам он считал существование на 

публике ещё одной гранью творче­
ства и потому постоянно провоци­

ровал скандальный интерес к своей 

особе. Но сегодня ясно, что этот 
универсальный мастер - живопи­
сец, график, скульптор, писатель, 
поэт, сценарист - действительно 
занимает уникальное место в худо­

жественной культуре ХХ в. 
Сальвадор Фелипе Хасинто Дали 

родился в городе Фигерас, на севе­
ро-востоке Испании, в семье нота­

риуса. Он рано начал рисовать и 
мечтал иметь собственную мастер­
скую. В его распоряжение отдали 
бывшую прачечную на чердаке, где 
юный художник устроил рабочий 
стол прямо в ванне. <<Многое из то­

го, что я сделал после, я задумал и 

даже испробовал в той первой мас­
терской•>, -утверждал Дали. Идей­
ствительно, на протяжении всей 

жизни он черпал образы в ярких 
воспоминаниях детства. Так, почти 
лишённый растительности пейзаж 
Кадакеса - небольтого средизем­
номорского посёлка, где мальчи­

ком проводил школьные каникулы и 

куда потом приезжал постоянно, -
стал фоном многих живописных 
произведений (зрителям этот ланд­
шафт казался фантастическим). 

Уже в 1918 г. Дали представил две 
работы на выставке художников 
в Фигерасе. Он страстно увлекалея 
импрессионизмом, затем кубизмом, 
футуризмом, лихорадочно выхва­
тывая сведения о новостях в искус­

стве из парижских журналов. Но 

при этом в отличие от многих пред­

ставителей авангарда всегда почитал 
классиков и не стремился никого 

ниспровергать. 

Поступив в 1922 г. в мадридскую 
Королевскую академию изящных ис­
кусств Сан-Фернандо, Дали сблизил­
ся с поэтом Федерико Гарсия Лоркой 
и Луисом Буньюэлем - в будущем 
знаменитым кинорежиссёром. Эта 
юношеская дружба трёх выдающих­
ся художников Испании значительно 
повлияла на их творчество. Воздей­
ствие Лорки определило дальней­
ший выбор Дали. Шаг за шагом <<При­
верженец точности•> Дали, уверенный 
во всемогуществе Разума, погружал­
ся в <<поэтическую Вселенную•> Лор­
ки, провозглашавшего присутствие 

в миренеподвластной определению 

Тайны. 
Из академии Дали бьm исключён 

в 1926 г. за дерзкое поведение. Но к 
тому времени уже состоялась его 

первая переанальная выставка в Бар­

селоне, короткая поездка в Париж, 
знакомство с Пикассо. Имя и рабо­
ты Дали привлекли к себе присталь­
ное внимание в художественных 

кругах. 

В 1928 г. Дали вместе с Бунью­
элем написали сценарий, а затем по­

ставили фильм <<Андалузский пёс•>. 
Картина стала сюрреалистиче­

ским манифестом в кино и вызвала 
скандальную реакцию у критики и 

публики (как, впрочем, и следую­
щий их совместный фильм - <<ЗО­
лотой век•>, 1930 г.). На экране появ-



лялись мёртвый осёл на рояле, раз­
резаемый бритвой глаз, морские 
ежи под мышками у девушки и т. д., 

и зрителям приходилось ломать 

голову над немыелимай логикой 
совмещения. 

Когда в 1928 г. в Париже худож­
ник познакомился с Андре Ерето­
ном и Полем Элюаром, сюрреализм 
переживал первый кризис. Тем 
не менее Дали присоединился к 

группе, и очень скоро его имя в со­

знании публики стало олицетворе­
нием сюрреализма. 

В 1929 г. Дали соединил свою 
судьбу с Элен Элюар (урождённой 
Еленой Дьяконовой, бывшей женой 
Поля Элюара). У неё бьuю прозвище 
Гала (франц. <•праздник•> ). Она стала 
постоянной моделью художника, его 
праздником, его музой. Этим же го­
дом помечены первые сюрреалисти­

ческие полотна Дали. Обычно в них 
на фоне пустынного ландшафга воз­
никали фантастические видения, рас­
текающиеся или разрушающиеся 

формы которых вьшисаны художни­
ком не как туманные миражи, а абсо­
лютно чётко. Его творческий почерк 
определился окончательно. 

Каждая картина становилась 
своеобразным интеллектуальным 
ребусом. На одном из самых извест­
ных полотен ХХ в. - <•Постоянство 

памяти•> (1931 г.) -мягкие, словно 
расплавленные циферблаты часов 
свисают с голой ветки оливы, 

с непонятного происхождения ку­

бической плиты, с некоего сущест­
ва, похожего и на лицо, и на улитку 

без раковины. Каждую деталь мож­
но рассматривать самостоятельно, а 

все вместе они создают магически 

загадочную картину. 

И в этой и в других работах, та­
ких, как <•Частичная галлюцинация: 
шесть портретов Ленина на фор­
тепьяно•> (1931 г.), <•Мягкая конструк­
ция с варёными бобами: предчувст­
вие гражданской войны в Испании•> 
(1936 г.), <•Пылающий жираф •> 
(1936 г.), <•Сон, вызванный полётом 
пчелы вокруг граната, за секунду до 

пробуждения•> (1944 г.), прочитыва­
ется чёткость и абсолютная проду­
манность композиционного и коло-
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ристического строя. Совмещение 
реальности и бредовой фантазии 
как бы конструировалось, а не рож­
далось вдруг, по воле случая. 

В 30-х rr. Дали много пугешество­
вал - ездил в Лондон, Париж, Вену, 
Италию, США. С его прибытием 
в Америку страну охватила <•сюрреа­

листическая лихорадка•>. В честь Дали 
устраивались сюрреалистические 

балы с маскарадами, на которых гос­
ти поямялись в костюмах, словно бы 

Сальвмор Лали. 
Постоянство памяти . 
1931 г. 

Музей современного 

искусства, Нью-Йорк. 

Сальвмор Лали. 
Частичная 
гамюuинаuия: шесть 

портретов Ленина 
на фортепьяно. 1931 г. 

Наuиональный музей 

современного искусства, 

Uентр Ж. ПомnиАу, Париж. 
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Сальвмор Аали. Мягкая конструкuия с варёными бобами: 
преАчувствие граЖАанской войны в Испании . 1936 г. 

Музей искусств, Фила...ельфия. 

Два существа, изобра­

жённые художником 

с отвращением и на­

смешкой, изящно 

польэуясь сrоловыми 

приборами, •пигают­

ся• друг другом. По 

словам Дали, они 

•воплощают пафос 

гражданской войны•. 

Сальва.&ор Аали. 
Осенний 
каннибализм. 
1936 г. 

Галерея Тейт, 
Лонл.он . 
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Сальвмор Аали. 
Пылаюший жираф. 1936 г. 

ХуАожественный музей , Базель. 

вдохновлённых фантазией худож­
ника, - эксrравагантных, провоци­

рующих, забавных. 
Балы и выставки с успехом про­

ходили и в Европе. Дали предлагал 
потрясённым зрителям не только 

картины, но и сюрреалистические 

предметы: ножи с зеркальцами, ка­

лейдоскопические очки для автомо­
билистов, следующих скучными и 
однообразными маршрутами, туф­
ли на пружинках и т. д. Успех при­
нёс богатство. Avida dollars (<<Жажду 
долларов•>) - такую анаграмму име­
ни Salvador Dali составил Андре 
Бретон, рассорившись с художни­

ком. На самом деле Дали не лукавил, 

когда однажды обмолвился: <<Я по­
нятия не имею, богат я или беден. 
Всем распоряжается жена. А для ме­
ня деньги - мистика•>. Причину же 

исключения его из группы сюрре­

алистов (это произошло в 1938 г.) 
следует искать в другом. Культ ин­
дивидуализма, который всегда про-



паведавал Дали, заставлял его раз­

рушать любые групповые устои, 
действовать вразрез с любой идео­
логией - художественной или по­
литической. 

В 1940 г. Дали на целых восемь 
лет обосновался в Америке. Он, как 
всегда, очень много работал: сотруд­
ничал с кинорежиссёром Альфре­
дом Хичкоком, делал иллюстрации 
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к книгам, декорации к балетам, спек­
таклям, писал, рисовал и выставлял 

свои работы. 
В американский период худож­

ник приступил к циклу картин на ре­

лигиозную тематику. <<Искушение 

Святого Антония·~ (1946 г.), <'Мадон­
на порта Льигат•> (1949 г.), <<Откры­
тие Америки Христофором Колум­
бом•> (1959 г.) и другие полотна 

Сальвмор Аали. 
Сон, вызванный полётом 
пчелы вокруг граната, 

за секунь.у 

ь.о пробужь.ения. 1944 г. 
Собрание Тиссен­

Борнемиса, Лугано. 

Анаграмма - слово или 

словосочетание, образован­

ное nересrановкой букв, со­

сrаВIIЯющих другое слово. 

Порт Льш-ат (ucn. •закры­
тая бухта•)- место неnода­

лёку от 1<3дакес:~, где нахо­

ДIIЛСЯ ДОМ Дали. 
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СальваАор Аали. 
Искушение Святого 
Антония . 1 946 г. 
Королевский музей иэяшных 

искусств, Брюссель. 

~~ 

СальваАор Аали. 
Атомная Леаа. 1949 г. 
Музей С. дали, Фигерас. 

СальваАор Аали. 
Мааонна порта Льигат. 

Фрагмент. 1949 г. 
Собрание Бивербрук, 
Канаы. 

т 
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создали ему славу <•католического 

живописца,>. Сам он говорил, что 
в католической религии его плени­
ло <•редкое совершенство замысла<>. 

В 1949 г. Далидажеудостоился ауди­
енции у Папы Римского Пия XII 
(позже его приглашал в Ватикан и 
Папа Иоанн XXIII). Но при этом ху­
дожник внимательно следил и за до­

стижениями научной мысли. Он на­
писал <•Атомную Леду•> (1949 г.) и 
«Атомистический крест•> (1952 г.), 
как бы объявляя о множественности 
своих интересов, о возможности 

разных путей в попытках проник­
нуть в тайны Вселенной. 

После войны, в 1948 г., вернув­
шись в Испанию и поселившись в 

родном Фигерасе, Дали ездил в Аме­
рику с выставками и лекциями. Евро­
па такжеснеубывающим интересом 
следила за его творчеством (он час­

то приезжал в Париж). Дали всерьёз 
увлёкся экспериментами с фотогра­
фией, голографией, сочинил оперу 
(для этого на седьмом десятке ему 

СальваАОр 4a.out. Атомистический крест. 1952 г . 

Частное собрание, Париж. 

В центре кресrа, составленного из деталей атомного 

реактора, Дали написал ломоть хлеба - символ Тела 

Христова в таинстве причащения. Тем самым худож­

ник провозглашал возможность СJIИЯНИЯ научных аr­

крытий с религиозными исrnнами. 
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Сальвмор Аалн. Христос Святого Иоанна Креста. 1951 г. 
Картинная галерея и музея , Глазго . 
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приiШiось осваивать нотную грамо­

ту), написал трагедию на француз­
ском языке. 

В Фигерасе в здании муници­
пального театра, большая часть ко­
торого стояла в руинах со времён 
гражданской войны, Дали сотворил 
свой Театр-музей. Здесь выставлены 
не только картины, но и <Дождливое 

Саль~~а.&ор Аали. Открытие Америки Христофором Колумбом. 1959 г . 

Музей С. дали, КливлеНА. 

Полаnю наполнено излюбленной символикой Дали, знакомыми образами. Это изображение Гала в виде 

Богоматери на хоругви, шесrы-пики в руках у юношей, как в •Сдаче Бреды• ДИего Веласкеса, и т. д-
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такси•> (старый <<Кадиллаю> , в кото­
ром <<идёт дождм, если опустить 
монету), и розовая софа в форме губ 
американской актрисы Мей Уэст, 
и другие экспонаты. 

В 1979 г. Дали избрали во Фран­
цузскую академию. Высшим испан­
ским орденом - Большим крестом 
Карлоса III -Дали бьш награждён в 
трагический для него год: в 1982 г. 
умерла Гала. Роль гениального бе­
зумца сделалась не под силу осиро­

тевшему художнику, и с тех пор до 

конца дней он жил затворником. 

ХОАНМИРО 
(1893-1983) 

<<Самым красивым пером на шляпе 
сюрреализма•> назвал испанского 

художника Хоана Миро основатель 

течения Андре Бретон. 
Миро родился в столице Катало­

нии Барселоне. Отец его бьш ремес­
ленником -часовщиком и золотых 

дел мастером, а сына он мечтал ви­

деть бухгалтером. Однако единствен­
ным предметом, который увлёк Ми­
ро в общеобразовательной школе, 
стало рисование. Он упросил отца 
позволить емуучиться в школе ремё­
сел, а затем в художественной. 

Кипящая культурная жизнь Барсе­
лоны пробудила у молодого худож­
ника интерес к современным откры­

тиям в изобразительном искусстве. 
И как это часто случается в начале 
творческого пути, в поисках собст­
венного художественного языка он 

колебался от вполне реалистиче­
ской манеры до усвоения приёмов 
живописи Сезанна, Ван Гога, Матис­
са, экспрессионизма и кубизма . 
В 1918 г. в Барселоне состоялась пер­
вая переанальная выставка двадцати­

пятилетнего художника. 

В 1919 г. Миро удалось осущест­
вить свою мечту - он приехал в Па­

риж, который покорил его, как и 
многих других художников. В апре­
ле 1921 г. здесь проiШiа переаналь­
ная выставка Миро, поддержанная 

знаменитым земляком - Пабло Пи­
кассо, который приобрёл его <<Ис­
панскую танцовщицу•> (1921 г.) . 



К 1924 г. -тогда художник рабо­
тал в Париже - в творчестве Мира 

произошла существенная переме­

на. Он страстно увлёкся живопис­
ным автоматизмом. Два полотна 
1923- 1924 гг. , которые Мира при­
вёз в Париж из испанской провин­
ции (из местечка Монтройч, где он 
часто проводил время в детстве и 

куда на протяжении всей жизни ез­
дил отдыхать и работать), ознамено­
вали собой начало нового этапа. 
Первая из этих картин - <•Вспахан­

ное поле•> - ещё населена узнава­
емыми <•персонажами•> : улитка, рыб­
ка, кролик, дерево с наростом-ухом 

на стволе и кроной-глазком. А вот 
в полотне <•Каталонский пейзаж. 
Охотник•> язык Мира обретает чер­
ты тайнописи. Пространство поде­
лено волнистой границей по гори­
зонтали лишь на две цветовые зоны, 

в которых <•плавают•> разноцветные 

и разновеликие геометрические фи­
гурки, вспыхивают язычки пламени. 

Тончайшими нитями ассоциаций и 
намёков объединяются геометри­
ческие фигуры, магические знаки 
и символы человеческой культуры: 
лестница, связующая небо и землю, 
солнце и луна как противостояние 

мужского и женского начал. В этот 
<•хор•> вливается слово. 

Буквы, слова, надписи прочно 
вошли в живописный словарь Ми­
ра. Подчас прихотпиво бегущие, 
кудрявые строчки становились, на-
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ряду с линией, основным вырази­
тельным средством, как в картинах­

поэмах 1925 г. <•Ах, это один из тех, 
кто всё это сделал•>, <•Звёзды и улит­
ка•>. Такие пристрастия иногда при­
писывают дружбе Мира со многи­
ми поэтами. 

Мира был официально принят 
в группу сюрреалистов в 1924 г. 
С 1925 г. ежегодно и уже с неизмен­
ным успехом проходили его переа­

нальные выставки, но и в совмест­

ных мероприятиях сюрреалистов 

Мира участвовал охотно. В его кар­
тинах появлялись странные формы, 
похожие на амёбы, которые витали 
в пустом пространстве, двоились, 

менялись, растворялись ... 
Поездки в Монтройч в 1926-

1927 гг. привнесли новую ноту в жи­
вопись Мира. Картины стали менее 
загадочны, в их наивности обнару­
жился тонкий лиризм. Так, в <•Собаке, 
лающей на луну•> (1926 г.) художник 
решительно проводит неровную 

границу между коричневой землёй 
и чёрным ночным небом, на кото­
ром висит прелестная белая луна. 
Её-то и пытается <•достать•> собака. 
И как воплощение мечты - с земли 
на небо устремилась цветная ле­
сенка-трап. 

Ещё одно путешествие, на этот 
раз в Голландию. Посещение её му­
зеев одарило Мира новой темой -
в своей яркой, упрощённой, линеар­
ной манере он создал несколько 

...... 
Хоан Миро. 
Вспаханное поле. 
1923-1924 гг. 
Музей Гуггенхейма, 
Нью-йорк . 

А 

Хоан Миро. 

Каталонский пейзаж. 
Охотник. 1923-1924 гг. 

Музей современного 

искусства, Нью-йорк . 
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Хоан Миро. 
Собака, лаюшая на луну. 
1926 г . 

Музей искусств, 

Фил""ельфия. 

~ 

Хоан Миро. 
Верёвка и фигура 1 . 
1935 г. 

Музей современного 

искусства, Нью-Йорк . 

~~ 

Хоан Миро. 
Полёт nтиuы вокруг 
женшины с тремя 

волосами . 1972 г. 
Музей современного 

искусства, Нью-йорк . 
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изящных вариаций на темы класси­
ческих полотен - <•Голландский ин­
терьер•> (1928 г.), <•Портрет миссис 
Миллс (по мотивам Констебла}> 
(1929 г.) . 

Однако сразу же вслед за этим 
Мира резко изменил свою технику 

и четыре года, с 1929 по 19 3 3 г., экс­
периментировал в <•картинах-объек­
тах•>. Он делал их из обрывков ста­
рых бумаг, обломков и отбросов 

как грубые пародии на самого себя. 
Ему было необходимо расширить 
рамки своих возможностей. 

Во второй половине 30-х гг. в ра­
ботах Мира исчезла обычная для 
него мирная интонация. В предчув­
ствии трагических событий, а затем 
и с началом гражданской войны 

в Испании сознание художника пе­
реполнилось оскаленными монстра­

ми, отталкивающими личинами. Все 
они, вопящие, корчащиеtя, угрожа­

ющие и страдающие, воплощались 

в его работах. Только общение с 
прирадой (почти год, с августа 1939 
по май 1940 г., Мира провёл на 
море) постепенно исцелило его от 
страхов и кошмаров. Он вновь об­
рёл способность улыбаться миру. 
Птицы, созвездия, женщины насели­
ли его картины. Конечно, речь идёт 
об образах-знаках, сделанных гиб­
кими линиями, цветными кружочка­

ми, бантиками и звёздами, как в кар­
тине <•Поэтесса•> (1940 г.). 

Волнистые линии и выразитель­
ные пятна-кляксы подчас восприни­

маются как абстрактные элементы 
композиции, но Мира всегда опро­
вергал такое понимание (вернее, 
непонимание) своего творчества. 



<<Дтlя меня форма никогда не быва­
ет абстрактной, - говорил худож­
ник - Она всегда - звезда, человек 
или ещё что-нибудь•>. 

После войны, продолжая свои 

живописные фантазии, Миро много 
внимания и сил уделил керамике, 

литографии, гравюре на меди, 
скульптуре, прикладиому искусству. 

Он работал над панно для здания 
ЮНЕСКО. 

Большие выставки художника 
проходили в крупнейших галереях 
многих культурных центров мира. 

Миро - признанный мастер, имя 
его прочно связано с сюрреализмом. 

Однако Хоан Миро, несомненно, 
создал свой собственный стиль -
праздничный, наивный и иронич­
ный, способный на волшебные пре­
ображения и открытия и при этом 
полный доброй надежды. 

АБСТРАКТНЫЙ 
ЭКСПРЕССИОНИЗМ 

Абстрактный экспрессионизм (дру­
гое название - нъю-йоркская шко­
ла) сформировался на Американ­
ском континенте. С началом Второй 
мировой войны в США эмигрирова­
ли многие звёзды европейского 
авангарда (Пит Мондриан, Макс 
Эрнст, Андре Бретон, Сальвадор Дали 
и др.), что не могло не отразиться на 
общей художественной обстановке. 

Один из основателей абстрактно­
го экспрессионизма Аршил Горки 
(1904-1948) познакомился в нача­
ле 40-х гг. с прибывшим в Нью-Йорк 
сюрреалистом Андре Бретоном, с 

живописью Хоана Миро. Увлёкшись 
автоматизмом и примитивной сим­
воликой Миро, Горки тоже стал на­
селять свои полотна некими плава­

ющими в отвлечённом живописном 
пространстве фигурками, которые 
Бретон называл <<гибридами•> (<<Пе­
чень и гребешок петуха•>, 1944 г.; 
<<АгОНИЯ•>, 1947 Г.). 

Ещё более смело использовал 
метод спонтанного автоматизма 

Джексон Поллок (1912-1956). Он 
отказался от подрамников и, рас-

Зарубежное искусство 

Арwил Горки. Печень и гребешок петуха. 1944 г. 
Ху.южественная галерея Олбрайт-Нокс, Буффало. 

стилая холст на полу, беспорядочно 
набрызгивал на него краску из 
тюбиков или банок Такую технику 
назвали дриппинг, что в переводе с 
английского значит <<капающий•> . 

ЮНЕСКО - Организация 

Объединённых Наций по во­

nросам образования, науки 

и культуры со штаб-кварrn­

рой в Париже; сущесrвует 

с 1946 r. 

Арwил Горки. Агония. 1947 г. Музей современного искусства, Ныо-йорк. 
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А 

Ажексон Помок. 
Без названия. 
Около 1 945 г. 

Собрание Тиссен­
Борнемиса, Лугано. 

...... 
Марк Ротко. 
Номер 1 О. 1950 г . 

Музей современного 

искусства/ Нью-йорк. 
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Дриппинг стал одним из методов 
живописи действия (или живописи 
жеста). 

<<Живопись действия•> отвергала 
традиционно окрашенную поверх­

ность картины. Краска появлялась 
на полотне или на бумаге как след 
свободного жеста, произвольнога 
движения руки. Считалось, что лю­
бое бессознательное действие есть 
отражение характера и психологи­

ческого состояния художника, и 

именно в этом заключается смысл 

изображения. 
Однако в полотнах Поллока, как 

бы ни были они густо <<заляпаны•>, 
чувствуется забота о декоративном 
распределении красок, о сочета­

емости пятен, а значит, контроль со 

стороны автора, сознательность 

построения композиции. 

Один из характерных признаков 
абстрактного экспрессионизма -
крупный масштаб работ (некоторые 

холсты более пяти метров в длину). 
МаркРотко (1903-1970) также со­
здавал <<монументальные,> полотна, 

но, в отличие от <•живописцев дей­
ствия,>, закрашивал их большими 
цветными плоскостями. Иногда он 
оставлял между ними не покрытые 

краской участки, полагая, что это 
должно возбудить воображение 
зрителя. 

Произведения Барнетта Ньюмана 

(1905-1970) обычно строились на 
контрасте вертикальной цветной 
полосы и обширного яркого поля. 
Создавая их, художник помимо со­
отношения между <<лентой>> и общим 
красочным фоном учитывал и со­
размерность всей картины в целом 
с масштабом стены, на которой она 
будет висеть. Таким образом стира­
лись границы между живописью и 

реальным пространством. Сам Нью­
ман считал свои работы не просто 
формальными упражнениями, а 



ТАШИЗМ 

Ташизм (от франи. tache- «nятно»)­
французский вариант абстрактного экс­

прессионизма . Термин «Ташизм >>, вве­

.<1ённый в обихо-<1 в 1954 г. 0.11ним из кри­
тиков, первоначально носил негативный 

оттенок. Сами пре.11ставители этого 

.11вижения называли его «лирическая 

абстраКЦИЯ » ИЛИ «ЖИВОПИСЬ .<1ейСТВИЯ » . 

Время расцвета ташизма - 1950-
1955 гг . ; главным его пропаган.11истом 

и и.11еологом был критик Шарль Эстьен. 
Темпераментная живопись таши­

став - резкие мазки и брызги ярких 

красок, зачастую на сером сумеречном 

фоне, - противостояла строго геоме­

трическому (во вкусе Пита Мон.11риана) 
варианту абстракционизма, госnо.<1ство­

вавшему в те го.11ы на европейском ху­

.<1ожественном рынке. Вместе с тем та­

шизм .11остаточно .11алёк и от грубого 

автоматизма мето.11а Помока. Как всей 

французской культуре, ему присуши 

рациональное начало и чувство живой 

формы. Красочные разво.11ы на ташист­

ских полотнах напоминают текст чужо­

го алфавита, который непонятен, но всё 

же хранит некую вполне конкретную ин­

формацию. Эта черта ташизма nре.<1вос­
хитила бу.11ушее появление концептуаль­

ного искусства. 

Хане Хартнунг. Т 1956- 9. 1956 г. 
Частное собрание . 

Зарубежное искусство 

вкладывал в них особый смысл и да­
вал соответствующие названия. 

Фрэнк Стелла (родился в 1936 г.) 
много экспериментировал с фор­
мой полотен. Срезая углы и, по суrи, 
превращая картины в многоуголь­

ники, он покрывал их цветными 

полосами. Геометрическая декора­
тивность в его работах стала само­
довлеющей . 

К 70-м гг. абстрактный экспрес­
сионизм как направление прекратил 

своё существование. 

О П-АРТ 

Оп-арт (сокрашение от англ. optical art- « оnтическое искусство »)- ин­
тернациональное течение в абстракционизме конца 50-х и 60-х гг. Первая 

выставка состоялась в 1961 г. в Загребе; само же название « Оn-арТ» было 

при.11умано три го.11а спустя Уильямом К. Сайтсом- о.11ним из организато­

ров нью-йоркской выставки «Чуткий глаз» (1965 г.) . 
Живопись оп-арта - композиции из о.11норо.11ных по форме, но разно­

цветных линий и пятен, располагаемых в опре.11елённом поря.11ке. Обыгры­

вая цветовые контрасты, сосе.11ство выпуклых и вогнутых форм, сплетая за­

мысловатый узор на основе различимых невооружённым глазом штрихов и 

точек, оп-ху.11ожник соз.11аёт на холсте по.11вижное цветовое пространство. 

Иног.11а благо.11аря всевозможным спецэффектам- по.11вижным прожекто­

рам, линзам, зеркалам - сам зритель оказывается погружённым в такую 

имюзорную красочную сре.11у (павильон « Калей.<1оскоn » на меЖ.<1унаро.11ной 

выставке «Экспо-67» в Монреале). 
Аекоративная живость «оnтического искусства » вызвала интерес к не­

му в ху.11ожественной промышленности, .11изайне, высокой мо.11е . Новации 

оп-арта применяются и в архитектуре. Так, в 70-х гг. Виктор Вазареми (ро­
.<1ился в 1908 г.) оформил з.11ания парижского пригоро.11а Кретей. 

Виктор Вазарелли. 
Арктур 11 . 1966 г . 

Смитсоновский институт, 
Вашингтон . 
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ЭНАи Уорхом. 
200 банок супа 
« Кемпбем» . 1962 г. 
Частное собрание. 
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ПО П-АРТ 

Термин <<ПОп-арт,> (англ. рор art, со­
кращение от popular art - <<популяр­
ное, общедоступное искусство,>), как 
и само направление, родился в кру­

гу английских художников <<Незави­
симой группы,> Институга совре­

менного искусства в Лондоне в 
середине 50-х гг. ХХ столетия. На их 
выставках <<Коллажи и объекты,> 

(1954 г.), <<Человек, машина и дви­
жение,> (1955 г.), <<Это - завтра,> 
(1956 г.) обиаружились основные 
мотивы и истоки поп-арта, такие, 

как комиксы с их серийностью 
и упрощённым рисунком, броская и 
яркая коммерческая реклама. 

Поп-арт сразу же получил из­

вестность за океаном и очень скоро 

стал символом американского ис­

кусства. Уже в 1955 г. на <<Фестивале 
двух миров,> в Сполетто (Италия) де­
монстрировалась кровать с подуш­

кой и одеялом, выкрашенными мас­

ляной краской, - произведение 
американца Роберта Раушенберга 
(родился в 1925 г.), вызвавшее взрыв 
негодования зрителей. 

В экспозициях поп-арта мог быть 
выставлен любой знакомый зрителю 

предмет: мусорное ведро, недоеден­

ный бутерброд, чучело курицы. Са­
мым известным произведением и 

своего рода визитной карточкой 
поп-арта стала натуральная кон­

сервная банка с томатным супом. 
Его автор, американец Энди Уор­
холл (1928-1987), говорил: <<Поче­
му вы думаете, что холм или дерево 

красивее, чем газовый насос? Толь­
ко потому, ч.то для вас это привыч­

ная условность. Я привлекаю вни­
мание к абстрактным свойствам 
вещей,>. Уорхолл, открещиваясь от 
высокого искусства, назвал свою 

мастерскую <<фэктори» - <<фабрика,> 
(она и находилась в помещении 
бывшей фабрики). Всё это очень на­
поминало весёлые издёвки дадаи­
стов (поп-арт тоже ироничен иве­
сел). Но дадаисты дразнили сытых 
буржуа и совсем не рассчитывали на 
материальный успех, а американ­
ские представители поп-арта сразу 

же получили мощную финансовую 
поддержку. Их работы часто занима­
ли верхние строчки отчётов о про­

дажах современного искусства. 

Поп-арт в отличие от дада утвер­
ждался в ином времени, когда сред­

ства массовой информации пре­
вратились в один из важнейших 
факторов, влияющих на культуру и 
искусство. Информация стала до­
ступна каждому. А искусство остава­
лось достоянием лишь избранных 
ценителей. Поп-арт хорошо про­

чувствовал потребность в новом, 
общедоступном искусстве. Он поль­
зовался узнаваемыми понятиями и 

предметами. 

Приводился rакой пример: холо­

дильник, установленный на сейфе в 
помещении склада, и эта же комби­
нация в выставочном зале воспри­

нимаются зрителем совершею·ю 

по-разному. В поq1еднем случае в со­
знании срабатываетфактор <<музее­
фикации» - иного отношения из-за 
невольнаго желания понять то, что 

тебе предлагают увидеть. Повседнев­
ные предметы, по идее, должны вы­

зывать иное, более внимательное 
отношение к ним зрителя, если на­

ходятся в особом пространстве. 
С этой же целью исполь.зовался и 



М-МАУВЕ НЕ 2ЕСАМЕ 1 
ANDCOULDNT 
LEAVE 
STUD/0 

другой <•магический>> приём: какое­
либо изображение повторялось бес­
конечное число раз. Так, Уорхолл 
<•тиражировал>> изображение бутьт­
ки кока-колы, лицо киноактрисы 

Мерилин Монро на огромных щи­
тах, напоминающих рекламные. Ма­

гия подобных работ заключается в 
том, что любой объект, привлёкший 
внимание художника, становится 

при таком подходе обыденным, лег-

« БЕдНОЕ ИСКУССТВО» 

Термин «бе.<lное искусство» (итал . arte 
povera) ввёл в 1967 г. итальянский 

критик L\жермано Челант. Произве.<lе­

ния мастеров этого течения внешне на­

поминают абстрактные скульптуры, но 

з.<lесь главный акuент .<lелается не на 

формах, а на материалах. В .llepeвe или 

бронзе, uементе или войлоке мастер 

«бе.<lного искусства>> ВИАИТ не сырьё, а 

образ: обыгрывая чисто физические ка­

чества вешей, он отрекается от своей 

личности- и О.<lновременно отоЖАест­

вляет себя с творяшей Приро.<lой . 

Зарубежное искусство 

. ,·,. 

ко <•читаемым,>, доступным к по­

треблению (в данном случае ин­
теллектуальному и эмоционально­

му). С другой стороны, подобный 
<•серийный подход>> отражает стре­
мление массового сознания к созда­

нию идолов, кумиров. 

Поп-арт различен по стилистике. 

К примеру, Том Вессельм ан (родил­
ся в 1931 г.) использовал сплошные, 
ровные цветовые пятна, а Рой Лих­

тенштейн (родился в 1928 г.) свои 
живописные изображения уподоб­
лял газетной печати, тщательно вос­
производя зёрна растра. Но для всех 
работ характерны большой мас­
штаб, чёткий, яркий рисунок. И в ка­
ких бы превращениях не представа­
ло перед зрителем произведение 

поп-арта (будь то картина, слепок с 
человеческого тела или <•готовый 
предмет,>), в нём всегда читается 
программная идея - расширение 

понятия искусства за пределы соб­
ственно художественного рода дея­

тельности. 

Поп-артоказал огромное влия­
ние на развитие современного ис­

кусства, его традиции сохраняются 

и в настоящее время. 

~ 
"~, ~ 

...... 
Poli Лихтенштеliн. 
Может быть ... 
Музей Люлвига, Кёльн . 

А 

Энли Уорхом. 
Мерилин . 1964 г. 
Частное собрание. 
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« НОВЫЙ РЕМИЗМ» 

ОбьеАинение « Новые реалисты » 

было основано в 1960 г. в Париже 
критиком Пьером Рестани, который 

собрал вокруг себя групnу хуАож­

ников и скульпторов. В начале 

60-х гг. они овлаАели вниманием 

nублики , но после 1963 г. актив­

ность группы пошла на убыль, и 
в 70-х гг. она распалась. 

ПоАобно поп-арту, « новый ре­
ализм » - это обрашение к миру 

конкретных преАметов в проти­

вовес абстрактному искусству . 

Но парижским хуАожникам была 

ПРОUЕССУ МЬНОЕ 
ИСКУССТВО 

Сушественная особенность культу­

ры авангарАа - отриuание грани­

uы меЖАу искусством и жизнью . 

Поэтому хуАожественным nроизве­

Аением может считаться не только 

ГОТОВЫЙ результат работы ХУАОЖНИ­

ка, но и её проuесс . Более того, 

«объектом искусства » становится 

сам хуАожник: сканАально-игровой 

стиль жизни футуристов, АаАаистов, 

сюрреалистов - неотъемлемая 

часть соответствуюших артистиче­

ских Авижений. Наконеu, поп-арт 

обьявил искусством буквально всё 

вокруг. 

В рамках поп-арта зароАился 

хэппенинг (англ . happening -
« происхоАяшее >> ). Это абсурАное 

чуЖАа «серийность» nроизвеАений 

поп-арта. Они отстаивали непо­

вторимость и хуАожественную вы­

разительность привычных вешей, 

преАставляя их в полном отрыве от 

их назначения , естественной сре­

АЫ, а часто и в Аеформированном 

виАе. Таковы ассамбляжи (комnози­

uии из случайно собранных преА­

метов) Армана (АрманА ФернанАес, 
роАился в 1928 г . ) , комажи из ра­

зорванных афиш Жана Ае ла Вьегле 

(роАился в 1926 г.), автомобили, 

сплюшенные прессом в комnактные 

блоки Сезара (Сезар БальАашини, 
рОАИЛСЯ В 1921 Г.) . 

Аейство, разыгрываемое хуАожни­

ками на публике без опреАелённо­

го сuенария . ИсхоА такой акuии 

Аолжно решить участие вовлека­

емых в неё случайных прохожих. 

Человек, бьюший живой кури­

uей по струнам рояля; стуАенты , 

облизываюшие кузов автомобиля; 

Аевиuа в ванне с фруктовым со­

ком - ешё не самые замысловатые 

примеры поАобных провокаuион­

ных постановок. 

Впервые хэппенинг был устроен 

в 1959 г. в Нью-Йорке Аманом 
Капроу . Его натолкнул на эту иАею 

опыт абстракuиониста fuкексона 

Помока, который писал свои ком­

позиuии стоя в uентре холста. 

Капроу тоже ошутил себя хуАожни­

ком, созАаюшим картину «Изнутри », 

ТОЛЬКО « ХОЛСТОМ » АЛЯ него была 

Арман. 
Венера 
из кисточек 

J1ЛЯ бритья. 
1969 г. 

Галерея Тейт, 
ЛОНАОН . 

улиuа, а « красками » - многообра­

зие характеров и настроений её 

обитателей. В 60-х гг. хэпnенингом 

занимались fuким дайн, Рой Лих­

тенштейн, и Роберт Раушенберг 

в США, Ив Кляйн (1928-1962) во 
Франuии, Йозеф Бойс (1921-
1986 гг . ) в Германии . 

СхоАная практика созАания па­

раАоксальных ситуаuий в Европе 

получила название флюксус (лат. 
fiUXUS - << ПОТОК» ). 

В 70-х гг. в культуре конuепту­

ализма хэпnенинг преобразился в 

перформанс (англ. performance -
« Выстуnление » , « преАставление » ). 
В отличие от стихийных импрови­

заuий шестиАесятников «Живые 

картины » перформанса режиссиро­

вались и приобретали ритуально­

символический поАтекст. 

ГИПЕРРЕМИЗМ 60-70-х гг. в США течение вначале 
и называлось фотореализмом. Тер­
мин <•гиперреализм•> появился лишь 

некоторое время спустя (впервые -
в одном из отзывов Сальвадора 
Дали). 

На выставке гиперреалистов (грече­
ская приставка <<гипер-•> означает 

<<Сверх•>) зритель может растеряться: 
написанные краской картины вы­
глядят точь-в-точь как фотографии 
большого формата. И художники­
гиперреалисты вовсе не скрывают 

своих пристрастий к фототехнике. 
Более того, возникшее на рубеже 

Гиперреалисты писали акрило­

выми красками, благодаря которым 
поверхность картин приобретала 
глянец фотоснимка. Работая над 
композициями, они откровенно 

пользавались диапроекциями на 



холсты. Впрочем, само понятие 
<<КОМПОЗИЦИЯ>> КаК искуССТВО КОМ­

ПОНОВКИ художественного про­

странства лишь в самой малой мере 
применимо к их полотнам, одна из 

характерных особенностей кото­
рых - запланированная <<случай­

ность кадрировки•> . 

Гиперреалисты считали, что в 
отличие от любых других направле­
ний, в том числе и поп-арта, их 

творчество наиболее доступно для 
понимания, так как фотографии 
есть в каждом семейном альбоме. 
Действительно, их картины стали 
чрезвычайно популярными, ведь там 
всё было <<I<ак в жизни•> . 

От поп-арта гиперреализм уна­
следовал использование ~чужой~ 

техники и интерес к самым обыден­
ным происшествиям и предметам. 

При этом почти каждый из гиперре­

алистов разрабатывал отдельную, 
привычную для себя тему: один пи­
сал портреты, другой - изображе­
ния ковбоев, кто-то - светящиеся 
вывески, кто-то - автомобили и т. д. 

Огромные холсты выглядят как 
рекламные щиты. Панорамы чрез­

вычайно редки, обычно укрупнённо 
представлены некие детали. И если 
многие фотографы, чьим работам 
присущи образность, эмоциональ­
ность, справедливо претендуют на 

звание художников, то в картинах 

гиперреалистов нет чувств, пере­

живаний, которые, по их мнению, 
<,способны исказить объект•>. Мир 
гиперреалистов, стерильный и без­
душный, сушествует без конфликтов, 
тревог, радостей. Фотографическая 
достоверность деталей (обычно вы­
деляемых контрастной светотенью) 

только подчёркивает холодную от­

чуждённость изображаемого. Пре­
увеличивая предмет в буквальном 
смысле слова, художник придаёт 

мимолётному впечатлению от него 
вес и солидность, делает его значи­

тельным. При этом взгляд зрителя 
не фокусируется: любая деталь на го­
ризонте очерчена так же резко, как 

и предмет на первом плане. 

Используя акриловые краски и 
стекловолокно, гиперреалисты со­

здавали свои скульптуры. Если в га-

Зарубежное искусство 

лерее посетитель случайно заденет 
одну из них - сидящую или стоя­

щую фигуру, одетую в костюм, шля­
пу, стоптанные туфли, то вполне мо­
жет, приняв её за живого человека, 
попросить прощения. Так велика 
степень иллюзорности. 

Ричарл Эстес. 
Телефонные кабины . 
1967 г . 

Собра ние 
Тиссен-Борнемиса, Лугано . 

Чак Клоуз. ЛинАа. 1975- 1976 гг. ХуАОжественны й музей , Акрон . 
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ПОСТМОЬ..ЕРНИЗМ 
И ТРАНСАВАНГАРЬ.. 

В про~олжение после~ней трети 

ХХ столетия в жизни США, Японии, 
а затем и Запа~ной Европы про­

изошли качественные перемены, 

позволяюшие говорить о заро~е­

нии нового, постин~устриального 

обшества . В этом обшестве на сме­

ну проблемам классического, ин~i 
стриального капитализма пришли 

~ругие; о~на из них- потеря ори­

ентиров, отсутствие объе~иняюшей 

обшество и~еи . Постмо~ернизм (от 
лат. post- « После» и moderпus­
« новый » , « Современный » ) - ~о­

вольно широкое понятие, опре~еля­

юшее в uелом состояние запа~ной 

культуры конuа ХХ в . Это слово за­

звучало на исхо~е 60-х гг., получив 

окончательное признание в 80-х гг. 

0~НИМ ИЗ перВЫХ ~окумеНТОВ 
постмо~ернизма в искусстве стала 

книга американского архитектора 

Роберта Вентури <<Сложности и про­
тиворечия в архитектуре » (1967 г . ). 
Автор ви~ел бу~ушее зо~чества в 

свобо~ном сочетании всех возмож­

ных форм. Вентури бросил лозунг: 

«Мало - это скучно» , полемизируя 

с ~евизом Лю~вига Миса ван ~ер 

Роэ: « Мало - это много» . Чарлз 

!~женке, ~ругой теоретик постмо­

~ернизма , говорил о нём как о 

культуре « Включаюшей » (в противо­
положность « исключаюшей » куль­

туре авангар~а); постмо~ернизм 

БОЬ..И-АРТ 

сушествует на основе « Интеграuии 

различных языков». Таким обра­

зом , основное качество постмо­

~ернизма - его принuипиальная 

« Всея~ность » , стремление объе~и­

нить разноро~ные ху~ожественные 

течения . Во многом постмо~ернизм 

напоминает античный эллинизм, 

маньеризм XVI в . и эклектизм XIX в., 
ибо он также завершает собой куль­

туру яркой и бурной эпохи, сумми­
рует её ~остижения, по~во~ит итог. 

« Звёз~ным часом » постмо~ер­
нистской живописи и скульптуры 

стало начало 80-х гг., ког~а прошли 

программные выставки в Базеле 
(1980 г.) и Амстер~аме (1980-
1981 гг.). Их участники , ху~ожники 
разных наuиональностей, называли 

себя постклассиuистами , гипер­

маньеристами, неотр~иuионалиста­

ми, мастерами ретро-арта, а также 

неоэкспрессионистами, «новыми ~и­

кими >>, постреалистами и т. ~. Более 

Энuо Кукки. Герой без головы . 
1981-1982 гг. Частное собрание. 

Бо~и-арт (англ. body art- « Искусство тела >>)- ху~ожест­
венная практика, в которой материалом служит тело че­

ловека. У истоков бо~и-арта стоял Ив Кляйн, выставляв­

ший в 50-х гг. свои «антропы >> -холсты с отпечатками тел 

раскрашенных им натуршиков. Особую популярность бо­
~и-арт приобрёл в перформансах 70-х гг . Человек в кон­

тексте этого искусства лишён не просто ин~иви~уальности, 

но статуса живого сушества , преврашён в объект конuеп­

туалистских игр . Мастера бо~и-арта ~емонстрировали 

зрителям (чаше всего на самих себе) различные возмож­

ности тела - ~ыхание, рост волос; его реакuии на темпе­

ратуру, механические воз~ействия и т. п. 

обшим опре~елением новой ситуа­

uии в изобразительном искусстве 

стал термин «трансавангар~ >> (бук­
вально- «сквозь авангар~>>, « ПО ту 

сторону авангар~а >> ), вве~ённый 
итальянским критиком и историком 

искусства Акиме Бонито Оливой. 

Постмо~ернистской стилизаuии 

~оступно всё насле~ие мирового 

искусства - от первобытных орна­

ментов (А. Р. Пэнк «Ку~ и~ёшь, Гер­
мания? >> , 1984 г.) ~о различных на­
правлений современного авангар~а. 

Чаше всего ху~ожник, безупречно 

вл~ея ак~емической техникой, во­

влекает зрителя в затейливую игру. 

Георг Базелитu. Семейный nортрет. 
1975 г . Госу .. арственное ху".ожественное 
собрание1 Кассель. 

Пьетро МаНАЗони. 
Живая скульптура . 1961 г. 

Галерея еЛа Тартаруrа •, Рим . 



Язык старых мастеров преврашает­
ся в своеобразную тайнопись, адре­

сованную автором сред.необразо­

ванному европейuу или американuу 

(как правило, неплохо знакомому с 
шед.еврами прошлого хотя бы по ре­

прод.укuиям в популярных изд.ани­

ях). И зритель в восторге от собст­
венной эруд.иuии, когд.а наход.ит, 

например, у С. Робертса ( « Жан­
нет», 1984 г.) черты гоманд.ской 
школы XVII в. , у Э . Шмиыа ( «Фигу­
ры в лесу», 1981-1 982 гг.) - сле­
д.ы манеры франuузского живопис­

uа Никола Пуссена и т. п. Не менее 

занятно бывает узнавать в персена­

жах псевд.оисторических компози­

uий своих современников: в работе 

Марка Тэнси «Триумф нью-йорк­
ской школы » (1984 г. ) американские 
худ.ожники изображены в вид.е гене­

ралов, принимаюших капитуляuию 

своих европейских комег. Или , на­

оборот, увид.еть всем известных го­
суд.арственных мужей нед.авнего 

прошлого за столиками затрапезно­

го кафе, как в серии картин « Кафе 

Германия » (1982-1983 гг.) йорга 
Имменд.орфа. 

Зритель не сразу замечает, что 

попал в пёструю стихию карнавала, 

гд.е реальное переплетается с выд.у­

манным, прошлое- с настояшим, 

а возвышенное - с низменным. 

другие ху.t>.Ожники-постмод.ерни­

сты стремились возрод.ить не внеш-

uельность мироошушения, обраше­
ние к вечности, жизненную силу. 

Пользуясь живописным языком 
авангард.а, они воплешали в красках 

современный вариант мифа о Все­
ленной. Такие попытки очевид.ны в 

трепетных и тревожных композиuи­

ях итальянuев Санд.ро Киа ( « Голубой 
гроТ» , 1980 г.) и Энuо Кукки ( « Без 
названия » ); в пластических ребусах 
картин американuа iliкулиана Шна­
беля ( << Король д.еревьев», 1984 г.). В 
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том же русле работали немеuкие не­
оэкспрессионисты, которые искали 

неожид.анную, как бы внечеловече­

скую точку зрения на мир: Ансельм 
Кифер д.обивался этого за счёт го­

ловокружительно д.инамичных ра­

курсов в сочетании с чёткостью д.е­

талей ( «Суламифь» , 1984 г.) ; Георг 
Базелитu (настояшая фамилия Керн) 
просто выставлял свои полотна 

перевёрнутыми ( « Мельниuа горит. 
Рихард. т», 1988 г.). 

ние приметы классического искусст- Ансельм Кифер. Иконоборческий спор. 1979 г. 
ва, НО его качественную при род. у- СтеL>елийк-музей, Эйнt.Ховен . 

КИНЕТИЧЕСКОЕ 
ИСКУССТВО 

Кинетическое искусство (от греч . 
<< КИНеТИКОС» - << ПрИВО!>.ЯШИЙ В д.ВИ­

жение >>)- весьма характерное про­
явление д.уховной жизни << Века ско­

ростей ». Оно возникло в 20-х гг. в 

прямой связи с творчеством футу­
ристов и конструктивистов. << Отuа­
ми » кинетизма обычно считают На­

ума Габо и Ласло Мохой-Над.я 

(1891-1946). В 30-х гг . американ­
ский скульптор Александ.р Колд.ер 

ввёл в обиход. мобили - лёгкие 

под.весные конструкuии, приход.я­

шие в д.вижение при малейшем ко­

лебании возд.уха. Начиная с 1953 г. 
швейuареu Жан Тенгие (род.ился в 
1925 г.) созд.авал кинетические ком­
позиuии с элементами хэппенинга : 

творения Тенгие меняют форму и 
саморазрушаются на глазах у пуб­

лики (акuия << В знак уважения Нью­
йорку », 1960 г . ) . Механические 
д.ейства Тенгие получили развитие 

в << люминод.инамических спектак­

лях » Никола Шоффера (род.ился в 
1912 г . ), проход.ивших в Париже 
(1961 г. ) и Гамбурге (1968 г.). 

Начиная с 60-х гг. Нам Чжун 
Пак (род.ился в 1932 г.) и д.ругие ху­
д.ожники стали пионерами так назы­

ваемого видео-арта. Это практика 
манипуляuий с изображением на 

телеэкране путём созд.ания искусст­

венных помех . 

Новой стихией современного 
искусства стала компьютерная тех­

ника , применяемая с 50-х гг . в 

мультипликаuии , архитектурном и 

музыкальном творчестве . Первая 

выставка компьютерной графики 

состоялась в 1968 г . в лонд.онском 

Институте современного искусства. 
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Ажозеф Кошут. 
Искусство как ИАея 
как иАея. 1967 г. 
Часrное собрание. 
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И всё же, несмотря на абсолют­
ную обыденность сюжетов и кажу­
щуюся простоту изображения, мно­
гие гиперреалистические работы 
проникнуrы настроением какого-то 

напряжённого ожидания, так назы­
ваемого саспенса (англ. suspens -
<<беСПОКОЙСТВО•>, <<'I"реВОга ожидания•>). 
В ещё большей мере эта черта при­
суща концептуальному искусству. 

КОНUЕПТУМИЗМ 

Концептуализм (от лат. concep­
tus- <<МЫСЛЬ•>, <<Представление•>) воз­
ник в середине 60-х гг. ХХ в. одно­
временно в Англии и CIIIA и очень 
скоро сделался ведущим направле­

нием современного искусства. В по­
лемике с торжествовавшим в то вре­

мя поп-артом, сосредоточенным на 

предметном мире, концептуалисты 

утверждали, что единственно до­

стойной задачей художника являет­
ся создание идей, концепций. Ведь 
форма может быть выполнена лю­
бым ремесленником, но лишь ху­
дожнику дано придумать её. 

На стене в затемнённой комнате 
высвечивается неоновая строчка: 

<<Пять слов из оранжевого неона•>. 

Так назьшается произведение амери­
канского концептуалиста Джозефа 
Кошута (родился в 1945 г.), которое, 
собственно, и состоит из одной 
этой надписи. Зрителю, если он рас­
положен к размышлению, предлага­

ется вспомнить все свои ощущения 

от всех неоновых строк, пустых 

пространств, лёгкого сияния тёпло­
го света. Впрочем, ассоциации могуг 
возникнуть любые. Ни одна из них 
не навязана и не обязательна, по­
скольку в концептуализме важно 

не само изображение, а его значе­
ние. Кошут в статье <<Искусство по­
сле философии•> (1969 г.) пояснял, 
что <<физическая оболочка должна 
быть разрушена•>, так как <,искусст­
во - это сила идеи, а не материала•>. 

А значит, произведение концептуа­
лизма рождается в тот момент, когда 

идея автора соединяется с мыслями 

зрителя по этому поводу. Здесь ак­
цент переносится с произведения 

искусства на его восприятие. При 
этом коренным образом меняются 
отношения художника и зрителя. 

Они превращаются в соавторов -
конечно, в том случае, если зритель 

примет <<условия игры•>. 

Концептуализм - искусство ин­
теллектуальное, во многом иронич­

ное. К тому же это своего рода про­
тест против коммерциализации 

искусства, ибо его произведения не­
возможно, да и не имеет смысла, 

продавать и покупать. По представ­
лениям концептуалистов, от худож­

ника не требуется вечных творений. 
Главное- передать ощущение на­
стоящего времени. 

Поскольку в концептуальном ис­

кусстве важно не само изображение, 
а его смысл, иногда оно может вооб­
ще отказаться от экспоната, лишь 

рассказав об идее. Например, к од­
ному из вернисажей бьmа получена 
телеграмма от художника, который 
сообщал, что помнит о выставке. Эту 
телеграмму и демонстрировали зри­

телям. 

Всё же концептуалисты бьmи за­
интересованы в сохранении своих 

идей, поэтому тщательно докумен­
тировали их. Одним из приме­
ров такого подхода стала широко 
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известная нью-йоркская Выставка­
манифест 1969 г., на которой бы­
ло объявлено, что она состоит из 
каталога, а <<материальное присуr­

ствие работ - дополнение к ка­
талогу•>. 

Однако идее совершенно не обя­
зательно замыкаться в выставоч­

ном пространстве. Концептуальным 

объектом (с соответствующими ком­
ментариями) может стать пляж, ули­
ца, населённый пункт, инженерное 

сооружение, известный памятник -
скульптурный или архитектурный. 
Зритель, наблюдая за созданием 
произведения искусства, оказыва­

ется его соавтором, а сам процесс 

становится более важным, чем ре-

зультат. Этот принцип получил во­
площение в так называемом процес­

суальном искусстве. 

ИСКУССТВО РОССИ И 

В развитии русской художественной культуры ХХ столетия чётко вьщеляют­

ся два периода- от начала века до 30-х гг. и 30-80-е гг. Первые два деся­
тилетия ХХ в. - время расцвета русского искусства, особенно живописи и 
архитектуры. Стиль модерн, сложившийся в России в последней трети XIX в., 
глубоко изменил сознание мастеров, вьщвинув на первый план проблему со­
здания новых форм и выразительных средств. Художественная жизнь стала 
захватывающе интересной: одна за другой следовали выставки, вызывавшие, 
как правило, бурные дискуссии в прессе, издавались разнообразные журна­
лы. Основные течения европейского искусства - фовизм, кубизм, футуризм 
и другие - получили в России блестящее развитие. Почти все они пришли 
на российскую почву с некоторым опозданием, поэтому художники со чета­
ли черты разных стилей, создавая собственные, совершенно новые и уни­
кальные варианты. В свою очередь и русское искусство нашло серьёзных 
ценителей на Западе. Европейские и отечественные мастера словно заново 
открьmи друг друга, ощутив себя при этом единым творческим целым. 

Поиски новых образов привели к более глубокому изучению националь­
ных корней и традиций. Художники-примитивисты включили в сферу <<ВЫ­
сокого•> искусства сложный и парадоксальный мир городского фольклора, 
обратились к народной и бытовой культуре - лубку, вывескам и афишам. 
Именно в первые десятилетия ХХ в. бьmо заново открыто древнерусское на­
следие, особенно иконопись. Изобразительный язык русских икон во мно­
гом повлиял на отношение к цвету, пространству и ритмической органи­
зации холста. В начале 10-х rr. возникли первые произведения абстрактного, 
или беспредметного, искусства, т. е. работы, в которых не бьmо даже намё­
ка на изображение реального мира. Их композиция представляла собой 
игру линий, цветовых пятен и геометрических конструкций, не связанных 

конкретным содержанием. 

Революция в октябре 1917 г., приведшая к власти коммунистов, изменила 
направление развития русского искусства. В первой половине 20-х rr. худож­
ники ещё продолжали эксперименты и поиски, создавали новые группы 

Лжозеф Кошут. 
0Аин и три стула. 
1965 г. 

Музей современного 

искусства, Нью-Йорк. 

Помимо насrоящеrо r:ry­
лa в композицию вклю­

чены его фотография 

(слева) и словесное опи­

сание (справа) . 
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Алексей Шусев. 
Мавзолей В. И. Ленина. 
1924-1930 гг. 
Москва. 
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и объединения. Однако во второй половине десятилетия художественная 
жизнь начала испытывать всё нарастающее идеологическое и администра­
тивное давление государства. Многие мастера бьmи вынуждены уехать за гра­
ницу, а оставшиеся подверrлись травле в печати, лишились возможности вы­

ставляться, некоторые бьmи арестованы. Основной удар приняли на себя те, 
кто тяготел к абстрактным формам изобразительного искусства. 

Государственная идеология выдвинула в качестве главного художествен­
ного метода так называемый социалистический реализ.м - очередной ва­
риант академического искусства, призванный воспитывать людей в духе ком­

мунистической морали. В 1932 г. специальным правительственным указом 
были запрещены все независимые художественные объединения и создана 
государственная система творческих союзов -Союз художников СССР, Союз 
архитекторов СССР и т. п. Наступила эпоха тоталитаризма, когда любые фор­
мы культуры, не укладывавшиеся в нормы соцреализма, могли существовать 

только в нелегальных условиях (волна <<Подпольного авангарда•> особенно 
мощной была в 60-70-х гг.) . Ситуация стала постепенно меняться только 
во второй половине 80-х rr. 

АРХИТЕКТУРА 

В результате национализации земли и крупной недвижимости в городах 
единственным заказчиком строительных работ в советской России стало го­
сударство, т. е. правящая коммунистическая партия. Но в первое послерево­
люционное десятилетие её идеологический диктат ещё не сказывался на ис­
кусстве архитекторов. Открытые конкурсы, дискуссии, оригинальные 
проекты и системы преподавания в художественных вузах составили кар­

тину небывалого творческого подъёма конца 10-х и 20-х rr. ХХ в. Тогда в 
зодчестве видели символ преобразования общества, строительства <<ново­
го мира•> . Спектр направлений был очень широк: от продолжения традиции 
неоклассицизма 10-х гг. до самого дерзкого новаторства. 

Зодчие-традиционалисты пытались 
создать <<революционный•> стиль на 
базе архитектурных форм прошло­
го, обобщая их, придавая им б6пь­
шую выразительность. Весьма попу­
лярным было наследие зодчества 
Древнего Востока. Его простой и 
ёмкий язык, его мотивы; говорящие 

о вечности и бессмертии, активно 
использовались в мемориальных ан­

самблях, таких, как памятник <<Бор­
цам революции•> на Марсовом поле 
в Петрограде (1917-1919 гг., архи­
тектор Лев Владимирович Руднев), 
Мавзолей В. И. Ленина в Москве 
(1924-1930 гг., архитектор Алексей 
Викторович Щусев). 

Ярким примерам технического 

новаторства может служить мос­

ковская радиобашня, возведённая в 
1922 г. попроектуи под руководст­
вом инженера Владимира Григорь-



евича Шухова (1853-1939). Он од­
ним из первых использовал сталь­

ные сетчатые конструкции двоякой 
кривизны - гиперболоиды, имев­
шие большое будущее в мировой 
строительной практике. 

Архитектурная жизнь 20-х гг. во 
многом определялась деятельностью 

творческих группировок В 1923 г. 
возникла Ассоциация новь~ архи­

текторов (АСНОВА), виднейшими 
представителями которой были 
Н А Ладовский, К С. Мельников. 
В 1925 г. создано Объединение со­
временнь~ архитекторов (ОСА), куда 
входили братья Л. А, В. А и А А Вес­
нины, М. Я. Гинзбург, И. И. Леонидов, 
И. А Голосов и другие (их называли 
конструктивистами). Объединения 
остро полемизировали друг с другом, 

однако общим их идеалом бьmо зда­
ние строго продуманное, удобное в 
эксплуатации, построенное при ми­

нимальнь~ затратах труда и матери­

алов. Таковы Дом культуры имени 
И. В. Русакова (1927-1929 гг., архи­
тектор Константин Степанович 
Мельников) и Клуб имени С. М. Зуе­
ва (1928 г., архитектор Иван Алексан­
дрович Голосов) в Москве. Творчест­
во АСНОВА и ОСА бьmо близко 
западноевропейскому функциона­
лизму, а временами даже обгоняло 
его в развитии. 

Искусство России 

Восстановление хозяйства после 
Гражданской войны сопровожда­
лось ростом городов. Николай Алек­
сандровичЛадовский (1881-1941), 
участвуя в конкурсе проектов пере­

планировки Москвы (1932 г.), пред­
лагал разомкнуть Садовое кольцо в 
северо-западном направлении -
расположить новостройки веером 
по оси Ленинградского шоссе. Этот 
проект динамичного развития сто­

лицы предвосхитил позднейшие 
градостроительные идеи, получив­

шие признание на Западе. 
В 1929-1930 гг. развернулась 

оживлённая дискуссия о том, какими 
будут принципы расселения в новом 

•• 
Влмимир Шухов. 
Ра.lиобашня . 1922 г. 

Москва. 

.а. 

Константин Мельников. 
Аом культуры 
им. И. В. Русакова. 
1927-1929 гг. 
Москва. 

КОНСЧJУКТИВИЗМ - напра­

RЛение в совегском искуссrве 

20-х rr., выдвинувшее задачу 
художесrвенноrо конструи­

рования материальной среды, 

окружающей человека: 

архитекrуры интерьеров, ме­

бели, посуды, одежды и т. п. 

Константин Мельников. 

Собственный 
.lOM архитектора. 
1927-1929 гг. 
Москва . 
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Алексей 4ушкин. 
Станuия метро 
« Плошмь Революuии » . 
Интерьер. 1938 г. 
Москва . 

~~ 

Алексей 4ушкин. 
Станuия метро 
« Маяковская » . 

Интерьер. 1938 г . 

Москва . 
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социалистическом общесrве, -спор 
<<урбанисrов>> и <<дезурбанисrов,>. Пер­
вые (в их числе Александр Алексан­

дрович и Леонид Александрович 
Веснины) выдвигали идею создания 
городов-коммун с жильём госгинич­
нога типа и полным обобщесгвлени­
ем всех форм культурно-бытового 
обслуживания, включая даже воспи­
тание детей. Их оппоненты (Моисей 
Яковлевич Гинзбург и др.) считали 
возможным заменить города сетью 

шоссе, вдоль которых непрерывной 
лентой тянутся жилые постройки, а 

за ними - промышленная и аграр­

ная полосы. При этом каждую семью 
предполагалось наделить типовым 

домиком и автомобилем. 

Влалимир Шуко, 
Влалимир 
Гельфрейх и лр. 
Главный павильон 
Всесоюзной 
сельскохозяйствен­

ной выставки 

(Всероссийский 
выставочный uентр). 
1939 г. 

Москва. 

&есоюзная сельскохо­

зяйственная выставЮ! 

в Москве сгала, возмож­

но, нанболее ярким 

воплощением официаль­

ного советского сrиля 

конца 30-х rr. 

Зодчие 20-х гг. во многом были 
угопистами. Их романтические пред­
сrавления о новом общесrве и новом 
искуссrве оказались далеки от вкусов 

<,просrого советского человека,>, ко­

торый в глубине души мечтал совсем 
не о всемирной коммуне, а скорее о 
красивой жизни - <<Как раньше жи­

ли господа'> . Поэтому <<старорежим­
ные~ дворцы иравились ему куда 

больше, чем новейшие консrрукции 
из стекла и бетона. 

В начале 30-х гг. в развитии со­
ветской архитектуры произошёл 
резкий перелом . В 1932 г. все 
объединения были слиты в Союз 
архитекторов СССР, в 1933 г. учреж­
дена Академия архитектуры СССР. 
Господсrвующим творческим прин­
ципом советского зодчества отны­

не стало использование наследия 

прошлого, главным образом строи­
тельного искусства античности и 

эпохи Возрождения. В интерпрета­
ции некоторых талантливых масте­

ров исторические формы получали 
глубоко своеобразное и подлинно 
художественное претворение, как, 

например, в жилом доме на Мохо­

вой улице в Москве (1934 г. , архи­
тектор Иван Владиславович Жол­
товский). Но появилось и немало 

эклектичных построек, неприятно 

поражающих громадными размера­

ми и тяжеловесностью или обили­
ем аляповатых украшений. 

Одновременно в стране велось 
массовое строительство. Разраба­
тывались типовые проекты жилых 

домов, школ, общественных учреж­
дений. Развитие сrроительной инду­

сrрии бьmо направлено прежде все-



го на удешевление и ускорение ра­

бот: с 1927 г. стали применяться 
шлакобетонные блоки, в 1940 г. по­
строены первые панельные дома. 

В 1935 г. начались широкомас­
штабные работы по реконструкции 
Москвы. Генеральный план развития 

столицы был разработан группой 
архитекторов под руководством 

Владимира Николаевича Семёнова 
(1874-1960). К 1941 г. бьm заново 
сформирован ансамбль московско­
го центра, обновлена система транс­
портных артерий города, построены 
девять новых мостов через реки 

Москву и Яузу и гранитные набереж­
ные, три линии метрополитена 

(первая была введена в действие 
ещё в 1935 г.), разбиты зелёные 
массивы Центрального парка куль­
туры и отдыха имени М. Горького и 
Всесоюзной сельскохозяйственной 
вставки. 

Главным украшением столицы, 
по замыслам высшего руководства 

страны, должен был стать Дворец 
Советов на берегу Москвы-реки­
на месте взорванного в 1931 г. хра­
ма Христа Спасителя. В 1933-
1939 гг. коллектив зодчих - Борис 
Михайлович Иофан, Владимир Ге­
оргиевич Гельфрейх, Владимир 
Алексеевич Щука - разработал 
проект в виде сложной, но вырази­
тельной многоступенчатой компо­
зиции общей высотой четыреста 
пятнадцать метров. Комплекс Двор­

ца, включавший помещения палат и 
Президиума Верховного Совета, за­
думывался как своеобразный пьеде­
стал для гигантской статуи Ленина. 
Эпопея строительства Дворца Сове­
тов была прервана Великой Отече­
ственной войной, замысел так и 
остался неосуществлённым. 

В 1948-195 3 гг. в столице возве­
дена серия высотных зданий. Разме­

щённые в узловых пунктах города, 
они преобразили его облик -хотя, 
в сущности, это было лишь <<укруп­
нение>> традиционного многобашен­
ного силуэта старой Москвы. Несмо­
тря на послевоенные трудности, 

строились <<Советские небоскрёбы>> 
из самых дорогостоящих материа­

лов (стальной каркас, гранитная 

Искусство России 

отделка, позолота). Каждый такой 
дом по затратам оказывался равен 

нескольким обычным многоэтаж­
ным зданиям той же кубатуры. 

Прямым следствием смены курса 

культурной политики в середине 
50-х гг. было вышедшее в ноябре 
1955 г. партийно-правительственное 

Борне Иофан, 
Влмнмнр Гельфреiiх, 
Влмнмнр Шуко. 
Проект l!.вopua Советов. 
1933-1939 гг. 

Лев Py..uteв, 
Cepгeii Черныwёв, 
Павел Абросимов, 
Всеволо.& Насонов. 
Заание Московского 
госуаарственного 

университета 

на Ленинских 

(Воробьёвых) горах. 
1949-1 953 гг. 

Москва . 
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Михаил Посохин, 

Ашот МНАОЯНU И Ар. 
Кремлёвский двореu 

сьезлов. 1959-1961 rr. 
Москва . 

Михаил Посохин, 
Ашот МНАОЯНU И Ар. 
Проспект Калинина 
(Новый Арбат). 
1 962-1 969 rr. 
Москва. 
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постановление, осуждавшее <<архи­

тектурные излишества,> и <,украша­

тельство>>. Основным содержанием 
зодчества второй половины 50-х и 
60-х гг. стало массовое жилищное 
строительство. 

Новый тип жилища бьm сформи­
рован в экспериментальной за­

стройке московских окраин. Вместо 
традиционной строчной планиров­

ки внедрялся принцип озеленённо­
го микрорайона с группами жилых 
зданий вокруг общественных и куль­
турно-бытовых учреждений. Отдел­
ка пятиэтажных домов предельно 

скромна, метраж квартир сведён к 

минимуму. Это соответствовало 
сверхзадаче проектировщиков -

сделать жильё действительно до­
ступным рядовому потребителю. 

В 1957 г. в стране была создана 
сеть домостроительных комбина­
тов, изготовляющих стандартные 

детали для сборки на строительной 
площадке, что способствовало уско­
рению работ. Однако недостаточная 
гибкость этого производства вела к 
унылой однотипности зданий. 

В 60-х гг. зодчие нередко возвра­
щались к архитектурным начи­

наниям довоенного времени. Так, 
в планировке московского киноте­

атра <<РОССИЯ>> (1961 г., архитекторы 
Ю. Н. Шевердяев, Д. А. Салопов, 
Э. А. Гаджинская) угадываются 
формы голосовекого Клуба имени 
С. М. Зуева. В традициях <<урбанизма,> 
20-х гг. построен так называемый 
Дом нового быта (ДНБ) в одном 
из кварталов Новых Черёмушек 

в Москве (1969 г., архитекторы На­
тан Абрамович Остермаи и др.) -
уникальный жилой комплекс с раз­
витой общественной структурой, 
предназначавшийся для жильцов 
разных возрастов и профессий. 
Впоследствии он был передан под 
общежитие МГУ. 

В противовес <<украшательству>> 
предшествующего периода в архи­

тектуре официальных зданий 60-
70-х гг. эталоном стали считать 
прямолинейность и аскетизм, а гос­
подствующей формой - бетонный 
параллелепипед со сплошными лен­

тами окон. Образцы этого стиля -
Кремлёвский Дворец съездов (ныне 
Государственный Кремлёвский дво­
рец, 1959-1961 гг.) и ансамбль про­
спекта Калинина в Москве ( архите­
кторы Михаил Васильевич Посохин, 
Ашот Ашотович Мндоянц и др.). 

В 70-80-х гг. на окраинах боль­
ших городов появились жилищные 

комплексы оригинальной плани­

ровки, в которых обыгрываются 
местные особенности рельефа и 
природной среды. Расширение ас­
сортимента домостроительных де­

талей обеспечило застройке боль­
шее разнообразие. В пластической 
разработке зданий на смену бьmой 
сухости всё чаще приходят свобод­
ная асимметрия и декоративная 



А. в. Анисимов, ю. n. ГНеАОВСКИЙ, Б. и . Таранuев и лр. 
Новое ЗАание Театра Ар·амы и комеАии на Таганке. 
1974-1981 гг. Москва. 

-~-· 
..\. , . о 

~, 

Н. В. Никитин. Останкинекая телевизионная башня. 1967 г. 
Москва. 

... , 
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К. А. Тон. Храм Христа Спасителя. 1837-1889 гг. Взорван в 1931 г. , 
восстанавливается с 1994 г. 
Москва. 

З. К. Uеретели. Торговый комплекс поА Манежной плошаАью. 
Фонтан. 1997 г. Москва. 
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Совет Народных Комис­

саров- в 1917-1946 rr. 
высший орган исполнитель­

ной власти в советском 

rосударсrве. 
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выразительносrь форм, напоминаю­
щие о постмодернистской архитек­
туре Запада. 

В начале 90-х гг. в Москве начал­
ся строительный бум. В историче­
ском центре города было построе­
но несколько тысяч новых зданий. 
На смену однотипной и лаконич­
ной по формам блочной архитекту­
ре 70-80-х гг. пришло разнообра­
зие форм, стилей и материалов. 
Стали применяться высокие техно­
логии, появились дома со стеклян­

ными стенами, несущими конст­

рукциями и деталями из титана. 

Это направление в архитектуре на­
зывается хай-тех; (англ. high tech, 
сокращение от high technology -
<<Высокая технология~). 

Однако особенно популярными 
стали исторические стили, кото­

рые отвечают традиционному ха­

рактеру столичного ландшафта. 

СКУЛЬПТУРА 

Мотивы старой московской архи­
тектуры, например кремлёвских ба­
шен, заметны даже в постройках из 
стекла и железа, которые тоже увен­

чиваются башенками. Это направле­
ние получило название <<МОсковский 
СТИЛЬ•> . 

Программное сооружение мос­
ковского стиля - восстановленный 
храм Христа Спасителя - возглавля­
ет список круnнейших проектов го­
рода. В их числе также Гостиный 
двор (внутренний двор которого бьи 
целиком перекрыт стеклянной кры­
шей), подземный торговый комп­
лекс на Манежной площади, рекон­

струкция зоопарка, Большого театра, 
Большой спортивной арены в Луж­
никах и другие. Но самый грандиоз­
ный московский проект - Между­

народный деловой центр (Сити) с 
десятками небоскрёбов - будет осу­
ществлён уже в XXI в. 

После 1917 г. искусство скульптуры в России приобрело особое общест­
венно-политическое значение. Советская nропаганда стремилась создать 
образ современности как героической эпохи, сказки, которая на глазах ста­
новится бьиью. Памятники, монументы играли ключевую роль в советской 
скульптуре. 

Едва ли не первым мероприятием революционного правительства в от­
ношении искусства бьи так называемый план монументальной пропаган­
ды. Декрет Совета Народных Комиссаров от 12 апреля 1918 г. предписывал 
снятие памятников <<В честь царей и их слуг•> и установку монументов вид­

ным деятелям революционного движения. Эта акция должна бьиа закрепить 
в массовом сознании мысль о том, что от <<старого мира•> не осталось и сле­

да, что новая власть утверждается на века. 

Некоторое время советская скульпту­
ра ещё сохраняла отголоски им­
прессионизма, модерна и авангарда 

начала ХХ в., но к концу 20-х гг. глав­
ным ориентиром для большинства 
ваятелей стала классика. Об этом 
красноречиво свидетельствовала вы­

ставка 1928 г., посвящённая десяти­
летнему юбилею революции. Здесь 
впервые были показаны напря­
жённо-драматичная композиция 

Ивана Дмитриевича Шадра (настоя­
щая фамилия Иванов, 1887-1941) 
<<Булыжник -оружие пролетариата•>, 

величественная, навеянная образами 
русского ампира груnпа Александра 
Терентьевича Матвеева <<Октябрь. Ра­
бочий, кресrьянин и красноармеец•> 
и статуя Веры Игнатьевны Мухиной 

(1889-1953) <<Крестьянка>> (все рабо­
ты 1927 г.). 

На начало 30-х гг. пришлась но­
вая волна монументализма. Матвей 
Генрихович Манизер (1891-1966) 
в памятниках В. И. Чапаеву в Куйбы­
шеве (1932 г.) и Т. Г. Шевченко 
в Харькове (1934-1935 гг.) пытал­
ся преодолеть традиционное <Юди-



ночество>> фигуры на пьедестале, 
подчеркнуть связь своих героев с 

народом. 

Символом победившего социа­
лизма должен бьm стать советский 
павильон на Всемирной выставке 
1937 г. в Париже. Здание, спроек­
тированное Б. М. Иофаном в виде 
сrупенчатой композиции из стреми­
тельно нарастающих объёмов, слу­
жило пьедесталом для двадцати­

трёхметровой скульптурной группы 
Мухиной <•Рабочий и колхозница,>. 

Искусство России 

При осмотре с фронтальной точки 
зрения фигуры напоминают антич­

ную композицию V в. до н. э. <•Тира­
ноубийцы>>. Если смотреть на памят­
ник сзади, то кажется, что фигуры 
летят, а если обходить вокруг него, 
создаётся впечатление, что они идут 

бодрым шагом. 
Бурно развивалась и декоратив­

ная скульптура. Например, в 193 7 г. 
территорию московского Северного 
речного вокзала украсили фонта­
ны, оформленные скульпторами­
анималистами А. Н. Кардашовым и 
И С. Ефимовым. Соседство фигур по­
лярных медведей и резвящихся дель­
финов иллюстрировало известный 
лозунг <•Москва - порт пяти морей•> . 

В период Великой Отечествен­
ной войны и в послевоенные годы 
в скульптуре, как и во всём совет­
ском искусстве, заметны два направ­

ления: официальное, парадно-герои­
ческое, и другое - более человечное 
и чуткое к суровой правде войны. 
В этом легко убедиться, сопоставив, 
в частности, такие две работы, как 
монумент <•Воин-освободитель•> в 
мемориальном парке в Берлине 
(1946-1949 гг.), выполненный Евге­
нием Викторовичем Вучетичем 
(1908-1974), и мухинекий порт­
рет полковника Б . А. Юсупова 
(1942 г.) . 

В скульптуре первого послевоен­
ного десятилетия торжествовало 

<•украшательство•>. Тяга к поверхно­
стному жизнеподобию, к второ­
степенным деталям и пышному, ку­

печеского стиля орнаменту порой 
разрушала тектоническую логику 

построения формы. Не худший из 
примеров - памятник Юрию Дол­
горукому (1954 г.), воздвигнутый в 
Москве по проекту Сергея Михайло­
вича Орлова (1911-1971). 

Во второй половине 50-х гг. всё 
более осознавалась потребность в 
ясном и весомом скульптурном 

образе, где идея выражалась бы 
непосредственно через форму. Та­
ков московский памятник В. В. Мая­
ковскому (1958 г.) работы Алек­
сандра Павловича Кибальникова 
(1912-1987). Появились ориги­
нальные мемориалы, в которых 

Иван Шмр. 
Булыжник - оружие 
пролетариата. 1927 г. 
Москва. 

Евгений Вучетич. 
Воин-освобоАитель. 

1946-1 949 гг. 
Берлин . 

Тектоника, архитектони­

ка (от греч. •архитектони­

ке• - •сrроительное искус­

сrво•) - художесrвенное 

выражение закономерностей 

сrроения, сооrnошения 

нагрузки и оnоры, nрисуших 

конструктивной системе 

сооружения или nроизведе­

нию скульnтуры. 

Вера Мухина. 
Рабочий и колхозниuа. 
1937 г . 

Москва. 
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... 
Сергей Орлов. 
Памятник Юрию 
t>.олгорукому. 1954 г. 

Москва . 

...... 
АлексаНАр Кибальников. 
Памятник 
В. В. Маяковскому. 
1958 г. 
Москва. 

... 
А. П. Фай..!.ыш­
КранАИевский, 
М. О. Барш, 
А. Н. Колчнн. 
Монумент в честь 

освоения космоса. 

1964 г. 
Москва . 

...... 
Михаил Аникушин. 
Памятник 
А. С. Пушкину. 
1957 г. 
Санкт-Петербург. 
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собственно Gкульптура уступала ве­
дущую роль хранящему историче­

скую память ландшафту (Зелёный 
пояс Славы под Ленинградом) или 
архитектурной композиции (мо­
нумент в честь освоения космоса в 

Москве, 1964 г., авторы А П. Фай­
дыш-Крандиевский, М. О. Барщ, 
А Н. Колчин) . 

Атмосфера политической <<ОТ­
тепели,> 1956-1964 гг. способство­
вала появлению в советской культу­
ре разных, в том числе и далёких от 

социалистического реализма на­

правлений. Их существование 
не всегда было лёгким, и свидетель­
ство тому- судьба скульптора Эрн­
ста Иосифовича Неизвестного (ро-



дился в 1925 г.). Его работы <<Атом­
ный взрыв,~ (1957 г.), <<Дафна,~ 
(1963 г.), <<Сердце Христа,~ (1973-
1975 гг.) рассказывают о борьбе 
извечных начал - добра и зла. Они 
представляютел художнику сверхче­

ловеческими силами, неким подо­

бием космических вихрей, кото­
рые создают или разрушают живую 

форму на глазах у зрителя . После 

Искусство России 

1 - Эрнст Неизвестный. дафна. 1963 г. 

2- Эрнст Неизвестный. Cept.ue Христа . 1973-1975 гг . 

3 - Эрнст Неизвестный. Женский торс. 1963 г. 

дар А. Глезера и хуt.ожника буt.ушему московскому Музею нового искусства. 

4- Эрнст Неизвестныli. Атомный взрыв. 1957 г. 

спора с главой страны Н. С. Хрущё­
вым во время выставки 1962 г. в мо­
сковском Манеже Неизвестный на 
долгие годы был лишён государст­
венных заказов и в конце концов 

был вынужден уехать из СССР. 
Наряду с обращением к абст- . 

рактным формам, восходящим к 
авангарду, в скульптуре сохранялись 

традиции монументализма. 
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Кузьма Петров-ВоАкин. 
Сон. 1910 г. 
Госуl1арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Кузьма Петров-ВоАКнн. 
Купание красного коня . 
1912 г. 

Г осуi1арственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 
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живопись 

КУЗЬМА ПЕТРОВ-ВОДКИН 

(1878-1939) 

Творческая манера Кузьмы Сергее­
вича Петрова-Водкина своеобраз­
на и в то же время тесно связана с 

традициями европейской и русской 
живописи. В его картинах, одухотво­
рённых и полных тонкой изыскан­

ности, сложно переплелись впечат­

ления от древнерусских икон и 

полотен итальянского Возрожде­
ния, русского модерна и француз­
ского фовизма. Всё это стало мощ­
ным средством для утверждения 

собственных эстетических идеалов 
мастера. 

Петров-Водкин родился на Вол­

ге, в городе Хвалыиске Саратовской 
губернии. Основное художественное 
образование он получил в Москов­
ском училище живописи, ваяния и 

зодчества; одним из его педагогов 

бьm Валентин Александрович Серов. 
Молодой художник много путешест­
вовал: побывал во Франции, Италии 
и Северной Африке. Его первая пер­
еанальная выставка в 1910 г. вызва­
ла бурные споры среди критиков; 
особенно много разговоров было 
вокруг картины <<Сон,>, повторяв­
шей сюжет полотна Рафаэля <<Сон 
рыцаря,> и близкой к традициям 
французского символизма. 

Итогом исканий Петрова-Водки­
на стал настоящий шедевр - напи­
санная в 1912 г. картина <<Купание 
красного коня,>. Художник работал 
над ней в деревне на берегу реки 
Иловли, притока Дона; основой сю­
жета стала сцена купания л о ша­

дей, которую мастер часто видел и 
здесь, и в местах, где прошло его 

детство. Однако бытовой мотив 
Петров-Водкин превратил в символ, 
в замечательную живописную мета­

фору, выражающую романтическую 
мечту о красоте и гармонии чело­

века и окружающего мира. Компо­
зиция первого плана - юноша вер­

хом на красном коне - во многом 

близка традициям древнерусской 
ИКОНОПИСИ: Та Же МЯГКОСТЬ ЛИНИЙ И 

ясность цвета. Зелёные и синие 
тона реки резко контрастируют с 

пламенеющим красным цветом 

коня, занимающим почти полови­

ну полотна. Пространство переда­
но условно, что приводит к тонкой 
игре между объёмными и плоскост­
ными формами. Эта картина своей 
монументальностью приближает­
ся к фреске. 

Очень важным для Петрова-Вод­
кина был образ матери. В его твор­
честве всегда присутствовала мысль 

о непреходящей ценности вечно 



Кузьма Петров-ВоАJ<ин. Мать. 1915 г. 

Госу..арственный Русски й музей, Санкт-Петербург. 

возобновляющейся жизни, о свято­
сти материнства. Одним из самых 
значительных произведений на эту 
тему стала картина << 1918 год в Пет­
рограде•> (<<Петроградская мадонна•>, 
1920 г.) . Молодая женщина, при­
жавшая к себе ребёнка, изображена 
на балконе; её окружает городской 
пейзаж, написанный нежными, яс­
ными красками. Приметы трудного 
времени (например, группы людей, 

которые стоят в очереди за хлебом) 
примекают внимание не сразу -
настолько сильны внутренняя про­

светлённость, чистота и самоотвер­
женность, исходящие от героини. 

В облике молодой матери сочетают­
ся черты портретов итальянского 

Возрождения и древнерусских икон. 
Творчество Петрова-Водкина на 

первый взгляд кажется погружён­

ным в атмосферу великих эпох про­
шлого, однако он привнёс и нечто 
новое. Мастер не подражал тради­
циям Ренессанса, древнерусской жи­
вописи и европейского искусства 
рубежа веков, а использовал их как 
выдающийся интерпретатор, выра­
жая вечные понятия - красоту, гар­

монию, чистоту. 

Искусство России 

Кузьма Петров-ВоАJ<ин. 1918 гоА в Петрогрме (Петрогрмская 
ммонна) . 1920 г. Госу..арственная Третьяковекая галерея , Москва. 

Кузьма Петров-ВОАJ<ии. Смерть комиссара. 1928 г. 
Госу..арственный Русский музей, Санкт-Петербург. 

Настроение К2ртины соогветсгвует духу времени, в которое она была написана. Здесь чувсrвуqся 

характерное для художников начала ХХ сrолетия романтическое отношение к революции, желание 

увидеть в ней путь к духовному преображению. 
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Пётр Кончаловский. 
Портрет Г. Б. Якулова. 
1910 г. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 
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<•БУБНОВЫЙ ВАЛЕТ•> 

<•Бубновый валет>> - это название вы­
ставки, состоявшейся в Москве в 
марте - апреле 191 О г. и давшей 
начало одноимённому художествен­
ному объединеmпо. Ядро экспозиции 
составляли работы М. Ф. Ларионова, 
Н.С.Гончаровой,П.П.Кончаловско­
го, И. И. Машкова, А В. Лентулова, 
А В. Куприна, Р. Р. Фалька - мастеров 
яркого дарования, чьи творческие 

позиции далеко не во всём совпада­
ли друг с другом. Выставка имела 
шумный и скандальный успех: мно­
гое в её организации и характере ра­
бот шокировало и возмущало как 
публику, так и кригику. Такая реакция 
бьmа спровоцирована и самими ма­
стерами. По мнению членов <•Бубно­
вого валета,>, представление их работ 
должно бьmо восприниматься как не­
кое уличное зрелище, пронизаиное 

балаганным духом. Эта атмосфера 
<•площадного живописного действа>> 
вызывалась общим интересом ху­
дожников к народному искусству -
изображениям с провинциальнь~ 
вывесок и старинных лубков, роспи­
сям подносов и игрушек 

Название выставки, предложен­
ное Михаилом Ларионовым, также 

взято из уличного жаргона: <•бубно­
вый валет,> означало <•мошенник,>, 

<•плут,>, <•человек, не заслуживающий 
доверия,>. Оно вызывало и другие ас­
социации: <•бубновый туз,> - нашив­
ка на одежде арестанта-каторжника, 

<•червонный валет>> - <•вор,>. Ленту­

лов вспоминал: <•Слишком много в 
то время и изощрённо придумыва­
ли разные претенциозные назва­

ния ... Поэтому как протест мы реши­
ли, чем хуже, тем лучше, да и на 

самом деле, что может быть нелепее 
"Бубнового валета"?•> . 

Впоследствии среди участников 
начались разногласия, Ларионов и 

Гончарова в 1912 г. вышли из объ­
единения и организовали две само­

стоятельные выставки: <•Ослиный 
хвост,>, а через год - <•Мишень,>. 

Группа «Бубновый валет>> просушест­
вовала почти до 1917 г. 

Художественный облик <•Бубново­
го валета,> в основном определяли 

живописцы, считавшие себя после­
дователями Поля Сезанна. В карти­
нах французского мастера их при­
влекала некая глубинная энергия 
цвЬа и пространства, чувствующая­
ел в каждом предмете, изображён­
ном художником. Поэтому цент­

ральное место среди произведений 
членов <•Бубнового валета>> занимали 
любимые жанры Сезанна - пейзаж 
и натюрморт. Помимо этого они ин­

тересовались поисками Анри Ма­

тисса и его друзей кубистов. 
В творчестве Петра Петровича 

Кончаловского (1876-1956) влия­
ние Сезанна сочеталось с примити­
визмом, проявившимел сильнее все­

го в портретах. В изображении 
ребёнка (<•Наташа на стуле,> , 1910 г.) 
нарочитая упрощённость рисунка, 
чуть грубоватое сочетание ярких 
цветовых пятен делает девочку по­

хожей на куклу. Простота, доведён­
ная почти до гротеска, - главный 
художественный приём и в другой 
работе - <<Портрете Г. Б. Якулова,> 
(1910 г.). Герой, сидящий по-турец­
ки на фоне стены, увешанной ору­
жием, напоминает восточного фа­
кира; в его лице явно преувеличены 

<•экзотические,> черть1. Во всём обли­
ке героя чувствуется нечто игрушеч­

ное, ненастоящее. 



Произведения Ильи Ивановича 
Машкова (1881-1944) прекрасно 
демонсrрируют особенности <<рус­
ского сезаннизма,>. В натюрморте 
<<Синие сливы,> (1910 г.) художник 
старался передать как сочную синеву 

плодов, так и их упругую фор­
му. В другой работе - <<Снедь москов­
ская. Хлебы,> (1924 г.)- масrер, изо­
бражая аппетитные булки и калачи, 
стремился привлечь внимание к кра­

соте самих красок - rустьiХ и очень 

ярких. Именно их насыщенносrь и 

плотность создают ощущение изоби­
лия и полноты жизни, приближаю­
щее эту картину к знаменитым фла­
мандским натюрмортам :XVII в. 

Совершенно иные задачи решал 
в своих работах Арисrарх Василье­
вич Лентулов (1882-1943). Попы­
тавшись представить все предметы 

реального мира как посrоянно дви­

жущиеся абстрактные формы, ху­
дожник показал знаменитые по­

стройки Московского Кремля и 
Красной площади (<•Василий Бла­
женный,>, 1913 г.; <•Звон,>, 1915 г.) в 
таком виде, что кажется, будто все 
части зданий, сдвинувшись со своих 
месr, кружатся в стремительном тан­

це на глазах у зрителя. Краски поло­
жены мелкими, часто точечными 

мазками, делая масляную живопись 

Искусство России 

похожей на мозаику. Лентулов ста­
рался украсить свои картины как 

только возможно: он наклеивал на 

них золочёную гофрированную бу­
магу, золотые и серебряные звёзды. 
Несмотря на то что знаменитые 

храмы легко узнать, картины вос­

принимаются не как архитектур­

ные пейзажи, а как калейдоскопы 
сверкающих и переливающихся кра­

сочных пятен. 

В области пейзажа очень инте­
ресныработы РобертаРафаиловича 
Фалька (1886-1958), также близкие 
по стилю Сезанну. В композиции 
<•Старая Руза,> (1913 г.) он пытался, 
подобно французскому живописцу, 

...... 
Илья Машков. 

Снеl>.ь московская. 
Хлебы. 1924 г. 
Госу .. арственная 
Т ретьяковская галерея, 
Москва. 

"' Аристарх Лентулов. 
Василий Блаженный. 
1913 г. 
Г осу "арствен на я 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Роберт Фальк. 

Старая Руза. 191 3 г. 
Госу .. арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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АлексаНАр Куприн. 
Натюрморт с синим 
ПОАНОСОМ. 1914 Г. 
Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

Натан Алl.тмаи. 
Портрет 
А. А. Ахматовой. 

1914 г . 

Г осуАарственныR 
РусскиR музей , 
Санкт-Петербург. 

Натан Исаевич Альтман 

(1889-1970) не входил 
в груnпу •БубноВЬIЙ ва­

лет>, но по своей творче­

ской манере был очень 

ей близок. Художннк 

предложил свой вариант 

кубизма, прндав ему 

некую холодную клас­

снчность, в основе кото­

рой - чёткнй н совер­

шенный рисунок. Эrот 

пoprper знаменитой поэ­

тессы - одно из нанбо­

лее яpiGIX произведений 

живописи того времени. 
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сделать все элементы картины -
дома, землю, небо - предельно 
близкими друг друrу по фактуре, 
словно все они созданы из одной 
материи. Как и Машков, Фальк тяго­

тел к rустьrм краскам, которые у него 

приобретали особенно терпкий от­
тенок Однако тональность полотна 

не столь яркая; даже рыжие и жёл­
тые цвета мастер делал приглушён­
ными, соединяя их с rустьrми круn­

ными тенями. Это придаёт всему 
пейзажу ощущение камерности 
и глубокого внутреннего лиризма. 

~ослиный хвост> 

Выставка <<Ослиный хвост•> (1912 г.), 
организованная лидерами русского 

примитивизма М. Ф. Ларионовым и 
Н. С. Гончаровой, многим казалась 
вызовом не только консервативно 

настроенной публике, но и объеди­
нению <<Бубновый валет>>. По мнению 
Ларионова, члены <<Бубнового вале­
та•> относились к западному искусст­

ву с преувеличенньrм вниманием и 

недооценивали русские художест­

венные традиции. 

Художники, участвовавшие в 
выставке <<Ослиный хвост•>, стреми­
лись соединить живописные приё­
мы европейской школы с достиже­
ниями русской вышивки, лубка, 
иконописи. Скрытый протест про­
тив западного влияния содержался 

и в самом названии объединения. 
Это бьm намёк на скандальную си­
туацию, возникшую в парижеком 

<<Салоне независимых>> 1910 г. Про­
тивники новых форм в живописи 
попытались выдать за шедевр аван­

гардного искусства холст, размалё­

ванный хвостом осла. 
Участникам выставок не удалось 

создать цельного направления, и 

каждый пошёл своим путём, но для 
большинства исследователей на­
звание <<Ослиный хвост•> прочно 
связано с понятием <<примитивизм•>, 

и прежде всего с творчеством его 

лидеров. 

Михаил Фёдорович Ларионов 
(1881-1964) родился в городе Ти­
располе Херсонской губернии в се­
мье военного фельдшера. С 1898 по 
191 О г. он занимался в Московском 
училище живописи, ваяния и зодче­

ства; его преподавателями бьmи Ва­
лентин Александрович Серов, Исаак 
Ильич ЛевитаJ;I, Константин Алексе­
евич Коровин. В 1900 г. Ларионов 
встретил Наталию Сергеевну Гонча-



рову (1881-1962), учившуюся здесь 
же. Они поженились, и с тех пор их 
жизненные и творческие пуги бьmи 
неразрывно связаны. 

В 1906 г. молодые живописцы на­
чали активно выставляться: имена 

Ларионова и Гончаровой стали из­
вестньi широкой публике благодаря 
выставке Московского товарищест­
ва художников. В том же году они 
приняли участие в экспозиции Со­
юза русских художников. А за два го­
да до этого, в 1904 г., Ларионов 
познакомился с известным теат­

ральным и художественным деяте­

лем Сергеем Павловичем Дягиле­
вым и в 1906 г. по его приглашению 

показал свои работы на петербург­
ской выставке объединения <<Мир 
искусства•> . Вскоре он вместе с Дяги­

левым и художником Павлом Варфо­
ломеевичем Кузнецовым отправил­
ся в Лондон и Париж, где Дягилев 
из просветительских соображений 
представил в двенадцати залах Осен­
него салона русское искусство раз­

личных периодов и направлений. 
Произведения Ларионова, Гончаро­
вой и Кузнецова воnти в раздел 
<<самоновейших•>. 

После 1907 г. Ларионов увлёкся 
примитивизмом. Об этом говорят 
энергичные мазки, сочные, красоч­

ные пятна, чёткие контуры, ничем 
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не стеснённая фантазия, и прежде 
всего сюжеты, взятые из провинци­

альной городской жизни: <<Прогулка 
в провинциальном городе•>, <<Кафе на 
открытом воздухе•> , <<Провинциаль­
ная франтиха•> (все работы 1907 г.). 

В 1907 г. Ларионов сблизился с 
поэтом и художником Давидом Да­

видовичем Бурлюком (1882-1967), 
одним из основателей русского 
фуrуризма; совместно они устроили 
в Москве выставку <<Стефаноо . 
А в 1910 г. живописец оказался в чис­
ле основателей объединения <<Бубно­
вый валет>> , вокруг которого сплоти­

лись сторонники примитивистского 

движения. Но в 1912 г. Ларионов 

Михаил Ларионов. ОтАыхаюший соЛАат. 1910 г. 
Госу.uрственная Третьяковекая галерея, Москва. 

.... 
Михаил Ларионов. 
Провинuиальная 
франтиха. 1907 г. 

Музей иэяшных искусств 
Ресnублики Татарстан , 
Казань. 

В 1908-1909 IТ. Ларионов служил в армии. Воспоминания о военной службе дали худож­

нику материал дли обширной серии рабаr из солдатской жизни: •Утро в казарме>, .ОТДЬI­

хающий солдаТ> (обе 1910 г.), <Солдат верхом•, •Автопортрет в с01Щатской P)i)axe> (обе 
1911 r.). Это цикл нсзатейливых бытовых сценок, не связанных определённым сюжетом; 
их ГIШiный герой - солдат. Он скачет на коне, курит, прохаживается по yJIIIЦ:IМ. Облик 

солдата на всех карrинах дан в традициях русского лубка - пропорцни фигуры деформи­

рованы, в позах и жестах чувствуется нарочитая неуклюжесrь, колорит неРfДК() напомина­

ет вЫЗЬIВ3Юще размалеванные надписи на ярмарочных балаганах. Безусловно, в этой се­

рии есrь некая ирония и мягкая улыбка. Однако ГIШIНОЙ целью Ларионова была всё же 

не пародия и насмешка, а тонкая имитация народных форм живописи и размышление над 

фольклорными Представлениями о герое, прнчём не эпических, а бытовых жанров 

творчества - баек, прнбаугок, анекдотов. 

601 



Искусство ХХ века 

... 
Михаил Ларионов. 
П етух . 1912 г . 

Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 

...... 
Михаил Ларионов. 
Лучизм . Фрагмент. 
1912 г. 

Собрание ЧуАновских, 
Санкт-Петербург. 

Литография (от греч. 

•литое• - •камень• и <rра­

ФО•- •nишу•, •рисую•)­
гравюра на камне. 
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и Гончарова покинули <•Бубновый 
валет•> и организовали экспозицию 

<•Ослиный хвост•> . Через год откры­
лась новая выставка <<Мишень•> , а 

вслед за ней появилась и творческая 
группа под тем же названием. 

В 1912-1913 гг. Ларионов и Гон­
чарова много работали над оформ­
лением книг поэтов-фуrуристов. Это 
бьmи так называемые литографиро­
ванные книги - написанные от ру­

ки на литографском камне и в этой 
же технике проиллюстрированные. 

В начале 10-х гг. мастер пришёл 
к идее луч.изма - одного из первых 

вариантов беспредметной живопи­
си. В брошюре под этим же названи­
ем он объяснял это понятие так: 
<•Лучизм имеет в виду простран­

ствеиные формы, которые могут 
возникать от пересечения лучей 
различных предметов, формы, выде­
ленные волею художника•> . В первых 
<•лучистых•> полотнах Ларионова хо­
рошо заметны мотивы природы: 

<•Осень жёлтая•>, <<Петух•> (<•Лучистый 
этюд•>), <•Лучистый пейзаж•> (все ра­
боты 1912 г.). 

В 1914 г. Ларионов помогал Гон­
чаровой создавать декорации к опе­
ре-балету Николая Андреевича Рим­
ского-Корсакова <•Золотой петушок•> 
для дягилевских <<Русских сезонов•>, 
выполненные в авангардном стиле. 

Затем началась Первая мировая 
война, ставшая тяжёлым испытанием 
в жизни мастера. Творческие планы 
пришлось отложить на неопреде­

лённый срок Ларионов, призван­
ный в армию, участвовал в боях в Во­
сточной Пруссии, бьm контужен и 
после лечения в госпитале демобили­
зован. После выздоровления он при­
соединился как художник-декоратор 

к балетной труппе Дягилева в Швей­
царии и в Россию уже больше не вер­
нулся. 

В произведениях Наталии Гонча­
ровой прослеживаются несколько 
иные мотивы. Темы некоторых её 
работ явно навеяны живописью 
Поля Гогена и Винсента Ван Гога 
(<,Крестьяне, собирающие яблоки•>, 
1911 г.; <•Подсолнухи•>, 1908-1909 гг. ; 
<•Рыбная ловля•>, 1909 г.) . Влияние Го­
гена чувствуется в мягких, как бы 



НИКО ПИРОСМАНАШВИЛИ 
(1862-1918) 

Ника (Николай Асланович) Пиросманашвили -грузинский 

хуАожник-примитивист. БуАучи мастером-самоучкой, он 

созАавал свои произвеАения на основе фольклорных траАи­

ций . Его примитивизм не был осознанным хуАожественным 

выбором; как любой мастер из нароАной среАы, он работал, 

поАчиняясь интуиции. Главные темы его полотен - жанро­

вые сцены , среАи которых на первом месте колоритные гру­

зинские застолья, оАнофигурные композиции, многочислен­

ные изображения зверей, натюрморты. На первый взгляА все 

его композиции кажутся по-Аетски наивными: статичные фи­

гуры , написанные крайне схематично, застывшие лица, 

условное размешение фигур в пространстве. 0Анако стро­

гий и САержанный колорит приАаёт забавным сценкам и пер­

сонажам ошушение муАрого спокойствия. Выразительные 

паузы меЖА у фигурами сообшают картинам Пиросманашви­

ли особую Аекоративную красоту и обаяние . НереАко в ко­

лорите преоблаАают тёмные тона, но это не мешает рабо­

там быть уАивительно раАостными, а порой и наполненными 

мягким юмором. детская простота, сквозь которую прогля­

Аывает зрелая муАрость, -основное ошушение от живопи­

си этого мастера . 
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Нико Пиросманаwвили. Женшина с кружкой пива . 

Г осумретвенный музей искусств, Тбилиси . 

Наталия Гончарова. Крестьяне, собираюшие яблоки . 1911 г. 

ГосуJ1арственная Третьяковекая галерея , Москва . 

Наталия Гончарова. Евреи . Шабаш . 191 2 г. 

Музей изяшных искусств Республики Татарстан , Казань . 
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Витебск, его жители, их быт, не­

затейливый провинцнальный 

пейзаж nоJазаНЬ~ в дореволюци­

онных p:iб<mx М2стера 

с теплотой и мягким юмором. 

Определить их С'П1J1Ь непросто, 

это хорошо чувсrвуется в одной 

из с:~мых извссmых картин. 

На фоне абстракrной компози­

ции ИЗ белО-Кр:IСИЫХ полукру­

ЖИЙ выступают два профиля -
ОСJiика и М)'ЖЧИНЫ. на втором 

плане Шагал изобраз1Ш деревню. 

Маленькие неказистые домики, 

мужчина с косой, женiЦИ112, стоя­

щая вниз головой, соеднюпот 

в себе меткость натурной зари­

совки И заг:/ДОЧНОСТЬ СИМВОЛа. 

Здесь тонко переплелись элемен­

ты примитивизма, ку6ИЗМ2 и фу­

туризма, т. е. xyдoЖIIIIJ( стремiUI­

св одновременно к предельной 

простоте выразительных средств 

и глубокой сложиости содержа­

ния. С ОДНОЙ CТOpoiiЪI, ЭТО раз­

МЫ\ШiеНИЯ о взаимоотношениих 

личности с миром, а с другой -
чудесная детская сказка. 
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тягучих контурах фигур, в контра­
сrах плотных, чуrь матовых красок 

Однако русские фольююрные тради­
ции привлекали Гончарову сrоль же 
сильно. На полотне <<Птица ФеникС>> 
(1911 г.) , обращаясь к сказочному об­
разу, художница передаёт атмосфе­
РУ фантастического дейсrва прежде 
всего через цвет - необычайно яр­
кий, словно пламенеющий изнутри. 

Особенно хороши в творчестве 
Наталии Гончаровой картины, на 
создание которых её вдохновили 
иконы . Выразительный пример 
тому- <•Спас в Силах•> (1911 г.) . 

МАРКШАГАЛ 
(1887-1985) 

Творчество Марка Шагала, охваты­
вающее почти всё :ХХ сrолетие, сrа­
ло одной из интереснейших стра­
ниц как русской, так и европейской 
живописи. Он принадлежит к тому 
редкому типу мастеров, которые, 

имея ярко выраженные националь­

ные корни, удивительно естествен-

Марк Шаrал. Я и .!!.еревня. 1911 г. 

МуэеR современного искусства, Нью-Йорк. 

но чувсrвуют себя в любой культур­
ной среде, с лёгкосrью осваивают 
традиции разных стран, эпох и сти­

лей, сохраняя при этом свой непо­
вторимый почерк 

<•Как давно, мой город любимый, 
я не видел тебя, не слыхал, не бесе­
довал с облаками твоими, не опи­
рался о заборы твои . Подобно 
грусrному вечному страннику, ды­

ханье твоё я переносил с одного по­
лотна на другое, все эти годы я об­
ращался к тебе, ты мерещился мне 
как во сне•> , - писал в 1944 г. уже 
всемирно известный художник. 
Изображение родного и удивитель­
но дорогого его сердцу провинци­

ального белорусского города Витеб­
ска, жизнь в котором казалась ему 

бесконечно далёкой от серых буд­
ней, стало одной из тем творчества 
Шагала, не оставлявшей мастера до 
конца дней. 

Шагал родился в семье грузчика 
рыбной лавки на окраине Витебска, 
в месrечке под названием Пескова­
тики, населённом в основном еврей­
ской беднотой. В прошлом иудеям 
бьmо запрещено заниматься изобра­
зительным искуссrвом: иудаизм яв­

ляется иконоборческой религией. 
Вторая заповедь библейского про­
рока Моисея гласит: <•Не делай себе 
кумира и никакого изображения 
того, что на небе вверху, и что на 
земле внизу, и что в воде ниже зем­

ли•>. Карьера профессионального 
художника означала разрыв с рели­

гиозной традицией, иногда весьма 
болезненный. 

Образование Шагала началось с 
изучения Библии, потом он посту­
пил в Витебское городское четырёх­
классное училище; после его оконча­

ния молодому человеку пришлось 

некоторое время поработать реrушё­
ром. В конце концов мать, усrупив 
просьбам сына, отвела его в Школу 
живописи и рисунка в Витебске. Зи­
мой 1906-1907 гг. Шагал отпра­
вился учиться в Петербург, раздобыв 
бумагу о том, что едет с коммерче­
ской целью: только так еврей мог по­
лучить вид на жительство в сrолице. 

Некоторое время он посещал раз­
личные художественные школы; его 



педагогами бьmи Николай Констан­
тинович Рерих, Лев Самойлович 
Бакст и Мстислав Валерианович 
Добужинский. Уже в ранних про­
изведениях Шагала появляется ха­
рактерный приём его зрелого твор­
чества - предметы сдвигаются с 

привычных мест, и на полотне со­

здаётся совершенно особая загадоч­
ная атмосфера (<<Смерть,>, <<Жёлтая 
комната,>, 1908-1910 гг.). 

Тогда молодой художник ориен­
тировался в основном на творчество 

французских постимпрессионистов, 
которое бьmо ему знакомо по репро­
дукциям. Он всей душой стремился в 
столицу нового искусства - Париж. 

<<Почвой, в которой бьmи корни мо­
его искусства, бьm Витебск, но моё 
искусство нуждалось в Париже, как 
дерево в воде'> , -вспоминал живопи­

сец. Деньги на поездку дал один из 
поклонников его таланта. 

Так в 1910 г. Шагал впервые по­
пал в Париж, где оставался вплоть 
до 1914 г. Он пережил, по собстве17-
ному выражению, <,революцию ви­

дения,>, познакомившись с тради­

циями французской живописной 
культуры. Молодой человек оказал­
ся в центре европейского авангарда, 
сблизился со многими художника­
ми и литераторами; его другом был 
известный поэт Гийом Аполлинер. 
Шагал поселился на бульваре Мои­
парнас в знаменитом <<Улье,> -две­
надцатиугольном доме со множест­

вом дешёвых мастерских, где он 
жил по соседству с Фернаном Л еже, 
Хаимом Сутиным, Амедео Модиль­
яни, Осипом Цадкиным (позднее 
творчество этих художников полу­

чило название парижекой школы). 
Здесь окончательно сложилась 

своеобразная манера живописца, 
построенная на выразительных 

преувеличениях, приёмах француз­
ского кубизма и народного лубка. 
В Париже он вспоминал родной Ви­
тебск, посвящая ему свои произве­
дения: <<Я и деревня,> (1911 г.), <<Скри­
пач,> (1911-1914 гг.) и др. В 1914 г. 
в берлинской галерее <<Штурм,> про­
шла первая переанальная выставка 

Шагала; после неё он довольно бы­
стро стал признанным авторитетом, 

Искусство России 

его произведения начали коллекци­

онировать. 

В 1914 г. Шагал приехал в родной 
город на свадьбу сестры. Он соби­
рался вернуться в Париж, но нача­
лась Первая мировая война, и это 
оказалось невозможно. Большую 
часть 1915 г. живописец провёл в 
Витебске и его окрестностях. Он же­
нился на Белле Розенфельд, которая 
стала подлинной музой мастера. 
Шагал писал: <,Я не кончал ни одной 

картины или гравюры, не спросив у 

неё: да или нет,>. Этот счастливый 

брак был для него символом союза 
мужчины и женщины; художник ви­

дел в нём нечто, лежащее в самой 
сердцевине бытия. 

Образ жены есть во многих про­
изведениях, например в <•Прогулке,> 

(1917-1918 гг.). Любовь, по мнению 
Шагала, преодолевает разобщён­
ность мира и несёт в себе творческое 
начало, обладая, как и искусство, 
способностью возносить над повсе­
дневностью. Эта идея воплощена 
живописцем в картине <'Над горо­
ДОМ>> (1917 г.). 

Забавный скрипач одной но­

гой ОПI!рается на крышу до­

мика, а другой - на земной 

шар; дейсrвие происходит 

волшебной зимней ночью, 

когда самые невероятные 

вещи становятся реально­

сrью. Э1у картину можно 

воспринимать и как фило­

софский символ, и как наив­

ную детскую мечту, на каrо­

рую сам автор смагрит с 

иронией. Шагал творит 

словно вне времени; показы­

вая виды родного города, 

яркие детали быта еврей · 

ского местечка, он в то же 

время создаёт свой мир, ни 

на что не похожий, полный 

странностей, но удивитель­

но гармоничный и светлый. 

Марк Шагал. Скрипач. 
1911-1914 гг. 
СтеАелийк-музей, АмстерАам. 

605 



Искусство ХХ •ека 

Марк Шагал. Прогулка. 1917- 1918 гг . 

ГосуАарственный Русский музей, Санкт-Петербург. 

Марк Шагал. НаА гороАом . 1917 г. 
Госуаарственная Третья ковекая галерея, Москва. 
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Марк Шагал. Кучер Селифан. Имюстраuия 
к поэме Н. В. Гоголя •Мёртвые души• . 
1923-1927 гг. 

Марк Шагал. Чичиков и Манилов. 
Иллюстраuия к поэме Н . В . Гоголя 
« Мёртвые А УШИ>>. 1923-1927 гг. 

Осенью 1915 г. Шагал уехал с же­
ной в Петроград, где поступил на 
службу в военное бюро. Здесь он со­
здал многочисленные эскизы для 

настенных панно, работал как гра­
фик, участвовал в ряде выставок. 

После Октябрьской революции 
1917 г. мастер вернулся в родной го­
род, а в августе по инициативе на­

родного комиссара (министра) про-



свещения Анатолия Васильевича Лу­
начарского был назначен комисса­
ром (председателем) губернского 
Отдела народного образования в 
Витебске. Он основал там Народное 
художественное училище, пригласив 

в качестве преподавателей извест­

ных художников-авангардистов из 

Петрограда. 
Административная и педагоги­

ческая деятельность Шагала в Витеб­
ске оказалась недолгой, и в 1920 г. 
он уже работал в Государственном 
еврейском камерном театре в Моск­
ве. Художник написал для него семь 
панно, украсил потолок и занавес. 

Он мечтал о театре как о целостном 
мире, в чём-то близком народному 
празднику, яркому и многогранно­

му. Летом 1922 г. мастер с семьёй уе­
хал во Францию. Он устал от пере­
житых трудностей, ощущал себя 
чужим и ненужным в Советской 
России. 

После отъезда из страны Шагал 
очень много работал. Особенно ин­
тересными и плодотворными были 
для него 60-70-е гг. В начале 60-х гг. 
художник получил заказ на создание 

плафона парижского оперного теат­
ра <<Гранд-Опера•>. 

В то время большое место в 
творчестве живописца занимали 

библейские образы. Он создал мно­
жество витражей и панно для зна­
менитых средневековых соборов 
Франции и Германии. Его произве­
дения вызвали много споров, так 

как Шагал дополнил старинные 

композиции своими. Однако при 
этом ему удалось в полной мере со­
хранить неповторимость художест­

венного вИдения мастеров готики. 
Один из лучших витражей Шага­
ла - композиция <<Сон Иакова•>, 
(1962 г.) для кафедрального собора 
в городе Мец (Северная Франция). 
В 1977 г. он был удостоен высшей 
награды Франции - ордена Почёт­
ного легиона. 

В картинах художника этого пе­

риода появились новые черты. Они 
прекрасно видны в работе <<Святое 
Семейство•> (1976 г.). По сравнению 
с ранними произведениями колорит 

последних полотен тоньше и неж-
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нее, в нём появилось множество 
нюансов; ещё точнее стал рисунок. 
Но Святая земля- это по-прежне­
му Витебск с его <<Танцующими•> до­
миками, маленькими смешными ге­

роями и неизменным осликом, в 

чьих грустных, как у человека, гла­

зах сочетаются щемящая боль и со­
гревающий душу свет. 

В 1973 г. Шагал приезжал в Моск­
ву и Ленинград. Умер он, не дожив 
двух лет до своего столетия. До кон­

ца дней художник мечтал об идеаль­
ном мире, полном света и дающем 

ощущение свободного полёта, -
о мире, который так блистательно 
воплотил в живописи. 

ВАСИЛИЙ КАНДИНСКИЙ 
(1866-1944) 

Творчество Василия Васильевича 
Кандинского - уникальное явле­
ние русского и европейского искус­
ства. Именно этому художнику, на­
делённому могучим дарованием, 

блестящим интеллектом и тонкой 
духовной интуицией, суждено было 
совершить подлинный переворот в 
живописи и создать первые абст­
рактные композиции. 

Марк Шагал. 
Святое Семейство. 
1976 г. 
Собрание Шагал, 
Сен-Поль·4е-Ванс. 

Плафон ( франи,. 
plafond - щото.лок•) - пото­

лок или его центральная 

часгь, украшенные живопис­

ным либо скульптурным изо­

бражением, орнаментом. 

Панно (франц. 
panneau) -изображение 
(живопись, мозаика, рельеф) 

для украшения сrен, 

потолков. 
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Василиli Каtt..1инскиli. 
дома в Мурнау 

на Обермаркте. 1908 г. 
Собрание Тиссен­

Борнемиса, Лугано. 
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Судьба Кандинского складыва­
лась не совсем обычно. До тридцати 
лет он и не помышлял об искусстве. 
Закончив в 1893 г. юридический 
факультет ~осковского универси­
тета, он начал работать над диссер­
тацией, участвовал в этнографиче­
ской экспедиции на север России, а 
в 1896 г. получил приглашение из 
университета в Дерпте (ныне Тарту, 
Эстония) занять должность приват­
доцента. Но в том же году Кандин­

ский внезапно изменил свою жизнь. 
Поводом для этого послужило впе­
чатление от картины <<Стог сена>> 
Клода ~о не на Французской индуст­
риальной и художественной выстав­
ке в ~оскве. Отказавшись от кафед­
ры, он уехал в Германию учиться 
живописи. Кандинский обосновался 
в ~нхене, который на рубеже веков 

~ 
бьm признанным центром немецко­
го модерна. Он занимался сначала в 
частной школе живописи, а позднее 
в ~юнхенской академии художеств 
у Франца фон Штука. 

Живя в Германии, Кандинский 
почти каждый год приезжал в Рос­
сию и представлял свои работы на 
выставках ~осковского товарище­
ства художников, Нового общества 
художников и др. В журналах <<~ир 
искусства•> и <<Аполлон•> появлялись 

его статьи об искусстве Германии, 
сыгравшем столь важную роль в 

формировании творческой лично­
сти живописца. В то же время Кан­
динского волновала и вдохновляла 

русская художественная традиция: 

иконы, древние храмы, сказочные 

персонажи. Все они часто присутст­
вуют в его работах, что говорит о 
влиянии на него мастеров <<~ира 

искусства•>. 

Кандинский бьm прирождённым 
лидером. Уже с 1901 г., едва закончив 
обучение, он возглавил художест­
венное общество <<Фаланга•>, участ- · 
вовал в его выставках и работал в со­
зданной при нём школе. В 1909 г . 

. мастер организовал <<Новое мюнхен­
ское художественное объединение,>, 
а в 1912 г. - группу <<Синий всадник,>. 

В работах Кандинского 1900-
1910 гг. чувствуются разнообразные 
влияния: от немецкого экспрессио­

низма и французского фовизма 
(<<Вид ~урнау•>, 1908 г.; <<Дома в ~ур­
науна Обермаркте•>, 1908 г.) до рос­
сийского <<~ира искусства>> (<Дамы в 
кринолинах•>, 1909 г.) . Не без воздей­
ствия символизма Кандинский об­
ратился к графике, создав цикл гра­
вюр на дереве <'Стихи без слов>> 
(1903 г.). 

В начале 10-х rr. ясно определи­
лось главное направление творче­

ских поисков Кандинского: он хотел 

сосредоточить все средства живопи­

си на передаче сложной системы 
чувств и ощущений, которые живут 
в потаённых глубинах души худож­
ника и не зависят от материально­

го мира. Теоретически мастер сфор­
мулировал эту проблему в книге 
<'0 духовном в искусстве>> (1911 г.), 
но практическое решение пришло 



к нему внезапно и необычно. Худож­
ник сам описал пронешедший в его 
сознании переворот в работе <<Сту­
пени•> (1918 г.): <<Я ... вдруг увидел 
перед собой неописуемо-прекрас­
ную, пропитанную внутренним горе­

нием картину. Сначала я поразился, 
но сейчас же скорым шагом прибли­
зился к этой загадочной картине, 
совершенно непонятной по внешне­
му содержанию и состоявшей ис­

ключительно из красочных пятен. 

И ключ к загадке бьm найден: это 
бьmа моя собственная картина, при­
слонённая к стене и стоявшая на бо­
ку ... В общем, мне стало в этот день 
бесспорно ясно, что предметность 
вредна моим картинам•> . 

Наверное, в ту минуту потрясён­

ный мастер вряд ли осознавал, что 
случайно поставленная на бок кар­
тина станет истоком нового напра­

вления в искусстве - абстрах;цио­
н.из.ма. По Кандинскому, именно 
линия и цветовое пятно, а не сюжет 

являются носителями духовного на­

чала, их сочетания рождают <<внут­

ренний звуК>>, вызывающий отклик в 
душе зрителя. 

Все абстрактные произведения 
Кандинского, по его собственным 
словам, разделяются на три группы 

(по степени отдаления от предмета): 
импрессии, импровизации и компо­

зиции. Если импрессия рождается 
как прямое впечатление от внешне­

го мира, то импровизация бессозна­
тельно выражает внутренние впечат­

ления. Наконец, композиция - это 
высшая и самая последовательная 

форма абстрактной живописи. В ней 
нет прямых связей с реальностью. 

Цветовые пятна и линии образуют 
захватывающую дух стихию дви­

жения. Композиции Кандинского 

не имели индивидуальных назва­

ний -только номера (из десяти та­

ких работ сохранилось семь). 
Создавая абстрактные компо­

зиции, Кандинский фактически 
изменил природуживописи- искус­

ства, тесно связанного с повествова­

нием, - и приблизил её к музыке, 
которая призвана не изображать, 
а выражать наиболее сложные душев­
ные состояния. 

Искусство России 

В 1914 г., после начала Первой 
мировой войны, Кандинский вер­

нулся в Москву. Вторая половина 
10-х и 20-е гг. были для него перио­
дом активной общественной и пе­
дагогической деятельности: он ра­
ботал в организации по охране 
памятников, руководил Институтом 

Василий КаНАИнский. Композиuия Vl. 1913 г. 
Госуz.арственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 

Василий КаНАинский. 
Импровизаuия Кламм. 
1914 г . 

Г оро<>.ская галерея 
Ленбаххауз, Мюнхен. 

Здесь крупные пятна и удары кистью, тонкие комбинации коротких линий и широкие по­

лосы сочных О'ГI'енков мягко перетекают друг в друга или, наобораг, резко сrалкиваются. 

Контраст тёплого и холодного, светлого и тёмного, бледного и яркого стал основой еди­

ной системы колорита картины, вобравшей в себя все возможные варианты цветовых 

сочетаний. Отсутствие конкретного сюжета в таком произведении не означает, однако, 

отсутствия содержания. Напряжённое движение цвета и линии выражает сложную, внут­

ренне накалённую жизнь человеческого духа; оно связано с такими ощущениями, которые 

нельзя выразить словами и которые каждый человек переживает по-своему. 
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Искусство ХХ века 

Василий КаНАинский. 
Композиuия Vlll . 1923 г. 

Музей Гуггенхейма, 
Нью-йорк. 

Василий КаНАИнский. 
Аоминируюшая кривая . 
1936 г. 

Музей Гуггенхейма, 
Нью-йорк. 
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художесrвенной культуры (ИНХУК), 
преподавал в Государсrвенных худо­
жесrвенных свободных масrерских, 
не прекращая при этом работать как 
живописец. Абстрактные полотна 
Кандинского тех лет стали мягче и 
светлее по колориту, усилилась роль 

линии, большее внимание уделялось 
свободному просrрансrву. 

Пребывание Кандинского в Рос­
сии бьmо недолгим, в конце 1921 г. 
он навсегда покинул сrрану. Извесr­
ный немецкий архитектор Вальтер 
Гропиус пригласил его преподавать 
в <<Баухаузе,> - высшей архитектур­

ной и художественной школе, кото­
рая находилась в Веймаре, а в 1925 г. 
переехала в Дессау. Здесь он написал 

книгу <<ЛИНИЯ И ТОЧКа на ПЛОСКОСГИ>>, 

Тогда же к Кандинскому пришло на­
стоящее мировое признание. Он 
учасrвовал в многочисленных вы­

ставках в городах Германии, публи­
ковал теоретические труды, в 1923 г. 
устроил первую переанальную вы­

ставку в Нью-Йорке. 
В отличие от <<романтического,> 

мюнхенского этот период в твор­

честве Кандинского обычно назы­
вают <<холодным,> или <<классиче­

ским ,>. В ег.о работах пятно всё 
более уступало место линии, жи­
вописность - сухому геометризму, 

динамика - равновесию. Наряду с 
треугольниками и квадратами ком­

позиции включали в себя круг как 
символ совершенства и полноты 

мироздания. 

В 1933 г., после прихода к власти 
нацисrов и закрытия <•Баухауза,>, ху­

дожник эмигрировал во Францию. 
Он напряжённо работал в 30-х гг., но 
его творчество оказалось в стороне 

от главной линии развития совре­
менного искуссrва. Другие масrера 

шли по пути освоения новых форм 
абстрактной живописи, который ко­
гда-то пропожил Кандинский. 

ПАВЕЛ ФИЛОНОВ 
(1883- 1941) 

Павел Николаевич Филонов - осно­
воположник особого направления в 
живописи ХХ в., названного им <•ана­
литическое искусство>> . Он прошёл 
довольно сложный путь обучения -
в 1901 г. окончил малярно-живопис­
ную мастерскую в Петербурге , 
в 1903-1908 гг. занимался в школе 
Общества поощрения художеств 
и в частной мастерской, а в 1908-
1910 гг. посещал как вольнослуша­
тель Академию художесrв, но, не до­
учившись, ушёл оттуда. 

Начало творческой деятельно­
сти Филонова относится к 1910 г. , 
когда работы мастера впервые по­
явились на выставке петербургско­
го художественного объединения 
<•Союз молодёжи,>, куда входили ма­
стера-авангардисты. Члены <•Союза,> 
издавали журнал, посвящённый но-



вому искусству, устраивали диспуrы 

и выставки. В них участвовали пред­
ставители других направлений : 
К С. Петров-Водкин, М. Ф. Ларионов, 
К С. Малевич, В. Е. Татлин. 

В 1912 г. Филонов представил 
свои картины на выставке примити­

вистов <<Ослиный хвост•>, позднее 
сблизился с футуристами. Художник 
пытался в те годы теоретически 

обосновать свои взгляды, а неза­
долго до призыва в армию в 1914 г. 
сделал первую попытку объединить 
сторонников нового направления -
<<аналитического искусства•> . 

В марте 1914 г. групnа Филонова 
выпустила манифест <<Интимная 
мастерская живописцев и рисоваль­

щиков•> . В нём говорилось: ~цель 
наша -работать картины, рисунки, 
сделанные со всей прелестью упор­
ной работы, так как мы знаем, что 
самое ценное в картине и рисунке -
это могучая работа человека над 
вещью, в которой он выявляет себя 
и свою бессмертную душу•> . 

Творчество Филонова 10-х гг. 
показывает, как постепенно созда­

вался образ <<аналитической карти­
ны•>. В полотне <<Крестьянская семья•> 
(<,Святое Семейство•>, 1914 г.), близ­
ком традициям примитивизма, круп­

ные, чуть неуклюжие фигуры глав­
ных героев окружены некой 
условной моделью пейзажа - деко­
ративно-яркими цветами и травами. 

Персенажи кажутся сложенными из 

абстрактных по форме мелких дета­
лей, образующих сложную мозаику. 
Фигуры людей неподвижны, но мир 
вокруг них пребывает в постоянном 
движении крохотных частиц. 

Периодзрелости ~аналитическо­
го искусства•> пришёлся на 20-е и на­
чало 30-х гг. Работы Филонова ста­
ли откровенно пропагандистскими, 

стандартные понятия советской 
идеологии художник стремился 

представить как абстрактную карти­
ну великого революционного пре­

образования мира. Об этом говорят 
их названия: <<Формула мировой ре­
волюции•> (1923 г.) , <<Формула импе­
риализма•> (1925 г.) , <<Формула петро­
градского пролетариата•> (конец 
20-х гг.) и др. 

Искусство России 

«АНМИТИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО» 

В 1912 г. Филонов написал статью « Канон и закон», ГАе впервые изложил 
основные принuипы выработанного им хуАожественного стиля. ВпослеА­

ствии они стали широко известны по работе 20-х гг. «ИАеология аналити­

ческого искусства». Своё творчество хуАожник противопоставил кубизму, 

очень популярному в России 1 0-х гг. По мнению Филонова, новое направ­
ление преоАолевало главный неАостаток кубизма- непоАвижность геоме­

трических форм на полотне. Мир Аолжен быть показан в Авижении; карти­

на, написанная по законам «аналитического искусства » , Аолжна переАавать 

формы преАМетов в состоянии «органического роста » . У зрителя могло 

появиться впечатление, что то или иное тело созАаётся у него на глазах, 

вырастая в масштабах так, как растёт Аерево (мастер назвал это «Авиже­

нием организма против механизма» ) . Кроме ошушения Авижения живопись 
также Аолжна обнаруживать мельчайшие «атомы и молекулы» , из которых 

строится форма (этот проuесс хуАожник именовал «САеланностью >>). Чело­

век, считал Филонов, облаАает Авумя формами зрения- << глазом виАЯшим» 

и << глазом знающим» . << ВиАяший глаз » воспринимает uвет и внешнюю фор­

му тел, а «знаюший»- скрытое внутреннее Авижение атомов. 

Павел Филонов. Крестьянская семья (Святое Семейство). 1914 г. 
ГосуАарственный Русский музей , Санкт-Петербург . 

611 



Искусство ХХ века 

Павел Филонов. 
Иллюстраuии к книге стихов Велимира Хлебникова 
«Изборник•. 1914 г. 

Павел Филонов. 
Формула 
империализма. 

1925 г. 

ГосуАарственный 
Русск ий музей, 

Санкт-Петербург. 
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Большое значение для 

Филонова имела работа 

над иллюстрациями к nо­

этическим сборникам 

футуристов. Художник осу­

ществил здесь задачу, вы­

шедшую за рамки обычно­

го иллюстрирования: он 

нашёл особый живоnисный 

nочерк для каждого стихо­

творения, nередававший 

его настроение. Филонов 

не только выявил nодтекст 

в nоэзии, но и nредставил 

слово как абстрактную ху­

дожественную форму, ко­

торая состоит из •атомов•­

букв. Выделив каждый знак 

графически, масrер соста­

вил из них nространство, 

наnолненное движением , 

и nревратил поэтическое 

слово в явление изобрази­

тельного искусства. 

Однако многочисленные теорети­
ческие выступления, создание в 

1927 г. общества <•Мастера аналити­
ческого искусства•> (МАИ) - вся эта 
очень интересная деятельность быст- · 
ро вызвала негативное отношение 

официальных кругов. В 1929 г. бьmа 
запрещена переанальная выставка 

Филонова, затем началась травля в 
прессе, которая привела к разгрому 

объединения МАИ. Художника обви­
нили в <•контрреволюционной•> тяге 
к непонятному и сложному искусст­

ву, он был лишён работы и средств к 
существованию. В 1941 г. мастер 
умер от голода в блокадном Ленин­
граде, прожив последние десять лет 

в постоянном ожидании ареста. 

Идеи Филонова при всей их ори­
гинальности прекрасно вписыва­

ются в общую картину развития рус­
ского авангардного искусства первой 
трети ХХ в. Подобно Малевичу и 
Кандинскому, он пытался создать 

средствами живописи философскую 
картину мира и осмыслить одно из 

главных её понятий - движение. 

Отличительной особенностью Фи­
лонова было желание исследовать 
движение изнугри, проникнув в тай­
ные, видимые только глазу художни­

ка процессы зарождения формы из 
мельчайших частиц. 



КАЗИМИР МАЛЕВИЧ 
(1878-1935) 

Как и многие крупные мастера аван­
гарда, Казимир Северинович Мале­
вич не получил систематического 

художественного образования. Сна­
чала он занимался в художественной 
школе в родном Киеве, с 1904 г. ­
в Московском училище живописи, 
ваяния и зодчества , а затем в част­

ной школе, но нигде не задерживал­

ел надолго. 

Первый этап творчества художни­
ка обычно связывают с импрессио­
низмом. Однако небольшой этюд 
<<Цветочница•> (1903 г.) показывает, 
что Малевич пытался решать в его 

рамках новые задачи, такие, как соче­

тание объёмности и плоскостности 
в изображении человеческой фигу­
ры, поиски декоративного эффекта 
в цветовых соотношениях. Фигура 
девушки с цветами на переднем 

плане написана жёстко и статично, 

Искусство России 

Павел Филонов. 
Формула весны . 
1928-1 929 гг . 

ГосуАарсrвенный Русский 

музей, Сан кт-Петербург. 

Казимир Малевич. 

Uветочниuа . ЭтюА. 
1903 г. 

ГосуАарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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КУБОФУТУРИЗМ 

Хотя влияние итальянской футури­

стической живописи на русских ма­

стеров было Аостаточно сильным , 

футуризма в чистом виАе в нашей 

стране не сушествовало. 0Анако в 

России возникло оригинальное на­

правление - кубофутуризм, преАста­

вители которого поАчёркивали свою 

связь с франuузским кубизмом . 

В 1913-1914 гг. Малевич созАал 
ряА работ, в которых стремился 

соеАинить черты кубизма и футуриз­

ма, т. е . не только преАставить любой 

преАМет или сuену как сочетание 

абстрактных геометрических форм, 

что свойственно кубизму, но и при­

Аать им Авижение, присушее футу­

ризму. Сам хуАожник именовал это 

« кубофутуристическим реализмом ». 

Полотно «Лама на остановке трам­

вая » (1913 г. ) на первый взгляА кажет­

ся произвольным сочетанием кваАра­

тов, треугольников и Аругих фигур. 

Они словно наплывают Аруг на Ару­

га, СХОАЯТСЯ И раСХОАЯТСЯ, И ИЗ ИХ та­

ИНСТВеННОГО Авижения возникают 

вполне узнаваемые образы: вывеска, 

какое-то поАобие натюрморта, голо­

ва мужчины . Вся композиuия может 

восприниматься как картина, на миг 

появившаяся переА глазами , увиАен­

ная из окна Авижушегося трамвая . 

Порой с помошью кубистических 

приёмов хуАожник пытался переАать 

сложные и странные образы , возни­

каюшие в поАсознании . Так появи­

лась работа « Корова и скрипка » 

(1913 г.). Фигура животного и инст­
румент, наложенные Аруг на Аруга, 

могут вызвать различные толкования. 

Вероятно, это причуАЛивое сочетание 

важно АЛЯ мастера именно своей не­

логичностью, изначальной несовме­

стимостью. Не случайно на выставке 

191 б г. Малевич назвал свои кубисти­

ческие полотна << алогизмом форм» . 

ВыАаюшимися преАставителями 

кубафутуризма также были L\авиА 

L\авиАович Бурлюк (1882-1967), На­
АеЖАа АнАреевна УАальuова (1886-
196 1 ), Ольга ВлаАимировна Розано­
ва (1886-1918). 

Казимир Малевич. Llaмa на остановке трамвая . 1913 г. 
Г оралекой музей, Амстерлам . 

Казимир Малевич. 
Корова и скрипка . 191 3 г. 

Г осуларавенный Русский музей , 
Санкт-Петербург. 

Казимир Малевич. 
Авиатор. 1914 г . 

Г осуларавенный Русский музей , 
Санкт-Петербург. 



Ом.rа Розанова. Город. 1 913-1914 гг. 

Краеве.оческий музей, Слобоь.ской Кировекой области. 

На.&еЖАа УАаЛьuова. Кухня. 1915 г . 

Областной музей изобразительных искусств, 
Екатеринбург. 

Любовь Попова. 
Живописная архитектоника. 1918 г. 
ХуАожественный музей , Нижний НовгороА. 

Искусство России 

В произведениях Любови 

Сергеевны Поповой (1889-
1924) своеобразно nерепле­
лись черты кубофуrуризма 

и суnрематизма. Свои ком­

позиции, сосrавленные 

из разнообразных геомет­

рических форм, художница 

называла •живописной 

архнтектоникой•. 

Любовь Попова. 

динамическое 

построение. 1919 г . 

Г осуь.арственная 

Третьяковекая галерея , 
Москва. 
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Казимир Малевич. 

Супрематизм . 

Государственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Казимир Малевич. 
Косарь. 191 2 г. 

Ху.t..ожественный музей, 
Нижний НовгороА. 
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одежда показана отдельными круп­

ными пятнами, контуры чётко про­

рисованы. 

К началу 10-х гг. Малевич сбли­
зился с Михаилом Ларионовым и 
Наталией Гончаровой . Вместе с 
ними он участвовал в первых вы­

ставках объединения <<Бубновый ва­
лет,> (1910 г.) и <<Ослиный хвост>> 
(1912 г.), под их влиянием обратил­
ся к примитивизму. Так в 1912-
1913 гг. появилась первая из его 
<<крестьянских серий,>, свидетельст­
вующая о том, что художник вступил 

в пору настоящей творческой зрело­
сти. Сюжеты картин просты: поле­
вые работы (<<Уборка ржи,> , <<Ко­

сарм), бытовые сцены (<<Крестьянка 
с вёдрами и с ребёнком,>). Фигуры 
крестьян тяжеловесны, статичны и 

будто сложены из каких -то услов­
ных объёмных форм. В их лицах с 
огрублёнными чертами, с огром­
ными глазами чувствуется почти 

иконная неподвижность. Колорит 
всех картин, как правило, яркий, но 

от них исходит ощущение торжест­

венной суровости, грубой земной 
силы, отталкивающей и заворажива­
ющей одновременно. 

Важным событием в жизни Ма­
левича стала работа над оформ­
лением футуристической оперы 
М. В. Матюшина, А Е. Кручёных и 
В. В. Хлебникова <<Победа над Солн­
цем,>, премьера которой прошла в 

петербургском Луна-парке в декабре 
1913 г. Рисунки к этому спектаклю 
оказались решающим шагом на пу­

ти к новому стилю, который позже 
получил название супрематизм (от 
лат supremus- <<высший,>). Оконча­
тельно его черты выявились в серии 

картин, показанных Малевичем на 
последней выставке футуристов в 
Петербурге в декабре 1915 г. В их 
числе был и знаменитый <<Чёрный 
супрематический квадрат•> (1914-
1915 гг.). Отныне главными эле­
ментами живописи мастера стали 

простейшие геометрические фигу­
ры -квадрат, крест, прямоугольник 

Одна из них может занимать всё по­
лотно. Но возможна и композиция 

из нескольких фигур, обычно квад­
ратов и прямоугольников, располо­

женных так, что они кажутся летя­

щими в пространстве. Эти формы 
помещены в особую среду, в которой 
уже не действуют земные физиче­
ские законы и обыденные предста­
вления о логике и здравом смысле. 

Художник, способный к <<Косми­
ческому охвату,> пространства, наде-



лён, по мнению Малевича, совер­
шенно особой миссией. В первые 
годы после Октябрьской революции 
он сгавил задачу капитального пере­

устройства жизни посредством 
супрематизма. Именно с этой целью 
Малевич основал в Витебске в 
1919 г. группу УН О ВИС (Утвердите­
ли Нового Искусства). В неё вошли 
Л. М. Лисицкий, И. Г. Чашник, 

Н. М. Суетин и другие мастера. Чле­
ны объединения оформляли спекта­
кли и революционные праздники, 

устраивали выставки и выступали с 

теоретическими манифесгами. 
Переехав в 1922 г. из Витебска в 

Петроград, живописец возглавил 
один из научных отделов только 

что созданного Института худо­

жественной культуры (ИНХУК). 
В это время он разрабатывал ориги­
нальную теорию <•прибавочного 
элемента•>. Анализируя наиболее 
крупные явления живописи конца 

XIX - начала ХХ в. , Малевич при­

шёл к выводу, что каждое направле­
ние возникает под влиянием ново­

го элемента формы (названного 
<•прибавочным•>), который, зарож-

Казимир Малевич. Чёрный супрематический 
квадрат . 1914-1915 гг. 
Г осумретвенный Русский музей , Санкт-Петербург. 

Чёрный квадрат- ключевой образ суnрематической 

живописи. Через него Малевич попытался предста­

вить в концентрированном виде всю картину миро­

здания. Это символ космоса, который одновременно 

и предельно ясен, и абсолютно непроницаем для 

человеческого сознания. 

Искусство России 

даясь в предшествующем движе­

нии, принципиально его изменяет. 

Этими элементами он считал <<ВО­
локнистую кривую•> Сезанна, <,сер­
повидную•> линию кубизма, <<пря­
мую•> линию супрематизма. Таким 
образом, процесс развития искусст­
ва Малевич объяснял поисками в 
области абстрактных форм. Совет­
ская художесгвенная критика ярост­

но обрушилась на ИНХУК, и осенью 
1926 г. институт был закрыт. 

Период супрематизма, безусловно, 
самый яркий, но непродолжитель­
ный этап в творчесгве художника. 
В конце 20-х гг. он снова вернулся 
к изобразительной живописи и со­
здал свою вторую <<Крестьянскую 

серию•> . Она сильно отличается от 
первой, поскольку вобрала в себя 
предшествующий опыт. На картине 
<<Крестьянка•> (1928-1932 гг.) - пло­
скаяинеподвижная женская фигура 
сложена из геометрических тел, по­

хожих на трапеции. У неё нет лица, 
что ещё более усиливает сходство 

Казимир Малевич . 
Крестьян ка. 
1928-1 932 гг. 

Госу..арственный Русский 
музей , Санкт-Петербург . 
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Влмимир Татлин. 
Матрос. 1 91 1 г . 

ГосуАарственны й Русский 
музей, Сан кт-Петербур г. 
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с супрематическими конструкциями. 

Цветовая гамма стала более яркой и 
просветлённой. Если раньше обра­
зы крестьян рождали ощущение глу­

бинной силы, идущей от земли, то 
теперь мастер стремился к абст­
рактной бесплотности, к некому ду­
ховному началу, уводящему далеко 

от реальности. 

Супрематизм Малевича - это 
не просто новое течение в живопи­

си. Он подвёл своеобразный итог 
целому этапу в развитии искусства 

ХХ в., экспериментам европейских и 
русских мастеров в области художе­
ственной формы. Влияние супрема­
тизма сказалось не только в живопи­

си, но и в архитектуре, скульптуре, 

дизайне, декоративном искусстве. 

ВЛАДИМИР ТАТЛИН 

(1885-1953) 

Владимир Евграфович Татлин - ху­
дожник русского авангарда, родона­

чальник конструктивизма -родил­

ся в Москве в семье потомственных 
дворян. Склонность к рисованию 
проявилась у него с раннего детст­

ва. Позднее Татлин подрабатывал в 
декорационной мастерской одного 

из оперных театров. В 1902 г. он по-

ступил в Московское училище жи­
вописи, ваяния и зодчества, но по­

сле года обучения был отчислен за 
недостаточную подготовленность. 

Потом будущий художник окон­
чил Одесское училище торгового 
мореплавания, служил на парусном 

судне. Однако тяга к искусству взя­
ла своё: летом 1905 г. Татлин успеш­
но сдал экзамены в Пензенское ху­
дожественное училище. В Пензе 
молодой художник сблизился с 
кружком новаторски настроенной 

интеллигенции, познакомился с Ми­

хаилом Ларионовым, Наталией Гон­
чаровой, Аристархом Лентуловым. 

В ранних работах живописца -
<<Гвоздика,>, <<Цветы пижмы,>, <<Ногот­

КИ>> (все 1909 г.) - ощущается силь­
ное влияние импрессионизма. После 

окончания училища в 1910 г. в его 
жизни наступила, наверное, самая 

благополучная полоса. Картины того 
времени окрашены светлым юмо­

ром. Татлин принимал участие в ху­
дожественных выставках, в том чис­

ле в экспозициях объединения <<Союз 
молодёжи,>. Его произведениями за­
интересовались коллекционер:Ь1, в 
том числе С. И. Щукин. 

Свой опыт <<морского волка,> Тат­
лин воплотил в акварельных компо­

зициях 1910 г. : <<Флотские формы,> , 
<<Рыбное дело,> . На автопортрете 
1911 г. он предстаёт матросом шхуны 
<<Стерегущий,>. Пренебрегая реаль­
ной формой, художник больше инте­
ресовался конструктивными возмож­

ностями фигуры. Он работал над 
контуром, искал выразительные ра­

курсы. Густая живописная поверх­
ность его полотен, кажется, несёт в 

себе огромный заряд энергии. 
Летом 1912 г. Татлин арендовал 

мастерскую в Москве на улице Оста­
женке, куда приглашал многих дру­

зей-художников. В начале 1913 г. он 
участвовал в двух выставках <<Бубно­
вого валета,>, в конце того же года 

показал свои картины на выставке 

объединения <<Мир искусства,> . 
В 1911-1915 гг. Татлин работал 

театральным художником. Офор­
мив постановку старинной народ­
ной драмы <<Царь Максемьян,> на 

сцене московского Литературно-ху-



дожественного кружка (1911 г.), он 
стал первым, кто перенёс принципы 
авангардной живописи на театраль­
ную сцену. 

Сопровождая Русскую кустар­
ную выставку, в 1914 г. Татлин 
побывал в Берлине, а потом отпра­
вился в Париж, где посетил мастер­
скую своего кумира - Пабло Пи­
кассо. Это вдохновило художника 
на создание совершенно нового 

жанра - контррельефов - абст­
рактных объёмных композиций из 
контрастирующих друг с другом 

материалов (обоев, дерева, метал­
ла). В 1914 г. он устроил выставку 
своих контррельефов. 

Так мастер вплотную подошёл к 
открытию конструктивизма. Он 
считал, что необходим особый вид 
художественной деятельности для 
конструирования целесообразных 
и эстетически совершенных вещей. 
Татлин попытался дать ей назва­
ние- <<культура материалов,> , <<КОН­

струирование материалов~ и т. п. 

Термин <<КОнструктивизм>> появил~ 
ся позднее. 

Искусство России 

Влалимир Татлин. 
Натуршиuа. 
1 О-е гг. ХХ в . 

Г осу4арственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

Влалимир Татлин. 
Контррельеф. 
1914-1915 гг. 
Г осу.dарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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.. ,.,.," -.... ~ ........... . 

... 
Влмимир Татлин. 

Проект памятника 
111 Интернаuионалу. 
1919- 1920 гг. 
Обложка книги 
искусствовеАа Н. Н. Пуни на. 

~~ 

Влмимир Татлин. 

Летатли н . 1 930--1 931 гг. 
Фоторгафия. 

!П Интернационал (Ком· 

мунистический Интернацио· 

нал, Коминтерн)- в 1919-
1943 rr. международная 
организация, объединившая 

коммунисrические партии 

разных сrран. Первый (учре· 

дительный) конгресс lil Ин· 
тернацианала сосrоялся 

в марте 1919 г. в Москве. 

Станковое искусство 

(от •сганка•, на кспuром со­

здаКУГСЯ произведения сган· 

ковой живописи, - мольберт, 

скульптурный CI<IНOK) - про· 

изведения живописи, скульп· 

туры и графики, имеющие са· 

мооuятельный характер. 
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Самое известное произведение 
мастера, созданное им уже в совет­

ские годы, - проект памятника 

III Интернационалу (1919-1920 гг.) 
в виде винтовой башни. В реальном 
масштабе он должен был представ­
лять собой огромное здание, в кото­
ром разместились бы руководство 
III Интернационала и телеграфное 
агентство. Внугри наклонного спи­
ралевидного каркаса заключались 

<•первичные формы•> - куб, конус и 
цилиндр (три основных зала), вра­
щающиеся с разной скоростью. Тат­
лин выполнил деревянную модель 

этой башни высотой около шести 
метров (она не сохранилась ). 

Новаторство и безудержная фан­
тазия художника нашли воплощение 

и в другом удивительном проекте: 

в 1930-1931 гг. он сконструировал 
индивидуальный летательный аппа­
рат, приводимый в действие силой 
человеческих мускулов. Эта искусст­
венная птица получила название 

<•Летатлин•>. 
Но все мечты Татлина так и оста­

лись мечтами. Его талант худож­

ника-конструктора оказался невос­

требованным, и умер мастер в 
безвестности. 

ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ 
ОБЪЕДИНЕНИЯ 
И ИСКУССГВО 20-30-х ГОДОВ 

В 20-х гг. целый ряд художествен­
ных направлений сохранял преем­
ственность с искусством русского 

модерна и авангарда - во многом 

благодаря тому, что продолжали ра­
ботать мастера начала века. С другой 
стороны, функции искусства в обще­
стве стано.вились всё более разно­
образными. Возникли новые виды 
художественной деятельности: кино, 
реклама, дизайн. 

Активные споры вели <•станкови­
сты•> (сторонники станковых форм 
искусства) и <<производственники•>, 
или конструктивисты, деятельность 

которых была направлена на то, 
чтобы усовершенствовать предмет­
ную среду, окружающую человека. 

Начало движения конструктивистов 
связано с московским Обществом 
молодых художников (ОБМОХУ) , 
которое организовали в 1919 г. Кон­
стантин (Казимир Константинович) 
Медунецкий (1899-1935) и братья 
Стенберги - Владимир Августо­
вич (1899-1982) и Георгий Авгу­
стович (1900-1933). На выставках 
ОБМОХУ художники демонстриро­
вали в основном трёхмерные конст­

рукции - в пространстве и на пло­

скости. Если в супрематических 
композициях Казимира Малевича 
наибольшую ценность имело непо­
средственное живописное ощуще­

ние, то произведения ОБМОХУ при­
надлежали к области дизайна. Их 
легко было применить в оформле­
нии спектакля или книги, в плакате 

и при фотосъёмке. 
Эль Лисицкий (настоящее имя 

Лазарь Маркович Лисицкий, 1890-
1941) называл свои работы «nроу­
ны•> - <<Проекты утверждения но­

вого•> . По словам автора , они 



Эль Лисиuкиlt. Проун б8 • 1919- 1921 гг. 

Областной ху.южественный музей, Томск. 

представляли собой <•пересадочную 
станцию из живописи в архитекту­

РУ'>. Александр Михайлович Рад­
ченко (1891-1956) <•конструиро­
вал >> книги, создавал рекламные 

плакаты, проектировал мебель и 
одежду, занимался фотографией. 

Для подготовки художников -
инженеров и конструкторов, способ­
ных проектировать промьшmенные 

изделия, в 1920 г. в Москве бьmи со­
зданы Высшие художественно-тех­
нические мастерские (ВХУТЕМАС). 
Мастерские объединяли несколько 
факультетов: архитектурный, графи­
ческий (полиграфии и печатной 

Искусство России 

графики) , обработки металла, де­
рева, живописный, керамический, 
скульптурный и текстильный. Пер­

вые два года учащиеся должны бьmи 
постигать общие для искусства за­
коны формообразования, а затем 
предполагалась специализация на 

каком-либо факультете. 
В 1926 г. московский ВХУТЕМАС 

был преобразован во ВХУТЕИН -
Высший художественно-техниче­
ский институт. (С 1922 г. ВХУТЕИН 
уже существовал в Ленинграде вме­

сто Академии художеств.) В 1930 г. 
ВХУТЕИН бьm закрыт, его факульте­
ты стали отдельными института­

ми - полиграфическим, текстиль­
ным и т. д. 

Что касается живописи, то уже 

в 20-х гг. критики отмечали её <•по­
ворот к реализму,> . Под реализмом 

они подразумевали прежде всего ин­

терес к изобразительности (в проти­
вовес абстракции) , к классической 
живописной традиции. Обращение 
к классике можно объяснить и тре­
бованиями идеологии: искусство со­
ветского государства призвано бьmо 
использовать лучшие достижения 

мировой культуры. Это определило 
поиски чётких и ясных форм <•боль­
шого СТИЛЯ>> . 

Ассоциация художников револю­
ционной России (АХРР), основанная 
в 1922 г. (с 1928 г. - Ассоциация 
художников революции , АХР), 

Алексанлр Ролченко. 
Беспреt.метная 
композиuия. 1918 г. 

Картинная галерея 

им. Б . М . Кустоt..иева , 

Астрахань. 

...... 
АлексанАр 
Ролченко. Белы й 
круг . 191 8 г. 
ГосуL>арственный 
Русский музей , 
Сан кт-Петербург . 

... 
Эль Лисиuкиll . 
Клином красным 
бей белых. 1920 г . 

Росси йская 
госуt..арственная 

библиотека, Москва. 
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АГИТ АUИОННЫЙ ФАРФОР 

Во время ГраЖАанской войны , когА.а 

в стране не хватало бумаги даже 

АЛЯ газет и плакатов, революuион­

ное правительство прибегало к са­

мым необычным формам пропа­

ганлы . Уникальным явлением в 

искусстве 1918-1921 гг. стал аги­

таuионный фарфор. 

На Государственном (бывшем 

Императорском) фарфоровом заво­
де в Петрограде оказались большие 

запасы нерасписанных изt..елий, ко­

торые решено было использовать 

не просто как посулу, но в первую 

очереt..ь как средство революuион­

ной агитаuии. Вместо привычных 

uветов и пастушек появились при­

зывные тексты революuионных ло­

зунгов: «Пролетарии всех стран, со­

еt..иняйтесь! » , « Земля труt.Яшимся! >> , 
« Кто не с нами, тот против наС» и 

t..ругие , которые под искусной 

кистью хуt..ожников складывались 

в яркий t..екоративный орнамент. 

Hat.. созданием произвеt..ений 

агитаuионного фарфора работала 

группа хуt..ожников завода во главе 

с Сергеем Васильевичем Чехони­

ным (1878-1936). до революuии 
он вхоt..ил в обьединение «~ир 

искусства >> и был известен как ма­

стер КНИЖНОЙ ИМЮСТраUИИ, ТОНКИЙ 

знаток различных стилей, uенитель 

и собиратель произведений нароt..­

ного творчества. Блестяшее влаt..е­

ние искусством шрифта и сложным 

языком орнамента Чехонин с успе­

хом применил и в фарфоре . 

Разработкой эскизов АЛЯ роспи­

сей агитаuионного фарфора занима­

лис ь известные хуt..ожники -
П. В. Кузнеuов, К. С. Петров-Воt..кин, 
~ - В . Добужинский, Н . И. Альтман. 

Их произвеt..ения отличаются вы­

соким графическим мастерством. 

Уже в первых работах появилась 

новая символика молоt..ой Совет­

ской Республики: серп и молот, ше­

стерёнка. 

Сюжетами росписей хуt..ожниuы 
Алексанt..ры Васильевны Шекатихи­

ной-Потоuкой (1892-1967) стали 

сuенки традиuионного нароt..ного 

быта и персонажи русских сказок. 

В 1921 г . закончилась Гражланская 

война . Радостными , яркими краска­

ми , широкой энергичной кистью 

писала художниuа героев новой, те­

перь уже мирной жизни - матро­

са и его поt..ружку на празt..нике 

Первомая, комиссара, сменившего 

винтовку на папку с t..окументами, 

парня, поюшего «Интернаuионал>>. 

На разразившийся в 1921 г. в 

Поволжье голоt.. хуt..ожники отклик­

нулись созt..анием uелой серии про­

извеt.ений: «На помошь голоt..аюше­

му населению Поволжья! >> , « Голоt.. >> , 

« Голоt..ному >>. 

Нарялу с расписной посуt..ой за­

вод выпускал и мелкую пластику­

фарфоровую скульптуру неболь­

ших размеров. Основной темой 

творчества мастера камерной 

скульптуры Наталии Яковлевны 

данько (1892-1942) стали люt..и 

революuионной эпохи: матрос Бал­

тики, рабочий, красногвардееu, ми­

лиuионер, женшина, вышиваюшая 

знамя. Хуложниuей были созt..аны 

и знаменитые шахматы « Красные и 

белые >> (1922-1923 гг . ), гt..е , напри­
мер, красный король- рабочий с 

кувамой, а белый - скелет в чёр­

ной мантии, красные пешки - кре­

стьяне со снопами пшениuы или с 

серпами в руках, а белые - рабы, 

опутанные чёрными uепями . 

Советский агитаuионный фар­

фор выставлялся на зарубежных 

выставках, был предметом экспор­

та. Эти произвеt..ения занимают 

t..остойное место в собраниях круп­

нейших музеев России и t..ругих 

стран, являются желанными АЛЯ 

комекuионеров. 
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отчасти приняла эстафету у пере­
движников. Само Товарищество пе­
редвижных художественных выста­

вок прекратило деятельность год 

спустя, и многие передвижники -
среди них, в частности, бьmи Абрам 
Ефремович Архипов, Николай Алек­
сеевич Касаткин - стали участника­

ми АХРРа. В разное время в Ассоциа­
цию входили Сергей Васильевич 
Малютин (1859-1937), Александр 
Михайлович Герасимов (1881-
1963), Борис Владимирович Иоган­
сон (1893-1973), Митрофан Бори­
сович Греков (1882-1934), Исаак 
Израилевич Бродский (1883-1939) 
и другие художники. 

Этих мастеров объединяла общая 
идеологическая направленность. 

Они настаивали на создании искус­
ства повествовательного, жанрового, 

которое было бы понятным народу 
и правдиво отражало действитель­
ность. Ассоциация издавала журнал 
<•Искусство в массы,> и вела активную 
выставочную деятельность. 

О тематике произведений худож­
ников АХРРа говорят названия вы­

ставок: <•Жизнь и быт рабочих,> 
(1922 г.), <•Красная Армия,> (1923 г.) , 
<•Революция, быт и труд'> (1925 г.) и 
т. д. Своё творчество они определя­
ли понятиями <•художественный до­
кументализм,> и <•героический реа­
лизм,>, рассматривая живопись как 

Искусство России 

«MAKOBEU» 

Преемственность с мастерами прошлого, высокую f.уховность искусства, 

«ВозроЖ6.ение в нём начала живого и вечного» провозглашал в своём ма­

нифесте союз хуf.ожников «Искусство- жизнь» , образованный в 1921 г. 

Позf.нее он стал именоваться «Маковеu » - по названию холма, на кото­

ром стоит Троиuе-Сергиева лавра. В объеf.инение вхоf.или в основном мос­

ковские мастера, в их числе Василий Николаевич Чекрыгин (1897-1922), 
Лев Фёf.орович Жегин (1892-1969), Артур Влмимирович Фонвизин (1882 
или 1883-1973) и f.p. В его f.еятельности активно участвовал религиозный 
философ Павел Алексанf.рович Флоренский . Группа просушествовала 

АО 1926 г . , провела несколько выставок живописи и выставку рисунка. 

историческое свидетельство, какле­

топись эпохи. 

В этом духе написаны полотна 
Грекава на темы Гражданской войны, 
картины <•Владимир Ильич Ленин в 
Смольном,> (1930 г.) Бродского , 
<<Портрет Д. А Фурманова,> (1922 г.) 
Малютина. Ассоциация просущест­
вовала до 1932 г. 

В 1925 г. выпускники мастерской 
Давида Петровича lllтеренберга 
(1881 - 1948) во ЮСУТЕМАСе образо­
вали Общество станковистов (ОСТ) . 
Они объединилисЪ как сторонники 
станкового искусства - в проти­

вовес <•производственникам,> . Тем 
не менее работы остовцев нельзя 
считать станковыми в строгом смыс­

ле слова. Члены ОСТа занимались 
и монументальной живописью, и 

Сергей Малютин. 
Портрет писателя 
.6... А. Фурманова . 
1922 г. 

Госу.-арственная 
Третьяковекая галерея , 

Москва . 

Артур Фонвизин. 
В uирке . 1931 г. 

Госу.-арственный Русский 
музей, Сан кт-Петербург. 
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АавИА Штеренберr. 
Натюрморт с селёлкой . 
1917-1918 rr. 
ГосуАарственная 
Третьяковекая галерея, 

Москва. 

~ 

Юрий Пименов. 
д.аёшь тяжёлую 

инщстрию! Фрагмент. 
1927 г. 

Г осуАарственная 
Третьяковекая галерея , 
Москва. 

АлексаНАр Аейнека. 
Оборона ПетрограАа. 
1928 г. 

Г осуАарственная 
Т ретьяковская галерея , 
Москва . 

624 

плакатом, офорМЛЮiи книги, теат­
ральные постановки. 

Александр Александрович Дей­
нека (1899--1969) первоначально 
работал как журнальный график, 
прошёл школу В. А. Фаворского, а 
позднее сумел ~распространить~ 

принципы оформления книжной 
(журнальной) страницы на оформ­
ление стены. В монументально­
декоративных картинах 1928 г. <<На 
стройке новых цехов,> и <'Оборона 
Петрограда'> художник распределя­
ет, <<монтирует,> светлые и тёмные 

пятна, они как будто вырезаны и на­
клеены друг на друга. Белый фон 
<<Обороны Петрограда'> в зале Госу­
дарственной Третьяковекой гале-

реи сливается со стеной, уходит в 
неё, и остаётся только <<металличе­
ский,> костяк изображения. 

Композиция К)рия Ивановича 
Пименова (1903--1977) <Даёшь тя­
жёлую индустрию!,> (1927 г.) сущест­
вует в двух вариантах -- картина и 

плакат, причём в последнем случае 
она наиболее органична. 

Художники ОСГа принимали уча­
стие в международных выставках, в 

том числе в проходивших в Герма­

нии. Влияние немецкого искусст­
ва -- экспрессионизма и <<Новой 
вещественности,> -- сказалось в гра-

Юрий Пименов. 
Новая Москва . Фрагмент. 1937 г. 
ГосуАарственная Третьяковекая галерея, Москва. 



фических и живописных работах 
Александра Григорьевича Тышлера 
(1898-1980), Александра Аркадье­
вичаЛабаса (1900-1983) и других 
художников. 

В 1931 г. Общесrво станковистов 
раскололось на два объединения -
ОСТ и <•Изобригада•>, а в 1932 г. они 
прекратили своё существование. 

В 20-30-х гг. всё большее значе­
ние приобретала графика: книж­
ная иллюстрация, рисунок, гравю­

ра - искусство, предназначенное 

для тиражирования, доступное мас­

сам, непосредственно обращённое 
к человеку. Вьщающиеся художни­
ки-иллюстраторы Алексей Ильич 

Кравченко (1889-1940) и Влади-

Искусство России 

Пётр Кончаловский. Окно. Крым. Балаклава. 1929 г. 
ГосуАарственный Русский музей , Санкт-Петербург. 

В 1928 r. бывшие участники •Бубнового валета•, •сезаннисrы• Илья Иванович Машков, 

Пётр Петрович Кончаловский, Роберт Рафаилович Фальк и дpyrne, вместе с учениками 

образовали Общесrво Московских Художников (ОМХ). В ОМХ входили мастера так назы­

ваемого щенrра•, сrремившиеся к гармоничному единсrву цвета и формы. В 1931 r. часrь 
художников перешла в АХР, и общесrво распалось. 

мир Андреевич Фаворский ( 1886-
1964) работали преимущественно 
в технике ксилографии - гравюры 
на дереве. Фаворский бьm препода­
вателем ВХУГЕМАСа-ВХУГЕИНа, а 
с 1930 г. - Московского полигра­
фического институrа. Он стремил­
ся к синтетическому оформлению 
книги, когда все художественные 

элементы - сюжетные иллюстра­

ции, заставки и шрифты - состав­
ляют единый образно-стилистиче­
ский ансамбль. Иллюстрированию 
детской книги посвятили своё твор­
чество Владимир Михайлович Ко­
нашевич (1888-1963) и Владимир 
Васильевич Лебедев (1891-1967). 

В 1932 г. вышел указ о расформи­
ровании всех художесrвенных груп­

пировок и создании единого Союза 
художников СССР. Теперь только 
государство могло делать заказы, 

устраивать крупномасштабные тема­
тические выставки, посвящённые 

АлексаНАр Тыwлер. 
Женский портрет. 
1934 г. 

Г осуАарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 

АлексаНАр Лабас. 
Аирижабль и АеТАОМ. 
1930 г . 

ГосуАарственный Русский 

музей, Санкт-Петербург. 
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ВлаАИмир Фаворский. 
Из серии «ГО.<!.Ы 
революuии». 1928 г. 
Ксилография . 

АлексаНАр .Аревин. 
Стеnной nейзаж 
с лошмью. 1933 г. 
Г осу.оарственный Эрмитаж, 
Санкт-Петербург. 

индустрии социализма; оно коман­

дировало художников писать всесо­

юзные стройки и портреть1 ударни­
ков производства. 

Критики и исследователи рас­

сматривают искусство 30-х гг. как 
период неоклассики. О классике спо­
рюш, её активно использовали. Увле­
чение образцами искусства проiШiых 
времён процветало, в то время как са­
мостоятельное изучение природы 

отодвинулось на второй план. 
Наиболее именитыми мастерами 

социалистического реализма 30-х rr. 
стали бывшие ахровцы А М. Гераси­
мов и Б. В. Иогансон. Герасимов в 
своих парадных портретах-карти­

нах 1938 г. <•И. В. Сталин и К Е. Во­
рошилов в Кремле•>, <•Портрет бале-

рины О. В. Лепешинской•> достигает 
почти фотографического эффекта. 
Работы Ноганеона <•Допрос комму­
нистов•> (1933 г.) и <•На старом ураль­
ском заводе•> (1937 г.) продолжают 
традицию передвижников. Худож­

ник иногда прямо <•цитирует•> их в 

отдельных изображениях. 
<Дпя себя•>, т. е. вне правил соци­

алистического реализма, работали 
не многие художники. Среди них 
Апександр Давыдович Древин (Дре­

виньш, 1889-1938) и Михаил Ксе­
нофонтович Соколов (1885-1947), 
которые в интимных, камерных про­

изведениях ограничивали себя опре-

делённым кругом изобразительных 
тем. Оба мастера в годы сталинско­
го террора бьmи репрессированы. 

Борис Иоrансон. Ll.onpoc коммунистов. 1933 г. 
Госуырственная Третьяковекая галерея , Москва. 

Михаил Соколов. Натюрморт с рыбой. 30-е гг. ХХ в. 

Госу.оарственный Эрмитаж, Санкт-Петербург. 
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ПОЛИТИЧЕСКИЙ ПМКАТ 
ВРЕМЁН ГРАЖдАНСКОЙ 
И ВЕЛИКОЙ 
ОТЕЧЕСТВЕННОЙ ВОЙН 

В первые послереволюиионные гоАы 

искусство плаката переживало рас­

ивет. • Шершавым языком плаката» (по 
выражению поэта и хуАожника Влми­

мира ВлаАИмировича Маяковского) ре­
волюиия мобилизовывала Аоброволь­

иев в Красную Армию, обьявляла 

«смерть мировому капиталу » , помога­

ла голоАаюшим Поволжья, призывала 

учиться грамоте и сохранять памятни­

ки искусства - не было темы, которую 

бы не затронул плакат. 

Авторами самых известных плака­

тов стали хуАожники-карикатуристы 

Моор (ДМитрий Стахеевич Орлов, 
1883-1945) и./\ени (Виктор Николае­

вич .1\енисов, 1893-1946). Незабы­
ваемы по эмоииональной выразитель­

ности и силе убеЖАённости образы 

красноармейиа ( •Ты записался Аобро­
вольием? », 1920 г.) и взываюшего о по­
маши старика ( « Помоги! » , 1921 г.) в 

плакатах Моора. Острым юмором и 

точностью соииальных характеристик 

отмечены лучшие работы .1\ени- «Ан­

танта ПОА маской мира » (1920 г.), « На 
могиле контрреволюиии » (1920 г . ) . 

Исключительным явлением в исто­

рии искусства стала такая необычная 

форма политического плаката, как 

•Окна сатиры РОСТ А». (РОСТ А- Рос­
сийское телеграфное агентство, иент­

ральный информаиионный орган совет­

ского госуАарства в 1918--1925 гг. ) 
•Окна РОСТА,- писал Маяковский,­

фантастическая вешь. Это обслужива­

ние горстью хуАожников вручную сто­

пятиАесятимиллионного нароАиша » . 

«Окна » возникли осенью 1918 г. и вы­
хоАИли без перерыва в течение трёх лет, 
вплоть АО окончания Гражланской вой­

ны в 1921 г. Вместе с Маяковским пла­

каты созАавали Михаил Михайлович 

Черемных (189~ 1962) и Иван АнАрее­
вич Малютин (1891-1932). 

Сюжеты АЛЯ •Окон» рисовали вруч­
ную, оАновременно сочиняли текст, 

затем размножали готовые листы по 

трафарету. Вся работа занимала 
несколько часов. Преимушеством ри-

сованного плаката по сравнению с ти­

ражным в тех условиях была независи­

мость от типографии, а значит, воз­

можность быстро откликаться на 

события и использовать не Аве-три, а 

несколько красок . 
.1\ействие в «Окнах » развивалось 

послеАовательно, составляя закончен­

ный рассказ. КаЖАый эпизоА сопровож­

Аался хлёстким и АОХОАчивым стихом. 

Ясное, легко узнаваемое изображе­

ние Аавалось упрошённым силуэтом. 

Яркий, без опенков ивет был символи­

чен : « Герои>> - Рабочий, Красноар­

мееи, Матрос, Швея, Прачка - писа­
лись красной, а « враги » - ЗавоАчик, 

Банкир, Помешик, Барыня, Генерал, 

Бюрократ - чёрной краской. Чёткий 

ритм строгих линий, отсутствие мелких 

Аеталей приАавали плакатам стреми­

тельность и энергичность . 

Мастера опалкивались от трмииий 

нароАной картинки - лубка. Лаконич­

ные и выразительные плакаты были 

nонятны лаже неграмотному. • Окна 

РОСТА», с их обшеАоступным хуАоже­
ственным языком и острой nолитиче­

ской злобоАНевностью соАержания, ста­

ли новой формой в искусстве. 

Героический плакат времён Вели­
кой Отечественной войны восnринял 

лучшие трмииии революиионного пла­

ката. Буквально в первые АНИ войны на 
улииах появился знаменитый плакат 

Ираклия Моисеевича ТоиАзе ( 1902-
1985) « РОАина-мать зовёт! » (1941 г.) . 

Его композииия и образное решение 

перекликаются с плакатом Моора «Ты 

записался Аобровольием?•. 

В начальный, самый тяжёлый nе­

риоА войны главным героем плакатов 

был сражаюшийся советский воин, 

как, например, в плакате Алексея Алек­

сеевича Кокарекина (1906-1959) « За 
РоАину! » (1942 г.) . 

С наступлением перелома в войне 

в пользу Советского Союза трагиче­

ские сюжеты сменялись образами, все­

ляюшими уверенность в побеАе. Таков 

плакат Виктора Семёновича Иванова 

(1909-1968) «ПЬёМ ВОАУ ИЗ рОАНОГО 
.1\непра, буАем пить из Прута, Немана 
и Буга!» (1943 г . ). 

В ГОАЫ ВОЙНЫ ВОЗроАИЛИСЬ И «ОКНа 

РОСТ А», названные теперь «Окнами 

Искусство России 

ТАСС». (ТАСС- Телеграфное агентст­
во Советского Союза, иентральный ин­
формаиионный орган советского госу­

ларства в 1925-1991 гг.) Их созлатели 
САелали свыше тысячи Авухсот выпус­

ков. Они были известны и за рубежом . 

Таесовекие «Окна» , как и «Окна 

РОСТА», обьеАиняли плакат героиче­

ский и сатирический. ВеАушими мас­

терами этого жанра были знаменитые 

хуАожники, работавшие ПОА nсевАони­

мом Кукрыниксы : Михаил Васильевич 

Куприянов (1903- 1991 ), Порфирий 
Никитич Крылов (1902-1990) и Нико­
лай АлексанАрович Соколов (роАился 
в 1903 г.). Их произвеАения « Беспо­
шмно разгромим и уничтожим врага » 

(22 июня 1941 г . ), « Потеряла я колеч­
ко. (А в колечке 22 Аивизии) » (1943 г.), 
« На приёме у бесноватого главно­
команАуюшего » (1944 г . ) и многие 

Аругие, в карикатурной манере изо­

бражавшие фашистов, вызывали не 
только справеАЛивый гнев и нена­

висть, но и презрение к врагу, укреп­

ляли веру в побелу. 

• Окна ТАСС» выпускались во мно­
гих гороАах и республиках Советского 

Союза . Как и революuионный плакат 
времён Гражланской войны, политиче­
ский плакат 1941-1945 гг.- ОАНО из 

ярких и значительных явлений в ис­

тории отечественного искусства ХХ в. 

РОАИНА­
ЗОВЕТI 

ИраклиА ТОИАЭе. 
РоАИна-мать зовёт! 1941 г. Плакат. 
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Искусство ХХ века 

Сталин (Джугашвили) 

Иосиф Виссарионович 

(1878-1953) -советский 
парrnйный и государствен­

ный деятель, руководитель 

советского государсrва. 

В конце 20-х и в 30-х IТ. он 

начал проводить политику 

массового террора и устано­

вил в стране режим личной 

власти. На ХХ съезде Комму­

нистической парrnи Совет­

ского Союза ( 1956 г.) новый 
глава правительства Никита 

Сергеевич Хрушёв подверг 

резкой критике культ лично­

сти и деятельность Сталина. 

... 
Павел Никонов. 
Наши буАни. 1960 г. 
Музей изобразительного 

искусства, Алма-Ата. 

...... 
Амктрий Жилинский. 
ПоА старой яблоней . 
1969 г. 

Г осу.оарственный Русский 
музей, Санкт-Петербург. 
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К началу 40-х гг. давление на ху­
дожников со егораны влаеги усили­

лось. Бьm закрыт Музей нового за­
падного искусства, где выегавлялись 

произведения импрессиониегов -
Поля Сезанна, Анри Матисса, других 
маегеров второй половины XIX -
начала ХХ в. 

Во время Великой Отечествен­
ной войны 1941-1945 гг. наиболь­
шее развитие получила массово ти­

ражируемая графика, и прежде всего 
плакат. 

ИСКУССТВО ВТОРОЙ 
ПОЛОВИНЫ ХХ БЕКА 

В 194 7 г. бьmа создана Академия ху­
дожеств СССР, и к 50-м гг. в облас­
ти изобразительного искусства 
утвердилась жёсткая учебно-произ­
водственная сиегема. Будуший ху­
дожник должен бьm пройти ряд 
обязательных этапов: художествен­
ную школу, училище или институт. 

Своё обучение он, как правило, за­
канчивал большой тематической 
картиной и затем егановился чле­
ном Союза художников, периодиче­
ски предегавляя на официальные 

выегавки новые работы. Государег­
во являлось главным заказчиком и 

покупателем этих произведений. 
В советской живописи конца 

50-х- начала 60-х rr. утвердился«(}'­
ровый cmWlЪ>>. Название, придуман­
ное критиками, относилось прежде 

всего к работам художников из мо­
лодёжной секции Московского отде­
ления Союза художников (МОСХ), 

Обратившихея к традициям отечеег­
венной живописи 20-х rr. Это бьmо 
обусловлено социально-политиче­
скими причинами: после разоблаче­
ния культа личноеги И. В. Сталина 
провозглашался возврат к идеалам 

революционной эпохи, не искажён­
ным егалинским правлением. 

Иегочником вдохновения для ма­
егеров <•сурового СГИЛЯ•> егала жизнь 

просгых людей, которую они пере­
давали в возвышенно-поэтическом 

духе. Художники воспевали судьбы 
современников, их энергию и волю, 

<•героику трудовых будней•>. В <•На­
ших буднях•> (1960 г.) Павла Фёдоро­
вича Никонова (1930-1998) и 
<•Плотогонах•> (1961 г.) Николая Ива­
новича Андронова (родился в 
1929 г.) изображения обобщены и 
лаконичны. Основой выразитель­
ности служат большие плоскости 
цвета и линейные контуры фигур. 
Картина становится похожей на 
плакат или гравюру. 

Некоторые маегера в противопо­
ложность навязываемой сацреализ­

мом тематической картине обрати­
лись к <•низким•> в академической 
иерархии жанрам - портрету, пей­

зажу, натюрморту. Их камерные, 



интимные произведения не пред­

сrавляли собой оппозиции социали­
стическому реализму: создававшие 

их художники просто занимались 

живописью. 

В 60-х гг. начался новый важный 
этап в истории отечественной куль-

«ЛИАНОЗОВСКАЯ 
ГРУППА» 

«Лианозовская группа», сложившаяся в 

сере11.ине 50-х и просушествовавшая 

11.0 конuа 80-х гг. , включала nоэтов, му­

зыкантов, живописuев, которые собира­

лись на квартире ху11.ожника Евгения Ле­

онИll.овича Кропивниuкого (1893-1979) 
в поli.Московном посёлке Лианозово. 

Показы картин были 011.ним из пово11.ов 

мя встреч московской интемигенuии, 

а поэзия, как наиболее «СВобоll.ная » об­

ласть литературы, стала своеобразной 

программой этого кружка. 

Евгений Кропивниuкий окончил 

Строгановекое училише в 1911 г . , про­

шёл через многие ху11.ожественные экс­

перименты первых 11.есятилетий ХХ в. 

Его произве11.ения в 11.ухе немеuкого 

экспрессионизма, например «Изгнание 

из рая » (1957 г.), и абстрактные графи­
ческие « Композиuии » начала 60-х гг . , 

всег11.а несли на себе опенок имюст­

ративности, несмотря на то что ху11.ож­

ник стремился избегать nрямой пове­

ствовательности , этого непременного 

требования соuреализма. 

Искусство России 

туры. В кругах творческой интелли­
генции - литераторов, художников, 

кинематографистов (позднее их на­
звали <<Шестидесятниками,>) - фор­

мировалась всё более мощная оппо­
зиция официальному искусству, 
идеологическому диктату со сторо­

ны государства. Ярче всего феномен 
<<шестидесятничества,> проявился в 

<<неформальной,> деятельности: <<Сам­
издате,>, авторской песне, полуофи­
циальных выставках и т. п. 

Важным источником художест­
венной информации стали выстав­
ки современного западного искусст­

ва, проведённые в Москве в конце 
50-х - начале 60-х гг. в рамках 
Всемирного фестиваля молодёжи и 
студентов (1957 г.) и после него. 
В залах московского Государствен­
ного музея изобразительных ис­
кусств имени А С. Пушкина и ленин­
градского Эрмитажа открылись 
постоянные экспозиции француз­
ской живописи рубежа XIX-XX вв. 

Виктор Попков. 
АлексанАр Сергеевич 

Пушкин. Осенние 
АОЖАИ. 1974 Г . 

ГосуАарственная 
Третьяковекая галерея, 
Москва. 

•Самиздат- - маши­

нописные копии сгатей 

и произведений художесr­

венной литературы, которые 

по цензурным соображениям 

не могли быть опубликованы 

в Совеrском Союзе. Особен­

но широкое расаросгра­

нение nржгика •самиздата• 

получила в 70-х rr. 

Сын Е . Кропивниuкого Лев Евгень­

евич Кропивниuкий (1922-1994) и 

Влмимир Николаевич Немухин (роllил­

ся в 1925 г . ) использовали в своём 

творчестве приёмы абстрактного экс­

прессионизма. Кроме того, Лев Кро­

пивниuкий иллюстрировал книги , а 

также соз11.авал графические работы , 

навеянные впечатлениями от литера­

турных произве11.ений: « Чу11.овиша . По 

мотивам В . Я . Брюсова» (1975 г.), « Сто 

лет о11.иночества . По мотивам романа 

Г . Г . Маркеса» (1980 г. ) . О11.на из « При­

меТ>>, по которым легко узнать стиль 

Немухина, - это всячески обыгрыва­

емый мотив игральных карт, которые 

ху11.ожник изображал или наклеивал 

на свои холсты . 

С горькой иронией нарму с 11.атой и ме­

стом роЖll.ения он указал в 11.окументе 

11.ату и место смерти. В 1978 г. Рабин 
был лишён советского граж11.анства и 

эмигрировал во Франuию, г11.е и живёт 

в настояшее время . 

Оскар Яковлевич Рабин (ро11.ился в 

1928 г.) стал о11.ним из организаторов 
печально знаменитой « Буль11.озерной 

ВЫСТаВКИ » ХУllОЖНИКОВ-« НОНКОНформи­

СТОВ» . Его картина « Паспорт» (1972 г.), 
возможно, лучше всего выразила 11.ра­

му советской жизни. На фоне унылого 

пейзажа ху11.ожник изобразил свой nас­

порт как символ несвобо11.ы, контроля 

советского госу11.арства нм личностью. 

Оскар Рабин. Паспорт. 1972 г . 

Комекuия Верни , Париж. 
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Анатолий Зверев. t.он Кихот. 1970 г. Частное собрание. 

Маегера разных поколений, до 
сих пор лишь мечтавшие о свободе 
самовыражения, теперь с увлечени­

ем отдались экспериментам в духе 

новейших западных художествен­
ных течений, черты которых в их 
творчестве порой прихотпиво пере­

плетались. О таком многообразии 
стилей и индивидуальных манер 
раньше не могло быть и речи. Совет­
ские художники, работавшие вне ра­
мок официального искусства, полу­
чили известность на Западе, так как 
их произведения приобретали в ос­
новном иноегранды -дипломаты и 

журналисты. Западные критики на­
звали этих мастеров <<нонконформи­
сrами•> (от ан.г.л. nonconformists -
<<несогласные•> ). 

Анатолий Тимофеевич Зверев (193 1- 1986) не получил систематического художественно­
го образования. Его работы непосредственны, спонтанны, импровизационны, порой вы­

полнены почти на уровне детского рисунка. 

На выставке в честь тридцатиле­

тия МОСХа, проходившей в 1962 г. в 
московском Манеже, тогдашний гла­
ва государства Н С. Хрущёв подверг 
<<нонконформисrов•> жёсткой крити­
ке. Однакоскандал ~планировался~ с 

СЮРРЕМИЗМ 
И КОНUЕПТУ МЬНОЕ 
ИСКУССТВО 

Уже в конuе 50-х гг. сложилась групnа хуАожников, 

увлечённых евроnейским и американским сюрреализ­

мом, но в nолной мере они заявили о себе во второй 

половине 60-х и в 70-х гг. КаЖАый хуАожник разраба­

тывал собственный, легко узнаваемый набор изобра­

жений-знаков . 

ВлаАимир Борисович Янкилевекий (роАился 
в 1938 г . ) окончил хуАожественную стуАию при Мос­
ковском nолиграфическом институте. Его произвеАе­

ния - « Атмосфера Кафки» (1969 г.) , серия гравюр 
« Мутаuии » (70-е гг. ХХ в.) и Аругие- nреАставляют 
собой ребусы, сложенные из разнообразных значков, 

которые вызывают ассоuиаuии с таблиuами, Анаграм­

мами, графиками и т. n. ПозАнее Янкилевекий начал 
созАавать трёхмерные объекты. 

Илья Иосифович Кабаков (роАился в 1933 г.) вы­
брал мя своих работ иной изобразительный «словарь>> : 

картинки к Аетским книжкам, штамnы советской на­

гляАной агитаuии- стенАы, стенгазеты , nлакаты . ОА­

нако в композиuиях хуАожника они теряют свои nри­

вычные функuии, и зрителю nремагается nриАумать 

им Аругае назначение . СоАержание nроизвеАений 

Кабакова строится на столкновении изооразительно­

го и текстового ряАа. Таковы , наn ри м.::р , работы 

«Смерть собачки Али » (1969 г.), «Составьте по картин­
ке рассказ » (1977 г.). 

для ЭлуарАа Аркмьевича Штейнберга (роАился в 

1937 г . ) характерно обрашение к авангарлу 10-
20-х гг. , к элементам суnремэтической живоnиси 

( « Комnозиuия. Памяти Казимира Малевича >> , 1970 г.). 
.6.митрий Михайлович Красноnевuев (1925-1991 ) 
свои «стилистические фигуры >> (с отсылкой на италь­
янскую метафизическую живоnись) - кувшины, рако­
вины, СВИТКИ - ВЫПОЛНЯЛ ПО еАИНОЙ «ТеХНОЛОГИИ >> ЧёТ­

КОГО, контрастного расnреАеления светотени ( «Свиток 
с неизвестным алфавитом >> , 1962 г.), что сближает его 
работы с nечатной графикой. 

Ильи Кабаков. Из uикла « Вопросы и ответы ». 1976 г. 



COU-APT 

Слово «соu-арТ» приАумали москов­

ские хуАожники Виталий Анатольевич 

Комар (роАился в 1943 г.) и АлексанАр 
Аа.нилович МеламиА (роАился в 1945 г.) 
по аналогии с американским поп-ар­

том, который они изучали по зарубеж­

ным журналам. 

ПреАставители соu-арта также ис­

пользовали проАукuию массового по­

требления , а кроме того - расхожие 

приёмы соuиалистического реализма, 

плакаты , различные штампы советской 

обеих егоран - не только властями, 
но и самими художниками. Для мно­
гих <<Неформалов>> он послужил на­
чалом карьеры на Западе. Спусrя 
некоторое время после выставки 

<<нонконформисты'> ушли <<В под­
полье,>: они усграивали показы своих 

работ на частных квартирах, иногда 
в клубах и кафе, а таюке в научно-ис­
следовательских институтах. Некото­
рые художники нашли покровителей 
и покупателей в среде научно-техни­
ческой интеллигенции. 

Следующим крупным высrупле­
нием <<нонконформисrов>> сrала вы­
ставка на пустыре в московском 

районе Беляева (1974 г.), которую 
городские власти в присутствии 

иносгранных журналистов разогна­

ли с помощью бульдозеров (она во­
пmа в историю как <<Бульдозерная 
выставка,>). Событие получило меж­
дународную огласку, и спусrя две не­

дели уже с разрешения власгей в Из­
майлове состоялась новая выставка 
на открытом воздухе. С тех пор в 
официальных экспозициях, в част­
ности на выставках, проходивших в 

ИАеологической пропаганАы, перео­

смысливая всё это в гротескно-ирони-

ческом стиле. 

0Анако, нахоАясь на граниuе меж­

АУ искусством и жизнью, мастера 

запаt.ного и отечественного «артов» 

Авигались в противоположных направ­

лениях: << ПОП » - в сторону искусства, 

«COU» - в сторону жизни. 

Нарящ с творчеством И. И. Каба­

кова соu-арт пользовался особенной 

популярностью на Запаt.е в качестве 

узнаваемого явления (аналога поп-арта) 
и оАновременно советской «экзотики ». 

Искусство России 

Виталий Комар, АлексаНАр МеммИА. 
Рай . Инстамяuия-комната . Фрагмент. 
1972-1973 гг. Фотография . 

Москве на Малой Грузинской улице 
с 1974 г. до середины 80-х rr., допу­
скалось большее разнообразие тем, 
традиций, манер исполнения. 

В 70-80-Х ГГ. Среди <<НОНКОН­
форМИСГОВ>> всё более популярными 
становились формы авангардного 
искусства, такие, как акции, хэппе­

нинги, перформансы. Здесь худож­
ник представлял не какую-либо ра­
боту, а самого себя как носителя 
идеи. Произведения сrали часrью 
(реквизитом) театрализованного 
действа или иллюстрацией к худо­
жественной программе. 

В 80-90-х гг. русское искусство 
развивалось параллельна западному. 

Возникли частные галереи (М. Гель­
мана, А Салаховой и др.), поддержи­
вающие <<Нетрадиционные,> формы 
искусства. Сегодня произведения 
мастеров самых разных направле­

ний можно видеть на крупнейших 
экспозициях, включая выставки в 

Государственной Третьяковекой 
галерее и Государственном музее 

изобразительных искусств имени 
А С. Пушкина. 



1 
Приложение 

Голова. Культура 
ольмеков. 

Ла-Вента . 
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ПРИЛОЖЕНИ Е 

ИСКУССТВО д.ОКОЛУМБОВОЙ АМЕРИКИ 

К тому моменту когда Христофор Колумб открыл Америку (1492 г.), боль­
шинство её обитателей-индейцев были кочевниками. Однако некоторые 
индейские народы уже несколько тысячелетий вели осёдлый образ жиз­
ни и занимались земледелием. Очагов древней цивилизации бьmо два. Пер­
вый находился в Центральной Америке, на территории современных Мек­
сики, Гватемалы и Гондураса. Второй распелагалея в Южной Америке на 
плоскогорье Анд - это земли современных Перу, Боливии, Колумбии, Эква­
дора и Чили. 

Здесь существовали могущественные государства с высокоразвитой 
культурой. Некоторые из них исчезли задолго до Колумба, другие бьmи унич­
тожены во время конкисты (исп. conquista)- завоеваний испанцев и пор­
тугальцев в Мексике, Центральной и Южной Америке в конце XV-XVI вв. 

Завоеватели-конкистадоры мало интересавались культурой покорённых 
народов: они жаждали золота. Города и дворцы разрушались, золотые из­
делия переплавлялись в слитки - так их удобнее бьmо вывозить. Письмен­
ностью у индейцев владели в основном жрецы и правители, поэтому с раз­
рушением государств память о прошлом быстро угасла. Джунгли и пески 
поглотили развалины городов. Великие цивилизации Америки ушли в небы­
тие, казалось навсегда. 

Древнейшая из известных сейчас 

цивилизаций доколумбовой Аме­
рики - культура аль.мек:ов. Она су­

ществовала на побережье Мекси­
канского залива приблизительно 
во II-1 тысячелетиях до н. э. и ис­
чезла в начале новой эры. Эта циви­
лизация названа так по имени наро­

да, жившего здесь значительно 

позже- в XI-XIV вв. Ольмеки вла­
дели письменностью, но язык их не­

известен, и надписи расшифровать 
пока не удаётся. Они строили горо­
да, которые, как и у других народов 

Центральной Америки, прежде все­
го бьmи святилищами, а уже потом 
крепостями и центрами ремёсел и 
торговли , как было, например, 
в Западной Европе. Храмы ольмекав 
стояли на ступенчатых пирамидах, 

впоследствии этот архитектурный 

приём у ольмекав переняли и дру­

гие центральнаамериканские циви­

лизации. В храмах жрецы прино­
сили богам человеческие жертвы; 
ритуальные убийства - общая чер­
та древнеиндейских культур. Глав­

ным божеством бьm ягуар (сохрани­
лось множество его изображений); 
более того, человеческие лица в оль­
мекском искусстве имели несколько 

<<кошачьи•> черты. 

Загадочны самые характерные 
памятники ольмекской культуры -
огромные каменные <<Головы•> высо­

той до трёх метров и весом до со­
рока тонн. Их лица имеют явно 
африканские черты. Кого они изо­
бражают - неизвестно. Непонятно 
и предназначение <<Голов•>, а ведь их 

зачем-то доставляли вручную за де­

сятки километров от каменоломен! 



Ольмеки бьmи прекрасными масrе­
рами по обработке камня. 
О закате ольмекской культуры 

ничего не известно. В более позд­
ние американские цивилизации пе­

репuю многое из искусства этого за­

гадочного народа. 

Так называемый классический 
период центральнаамериканских 

культур изучен лучше. У исrоков его 
находится культура Теопzиуакана 
(II в. до н. э.- VII в. н. э .). Так назы­
вался город, находившийся неда­
леко от современного Мехико. Два 
главных храма, посвящённых Солн­
цу и Луне, располагались на огром­

ных пирамидах (храм Солнца сто­
ял на пирамиде высотой почти 
шестьдесят пять метров). Центр го­
рода, названный испанцами Сьюда­
дела (Цитадель) , состоял из возвы­
шающихся одна над другой террас, 
где размещались пятнадцать малых 

пирамид и грандиозное святилище 

Кетцалькоатля (Пернатого Змея) , 
одного из самых чтимых божеств 
Центральной Америки. Храмы бьmи 
украшены разноцветными роспися­

ми и статуями богов. Глаза изваяний 

Искусство д.околумбовой Америки 
1 

ДОКОЛУМБОВААМЕРИКА 

инкрустировали пер-

ламутром и драгоценными 

камнями, а сами статуи ярко 

раскрашивали. Печатью высо­

чайшего мастерства отмечены и 
другие произведения искусства, 

созданные мастерами Теотиуакана: 
расписная керамика и ритуальные 

каменные маски. 

Цивилизации <<классического•> 

периода бьmи разрушены нашест­
вием народа пzальпzеков. В VII в. они 
припmи на плодородные земли из 

мексиканских пустынь и к Х в. соз­

дали собственную культуру, испол­
ненную своеобразной мрачной вы­
разительности. Среди развалин их 
сrолицы Толлана до сих пор возвы­
шаются четырёхметровые статуи 
суровых воинов с изображением 
бабочки на груди. Это не совсем 
скульптуры, скорее, каменные стол­

бы, которым с помощью резьбы 
придан человеческий облик. Когда­
то они поддерживали алтарь храма 

Тлауискальпантекутли (Владыка Рас­
света), а бабочка символизировала 
планету Венеру - одно из воплоще­
ний божества Кетцалькоатля. 

В Xl в. с севера пришли новые 
завоеватели- ацпzеки. Усвоив мно­
гое из наследия более древних 
культур, они создали могучую циви­

лизацию. Как и у других народов 
Центральной Америки, огромное 
место в их жизни занимала рели­

гия, возможно самая жестокая в 

Новом Свете. Боги ацтеков требова­
ли человеческих жертвоприноше­

ний ежедневно - иначе миру 

Маска. Культура 
Теотиуакана. 

Наuиональный 

антропологический музей , 

Мехико. 
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Статуи воинов. 
Культура тольтеков . 

Томан (Мексика) . 

Теночтитлан (на месте 
современного Мехико) . 
Реконструкuия. 
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грозила бы гибель, - а богов у них 
было множество. Чтобы добыть 
нужное количество жертв, ацтеки 

совершали набеги на соседние пле­
мена; это называлось священной 
<<ВОЙНОЙ ЦвеТОВ•>. 

Всё искусство ацтеков бьmо под­
чинено главной цели - умилости­

вить богов. Их храмовая скульптура 
отличаласьвеликолепием.Сохрани­
лось описание огромной статуи, усы­
панной драгоценными камнями и 

жемчугом, украшенной ожерельями 
из золотых черепов и серебряных 
сердец, символизировавших сцену 

из обряда жертвоприношения. Такие 
статуи, конечно, не сохранились: 

испанцев интересовали золото и 

драгоценные камни, а не изделия из 

них. Однако можно судить о том, как 
они выглядели, по статуям попроще. 

Например, сохранилось изваяние 

высотой два с половиной метра, изо­
бражающее богиню земли и смерти 
Коатликуэ. Его форма лишь отда­
лённо напоминает человеческую 

фигуру. Ни лица, ни головы вообще 
нет: перед зрителем не личность, а 

сила - рождающая и убивающая. Вся 
статуя состоит из символов рожде­

ния и смерти: початков кукурузы, 

бобов какао, когтей и клыков ягуара, 
человеческих ладоней и черепов. Че­
репа и кости - символы смерти -
частые мотивы в этом искусстве. 

Ювелирное мастерство ацтеков 
известно главным образом по рас­
сказам, сохранились лишь немногие 

его образцы Вот как описьтает изде-

лия индейцев поражённый очевидец; 
<<Они могут отлить птицу с движу­
щимся языком, головою и крьmьями 

или отлить обезьяну или другое жи­
вотное с подвижным языком, голо­

вой, и ногами, и руками, а в руки вло­
жить игрушку, так что кажется, что 

она танцует с нею. Более того, они 

берут слиток, половина которого из 
золота, а половина - из серебра, и 
отливают рыбу со всеми её чешуйка­
ми, причём одна чешуйка золотая, а 

другая серебряная•>. 
Поражала своим великолепием и 

столица ацтеков Теночтитлан, осно­
ванный в 1325 г. Испанцы назвали 
его <<Озёрной Венецией•>: центр горо­
да стоял на острове посреди озера, и 

его окружали постройки на сваях и 
дамбах. Дамбы были перерезаны 
каналами, через которые перебра­
сывали подъёмные мосты. Стенки 
каналов украшались изразцами и 

мозаикой. В 1521 г. Теночтитлан 
разрушили испанцы, под предводи­

тельством Эрнана Кортеса уничто­
жившие государство ацтеков. 

На юго-востоке Мексики, в Гвате­
мале, Белизе и Гондурасе с IV в. су­
ществовала, вероятно, высочайшая 
цивилизация Нового Света - куль­
тура народа .майя. Они обладали по­
разительными математическими и 

астрономическими познаниями, 

оставив европейцев того времени да­
леко позади. У них существовала 
развитая система письма, но почти 

все памятники письменности бьmи 
уничтожены после запрещения её 
Католической Церковью в XVI в. 
Города майя - Ушмаль, Паленке, 
Копан, Чичен-Ица и многие дру­

гие- бьmи красивы и величествен­
ны. Архитектура их свидетельствует 
о влиянии традиций ольмеков и 
Теотиуакана: ступенчатые пирамиды, 
увенчанные грандиозными храмами, 

площадки для ритуальной игры в 
мяч, внешне напоминавшей совре­
менный баскетбол, и широкие пло­
щади для всенародных обрядов. 

Пирамиды у народов Централь­

ной Америки в отличие от еги­
петских слуЖили не гробницами, а 
своего рода пьедесталами, на кото­

рых высились храмы Только одна из 



дошедших до наших дней пирамид 
майя бьmа таюке гробницей - пира­
мида <<Храма надписей•> в Паленке. 
Своё название это сооружение полу­
чило из-за того, что буквально все его 
стены покрыты рельефными иеро­
глифическими текстами. 

Расцвет культуры майя пришёлся 
на конец I тысячелетия. В Х в. их пре­
красные города опустели. Причины 
этого до сих пор не выяснены: горо­

да не бьmи разорены, жители, види­
мо, просто оставили их. В начале 
II тысячелетия центр культуры майя 
переместилея на полуостров Юка­
тан, где цивилизация после коротко­

го взлёта медленно угасла. Испанцы 

лишь довершили гибель некогда мо­
rущественного народа. 

Учёные полагают, что люди засе­
ляли Америку с севера, постепенно 
продвигаясь на юг. Поэтому Южная 
Америка бьmа заселена позже Се­
верной, и первые цивилизации поя­
вились там тоже позднее. Самая зна­
менитая из южноамериканских 

цивилизаций, конечно, империя ин­

ков. Этот индейский народ с XI в. 
жил на территории современного 

Перу. Империя инков занимала кро­
ме Перу земли современной Боли­
вии, южную часть Эквадора, север 
Чили и северо-запад Аргентины. Во 
главе её стоял обожесrвлённый пр а­
витель - Верховный Инка, носив­
ший титул Сын Солнца. Сами инки 
составляли правящий слой импе­

рии и властвовали над покорённы­
ми племенами. Испанцы, которые 
в 1513-1535 rr. под предводительст­
вом Франсиска Писарро завоевали 
государство инков, бьmи поражены 
его богатством и великолепием . 
Из их рассказов известно, например, 
о <<Золотом саде•>, который некогда 
украшал столицу инков - город 

Куска. Сад этот находился во дворе 
храма Солнца. Его размеры бьmи 
приблизительно двести на сто мет­
ров. И сам сад, и все его «Обитате­
ли•> - люди, птицы, ящерицы, насе­

комые - изготовлены из золота и 

серебра в натуральную величину. 
Архитектура и керамика инков 

менее совершенны, чем у народов 

Центральной Америки; их мастера 

Искусство АОколум(юво~t ЛмРрtt tt 

работали с более податливым ма­
териалом - золотом. А испанцы 

предпочитали золото в слитках ... 
Поэтому о мастерстве инкских ху­
дожников можно судить главным 

образом по рассказам очевидцев. 
Жители Центральной и Южной 

Америки и сегодня делают ткани и 

сосуды, продолжающие традиции 

тысячелетней давности. Мотивы 
индейского искусства использовали 
такие крупные мастера, как мекси­

канские живописцы Диего Ривера 
(1886-1957) и Давид Альфара Си­
кейрос ( 1896-197 4). Изучение древ­
них культур продолжается, принося 

всё новые и новые открытия. 

•• 
Храм налписей . 
Культура майя . 

Паленке. 

• 
Настенная роспись. 
Культура майя. Бонамnак, 
Мексика . 
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А-3 Словарь терминов 

СЛОВАРЬ ТЕРМИНОВ 

Абсrрактный экспрессионизм (анzл. 
abstract expressionism), пью-йоркекая 
ПIКОЛа -течение в абстрактной живопи­
си, возникшее в США около 1942 г. Его 
особенносrь - предельная спонтанносrь, 
импровизационность творческого акта, 

нередко использование приёма дриппин­

га (разбрызгивания или выдавливания 
краски прямо на холст). Такой метод ис-. 
ключает целенаправленно посгроенную 

форму, картина запечатлевает последова­

тельность действий художника. Один из 
характерных признаков абсграктного экс­
прессионизма - крупный масштаб работ 
(порой более пяти метров в длину) . 
Абсrракционизм (от лат. abstractus -
ютвлечённый•) - общее название ряда 
течений в изобразительном искусстве 
ХХ в., Отказавшихея от понимания искус­
ства как подражания природе, воспроиз­

ведения форм действительности. 
Авангардизм, авангард (франц. avan t­
garde - •передний край•, •передовой от­
ряд•), - общее название ряда течений в 

искусстве ХХ в., демонстративно порьша­
ющих с усгановившимися художесгвенны­

ми традициями (фовиз.м, кубизм, футу­
ризм, экспрессиониз.м, абстракциониз.м, 
сюрреализм и др.). 
Акварель (фра~щ aquarelle, от лат aqua -
•вода•) - прозрачные краски, разводимые 
в воде (обычно с клеем) и легко смьmаемые 
ею; техника графики и живописи этими 
красками; произведение, вьmолненное в та­

кой технике. 
Антаблемент (франц. entaЬlement) -
часть ордера, горизонтальная несомая 
часть архитектурной конструкции. 

Анфилада (франц. enfilade, от enfiler -
•нанизывать на нить•) - ряд сообщаю­
щихся помещений, дверные проёмы кото­

рых находятся на одной оси . 

Апсида (от греч. •апсидос• - •свод•, 
•арка•) - выступающая часть здания, пе­
рекрытая полукуполом или полусводом; 

в христианских храмах располагается в 

восточной (алтарной) части. 
Аркада (от франц. arcade)- ряд одина­
ковых арок, опирающихся на столбы, ко­
лонны или пилоны 

Атлант (от греч. •Атлас-, •Атлантос•) -
вертикальная опора в виде скульптурной 

мужской фигуры, поддерживающей перс­
крытие здания. 

Аттик (от греч. •аттикос• - •аттиче­
ский•) - стенка над карнизом, венчаю­
щим сооружение, обычно украшенная 
рельефам или надписями. 

База (от лат. basis- •шаг•, •ступня• , •ос­
нование•) - основание колонны. 
Базилика (от греч •базилике•- .царский 
дом•) - прямоугольное в плане здание, 
разделённое внутри столбами или колон­
нами на продольные части- нефы; сред­
ний (главный) неф при этом, как прави­
ло, выше и шире боковых. 
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Балюстрада (франц. balustrade) - ограж­
дение, сосюящее из ряда фигурных стол­
биков (балясин), соединённых перилами. 
Барабан - венчающая часть здания, име­
ющая цилиндрическую или многогранную 

форму, несущая на себе купол. 
Барбизонекая школа, барбизонцы -
группа французских живописцев, работав­
ших в 30-60-х гг. XIX в. преимуществен­
но в жанре пейзажа (часто на пленэре в 
деревне Барбизон близ Парижа). 
Барокко (иmал. barocco - •странный•, 
•причудливьrй•)- стиль в европейском ис­
куссгве конца XVl - середины XVlll в. Для 
барокко характерно тяготение к ансамблю 
и синтезу искусств, большая степень взаи­
мопроникновения архитектуры, скульп­

туры, живописи. Искусство барокко отли­

чается пышносrью, экзальтацией образов; 
ему свойственны контрасrносrь, напря­

жённость, динамичность образов, стремле­
ние к совмещению реальности и иллюзии. 

Бельведер (umaл. belvedere - •прекрас­
ный вид•) - возвышающаяся над кровлей 

часть здания в виде беседки или павильо­
на; беседка или павильон, расположенные 
на возвышенности в парке. 

Бисквит (франц. Ьiscui t) - белый негла­
зурованный матовый фарфор. 
Болонекий академизм - напрамение, 

возникшее в конце XVl в. и занявшее в 

XVII в. значительное место в итальянской 
живописи. По мнению академисrов - чле­
нов •Академии вступивших на правильный 

путь•,- вечный идеал красоть1 воплощён 
в искусстве античности, Возрождения; со­
вершенство формы, композиции, высокий 

уровень техники важнее содержания. 

В •Академии вступивших на правильный 
путь• бьmи разработаны принципы обуче­
ния художников, которые легли в основу 

академической сисrемы образования, суще­
ствующей до сих пор. 

Бруrализм (от англ. brutal - •грубый•)­
направление в архитектуре Западной Ев­
ропы, США и Японии 50-60-х rr. ХХ в. Его 
предсrавители стремились к обнажению 
конструктивной системы постройки, вы­

явлению архитектоники простых и под­

чёркнуто грубых архитектурных масс. 

Витраж (франц. vitrage, от лат vitrum -
+сrекло•) - изображение либо орнамент из 
цветного сrекла или другого материала, ко­

торый пропускает свет (в окнах, дверях). 
Воздуn~ная перспектива - метод пе­
редачи расстояния на плоскости путём 

смягчения очертаний, уменьшения ярко­
сти цвета и т. д. 

Волюта (лат. voluta - •завиток•, •спи­
раль•) - архитектурный мотив в форме 

спиралевидного завитка. 

Гемма (лат. gemrna) -драгоценный или 
полудрагоценный камень с врезанными 

(инталия) или выпуклыми (к:а.мея) изо­

бражениями. 
Гиперреализм (англ. hyperrealisщ от греч 
•rипер•- •сверх• и •реализм•) - напра­
мение в живописи и скульптуре, возник­

шее в 60-70-х гг. в США В ею основе ле­
жит детальное копирование фотографии, 

которая увеличивается при этом до разме­

ров большого полотна. Стремясь сохра­
нить все особенности фотоизображения, 
исключить влияние собсгвенного вИдения, 
rиперреалисrы использовали механиче­

ские приёмы копирования: диапроекцию, 

масштабную сетку, аэрограф (пульвериза­
тор) вмесrо кисrи, шлифовку поверхности 
ГОТОВОЙ картины. 

Глазурь (от нем. Glas- •стекло•)- стек­
ловидное покрытие поверхности изде­

лия керам.ищ закреплённое обжигом. 
Глиптика (от греч. •глифо• - •выре­
заю•) - искусство резьбы по драrоценно­
му или полудрагоценному камню. 

Гобелен (франц. gobelin) - декоратив­
ный тканый ковёр. 

Гравюра (франц. gravure)- вид графи­
ки, в котором изображение является от­
тиском рисунка, нанесённого на дерево, 

металл, линолеум и другие материалы; 

произведение, выполненное в такой тех­

нике. 

Грунт (от нем. Grund- юснова•)- по­
крывающий основу картины (холст, дере­

во, картон и т. д.) слой, на который нано­
сятся краски. 

Гуашь (франц. gouache) - непрозрачные 
краски, растираемые на воде с клеем и 

примесью белил; живопись такими крас­
ками. 

Дадаизм (происхождение неясно: франц. 
dada - •игрушечный конёк•, или umaл. 
dada - •мама•, или рус. и румын. - •лад­
но•, или детский лепет) - литературно­
художественное движение, возникшее во 

время Первой мировой войны. Движение 
было откровенно нигилистическим, 
не столько напрамением в искусстве, 

сколько интеллектуальным бунтом, что 
нашло выражение главным образом в 
различных акциях, мистифицирующих 
публику и провоцирующих её на ответ­
ную реакцию возмущения. Дадаисты от­

вергали планомерное построение произ­

ведений искусства, канонизировали 

случайность, прибегали к приёмам паро­
дии на творчество и разрушения художе­

ственной формы. 

Декор (от лат decoro - •украшаю•) - си­
сrема украшений сооружения или изделия. 

Закомара - в средневековой русской ар­
хитектуре полукруглое завершение верх­

ней части стены церковного здания. 

Замковый камень - клин, образую­
щий середину арки. 



Зернь - крошечные металлические ша­

рики, напаянные на проволочный узор 
или гладкую поверхносrь ювелирного из­

делия. 

Изразец - плитка из обшюкённой глины, 
чаего пекрытая росписью или глазурью. 

Импрессионизм ( ar франц. impression -
•впечатление•) - направление в живспи­
си второй половины XIX - начала ХХ в., 

зародившееся во Франции, представители 
которого стремились наиболее еегеег­
венно и непредвзято запечатлеть окружа­

ющий мир и повседневную жизнь в их 

подвижности и изменчивости, передать 

свои мимолётные впечатления. 

Инкрусrацня (JШm incrustatio - •покры­
тие корой•) - изображение, орнамент из 
различных материалов (дерева, металла, 
мрамора и др.), которые врезаны в поверх­

носrь изделия или сооружения и аrлича­

ются от неё цветом или фактурой. 
Ииталня (ита.л.. intaglio- •резьба•)- ка­
мень твёрдой породы (чаще драгоценньrn) 
с вырезанным углублённым рельефным 
изображением в противоположность 
камее. 

Интерьер (франц. interieur - •внутрен­
ний•) - внутреннее пространсгво здания. 

камея (франц. camee) - драгоценный 
или полудрагоценный резной камень с 

выпуклым изображением. 
капелла (итал. capella - •часовня•) - в 
католической и англиканской церковной 

архитектуре небольшее аrдельное соору­
жение или помещение для молитв одной 

семьи, хранения реликвий и т. д.; домаш­

няя церковь. 

Капитель (JШm capitellum - •головка•) -
вершина колонны. 

караваджизм - направление в западно­

европейской живописи XVII в. I<араваджи­
стами называют группу живописцев раз­

ных европейских школ, высгупивших 
последователями реалисгических принци­

пав творчества Микеланджело да Карава­

джо, но воспринявших в его рабаrах пре­
жде всего сюжетные, бытовые мотивы, 
интерес к простонародной натуре, прин­
ципы композиции крупнофигурных жан­

ровых и евангельских сцен, живописные 

приёмы, основанные на напряжённости и 

резкости световых контраегов. 

Кенотаф (греч. •кенотафион• - •пусгая 
могила•) - могила, не содержащая по­

гребения и отмеченная знаком или памят­

ником. 

Керамика (греч. •керамике•, ar •кера­
мое• - •глина•) - изделия и материалы 

из глин и их смесей с неорганическими 
соединениями, закреплённые обжигом. 
Классицизм (ar JШm. classicus- •образ­
цовый•) - идейно-художественное на­
пра811ение и сгиль в европейском искус­

стве XVII в.; рассматривал античносrь как 
этическую и художесгвенную норму. Ему 

свойсгвенньi граждансгвенность, героиче­

ский пафос, пластическая гармония и яс­
ность. Чаего этот термин используют по 

отношению к искусству второй половины 
XVIII - начала XIX в. , особенно к русско­
му (см. неоклассицизм). 

Коллаж (франц. collage - •наклеива­
ние•) - приём в изобразительном искус­
стве, когда на какую-либо основу наклеи­
ваются материалы, отличающиеся ar неё 
по цвету и фактуре; произведение, выпол­

ненное С ПОМОЩЬЮ ЭТОГО Приёма. 

К011орнт (итал. colorito, ar JШm. color -
•цвет>) - сочетание цветовых rrюнов в про­

изведениях изобразительного искусства. 
Конёк - в русском деревянном зодчесгве 
скульптурное завершение (в виде головы 
коня или птицы) бревна (охлупня), венча­
ющего крышу. В современном словоупо­

треблении - верхнее ребро-гребень двух­
или четь1рёхскатной крыши. 

Конс011ь (франц. console) - архитектур­
ная несущая конструкция: закреплённый 

в егене или столбе камень, конец балки 
и т. п. для поддержания карниза, колонны, 

балкона или предназначенный для уста­
новки статуи, вазы. 

Концептуализм (ar лат. conseptus -
•мысль•, •предста811ение•) - одно из на­
правлений в искусстве авангарда, воз­
никшее в 60-х гг. ХХ в. Его особенность со­
стоит в принципиальном отказе от 

воплощения идеи в материале, т. е. в све­

дении искусства исключительно к фено­
менам сознания (принцип тскусегва в 
голове• ) . Художники-концептуалисты 
осваивают знаковые системы, внедряются 

в поисках форм фиксации идеи в некуда­
жественные сферы (оперирование форму­
лами, использование таблиц, чертежей, 
включение текеговых элементов и т. п.) . 

Крипта (греч. •криптэ• - •подземный 
тайник•) - подземное или nолуподземное 
помещение (преимущесгвенно под хором.) 
в западноевропейских католических цер­

квах, использовавшееся как почётное мес­

то погребения, иногда служившее часовней. 
Ксилография (ar греч •ксилон• - •сруб­
ленное дерево• и •графа• - •пишу•, •ри­
сую•) - гравюра на дереве. 
Кунсткамера (нем. Kunstkammer - •ка­

бинет редкостей•, •музей•) - егаринное 
название исторических, естесгвенно-науч­

ных, художесгвенных коллекций, а также 
помещение для их хранения. 

Курдонёр (франц. соиr d'honneur - •по­
чётный двор•) - парадный двор дворца, 
особняка или усадьбы, заключённый меж­
ду главным фасадом и симметрично рас­
положенными вьщвинутыми флигелями. 

Лактерна (uma.л..laпterna - •фонарь•)­
небольшая башенка на верхушке купола, 
проёмы каrорой являются негочником 

верхнего света. 

Лессировка (нем. Lasierung) - тонкий 
слой прозрачной краски, который нано­
сится на плотный слой живописи для уси­

ления или ослабления цветового тона. За­

ключительный этап работь1 над картиной. 
Линейная перспекnша - способ пере­
дачи трёхмерного пространства на плос­
кости, при котором удалённые предметь1 

изображаются уменьшенными по сравне­
нию с находящимися ближе. 

Словарь терминов И-М 

Литография (от греч. •литое• - •ка­
мень• и •графа• - •пишу•, •рисую•) -
гравюра на камне. 

Лоджия (итал. loggia) - помещение, аr­
крьrгое с одной, двух или трёх сторон, где 

стену заменяют колоннада, арк.ада, па­
рапет. 

Лубок, народная картинка (название 
происходит ar липового лубка, излюблен­
ного материала народного искусства) -
произведение народной графики (как 
правило, печатное), аrличающееся про­
еготой и доходчивостью образа. 

Майолнка (итал. maiolica, от Majolica -
егарое название острова Майорка) -
вид к.ера.мu1СU, изделия из обожжённой 
глины, покрытые глазурью, с яркой рос­

писью. 

Мансарда (франц. mansarde - •чердак•, 
по имени французского архитектора 
XVII в. Франсуа Мансара) - жилое или 
хозяйегвенное помещение над верхним 

этажом под двухскатной, с изломом 
крышей. 

Манъеризм (ar итал. maniera- •мане­

ра•) - течение в европейском искусстве 
XVI в. , отразившее кризис гуманистиче­
ской культуры Возрождения. Внешне сле­
дуя мастерам Высокого Возрождения, 

маньеристь1 утверждали неуегойчивость, 
трагические диссонансы бытия, власть 
иррациональных сил , субъективность 

искусства. Основополагающим тезисом 
маньеризма является положение о •внуг­

ренней идее• ( негочником которой явля­
ется воображение, личное творческое на­

чало мастера) как основе художесгвенного 
образа. 
Марина (итал. шarina, ar JШm marinus­
•морской•) - морской вид, картина (ри­

сунок, гравюра), изображающая море. 
МаСЛJIНая живопись - разновидность 
живописной техники, основанная на при­

менении раегительного масла в качеегве 

основного связующего вещества, а также 

на определённых приёмах работь1 с крас­
ками. 

Медальон (франц. medaillon, ar итал. 
medaglione) - круглое либо овальное по­
ле, окружённое бордюром, чаего включа­
ющее изобразительную или орнаменталь­
ную комnозицию. 

Модерн (франц. moderne - •новейший•, 
ковременньiЙ•) - сгиль в европейском и 
американском искусстве конца XIX - на­

чала ХХ в. (другие названия - •ар нуво• во 
Франции и в Англии, •югеидегилы в Гер­
мании, •сецессион• в Австрии, тиберти• 
в Италии, •модернисмо• в Испании), ис­

пользовавший новые технико-конструк­

тивные средства, свободную планировку, 
своеобразный архитектурный декор для 
создания необычных, подчёркнуто инди­
видуализированных зданий, все элементьr 
каrорых подчинялись единому орнамен­

тальному ритму и образно-символиче­
скому замыслу. Изобразительное и деко­
ративно-прикладнос искусство модерна 

аrличает поэтика си.мвализ.ма, декоратив­

ный ритм гибких, текучих линий, сгили­
зованный растительный узор. 
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Словарь терминов М-П 

МодерiПIЗм ( аг фfXIJЩ. modeme - •новей­
ший•, -современный•) - общее название 
течений в искуссrве конца XIX-ХХ вв., по­

рвавших с классической традицией, тради­
циями реализма. 

Модуль (лат modulus - •мера•) - в пла­
сrических искусствах условная исходная 

мера, nринятая Д1IЯ выражения кратных 

отношений размеров целого и состааля­

ющих его частей. 

Мозаика (франц. mosaique) - изображе­
ние или орнамент, выполненные из цвет­

ньiХ камней, смальты (кусочков цветного 

неnрозрачного стекла) и т. д. 
MOIILбepr (1-и!М. Malbrett - •nолка Дl1Я жи­
вописи•) - деревянный или металличе­

ский станок Д1IЯ живоnиси, на кагором на 

различной высаге (и часто с различным 
наклоном) укрепляются nодрамник с хол­
стом, картон, доска. 

Монограмма (от греч. •монос• - .один• 
и •грамма•- •буква•)- сплетённые в ви­
де вензеля начальные буквы имени, фами­
лии; условный знак, заменяющий подnись 

на произведении художника. 

Нартеке (позднегреч. •нартекс• - • nри­
твор•) - входное помещение, nримы­
кающее с заnадной стороны к христиан­
скому храму, предназначенное Дl1Я лиц, 

которые не допускаются на богослу­
жение. 

Натурализм (от лат natura - •приро­
да•) - наnравление в литературе и искус­
стве конца XIX в., стремившееся к упо­

доблению художественного познания 
научному, к объективному и бесстрастно­
му изображению реальности (прежде все­
го человеческих характеров), их обуслов­
ленности физиологической прирадой и 
средой. 
Неоимпрессноннзм (франц. neoim­
pressionisme)- течение в живописи, воз­
никшее во Франции около 1885 г., придав­
шее методический, научно обоснованный 
характер разложению сложньiХ тонов на 

чистые цвета и приёмам письма отдельны­
ми мазками. 

Неоклассицизм (франц. neoclassi­
cisme) - идейно-художесrвенное напра­

вление и стиль в европейском искусстве 

второй половины XVIII - начала XIX в.; 

направление в европейском искусстве 

начала ХХ в., считающие классические 

традиции искусства античности, Возрож­
дения и 1СIШССUЦизма высшей художест­

венной нормой, идеалом и недосягаемым 
образцом. 
Неопластнцнзм (от гре~. • неос• -
•новый• и •пластика•) - доктрина •ис­
кусства чистой пластики•, выработанная 
голландским абстра~Щионистам Питом 
Мондрианом в начале ХХ в., полагавшая 

первейшей задачей •денатурализацию 
форм•, очищение nрироды от ИJJЛЮзорно­
го многообразия и обнажение таящейся в 
ней nервичной схемы. 

Неф (франц. nef, аг лат. navis - •ко­
раблы) - часть внутреннего nомещения 
христианского храма, ограниченная с од­

ной или с обеих продольньiХ сторон ря­
дом колонн или столбов. 
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Ордер (от лат. ordo - •ряд•, •поря­
док•) - сочетание вертикальньiХ несущих 

опор (колонн, столбов) и горизонтальньiХ 
несомьiХ частей (антаблемента) архи­
тектурной конструкции, их строение и ху­
дожественное оформление. 
Офорт (франц. eau forte - •крепкая вод­
ка• , т. е. азотная кислота) - вид гравюры 
на металле, где углубления печатной фор­

мы создаются травлением металла кисло­

тами; агтиск, полученный этим сnособом 
гравирования. 

Палитра (аг франц. palette - •пластин­
ка•) - небольшая тонкая и лёгкая доска 
четырёхугольной или овальной формы, на 
которой художник смешивает краски во 

время работы. 
Палладпапство - направление в евро­

пейской архитектуре XVII-XVIII вв., раз­
вивавшее nринципы, заложенные в твор­

честве итальянского архитектора эпохи 

Возрождения Андреа Палладно (1508-
1580). 
Паидус (аг франц. pente douce- •nоло­
гий склон•) - наклонная поверхность, за­

меняющая лестницу. 

Паиио (франц. panneau) - изображение 
(живопись, мозаи1еа, рельеф) Дl1Я украше­
ния стен, паголков. 

Партер (франц. parterre, от par - •по• и 
terre - •земля•) - в садово-парковам ис­
кусстве открытая часть парка с газонами 

и цветниками, водоёмами, бордюрами из 
кустарника, часто украшаемая скульпту­

рой, фонтанами и т. д. 
Пастель (франц. pastel) - цветные каран­
даши из красочного порошка без оnравы; 
рисунок или живопись, выполненные ими. 

Паnlна (итал. patiпa)- плёнка, образу­
ющаяся с течением времени на nоверхно­

сти медных, бронзовьiХ и латунных пред­

метов под воздействием окружающей 

среды. 

Пейзажный (анrлнйскнй) парк -
парк с живописной планировочной ком­

позицией, созданной как подражание 
естественной природе. Растения в nей­

зажном парке находятся в своём естест­

венном состоянии. Важной чертой анг­
лийского парка также является его 

органичное включение в окружающий 

пейзаж. 
Перспектива (от лат. perspicio- •ясно 
вижу сквозы) - система изображения 
пространства и объёмных тел на плос­
кости. 

ПИлон (греч. •ворота•, •вход•) - массив­
ный столб, служащий опорой Дl1Я nере­
крытий либо установленный при парад­

ном входе или въезде. 

Пилястр, пилястра (итал. pilastro, от 
лат. pila - •столб•) - плоский вертикаль­
ный выступ стены в виде четырёхгранно­

го столба, имеющий те же детали, что и 
колонна: основание (базу), ствол и венча­
ющую часть (1еаnитель). 
Пниакотека (аг греч. •пинакс•- •карти­
на• и +теке• - •вместилище•)- хранили­
ще живописи, картинная галерея . 

Плафон (франц. plafoпd - •паголок•) -
потолок или его центральная часть, укра-

шенные живописным или скульптурным 

изображением, орнаментом. 
Пленэр (франц. plein air - .агкрьrгьrй воз­
дух•) - передача в живописи красочного 
богатства натуры, прояаляющегося в есте­
ственных, nриродньiХ условиях, т. е. под 

агкрытьrм небом, nод воздействием сол­
нечного света и воздуха. Пленэрной назы­

вают живопись на открытом воздухе (вне 

мастерской). Пленэром - также группы, 

собранные Дl1Я коллективной работьr на 
открытом воздухе. 

Подмалёвок - подготовительная стадия 
рабагы над картиной: прорабагка объёма 
изображённьiХ nредметов, фигур общим 
тонам или несколькими тонами в расчё­

те на то, что они будут просвечивать 
сквозь верхние слои краски. 

Поп-арт (анzл. рор art, сокращение от 
popular art - +nопулярное, общедосrупное 
искусство•) - течение в искусстве 50-
60-х гг. ХХ в., Дl1Я которого характерны 
исnользование и nереработка образов 
массовой (популярной) культуры. 

Портал (нем. Portal, от лат. porta -
•вход•, •ворота•)- архитектурно оформ­
ленный вход в здание. 
Портик (аг лат. porticus) - крытый про­

ход, образованный колоннадой или ар1Са­
дой и расположенной nараллельна им 
стеной, часто образует галерею с откры­
той колоннадой, как nравило на продоль­

ной стороне (но может украшать и тор­
цевую сторону) здания, иногда имеет 
фронrrwн или аттик. В античной архи­
тектуре nортики бывали отдельными со­
оружениями. 

Постнмпрессноннзм (франц. postim­
pressionisme, аг лат. post - •после• и 
франц. impressioпisme)- собирательное 
наименование нескольких направлений 

французского искусства конца XIX -
начала ХХ в. , декларировавших своё 

неприятие эстетики импрессионизма и 

хронологически следующих за ним напра­

влений. 

Постмодернизм (ан.г.л. postmodemism) -
в 70-90-х гг. ХХ в. наnравление в обще­
ственной жизни и культуре современных 
индустриально развитых стран. Харак­

терной особенностью постмодернизма 
является объединение в рамках одного 
произведения стилей, обраэньiХ мотивов 
и художественньiХ приёмов, эаимствован­

ньiХ из арсенала разньiХ эпох, регионов и 

субкультур. 
Прнмнтивнзм, наивное искусство -
направление в изобразительном искусст­
ве конца XIX- XX вв.: nрограммное, созна­
тельное упрощение художесrвенньiХ обра­
зов и выразительньiХ средств. 

Притвор - входное помещение, примы­

кающее к западной стороне церкви, то же, 
ЧТО нарте1СС. 

Пуаитнлизм (аг франц. poiпtiller- •пи­
сать точками•) - художественный приём 
в живописи: письмо раздельными чётки­

ми мазками (в виде точек или мелких квад­

ратов) , наносящими на холст чисть1е крас­
ки в расчёте на их оnтическое смешение 

в глазу зрителя. 

Пурнзм ( аг лат purus - •чистый•) - на­
правление во французском изобразитель­
ном искуссrве 2о-х гг. ХХ в., провозглашав-



шее необходимость создания искуссrва 
декоративного по своим задачам, а по 

форме предельно сгрогого, очищенного 

от деталей и усложнений. 

Растушёвка - растирание на листе бу­
маги линий и штрихов, проведённых ка­
рандашом, пастелью и т. д. 

Рационализм (от лат rationalis - •ра­
зумный•) - совокупность архитектурных 
направлений первой половины ХХ в. , 

стремившихся к соответсrвию архитекту­

ры современным Представлениям об об­

ществе и искуссrве и современным дости­

жениям науки и техники. 

Реализм (от лат realis - •дейсrвитель­
ный•, •вещесrвенный•) - понятие, харак­
теризующее познавательную функцию 
искуссrва: объективное отображение дей­
сrвительности, правда жизни, воплощён­

ная специфическими средсrвами различ­

ньrх стилей и видов искуссrва. Реализм, 
понимаемый как тенденция развития ми­

рового искуссrва, предполагает стилевое 

многообразие и имеет свои конкретно-ис­
торические формы: наивное жизнеподо­

бие древних наскальных изображений, 
идеализация античного искуссrва , оду­

хотворённость и одновременно •нату­

рализм• поздней готики и т. д. В совре­
менной эстетике и искусствознании 

отсутствует окончательное определение 

реализма, его хронологических рамок. 

Рельеф (франц. relief, от лат. relevo -
•поднимаю•)- вид скульптуры, в котором 
изображение является выпуклым (или 
углублённым) по отношению к плоскости 
фона. 

Рефлекс (от лат. reflexus - ютражён­
ный•) - отсвет, отражённый свет и цвет 
на какой-либо поверхности. 
Ризалит (от итал. risalita- •выступ•)­
часть здания, выступающая за основную 

ЛИНИЮ фасада. 
Ромакrизм - идейно-художесrвенное 

направление в европейской и американ­

ской культуре конца XVIII - первой поло­

вины XIX в. Основное в романтическом 
искуссrве - чувсrва и фантазия автора. 
Единственное правило в искусстве для ху­

дожника-романтика - это верность себе, 
искренность изобразительного языка. 

Нередко творения романтиков шокирова­

ли общесrво полным неприятием гос­
подствовавших вкусов, небрежностью, 
незавершённостью. 

Ротонда (итал. rotonda- •круглая•) -
круглая в плане посгройка, увенчанная ку­

полом. 

Руст (от лат rusticus- •грубый•, •неотё­
санный•) - тёсаный камень, лицевая по­

верхность которого грубо околота, обыч­
но с узким, более гладким кантом по 
краям. 

Светотень - градации светлого и тёмно­
го, распределение различных по яркости 

цветов, оттенков, позволяющее восприни­

мать объём фигуры или предмета и окру­
жающую их светавоздушную среду. Свето-

тень служит также важным средсrвом 

эмоциональной выразительности. 

Символизм (от греч. •симболон• - •знак•, 
•символ•) направление в литературе и Ис­

кусстве Европы конца XIX - начала ХХ в. 

Особенностями его являются многознач­
ность образов, игра метафор и ассоциа­
ций. Представляя разные стили эпохи 

(позднийраматпиз.м, академизм, постим­
прессианuз.м,модерн) , мастера этого напра­
вления считали искусство символом непо­

знаваемого, мира видений и грёз. 

Скань (от дре611ерус. •екать• - •сучить•, 
•свиватьо) - вид ювелирной техники: 
узор, выполненный из тонкой проволоки 

(золотой, серебряной и др.), гладкой или 
свитой в верёвочку. 
Слепок - точная копия скульптурного 
оригинала, выполненная заливкой гипса 

или другого материала в снятую с ориги­

нала форму (гипсовую, восковую, пласти­
линовую) . 
Социалистический реализм - теоре­
тический принцип и официальное худо­

жественное направление, господствовав­

шее в СССР с середины 30-х до начала 
80-х гг. Его основными принципами были 
провозглашены правдивое изображение 
дейсrвительности в её революционном 

развитии, сочетание исторической кон­

кретности образов с их героикой и ро­
мантик.ой. Сложилась жёсткая и безапел­
ляционная программа социалистического 

реализма, основанная на прославлении 

революционной борьбы народа и его во­
ждей, советского строя, социалистическо­
го сгроительсrва и трудового энтузиазма. 

Художесrвенное творчесrво определяли 

лозунги коммунистической идейности, 
партийности и народности. 

Стека (итал. stecca) -деревянная, костя­

ная или металлическая палочка с расши­

ренными в виде лопатки концами, инег­

румент скульптора при лепке из глины, 

воска и других мягких материалов. 

Стела (греч. •стеле• - •столбы•)- верти­
кально егоящая каменная плита с вырезан­

ной надписью или изображением. 
Стиль революции - вызванный к жиз­

ни Великой Французской революцией 
(1789-1799 гг.) стиль декоративно-при­
кладиого искусства Франции, отказав­

шийся от бесполезной роскоши и обра­
тившийся к простым, часто даже 

простонародным формам бытовых пред­
метов. 

Стиль Реставрации- во Франции стиль 

декоративно-прикладнога искуссrва, полу­

чивший распросrранение после Рееганра­

ции ( 1815-1830 гг.) , унаследовавший 
многое от ампира, но полностью утратив­

ший присущую ему строгость пропорций 
и форм. Украшения стиля Рееганрации 
стали чрезмерно тяжеловесными и пыш­

ными. 

Супрематизм (от лат. supremus- •наи­

высший•) - направление в авангардист­

ском искусстве России , основанное 

в 1913 г. К С. Малевичем. Композиции су­
прематизма организуются из разноцвет­

ных плоскостей, имеющих форму квадра­
та, прямоугольника, круга, треугольника, 

креега. Такие комбинации должны были 
выразить абсолютные, •высшие• начала 

Р-Ф Словарь терминов 

реальности, постигнутьrе интуицией ху­

дожника. 

Сюрреализм (франц. surrealisme -
•сверхреализм•) - направление в искус­
сrве ХХ в., провозгласившее негочником 

искуссrва сферу подсознания (инстинктьr, 
сновидения, галлюцинации), а его мето­

дом - разрьm логических связей, заменён­

ных субъективными ассоциациями. 

Темпера (итал. tempeгa, от temperare­
•смешивать краски•) - краски, расrёртьrе 
на яичном желтке или на клее, смешанном 

с маслом, разведённые в воде; техника жи­

вописи такими красками. 

Тёплые и холодные цвета - цвета, рас­
положенные в тёплой (красный, жёлтьrй, 

оранжевый) и холодиой (синий, фиолето­
вый, зелёный) частях спектра. 
Терракота (итал. terracotta - юбож­
жённая глина•) - вид 1Серамик:и, неглазу­

реванные изделия из обожжённой цвет­
ной глины с пористьrм черепком. 

Тон (от греч. <танос•- •напряжение, •уда­
рение•, •сила•) - 1) световой тон - про­
стейший элемент c:вernQme1Ш, степени свет­
лотьr, насыщенности светом отдельного 

видимого участка - части формы, теневой 
или освещённой части предмета и т. п. ; 
2) цветовой тон - исходный, простейший 
элемент как цвета в дейсrвнтельности, так 

и =puma в произведениях искуссrва: ка­
чество каждого цветового агrенка, который 

соответсrвует отдельному участку натуры 

или изображения, по отношению к основ­
ным цветам спектра. Тон выражает специ­
фичность О'П'енка (например, лимон­
ножёлтый, огненно-красный и т. д.) и 

фиксирует изменения определённого цве­

та в егорану большей или меньшей светло-
1ЪI, большей или меньшей затемнённости, 
не затрагивая самой сущности цвета пред­

мета; 3) общий тон - цветовой строй ху­
дожесrвенного произведения, основной 

оттенок, обобщающий или подчиняющий 
себе все цвета картины. Краски в такой <ТО­
нальной живописи• объединены общим то­
ном (например, серебристьrм, золотистьrм, 
тёплым, холодным и т. д.). 

Фактура (лат. factura- <Обработка•) ­
характер поверхности произведения изо­

бразительного искуссrва, её обработки. 
Фарфор (от пере. •фегфур•) - материал, 
получаемый спеканием глины, каолина 

(белой глины) и минеральных добавок, 

имеющий белый плотный (непористый) 
черепок; изделия из этого материала. 

Фасад (от итал. faccia - •лицо•) - внеш­
няя сторона, внешний вид, вертикальная 
поверхность здания или его части. 

Фаянс (от названия итальянского города 
Фаэнца) -материал, получаемый спека­

нием глины с минеральными добавками, 
имеющий мелкопористьrй (в отличие от 
фарфора) черепок и стекловидное покры­
тие, закреплённое обжигом - Z!ШЗ)Iрь; из­
делия из этого материала. 

Филиrрань (итал. filigrana, от лат. 
filum - •нитка• и •granum• - •зерно•) -

639 



А-Б Указатель имён 

виТЬiе узоры из тонкой металлической 

проволоки, то же, что схань. 

Фовнзм (от фран.ц fauve - •дикий•) - те­
чение во французской живописи начала 
ХХ в., для которого характерно предельно 

интенсивное звучание открьn·ых цветов, 

сопоставление контрастных окрашенных 

плоскостей, заключённых в обобщённый 
контур, сведение формы к простым очер­
таниям при отказе от светотеневой моде­

лировки и линейной перспек:тивы. 
Фонарь - то же, что эркер; то же, что 
лантериа. 

Фреска (от итал. fresco- •свежий•, •сы­
рой•) - живопись по сырой Ш'I)'Катурке 
темперой. 

Фриз (франц. frise)- декоративная ком­
позиция (изображение или орнамент) в 
виде полосы на стене, ковре, паркете и т. д. 

Фронтон (франц. froпtoп) - завершение 
фасада здания (обычно треугольной 
формы) , образованное скатами крыши и 
карнизом. 

Функционализм (от лат functio- •ис­
полнение•) - направление в архитектуре 
ХХ в., утверждающее главенство практиче­
ских функций, жизненных человеческих 
потребностей в определении планов и 
форм сооружений. 

Футуризм (от лат. futurum - •буду­
щее•)- литературно-художественное на­
правление начала ХХ в. в Италии и Рос­

сии. Футуристы с презрением отвергали 
прошлое, традиционную культуру во всех 

её проявлениях и воспевали будущее -
наступающую эпоху индустриализма, тех­

ники, высоких скоростей и темпов жиз­

ни. Для живописи футуризма характерны 
•энергетические• композиции с раздроб­
ленными на фрагменты фигурами, в ней 
преобладают вертящиеся, мелькающие, 
взрывеподобные зигзаги, спирали, эл­
липсы, воронки. Один из основных прин­
ципов футуристической картины - си-

УКАЗАТЕЛЬ ИМЁН 

АйвазОвский Иван Консrанnlнович 
(1817-1900)- русский живописец; карти­
на •девятый вал• (1850 г.) 371 ,371, 376,497 
Арrуноо Иван ПетрОвич (1729-1802) -
русский живописец; •Портрет неизвест­

ной крестьянки в русском костюме• 

(1784 г.) 188 
АрдуЭн-Мансар, Жюль (1646-1708) -
французский архитектор; Зеркальная 
галерея Большого дворца в Версале (со­
вместно с Ш. Лебреном и А. Куазево­
ксом; 1678 г.); Вандомская площадь 
(1685-1701 гг.); Собор Дома инвалидов 
в Париже (1680-1706 гг.) 87-88,87,88, 
89 
Арман (настоящее имя Армаид Фер­
н;iндес, родился в 1928 г.) - французский 
художник; картина •Венера из кисточек 
для бритья• (1969 г.) 580,580 

мультанность (одновременность), т. е. со­

вмещение в одной композиции разных 
моментов движения. 

Хор (греч. •хорос•) - в западноевропей­
ских церквах первоначально место перед 

алтарём, предназначенное для певчих; 

позднее вся восточная (алтарная) часть 
храма. 

Хоры - верхняя (на втором ярусе) от­
крытая галерея, балкон внутри церкви 
или зала. На хорах располагались певчие, 

музыканты, а также орган. 

Центрическое зд.аиие - здание в фор­
ме круга, квадрата или многоугольника, 

симметричное относительно вертикаль­

ной оси. 

Цоколь (итал. zoccolo)- нижняя, обыч­
но несколько выступающая часть наруж­

ной стены здания, сооружения, памятни­

ка, лежащая на фундаменте. 

Шатёр - завершение центричеСIСUХ по­
строек (колоколен, башен, храмов и др.) в 
виде четырёхгранной или многогранной 
пирамиды либо конуса. 
Шпалеры (нем. Spalier, от итал. spal­
liera) - безворсовые ковры, вытканные 
вручную по красочным картонам, соз­

данным живописцами. 

Эклектизм (от греч. •эклектикос• - •вы­
бирающий•) - условное собирательное 
название периода в развитии архитекту­

ры и прикладиого искусства европейских 

Бажеuов ВасИлий Ив:iнович (1737 или 
1738-1 799) - русский архитектор; про­
ект Михайловского (Инженерного) замка 

в Санкт-Петербурге (1797-1800 гг.); Фи­
гурные (Виноградные) ворота в Царицы­
не (1778 г.) ; дом П. Е. Пашкова в Москве 
(1784-1786 rr.) 178, 178, 179-181, 179, 
180 
БазелНтц, re6pr (настояшая фамилия 
Керн, родился в 1938 г.) - немецкий ху­
дожник; •Семейный портрет• (1975 г.) 
582,583 
Бакст Лев СамуИлович (настоящая фа­
милия Розенберг, 1866-1924)- русский 
живописец, график, театральный худож­

ник; •Танец семи покрывал• (эскиз костю­
ма Саломеи к пьесе О. Уайльда •Саломея•; 
1908 г.) , •Одалиска• (эскиз костюма к ба­
лету •Шехеразада•; 1910 г.) 489, 489 

стран и США середины и второй полови­
ны XIX в., отличающегося нередко меха­
ническим соединением элементов раз­

ных стилей. 

Экспрессионизм (от лат. expressio -
•выражение•) - течение в литературе и 
искусстве начала ХХ в., особенно ярко 
проявившееся в Германии и Австрии, про­
возгласившее единственной реальностью 

субъективный духовный мир человека, а 
его выражение - главной целью искусст­

ва. Иногда этому понятию придаётся бо­
лее широкий смысл - им обозначают со­
вокупность явлений в искусстве конца 

XIX- XX вв., выражающих тревожное, бо­
лезненное мироощущение, присущее пе­

риодам социальных кризисов и беспо­

койств. 

Эмаль (франц. email, от франк. smeltan -
•плавить•) - техника, применяемая в юве­
лирном искусстве: прочное стекловидное 

покрытие, наносимое на металлическую 

поверхность и закрепляемое обжигом. 
Существует и холодная эмаль (без обжига) . 
Эмалью называют также непрозрачную 
глазурь на керамике, белую или цветную, 
особенно характерную для майалики. 
Эркер (нем. Erker) - прямоугольный, 
полукруглый, треугольный в плане, реже 
многогранный выступ в наружной стене 

здания, вынесенный за его пределы и 
освещаемый окнами. Эркер охватывает 
один или несколько этажей, обычно 
не опускается до земли. 

Эскиз (франц. esquisse) - художествен­
ное произведение вспомогательного ха­

рактера, являющееся подготовительным 

для более крупной работы и обозначаю­
щее её замысел и основные композицион­
ные средства. 

Этюд (франц. etude - •изучение•) - ху­
дожественное произведение вспомога­

тельного характера, выполненное с нату­

ры для тшательного её изучения. 

БарН, Аиту:iн ЛуН (17%- 1875)- фран­
цузский скульптор 306 
Барлах, Эрнст (1870-1938)- немецкий 
скульптор; скульптура •Мститель• (1923 г.) , 
•Памятник павшим• для собора в Гюстро­
ве (1927 г.) 519,519,520, 520 
БачИчча (настоящее имя ДжовШни Бат­
тИста Гаулли, 1639-1709)- итальянский 
живописец; плафон •Триумф имени 
Иисуса• в церкви Иль-Джезу в Риме 

(70-е- начало 80-х гг. XVII в.) 18, 18 
Бейерен, Абрахам, ван (1620 или 1621-
1690) - голландский живописец 68 
Бекмаи, Макс (1884-1950) - немецкий 
живописец, график 541 
Бенуа Александр Нихолаевич (1870-
1960)- русский живописец, график, те­
атральный художник, историк искусства, 
художественный критик; иллюстрация к 
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поэме А С. Пушкина •Медный всадник• 
(1905-1907 гг.) 460, 488-489, 488, 491 
Беренс, Пеrер (1868-1940)- немецкий 
архитектор; Турбинная фабрика концер­
на AEG в Берлине (1909 г.), дом Кано в Эп­
пенгаузене (1909-1910 гг.), здание По­
сольсгва Германии в Санкт-Петербурге 
(1911-1912 гг.), комплекс зданий завода 
в Оберхаузене (1921-1925 гг.) 417-419, 
418,419 
Бёрдсли, Обрн ВИнсент (1872-1898)­
английский график, писатель; иллюстра­

ции к книге •Смерть Артура• Т. Мэлори 
(1893-1894 rr.), пьесе •Саломея• О. Уайль­
да (1894 г.), поэме •Похищение локона• 
А Попа (1896 г.), книге Э. К Доусена 
•Пьеро минуты• (1897 г.); обложки для се­
рии книг •Библиотека Пьеро•> (1896 г.); ри­
сунки для журнала •Савой• (1896 г.) 425-
428, 426, 427, 428, 488 
Берн-Джонс, Эдуард (1833-1898) -
английский художниК; акварель •Сидо­
ния фон Барк• (1860 г.), картины •Послед­
ний сон короля Артура в Аваллоне• 

( 1881-1898 гг.) , •Зеркало Венеры • 

(1898 г.) 353-356, 354, 355, 356 
БернИни, Лоренцо (1598-1680) -
итальянский архитектор и скульптор; па­

лаццо Барберини (совместно с К. Мадер­
на и Ф.Боррамини; 1625-1663 гг.); статуя 
•Давид• (1623 г.) ; площадь Святого Петра 
в Риме (1657-1663 гг.) ; фонтан •Четыре 
реки• (1648-1651 гг.); скульптурный 
портрет кардинала Шипионе Боргезе 
(около 1632 г.); скульmурные композиции 
•Похищение Прозерпины • ( 1621-
1622 гг.), •Аполлон и Дафна• (1622-
1624 rr.), •Экстаз Святой Терезы• (1645-
1652 гг.) 12-16, 12, 13, 14, 15, 16, 89, 90 
Блейк, УИлЫiм (1757-1827)- англий­
ский живописец, график, поэт; иллюстра­

ции к собственному сборнику •Песни 
неведения• (1789 г.) , Книге Иова (1821 г.) 
и •Божественной комедии• Данте Алигье­
ри (1824-Ji827 rr.); картины •Жалость• 
(около 1795 г.), •Сон Иакова• (1800-
1805 rr.) 248-250, 248, 249, 250, 356, 358 
БорИсов-Мусатов ВИктор Эльпндн­
фОрович (1870-1905) -русский живо­
писец; картины •Автопортрет с сестрой• 
(1898 г.), •Гобелен• (1901 г.), •Водоём• 
(1902 г.) , •Изумрудное ожерелье• (1903-
1904 rr.) 472, 485-488, 486,487,495 
Боровиковский ВладИмир ЛукИч 
(1757-1825)- русский живописец; порт­
реты М. И. Лопухиной (1797 г.), сестёр 
А Г. и В. Г. Гагариных (1802 г.) , А Б. Кура­
кина (1801-1802 гг.) 193-195, 194, 497 
БорромИни, Фраичmо (1599-1667) -
итальянский архитектор; церковь Сант­
Аньезе (1653-1661 rr.); палаццо Барбери­
ни (совместно с К Мадерна и Л. Бернини; 
1625-1663 гг.) ; церковь Сан-Карло алле 
Куатро Фонтане в Риме (1634-1667 гг.) 
11-12, 12, 14 
Брак, Жорж (1882-1%3) - французский 
художник; картины •дома в Эстаке• 
(1906 г.), •Натюрморт со скрипкой и кув­
!ШIНОМ• (1910 г.), •Композиция с трефовым 
тузом• (1913 г.) 540,543-546,545,546, 557 
Браувер, Адриан (1605 или 1606-
1638) - фламандский живописец; карти­
ны •Неприятные ощовские обязанности• 
(30-е гг. XVII в.) , <•Сцена в кабачке• (около 

1632 г.), •Пьющие за столом• (около 
1633-1636 гг.) 60-62, 61,62 
Бреrе, Абрахам луН (1747-1823) -
французский мастер-часовщик 263-264 
Брейrель, Ян, Сriрший (по прозвищу 
Бархатный; 1568-1625) - фламандский 
живописец, гравёр; картина •Земной рай• 
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Брюллов Карл Павлович (1799-
1852) - русский живописец; картины 
•Итальянский полдень• (1827 г.), •Всадни­
ца• (1832 г.), •Последний день Помпеи• 
(1830-1833 rr.), •Графиня Ю. П. Самойло­
ва, удаляющаяся с бала с приёмной доче­

рью Амацилией Паччини• (около 1842 г.), 
портрет Н. В. Кукольника (1836 г.) 284-
287, 284, 285, 286, 287, 497 
БурдЩ ЭмИльАнтуан (1861-1929)­
французский скульптор; скульптуры •Го­
лова Аполлона• (1900 г.), •Геракл, стреля­
ющий из лука• (1909 г.), •Пенелопа• 
(1912 г.), •Победа• (1918 г.); статуя •Сафо• 
(1924-1925 rr.) 420-422,420, 421,422, 
425 
БурлЮк ДавИд ДавИдович (1882-
1%7)- русский живописец поэт 540, 601, 
614 
Буше, Франсуа (1703-1770) - француз­
ский живописец; картины •Лежащая 
девушка• (1752 г.), •Купание Дианы• 
(1757 г.) 115, 115, 118 

Ван Гог, ВИнсент (1853-1890) - гол­
ландский живописец работал во Франции; 
картины •Красные виноградники• (1888 г.) , 
•Сеятель• (1888 г.), •Хлеба и кипарисы• 
(1889 г.), •Подсолнечники• (1889 г.) , •Порт­
рет доктора Гаше• (1890 г.) 337,340, 341, 
341,358,455,473,523,536 
ВаиДейк,АитОнис (1599-1641) - фла­
мандский живописец; картины •Семейный 
портрет> (около 1620-1621 rr.), •Портрет 
кардинала Гвидо Бентивольо• (1622-
1623 rr.), •Портрет маркизы Бальби• 
(1622-1627 rr.), •Автопортрет• (конец 
20-х - начало 30-х гг. XVll в.), •Портрет 
Филиппа ле Руа, сеньора де Равель• 
(1630 г.), два портрета Карла 1 (оба 1635 r.), 
•Портрет Филадельфии и Елизаветы Уор­
тон• (вторая половина 30-х rr. XVll в.), 
•Портрет Томаса Уортона• (вторая поло­
вина 30-х гг. XVII в.) 29, 48, 53-56,53,54, 
55, 56, 73, 144, 150, 192 
Васнецов ВИктор Ми::сiйлович (1848-
1926) - русский живописец; картины 
•После побоища Игоря Святославича с по­
ловцами• (1880 г.), •Алёнушка• (1881 г.), 
•Богатыри• (1881-1898 гг.); церковь Спа­
са Нерукотверного в Абрамдеве ( совмест­
но с В. Д Поленовым; 1881-1882 гг.); 
фрагмент росписи Владимирского собо­
ра в Киеве •Богоматерь• (1885-1896 гг.) 
388-390,389,390, 391,459,459,473,482 
Ватr0,ЖаиАнту3н (1684-1721)- фран­
цузский живописец; картины •Затрудни­

тельное предложение• (1716 г.) , •Общест­
во в парке• (1717-1718 rr.), •Жиль• (около 
1720 г.), •Вывеска лавки Жерсена• (1720 г.) 
113-116, 114, 115, 116, 149, 192, 489, 490 
Веласкес, ДИего РодрИгес де СИльва 
(1599-1660) - испанский живописец; 
портреты Оливареса (около 1617 г.), Фи-
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липпа IV; картины •Завтрак• (около 
1617 г.), •Сдача Бреды• (1634-1635 гг.), 
•Венера перед зеркалом• (1650 г.), •Мени­
ны• ( •Придворные дамы•; 1656 г.), •Пряхи• 
(1657 г.), •Портрет инфанты Маргариты• 
(1660 г.) 37-40,37,38,39,40,41, 254, 572 
Белде, АнрИ, ван де (1863-1957) -
бельгийский архитектор, художнИК; дом 

•Блюменверф• в Уккеле и его интерьер 
(1895 г.); интерьер квартиры Г. Кесслера в 
Берлине (1900 г.), интерьеры Фалькванг­
музея в Хагене (1900-1902 rr.), Веймарекая 
школа искусств и ремёсел (1906 г.), здание 
и интерьер виллы Хохенхоф (1908 г.), зда­
ние театра Беркбунда в Кёльне (1914 г.; 
не сохранилось); Музей Крёллер-Мюллер 
в Оттерло (1937 г.) 399,414-417,415,416, 
417,443 
Венецианов Алексей ГаврИлович 
(1780-1847)- русский живописец; кар­
тины •Захарка• (1825 г.), •На пашне. Вес­
на• (первая половина 20-х гг. XIX в.), •На 
жатве. Лето• (середина 20-х rr. XIX в.) 
292--293,292,29~497 
Верещагин ВасИлий ВасИльевич 
(1842-1904) -русский живописец; кар­
тины из серии •Варвары• (1871-1872 rr.): 
•Представляют трофеи•, •Апофеоз войны•; 
картины •двери Тамерлана• (1872-
1873 rr.), •Шипка- Шейново. Скобелев под 
Шипкой• (1878-1879 rr.) 384-385, 383, 
384,385 
Вермер, Ян (1632- 1675)- голландский 
живописец; картины •девушка с пись­

мом• (около 1657 г.), •Служанка с кувши­
ном молока• (около 1658 г.), •Уличка• 
(около 1658 г.), •Вид Делфта• (около 
1660 г.), •Кружевница• (1664-1665 гг.), 
•Искусство живописи• (около 1665-
1667 гг.), •Любовное письмо• (около 
1667 г.) 79, 82-85,82,83,84,85 
ВоронИхин Андрей НикИфорович 
(1759-1814)- русский архитектор; Ка­
занский собор в Санкт-Петербурге (1801-
1811 гг.) 268, 268 
Врубель МихаИл Александрович 
(1856-1910)- русский живописец, гра­
фиК; картины •демон сидящий• (1890 г.), 
•Портрет С. И. Мамонтова• (1897 г.), •Пан• 
(1899 r.), •Царевна-лебедь• (1900 г.), •К но­
чи• (1900 г .) , •демон поверженный• 
(1901 г.); панно •Микула Селянинович• 
(1896 г.) , •Принцесса Грёза• (1896 г.) 459, 
460, 482-485, 483, 484, 485 
Вюй:Яр, жан Эдуард (1868-1940) -
французский живописец; картины <Дама в 
синем• (1890 г.) , •Лестница. Улица Миро­
менильо (1891 г.), •Штопальщица• (1891 r.), 
• Под лампой• (1892 г.), •Читающая• 
(1896 г.); картон •В комнатах• (1904 г.) 
435-436, 436, 438-442, 439, 440, 442 

rабриеnь, жак Анж (1698-1782) -
французский архитектор; Малый Трианон 
в Версале (1762-1764 rr.), площадь Люда­
вика XV в Париже (ныне площадь Согла­
сия; 1753-1775 гг.) 105-107, 106, 107, 
122, 199 
Гауди-и-Корнет, Антони (1852-
1926) -испанский архитектор; Барсело­
на: дом Висенса и его интерьер (1878-
1885 rr.), дворец Гуэль (1886-1891 гг.), 
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дом Каnричо (1883-1885 гг.) ; усадьба 
Гуэль (1884-1887 гг.): парк, галерея, дом 
привратника (1900-1914 гг.) ; дом Батло 
(1904 - 1906 гг .) , дом Мила (1906-
1910 гr. ) , церковь Саграда Фамилия 
(1884-1926 гг.; не закончена) 404- 412, 
404, 405, 406, 407, 408, 409, 41 о, 411 
Гейнсборо, Томас (1727-1788)- анг­
лийский живописец; картины •Супруги 
Эндрюс• (1749 r.), •Супруги КИрби• (око­
ло 1750 r.), •Повозка• (1767 r.), •Мальчик 
в голубом• (1 770 г.) , +Дама в голубом • 
(не позднее 1780 г.) , •Портрет Сары Сид­
доне• (1785 г.), •Утренняя прогулка• 
(1785- 1786 гг.) 148, 150- 151, 150, 151, 
152,254,358 
Ге Николай Николаевич (1831 -
1894) - русский живописец, график; кар­
тины •Тайная вечеря• (1863 г.) , •Пётр I до­
nрашивает царевича Алексея Петровича в 
Петергофе• (1871 г.) , •Голгофа• (1893 г.) 
369-370,370, 372,372 
Гоrен Александр Иванович (1856-
1914) - русский архитектор 464 
Гоrен, Поль (1848- 1903) - француз­
ский живописец; картины •Таитянки• 
(1892 г.), •Женщина, держащая nлод• 
(1893 г.) , •Женщина под деревом манго• 
(1896 г.), •Жена короля• (1896 г.), •Отку­
да мы? Кто мы? Куда мы ндём?• (1897 г.) 
334, 337, 341 , 343,343,344, 431, 434, 436-
437, 441,455, 473, 523, 527 
Гойя-и-Лусиентес, Франснско Хосе, 
де (1746-1828) -испанский живописец, 
график; картоны для шпалер: •Зонтик• 
(1777 г.) , •Продавец посуды• (1 778 г.) ; 
nортреты королевской семьи (1800 г.) , 
Исабели Ковос де Порсель (1806 г.); кар­
тины •Обнажённая маха• (около 1802 г.), 
•Одетая маха• (около 1802 г.) , •Сатурн•, 
•Восстание 2 мая 1808 года в Мадриде• 
(около 1814 г.), •Расстрел повстанцев в 
ночь на 3 мая 1808 года• (около 1814 г.) ; 
офорты из серии •Капричое>: •Когда рас­
светёт, мы уйдём•, •Какой златоуст!• , •Сон 
разума рождает чудовищ• (1797 - 1798 гг.) ; 
офорты из серии •Бедствия войны+: •Всё 
проходит• , •Какое мужество! • (1810-
1820 гг.) 212-219,213, 214, 215, 216, 217, 
218, 476 
Гол-убкина Анна Семёновна (1864-
1927) - русский скульптор; скульптура 
•Марья• (1901 - 1906 гг.) ; портрет П. С. Го­
лубкина (1892 г.); рельеф над входом в 
Московский Художественный театр •Море 
житейское• (•Волна• или •Пловец•; 1901 г.) 
468- 469, 468, 469, 497 
ГондуЭн, жак (1737-1818)- француз­
ский архитектор 108-109, 202 
Грабарь Иrорь ЭммануИлович (1871 -
1960) - русский живописец, историк ис­
кусства, первый директор Государствен­
ной Третьяковекой галереи; картины 
•Мартовский снег• (1904 г.), •Неприбран­
ный стол• (1907 г.) 493, 493, 494 
Грнс, Ху:iн (1887-1927)- французский 
живоnисец; картина •Завтрак• (1915 г.) 

534,546, 547, 562 
Гро, жан Анту:iн (1771-1835)- фран­
цузский живописец; картины •Наполеон 
на Аркальеком мосту• (этюд; 1797 r.), •Бо­
наnарт, посещающий зачумлённых в Яф­
фе• (1804 r.), •Наполеон на поле битвы 
при Эйлау• (1808 r.) 224, 22f1, 225 

642 

ГрОпиус, В:iльтер (1883-1%9)- немец­
кий, американский архитектор; Герма­

ния: здание обувной фабрики •Фаrус• в 
Альфреде-на-Ляйне (совместно с А. фон 
Мейером; 1911-1916 гг.) , комплекс зда­
ний •Баухауз• в Дессау (1925-1926 гг.) ; 
США здание школы в Импингтон-Виллед­

же (1936 г.) 501 , 504-506, 504,505, 515, 
542, 610 
Гудон, Жан Антуан (1741-1828) -
французский скульnтор; •Портрет компо­
зитора К В. Глюка• (1 775 г.) , скульптура 
•Вольтер, сидящий в кресле• (1781 г.) 
112- 11 3, 112, 113, 192, 262 

ДавИд, жаклуН (1748-1825)- фран­
цузский живописец; картины •Клятва Го­

рациев• (1784 г.), •Ликторы приносят Бру­
ту тела его сыновей• (1789 г.), •Смерть 
Марата•> (1793 г.) , •Сабинянки, останавли­
вающие битву между римлянами и саби­
нянами• (1795-1799 гг.) , •Переход Бона­
nарта через перевал Сен-Бернар• (1800 г.), 
•Портрет мадам Рекамье• (1800 г.) , •Порт­
рет Наnолеона• (1 812 г.) 219-223, 219, 
220,221, 222,22~ 226, 229 
ДалИ, СальвадОр (1904- 1989) - исnан­
ский художник; картины •Постоянство 
nамяти• (1931 г.) , •Частичная галлюцина­
ция: шесть портретов Ленина на форте­
пьяно• (1931 г.) , •Мягкая конструкция с 
варёными бобами: предчувствие граждан­

ской войны в Испании• (1936 г.) , •Пыла­
ющий жираф• (1936 г.), •Осенний канни­
бализм• (1936 г . ), •Сон , вызванный 
полётом пчелы вокруг граната, за секунду 
до пробуждения• (1944 г.) , •Искушение 
Святого Антония• (1946 г.) , •Мадонна пор­
та Льигат• (1949 г.) , •Атомная Леда• 
(1949 г.) , •Христос Святого Иоанна креста• 
(1951 г.), •Атомистический креСТ> (1952 г.), 
•Открытие Америки Христофором Ко­
лумбом• (1959 г.) 566-572,567,568,569, 
570, 571, 572, 575, 580 
Дer:i, Эдr:iр (1834-1917) - француз­
ский живописец, график, картины •Балет­

ный класс•> (1875 г.) , •Абсент• (около 
1875- 1876 гг.), •Голубые танцовщицы• 
(около 1897 г.) , пастель •Женщина, расчё­
сывающая волосы• (1886 г.) 325- 333, 
328,33~332, 33~ 342, 358, 441,473,494 
Дейнека Алекс:iидр Александрович 
(1899-1969) - русский живописец и 
график; картина •Оборона Петрограда• 
(1928 г.) 624, 624 
Де КИ:рико, Дж6рджо (1888-1978) -
итальянский художник, картины •Башня• 
(1913 г.), •Ностальгия по бесконечному• 
(1913 г.), •Тайна дня• (1914 г.), •Ум ребён­
ка• ( •Вспоминающий• ; 1917 г.) 554-556, 
555,556 
Делакруа, Эжен Фердннанд ВиктОр 
(1798-1863) -французский живописец; 
картины •Данте и Вергилий• ( •Ладья Дан­
те•; 1822 г.), •Хиосская резня• (1824 г.) , 
•Смерть Сарданапала• (1827 г.), •Свобода, 
ведущая народ (28 июля 1830 года)• 
(1830 г.), •Алжирские женщины в своих по­
коях• (1833 г.) , •Битва при Нанси• (1828-
1834 гг.) 232-236, 233, 234, 235, 236, 432 
ДенИ, Морнс (1870-1943) -француз­
ский живописец; картины •Католическое 

таинство• (1890 г.) , •Процессия под де­
ревьями• (1892 г.) , •Лестница в листве• 
(1892 г.) 435- 438, 438 
Дерен, Андре (1880-1954)- француз­
ский живописец, график; •Автопортрет• 
(1905 · г .), картины •Лодки в Коллиуре• 
(1905 г.) , •Порт в Гавре• (1905- 1906 гг.) 
523-524, 524, 557 
Джонс, Иннrо (1573-1652) - англий­
ский архитектор; Банкетинг-хаус в Лондо­
не (1619- 1622 гг.) 135-136, 136, 138 
Добнньн, Шарль Франсуа (1817 -
1878) - французский живописец; карти­
ны •Запруда в долине Оnтево• (1855 г.) , 
•Берега реки Уазы• (конец 50-х гг. XlX в.) 

314- 315,315 
Домье, Оноре (1808- 1879) -француз­
ский живоnисец, график, литографии •За ­
конодательное чрево• (1834 г.) , •Улица 
Транснонен• (1834 г.); картина •дон КИ­
хот• (1866-1868 гг.) 318-319, 318, 319 
Донrен, Кес, ван (настоящее имя Теодор 
МарИ Корнеnь; 1887- 1968) - француз­
ский живописец; •Портрет Фернанды• 
(1905 г.) , картина •Женщина в чёрной 

шляпе• 523, 525-527, 526, 533 
Дюпре,Жюль (1811 - 1889) - француз­
ский живописец; картины •дубы у дороги• 

(середина 30-х гг. XlX в.), •Пейзаж скоро­
вами• (1850 г.) 313-314, 314 

Жерико, Жан Лун Андре Теодор 
(1791-1824) - французский живописец; 
картины •Офицер конных егерей импера­
торской гвардии, идущий в атаку• ( •Порт­
рет лейтенанта Р. ДЬедонне·>; 1812 г.) , •Ра­
неный кирасир, покндающий nоле боя• 
(1814 г.), •Бег свободных лошадей• 
(1817 г.) , •Плот "Медузы"• (1818- 1819 гг.), 
•Скачки в Эnсоме• (1821 г.) 229-232, 
23~23 1, 232, 234,252 
ЖилЯрдн, Доменнко (Дементий Ив:iно­
вич; 1785- 1845)- русский архитектор; 
восстановление Московского университе­

та после nожара 1812 г. ; дом Луниных 

(1818 - 1823 гг . ) , Опекунский совет 
(1823-1826 гг.) 275,275, 276, 277 
Жпрардон, Франсуа (1628-1715) -
французский скульптор; скульптурная 
группа •Аполлон и нимфы• для Версаля 
(1666 г.) 89- 90, 90 

Захаров АндреЯ:н ДМИтриевич (1761 -
1811)- русский архитекгор; реконструк­

ция Адмиралтейства ( 1806-1823 гг.) 265-
267,266 
:Jемпер, ГОrфрнд (1803-1879) - немец­
кий архитектор, скульптор, живописец, ар­

хеолог, теоретик архитектуры; Дворцовый 
театр в Дрездене (1838-1841 гг.; пере­
строен автором в 1871-1878 гг.) 160, 
303, 305, 305 

Ив:iнов Алекс:iндр Андреевич (1806-
1858) - русский живописец; картины 
•Явление Христа Марии Магдалине• 
(1834-1836 гг.) , •Явление Христа народу• 
(1837-1857 гг.), •Аппиевадорога•; этюды 



к картине •Ямение Хрисrа народу•: •Голо­
ва Иоанна Кресrителя•, •Вода и камни под 
Палаццуола• 287-290, 288, 289, 290,497 
ЙОрданс, Якоб (1 593- 1678)- фламанд­
ский живописец; картины <•Семья Йор­
данс• (1621 г.) , •Сатир в гостях у крестья­
нина• (около 1622 г.), •Бобовый королы 
(около 1638 г.), •Диоген• (около 1643 г.), 
•Праздник бобового короля• (около 
1665 г.) 48, 56-60,5 7,58, 59, 192 

казаков Матвей Фёдорович (1738-
1812)- русский архитектор; Москва: Пет­
ровский подъездной дворец (Петровский 
замок; 1775-1782 rr.), здание Сената в 
Кремле (1776- 1787 гг.) , здание универси­
тета (1786- 1793 гг. ; воестаномена и пе­
рестроеноД.Жwzярди), церковь Филиппа 
Митрополита (1 777- 1788 гг.) 180- 181 , 
180, 181, 275, 275, 277 
Камерон, Чарлз (40-е rr. XVIII в. -
1812) - шотландский архитектор, рабо­
тал в России; Царское Село: павильон 
•Камеронова галерея• (1783-1786 гг.) ; 
Павловск: павильон •Храм Дружбы • 
(1780-1782 rr.), Большой дворец (1782-
1786 гг) 177- 179, 177, 178 
Каналетrо (настоящее имя Джованни 
Антонио Каналь; 1697-1768)- итальян­
ский живописец; картины •Венеция, пло­
щадь Сан-Марко, вид на собор Сан-Марко• 
( 1723 г.) , •дворец дожей и площадь Сан­

Марко• (1723 г.) 131-132, 132, 133 
КандИнский ВасИлий ВасИльевич 
(1866-191f) - русский, немецкий жи­
вописец; картины •дома в Мурнау на 

Обермаркте• (1908 г.) , •Композиция V1• 
(1913 г.) , •Имnровизация Кламм• (1914 г.) , 
•Композиция V111• (1923 г.) , •доминирую­
щая кривая• (1936 г.) 539, 540, 561, 607-
610, 608, 609, 61~612 
Канова, АнтОнио (1757-1822) - италь­
янский скульптор; скульптурные груnnы 
•Тесей, победитель Минотавра• (1781 г.), 
•Эрот, слетающий к Психее• (1792 г.) , •Ге­
ракл и Лихае+ (1796 г.); скульптурный 
портрет Паолины Боргезе-Бонапарт 

(1805- 1807 гг.) 207-208, 207,208 
Карав:iджо, Микел:iнджело,да (1573-
1610)- итальянский живописец; картины 
•Вакх с чашей в руках• (около 1593 г.) , 
•Корзина с фруктами• (1596 г.), •Ужин в 
Эммаусе• (1599 г.) , •Призвание апостола 
Матфея• (1599-1600 гг.) , •Обращение 
Савла• (1600-1601 rr.), •Положение во 
гроб• (1602- 1604 rr.), <·Усnение Богома­
тери• (1605-1606 rr.) 20-24,21, 22,23, 33, 
92, 93, 161, 192 
Карраччи - семья итальянских художни­
ков: ЛодовНко (1555- 1619), АrостНно 
(1557-1602), Анинб:iле (1560- 1609); 
фреска •Триумф Вакха и Ариадны• в nа­
лаццо Фарнезе в Риме (1597-1604 rr.) 
16-17, 16 
Кваренги, Джакомо ( 1 7 44-181 7) -
итальянский архитектор, работал в Рос­
сии; Санкт-Петербург: здание Академии 
наук (1783-1785 rr.), Ассигнационный 
банк (1783-1788 гг.) 175-177, 177, 195 
Кекr, УИльям (около 1684-1748)- анг­
лийский архитектор, художник, декоратор; 

пейзажный парк на вилле Р. Б. Бёрлингто-

на в Чизике (1725- 1730 гг.) , дом в усадь­
бе Холкем-холл (30-е rr. XVIII в.) 138, 139, 
139, 140, 140 
Кипренский Орест Адамович (1 782-
1836) - русский живоnисец; портреты 
А. А. Челищева (1808- 1809 гг.), Е. В. Да­
выдова (1809 г.), девочки в маковом вен­
ке (1819 г.), Е. С. Андулиной (1822-
1823 гг.), А. С. Пушкина (1827 г.) 278- 281 , 
278, 279, 280 
Кнрхнер, Эрнст ЛЮдвиr (1800 -
1936) - немецкий живописец; картины 
•Красная башня в Халле• (1915 г.), •Ули­
ца• (1908- 1919 гr.) , •Встреча Шлемиля с 
тенью• (иллюстрация к •Истории Петера 
Шлемиля• А. фон Шамиссо) 533, 536-
537, 536,537 
Клас, ПНтер (1597-1661) - голландский 
живописец; картина •Завтрак с ветчиной• 
(1647 г.) 68, 68 
Клtt, П:lулъ (1879- 1940) - швейцарский 
художник; картины •Полная луна• (1919 г.), 
•Вращающийся дом• (1921 г.) , •Вспышка 
страха III•> (1934 г.) , <·Смерть и пламя• 
(1940 г.) 540, 541-543,542,543, 561 
Кленце, Франц Карл Лео, фон (1784-
1864) - немецкий архитектор; Мюнхен: 
здание Глиnтотеки (1816- 1830 rr.), Старая 
пинакотека (1826-1836 гг.) ; памятник 
Валгалла близ Регенсбурrа (1830- 1842 rr.) 
192, 205- 206, 205,206 
Климт, Гfстав (1862-1918)- австрий­
ский живописец; картины •Любовь. 
(1895 г.), •Музыка• (1895 г.), •Юдифы 
(1901 г.) , •Крестьянский сад с подсолну­
хами• (1905-1906 гг.) , •Портрет Адели 
Блох-Бауэр• (1907 г.) , •Поцелуй• (1908 г.) , 
•Смерть и жизнь• (1916 r.); панно из 
цикла • Бетховенекий фриз• - •Враждеб­
ные силы• (1902 г.) 442 - 448, 444, 445, 
446, 447, 538 
Кляйн, Ив (1928-1962)- французский 
художник 580, 582 
Кнобельсдорф, reopr Венцеслаус 
(1699-1753) - немецкий архитектор, 
живописец; замок Шарлоттенбург в Бер­
лине (1745 г.) , королевская резиденция 
Сан-Суси в Потсдаме, пригороде Берлина 
(1745-1747 rr.) 156-157, 156, 157 
Констебл, Джон (1776-1837)- англий­
ский живописец; картины •Белая ло­

шадь• (1819 г.) , •Плотина и мельница в 
Дедхеме• (1820 г.), •Дедхемская долина• 
(1828 г.) , •Стокбай Нейленд• (1836 г.) , 
•Телега для сена• (этюд; 1821 г.) 152, 234, 
250-253, 251,252,253,310, 349, 358, 574 
Кончаловский Пётр ПетрОвич (1876-
1956) - русский живописец; •Портрет 
Г. Б. Якулова• (1910 г.), картина •Окно. 
Крым. Балаклава• (1929 г.) 598,598, 625 
Коровин КонстаитИн Алексеевич 
(1861- 1939)- русский живоnисец; карти­
ны •Портрет хористки• (1883 г.) , .У балко­
на. Испанки Леонора и Ампара• (1888-
1889 гг.), •Зимой• (1894 г.), •Бульвар 
Капуцинов• (1906 г.), •Рыбы, вино и фрук­
ты• (1916 г.) 379, 392, 459, 476-477, 476, 
477,600 
Коро, Жан БатИст КамИль (1796-
1875)- французский живоnИсец; карти­
ны •Шартрский собор• (1830 г.) , •Гомер и 
пастухи• (1845 г.) , •Воз сена• (60-е rr. 
XlX в.) , •девушка с мандолиной• (1865 г.) 
309-312,310, 311 

Й-Л Указатель имён 

Крамской Иваu Николаевич (1837-
1887) - русский живописец; картины 
•Христос в пустыне• (1872 г.) , •Портрет 
Л. Н. Толстого• (1873 г.), •Неизвестная• 
(1883 г.) , •Мина Моисеев•> (•Крестьянин с 
уздечкой•; 1883 г.) 363, 366-369, 368, 
369, 375, 377, 379 
КуИнджи АрхИп Иванович (1841 -
1910) - русский живописец; картины 
•Вечер на Украине• (1878 г.) , •Берёзовая 

роща• (1879 г.) 376-377,376,377, 494,497 
КупрИн Александр ВасИльевич 
(1880- 1960) - русский живоnисец; •На­
тюрморт с синим подносом• (1914 г.) 

598, 600 
Курбе, Густав (1819- 1877)- француз­
ский живоnисец; картины •Человек с труб­
кой• (1846 г.) , •Похороны в Орнане• 
(1849-1850 rr.) , •Мастерская художника• 
(1855 г.), •Волна• (60-е rr. Х1Х в.) 319- 321 , 
319, 320,321, 345,346,356,357 
КустОдиев Борне Михайлович (1878-
1927) - русский живописец; картина 
<•Куnчиха за чаем• (1918 г.) 492 

Ларионов МихаИл Фёдорович (1881 -
1964)- русский художник, муж Н. С. Гон­
чаровой; картины •Провинциальная фран­

тиха• (1907 г.) , •Отдыхающий солдат• 
(1910 г .) , •Петух• ( •Лучистый этюд•; 
1912 г.), •Лучизм• (1912 г.) 540, 598, 600-
602,601,602,611,616, 618 
Левитан Исаак ИльИч (1860-1900) -
русский живописец; картины •Осенний 
день. Сокольники• (1879 г.) , •У омута• 
(1892 г.) , •Владимирка• (1892 г.) , •Вечер­
ний звон• (1892 г.) , •Над вечным покоем• 
(1894 г.) , •Март• (1895 г.) 392-395, 392, 
39~394, 395, 473,600 
ЛевИцкий ДмИтрий Гриrорьевич 
(1735-1822) -русский живописец; nорт­
реты П. А. Демидова (1773 г.) , Г. И. Алымо­

вой (1776 г.), М. А. Дьяковой (1778 г.) 190-
193, 191, 192, 489 
леже, Фернан (1881-1955)- француз­
ский художник; картина •Стуnени • 

(1914 г.) 544, 544, 548, 562, 605 
Ле Корбюзье (настоящее имя Шарль 
Эдуард Жаннере; 1887 - 1965) - француз­
ский архитектор, теоретик искусства; nро­

екты •дом-Ино• (1914 г.) , •город-сад• в 
Пессаке близ Бордо (1926 г.), жилой дом 
в Марселе (1947- 1952 rг.),Дворец nрави­
тельства в Чандиrархе (1951-1965 rr.), ка­
пелла Нотр-Дам-дю-0 в Роишане (1 950-
1955 гг.), здание Центрального союза 
потребительских обществ (Центросою­

за) в Москве (1929-1935 rr.); картина •На­
тюрморт> (1925 г.) 508- 512,508,509, 510, 
511, 512,548 
Лидваль Фёдор Иванович (IОхан 
Фредерик; 1870-1945) - русский архи­
тектор; Санкт-Петербург. доходный дом 
Иды Лидваль (1899-1904 rr.), •Шведский 
дом• (1904-1905 rг.), доходный дом 
А. Ф. Циммермана (1906-1908 гг.) , госrи­
ница •Астория• (1908 г.) 464- 467,464,465 
Лоррен, Клод (настоящее имя Клод Жел­
л&, 1600-1682)- французский живоnи­
сец, графиК; картины •Утро в гавани• 
(40-е гг. XVII в.) , •Полдены (1651 или 
1661 г.) 96-97,97, 149, 152 
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М-П Указатель имён 

МаrрИтr, Рене (1898-1967)- бельгий­
ский художник; картины •Чёрная магия• 

(1935 г.) , •Красная модель• (1935 г.) , •Ше­
девр, или Мистерия горизонта• (1955 г.) 

565-566, 565 
МайМь, Арисniд (1861-1944) - фран­
цузский скульптор; скульптура •Леда• 
(1902 г.) , мраморная статуя •Средиземное 
море• (•Мысль•; 1901-1905 гг.), мону­
мент •Скованная свобода• (памятник 
Л. О. Бланки; 1905- 1906 гг.), скульптуры 
•Флора• (1911 г.) , •Иль-де-Франс• (1910-
1932 гг.) , памятник Полю Сезанну в Пари­
же (1912- 1925 гг.) , скульптуры •Гора• 
(1935- 1938 гг.), •Река• (1939- 1943 гг.), 
•Гармония• (1940-1944 гг.) 358, 422-425, 
423, 424, 425, 527 
Малевич 'КазимИр СеверИиович (1878-
1935) - русский художник; картины •Цве­
точница• (Э110д; 1903 г.), •Косарь• (1912 г.) , 
•Дама на остановке трамвая• (1913 г.) , •Ко­
рова и скрипка• (1913 г.), •Авиатор+ (1914 г.) , 
•Супрематизм•, •Чёрный супрематический 
квадрат• (1914- 1915 гг.), •Крестьянка• 
(1928-1932 гг.) 540,611 ,612,613,613,614, 
616-618, 616, 617 
Мане, Эдуард (1832- 1883) - француз­
ский живописец; картины •Лола из Вален­
сии• ( 1862 г.) , •Завтрак на траве• ( 1863 г.) , 
•Олимпия• (1863 г.), •Флейтист• (1866 г.) , 
•Портрет Эмиля Золя• (1868 г.) , •Завтрак 
в мастерской• (1868 г.), •Балкон• (1868 г.), 
•Бар в Фоли-Бержер• (1882 г.) 321- 325, 
322, 323,324,325,326,332,346,357, 358 
МатИсс, АнрИ (1869-1954) - француз­
ский художник; картины •Роскошь, спо­

койствие и наслаждение• (1904 г.) , •Зелё­
ная полоса• (•Мадам Матисс•; 1905 г.) , 
•Танец• (1 910 г.), •Музыка• (1910 г.), •Крас­
ные рыбки• (1911 г.) , •Марокканка• 
(•Зора•; 1912 г.), •Натюрморт с раковиной• 
(1940 г.) , •Попугай и сирена• (1 952 г.) ; де­
коративное панно •Радость жизни• 

(1905-1906 гг.) 358, 473, 523, 524, 527-
532, 527, 528, 529, 530, 531, 532, 598 
Милле, Жан Франсуа (1814- 1875) -
французский живописец; картины •Сбор­
щицы колосьев• (1857 г.) , •Анжелюс• 
(1859 г.) , •Крестьянка, пасущая корову• 
(1859 r.), •Весна• (1868-1873 гr.) 316-
317,316, 317, 325 
МИллес, Джои Эвереrr (1829-1896)­
английский живописец; картины •Изабел­
ла• (1849 г.) , •Христос в доме Своих роди­
телей• (•Плотницкая мастерская•; 1850 г.), 
•Офелия• (1852 г.) 349-353,350,352,353 
Мир<), Хо:iи (1893- 1983) - испанский 
художник; картины •Вспаханное поле• 
(1923- 1924 гг.) , •Каталонский пейзаж. 
Охотник• (1 923-1924 гг.), •Собака, лаю­
щая на луну• (1926 г.), •Верёвка и фигу­
ра 1• (1935 г.), •Полёт птицы вокруг жен­
щины с тремя волосами• (1972 г.) 566, 
572-575,573, 5 74 
Мне ваи дер Роэ, ЛЮдвиг (1886-
1969) - немецкий, американский архи­
тектор; павильон Германии на Междуна­

родной выставке в Барселоне (1929 г.) , 
комплекс зданий Иллинойсского техноло­

гического института (1940 г.), жилые до­
ма на Лейк-Шор-драйв в Чикаго (1951 г.), 
здание Сиrрем-билдинг в Нью-йорке (со­
вместно с Филипом Джонсоном; 1958 г.) 
501 , 506-507, 506, 507, 508, 515, 582 
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Модилыlии, Амедео (1884-1920) -
итальянский живописец; •Портрет Х. Су­
тина• (1917 г.) , картина •Обнажённая, от­
кинувшаяся на белую подушку• (1917 г.) 
534,534, 605 
Моидри:iи, Пит (1872-1944) - гол­
ландский живописец; картины •Компози­

ция с синим• (1937 г.) , •Нью-Йорк-сити• 
(1942 гг.) , •Бродвей буrи-вуrи• (1942-
1943 гг.) 534, 556-559, 558, 575, 577 
Моне, Клод Ocrcip (1840- 1926) - фран­
цузский живописец; картины •Лягушат­
ник• (1869 г.), •Впечатление. Восход солн­
ца• (1872 г.), • Бульвар Капуцинок• 
(1873 г.) , •Вокзал Сен-Лазар• (1877 г.) , 
•Улица Монторгей. Праздник 30 июня 
1878 года• (1878 г.), •Поле маков• (80-е гг. 
Х1Х в.) , •Стог сена• (1886 г.) 325-326,325, 
326,327, 329, 329, 330, 331-332, 331, 333, 
334, 358,473,608 
МорО, ГЮст:iв (1826-1898) -француз­
ский живописец; картины .Эдип и Сфинкс• 
(1864 г.) , •Явление• (около 1875 г.), •Fдино­
роrи• (около 1885 г.) 431 , 431, 524, 527 
М6ррис, УИльям (1834-18%)- англий­
ский художник; картина •Королева Гинев­

ра• (1858 г.) 353-356, 353, 355 
Мунк, Эдвард (1863-1944) - норвеж­
ский живописец, график; картины •Больная 
девочка• (1885- 1886 гг.), •Крик• (1893 г.), 
•Мадонна• (1894 г.), •Танец жизни• (1900 г.) 
451-453, 451, 452, 453, 533,536 
МурИльо, Бартоломе Эстеб:iи (1618-
1682) -испанский живописец; картины 
•Богоматерь с Младенцем• (1650- 1655 rr.), 
•Святое Семейство• ( 1650-165 5 гг.) , 
•Мальчик с собакой• (50-е гг. ХVП в.) , 
•Продавщица фруктов• (70-е rr. XVII в.) 
41 - 43,42,43, 160 

Неиэвесrиый Эрнст ИОсифович (ро­
дился в 1925 г.) -русский скульптор, жи­
вописец, работает на Западе; скульптуры 
•Атомный взрыв• (1957 г. ) , •дафна• 
(1963 г.), •Женский торе+ (1 963 г.), •Серд­
це Христа• (1973-1975 гг.) 594, 595-596, 
595 
Нестеров МихаИл ВасИльевич (1862-
1942) - русский живописец; картина •Сер­
rиевского цикла• •Видение отроку Варфо­
ломею• (1889-1890 гг.); картины •Под 
благовест• (1895 г.), •Философы• (•Порт­
рет П. А Флоренского и С. Н. Булгакова•; 
1917 г.), портрет И. П. Павлова (1935 г.) 391, 
459, 474-475, 474,475 
Нольде, ЭмИль (настоящая фамилия 
Х:iнсен; 1867- 1956) - немецкий живопи­
сец; картина •Танец вокруг золотого тель­

ца• (1910 г.) 533, 537, 53 7, 539, 539 

Овербек, ФрИдрих Ногани (1789-
1869) - немецкий живописец; картина 
•Италия и Германия• (1820 г.) 243, 247,247 
Орт:i, ВиктОр (1861 - 1947) - бельгий­
ский архитектор, художник; Брюссель: 
дом Таеселя (1892-1893 гг.) , Народный 
дом (1896-1899 гг. ; не сохранился), отель 
ван Этвелде (1899 г.) , дом Сольве (1895-
1900 rr.), дом Орта и его интерьер (1898-
1900 гг.) 399, 412-414, 412, 413, 414 

Ocr:iдe, Адриан, ваи (1610- 1685) -
голландский живописец; картины •Кресть­
янское общество• (1671 г.), •Скрипач воз­
ле крестьянского дома• (1673 г.) 80, 81 

Пер6в ВасИлий ГригОрьевич (1834-
1882) - русский живописец; картины 
•Сельский крестный ход на Пасхе• 
(1861 г.), •Чаепитие в Мытищах• (1862 г.), 
•Тройка. Ученики мастеровые везут воду• 
(1866 г.) , •Последний кабак у заставы• 
(1868 г.), •Охотники на привале• (1871 г.) , 
портрет Ф. М. Достоевского (1872 г.) 363-
365,364, 365, 474, 476,494 
ПеррО, Клод (1613- 1688) - француз­
ский архитектор; восточный фасад Лувра 

(1667-1673 гг.) 88-89,89, 119 
Петров-Водкин Кузьма Сергеевич 
(1878-1939) -русский живописец; кар­
тины •Сон• (1910 г.) , •Купание красного 
КОНЯ+ (1912 Г.), •Мать• (1915 г.) , •1918 ГОД 
в Петрограде• (•Петроградская мадонна• ; 
1920 г.) , •Смерть комиссара• (1920 г.) 
596- 597, 596, 597, 611 
Пиг:iль, жаи БатИст (1 714-1785) -
французский скульптор; скульптура •Мер­

курий, завязывающий сандалию• (около 
1738 г.) 111-112,111, 122 
Пик:iссо, Пабло (1881 - 1973)- фран­
цузский художник; картины •девочка с го­
лубем• (1901 г.) , •девочка на шаре• 
(1905 г.), •Авиньонские девицы• (1907 г.) , 
•Портрет А Воллара• (1 9 10 г.), •девушка с 
веером• (1910 г.) , •Музыкальные инстру­
менты• (1912 г.) , •Мандолина и кларнет+ 
(1914 г.) , •Герника• (1937 г.) , •Художник и 
его модель•; занавес к спектаклю •Парад• 
(1917 г.) 441, 473, 540, 543- 546,544, 545, 
546,548-553,549,550,551,552, 557,619 
ПираиЬи Джов:iиии Батпi:сrа (1720-
1778) - итальянский живописец, график 
и архитектор; гравюра •Тюрьмы• (1945 г.) 
125, 125, 143 
Писсарро, КамИль (1830-1903) -
французский живописец, график; картины 
•Красные крыши. Деревенский уголок 
зимой• (1877 г.), •Бульвар Монмартр в Па­
риже• (1897 г.) 325, 327, 329- 330, 332-
334, 330, 333, 4 73 
Полеuов ВасИлийДмИтриевич (1844-
1927) - русский живописец; картины •Мос­
ковский дворик• (1878 г.), •Бабушкин сад• 
(1878 г.) , •Христос и грешница• (1887 г.) 

377- 379,378, 379, 392, 459, 494, 497 
П011Лок, Джексон (1912- 1956) - амери­
канский художник; картина •Без названия• 
(около 1945 г.) 575-576, 576, 577 
Пуссен, Никола (1594- 1665) - фран­
цузский живописец; картины •Танкред и 
Эрминия• (1629-1630 rr.), •Царство Фло­
ры• (1631 г.), •Пейзаж с Полифемом• 
(1649 г.) , •Аркадские пастухи• (50-е гг. 
ХVП в) 93-%,94,95, 97, 159, 192, 254, 428 
Пювиде Шав:iии, Пьер (1824- 1898) ­
французский живописец; две компози­
ции •Надежда• (1871 и 1872 гг.); панно 
•Священная роща, возлюбленная музами и 
искусствами• (1884-1889 гг.) , •Видение 
античности• (1884- 1889 rr.), •Святая Же­
невьева, созерцающая Париж• (1874-
1898 rr.); картина •Бедный рыбак• (1881 г.) 
428--432,429,430, 432 



Райт, Фрэнк Ллойд (1869-1959) -
американский архитектор и теоретик 

искуссrва; дом Райта в Оук-nарке (1889 г.), 
дом Уинслоу в Ривер-Форест (1893 г.) , 
домРобив Чикаго (1909 г.), интерьер ад­
министративного здания Ларкин-бил­
динг (1904 г. ; не сохранилось), церковь в 
Оук-nарке (1904-1906 гг.), вилла Кауф­
мана (•Дом над водоnадом•; 1936 г.) , зда­
ние комnании •Джонсон• и его интерь­

ер (1936-1939 rr.), Музей Гуггенхейма в 
Нью-Йорке (1959 г.) 512-515, 512, 513, 
514, 515 
Растрелли, Барrоломео IСарло (1675-
1744)- итальянский скульnтор и архитек­
тор, работал в России; конный nамятник 
Петру 1 в Санкт-Петербурге (1720-
1724 rr.), скульnтурная груnпа •Имnератри­
ца Анна Иоанновна с араnчонком• (1732-
1741 rr.) 178,181-182,182, 497 
Растрелли, Франческа Бартоломео 
(русское имя Варфоломей Варфоло­
меевич; 1700-1771)- русский архитек­
тор, сын Б. К Растре.л.ли; Санкт-Петербург. 
дворец М. И. Воронцова (1749-1757 rr.), 
собор Воскресения в Смольном мона­
стыре (1748-1757 rr.), Зимний дворец 
(1754-1762 rr.); Екатерининский (Боль­
шой) дворец в Пушкине (1752-1757 rr.) 
170-172,171,172, 176, 178 
РедОн, 0ДWI0н (1840-1916)- француз­
ский живоnисец, графИК; литография •Иг­
рок• (1879 г.); гравюры •Ворон• (1882 г.) , 
•Профиль света• (1881-~86 rr.); nастели 
•Христос Святого Сердца• (около 1895 г.) , 
•Будца• (около 1905 г.); картины •Рожде­
ние Венеры• (около 1910 г.), •Женщина 
среди цветов• (1909-1910 rr.), •Зелёная 
смерть• (1905-1910 rr.), •Красная сфера• 

(1910 г.) 432-435, 433, 434, 435 
Рейнолдс, Джоmуа ( 1723-1 792) - анг­
лийский художник, теоретик искуссrва; 
картины •девочка с земляникой• (1773 г.), 
•Сара Сиддоне в виде музы трагедии• 
(1783-1 784 rr.), •Портрет адмирала Хиз­
филда• (1787-1788 rr.) 147-148, 147, 
148, 254,358 
Рембрандт харменс ван Рейн (1606-
1669)- галлаидекий живоnисец; картины 
•Автоnортрет в юности•, •Анатомия док­
тора Тулnа• (1632 г.), •Флора• (1634 г.), 
•Автоnортрет с Саекией на коленях• 
(1635 г.), •Даная• (1636 г.), •Выстуnление 
стрелковой роты каnитана Франса Бан­

иинга Кока• (•Ночной дозор•; 1642 г.), 
•Три дерева• (1643 г.) , •Портрет Яна Сик­
са• (1654 г.) , •Старик в красном• (1652-
1654 г.), •Портрет Титуса• (1656 г.) , •Порт­
рет Хеидрикьё Стоффелс• (1656-1657 rr.), 
•Заговор Юлия Цивилиса• (1661 г.), •Авто­
nортрет> (1665 г.) , •Еврейская невеста• 
(1666 г.), •Возвращение блудного сына• 
(1668-1669 rr.) 66-67, 67, 70-7 5, 70, 71, 
72, 73, 74, 75, 78-79, 78, 80, 82, 84, 149, 160, 
192, 193, 246, 254 
Рен, Крнсrофер (1632-1723)- англий­
ский архитектор, учёный; nерестройка 

Лондона nосле nожара в 1666 г.: новое зда­
ние собора Святого Павла (1675-1710 rr.); 
королевский госnиталь в Гринвиче 
(1696-1716 rr.) 136-138,136,137 
Рену:iр, Пьер Оп0ст (1841-1919) -
французский живоnисец, графИК; картины 

•Качели• (1876 г.), •Мулен де ла Галетт> 

(1876 г.) , •девушка с веером• (1881 г.), 
•Обнажённая, освещённая солнцем• (этюд; 
1875- 1876 rr.); nортреты мадемуазель С. 
(актрисы жанны Самари; 1878 г.) , мадам 
Шарnантье с детьми (1878 г.) 325-332,328, 
329, 331,332, 358, 473 
Реnин ИльЯ ЕфИмович (1844-1930) -
русский живоnисец, график; картины 
•Бурлаки на Волге> (1870-1873 rr.), •Иван 
Грозный и сын его Иван 16 ноября 
1581 года• (1885 г.), •Не ждали• (1884-
1888 rr.), •Заnорожцы nишуг nисьмо ту­
рецкому султану• (1878-1891 rr.), nортре­
ты А П. Игнатьева, К П. Победоносцева -
этюды к картине •Заседание Государсrвен­

ного совета• (1902 г.) ; •Портрет М. П. Му­
соргского• (1881 г.) 379-383, 380, 381, 
382,391,459, 460, 482, 497 
Рнбера, Хусепе (1591-1652) - исnан­
ский живоnисец; картины •Исаак, благо­
словляющий Иакова• (1637 г.) , •Мучениче­
ство Святого Варфоломея• (1639 г.) , 
•Святая Инесса• (1641 г.) , •Хромоножка• 
(1642 г.); •Архимед• (1630 г.) из серии кар­
тин •Нищие философы• (30-40-е гг. 
XVII в.) 32-35, 33, 34 
Роден, опОст (1840-1917)- француз­
ский скульnтор; скульnтуры •Иоанн Кре­

ститель- (1878 г.) , •Мыслитель• (1880 г.) , 
•Данаида• (1885 г.), •Поцелуй• (1886 г.), 
•Вечная весна• (1886 г.); nортал Музея де­
коративных искуссrв в Париже ( •Врата 
Ада• ; 1880-1917 гг.; не закончен); бюст 
В. Гюго (1897 г.) ; скульnтурная груnпа 
•Граждане Кале• (1884-1888 rr.), nамят­
ник Оноре де Бальзаку (1897 г.) 305-309, 
306, 307,308, 309, 358, 420-423, 425, 468 
Рокотов Фёдор Степанович (1735 или 
1736-1808) - русский живоnисец; nорт­
ретьi В. И. Майкова (конец 60-х rr. ХVШ в.) , 
А П. Струйекай (1772 г.) , В. И. Суровцевой 

(вторая nоловина 80-х rr. XVIII в.) 188-
190, 188, 189, 489 
Россетти, Данте ГабрнЭл (1828-
1882)- английский художник; картины 
•Юность Марии• (1849 г.), •Ессе ancilla 
domini• ( •Слуга Госnодня•; 1850 г.) ; аква­
рель •Свадьба Святого Георгия и nринцес­

сы сабры• (1857 г.) 349, 350, 351-354,351, 
352, 355 
Росси карл Ив3новнч (1775-1849)­
русский архитектор; Сзнкт-Петербурr: Ми­
хайловский дворец (ныне Государствен­

ный Русский музей; 1819-1825 rr.), здание 
министерсгв и арка Главного штаба на 
Дворцовой nлощади (1819-1829 гг.), 
Александринекий театр (1816-1834 rr.) 
269-271 , 270, 271, 497 
рУбенс, ПИтер Пауэл (1577-1640) -
фламандский живоnисец; картины •Авто­
nортрет с женой Изабеллой Брандт> ( •Жи­
молостиая беседка•; 1609 г.) , •Водружение 
креста• (1610-1611 rr.), •Охота на гиnпо­
потамов и крокодилов• (1615-1616 rr.), 
•Битва греков с амазонками• (1615-
1619 rr.), •Похищение дочерей Левкиппа• 
(1619-1620 rr.), •Возчики камней• 
(1620 г.), •Портрет Изабеллы Брандт• 
(около 1625 г.) , •Портрет камеристки ин­
фанты Изабеллы• (около 1625 г.); •Брако­
сочетание Марии Медичи с королём 
Франции Генрихом N • (между 1622 и 
1625 rr.) и •Коронация Марии Медичи• 
(между 1622 и 1625 гг.) из серии •Жизнь 

Р-С Указатель имён 

Марии Медичи• ; •Портрет Елены Фоур­
мен• , •Портрет суnругов Рубенс• (1631 г.), 
•Кермесса• (1635-1636 rr.), •Автопортрет> 
(1639 г.) , •Шубка• (1638-1640 rr.) 29, 37, 
44-53,45,47,48,49,50,51,52,53, 119, 192, 
254 
Pfнre, ФИлппп Orro (1777-1810) -
немецкий живописец; картины •Портрет 
детей Хюльзенбек• (1805 г.), •Портрет 
родителей художника с внуками• (1806 г.); 
•Утро• (1808 г.) из незаконченного цикла 
•Времена суток• 237- 239, 237, 238, 239 
РуО, Жорж (1871 - 1958) - французский 
живописец; картина •Святой лик• (1933 г.) 
523,524--525, 525, 527 
Руссо, АнрИ (1844-1910) - француз­
ский живоnисец; картины •Автопортрет> 

(1890 г.) , •Война• (1894 г.) , •В тропическом 
лесу. Нападение тигра на быка• (1908 г.) 
440-441 , 440-441, 603 
Руссо, Пьер Этьен Теодор (1812-
1867)- французский живоnисец; карти­
ны •Вид окрестностей Гранвиля• (1833 г.), 
•Аллея в лесу Л'Иль-Адам• (1846-1849 rr.), 
•Рынок в Нормандии• 312-313,312, 313, 
325 

Саврасов Алексей Кондратьевич 
(1830-1897)- русский живописец; кар­
тины •Грачи прилетели• (1871 г.) , •Просё­
лок• (1873 г.), •Дворик. Зима• (этюд; конец 
70-х rr. Х1Х в.) 372-373, 373, 374, 392 
<:аллнвен, ЛуНе Генри (1856-1924) -
американский архитектор; небоскрёб Га­
ранти-билдинг в Буффало (1894-1895 rr.) 
403, 404 
СапунОв Николай Николаевич (1880-
1912)- русский живописец 494, 496 
сарыiн МартирОс Серrеевнч (1880-
1972)- русский, армянский живописец; 
картины •Улица. Полдень. Константино­

поль• (1910 г. ) , •Финиковая пальма• 
(1911 г.) 494-495,496 
еезанн, Поль (1839-1906)- француз­
ский живоnисец; картины •Автопортрет. 
(1873-1875 rr.), •Берега Марны• (1888 г.) , 
•Гора Сент-Виктуар• (1900 г.), •Натюрморт 
с яблоками и апельсинами• (1895-
1900 гг.), •Большая сосна близ Экса• 
(90-е rr. Х1Х в.) 337, 340, 341,338,339, 473, 
477,543, 598, 599,617 
Сёр;i, Жорж (1859-1891) - француз­
ский живописец; картины •Куnание в 
Аньене• (1883-1884 гг.) , •Воскресенье 
после полудня на острове Граид-Жзтr• 

(1884 г.) , •Цирк• (1890-1891 гг.) 332, 
334-336,335,336, 358, 437 
СерООВалентИн Алексiндрович (1865-
1911) - русский живописец; картина 
•девочка с персиками• (1887 г.); портре­
ты З. Н . Юсуnовой (1902 г.) , актрисы 
М. Н . Ермоловой ( 1905 г. ) , Петра I 
(1907 г.) , Иды Рубинштейн (1910 г.), кня ­
гини О. К Орловой (1911 г.) ; пейзажи •За ­
росший пруд• (1888 г.), •Баба с лошадью• 
(1898 г.) ; картина •Похищение Европы• 
(1910 г.) 459, 473,478-482,478,4 79, 480, 
481, 482, 596, 600 
Cllllbllк, Поль (1863-1935)-- француз­
ский живописец; картины •Гавань в Мар­
селе• (около 1906-1907 гг.), •Сосна• 
(1909 г.) 332, 334-336, 337 
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С-Ч Указатель имён 

Сислей, Альфред (1839-1899) - фран­
цузский живописец; картина •Наводнение 
в Пор-Марли• (1876 г.) 325-326, 327, 
330-332 
Сиейдерс, Франс (1579- 1657) - фла­
мандский живописец; картина •Рыбная 
лавка• 48, 60, 60, 192 
СОуи, Джон (1753-1837) - английский 
архитектор, создатель первого музея архи­

теюуры (Музея Джона Сауна); интерьер Му­
зея Джона Сауна (1808 г.) 141, 142, 142, 143 
Стасов ВасИлий Петрович (1769-
1848) - русский архитектор; корпуса 
провиантских складов в Москве (1821-
1835 гг.) ; Санкт-ПетербурГ: Павловские 
казармы (1817-1821 гг.) , Московские во­

рота (1834-1838 гг.) 271 - 273, 271, 272 
Сурбараu, ФрансИско (1598-1664) -
испанский живописец; картины •Молитва 
Святого Бонавентуры• (1629 г.), •Натюр­
морт• (1630- 1635 гг.), •Святой Лаврен­
тий• (1636 г.) 35- 36, 35, 36, 160 
суриков ВасИлий Иваuович (1848-
1916) - русский живописец; историче­
ские полотна •Утро стрелецкой казни• 
(1881 г.), •Меншиков в Берёзове• (1883 г.) , 
•Боярыня Морозова• (1887 г.) ; картины 
•Взятие снежиого городка• (1890 г.) , •Пе­
реход Суворова через Альпы• (1899 г.) 383, 
383, 386- 388, 386, 387, 388, 473, 497 
Сfrии, ХаИм (1893-1943) - русский, 
французский живописец; картины •Пи­
рожник в голубом колпаке• (1922-
1923 гг.), •Туша быка• (1924 г.), •Посыльный 
у "Максима"• (1925 г.) 434-435, 435, 605 
Суфло, жак Жермен (1713-1780) -
французский архитектор; церковь Свя­
той Женевьевы (Пантеон; 1757-1790 гг.) 
108, 108, 137, 202 

Тёрнер, Джозеф Меллорд УИльям 
(1775- 1851) -английский живописец, 
график; картины •Кораблекрушение• 
(1805 г.) , •Снежная буря. Переход Ганни­
бала через Альпы• (1812 г.) , •Пожар лон­
донского Парламента• (1835 г.), •Неволь­
ничье судно• (1840 г.) , •дождь, пар и 
скорость> (1844 г.) 152,253-257,255,256, 
257, 349, 358 
Т6рвальдсен, Бертель (Альберт; 1768 
или 1770-1844) - датский скульптор; 
статуи •Ясон• (1802-1803 гг.), •Венера с 
яблоком• (1813-1816 гг.), •Меркурий• 
(1818 г.); памятники: швейцарским гвар­
дейцам короля Людавика XVI •Раненый 
лев• в Люцерне (1820-1821 гг.), •Джордж 
Гордон Байрон• в Кембридже (1831 г.) 
208-210, 209, 210 
Трошlиин ВасИлий Андреевич (1776-
1857) - русский живописец; картина 
•Кружевница• (1823 г.) 281,281 
Трубецкой П:iвел ПетрОвич (Па61щ 
1866-1938) - русский скульrrгор; скульп­
тура •Лев Толстой на лошади• (1900 г.), па­
мятник Александру III в Санкт-Петербур­
ге (1900-1906 гг.; открыт в 1909 г.) 460, 
467-468,467,468,497 
Туф-лотрек,АирИ,де (1864-1901)­
французский живописец график; картины 
•Танцующая Жанна Авриль• (около 
1892 г.) , .Эти прекрасные дамы• (1895 г.), 
•Туалет• (1896 г.) 342, 342 
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Тьеполо, Джоваuни БаттИста (1696-
1770) - итальянский живописец-декора­
тор; росписи •Встреча Антония и Клеопа­

тры• (•Пир Клеопатры•) , •Клеопатра и 
Марк Антоний входят на кораблЬ> для 
Большого зала в палаццо Лабиа в Венеции 
(1 7 4 5- 17 48 гг.); росписи •Фридрих 1 Бар­
баросса и архиепископ Геральд•, •Свадь­
ба Фридриха 1 Барбароссы•, •Олимп и че­
тыре части света• для резиденции 

архиепископа-курфюрста Франконии в 
Вюрцбурге (1750- 1753 гг.) ; картина •Ме­
ценат представляет императору Августу 

свободные искусства• (около 1745 г.) 
126- 131, 127,128,129, 130 

УИстлер, Джеймс Эббот Мак-Нил 
(1834- 1903) - американский, англий­
ский живописец, график, писатель; карти­

ны •девушка в белом• (1862 г.), •Золотая 
ширма• (1864 г.), •Портрет матери. Ком­
позиция в сером и чёрном• (1871-
1875 гг.) , •Портрет Сесили Александер• 
(1872- 1874 rr.), •Ноктюрн в синем изо­
лотом. Мост в Баттерси• (1872-1875 гг.) , 
•Ноктюрн в чёрном и золотом. Падающая 

ракета• (1877 г.) 356-357,357, 358, 359-
360, 359, 360 
УОлпол, Х6рас (1717-1797) - англий­
ский писатель, коллекционер, художник­
любитель; дом в усадьбе Строуберри-хилл 
в Твикнеме (1746-1790 гг.) 142-143, 
143, 144 
Ус)рхол, Энди (1928-1987)- американ­
ский художник; картины •200 банок супа 
"Кемпбелл"•> (1962 г.) , •Мерилин• (1964 г.) 
578-579,578, 579 
Ухтомский ДмИтрий ВасИльевич 
(1719- 1774)- русский архитектор; коло­
кольня Троице-Сергнева монастыря в Сер­
гневом Посаде (17 41-1770 гг.) , Красные 
ворота в Москве (1753- 1757 rr.) 169-170, 
169, 170, 180 

Фаворский ВладИмир Андреевич 
(1886-1964) -русский график и рисо­
вальщик; ксилография из серии •Годы ре­
волюции• (1928 г.) 624, 625, 626 
Фальк, Роберт РафаИлович (1886-
1958) - русский живописец; картина 
•Старая Руза• (1913 г.) 598, 599-600,599, 
625 
Фальконе, Эrьен МорИс (1716-1791)­
французский скульптор, ученик Ж Б. Ле­
муана Младшего; композиция •Милон 
Кротонский• ( 17 44 г.) ; памятник Петру 1 в 
Санкт-Петербурге (•Медный всадник•; со­
вместно с М. А Колло; 1766-1782 гг.) 112, 
112, 122,184, 184, 497 
ФедОтов Павел Андреевич (1815-
1852)- русский живописец, график; кар­
тины •Свежий кавалер• (1846 г.), •Сватов­
ство майора• (1848 г.) , •Вдовушка• 
(1851 - 1852 гг.), •Анкор, ещё анкор! • 
(1851-1852 rr.); сепия •Следствие кончи­
ны Фидельки• (1844-1846 гг.) , 290-291, 
291, 294- 295,294,295 
Фейт, Ян (1611-1661)- фламандский 
живописец, ученик Ф. Снейдерса; картина 
•Натюрморт с собакой• 60 

Филонов П:iвел Николаевич (1883-
1941) - русский художник; картины •Кре­
стьянская семья• ( •Святое Семейство•; 
1914 г.), •Формула империализма• (1925 г.), 
•Формула весны• (конец 20-х гг. XlX в.) ; 
иллюстрации к •Изборнику стихов• Вели­
мира Хлебникова 610- 612, 611, 612, 613 
Фрагонар, Жан Опоре (1732-1806) ­
французский живописец; картина •Счаст­
ливые возможности качелей• (1767 г.) 
118, 118, 489 
ФрИдрих, Каспар ДавИд (1774-
1840) - немецкий живописец; картины 
•Крест в горах• ( •Теченский алтарь•; 
1807-1808 гг.) , •Монах у моря• (1808-
1809 гг.) , •Аббатство в дубовом лесу• 
(1809-1810 гг.), •Меловые скалы на ост­
рове Рюrен• (около 1818 r.), •Женщина у 
окна• (около 1822 г.) , •Исполиновы горы• 
(1835 г.) 240-243, 240, 241, 242, 244, 247 

Халс, Франс (между 1581 и 1585-
1666)- голландский живописец; карти­
ны •Офицеры стрелковой роты Святого 
Георгия• (1616 г.), • Весёлое общество• 
(между 1616 и 1620 гr.) , •Семейный порт­
рет Исаака Масса и его жены• (около 
1622 г.), •Офицеры стрелковой роты Свя­
того Георгия• (1627 г.) , •Цыганка• (1628-
1630 гг.) , •Регенты госпиталя Святой Ели­
заветы в Харлеме• (1641 г.), •Регентши 
приюта для престарельiХ в Харлеме• (око­

ло 1664 г.) 63-66, 63, 64, 65, 66, 80, 84, 
119, 246 
Хоrарт, УИльям (1697- 1764)- англий­
ский живописец, график; графические 
циклы: •Карьера продажной женщины• 

(1732 г.) - •Прибытие в Лондон•, •Арест•; 
•Модный брак• (1742- 1744 гг.) - •Брач­
ный контракт• ; картины •девушка с кре­
ветками• (около 17 40 г.), •Автопортрет> 
(1745 г.), •Слуги• (60-е гг. XVIII в.) 144-
146, 145, 146, 147, 254 
ходлер, Фердинанд (1853-1918) -
швейцарский живописец, график; карти­

ны •СтудеНТ> (•Автопортрет>; 1875 г.) , •Са­
пожник за работой• (1879 г.) , •Ночь• 
(1890 г.), •Приобщение к бесконечному• 
(1892 г.), •Женщина в экстазе• (этюд; 
1911 г.) 448-451,448,449,450,533 
Хох, ПИ:тер, де (1629 - около 1685) -
голландский живописец; картина •Хозяй­
ка и служанка• (около 1660 г.) 79, 79 

Цорн, Андере Леонард (1860-1920) -
шведский живописец, график; картины 

•Хлеб наш насущный• (1886 г.) , •Марито 
(1891 г.), •Премьера• (1894-1895 rr.) , •Та­
нец в Иванову ночь• (1897 г.), •Хине Ан­
дере> (1904 г.); портреты Э. А О. Коклена 
(1889 г.), Ж Э. Ренана (1892 г.) 346-347, 
346,347 

Чюрлёнис, Микалоюс КонСтантИ:иас 
(1875-1911)- литовский художник; кар­
тины •Истина• (1905 г.) , •Rex• (•Король•; 
1909 г.); •Соната солнца• (1907 г.), •Сона­
та весны• (1907 г.) 456-457, 456, 457 
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Шаг:iл, Марк (1887-1985) - русский, 
французский живописец, график; карти­
ны •Я и деревня• (1911 г.) , •Скрипач• 
(1911-1914 гг.), •Прогулка• (1917-
1918 гг.), •Над городом• (1914-1918 гг.), 
•Святое Семейство• (1976 г.); иллюстра­
ции к поэме Н. В. Гоголя •Мёртвые души•: 
•Кучер Селифан•, •Чичиков и Манилов• 
(1923-1927 гг.) 534,604-607,604,605, 
606,607 
Ш:iдов, Иосiнн Гmфрнд, фон (1764-
1850) - немецкий скульптор; гробница 
графа Александра фон дер Марка (совме­
сгно с Ж П. А Тассаром; 1788-1791 гг.); 
памятник генерал-фельдмаршалу 
Г. Л. Блюхеру в Росгаке (1819 г.); скульп­
турная группа •Луиза и Фредерика• 
(1795-1797 гг.) 210-212,211 
Шарден, Жан БатИст Симеон (1699-
1779) - французский живописец, ученик 
Н. Н. Куапеля; картины •Вернувшаяся с 
рынка• (1739 г.), •Молитва перед обедом• 
(1744 г.), •Трубки и кувшин• (1766 г.), •На­
тюрморт с атрибутами искусств• (1766 г.) 
116-118,117,118,120-121, 121 
Шехтель Фёдор Осипович (1859-
1926) - русский архитектор; Москва: 
особняк С. П. Рябушинского на Малой Ни­
китской улице и его интерьер (1900-
1902 гг.), особняк З. Г. Морозовой и его ин­
терьер (1893-1896 гг.), Ярославский 

вокзал (1902-1904 гг.), здание Московско­
го художественного театра (1902 г.) 458, 
460-462,461,462,464 
ШИшкин Иван Иваиович (1832-
1898) - русский живописец; картины 
•Рожы (1878 г.), •Утро в сосновом лесу• 
(в соавторстве с А. К Савицким; 1889 г.) 

373-376, 374, 375 
ШлЮтер,Андреас (около 1660-1714)­
немецкий скульптор, архитектор; конный 

памятник курфюрсту Фридриху Вильгель­
му 11 в Берлине (1696-1703 гг.) 157-158, 
158, 167 
Шубин Федот Иванович (1740-
1805) - русский скульптор; скульmурный 

портрет М. Р. Паииной (середина 70-х гг. 
XVIII в.) 182-183, 182,497 

Эй_.Шель Александр rюстав (1832-
19!3)- французский архитектор, инже­
нер-строитель; Эйфелева башня в Париже 
(1889 г.) 302, 302, 399, 418 
Эль Греко (настоящее имя Доменика 
Теотокопули; 1541-1614) - испанский 
живописец, грек по происхождению; кар­

тины •Портрет аристократа• (около 
1577-1584 гг.), •Погребение графа Орга­
са• (1586-1587 гг.) , •Апостолы Пётр и Па­
вел• (1614 г.), •Сошествие Святого Духа• 
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(1610-1614 гг.) , •Вид Толедо• (1610-
1614 гг.) 30-32,30,31,32, 193, 533 
Эльсхеймер, Адам (1578-1610) -
немецкий живописец, график; картины 
•Крещение Христа• (1599 г.) , •Юдифь и 
Олоферн• (1607 г.), •Отдых Святого Се­
мейства на пути в Египет•> (1609 г.) 158-
159, 159, 161 
Энгр, жаи ОrЮст Домнинк (1780-
1867) - французский живописец; карти­
ны •Портрет мадемуазель Ривьер• (1805 г.), 
•Портрет Филибера Ривьера• (1805 г.), 
•Портрет мадам Ривьер• (1805 г.), •Эдип и 
Сфинкс• (1808 г.), •Большая купальщица• 
(1808 г.), •Одалиска и рабыня• (1839 г.), 
•Портрет Луизы д'Оссонвиль• (1842-
1845 гг.), •Источник• (1856 г.) 226-229, 
226,227,228,229,428,431 
Энсор,Джеймс (1860-1949)- бельгий­
ский живописец, график; картины •Изгна­
ние Адама и Евы из рая• (1887 г.), •Въезд 
Христа в Брюссель на масленицу 1888 го­
да• (1888 г.), •Интрига• (1890 г.), •Хрисгос, 
усмиряющий бурю• (1891 г.), •Автопорт­

рете масками• (1899 г.) 453-457,453,454, 
455 
Эрнст, Макс (1891-1976) - немецкий 
живописец; картины •Она хранит свою 
тайну• (1925 г.), •дева наказывает Иисуса 
в присутствии. А Б., П. Е. и художника• 
(1926 г.) 561-562, 563-564,563,564, 575 

5. Ни'!С)Iлин Н. Н. Золотой век нидерландской живописи: XV век.- М.: Изобразительное искусство, 1981. 
6. Герман М. Ю. Халс Мемлинг. - Спб., 1994. 
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9. Либман М. Я. Дюрер и его эпоха. Живопись и графика Германии конца XV и первой половины XV1 в. - М.: Искусство, 1971. 
1 О. ГрантовСIСUй Э. А, Банzард-Левин Г. М. От Скифии до Индии. Древние арии: мифы и история. - М.: Мысль, 1983. 
11. Т!аляев С. И. Искусство Индии. Архитектура, изобразительное искусство, художественное ремесло. - М.: Наука, 1968. 
12. Глухарева О, Денике Б. Краткая история искусства Китая. - М.; Л., 1948. 
13. Виноградова Н. А Искусство Японии. - М.: Изд-во Акад. художеств СССР, 1962. 
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Эль Греко . ..... . .................... . .... . .. . ...... .. .. ... . ... . .. . ....... . . .. . . . .... .. . . .. .. 30 
Хусепе Рибера . .. ............ . .. .. ...................... . ..... ..... . ... . ...... . .. . .. ... .. . . . 32 
Франсиско Сурбаран . ..... . . . .. . .. ... ... .. . .. . . .. ....... .. ............... . . .. ..... . ....... . . 35 
Диего Веласкес ...................... .. ........ . .......... . ... . ...... . ... . . . . . .......... . .. . 3 7 
Бартоломе Эстебан ~урильо . . .. . . . .. .. .. . .. . . .. . .. . . . . . . . .. ... . . .. .. . ...... . ..... . ......... 41 

доnолнительные очерки 
Эскориал (Наталья боровская)- 27. Наuиональный музей живоnиси и скульnтуры Праь.о в Ma.t.pи.t.e (Андрей Пи­
липенко) - 29. 

ИСКУССТВО ФЛАIЩРИИ (Андрей Пилипенко) ............... . ......... . ............ .. ...... .. 44 
Питер Пауэл Рубенс . .. . . .... . .. .. . .... . . ... . . ............... . .. .. . . . . .... . .. . ... . ........... 44 
Антони с ван Дейк . . ........ . .. . ... . .. . .... . . . . . .. .. .. . . ...... .. . .. ... . . . . .... ... . .. .. ... .. .. 53 
Якоб Йорданс .... . .... .. ..... .. ..... . .................... . . . ... . .... .. .... . . . . . . .. .. ...... . . 56 
Адриан Браувер . . ......... . . . ........ .. .. . ............................... . ... . . . .. . ..... . ... 60 

доnолнительные очерки 
« Портрет камеристки инфанты ИзабемЫ >> Рубенса- 51 . Франс Сней.t.ерс- 60. 

ИСКУССТВО rОJШАНДИИ (Андрей Пилипенко) . . .. .... ..... . .. . ......... ... ............... .. . 63 
Франс Халс . . ..... . .................. . .... . ..... . .... . .. . ... . ... . .. .. ..... . .... . .... . .. .. ... 63 
Рембрандт ван Рейн ...... . . . . . ..... .. . .. .. .. .. . . ... .. ... .... .. . .. . .. ... . .. . . .. .. .. ... .... . . . 66 
Ян Вермер и делфтская школа живописи ..... . .... . ....... . ..... . ...... . .. . . ... .. .. .. .. . .... 79 

доnолнительные очерки 
Груnnовой nортрет- 64. Натюрморт- 68. «даная » Рембран.t.та- 71 . « Заговор Юлия Uивилиса» Рембраныа- 73. 
Пейзаж- 76. Бытовой жанр - 80. 

ИСКУССТВО ФРАНЦИИ (Наталья Воровская) . . . . . .. . .. .. .... . . . . ................... .. . . ... .. 86 
Архитектура ..... . . . ........ .. ........... . ........ . . . .. . ....... .... .. . . ..... . . .. . .. . ... .. . ... . 86 
Скульптура . ..... . .. .. .. . .... . ... . ..... .. ........ . . . . . .......... . .. . ........ . . .. . . .. . . . . ....... 89 
Живопись . ... . .. .... . ...... .. .... . ......... . .......... . .... . .......... .. .. . .. . ........ .... .... 91 
Жорж де Латур . . ... .. . ... . ........ . . . ........... . ... ... .... . .......... .. .. . ...... . ......... 91 
Никола Пуссен и живопись классицизма .. .... . . . . . . .................... . ........... . ....... 93 

648 



дополнительные очерки 

Луи Ленен- 91 . Жак Камо- 92 . Шарль Лебрен- 96. 

ИСКУССТВО XVIII ВЕКА 
Введение ОЧа~ьяБоровская) .. . . .. . . . ......... . .... . ... . ....... . .. . .... . . . .... . . .. .... . .... 100 

ИСКУССТВО ФРАНЦИИ ..... . .. ... ... ... .. ... ..... . . . .. ... ... ... . .. . .. . . ... . . . .. . .. . .. .. . .. 101 
Архитектура ОЧикалай Мало1С) . .......... . . . .................. . ........... . ..... . ............. 1 О 1 

Архитектура рококо . ............. . .. . .... . .. . . . ..... . . .. ... . ..... . ........ . ... . .... . ...... 101 
Жак Анж Габриель и архитектура неоклассицизма .. . ... . .. . ............... . ... . ...... .. . .. . 105 
<•Говорящая архитектура•> .................................... . .. ... ......... . ......... . . ... 109 

Скульптура ОЧа~ьяБоровс1Сая) . . . .. . .... .. .. . . . . .. . .. . .. . . . . . .. . ... .. . .. . .. . .. . . . .... .. . . . . 111 
Жан Антуан Гудон ......... . ..................................... . ........ . .. . ..... . ....... 11 2 

Живопись ОЧа~ьяБоровс1СаЯ) .... . ...... .. ~· ......... . .... . ..... . ...... . . . .. .. ...... . ..... 11 3 
Антуан Ватта . . ...... . .. . ......... .. ....................... . . . .... .. ..... . . . .. .. ........... 11 3 
Жан Батист Симеон Шарден . .................... .. . . ... . . . .... . ...... .. .... .. ......... ... . 116 

Декоративно-прикладное искусство (На~ьяБоровс1Сая) .. ... . . . ...... . ... . ..... . .. . ... ... ... 122 

дополнительные очерки 
Малый Трианон (Николай Молок) - 106. Uерковь Святой Женевьевы (Пантеон) (Николай Молок)- 108. В поис­
ках простоты : примитивная хижина (Николай Молок) -109. Франсуа Буше (Наталья Боровская)- 115. Оноре Фра­
гонар (Наталья Боровская) - 118. Луврский музей в Париже (Анi1рей Пилипенко) -119. Жан Батист Грёз (Наталья 
Боровская) - 1 20. Морис Кантен 11е Латур (Наталья Боровская) - 120. Юбер Робер (Наталья Боровская) - 121 . 
Севрский фарфор (Наталья Боровская)- 122. 

ИСКУССТВО ИТАJIИИ . . . .. . .. . .... ... ... . .... . ........ . .. . .. . . . .. . ........ .. . . ... . ... ... ... 123 
Архитектура позднего барокко и неоклассицизма (На~ья Боровс1еая) ........ .. .. . .... . .... . 123 
Живописьоча~ьяБоровская) .. . ......... . . . ................ . ..... . ...... . .... . .... . ....... 126 

Джованни Баттиста Тьеполо . ..... . ... . ........ . ....... . .. . . . ..... . .... . .. . .... . ........... 126 
Городской пейзаж ..... . .. .. .. . . .. . .. . . . . . .. . .. .. . . .. ..... .. . . . ..... . .... .. . .. .... .. .. . .. .. 131 

дополнительные очерки 
«Тюрьмы » .t..жованни Баттисты Пиранези (Николай Молок)- 125. Портрет (Наталья Боровская)- 130. Бытовой 
жанр (Наталья Боровская) - 1 31 . 

ИСКУССТВО АНГЛИИ XVII-XVIII ВЕКОВ ....... . ....... . .......... . . . ... . ...... . . . . .. .... 135 
Архитектура ОЧикалайМало1С) ....... .. .... .. .... . ...... . . . .... . . . . . . .... . ... ........ . . . . . ... . 135 

Иниго Джане .. .. . ... . . .......... .. ..... . ... . .. . . . .. . ..... . ...... . .. . . . .. . ... .. .. .. ... . . . .. 135 
Кристофер Рен ... . . . .. . ... . .. . .... .. . . .. .. .... .. . .. . ... . . . . . . . ... ... . ... . ...... . . .. ... . ... 136 
Палладианство . . . ... . .... . ........ . ..... . ............... . .......... . ........... .. ......... 138 
Архитектуранеоклассицизма ..... . ...... ... . .. . . ...................... .. . . ... . .. .... ...... 140 
<•Готическое Возрождение•> . .. . . . .. . ... ... .. .... . .. ... .... . . . ... . .. .. . .. . . .. . .... . .... . . . . . . 142 

Живопись ОЧа~ья Боровская) . . . .. . .... . . . .. .. . . .. . ...... . ... . ... . ......... . .... .. ....... . . 144 
Уильям Хогарт . .. . . . ... . .. .. . ....... ... . . . ... . .. . ... . .. . . ... ... .. ... ... . . . . . .. . . . .... ..... . 144 
Джо:rпуа Рейнолдс ... . . . ..... ... ....................... . ......................... . .... . .... 147 
Томас Гейнсборо . . .. . ......... . . .. ......... .. .................... . . . . .. ......... .. .... . .. . 148 

Декоративно-прикладное искусство (На~ьяБоровская) .. . . .. .. .. .. .. . .. .. . . ... . .. . . .. . . . .. . 153 

дополнительные очерки 
Собор Святого Павла (Николай Молок)- 137. Пейзажный (английский) парк (Николай Молок) - 139. джеймс Гиббс 
(Николай Молок) - 139. Уильям Чемберс (Николай Молок) - 141 . Музей джона Сауна (Николай Молок) - 142. 
Ложные руины (Николай Молок)- 143. Британский музей в Лон11оне (Ан.dрей Пилипенко)- 149. Пейзаж (Наталья 
Боровская)- 152. 

ИСКУССТВО ГЕРМАНИИ .. . . ... ........ . . . .......... .. . . . . .... . . . . ... ...................... 154 
Архитектура и скульптура ОЧа~ья Боровская) ....... . .. ... . . .. . ... . .... . .... .. .. . .......... . 154 
Живопись XVII-XVIII веков ОЧа~ья БоровС1СаЯ) .... . .... . ... .. . . .... . .. ... .. . . . ............. 158 

дополнительные очерки 
Иоганн Иоахим Винкельман (Наталья Боровская)- 159. Картинная галерея старых мастеров в дрез/1ене (Анi1рей 
Пилипенко) - 160. Ху11ожественно-исторический музей в Вене (Ан.dрей Пилипенко) - 163. Мейсенский фар­
фор (Наталья Боровская) - 164. 
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ИСКУССТВО РОССИИ (Наталия Талстая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о 165 
Архитектура о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 165 

Архитектура Санкт-Петербурга первой половины XVIII века о о . о о о о о о о о о о о. о о о о о о о . о о о о о о о о о 165 
Архитектура Москвы первой половины XVIII века о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о 168 
Франческа Бартоломео Растрелли о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 170 
Архитектура Санкт-Петербурга второй половины XVIII века о о. о о о о о о о о о о о . о о о о о о о . о о о о о о о о о 172 
Архитектура Москвы второй половины XVIII века о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 1 79 

Скульптура о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о • о о о о о о о • о о о о о • о о о о о 181 
Живопись о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 184 

Живопись первой половины XVIII века о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о 184 
Фёдор Рокотов о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о • о о о о о • о о о о • о о о о о о о • о о о о о • о о о о о 188 
Дмитрий Левицкий о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 190 
Владимир Боровиковский о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о. о о о о о. о о о о. о о о о о о о о о о о о о. о о о о о 193 

доnолнительные очерки 
доменико Трезини- 1660 Акмемия художеств - 173 0 Николай Львов - 176 0 Михайловский замок - 178 0 Памят­
ник Петру 1 в Санкт-Петербурге -184 о Гравюра- 1860 Государственный Эрмитаж в Санкт-Петербурге (АнАрей 
Пилипенко) - 1920 

ИСКУССТВО ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА 
Введение (Андрей Пwт.ипенк:о) о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 198 

ИСКУССТВО ЗАПАДНОЙ ЕВРОПЫ о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 199 
Архитектура (Андрей Пwт.ипенк:о) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о. о о о о о о 199 

Архитектура эпохи Великой Французской революции (Ник:алай Малок:) о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о 199 
Архитектура Франции эпохи Наполеона 1 о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о 202 
Архитектура Германии о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 204 

Скульптура (Андрей Пwт.ипенк:о) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 206 
Антонио Канова о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о • о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • • о о о о о о о о о • о о о 207 
Бертель Торвальдсен .. о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о 208 
Готфрид фон Шадов о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 21 О 

Живопись Испании (Кира Вязовu'JСUна) о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о 212 
Франсиска Гойя о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 212 

Живопись Франции (Андрей Пwт.ипенк:о) о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о 219 
Жак Луи Давид о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о. о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 219 
Жан Огюст Доминик Энгр о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о 226 
Теодор Жерико о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о о о о о 229 
Эжен Делакруа о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 232 

Живопись Германии (Андрей Пwт.ипенк:о) о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 236 
Филипп Отто Рунге о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 23 7 
Каспар Давид Фридрих о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 240 
Назарейцы о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о 243 

Живопись Англии (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о 247 
Уильям Блейк о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о • о о о о о о о • о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 248 
Джон Констебл о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 250 
Уильям Тёрнер о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 253 

Декоративно-прикладнее искусство Западной Европы (Ольга Баташова) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о 257 
Оформление интерьера о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 258 
Мебель о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о . о о о о о о о . о о о о о о о о о 259 
Декоративная бронза о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 262 

~:gьf~~ о : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : : ~~~ 
Ювелирные изделия о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о 264 

доnолнительные очерки 
Британский Парламент (АНАрей Пилипенко)- 2040 «Смерть Марата» Жака Луидавида (АнАрей Пилипенко)- 221. 
Антуан Гро (Ан.~~.рей Пилипенко) - 2240 « Шар uветов » Филиnnа Отто Рунге (Ан.~~.рей Пилипенко)- 2380 Живоnись 
бидермейера (АнАрей Пилипенко)- 244. Государственные музеи Берлина (Ан.~~.рей Пилипенко)- 2460 Наuиональ­
ная галерея в Лондоне (АнАрей Пилипенко)- 2540 Красное дерево (Ольга Баташова) - 260. Мебель мебели рознь 
(Ольга Баташова) - 261 о 
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ИСКУССТВО РОССИИ ..... . ... . ... ... .. . .... . ..... . . . ..... .. . .. . ..... . ........... .. . ... . . .. 265 
Архитектура и скульптура (Алла Аронова) .... .. ..... . ........................ . .... .... ..... . . . 265 

Андреян Захаров ... . .. .. ... .. ..... ...... . ... . .. ... ... . ......................... ... ....... . 265 
Андрей Воронихин ................ . ..... . . . .. .. ...... . .................................... 268 
Карл Росси .. .. .. ... .. ...... .. . .. ... ...... ... ... . .... . ...... .. . . ... . ....... ... .. . . . . . . . .. . . 269 
Василий Стасов .. . .. . ...... .. . .. . . .................. .. ... . ... .. ... .. . . .. .. . ........ . ....... 271 
Осип Бове и архитектура Москвы ......................................... . ........... . ... . 273 

~вопись ~а~ия Тале~) .................... . ......................... . . . .. . ........ .. . . 278 
Орест Кипренский ............ . ......... ... ... . . ..... .. ........... .. ...... . ............... 278 
Сильвестр Щедрин . .... ... . . . . ...... . . ............. . .. ... ... .. ...... .... .. . ... . ...... ... .. 281 
Карл Брюллов .. .. .. . . . .... . ..... ... . . .. . ....................................... .. .. .. .. . .. 284 
Александр Иванов ... . .......................... . . .... .... . .... .. ......................... . 287 
Павел Федотов . . ................... .. ..... . .. . . .... . .... .... .. ... . . . ..... . ... . . ... ... ... ... 290 

дополнительные очерки 
Петербургская Биржа (Ама Аронова)- 267. Горный институт (Ама Аронова)- 269. Иван Мартос (Наталия Тол­
стая, Ама Аронова)- 274. Храм Христа Спасителя (Ама Аронова) - 276. Фё~ор Толстой (Алла Аронова)- 277. 
Василий Тропинин (Ама Аронова)- 281 . Алексей Венеuианов и его школа (Ама Аронова)- 292. 

ИСКУССТВО ВТОРОЙ ПОЛОВИНЫ XIX ВЕКА , 
Введение (Алла Аронова) .. . .... . ..... .. ... ...... ... ..... . ... ..... .. . ... ... . ................... 298 

ИСКУССТВО ЗАПАДНОЙ ЕВРОПЫ .. . . . ...... .. ... . . .. . .. .. ..... .. ... .... . . . . .... ... .. .. . . . 299 
Архитектура и скульптура (Андрей Пwzипенко) ... .... . . .. .. ...... . ............................ 299 

Огюст Роден (Алла Аронова) .. .. ... . .. ..... . .... . . . ... . ... .. . ... .... . ............ . ... ..... 305 
~вопись Франции (Алла Аронова) .... .. ............ . ........... ........... ...... .. ...... . ... 309 

Камиль Кора . . ...... .. ..... . ..... . .. . . . .... . ..... . . .. ... . .... . ... .. ............ . ....... . .. 309 
Барбизонекая школа .. . . ..... . ..... . .... . .. .. .... . . .. . . . ... . . ... . ..... .. .. .. .. . ....... . . . .. 312 
Гюстав Курбе . . ...... . .. . . . .............. . .. .. ... . . .... .. . .... . ... . ...... ... .. .... ... .. . . . . 319 
Эдуард Мане ... . ....... . ..... . . . ... .. . . ... ................... . ................. . . . ......... 321 
Импрессионизм ........ . ... . . .. .... .. .... . ... ... ... ...... . . . .. ... .... ............ ... ... ... 325 
Неоимпрессионизм ........................ . ....... . ... . .. ... . . ...... . . . ......... . ... . .. .. . 334 
Постимпрессионизм . . . . ..... .. . .. ........... . . . .. .. ... . . . . . . . .. .. .. . .. .... .... ... . .. ..... . 337 

~вопись Германии (Андрей Пwzипенко) ......... . . . . .. . . .. ... .. . ................. .. ....... . . 344 
~вопись Англии (Алла Аронова) .... ..... ......... ...... .... ......... ... .... . ..... .. . ..... .. . 348 

Прерафаэлиты ........ . ........... . ........... . . . .......................................... 349 
Джеймс Уистлер ..... . . .. ........... . ...... . ... . . . ............. . . . ... ..... ...... .. . ........ 356 

дополнительные очерки 
«Хрустальный ~вореu» (Ама Аронова)- 298. Эйфелева башня (Ама Аронова)- 302. Жан Франсуа Миме (Ама 
Аронова)- 316. Оноре Домье (Ама Аронова)- 318. Анри ~е Тулуз-Лотрек (Ама Аронова)- 342. Ан~ерс Uорн 
(Ан~.рей Пилипенко) - 346. джон Рёскин (Ама Аронова) - 349. « Красный ~ом » Уильяма Морриса (Ама 
Аронова)- 355. Галерея Тейт в Лон~оне (АнАрей Пилипенко)- 358. 

ИСКУССТВО РОССИИ .... ...... .............. .... . . . ... . . ... .... .. . .. . ..................... 360 
Архитектура и скульптура (Владислав Никалаенко) ................ . ... .. ..... ...... ....... .... 360 
~вопись . .... .............. . ....... ....... . ..... . .......... . ................................ 363 

Василий Перов (Екатерина Сидорова) ..... . .............. . ............. . .......... .. .. .. .. 363 
Иван Крамской (Екатерина Сидорова) .. . ... .. . .. . .. .. . ........ .. .. ........ ..... . . .. ....... 366 
Николай Ге (Екатерина Сидорова) .. .. . . .. .................. ..... ............. ...... . ..... . 369 
Пейзаж передвижников (Ольга Баташова) ................................................. 3 72 
Василий Поленов (Екатерина Сидорова) . .. .. . . .. . . ... ... ........ . .... .. . .. ... . ........ . .. 3 77 
Илья Репин (Владислав Никалаенко) ........................... . ... ...... ..... . . .. ......... 379 
Василий Суриков (Екатерина Сидорова) . . . ... .......... . . . ...... .. . .... ................... 383 
Виктор Васнецов (Владислав Никалаенко) . . .. .. . . .... . .. . ... .. .. . .... . . ..... ... . . ... . ..... 388 
Исаак Левитан (Владислав Никалаенко) . ...... . . . ......... . ... ......... ... .. ............ . .. 392 

дополнительные очерки 
Бытовой жанр пере~вижников (ВлаАислав Николаенко)- 366. Иван Айвазовский (Ольга Баташова) - 371. Василий 
Верешагин (Екатерина СиАорова)- 384. Госу~арственная Третьяковекая галерея (Ирина Корнева) - 391. 
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ИСКУССТВО РУБЕЖА XIX-XX ВЕКОВ 
Введение (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 398 

ИСКУССТВО ЗАПАДНОЙ ЕВРОПЫ о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 399 
Архитектура (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • • о о о о о 399 

Антони Гауди о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 404 
Виктор Орта о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 412 
Анриван де Велде о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 414 
Петер Беренс о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 417 

Скульптура (АллаАро1-t0ва) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 0420 
Антуан Бурдель о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 420 
Аристид Майоль о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 422 

Модерн и символизм в живописи и графике о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 425 
Обри Бёрдсли (Наталья Боровсх;ая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о 425 
Пьер Пюви де Шананн (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о • о о о о о о 428 
Одилон Редон (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 432 
Группа <•Наби>> (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 435 
Густав Климт (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 442 
Фердинанд Ходлер (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 448 
Эдвард Мунк (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 4 51 
Джеймс Энсор (Алла Аронова) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 453 

дополнительные очерки 
Эктор Гимар (Ама Аронова)- 4180 Гюстав Моро (Наталья Боровская)- 4310 Анри Руссо (Нина Геташвили)- 440 о 
Микалоюс Чюрлёнис (Ама Аронова) - 4560 

ИСКУССТВО РОССИИ о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 458 
Архитектура (ЕвгенияГер~1Сович) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о• о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 0458 

Фёдор Шехтель и архитектура Москвы о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о . о о о о о о о о о 458 
Архитектура Санкт-Петербурга о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о 464 

Скульптура (Евгения Ге~1Сович) о о о о о о о о о • о о о о • о о о о о о • о о о о о о • о о о о о • о о о о о • о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о 467 
Павел Трубецкой о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 467 
Анна Голубкина о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 468 
Сергей Конёнков о о о о о о о о . о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 470 

Живопись о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 4 7 4 
Михаил Нестеров (Евгения Гер~1Сович) о о о о о о о о о о о о о • о о о о о • о о о о о о о о о о о • о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о 4 7 4 
Константин Коровин (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 476 
Валентин Серов (Евгения Гер~1Сович) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 4 78 
Михаил Врубель (Евгения Гер~1Сович) о о о о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 482 
Виктор Борисов-Мусатов (Евгения Гер~1Сович) о о о о о. о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о 485 
<•Мир искусства,> (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о • о _:_.:.->-.-.-: о о о о • о 0- о о о о о о о о о • о о о о о о • о о о о о о о о 488 
Союз русских художников (Наталья Боровс1Сая) о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о о • о о • о о о • о о • 493 
<•Голубая роза>> (Наталья Боровс1Сая) . . о о о о • о • о • о о • о о • о о о • о •••• о • о • о о •••••• о • о • о •• ••••• •• о •• 494 

дополнительные очерки 
Абрамuево (Евгения Гершкович)- 459 0 Талашкино (Евгения Гершкович)- 460. Иван Фомин (Евгения Гершко­
вич)- 466. Алексань.р Матвеев (Евгения Гершкович)- 472. Русские коллекuионеры (Евгения Гершкович)- 473. 
Госуь.арственный Русский музей в Санкт-Петербурге (Ан.t>.рей Пилипенко)- 4970 

ИСКУССТВО ХХ ВЕКА 
Введение (Андрей Пwzиnен1Со) о о. о о. о о. о • • о о о •• о о о о о •• о о о о. о. о о. о о о. о. о о ••• о •• о о. о •• о •• о •• о о о. 500 

3~}1БЕJ.К110ЕИСКУССТВО о . о • • о о. о • • •• • о •• о ••• о ••••• • о о •••••• о о • • • о о •• о о. о•. о о. о о. о о. о. о •• 500 
Архитектура (Нина Гета~wzи) о о • о о • о о • о •••• о ••• о о • о •• о •• о о • • • о •••• о о • о • • о • о о о о о о •••• о о о о о о о 500 

Вальтер Гропиус и <•Ба уха уз>> . о •• о • о о о ••• о о • о •• • ••• о • о о ••••••••• о о • о •• о • о о •• о о о •••••• о о о • о о о 501 
Людвиг Мис ван дер Роэ о • о о о о • о о • о • о о о о о о • о о о • о о о • о о о о о • о о о ••• о •• о •• о о •• о • о • о • о о • о о •• о • о о о 506 
Ле Корбюзье о о о • о о о о • о о о о о о о о о о • о • о о о о • о о о о о о о о о о о о о о о о •• о о о о о о о о о о •• о о о •• о о о о о о о о о • • о • о о о о 508 
Фрэнк Ллойд Райт .. о •• о • о о о о ••••••• о о • о ••• • • о ••••• • • о • • о • • •• о • • о о • о о о о о о о о о о о о о о • • • о о о о • о • 512 
Архитектура второй половины ХХ века (Андрей Пwzиnен1Со) о • о • о о о о о о о о о • о • о о о о о о • •• о о о о о о о 515 
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Скульптура (Андрей Пилипен:ко) . ...... .. ............ ... .... . ..... . . .. ... . . .. ..... . .. .. ..... . .. 519 
Фовизм (Нин,а Геташвили) ... .. .... .. ... ... ...... ... ..... . ......... .. ........................ 523 

Анри Матисс ........ . .... . .. . .. . ....... .. ........ . ..... ... . . .. . ... .. ... . .. ....... ... . ..... 527 
Экспрессионизм (Нин,а Геташвили) ..... . . .. .... .. . .... ..... .... ..... .............. . ..... .... 533 

Пауль Клее ...................................... ..... ..................................... 541 
Кубизм (Нина Геташвили) ... . ............. .. .......... . . . .. .. .. ... .... . . . . .. .. . ..... .. . ... . . . 543 

Пабло Пикасса ..... .. .......... . .... . .. .... .. . .. . ............ .. ...... . .................... 548 
Футуризм (l!ин,а Геташвили) ...................... ..... ..... .. . . .. ....... .. ....... . .......... 553 
Метафизическая живопись (Андрей Пилипенко) .. . ................ . ...... ....... .. . ...... ..... 554 
Пит Мондриан и неопластицизм (Нин,а Геташвили) ... .................. .. . ......... . .. . . .. .. 556 
Дадаизм (l!ин,а Геташвили) .................... .. . ..... ..... .. . .... . .. .. . .. .... . .. . .... .... ... 559 
Сюрреализм (l!ина Геташвили) ... . ........ .. .. .. ..... .. . ...... .. .. .................... .. .... 562 

Сальвадор Дали ...... . .................... . .... . ........ ... ... ............ ....... . ... .. .. . . 566 
Хоан Мира .. . ........ . . . . ............................................................. .. .. 572 

Абстрактный экспрессионизм (l!ина Геташвили) . .......... .... ................. . . . .......... 575 
Поп-арт (l!ина Геташвили) ..... . ....... .. ............. ... .. .. . . ... ... .. . . . ..... . .. .. ......... 578 
Гиперреализм (Нина Геташвили) .. .......... .. .. . ... . ........ . .................. . .. ... .. ..... 580 
Концептуализм (l!ин,а Геташвили) ...... ... .. ............................... . ................ 584 

дополнительные очерки 
Музей Гуггенхейма (АнАрей Пилипенко) - 515. Малый двореu спорта в Риме (АнАрей Пилипенко)- 517. Горо~ 
Бразилия (АнАрей Пилипенко)- 51 7. Uентр сре~ств массовой информаuии в Кофу (АнАрей Пилипенко)- 518. 
Оперный театр в Си~нее (АнАрей Пилипенко)- 518. Район дефанс в Париже (АнАрей Пилипенко)- 519. Генри 
Мур (Нина Геташвили)- 522. Парижская школа (Нина Геташвили)- 534. << Новая вешественность» (АнАрей Пили­
пенко)- 541 . Фернан Леже (АнАрей Пилипенко)- 544. Ташизм (АнАрей Пилипенко) - 577. Оп-арт (АнАрей Пи­
липенко) - 577. « Бе~ное искусство» (АнАрей Пилипенко)- So*.9. « Новый реализм» (АнАрей Пилипенко)- 580. Про­
uессуальное искусство (АнАрей Пилипенко)- 580. Постмо~ернизм и трансавангар~ (АнАрей Пилипенко)- 582 . 
Бо~и-арт (АнАрей Пилипенко)- 582 . Кинетическое искусство (АнАрей Пилипенко)- 583 . 

ИСКУССТВО РОССИИ .......... .. . ...... ................ .. . ..... ... ......... . . . ............ 585 
Архитектура (Андрей Пилипенко) . .. . . .. . ...... ...... .... . . . ... .. ... . .. . ... .... ... . .. .. . . . . . . . 586 
Скульптура (Андрей Пилипенко) ... . . . . . . .. ..... .... . ...... . . ... .. ... .. . ........ .. . ............ 592 
Живопись ..... .. . . . .... . . . .. . ...... ... ...... .. ... . ..... . ..... ..... ... .. ........ . .. . ... ..... .. 596 

Кузьма Петров-Водкин (Наталья Воровсх;ая) . ...... ....... ..... . ............... . ... . ....... 596 
<<Бубновый валет>> (l!аталья Воровская) . .. ........... . .. . ........ .. ... . .... .. . .. ........... 598 
<<Ослиный хвост,> (Евгения Гершкович, Наталья Воровская) ..... .. ... . .. .. .... .. . . .......... 600 
Марк Шагал (l!аталья Воровская, Евгения Гершкович) ..... . ... .. ..... . .... .. ........... . ... 604 
Василий Кандинский (l!аталья Воровская, Евгения Гершкович, Нин,а Геташвили) . . ...... . .. 607 
Павел Филонов (Наталья Воровсх;ая, Евгения Гершкович) .... . ..... . . . ..... . ................ 61 О 
Казимир Малевич (Наталья Воровская) ................................... . .. .. . .. . ........ 613 
Владимир Татлин (Евгения Гершкович) ........................... .. . .. ..... ... .. . .......... 618 
Художественные объединения и искусство 20-30-х гг. (Кирwzл Светляков) .... .. .... .. .. . .. 620 
Искусство второй половины ХХ века (КирWLЛ Светляков) .................. .... .......... .. 628 

дополнительные очерки 
Ни ко Пиросманашвили (Наталья Боровская)- б03 . «Аналитическое искусство» (Наталья Боровская, Евгения Герш­
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УВАЖАЕМЫЙ ЧИТАТЕЛЬ! 

1 
Нас радует, что в адрес издательского объединения <<Аванта+~ приходит множество читательских 111 1 ем. 
Мы с благодарностью принимаем все критические замечания и стараемся н~п менно учитыва·t · • · IIX 
в дальнейшей работе. Но хотелось бы сделать сотрудничество с Вами ещё бо е плодотворным. 1/ : tм 
важно знать Ваше мнение не только о недостатках вышедших томов. Пишите та е о том, что Вам п 111 :.­

вилось и особенно заинтересовало в статьях, показалось удачным в оформл ии книги. Давайте п ду­
маем вместе, как сделать <<Энциклопедию для детей•> необходимой и любимой книгой в каждом дом . 

<<Аванта+•> осуществляет доставку почтой <<Энциклопедии для детей•> по России. Мы будем рады оказать 
Вам услугу, выполнив заказ на приобретение книг. Вы можете заказать все вышедшие в свет тома. 
Запросы об условиях доставки книг почтой направляйте по адресу: 123022, Москва, а;я 73, <<Центр 
доставки "Аванта+"•>. Наш неизменный принцип - надёжность и постоянство, и это уже оценили 
многие читатели. 

Фирменные магазины •Аванта+• - это: 

- широкий ассортимент обучающей и развивающей литературы; 
- розничная продажа «Энциклопедии для детей•>; 
- подписка на <<Энциклопедию для детей•> и продажа по абонементам вышедших томов. 

Напоминаем, что подписка на многотомную <<Энциклопедию для детей•> даст Вам возможность 
получать вновь выходящие и ранее выпущенные тома серии по льготным ценам. Подписка на все 
тома <<Энцикл,опедии для детей•> продолжается. Адреса магазинов •Аванта+•: Москва, 
ул. 1905 года, д. 8; Ореховый бульвар, д. 15, <<Галерея Водолей•>, 2-й этаж (ст. м. <Домодедовская•>). 

Телефоны: 
в Москве: (095) 259-2305, 259-5412 (для справок); 

(095) 259-7627, 259-6052 (оптовая продажа); 

в Санкт-Петербурге: (812) 146-8766, 146-8701 (оптовая продажа, подписной пункт) . 

В дальнейшем в серии •Энциклопедия для детей• выйдут в свет тома: 

«Искусство•> (часть 3), 
<<Русская литература•> (часть 2), 
<<Страны и народы•>, 
<<Техника•>, 
«Всемирная литература•>, 

<<Физика•>, 
<<ХИМИЯ•>, 
<<СпорТ•> , 
<<Человек-> , 
<<Общество•>. 

•Аванта+• несёт ответственность за научный и художественный уровень томов серии 
•Энциклопедия для детей•. Чтобы отличить •Энциклопедию для детей• издательскоrо 
объединения •Аванта+• от энциклопедических серий друrих издательств, обращайте 
внимание на товарный знак на титульных листах томов: 

Энциклопедия для детей. Том 7. Искусство. Ч. 2. Архитектура, 
изобразительное и декоративно-прикладнее искусство XVII-XX веков. 
КНига издаётся в суперобложке. 

Изд. лиц. NQ 064927 от 16.01.97. Подписано в печать 25.03.99. Формат 84х 108/16. 
Бумага офсетная. Гарнитура <<Гарамон•> . Печать офсетная. Уел. печ. л. 68,88. 
Тираж 70 000 экз. Заказ NQ 2068. 

ЗАО Издательский дом <<Аванта+•> . 117526, Москва, Ленинский пр., д. 144, карп. 3. 

Отпечатано с готовых диапозитивов в Государственном ордена Октябрьской Революции, орд •• ·• 
Трудового Красного Знамени Московском предприятии <<Первая Образцовая типография•> 
Государственного комитета Российской Федерации по печати. 113054, Москва, Валовая, 28. 
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