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.Когда въ области пластическихъ искусствъ гововятъ 
объ античныхъ произведеніяхъ, то въ девяти случаяхъ изъ
ГкТй*’ « V п р о и з в е д е н і я  г р е ч е -  
м с ь  Г . 1  '■Р™*' поръ оста-
именно плагти то непревзойденными; и

менно пластика, благодаря полнотѣ дошедшихъ до насъ

~ ёст в °ен н ы Т ъ " "сворпйпі способностей грековъ и. вообще, всего
своеобразія того народнаго духа. который составляетъ 
сущность эллинской культуры. Архитектура, будучи свя
Г м ѣ е т Г ' ' ’" ^ " ” " ^ « ь ^ й  /в^бодо? и
женія РЗ<=поряженіи меньше средствъ выра-
женія. чѣмъ скульптура. которая отражаетъ въ себѣ на

худ^ ?н к ?’'°П,^т®°®‘̂  «иДивидуальністьудожннка. Притомъ пластика грековъ, быть можетъ
полнѣе характеризуетъ собой высшую точку въ развитій
искусства, чѣмъ греческая архитектура, которая без-
спорно. имѣетъ достойнаго и сильнаго соперника ^ъ го-
тикѣ, порожденной, правда. совершеннр инымъ духомъ и
слѣдующеи инымъ законамъ. однако. не менѣе значитель-

ои. И. наконецъ, формы и идеи греческаго зодчества—
по краинеи мѣрѣ, гл авн ы я -л егк о  поддаются объясне-

въ связи съ пластическими произведеніями. Итакъ
существуетъ достаточно основаній для того. чтобы на пер-’
выи планъ выдвинуть разсмотрѣніе, именно. скульптуры.
Чрпр^ ” в 0 п и с и грековъ до насъ дошло слишкомъ мало. 
черезъ всю древнюю эпоху громко проходитъ слава ве- 
ликихъ живописцевъ, и сами древніе цѣнили свою живо- 
пись, по меньшеи мѣрѣ, такъ же высоко, какъ и пла- 
стику, да и мы уже, благодаря болѣе тщательнымъ из- 
слѣдованіямъ новаго времени, думаемъ объ античной жи-



бописи лучше, чѣмъ раньше; мы все сильнѣе прони- 
каемся сознаніемъ того, „что въ теченіе всей исторіи 
греческаго искусства руководящую роль играла не пла- 
стика, гораздо болѣе намъ знакомая, а живопись"
Въ этой области, однако, намъ приходится скорѣе га- 
дать, чѣмъ строить рѣшительные выводы на основаніи 
собственнаго наблюденія. Вѣдь въ нашемъ распоря- 
женіи находится только стѣнная роспись, мозаики, вазо- 
вая живопись, да и изъ нихъ стѣнныя фрески (напр., 
въ Помпеѣ) принадлежатъ, большей частью, позднѣй- 
шимъ періодамъ античнаго искусства и тѣмъ стра- 
намъ, которыя лежали въ сторонѣ отъ центровъ ху- 
дожественнаго творчества; вазовая же живопись, ско- 
рѣе, служитъ образцомъ прикладного искусства или яв- 
ляется (какъ даже стѣнная живопись и мозаика) 
продуктомъ художестзенной промышленности, а не на- 
стоящимъ произведеніемъ свободнаго высокаго искусства. 
Выдающихся твореній крупныхъ греческихъ живописцевъ 
у насъ нѣтъ, и мы можемъ говорить только о „памят- 
никахъ греко-римской живописи“ . До насъ не дошло ни 
одной картины Полигнота изъ Тасоса, ни одного образа 
Зевксиса или Апеллеса, какъ и ни одной оригинальной 
картины кого-нибудь изъ тѣхъ великихъ художниковъ, 
которые, на ряду съ лучшими скульпторами— Фидіемъ, 
Поликлетомъ, Скопасомъ и Лисиппомъ (беремъ самыя 
различныя имена)— обогатили своими произведеніями вѣкъ 
Перикла и Александра Великаго, приводя въ восторгъ 
своихъ современниковъ и вызывая ихъ воодушевленіе. 
Чтобы составить себѣ представленіе объ этихъ твореніяхъ, 
мы вынуждены идти косвеннымъ путемъ и, въ концѣ кон- 
цовъ, хотя цѣнность греческой живописи сравнительно 
съ прошлымъ значительно поднялась въ нашихъ глазахъ, 
хотя, именно, въ послѣднее время картины Полигнота 
предстали передъ нами въ неожиданномъ освѣщеніи, и 
уже одна грандіозная мозаика Александра достаточно го- 
воритъ о высокомъ значеніи греческой живописи,— не- 
смотря на все это, сторонникъ точныхъ и опредѣленныхъ 
формулъ и теперь еще сможетъ непоколебимо держаться 
прежняго воззрѣнія: что въ пластикѣ греки стоятъ на 
недостижимой или, во всякомъ случаѣ, врядъ ли когда-
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либо превзойденной высотѣ, и что, съ другой стороны, 
великимъ живописцамъ Возрожденія и новаго времени, съ 
ихъ многосторонностью и разнообразіемъ выдвигаемыхъ 
ими проблемъ, приходится отдать пальму первенства передъ 
ихъ древне-греческими коллегами

Греческая пластика, однако, заключаетъ въ себѣ много 
цѣннаго не только для познанія древне-греческой куль- 
туры. Благодаря яснымъ линіямъ своей эволюціи, она 
какъ бы приспособлена къ тому, чтобы развить и выра- 
ботать пониманіе всякаго изобразительнаго искусства; она 
является какъ бы в о с п и т а т е л ь н и ц е й  в ъ  о б л а с т и  
и с к у с с т в а  вообще; и для каждаго служитъ неисчер- 
паемымъ источникомъ наслажденія. Чтобы сдѣлаться при- 
частнымъ къ этому наслажденію, какъ и ко всякому 
эстетическому наслажденію вообіде, нужно не гумани- 
стическое образованіе, а прежде всего—с п о с о б н о с т ь  
правильно смотрѣть и ж е л а н і е  смотрѣть. Точно также 
и по отношенію къ античному искусству не требуется, 
во что бы то ни стало опредѣленныхъ знаній; какъ ни 
полезно нѣкоторое знакомство съ міромъ греческихъ бо- 
говъ,. миѳами и легендами, и античными воззрѣніями, 
вообще, для того, кто хочетъ наслаждаться греческими 
художественными произведеніями, однако, на первомъ 
планѣ стоитъ здоровый глазъ и непредубѣжденное есте- 
ственное чувство.

Въ своей пластикѣ греки, съ этой точки зрѣнія, достигли 
высшаго совершенства, благодаря которому греческое 
искусство можетъ считаться образцовымъ; но только до 
извѣстной степени. Не слѣдуетъ думать, что греки, напр., 
с в о и м ъ  способомъ передачи человѣческаго тѣла доби- 
лись единственно правильнаго изображенія человѣка или 
что они выставили абсолютную норму для всѣхъ временъ. 
Если бы мы такъ думали, то мы стояли бы еще на точкѣ 
зрѣнія восемнадцатаго столѣтія— Винкельмана, Лессинга 
и ихъ времени, на точкѣ зрѣнія к л а с с и ц и з м а ,  ко- 
гда рекомендовали изученіе античнаго искусства вмѣсто 
природы, исходя, именно, изъ того убѣжденія, что творе- 
нія грековъ въ области пластическихъ искусствъ являются 
просто-на-просто образцовыми, что лучше ужъ не сдѣ- 
лать,.. Мы теперь знаемъ, въ какой мѣрѣ это непра-
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вильно. Искусство и художникъ должны снова и снова 
возвращаться къ природѣ, какъ къ главной руководитель- 
ницѣ, какъ къ единственно вѣрному образцу. Конечно, 
объективный образъ, передаваемый художникомъ, проходя 
черезъ его душу, испытываетъ индивидуальныя, личныя 
измѣненія, получаетъ налетъ субъективности; но, именно, 
этотъ моментъ, всякій разъ  новый и своеобразный, и 
имѣетъ художественную цѣнность. Подлинная оригиналь- 
ность художника покоится на томъ, что онъ умѣетъ смо- 
трѣть и смотритъ с в о и м и  с о б с т в е н н ы м и  г л а -  
з а м и ;  его превосходство надъ профаномъ въ томъ, что 
онъ видитъ больше и острѣе и быстро схватываетъ вещи 
въ ихъ сущности. Всѣ же остальные привыкаютъ смотрѣть 
его глазами, глазами художника, привыкаютъ различать 
лишь тѣ формы, краски и освѣщеніе, понимать лишь тѣ 
красоты въ природѣ, которыя сперва открылъ глазъ ху- 
дожника. Такимъ образомъ, нѣсколько художниковъ смѣло 
могутъ пользобаться однимъ и тѣмъ же мотивомъ, одной 
и той же моделью,— все равно, каждое произведеніе въ 
цѣломъ будетъ, больше или меньше, отличаться отъ 
другихъ, въ зависимости отъ индивидуальности худож- 
ника. Какъ мастера Возрожденія постоянно писали Ма- 
донну и однѣ и тѣ же излюбленныя сцены изъ библей- 
ской исторіи, почти такъ же часто въ античномъ искус- 
ствѣ возвращаются, напр., къ битвамъ кентавровъ и 
борьбѣ амазонокъ: кентавромахія и амазономахія явля- 
ются его излюбленными сюжетами. То, ч т б  художникъ 
изображаетъ, имѣетъ меньше значенія, чѣмъ то, к а к ъ  
онъ схватываетъ свой предметъ, точно также дѣло не въ 
томъ, ч т 6 поэтъ наблюдаетъ и переживаетъ, а к а к ъ 
онъ это наблюдаетъ и переживаетъ: к а к ъ  имѣетъ въ 
искусствѣ большее значеніе, чѣмъ чт о!  И если художникъ 
долженъ принимать за образецъ одни античныя произве- 
денія, то вѣдь онъ съ самаго начала будетъ смотрѣть 
на природу чужими глазами, глазами древнихъ грековъ, 
и какъ бы сквозь чужія очки; такой художникъ уже не 
оригиналенъ, и его искусство неизбѣжно впадаетъ въ су- 
хость и бездушную манерность. Художникъ, въ задачи ко- 
тораго входитъ только приближеніе къ образцу, уже не 
творецъ въ своей маленькой области, какъ Богъ во все-
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леннои. онъ уже не создаетъ ничего. собственно. новаго, 
но и передать буквально свой образецъ ему также не по 
силамъ. слишкомъ велика для него опасность увязнуть 
во внѣшнихъ мелочахъ. Только величайшіе мастера Воз- 
рожденія умѣли правильно. не теряя своей ориги- 
нальности. воспринимать богатство античныхъ формъ и 
самостоятельно перерабатывать его въ индивидуальныя, 
новыя творенія; то были мастера, умѣвшіе воспитывать 

вкусъ на богахъ Олимпа безъ ущерба для индиви- 
дуальности своихъ твореній и безъ умаленія личнаго свое- 
образія. Это относится, прежде всего. къ Микель-Анджело.

0 также и къ Беклину. который въ извѣстной мѣрѣ 
былъ „завершителемъ ландшафтной живописи въ антич- 
номъ духѣ“ ; однако. нельзя того же самаго сказать о 
Кановѣ, Торвальдсенѣ и другихъ, болѣе или менѣе скуч- 
ныхъ ложно-классикахъ. рабскихъ подражателяхъ и эпи- 
гонахъ,.. Итакъ, художникъ долженъ постоянно вопро- 
шать у природы; и не слѣдуетъ слишкомъ перецѣнивать 
древніе памятники, замѣняя ими природу. потому что 
сами греки въ своемъ искусствѣ даютъ индивидуальное 
своеобразное пониманіе, потому что и у нихъ свой осо- 
быи языкъ формъ. потому что, наконецъ, и они никогда 
не переставали, по-своему. схематизировать и стилизо- 
вать природу. Съ другой стороны, на поотяженіи всей 
исторіи греческаго искусства смѣнялись другъ за другомъ 
крупныя художественныя личности, отдѣльныя индиви- 
дуальности, сдѣлавшія общій обликъ греческаго искус- 
ства весьма разнообразнымъ и многоликимъ. Показать эти 
личныя черты въ общемъ обликѣ греческаго искусства и 
является. именно, нашей главной задачей.

Трудно даже представить себѣ, сколько художествен- 
ныхъ произведеній создала древность; и только одни об- 
ломки дошли до насъ. Изъ сохранившихся цѣлыми одинъ- 
другой памятникъ еще можно видѣть на своемъ мѣстѣ 
и въ прежнемъ положеніи,- большинство же перенесено 
въ музеи Только въ послѣднее время пріобрѣли нѣ- 
которое значеніе музеи въ самой Г р е ц і и ,  въ особен- 
ности Нацюнальный музей въ Аѳинахъ и на Акрополѣ 
музеи, расцвѣтшіе на мѣстѣ раскопокъ въ Олимпіи и 
Дельфахъ, и всѣ мѣстные музеи. Древнѣе слава и т а л ь -
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я н с к и X ъ  собраній. Въ папскомъ Римѣ эпохи Ренессан с і  
зарождается исторія коллекцій новаго времени. Издавна 
прославленныя бронзы Латерана, не поддавшіяся вліянію 
времени, образовали ядро Капитолійскаго собранія, а Бель- 
ведеръ при ватиканскомъ дворцѣ пріобрѣлъ громкую 
славу выставленными въ немъ мраморными произведе- 
ніями, впервые въ то время открытыми. Возникли знаме- 
нитыя частныя галлереи Фарнезе, Боргезе, Людовизи, 
Джустиніани, въ виллѣ Альбани, музей Торлоніа и др. 
Изъ нихъ Ватиканское собраніе быстро выросло въ огром- 
ный музей, подобнаго которому еще никогда не было; и до 
сихъ поръ это собраніе, по своему богатству античными 
произведеніями, занимаетъ, если не первое, то одно изъ пер- 
выхъ мѣстъ среди художественныхъ собраній всего земного 
шара. Равнымъ образомъ, въ послѣднія десятилѣтія, на ряду 
съ папскими музеями въ Латеранѣ и Ватиканѣ, и нынѣ уже 
не папскими, а городскими музеями на Капитоліи, возникъ 
въ термахъ Діоклетіана государственный музей, такъ наз. 
Мизео пагіопаіе сіеііе Т егте .  Что же касается остальной 
Италіи, то музеи въ ней почти столь же многочисленны, 
какъ и города. Въ неаполитанскій Мизео паііопаіе пере- 
шло собраніе Фарнезе, гдѣ оно, за поступленіемъ памятни- 
ковъ изъ городовъ Кампаньи, освобожденныхъ изъ-подъ 
лавы Везувія, мало-по-малу отошло на задній планъ. Во Фло- 
ренціи, на ряду съ собраніемъ античныхъ памятниковъ въ  
иШгі, находится и спеціальный археологическіймузей(Ми5ео 
агсЬеоІодісо); на третьемъ мѣстѣ заслуживаетъ упоминанія 
Палермо со своимъ Мизео пагіопаіе, куда собираются, 
главнымъ образомъ, находки изъ Сициліи. Уже одновре- 
менно съ папскими собраніями возникаетъ въ Лондонѣ 
Б р и т а н с к і й  м у з е й ,  первый національный музей во- 
обще— который затѣмъ въ теченіе девятнадцатаго столѣтія 
превращается въ лучшее средоточіе оригинальныхъ произ- 
веденій древне-греческаго искусства. Во Ф р а н ц і и  обра- 
зовательнымъ центромъдля археологовъ временно служилъ 
награбленный Мизёе Ыароіёоп, но вмѣстѣ съ паденіемъ 
Наполеона исчезло и его гордое созданіе; все же и теперь 
еще Мизёе сіи Ьоиѵге, со своими „Венерой Милосской“ 
и „Никой Самоѳракійской“ , занимаетъ первое мѣсто въ 
ряду другихъ античныхъ собраній. Въ Г е р м а н і и  упо-



Мянемъ мюнхенскія собранія: глиптотеку и собраніе вазі, 
короля Людвига I, нынѣ уступившія первенство королев- 
скимъ музеямъ въ Берлинѣ. На сѣверѣ имѣетъ значеніе 
глиптотека Ыу-СагІзЬегд, которую въ Копенгагенѣ собралъ 
за послѣднія десятилѣтія пивоваръ Карлъ Якобсенъ. Въ 
В ѣнѣесть  свои великолѣпные придворные-музеи, въПетер- 
бургѣ античное собраніе въ Императорскомъ Эрмитажѣ, въ 
Константинополѣ— старое собраніе въ Тшинили-Кіоскѣ 
(фарфоровый и фаянсовый павильонъ) и новое, еще луч- 
шее собраніе въ недавно основанномъ Оттоманскомъ 
музеѣ. Въ послѣднее время также американцы, пользуясь 
своими огромными средствами, употребляютъ, величай- 
шія усилія чтобы создать у себя музеи античныхъ произ- 
веденій, подобные европейскимъ.

Въ цѣломъ, однако, число древне-греческихъ, ориги- 
нальныхъ произведеній очень скудно; а то, что у насъ 
есть и отъ чего мы приходимъ въ восхищеніе, это въ 
большинствѣ случаевъ р и м с к і я  к о п і я  с ъ  г р е ч е -  
с к и х ъ  о р и г и н а л о в ъ .  „ Лаокоона“ нужно считать позд- 
нимъ оригинальнымъ произведеніемъ перваго вѣка до Р.Хр., 
тогда какъ прославленнаго „Аполлона Вельведерскаго“, 
наоборотъ, только копіей — правда, отличной— съ грече- 
скаго образца; однимъ изъ превосходнѣйшихъ оригиналь- 
ныхъ произведеній, дошедшихъ до насъ, является „Гер- 
месъ“ Праксителя, зато утрачена знаменитая „Афродита 
Книдская“, извѣстная намъ только въ копіяхъ, повторе- 
ніяхъ, варіантахъ и т. под. М р а м о р н ы я  произведенія 
встрѣчаются чаще, чѣмъ б р о н з о в ы я ;  важнѣйшія брон- 
зовыя статуи въ сравнительно большемъ числѣ содер- 
житъ неаполитанскій Мизео пагіопаіе, Раіагго сісі Сопзегѵа- 
іогі на Капитоліи, новый музей Термъ и др.

Въ развитіи греческаго искусства мы можемъ различить 
три главныхъ этапа. За  „доисторическимъ“ временемъ 
(съ восьмого до шестого столѣтія) слѣдуетъ греческое сред- ' 
невѣковье: древнее, архаическое искусство, въ которомъ 
еще идетъ борьба за форму; за нимъ— великая эпоха 
расцвѣта: „строгій“ или „высокій стиль“ пятаго вѣка и 
„изящный стиль“ четвертаго; и, наконецъ, искусство 
эллинизма, связанное съ распространеніемъ греческой куль- 
туры послѣ Александра Великаго, съ конца четвертаго
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вѣка, приблизительно послѣ 300 г. до Р. Хр. 6  грё» 
ческомъ барокко можно говорить, какъ объ одной изъ 
сторонъ, именно, этого эллинистическаго искусства.

Начнемъ съ д р е в н я г о  п е р і о д а  а н т и ч н а г о  
и с к у с с т в а .  Какъ извѣстно, предпринятыя Генрихомъ 
Шлиманомъ, въ семидесятыхъ годахъ прошлаго столѣтія, 
раскопки— сначала въ Троѣ, потомъ въ Микенахъ и Ти- 
ринѳѣ— открыли научному познанію совершенно новый, 
неожиданный міръ: глазамъ предстало поразительное 
искусство, которое съ полной очевидностью выдѣлялось 
на фонѣ всей культуры бронзоваго вѣка. Съ достаточной 
увѣренностью можно было отнести его ко второму тыся- 
челѣтію до Р. Хр., и это искусство назвали „микенскимъ" 
по мѣсту первой находки, служившему въ то время лю- 
бимой ареной дѣйствія для героическаго миѳа грековъ. 
Но затѣмъ раскопки на Критѣ принесли совершенно но- 
выя указанія. На этомъ островѣ, сначала англичанами съ 
А р т у р о м ъ  Э в а н с о м ъ  во главѣ, потомъ итальянцами 
съ Федерико Гальбгеромъ, американцами съ миссъ Бойдъ 
и др., были открыты остатки культуры, хотя и близкой 
къ такъ наз. микенской, но болѣе древней и первобыт- 
ной: критскіе памятники бронзовой эпохи восходятъ еще 
къ третьему тысячелѣтію до Р. Хр. Поэтому, предложен- 
ное для этой ранней культуры названіе к р и т с к о - м и *  
к е н с к о й  не было неподходящимъ; но цѣлесообразнѣе 
было бы всю общую культуру этого древняго періода, 
процвѣтавшую, такимъ образомъ, во второмъ тысячелѣтіи 
до Р. Хр. на островахъ и берегахъ Эгейскаго моря, 
называть „эгейской“, какъ можно говорить въ данномъ 
случаѣ и о средиземно-морской культурѣ ". Итакъ, мы имѣ- 
емъ здѣсь дѣло съ культурой не національно греческой и не 
ограниченной только эллинскимъ міромъ; съдругой же сто- 
роны, микенское искусство носитъ, главнымъ образомъ, 
художественно - промышленный характеръ— вотъ тѣ два 
основанія, по которымъ мы коснемся этой эпохи лишь 
мимоходомъ. На ряду съ выдающимися архитектурными 
сооруженіями— грандіозными дворцами и купольными гроб- 
ницами,— эта культура обнаружила уже высоко развитую 
стѣнную живопись, но прежде всего дала сказочный рас- 
цвѣтъ торевтики,т.-е. металлической работы, глиптики, т.-е.



искусства рѣзьбы на камнѣ, и керамики, т.-е. гончарнаго 
искусства, тѣхъ самыхъ отраслей художественной промыш- 
ленности и прикладного искусства, которыя снова достигли 
блестящаго расцвѣта въ эллинистическое время, иначе го- 
воря во время паденія греческаго искусства. Пластика 
пользовалась въ эту раннюю эпоху самыми различными 
матеріалами: стукко, фаянсомъ, слоновой костью, камнемъ 
и золотомъ. Круглая скульптура, однако, попадается очень 
рѣдко и то лишь незначительныхъ размѣровъ; только 
Микены въ своихъ извѣстныхъ „ Л ь в и н ы х ъ в о р о т а х ъ “ 
даютъ примѣръ колоссальнаго рельефа.

На границѣ второго и перваго тысячелѣтій до Р. Хр. 
слѣдуютъ одно за другимъ, въ теченіе долгаго времени, 
вторженія народовъ съ сѣвера, объединяемыя подъ общимъ 
именемъ „переселенія дорянъ“. Они положили конецъ 
расцвѣту эгейской культуры и искусства, быть можетъ, 
такъ же, какъ позже такъ наз. переселеніе народовъ 
нанесло смертельный ударъ одряхлѣвшей греко-римской 
культурѣ (очевидные признаки паденія, впрочемъ,— какъ 
ни пародаксально это звучитъ— обнаруживаетъ, кажется, 
уже и эгейское искусство), Коротко говоря, эта ранняя 
культура была уничтожена, древніе дворцы и замки, 
большей частью, сдѣлались жертвой огня и покрылись 
постепенно грудами мусора. Послѣдующія же столѣтія 
принесли съ собой настоящее варварство, и л и ш ь в ъ  герои- 
ческихъ пѣсняхъ грековъ продолжало жить еще воспоми- 
наніе о великой древности. Впослѣдствіи, когда эгейская 
культура давно угасла, когда прошли долгія столѣтія послѣ 
ея расцвѣта, она нашла еще отзвукъ и свое о.траженіе въ го- 
меровской поэзіи, иначе говоря, въ обоихъ приписанныхъ 
Гомеру эпическихъ твореніяхъ— Иліадѣ и Одиссеѣ: подобно 
баянамъ пѣсни о Нибелунгахъ, и Гомеръ воспѣвалъ ге- 
роическіе подвиги поколѣній, жившихъ задолго до него.

Но нужно твердо запомнить слѣдующее: какъ бы худо- 
жественно, съ какимъ бы вкусомъ ни умѣли создавать 
себѣ внѣшнюю обстановку въ это раннее время эгейской 
культуры, однако монументальная скульптура находилась 
еще совсѣмъ въ зачаткѣ, и еще больше захирѣла тогда, 
когда „переселеніе дорянъ“ привело ко всеобщему упадку 
культуры. Статуй, въ собственномъ смыслѣ слова, эгей'
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ское искусство еще не знало, тогда какъ на греческой 
почвѣ развитію статуи съ самаго начала содѣйствовали 
антропоморфическія представленія о богахъ, которыхъ 
рисовали себѣ въ образѣ людей. Подъ вліяніемъ этихъ пред- 
ставленій, греческіе скульпторы съ раннихъ поръ пробовали 
обрабатывать слегка, въ видѣ человѣческой фигуры, ко- 
лонну, стволъ дерева, бревно, намѣчая на нихъ голову, грудь 
и руки, при чемъ нижняя часть тѣла оставалась какъ  бы 
заключенной въ твердьГй чехолъ. Это былъ К с о а н ъ  (Хоа- 
поп)— отъ Еёо), вырѣзаю,— сначала, понятно, сдѣланный 
изъ дерева, а потомъ вообще примитивный образъ бога. 
Эти первенцы, эти примитивные к с о а н ы  пользовались 
большимъ уваженіемъ у вѣрующихъ даже въ тѣ  времена, 
когда скульпторъ создавалъ уже образцовыя произведе- 
нія; какъ и всегда то, что относилось къ глубокой древ- 
ности, считалось святымъ и заслуживающимъ особаго 
почитанія (вслѣдствіе чего устарѣвшее само по себѣ ху- 
дожественное направленіе выходитъ далеко за предѣлы 
своего времени, сохраняя извѣстное значеніе). У каж- 
даго ксоана была, такъ  сказать, своя легенда: одни 
будто упали съ неба, другіе были выброшены изъ 
воды на сушу, а большинство появилось неизвѣстно от- 
куда. Конечно, изъ-за непрочности матеріала, образцы ихъ 
до насъ не дошли; зато у насъ есть прямые потомки 
этихъ ксоановъ, въ видѣ каменныхъ, правда, статуй, но 
ведущихъ свое происхожденіе еще отъ тѣхъ временъ, 
когда скульпторы перешли отъ прежняго матеріала— 
дерева— къ известняку (поросу) и прямо перенесли технику 
деревянной рѣзьбы на болѣе твердый матеріалъ, не за- 
думываясь надъ тѣмъ, что послѣдній требуетъ, собственно, 
и другой, ему свойственной, обработки. Съ этой точки 
зрѣнія, и слѣдуетъ подходить къ разсмотрѣнію такъ наз. 
„Аполлона изъ Орхомена“, „Артемиды Никандры“ , ^Геры 
Херамія“ и др. „Аполлонъ изъ Орхомена", напримѣръ, 
выдержанъ въ строгихъ плоскостяхъ, ограниченныхъ 
острыми краями, какъ будто ихъ вызвали удары топора, 
иначе говоря, здѣсь скульпторъ работалъ такъ, словно 
онъ имѣлъ дѣло съ деревомъ. „Артемида Никандры“ 
сдѣлана такъ, что кажется вырѣзанной изъ доски, а статуя 
„ Г е р ы  Х е р а м і я “ (рис. 2), возникшая, безъ сомнѣнія,
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лѣтъ на сто позднѣе „Артемиды“ , вышла какъ будто 
изъ ствола дерева Лишь постепенно, начиная съ седь- 
мого столЬтія, развивается монументальная пластика въ 
Элладѣ, опять-таки не вполнѣ самостоятельно, а благо- 
даря внѣшнему вліянію, именно, начавшимся въ седьмомъ 
столѣтіи оживленнымъ сношеніямъ съ Египтомъ, которыя 
побудили іонянъ и ихъ соплеменниковъ взять за образцы 
видѣнныя тамъ произведенія искусства Въ Египтѣ по- 
знакомились они со статуями, имѣющими характеръ стро- 
гой ф р о н т а л ь н о с т и ,  т.-е. разсчитанными на симме- 
тричное впечатлѣніе спереди: съ выдвинутой впередъ лѣ- 
вой ногой, со свѣшивающимися вдоль тѣла руками и 
сжатыми въ кулакъ пальцами, съ высоко посаженными 
ушами и т. д. Тамъ же могли они видѣть и сидячія фи- 
гуры, такія же замкнутыя, и длинные ряды статуй, тянув- 
шіеся съ обѣихъ сторонъ вдоль входовъ въ храмы. 
Греки также начинаютъ создавать, прежде всего, родовые 
типы: обнаженныхъ мужчинъ и одѣтыхъ женщинъ, предста- 
вленныхъ большей частью стоя, иногда сидя, въ неизмѣнно 
повторяющемся положеніи. Въ различныхъ мѣстахъ по- 
падается намъ длинный рядъ нагихъ юношескихъ изобра- 
женій, этихъ „рекрутовъ греческаго искусства“ , по шут- 
ливому выраженію Генриха Брунна, обычно называе- 
мыхъ „Аполлонами“. Нѣкоторыхъ изъ нихъ, дѣйстви- 
тельно, можно считать Аполлонами, но очень часто 
это просто человѣческія изображенія, надгробныя статуи 
или, позднѣе, памятники побѣдителей,— мы ихъ назвали 
бы общимъ именемъ „андріантовъ" (мужскихъ статуй). 
Относительно возраста и хронологическаго отношенія ихъ 
другъ къ другу ничего опредѣленнаго сказать нельзя; 
намъ даже точно неизвѣстно, какъ развивалось это искус- 
ство въ различныхъ мѣстностяхъ. Всѣ они представлены 
безбородыми, съ длинными волосами на головѣ, ниспа- 
дающими въ видѣ прядей (при этомъ вспоминается ха- 
рактерное, обрамляющее лицо, головное украшеніе на еги- 
петскихъ статуяхъ), и поставлены еп (асе, прямо и непо- 
движно, въ застывшемъ симметрическомъ положеніи 
(„фронтальность“). Руки еще плотно прилегаютъ къ тѣлу, 
лѣвая же нога всегда немного выдвинута впередъ; лицо 
имѣетъ нѣсколько тупое выраженіе, которое только по-
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степенно вырабатывается въ болѣе благородное; однимъ 
словомъ, эти андріанты соотвѣтствуютъ главному типу 
древне-египетской статуи. Греки, однако, скоро преодо- 
лѣли абстрактную мертвую схему и сумѣли постепенно 
придать ей болѣе живой и опредѣленный индивидуаль- 
ный отпечатокъ. „Аполлонъ изъ Орхомена" сохраняетъ 
еще, какъ мы показали, ясное напоминаніе о деревян- 
номъ стилѣ; у него толстая и безформенная шея, глаза 
на выкатѣ, выступающій ротъ и т. под. Нѣсколько вы- 
разительнѣе характеръ лица у „Аполлона изъ Ѳ еры “, у 
котораго мы замѣчаемъ вокругъ губъ своеобразную гри- 
масу улыбки. Въ этой улыбкѣ слѣдуетъ видѣтьодну и зъ с а -  
мыхъ раннихъ попытокъ внести хоть немного выраженія 
въ обычно оцѣпенѣлое лицо: если прежде ротъ просто 
изображался прямымъ разрѣзомъ, то теперь углы его 
подняты, благодаря чему получается „архаическая улыб- 
к а “ Характерно для развитія, далѣе, и то, что груд- 
ной клѣткѣ, съ ея наружной стороны, придана выпук- 
лая форма: вотъ, наконецъ, человѣкъ, который дѣйстви- 
тельно можетъ дышать!— таковъ, напр., „А п о л л о н ъ Т е- 
н е й с к і й “ (рис. 1;, главное произведеніе мюнхенской 
глиптотеки. Хотя въ немъ и можно узнать еще нѣко- 
торыя черты, перенятыя у египетскаго прототипа, однако, 
въ равной мѣрѣ, въ немъ сказывается уже и своеоб- 
разіе эллинскаго духа. Это— настоящій грекъ съ головы 
до пятъ, и греческое искусство тутъ замѣтно эманси- 
пировалось отъ египетскаго вліяиія; правда, этотъ 
юный Аполлонъ еще очень неподвиженъ, но въ немъ 
мы уже находимъ больше правильно подмѣченныхъ 
деталей.

Какъ бы младшими сестрами „ Аполлоновъ“ кажутся намъ 
такъ наз. т е т к и  с ъ  А к р о п о л я ,  представляющія собой 
богато одѣтыя, раскрашенныя женскія фигуры, числомъ 
около пятнадцати: „у всѣхъ одинаковый видъ, но ни одинъ 
образъ не походитъ на другой“ Врядъ ли это богини, 
скорѣе жрицы, а быть можетъ, просто молодыя дѣвушки, 
„Коры“ (>;орді), изображенія которыхъ были во второй 
половинѣ VI вѣка присоединены къ статуѣ дѣвственной 
покровительницы города— богини Аѳины, какъ бы въ ка- 
чествѣ ея подругъ (рис. 3). Ихъ поза кажется черезчуръ
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красивой, почти манерной: большинство изъ нихъ въ 
одной рукѣ держитъ, кокетливо оттопыренными пальцами, 
цвѣтокъ, а другой изысканно подбираетъ край платья; 
такъ  стоятъ онѣ передъ нами, съ пріятной улыбкой на 
лицѣ. Среди нихъ находится и такъ  наз. „веселая Эмма“, 
съ радостнымъ видомъ своихъ зеленыхъ глазъ и крас- 
ныхъ волосъ; ей не удается скрыть своего происхожде- 
нія отъ „Артемиды“ , жертвеннаго подарка Никандры, 
близкаго еще, по формамъ, къ доскѣ. Въ ихъ же числѣ 
находится одна съ такимъ лицомъ, словно она попробо- 
вала кислаг® щавелю; круглая, какъ столбъ, она нахо- 
дится въ ближайшемъ родствѣ съ „Герой Херамія“ 
Другой же сестрой „Аполлона Тенейскаго", по времени 
стоящей къ нему ближе, чѣмъ „Коры“, является „ Н и к а  
и з ъ  Д е л о с а “ (рис. 4), относящаяся къ глубокой древно- 
сти,— особенно интересное произведеніе архаическаго 
искусства. Въ ней, повидимому, прямо передѣланъ въ жен- 
щину „типъ Аполлона", къ которому особенно близка го- 
лова съ падающими на плечи параллельными локонами. 
Поражаетъ смѣлостью попытка передать живое движеніе: 
повидимому, уже тогда художника занимала проблема по- 
лета, и онъ прибѣгнулъ, съ достаточной ловкостью, къ 
старой схемѣ прыжка. Здѣсь слѣдуетъ упомянуть еще 
объ архаическихъ с и д я ч и х ъ  с т а т у я х ъ  и объ образ- 
цахъ архаическаго р е л ь е ф а .  Очевидно, что рельефная 
и статуарная пластика слѣдуютъ въ своемъ развитіи не 
одними и тѣми же путями: рельефъ стоитъ ближе къ жи- 
вописи и, подобно ей, встрѣчается уже въ „эгейскій“ пе- 
ріодъ. Оба искусства развиваются, такъ сказать, рука объ 
руку; только совершенствованіе рельефа нѣсколько задер- 
живается благодаря трудностямъ техники, будь то ра- 
бота въ металлѣ или въ камнѣ

Вкратцѣ нужно остановиться и на п о л и х р о м і и ,  
иначе говоря, на значеніи краски въ архитектурѣ и пла- 
стикѣ грековъ. Видѣть греческія скульптурныя произве- 
денія въ ихъ торжественно-холодной безцвѣтности, въ са- 
харной бѣлизнѣ мрамора, до такой степени вошло въ 
привычку, что долго не хотѣли и думать о пестрой цвѣ- 
тистости мрамора,объ его окраскѣ; а между тѣмъ, обиліе ма-
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теріала, говорящаго, именно, въ пользу окраски поста- 
вило вопросъ внѣ всякаго спора. Благодаря этому, ко- 
нечно, наше отношеніе къ греческому искусству должно 
нѣсколько измѣниться:теперь это искусство представляется 
намъ болѣе близкимъ къ востоку, въ особенности, въ своихъ 
древнѣйшихъ памятникахъ. Таковы, напр., акропольскія 
скульптуры изъ пороса, гдѣ сказывается совершенно наив- 
ная радость краски, и гдѣ краски выбраны произвольно, 
часто въ прямомъ противорѣчіи съ дѣйствительностью. Въ 
то же время въ искусствѣ грековъ теперь чувствуется го- 
раздо больше полноты жизни и жизнерадостности, и меньше 
академичности: „всякое подлинно народное искусство
любитъ краску, потому что лишь она одна передаетъ 
впечатлѣніе настоящей жизни, а народъ только и цѣнитъ 
въ искусствѣ дѣйствительно живое“ Какое неогра- 
ниченное поле художественной фантазіи открыла, именно, 
полихромная окраска мрамора, и въ какія детали вдава- 
лись при этомъ художники,— это мы видимъ, напр., по 
„Корамъ“ съ Акрополя, съ ихъ красочными одеждами и, 
въ особенности, бордюрами на ихъ платьяхъ Прямо 
поражаешься въ нихъ радостному богатству цвѣтного 
рисунка; ибо еще и въ наши дни эта коллекція дол- 
жна привести въ восхищеніе любого представителя худо- 
жественной промышленности и, въ особенности, ея 
ткацкой отрасли! Если затѣмъ, съ теченіемъ времени, 
примѣненіе полихроміи отходило все больше и больше 
на задній планъ и, въ концѣ концовъ, свелось къ про- 
стому тонированію мрамор'а, то все же никогда не слѣ- 
дуетъ забывать, что у греческихъ статуй были цвѣт- 
ные глаза: у бронзовыхъ произведеній они вставлялись 
изъ драгоцѣннаго камня или стекла (эмали), а у мрамор- 
ныхъ обозначались при помощи краски. Нѣтъ сомнѣнія 
въ томъ, что „на цвѣтное изображеніе глазного яблока 
въ греческой мраморной пластикѣ приходится смотрѣть 
не какъ на исключеніе, а какъ на общее правило“ , 
какимъ точно также было замѣнившее его „въ римское 
время обозначеніе зрачка и радужной оболочки путемъ 
одного или двухъ углубленій, или въ видѣ обращеннаго 
отверстіемъ вверхъ полумѣсяца, большей частью обве-
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деннаго кругомъ". Это было „только измѣненіемъ техни- 
ческаго пріема при исчезновеніи полихроміи въ пла- 
стикѣ“ Тамъ, гдѣ краски поблекли, ихъ присутствіе 
обнаруживается еще нынѣ фотографіей (а слѣдовательно, 
и проэкціоннымъ фонаремъ), такъ какъ фотографическая 
пластинка реагируетъ чувствительнѣе человѣческаго глаза. 
Короче говоря, какъ бы угасшіе теперь бѣлые глаза гре- 
ческихъ статуй нѣкогда смотрѣли

Въ борьбѣ за форму, архаическое искусство пріобрѣ- 
таетъ  непринужденность и свободу, смѣнившую его пер- 
воначальную связанность и ограниченность, и дѣлаетъ 
особенно большіе успѣхи въ передачѣ человѣческаго тѣла 
и его анатомическаго строенія. Высшій пунктъ развитія 
архаическаго искусства отмѣчаютъ собой „эгинеты“ и 
группа „Тиранноубійцъ“ , дельфійскій „Возница“, „Дѣвуш- 
ка, состязающаяся въ бѣгѣ“, „Мальчикъ, вынимающій за- 
нозу“ (рис. 6) и др.,— все это образцы зрѣлаго архаизма. 
Группы съ эгинскаго фронтона— таковъ былъ обычай 
грековъ украшать фронтоны своихъ храмовъ группами 
статуй— съ увѣренностью можно отнести къ первымъ де- 
сятилѣтіямъ пятаго вѣка. Онѣ заново реконструированы 
Адольфомъ Фуртвенглеромъ при помощи матеріала, зна- 
чительно увеличившагося благодаря раскопкамъ на мѣстѣ: 
своей реконструкціей ученый какъ бы снова подарилъ намъ 
оба фронтона. Только теперь группа ожила, и сдѣлалось по- 
нятнымъ значеніе отдѣльныхъ фигуръ, только теперь по- 
лучается композиція, правда, симметричная, но свободная 
и очень подвижная, и великолѣпно заполняющая про- 
странство. Если мы къ этому прибавимъ еще веселую 
окраску въ локальныхъ красныхъ и голубыхъ тонахъ, 
то получимъ, въ цѣломъ, художественное произведеніе, 
которое, безусловно, производитъ большое декоративное 
впечатлѣніе, несмотря на то, что статуи, взятыя въ отдѣль- 
ности, кажутся связанными и несвободными; эта связан- 
ность чувствуется больше всего въ выраженіи лица, тогда 
какъ обработка тѣла удалась лучше. Здѣсь впервые пред- 
чувствуемъ мы ту удивительную гармонію, которая во 
времена расцвѣта „классическаго" греческаго искусства 
объединила архитектоническія формы съ пластическими, 
а тѣ и другія съ красочными элементами.
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II.

За  поколѣніями художниковъ, положившихъ весь свой 
трудъ и всѣ способности на удовлетворительное, по воз- 
можности, разрѣшеніе одного и того же ограниченнаго 
круга задачъ, когда даже самый незначительный успѣхъ 
одного шелъ на пользу всѣмъ, а завоеванія мастера на- 
слѣдовались ученикомъ, присоединявшимъ къ нимъ свои 
собственныя; когда происходило постоянное усвоеніе, съ 
одной стороны, и обученіе, съ другой, когда непрерывно 
возрасталъ запасъ наблюденія и опыта, примѣненный въ 
пластическихъ произведеніяхъ —за этими безчислен- 
ными, въ большинствѣ безымянными для насъ художни- 
ками болѣе древняго времени слѣдуютъ какъ бы пред- 
шественники „классическаго“ искусства, которыхъ можно 
сравнить съ мастерами итальянскаго треченто (XIV вѣкъ): 
П и ѳ а г о р ъ ,  К а л а м и с ъ  и М и р о н ъ .  Если, однако, 
по отношенію къ Каламису одинъ изъ изслѣдователей, 
усерднѣе другихъ пытавшійся овладѣть его художествен- 
ной ііндивидуальностью, еще недавно жаловался на то, 
что „чѣмъ дальше занимаешься Каламисомъ, тѣмъ меньше 
знаешь объ этомъ художникѣ“ и если Пиѳагоръ, 
младшій тезка извѣстнаго философа, представляется намъ 
еще въ очень смутныхъ чертахъ,— то при имени Ми- 
рона мы буквально можемъ свободно вздохнуть. Это 
не безкровный призракъ, ждущій еще своего оживленія: 
Миронъ изъ Элевѳеръ является въ исторіи греческаго 
искусства, такъ  сказать, первымъ мастеромъ, художе- 
ственную индивидуальность котораго мы можемъ себѣ пред- 
ставить и ясно нарисовать въ своемъ воображеніи. Съ 
его именемъ связаны совершенно опредѣленныя произве- 
денія, которыя даютъ намъ достаточное понятіе о его зна- 
ченіи и талантѣ. И вмѣсто того, чтобы упоминать Ми- 
рона на ряду съ Пиѳагоромъ изъ Регіона и Каламисомъ, 
его не безъ основанія включили въ болѣе славный 
тріумвиратъ, именно— въ число трехъ, обычно называе- 
мыхъ вмѣстѣ, корифеевъ пятаго столѣтія: М и р о н ъ ,  П о- 
л и к л е т ъ  и Ф и д і й .  Обладая различными наклонностями 
и неодинаковыми способностями, эти три великихъ скуль- 
птора являются представителями тѣхъ трехъ основныхъ



направленій въ искусствѣ, которыя обычно развиваются 
совмѣстно въ искусствѣ великихъ эпохъ: можно ска-
зать, что въ Миронѣ нашелъ свое главное выраженіе 
реализмъ, въ Поликлетѣ —  строго обдуманная метода, 
въ Фидіи— высшій идеализмъ. Въ этихъ трехъ расходя- 
щихся другъ съ другомъ направленіяхъ они первые про- 
били дорогу.

Миронъ родился около 490 года до Р . Хр., въ Элевѳе- 
рахъ, на югѣ Киѳерона, у границы Аттики и Бэотіи, въ 
маленькомъ городкѣ, который раньше принадлежалъ къ 
Бэотійскому союзу, но потомъ, изъ-за своей ненависти 
къ Ѳивамъ, сталъ на сторону Аѳинъ. Въ Аѳинахъ же 
Миронъ открылъ свою мастерскую и, принадлежа, такимъ 
образомъ, наполовину Аттикѣ, онъ былъ въ то же время 
завершителемъ дорическаго направленія въ аттическомъ 
искусствѣ. Матеріаломъ для него,— пелопоннесца по про- 
исхожденію,— служила бронза. Подобно Каламису, онъ до- 
стигъ большого искусства въ изображеніи животныхъ, 
можно сказать больше: именно, какъ величайшій скульп- 
торъ звѣрей, приводилъ онъ въ удивленіе древнихъ, въ 
этомъ отношеніи вторымъ Мирономъ позднѣе былъ Ли- 
сиппъ. Особенной славой пользовалась бронзовая к о р о в а 
Мирона, стоявшая неподалеку отъ Акрополя. Множество 
сочинителей эпиграммъ старались перещеголять другъ 
друга въ восхваленіи этого произведенія, превознося въ 
особенности его необыкновенную правдоподобность, кото- 
рая, будто бы, обманывала даже звѣрей: телята прихо- 
дили пососать вымя коровы, быки поиграть съ нею, оводы 
покусать, а львы съ тѣмъ, чтобы растерзать ее. „Па- 
стухъ, скорѣе гони свои стада, а то ты примешь корову 
Мирона за живую, и захочешь угнать ее съ собою!“ Это 
настоящая корова, говорится въ другомъ мѣстѣ, только 
отъ старости она превратилась въ мѣдную; она живая, 
она собирается замычать и т. под. Но изъ этихъ поэти- 
ческихъ изліяній мы не можемъ вывести никакихъ заклю- 
ченій 0 самомъ мотивѣ изображенія; „настоящій образъ 
коровы ея движеніе все еще остается неяснымъ , и 
трудно въ числѣ сохранившихся изображеній животныхъ 
признать это выдающееся произведеніе Лучше об- 
стоитъ дѣло съ двумя другими произведеніями Мирона,

2
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его „ г р у п п о й  М а р с і я “ и „Д и с к о б о л о м ъ " .  Въ 
нихъ Миронъ является передъ нами художникомъ дви- 
женія, увлеченнымъ задачей изобразить „выгодный мо- 
м ентъ“ : а на „Д и с к о б о л ѣ “ (рис. 7; можно лучше всего 
наблюдать, чего хотѣлъ Миронъ, и чтб новаго онъ внесъ 
въ искусство. Благодаря тому, что въ „Дискоболѣ“ Миро- 
ну удалось создать моментальный образъ, дѣйствующій 
на насъ крайне убѣдительно, его можно считать однимъ 
изъ самыхъ смѣлыхъ новаторовъ въ области изображенія 
человѣка. Это произведеніе, къ тому же, обнаруживаетъ 
несостоятельность выставленнаго Лессингомъ въ *Лао-т9
коонѣ“ требованія, чтобы художникъ не изображалъ ни- 
какихъ мгновенныхъ состояній или „транзиторныхъ мо- 
ментовъ“ . Если мы, наконецъ, сопоставимъ другъ съ 
другомъ „Дискобола“ , „Марсія“ и принадлежащую къ 
„группѣ Марсія" „Аѳину“ (ее хотѣлось бы видѣть въ 
статуѣ, находящейся теперь во Франкфуртѣ - на - Майнѣ)
(рис. 8), то мы должны сказать, что, какъ ни различны эти 
произведенія, они всѣ объединены одной общей чертой, 
составляющей особенность ихъ творца, именно— постоян- 
нымъ стремленіемъ передать кульминаціонный пунктъ вся- 
каго дѣйствія.

Р а с ц в ѣ т ъ г р е ч е с к а г о  и с к у с с т в а ,  къ которому 
неоднократно относили уже и Мирона, явился естествен- 
нымъ послѣдствіемъ счастливаго исхода персидскихъ 
войнъ, и то, что руководящая роль во всякихъ художе- 
ственныхъ начинаніяхъ этого времени предпочтительно от- 
давалась аѳинскимъ или цѣнимымъ въ Аѳинахъ худож- 
никамъ, также объясняется политическимъ возвыщеніемъ 
Аѳинъ подъ управленіемъ Перикла. Въ качествѣ глав- 
наго члена греческаго морского союза, Аѳины распоряжа- і
лись общей кассой и тратили очень много на украше- 
ніе главнаго союзнаго города, въ особенности Акрополя, 
или „вышгорода“, бывшаго въ старину крѣпостью. Раз-  •
рушенныя персами святилища на аѳинскомъ Акрополѣ воз- 
станавливаются въ это время въ значительно болѣе пыш- 
номъ видѣ и пополняются новыми. Кромѣ того, худож- 
никамъ дѣлаются платные заказы и въ другихъ мѣстахъ,
Еъ особенности тамъ, гдѣ происходятъ національныя 
празднества, прежде всего— въ Олимпіи. Въ эту такъ наз.
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первую эпоху расцвѣта, во второй половинѣ пятаго вѣка, 
на одной сторонѣ стоитъ Ф и д і й  и а т т и ч е с к о е  ис-  
к у с с т в 0, на другой— П о л и к л е т ъ  и а р г о с с к о - д о -  
р и ч е с к о е  и с к у с с т в о .  Фидій, чье имя сдѣлалось въ 
древнее и новое время почти нарицательнымъ для обо- 
значенія полнаго художественнаго совершенства въскульп- 
турѣ, художникъ, къ которому относятся и слова Вин- 
кельмана, считавшаго возможнымъ выразить въ нихъ все 
греческое искусство; мастеръ „благородной простоты и 
спокойнаго величія'*,— Фидій игралъ при Периклѣ такую 
же роль, какую можно приписать его предшественнику 
Каламису при Кимонѣ. Какъ Кимона, сына мараѳонскаго 
побѣдителя Мильтіада, смѣнилъ Периклъ, такъ и Кала- 
миса— болѣе значительный Фидій. Но такъ какъ во вре- 
мена Кимона руководящую роль играла не скульптура, 
а ея сестра, ж и в о п и с ь ,  съ великимъ П о л и г н о т о м ъ  
во главѣ, то правильнѣе будетъ сказать, что Фидіи въ 
области скульптуры занялъ мѣсто Каламиса, а въ пла- 
стическомъ искусствѣ, вообще, мѣсто Полигнота изъ Ѳа- 
соса. Фидій, сынъ Хармида, родился, вѣроятно, между 
490 и 485 гг. до Р. Хр. Твердо установлено, что въ 
году въ Парѳенонѣ, храмѣ дѣвственной покровительницы 
города на Акрополѣ, была поставлена статуя Аеины изъ 
золота и слоновой кости, сдѣланная Фидіемъ. На щитѣ 
богини въ рельефѣ была изображена битва аѳинянъ съ 
амазонками, а среди сражающихся, рядомъ съ ерик 
ломъ, Фидій представилъ и себя самого. плѣшивымъ, съ 
обломкомъ камня въ поднятыхъ рукахъ; поэтому, надо 
дѵмать что въ 438 году Фидію было уже за пятьдесятъ. 
Біографическія свѣдѣнія о герояхъ нашей науки постоянно 
отличаются неполнотой; и дажз для самой крупнои вели- 
чины не дѣлается исключенія. Но ужъ лучше бы намъ вовсе 
не знать одного факта изъ жизни Фидія факта, суще- 
ствѵющаго въ различныхъ версіяхъ, потому что онъ го- 
воритъ 0 неблагодарности республики по отношенію къ 
Фидію: художникъ будто бы былъ обвиненъ въ утаикѣ 
слоновой кости и золота, предназначенныхъ для статуи 
Аѳины Хотя свидѣтельства древнихъ и приводятъ насъ, 
безусловно, къ тому заключенію, что обвиненіе было кле- 
ветой пущенной по политическимъ мотивамъ въ качествѣ
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выпада противъ самого Перикла однако, какъ  бы 
тамъ ни было, художнику было отравлено удовольствіе 
отъ его творенія. Передаютъ, будто Фидій былъ брошенъ 
въ тюрьму и даже умеръ въ заключеніи, но, по болѣе 
достовѣрному предположенію, онъ покинулъ родину въ 
добровольномъ изгнаніи и еще успѣлъ въ Олимпіи сдѣ- 
лать колоссальную статую сидящаго на тронѣ Зевса. 
Итакъ, мы назвали два главныхъ созданія Фидія: „ А ѳ и н у “ 
д л я  П а р ѳ е н о н а  н а  А к р о п о л ѣ  и с и д я ч е е  и з о -  
б р а ж е н і е  „ З е в с а “ д л я  п о с в я щ е н н а г о  е м у  
х р а м а  в ъ  О л и м п і и .  Оба колоссальныхъ произведенія 
сдѣланы въ хрисоэлефантинной техникѣ, т.-е. изъ слоно- 
вой кости, предназначавшейся для изображенія обнажен- 
ныхъ частей тѣла, и изъ золота— для передачи одеждъ. 
Къ большому деревянному остову, который уже самъ по 
себѣ передавалъ формы тѣла, прикрѣплялись вырѣзанныя 
изъ слоновой кости дощечки и кованныя золотыя пла- 
стинки. Такой способъ соединенія отдѣльныхъ частицъ, 
естественно, оказывался удобнымъ въ случаѣ несбходи- 
мости снять ихъ обратно, когда— какъ это и случилось, 
напр., въ 385/84 году —  казначеи богини должны были 
произвести строгое обслѣдованіе состоянія золота Но 
по той же самой причинѣ скоро потребовались поправки, 
и мы слышимъ 0 воровствахъ, чинимыхъ безсовѣстными 
посѣтителями храма. Наконецъ, именно этотъ своеобраз- 
ный родъ техники, вѣрнѣе, матеріала, лучше всего объяс- 
няетъ полное исчезновеніе колоссальныхъ статуй, въ 
виду чего мы теперь можемъ только косвеннымъ путемъ 
составить сѳбѣ представленіе— и то лишь приблизитель- 
ное о главныхъ произведеніяхъ Фидія.

Постарайтесь, однако, представить себѣ всю эту рос- 
кошную игру цзѣтовъ! Передъ вами стоитъ „Аѳина-Пар- 
ѳеносъ . обнаженныя части тѣла изъ слоновой кости, глаза 
изъ вставленныхъ драгоцѣнныхъ камней, одежда изъ зо- 
лота, щитъ украшенъ рельефомъ изъ слоновой кости на 
золотомъ фонѣ и головой Медузы изъ позолоченнаго се- 
ребра въ серединѣ, пышно разукрашенный шлемъ, внутри 
щита змѣя изъ позолоченой мѣди,— все это въ цѣломъ 
должно дать нѣчто столь сказочное, роскошь чего (на 
нашъ взглядъ почти уже не греческую, а восточную) мы
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сдва можемъ постигнуть. И „ З е в с ъ “ и з ъ  О л и м п і и ,  
слава котораго была еще громче, и отъ котораго древніе 
прежде всего исходили въ своей оцѣнкѣ Фидія, точно также 
сдѣланъ былъ изъ слоновой кости, золота и другихъ ме- 
талловъ, изъ темнаго мрамора, эбеноваго дерева и дра- 
гоцѣнныхъ камней и, вѣроятно, производилъ глубоко- 
интенсивное красочное впечатлѣніе! Богъ сидѣлъ на сво- 
емъ тронѣ, поставивъ ноги на скамейку, въ лѣвой рукѣ 
онъ держалъ скипетръ, на верхушкѣ котораго покоился 
орелъ; на правой рукѣ у него была богиня побѣды Ника, 
голову увѣнчивалъ оливковый вѣнокъ, одежды съ вы- 
тканными лиліями и другими фигурами закрывали его 
ноги, а многочисленныя украшенія оживляли тронъ, ска- 
мейку, цоколь и т. д. (рис. 9). И все же этого не- 
достаточно для того, чтобы оцѣнить значеніе созданія 
Фидія и всего его искусства! Недостаточно еще сказать, 
что Фидій создалъ идеалъ высшаго изъ боговъ, Зевса, 
отца людей и боговъ, а также идеалъ Аѳины, при чемъ 
создалъ ихъ разъ навсегда, такъ что никто послѣ него 
не осмѣливался пренебречь тѣми образами, какіе за этими 
богами прочно утвердилъ Фидій— всего этого недостаточно. 
ибо Фидія прославляютъ также и за то, что онъ впер- 
вые вдохнулъ въ свои образы душу и придалъ л и ^ ,  
этому зеркалу души, подлинно духовное выраженіе. По 
поводу Фидія мы слышимъ впервые о художественномъ 
произведеніи, давшемъ глубокое выраженіе божеству въ 
его этической сущности, объ образѣ, соединившемъ въ 
себѣ высшую божественность съ высшей человѣчностью: 
словно Зезсъ  Гомера сошелъ на землю Слѣдуетъ
вспомнить и еще о нѣкоторыхъ произведеніяхъ худож- 
ника, именно— 0 двухъ другихъ статуяхъ Аѳины для Акро- 
поля. Фидій создалъ, такимъ образомъ, три статуи Аѳины. 
одну изъ золота и слоновой кости (упомянутую „Парѳе- 
нонъ“), и двѣ изъ бронзы. Такъ наз. „Аѳина— П р о м а- 
х о с ъ “, или „Воительница‘‘, была выставлена на от- 
крытомъ мѣстѣ и служила символомъ аѳинской крѣ- 
пости, такъ  какъ ея позолоченный султанъ и кончикъ 
копья были видны еще съ моря, когда подъѣзжали со 
стороны южнаго м ы саА ттики ;а  другая, такъ наз. „ Ле м -  
н і я “ (рис. 10), мирная Аѳина, была воздвигнута атти-
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ческими колонистами съ Лемноса. (Объ „ А м а з о н к ѣ “ 
Фидія рѣчь будетъ идти въ другой связи). Впрочемъ, 
расширить преставленіе о художественномъ обликѣ Фи- 
дія намъ помогутъ скорѣе тѣ скульптуры, которыя сдѣ- 
лали его имя извѣстнымъ даже профанамъ, именно, н а- 
р у ж н ы я  с к у л ь п т у р ы  П а р ѳ е н о н а .  Правда, только 
„Аѳина“ внутри храма представляется намъ безспорнымъ 
произведеніемъ Фидія; правда, сомнѣнію не подлежитъ 
только главное руководство Фидія въ сооруженіяхъ Пе- 
рикла (къ сожалѣнію, мы не знаемъ точно, въ чемъ вы- 
разилось это руководство) Но если мастеръ, какъ само 
собою разумѣется, и не могъ всюду участвовать собствен- 
норучно, то, конечно, въ е г о  духѣ и направленіи велась 
работа его сотоварищами и учениками и дальнѣйшими 
представителями греческой пластики, еще въ теченіе де- 
сятилѣтій остававшейся подъ непосредственнымъ влія- 
ніемъ Фидія.

Эти скульптурныя украшенія наружныхъ плоскостей 
храма, расположенныя на мѣстахъ, не имѣющихъ конструк- 
тивнаго значенія (метопы, фризъ и фронтоны) (рис. 12), 
были трехъ родовъ: 1. Съ наружной стороны, надъ до- 
рійскими колоннами, окружавшими храмъ, тянулся вокругъ 
д о р і й с к і й  ф р и з ъ ,  состоящій изъ такъ  наз. тригли- 
фовъ („трижды вырѣзанныхъ“) и метопъ, украшенныхъ 
горельефами; всего было по 14 метопъ надъ восемью 
колоннами узкихъ сторонъ и по 32 надъ 17 колоннами 
обѣихъ длинныхъ сторонъ, такъ  что всего 92 метопныхъ 
рельефа. Помѣщенные на восточной сторонѣ рельефы 
изображали, какъ Аѳина, едва родившись (самое рожде- 
ніе ея уже было представлено на восточномъ фронтонѣ), 
тотчасъ приняла участіе въ борьбѣ олимпійскихъ боговъ 
противъ сыновъ земли— гигантовъ. На южной, длинной 
сгоронѣ были изображены аѳиняне, подъ предводитель- 
ствомъ Тезея, въ борьбѣ съ кентаврами. На западной 
сторонѣ, какъ аѳиняне вмѣстѣ съ Тезеемъ борятся съ  ама- 
зонками, и, наконецъ, на сѣверной— какъ Аѳина оказы- 
ваетъ благодѣтельную помощь грекамъ въ ихъ совмѣст- 
номъ походѣ противъ Трои. Въ хорошемъ состояніи до 
насъ дошли, собственно, только метопы южной стороны 
съ изображеніемъ борьбы кентавровъ, въ общемъ же,
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нужно сказать, что метопы болѣе всего чужды стилю Фи- 
дія. 2. Ф р о н т о н ы  обоихъ фасадовъ, в о с т о ч н ы и  и 
з а п а д н ы й ,  были заполнены в п о л н ѣ  обработаннои круг- 
лой скульптурой и изображали (на восточнои сторон ) 
рожденіе Венеры изъ головы Зевса, а (на западнои) споръ 
Аѳины съ Посейдономъ изъ-за обладанія странои Атти- 
кой и за первенство культа въ ней. Въ знакъ своеи по- 
бѣды Аѳина посадила оливковое дерево, а Посеидонъ 
заставилъ бить соляной источникъ, и въ то время, какъ 
Посейдонъ хочетъ вырвать дерево, приходятъ божествен- 
ные вѣстники съ рѣшеніемъ Зевса въ пользу Аѳины; на- 
право и налѣво расположены представители страны. . 
Изъ всѣхъ частей скульптурнаго украшенія лучше всего 
сохранился ф р и з ъ  (рис. 11), обходившій вокругъ такъ 
наз. ц е л л ы  храма позади упомянутаго выше доріи- 
скаго фриза на одинаковой съ нимъ высотѣ и тянувшіися 
сплошнымъ рядомъ барельефныхъ изображеніи, какъ это 
встрѣчается только въ іонійскомъ стилѣ. Изображеніе п 
священо торжественной процессіи въ честь покровитель 
ницы крѣпости и города Аѳины, въ присутствш самихъ 
боговъ, какъ бы въ роли идеальныхъ зрителеи.

Подобно живописцамъ ранняго Возрожденія, чувст 
вавшимъ себя болѣе связанными въ алтарномъ образѣ 
и свободнѣе въ пределлѣ, и античные художники, еще 
строгіе въ самой священной статуѣ, обходились непри- 
нѵжденнѣе и свободнѣе съ наружными украшеніями. Тѣ
изъ скульптуръ Акрополя, которыя ^  м Т й”Гь1“
музей, напр., такъ  наз. „Д і о н и с ъ “ (рис. 13) и „М о и р ы 
(рис. 14) изъ восточнаго фронтона и весь фризъ ц ел л ь , 
все ' э т о — неподдѣльные оригиналы пятаго вѣка, и они 
дѣйствуютъ на насъ, какъ подлинныя откровенш чистаго 
эллинскаго искусства! Греческое искусство, повидимому 
прежде всего поставило себѣ двоиную задачу. передать 
въ возможномъ совершенствѣ нагое мужское тѣло и од 
тую женскую фигуру. По крайней мѣрѣ, видимъ какъ^ 
именно отъ этой двойнои проблемы исходитъ о у 
въ архаическихъ „ Андріантахъ“ и „Корахъ съ Акро- 
поля. Мы видимъ далѣе, какъ греческое искусство въ по- 
степенномъ развитіи, приближается къ этои «ѣли и 
можно сказа?ь, достигаетъ ая въ создан.яхъ Фид.ева



времени, въ такъ  наз, „Діонисѣ“ и въ группахъ „Мойръ: 
въ первомъ доведенъ до совершенства, въ духѣ грече- 
скаго искусства, мужской актъ, а въ женскоіг группѣ 
выполнено, на нашъ взглядъ, требованіе Гёте— ихъ одежда, 
дѣйствительно, является „тысячеголосымъ эхо фигуры“ !

Рядомъ съ богатымъ декоративными украшеніями Пар- 
ѳенономъ, который былъ выстроенъ архитекторомъ Икти- 
номъ при Периклѣ, въ 447— 438 годахъ до Р. Хр., осталь- 
ные храмы Акрополя отступаютъ, конечно, на задній 
планъ. И все же слѣдовало бы остановиться на нѣкото- 
рыхъ выдающихся образцахъ греческой пластики, свя- 
занной съ ними, хотя бы на каріатидахъ Э р е х ѳ е й о н а  
и р е л ь е ф а х ъ с ъ  баллюстрады х р а м и к а  Н и к и .  Но 
мы минуемъ ихъ, для того чтобы дать въ нѣсколькихъ 
словахъ обзоръ главныхъ формъ, или, вѣрнѣе, о с н о в- 
н ы х ъ  и д е й  г р е ч е с к о й  а р х и т е к т у р ы .  Если ве- 
личайшими строительными достиженіями эгейскаго періода 
можно назвать дворецъ и купольную гробницу, то теперь 
центральный интересъ сосредоточивается на х р а м ѣ, 
какъ самой достойной задачѣ архитектуры; на ряду съ 
нимъ слѣдуетъ упомянуть также входныя ворота (Про- 
пилеи) и надгробныя постройки. И только въ эллинисти- 
ческое время главнымъ предметомъ строительнаго искус- 
ства дѣлается снова не храмъ, а дворецъ и вилла,— ра- 
зумѣется, прежде всего царскій дворецъ, но также и дома 
частныхъ лицъ. Пластика въ значительной степени раз- 
вивалась вмѣстѣ съ храмомъ, сперва даже она, повиди- 
мому, играла роль только помощницы и спутницы, и вы- 
ступала какъ бы на службѣ у архитектуры, подчиняясь 
и примѣняясь къ послѣдней: древнѣйшее искусство от- 
личается такой несвободой и связанностью, главнымъ об- 
разомъ, именно потому, что оно находилось въ цѣпяхъ 
архитектуры. Отъ скульптуры въ это время тоже тре- 
буютъ строгой симметріи, она находится подъ извѣст- 
нымъ принужденіемъ посторонняго стиля, она имѣетъ 
своею цѣлью только украшать, отнюдь не нарушая стро- 
гихъ линій архитектуры. Тогда какъ назначеніе христіан- 
ской церкви служить всей общинѣ мѣстомъ собранія для 
молитвы, античный храмъ долженъ быть прежде всего 
жилищемъ бога и долженъ хранить священное изобра-
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^ен іе  божества. Такимъ образомъ, храмъ въ своеи прб* 
стѣйшей формѣ ограничивается квадратнымъ помѣще- 
ніемъ, целлой, и преддверіемъ. Сохранились извѣстія о де -  
р е в я н н ы х ъ  храмахъ, на подобіе тѣхъ деревянныхъ сру- 
бовъ, которые употреблялись въ Ликіи, а кое-гдѣ можно 
еще и теперь указать на переходныя ступени отъ дере- 
вяннаго храма къ каменному Но уже въ самыхъ древ- 
нихъ изъ дощедшихъ до насъ наиболѣе значительныхъ
храмовъ, обиталище бога окружено вѣнкомъ колоннъ, и 
такимъ образомъ, именно, колонна становится важнымъ 
характернымъ элементомъ различныхъ греческихъ архи- 
тектурныхъ стилей, а иногда даже символомъ цѣлаго 
стиля. Теперь, вмѣсто того, чтобы разсматривать раз- 
личные стили греческой архитектуры въ отдѣльности, въ 
ихъ основномъ планѣ и разрѣзѣ, ихъ несущія и опираю- 

 ̂ щіяся строительныя части, сдѣлаемъ попытку, на осно- 
ваніи различныхъ формъ колоннъ, намѣтить то, что вы- 

I  ражаютъ отдѣльные стили, указать, такъ  сказать, ихъ
 ̂ этосъ“ , ихъ духовное содержаніе.

I  ” Существуетъ. въ сущности говоря, два греческихъ архи-
і  тектурныхъ стиля— д о р і й с к і й  и і о н і й с к і и ;  ко-
'» р и н ѳ с к і й ж е  характеризуется только одной колоннои.
4 Дорійскій стиль (храмъ Зевса въ Олимпіи, Парѳенонъ,I храмъ Посейдона въ Пестумѣ) считается самымъ древ-
і нимъ. Позже, хотя все же въ достаточно раннее время,

появляется іонійскій стиль, при чемъ нужно различать 
м а л о а з і а т с к о - і о н і й с к і й  стиль (галикарнасскіи ІѴІав- 
золей, Артемисіонъ въ Эфесѣ, храмъ Аѳины въ Пріенѣ 
и др.-) и а т т и ч е с к и - і о н і й с к і й  (Эрехѳейонъ. малень- 
кій храмъ Ники на Акрополѣ и др.). База  и стволъ ко- 
ринѳской колонны имѣютъ существенныя черты юншскаго 
стиля, а въ капители замѣтно стремлеше избѣгнуть не- 
достатка іонійской: она имѣетъ форму ѵ.аАаі)ос, т.-е. _кор- 
зинки или цвѣтной ч а ш е ч к и ,  одинаково обработаннои на 
всѣхъ углахъ. И все же. какое совершенно различное впе- 
чатлѣніе производятъ эти колонны! Дорійская вызываетъ 
такое чувство, словно мощная сила оказываетъ сопро- 
тивленіе громадной тяжести; массивная, какъ бы ушед- 
шая въ себя. стоитъ она, вырастая безъ базы изъ фун- 
дамента, словно вдавливаясь въ землю тои тяжестью,



котбрую ей Приходится нести на себѣ; послѣ легкагд 
утолщенія въ серединѣ, которое опять таки указываетъ 
на давленіе сверху, она быстро сходится кверху для того, 
чтобы затѣмъ перейти въ мощный эхинъ, на которомъ 
покоются балки— архитравъ. Итакъ, дорійскій храмъ, 
это— воплощеніе мощной силы, которая оказываетъ  со- 
противленіе громадной тяжести; и, именно, благодаря 
своей колоннѣ этотъ храмъ производитъ такое внушитель- 
ное впечатлѣніе, и кажется столь мощнымъ, какъ будто 
бы онъ созданъ на вѣчныя времена, и ничто не въ 
состояніи смести его съ того мѣста, на которомъ онъ 
нѣкогда выросъ. Попную противоположность являетъ 
собой к о р и н ѳ с к а я  колонна. Стройно возносится она 
надъ своей базой, готовая принять на себя ношу мощ- 
ной капителью. Не простой случай выбралъ для укра- 
шенія ея капители растительные мотивы (заимстзован- 
ные, замѣтимъ кстати, у роскошнѣйшей декоративной 
формы листа на Западѣ, у широколистнаго, твердокожаго 
и острозубчатаго аканѳа, или „медвѣжьей л ап ы “). Подобно 
растенію или дереву, вырастаетъ колонна; подобно тому 
какъ вершина дерева даетъ выходъ растительнымъ си- 
ламъ, такъ и колонна всю свою энергію собираетъ въ 
элегантной капители, дающей такой просторъ разнообра- 
зію формъ. Не могучая сила получаетъ свое выраженіе 
въ коринѳской колоннѣ, а живое радостное стремленіе 
вверхъ; кажется, что она несетъ свободно и граціозно не 
слишкомъ большую тяжесть. И какъ дорійская колонна 
выражаетъ строгій духъ искусства пятаго вѣка, такъ 
коринѳская сопутствуетъ радостному искусству Праксителя. 
Наконецъ, і о н і й с к а я  колонна, исторически стоящая 
между двумя другими, не выражаетъ ни мощи, ни сильнаго 
стремленія. Здѣсь тонкій стволъ рѣзко отдѣляется волютами 
отъ поддерживаемыхъ имъ архитектурныхъ частей, а не 
постепенно въ нихъ переходитъ; то же обстоятельство, что 
капитель, утолщаясь между волютами, какъ бы подражаетъ 
поддающейся давленію подушкѣ, еще больше лишаетъ 
колонну мощнаго вида. Іонійская колонна служитъ только 
опорой: подобно „дѣвамъ“ такъ наз. портика каріатидъ 
въ Эрехѳеонѣ, которыя несутъ на своей головѣ крышу, 
не испытывая страданій подъ ея тяжестью, но и не
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ощущая радостнаго сознанія своей работы, точно такъ 
ж е ,—тихо, спокойно и равнодушнс— стоитъ іонійская ко- 
лонна, безъ чувства боли, зато и безъ чувства удоволь- 
ствія. Недаромъ уже древніе приписывали дорійскому 
стилю мужской характеръ, а іонійскому женскій, и этому 
вполнѣ соотвѣтствуетъ то, что въ дорійскихъ построй- 
кахъ для поддержаванія архитрава иногда примѣнялись 
мужскія фигуры, такъ наз. ,,Атланты“ или „Теламоны^, 
а въ іонійскихъ, наоборотъ, фигуры женщинъ, „Коры , 
обычно называемыя „каріатидами“ . Дорійскій, іонійскій и 
коринѳскій—такова историческая послѣдовательностьтрехъ 
стилей колоннъ: дорійскій господствовалъ въ пятомъ 
столѣтіи, іонійскій въ пятомъ и четвертомъ. коринѳскіи 
въ четвертомъ и послѣдующихъ. Въ такой же послѣдова- 
тельности размѣщаются колонны и по степени своеи 
опорной силы, своей выносливости, какъ, напр., въ рим- 
скомъ театрѣ Марцелла или въ Колизеѣ.

III.

Послѣ Фидія, наиболѣе прославленнымъ въ древности, 
мастеромъ рѣзца былъ П о л и к л е т ъ ,  главный предста- 
витель дорійской пластики въ пятомъ столѣтш, родив- 
шійся немного позже 480 г. до Р .  Хр. въ Сикюнѣ или 
даже въ Аргосѣ, гдѣ и поселился затѣмъ на долгое 
время. Онъ былъ, такимъ образомъ, младшимъ современ- 
никомъ Фидія. Поликлетъ даже оспаривалъ пальму пер- 
венства у своего соперника изъ Аттики, и немало голо- 
совъ находилось въ древности, которые 
чтеніе, именно, Поликлету. Главное произведеніе Поликле^ 
т а -х р и с о э л е ф а н т и н н а я  статуя с и д я щ е и  
Г е р ы— была создана имъ для издревле славнаго Гераиона^
или святилища Геры въ Аргосѣ въ
олимпійскимъ „Зевсомъ“ Фидія которыи конечно, вы- 
шелъ изъ этого состязанія побѣдителемь. "Р^
вильное представленіе объ этомъ созданш Поликлета, 
какъ и о „Зевсѣ“ Фидія, даютъ намъ опять-таки монеть^ 
ичобоажающія голову Геры въ профиль и общш видъ 
си дящ еТ  на тронѣ ^ г и н и .  Намъ доподлинно извѣстно 
теперь, что какъ „Зевсъ" изъ Отриколи не отража-



етъ въ себѣ непосредственно фидіева типа Зевса, такъ  
же мало можно относить извѣстную „Геру Людовизи" къ 
Поликлету.Оба произведенія, „Зевсъ Отриколи“ и „ГераЛ ю - 
довизи^, появились лѣтъ  на сто позднѣе Фидія и Полик- 
лета; съ ббльшимъ правомъ привлекаютъ для сравненія 
мраморную голову изъ Британскаго музея. Однако, заказъ  
на выполненіе статуи Геры,— послѣ того какъ въ 423 г. 
до Р. Хр. сгорѣлъ прежній Герайонъ въ Аргосѣ — Поли- 
клетъ получилъ только въ старости, только тогда, когда 
онъ былъ уже главою пелопоннеской школы. И слава 
Поликлета зиждется не на этой священной статуѣ изъ 
золота и слоновой кости, которая къ тому же показала 
границы его дарованія; большее значеніе для искусства 
онъ пріобрѣлъ благодаря тому, что выставилъ совершенно 
опредѣленную систему пропорцій, или такъ  наз. к а н о н ъ  
(по греч. Улѵо)ѵ, т.-е. отвѣсъ). Онъ создалъ фигуру (конеч- 
но, въ бронзѣ: какъ пелопоннесецъ, Поликлетъ былъ ма- 
стеромъ литья изъ бронзы), сдѣлавшуюся извѣстной подъ 
именемъ „Канона“, ибо художники въ ней, словно въ за- 
конѣ, черпали основныя правила искусства. Говорили 
даже, что одному лишь Поликлету удалрсь представить 
„въ видѣ художественнаго произведенія само искусство" 
(Плиній, 34,35). Правила же, которымъ Поликлетъ слѣдо- 
валъ практически въ этой примѣрной фигурѣ, названной 
„Канономъ“, онъ изложилъ теоретически въ особомъ 
сочиненіи, тоже носившемъ назвакіе улѵыѵ, и въ немъ, 
передаютъ, были изложены всѣ законы симметріи человѣ- 
ческаго тѣла и взаимное отношеніе различныхъ его частей 
другъ къ другу, какъ, напр,, „одного пальца къ друго- 
му, всѣхъ пальцевъ къ ладони, ладони къ кисти, кисти 
къ локтю, локтя ко всей рукѣ и, такъ, каждой одной 
части къ другой“ Съ этой фигурой, названной „Кано- 
номъ“ очевидно, идентиченъ такъ  наз. „ Д о р и ф о р ъ “, 
или Копьеносецъ (рис. 15), дошедшій до насъ во многихъ 
мраморныхъ копіяхъ, сохраннѣе же всего въ неаполитан- 
ской статуѣ. Передъ нами сильный, немного приземистый, 
тяжелый пелопоннесецъ, плотная фигура котораго въ 
бронзовомъ оригиналѣ казалась, конечно, нѣсколько менѣе 
массивной. Но характерной для Поликлета является какъ 
разъ эта система пропорцій, придающая фигурамъ нѣчто
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„четырехгранное“, до извѣстной степени въ соотвѣтствіи 
съ характеромъ дорійской архитектуры; въ источникахъ 
говорится по поводу поликлетовскихъ произведеній о „квад- 
ратномъ“ тѣлѣ (согриз циасігаіит). Характернымъ, далѣе, 
является и самое положеніе, выражающее нѣчто въ родѣ 
шаганія или даже „стоянія на ходу“: вся масса тѣла 
покоится своею тяжестью на правой ногѣ, какъ опорной, 
въ то время какъ лѣвая, отставленная немного въ сто- 
рону и назадъ, совершенно освобождена отъ тяжести и 
только пальцами касается земли. Соотвѣтственно съэтимъ, 
правое бедро слегка приподнято и немного выдается впе- 
редъ, плечо же опущено, а въ зависимости отъ этихъ 
главныхъ движеній находятся и другія болѣе мелкія, въ 
промежуточныхъ частяхъ тѣла. Словно на парадѣ, стоитъ 
юноша, лѣвой рукой держа на плечѣ копье. Это— типъ 
молодого грека, въ частности, именно пелопоннесца, обу- 
ченнаго въ палестрѣ, на аренѣ борьбы. Блестяще вы- 
ражены въ немъ сила и гибкость, и, наоборотъ, очень 
мало замѣтны слѣды духовныхъ переживаній. Поликлетъ 
и не задавался цѣлью изобразить душевныя состоянія, 
онъ удовлетворялся выраженіемъ здоровой силы. Всегда 
мы видимъ одинъ и тотъ же типъ лица: губы нем-
ного толсты, углы рта слегка опущены; сурово, какъ бы 
чуть-чуть угрюмо и недовольно смотрятъ эти „юноши 
Поликлета. „ Д і а д у м е н ъ ^ ,  или юноша, повязывающій 
вокругъ головы повязку побѣдителя, показываетъ, какъ 
аттическое искусство вліяло на Поликлета. Около 430 г. 
до Р. Хр. Поликлетъ провелъ нѣкоторое время въ при- 
мирившихся съ Аргосомъ Аѳинахъ; тогда же узналъ его 
Сократъ и оцѣнилъ его методически выработанный способъ 
изображенія людей. Голова „Діадумена“ отличается болѣе 
тонкимъ выраженіемъ, и сильно вьющимися волосами, въ 
остальномъ же, на него просто перенесена поза „Дори- 
фора“, безъ всякаго вниманія къ особенностямъ изобра- 
жаемаго дѣйствія. Поучительно сравнить „Діадумена" По- 
ликлета съ „Анадуменомъ“ — точно также юношей, укра- 
шающимъ себя повязкой— приписываемымъ Фидію. Можно 
до нѣкоторой степени сопоставить обоихъ мастеровъ и 
въ ихъ „Амазонкахъ“, если только признать, что здѣсь 
мы имѣемъ дѣло съ оригинальными типами. По преданію,
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„Амазонка“ Поликлета, возникла при состязаніи его съ 
Фидіемъ и другими художниками, и Поликлетъ вышелъ 
будто бы побѣдителемъ изъ состязанія. Сестрой „Дори- 
фора" кажется намъ эта „Амазонка“ Поликлета; повиди- 
мому, аргосскій мастеръ любилъ постоянно возвращаться 
къ разъ навсегда выработанному типу, такъ  что уже въ 
древности его фигуры находили нѣсколько однообразными, 
словно созданными по одному шаблону.

Кромѣ Поликлета, съ  Фидіемъ нерѣдко сопоставляютъ 
и А л к а м е н а ,  самаго значительнаго, быть можетъ, со- 
перника Фидія на аттической почвѣ и самостоятельнаго 
преемника его искусства, Алкамена, приблизившаго искус- 
ство Фидія къ еще болѣе богатому и тонкому стилю, Самымъ 
прекраснымъ произведеніемъ Алкамена въ древности при- 
знавали „Афродиту въ садахъ“, которую, какъ и другія 
его произведенія, стараются отыскать въ дошедшихъ до 
насъ копіяхъ; но здѣсь мы не выходимъ изъ области 
предположеній, и индивидуальность художника все еще 
остается мало выясненной. Съ именемъ П э о н і я  и з ъ  
М е н д е ,  наоборотъ, связано представленіе объ очень 
крупномъ, прямо геніальномъ произведеніи. Это— Н и к а, 
богиня побѣды, стоявшая нѣкогда передъ юговосточнымъ 
угломъ храма Зевса въ Олимпіи, среди другихъ статуй, 
но значительно возвышаясь надъ ними на высокомъ по- 
стаментѣ (рис. 16). Находка (въ своей главной части) 
была сдѣлана 20 декабря 1875 г., когда— какъ сообщалъ 
въ письмѣ своему брату руководитель нѣмецкими рас- 
копками въ Олимпіи Эрнстъ Курціусъ —  было открыто 
первое достовѣрно засвидѣтельствованное произведеніе 
мастера пятаго столѣтія. Въ самомъ дѣлѣ, одна глыба 
постамента сохранила надпись посвященіемъ, указывающую 
на мессенцевъ и навпактцевъ, какъ на жертвователей, а 
на Пэонія изъ Менде, іонійскаго города во фракійской 
Халкидикѣ, какъ на творца „Ники“. ,.Нику“, вѣроятнѣе 
всего, слѣдуетъ относить къ 420 г. до Р. Хр., въ каче- 
ствѣ произведенія і о н і й с к а г о  к р у г а ,  ближайшія сти- 
листическая аналогіи къ которому можно видѣть въ скульп- 
турахъ памятника „Нереидъ“ у Ксанѳа въ Ликіи. Идея 
спускающейся съ Олимпа Ники какъ нельзя болѣе под- 
ходила для памятника побѣды, въ композиціи котораго
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Художникъ проявилъ, въ одинаковой степени, и изобрѣ* 
тательность и виртуозность Прежде всего, онъ под- 
нялъ Нику высоко на воздухъ, помѣстивъ ее на девяти- 
метровый постаментъ,— не на колонну, которая произво- 
дила 6ы слишкомъ явное впечатлѣніе простой опоры, а 
на трехгранный, призматически суживающійся кверху 
столбъ, который кажется болѣе безтѣлеснымъ. Вдобавокъ 
еще художникъ отдѣлилъ Нику отъ столба вставной глы- 
бой; эту глыбу слѣдуетъ принимать не за скалу, съ кото- 
рой сходитъ богиня побѣды или на которую она опусти- 
лась, а, какъ показываетъ вылетающій изъ глыбы орелъ, 
за воздушное пространство, нѣкогда, конечно, окрашенное 
въ голубой цвѣтъ. Итакъ, изъ воздушныхъ высотъ, гдѣ 
кружатъ хищныя птицы, изъ царства орловъ выходитъ 
богиня побѣды въ своемъ величественномъ полетѣ, скло- 
нившись головой и тѣломъ впередъ, распростерши обѣ 
руки, въ которыхъ она держитъ плащъ, парусомъ вздув- 
шійся отъ вѣтра. Просторная одежда, благодаря сопро- 
тивленію вѣтра плотно прижимается къ тѣлу и свивается 
книзу; лѣвая обнаженная нога свободно выступаетъ на- 
ружу, и формы тѣла необыкновенно живо выдѣляются на 
фонѣ разнообразно волнующихся складокъ развивающейся 
одежды. Именно, это просвѣчиваніе тѣла черезъ одежду 
и движеніе вздувшихся складокъ является характернымъ 
для іонійскаго искусства. Можно было бы и еще многое при- 
вести въ похвалу художнику тѣмъ болѣе, что, благодаря 
„ошеломляющему впечатлѣнію цѣлаго, легко ускользаютъ 
отъ вниманія частичные недостатки, которые все же, не- 
сомнѣнно, можно найти въ этомъ произведеніи. Въ немъ, 
быть можетъ, приходится больше восхищаться бравурно- 
стью, чѣмъ художественной. тонкостью, и въ торсѣ фи- 
гуры, какъ въ мироновомъ „Марсіи“ , чувствуется мало 
движенія, такъ что, дойди до насъ только одинъ этотъ 
торсъ, врядъ ли кому-нибудь удалась бы правильная ре- 
конструкція фигуры Во всякомъ случаѣ, робкая еще 
попыткаѴІ в. (вспомните „Нику“ изъ Делоса) изобразить 
въ мраморѣ летящую фигуру, здѣсь доведена до свобод- 
наго, даже виртуознаго выполненія. Древняя „схема бѣга , 
этотъ примитивный мотивъ прыжка, здѣсь замѣнилась 
рѣяніемъ въ воздухѣ, быстрымъ опусканіемъ, и можно
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Ьмѣло утверждать, что въ пластикѣ всѣхъ временъ Й 
народовъ нѣтъ другой человѣческой фигуры, которая бы 
такъ  же правдоподобно представляла полетъ или паре- 
ніе —  словно художнику удалось подсмотрѣть тайну по- 
лета у самой природы Какъ мало говоритъ намъ, ря- 
домъ съ „Никой“, по своему тоже остроумно задуманный 
„Меркурій" Джіованни да Болонья, который дѣлаетъ  упраж- 
ненія на одной ногѣ, упираясь ею въ бронзовое оли- 
цетвореніе порыва вѣтра. Да и самую задачу легче было 
осуществить въ живописи, лучшимъ примѣромъ чему 
служитъ „Сикстинская Мадонна“ Рафаэля!

Алкаменъ и Пэоній даютъ намъ примѣръ худбжниковъ 
переходнаго времени отъ перваго періода расцвѣта грече- 
скаго искусства ко второму; но лучше всего это переходное 
время характеризуется Кефисодотомъ, создателемъ груп- 
пы „Эйрены“ . Богиня мира держитъ на своихъ рукахъ бога 
Плутоса,олицетворявшаго собой богатство,представленнаго 
здѣсь еще ребенкомъ. Кефисодота охотно разсматриваютъ, 
какъ учителя и отца Праксителя, тѣмъ болѣе, что дру- 
гого Кефисодота— младшаго— называютъ „сыномъ Прак- 
сителя и преемникомъ его искусства“; а у древнихъ, какъ 
и у насъ, внукъ нерѣдко получалъ имя своего дѣда. Если, 
такимъ образомъ, младшій Кефисодотъ былъ сыномъ Прак- 
сителя, то въ старшемъ, очевидно, можно видѣть отца 
послѣдняго. И такъ  какъ въ Пергамскихъ надписяхъ мы 
находимъ еще младшаго Праксителя (быть можетъ, даже 
третьяго художника съ такимъ именемъ), то можно пред- 
полагать въ Аѳинахъ существованіе цѣлой художествен- 
ной семьи, въ которой искусство въ теченіе ряда поко- 
лѣній переходило отъ отца къ сыну, при чемъ представи- 
тели ея носили поочередно имена Праксителя и Кефисо- 
дота. Конечно, благодаря этому унаслѣдовэнная техника 
замѣняла, быть можетъ, иногда и талантъ, какъ это бы- 
ло въ эпоху Возрожденія, но все же какое громадное пре- 
имущество заключалось въ этой передачѣ художествен- 
ной традиціи отъ поколѣнія къ поколѣнію!

Кефисодотъ родился, должно быть, около 420 г. до Р. Хр.; 
его гораздо болѣе знаменитый сынъ— Пракситель— вскорѣ 
послѣ 400 г., а къ 371/70 г. слѣдуетъ отнести созданіе 
Кефисодотомъ „Эйрены“, которая принадлежитъ, такимъ
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образомъ, уже вполнѣ четвертому вѣку.^ Эта 
доевности" лучше, чѣмъ какое 6ы то ни оыпо другое про- 
изведеніе, указываетъ намъ на дальнѣйшее развитіе иску 
ства и естественно приводитъ насъ къ П р а к с и т е ^  
добно тому какъ Рафаэль творилъ сначала ‘'сключитель 
въ духѣ своего учителя Піетро Перуджино, дава 
к ^ у ю  жизнь его' композиціямъ, такъ и Пракситель в 
своемъ Гермесѣ съ маленькимъ Дюнисомъ соверше 
еще идетъ по стопамъ своего отца и учителя, 
П о а к с и т е л ь ,  чье имя сладостнѣе другихъ у^ 
исторіи античнаго искусства, пользовался 
лярнѣйшаго художника древности, "°Яо6но тому какъ Ра^ 
фаэль былъ наиболѣе нацюнальнымъ
жженія но волшебный звукъ его имени еще значитепьно 
выиг^алъ въ своей силѣ съ того дня, когда въ Олимши 
п о я в ^ с я  изъ земли Гермесъ Это бьшо вскорѣ^ послѣ

открытія^о’’^ ^ ' ‘'з Георгу. „не-
ожиТанно, словно чудо и подобно чуду, вызвавъ изумлен^^^
паже со стороны невѣрующихъ“ „Ибо (читаемъ мы 
дальше) э т о  произведеніе, этотъ вѣнецъ всѣхъ иаходокъ 
Г о і м п і и .  представляетъ собой пока единственное засви- 
дѣтельствованное твореніе одного изъ д

” ® Р ° " ^ о с т и '“° '^Если  ран ьш Г всѣ  пТедставленія о Прак-

щемъ сатирѣ” (рис.18), изъ ” еъ
основныя черты праксителева искусства, то Р

нести мальчика къ нимфамъ-пѣстуньямъ
дорогѣостановился, р о Г ^  Руко",



которому, понятно, маленькій Вакхъ чувствбваЛъ бСесиль* 
ное влеченіе, объ этомъ намъ достаточно говоритъ пов- 
тореніе нашей группы на помпеянской фрескѣ. Снова, какъ 
и въ группѣ „Эйрены“ , ребенокъ вышелъ слишкомъ ма- 
ленькимъ сравнительно съ взрослымъ человѣкомъ; и хотя 
здѣсь уже лучше схвачена поза и движеніе ребенка, все 
же только позднѣйшее искусство достигло настоящаго со- 
вершенства въ изображеніи дѣтей. Указывали также и на 
то, что Гермесъ смотритъ, собственно, не на дитя, а мимо 
него, вдаль, какъ бы прислушиваясь къ чему-то и мечтая. 
Но для всякаго, кто безъ предубѣжденія подходитъ къ 
этой группѣ, вполнѣ достаточно легкаго наклоненія головы 
Гермеса въ сторону братца, чтобы повѣрить, что Гермесъ 
дѣйствительно смотритъ на мальчика. Вѣдь древніе ху- 
дожники не отличались чрезмѣрной щепетильностью въ 
передачѣ дѣйствительности: такъ, напр., въ „Савроктонѣ“ , 
или „Убивающемъ ящерицу“ Аполлонѣ, какимъ его изобра- 
зилъ Пракситель, взглядъ бога направленъ мимо звѣрька, 
а съ другой стороны— послѣдній оказывается уже на вы- 
сотѣ удара въ то время, ^<огда богъ еще только готовится 
его нанести, или у „ГЛальчика, вынимающаго занозу“ 
все лицо видно зрителю, тогда какъ, соотвѣтственно позѣ 
статуи, оно должно было быть скрыто волосами, ниспа- 
дающими на лобъ, — въ болѣе же серьезныхъ вещахъ ан- 
тичные художники обыкновенно умѣли достигать нужнаго 
соотвѣтствія

Въ томъ состояніи, въ какомъ былъ найденъ „Гер- 
месъ“ , онъ не сохранилъ ни одного изъ свойственныхъ 
ему аттрибутовъ. Его волосы, вѣроятно, были украшены 
металлическимъ вѣнкомъ, на ногахъ у него были простыя 
сандаліи (правая найдена, ея обработка замѣчательна); 
на этихъ сандаліяхъ нѣтъ никакихъ слѣдовъ крыльевъ. 
Слѣдуетъ предполагать, однако, что въ лѣвой рукѣ богъ 
держалъ 7.Г|рглгіоѵ, жезлъ герольда и главный знакъ отли- 
чія Гермеса; на это указываетъ круглое отверстіе, обра- 
зуемое кистью его руки. Постановка фигуры, съ одной 
ногой опирающейся, а другой —  свободной, и противопо- 
ложнымъ, благодаря этому, положеніемъ плечъ и бедеръ, 
для насъ не новость; мы видѣли ее уже у Поликлета, 
т.-е. почти на цѣлое столѣтіе раньше. У Праксителя, одна-
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ко, центръ тяжести тѣла колеблется между двумя пунк- 
тами, между правой ногой и подпоркой подъ лѣвой рукой; 
вмѣстѣ съ тѣмъ Пракситель сильнѣе подчеркиваетъ закруг- 
леніе праваго бедра и тѣмъ самымъ вноситъ въ композицію 
линій полный движенія ритмъ, придавая линейному кон- 
туру тѣла волнообразный характеръ; отсюда и получается 
особенно типичная для Праксителя „ в о л н и с т а я  ли-  
н і я “ . У „Гермеса“ , далѣе, какъ и у „Дорифора“, строеніе 
тѣла  крѣпкое, грудь широкая; впрочемъ, она очень далека 
отъ „квадратности“ „Дорифора“ . У Праксителя крѣпкія 
формы соединяются съ удивительной тонкостью и нѣж- 
ностью, всегда отличающей аттическаго художника отъ 
пелопоннескаго, а избытокъ миловидности такъ смягчаетъ 
мощь фигуры, что и въ голову не приходитъ мысль о 
тяжеловѣсности или хотя бы неуклюжести. Тѣло и плащъ 
отличаются неодинаковой полировкой; одежда поражаетъ 
одновременно свободой и естественностью, вмѣстѣ съ тѣмъ 
и изяществомъ складокъ, отнюдь не бросаясь въ глаза стоя- 
щему передъ группой зрителю, въ качествѣ особаго техни- 
чески виртуознаго придатка. Наконецъ, только тому, кто ви- 
дѣпъ „Г о л 0 в у Г е р м е с а “ , станетъ понятнымъ, почему, 
именно, „Ргахііеііа сарі1а“ такъ  высоко цѣнились: по красотѣ 
и выразительности эта голова принадлежитъ, быть можетъ, 
къ самому лучшему, что было только создано когда-либо 
въ скульптурѣ (рис. 19). Главная прелесть ея заключается 
въ изяществѣ нижней части лица, въ подбородкѣ. Кажется, 
что легкая улыбка пробѣгаетъ по свѣжему рту и тон- 
кимъ губамъ, а ямочка на подбородкѣ дополняетъ харак- 
теристику этого дружелюбно улыбающагося, задумчиваго 
бога. Но особенно показательное значеніе имѣетъ опять- 
таки форма глазъ. Благодаря приподнятому нижнему вѣку, 
взоръ получилъ какое-то неопредѣленное, расплывчатое, 
почти, можно сказать, сентиментальное выраженіе; а такъ 
какъ, кромѣ того, глазной разрѣзъ очень невеликъ, то 
по поводу Праксителя часто говорятъ объ о щ і а  б у р б ѵ ,  
т.-е. о глазахъ съ поволокой, и объ ихъ влажно блестя- 
щемъ взглядѣ. Наконецъ, волосы обработаны свободно, 
безъ стилизаціи, въ обработкѣ же волосъ ребенка, наобо- 
ротъ, еще сказывается стилизующая манера предыдущей 
эпохи. Спина „Гермеса" не вполнѣ обработана, такъ  какъ
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она была скрыта отъ зрителя, когда статуя стояла въ 
Олимпійскомъ Герайонѣ; по этой же причинѣ и волосы 
бога были отдѣланы только спереди; на темени и затылкѣ 
они лишь намѣчены, правда, мастерски и все же нѣсколь- 
ко подробнѣе, чѣмъ обработана спина. Эта черта является 
настоящимъ знаменіемъ времени, свидѣтельствуя о про- 
исшедшей перемѣнѣ воззрѣній. Прежніе художники обра- 
батывали даже части, невидимыя зрителю, съ такою же 
любовью и тщательностью, какъ и всю статую: ибо они 
чувствовали себя цѣликомъ во власти культа, сами ощу- 
щали еще присутствіе божества, во славу и честь кото- 
раго они придавали мрамору образъ и душу, и уже ничего 
не смѣли дѣлать наполовину. Теперь же художникъ, наобо* 
ротъ, рѣшительно пересталъ видѣть въ себѣ жреца культа.

Павсаній въ своемъ „Путеводителѣ по Греціи" упоми- 
наетъ  только между прочимъ о „Гермесѣ“ Праксителя 
(V, І7,3); эту статую далеко не такъ цѣнили въ древности, 
какъ хотя бы „Афродиту Книдскую“ или „Эроса изъ 
Ѳеспій“. Въ многочисленныхъ анекдотахъ передается лю- 
бовный романъ Праксителя и Ф р и н ы, прекрасной до- 
чери Эпикла изъ Ѳеспій, —  тотъ самый романъ, вѣко- 
вѣчный отблескъ котораго сдѣлалъ позднѣе изъ беотій- 
скаго провинціальнаго городка, теперешняго Эримбкаст- 
ро, мѣсто паломничества для безчисленныхъ поколѣній 
друзей искусства. Въ Ѳеспіяхъ, именно, стоялъ, кромѣ 
„Афродиты“ Праксителя, и его извѣстнѣйшій „ Э р о с ъ “ 
(богъ любви), а между ними обоими— статуя самой Фри- 
ны. Самъ художникъ случайно признался въ томъ, что 
этого „Эроса“ и изображеніе „С атира“ онъ считаетъ 
своими лучшими произведеніями. Объ этомъ разсказыва- 
етъ упомянутый нами Павсаній (I, 20, 1 и сл.): „какъ-то, 
когда Фрина выпрашивала у Праксителя самое прекрасное 
изъ его твореній, онъ обѣщалъ возлюбленной подарить свою 
лучшую работу, но никогда не хотѣлъ сказать, какое же изъ 
его произведеній ему самому казалось прекраснѣйшимъ. И 
вотъ, однажды врывается внезапно въ комнату слуга Фрины 
и сообщаетъ о томъ, что въ мастерской художника про- 
изошелъ пожаръ, уничтожившій большую часть произве- 
деній, и что лишь немногое удалось спасти. Пракситель 
тотчасъ же бросился къ выходу со слѣдующими слова-
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ми; если огонь похитилъ также „Сатира“ и „Эроса“ , то вся 
м о я  ”ра6ота была напрасиой". Но Фрина успокоила его, 
ѵвѣривъ въ томъ. что никакого несчастія не произошпо, 
а что онъ, благодаря ея хитрости. только сознался въ 
томъ, какое изъ своихъ созданій онъ считаетъ прекрас- 
иѣйшимъ. Послѣ этого. Фрина выбрала для себя „Эроса^ 
и какъ ѳеспіянка, пожертвовала, его городу Ѳеспіямъ... 
Этотъ Эросъ“ не дошелъ до насъ, и трудно узнать его 
среди сохранившихся изображеній Эроса; во всякомъ слу- 
ч а ѣ  черезчуръ расхваленный „Сепіо йеі ѴаНсапо“ имѣетъ 
мало правъ на то, чтобы считаться повтореніемъ «звѣст- 
наго Праксителева „Эроса изъ Ѳесши". Точно также об 
стоитъ дѣло и съ „Сатиромъ“ ;_у насъ ]
дыхающій сатиръ“, упомянутыи „Анапауоменъ , въ ко 
торомъ необыкновенно много праксителевскихъ чертъ. 
Это, быть можетъ, наиболѣе часто копировавшаяся фи- 
гура всей дргвности— сатиръ. которыи только что ра - 
вГкалъ себя игрой на флейтѣ, а
чтательному настроенію, въ которое его привела его же 
собственная музыка: „совершенный образъ с л « к аго  ни- 
чегонедѣланія“, „пластическое в ° " " ° “ ®“ '® 
ни ” “ . Въ ссобенности поразителенъ въ немъ „разсъян 
ный взглядъ“ , уходящій куда-то вдаль.

Если художникъ самъ, повидимому, и ^
своего т в о р ч е с т в а  „Эроса изъ Ѳеспіи“ и „Сатира то 
н е с о м н ѣ н н о  самымъ популярнымъ его произведеніемъ б 
ла А ф р о д и т а К н и д с к а я " .  Увы, она также не до 
шла” до ^ с ъ ,  и счастье, что книдяне не преминули изо- 
боазить ее на своихъ монетахъ. Съ помощью послѣднихъ- 
удалось узнать въ надежныхъ, такъ  сказать, 
извѣстнѣ^ую изъ „Афродитъ“.
ный какъ бы страстно заволокнутыи взглядъ (характер 
"ый для Праксителя выражаетъ жажду лю-
б Г ,  но въ% о же время, соотвѣтственно страстнои на- 
турѣ богини, онъ совершенно лишенъ 
діянкѣ“ Праксителя точно также почти нѣтъ еще 
да ч у в с т в е н н о с т и :  ея нагота, объясняющаяся тѣмъ, чт - 
? и н я  собирается купаться въ морѣ, имѣетъ совершенно цѣ- 
ломудренный характеръ. На это указываетъ, 
выраженіе лица, на которомъ нѣтъ никакихъ признаковъ
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пугливости (слегка открытымъ ртомъ богиня, повидимому, 
вдыхаетъ морской воздухъ), и какъ разъ  эта полная не- 
умьішленность придаетъ ,.Книдіянкѣ“ болѣе цѣломудрен- 
ный и возвышенный обликъ, чѣмъ у всѣхъ древнихъ 
„Афродитъ“, созданныхъ по ея образцу въ позднѣйшее вре- 
мя, въ особенности ж е у  извѣстной „Венеры Медицейской^. 
И все же Пракситель сдѣлалъ рѣшительный шагъ впе- 
редъ: „освобожденіе красоты,— таковъ былъ его личный 
подвигъ!..“ Во всѣ времена самой благородной зада- 
чей для художника было изображеніе живого человѣче- 
скаго тѣла, а не мертвой одежды, покрой которой под- 
чиняется модѣ, а характеръ складокъ является всегда бо- 
лѣе или менѣе случайнымъ и заключаетъ въ себѣ нѣчто 
произвольное и самодовлѣющее. Одежда лучше всего вы- 
полняетъ свою задачу тогда, когда является, по прекрас- 
ному выраженію Гёте, „тысячеголосымъ эхо фигуры“ 
когда она скорѣе подчеркиваетъ благородныя формы тѣ- 
ла и его великолѣпіе, чѣмъ скрываетъ ихъ. И если ху- 
дожникъ такъ долго и все снова и снова пробовалъ се- 
бя на грубомъ мужскомъ тѣлѣ, получившемъ, благодаря 
атлетическимъ упражненіямъ, вмѣстѣ съ силой и муску- 
листостью, также и упругость, то должна была когда- 
нибудь привлечь его къ себѣ и задача передать женское 
тѣло, во всеи его неприкрытой красотѣ, съ его мягкими 
ЛИН1ЯМИ и болѣе округленными формами—  и именно эту 
задачу Пракситель выполнилъ въ своей ,Афродитѣ“.

Пракситель былъ необычайно плодовитымъ и много- 
стороннимъ мастеромъ; списокъ его произведеній еще 
долго не будетъ исчерпанъ. Работавшій сначала въ 
бронзѣ, Пракситель въ дальнѣйшемъ исключительно поль- 
зовался мраморомъ; и самые различные источники удо- 
стовѣряютъ, что именно въ мраморѣ -  благородной па- 
росскои породы—онъ особенно отличался. Не оставлялъ 
Пракситель безъ вниманія и технику живописи, прида- 
вая большое значеніе раскраскѣ своихъ произведеній 
Имъ созданы группы и отдѣльныя фигуры, заимство- 
ванныя почти исключительно изъ міра боговъ' если 
Фидш принадлежатъ священныя изображенія въ соб- 
ственномъ смыслѣ то Пракситель ограничивался тѣмъ 
что представлялъ боговъ въ чистомъ образѣ человѣка!
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Такъ сказать, безъ всякихъ аттрибутовъ, создавая ихъ 
только въ качествѣ прекрасныхъ людей: прекрасное, вѣч- 
ное бытіе является здѣсь самоцѣлью! И если, далѣе, пя- 
тый вѣкъ установилъ идеальные образы главныхъ 6о- 
говъ Олимпа,— Фидій въ „Зевсѣ Олимпійскомъ** и „Аѳи- 
нѣ-Парѳеносъ“, Поликлетъ въ своей „Герѣ Аргосской“,— 
то въ четвертомъ вѣкѣ искусство обращается къ инымъ, 
новымъ задачамъ, главнымъ образомъ, къ болѣе моло- 
дымъ, радостнымъ божествамъ аполлоно-діонисовскаго 
круга: къ Афродитѣ и Эросу, Аполлону и Діонису, Гермесу 
и Арею. На мѣсто произведеній, отмѣченныхъ печатью выс- 
шей торжественности и достоинства, неприступности и 
величія, выступаютъ теперь,— именно, въ искусствѣ Пра- 
ксителя,— образы, полные прелести и граціи, очарованія и 
чувства, и соотвѣтствующіе имъ, въ искусствѣ Скопаса, 
образы мрачной меланхоліи и скорби, полные страстно- 
сти или, по греческому выраженію, 'гаііо;. Такъ, велича- 
вости, „этосу“ и нравственной суровости пятаго вѣка 
противопоставляется паѳосъ четвертаго и послѣдующихъ 
столѣтій, когда вступаетъ въ свои права чисто человѣ- 
ческое чувство (см. рис. 21)!

IV.

Какъ въ пятомъ вѣкѣ рядомъ съ Фидіемъ стоялъ По- 
ликлетъ, такъ въ четвертомъ вмѣстѣ съ Праксителемъ 
выступилъ С к о п а с ъ  изъ Пароса, чье имя постоянно 
называютъ рядомъ съ именемъ Праксителя. Правда, дѣ- 
ятельность и художественная индивидуальность Скопаса, 
къ сожалѣнію, извѣстна намъ менѣе, чѣмъ это имѣетъ 
мѣсто по отношенію къ Праксителю. Главнѣйшими источ- 
никами для ознакомленія со Скопасомъ являются сильно 
оббитыя мраморныя головы съ фронтоновъ Тегейскаго 
храма Аѳины Алеи въ Аркадіи и дошедшіе до насъ ори- 
гиналы съ развалинъ Галикарнасскаго Мавзолея, нахо- 
дящіеся въ Британскомъ музеѣ. Родиной Скопаса былъ 
островъ Паросъ, давшій греческому искусству не только 
превосходный каменный матеріалъ, но и многихъ ху- 
дожниковъ. За  отцомъ Скопаса, путемъ слѣдующихъ сопо- 
ставленій, устанавливается имя Аристандра: въ надписяхъ
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кы встрѣчаемъ имя паросца Аристандра, сына Скопабі,  
и, такимъ образомъ, въ упомянутомъ Павсаніемъ (III, 18,8) 
современникѣ и сотрудникѣ Поликлета, Аристачдрѣ изъ 
Пароса, слѣдуетъ, быть можетъ, видѣть отца знаменита- 
го Скопаса, такъ  что въ этой художественной семьѣ со- 
отвѣтственно чередовались бы имена Аристандра и Ско- 
паса, какъ имена Кефисодота и Праксителя въ другой. 
Главная дѣятельность Скопаса протекаетъ въ первой по* 
ловинѣ четвертаго столѣтія, лѣтъ  на десять ранѣе Прак- 
сителя. Его отецъ Аристандръ былъ ваятелемъ изъ брон- 
зы; возможно, что и сынъ прежде всего овладѣлъ этой тех- 
никой (мы слышимъ, по крайней мѣрѣ, объ одномъ его 
бронзовомъ произведеніи), но въ дальнѣйшемъ посвятилъ 
себя исключительно работѣ въ болѣе соотвѣтствовав- 
шемъ ему матеріалѣ—мраморѣ. По Павсанію (VIII, 45,4 
и слѣд.), храмъ Аѳины Алеи въ Тегеѣ сгорѣлъ въ 395 г. 
до Р. Хр. Въ новомъ великолѣпномъ сооруженіи принялъ 
участіе и молодой Скопасъ, въ качествѣ архитектора и 
скульптора одновременнно (такое соединеніе спеціально- 
стей врядъ ли можно предположить у знаменитаго Поли- 
клета, и, напротивъ, мы встрѣчаемъ его у нѣкоторыхъ 
мастеровъ Возрожденія, у Рафаэля, Микель-Анджело и др.). 
Раскопки въ Тегеѣ, нынѣшнемъ Піали, обнаружили преи- 
мущественно остатки фронтонныхъ скульптуръ, изобра- 
жавшихъ Калидонскую охоту на кабана и битву между 
Ахилломъ и Телефомъ въ долинѣ Каика. Среди нихъ нѣ- 
сколько замѣчательно интересныхъ въ стилистическомъ 
отношеніи (несмотря на ихъ плохую сохранность,) муж- 
скихъ безбородыхъ головъ; кромѣ двухъ въ національномъ 
музеѣ въ Аѳинахъ, изъ которыхъ одна съ шлемомъ (рис. 20), 
еще одна, голова Геракла, находится въ музеѣ Піали! 
Если онѣ и не принадлежатъ самому Скопасу, то, во 
всякомъ случаѣ, вышли изъ его мастерской и теперь слу- 
жатъ для насъ главнымъ основаніемъ при изученіи 
этого мастера. Характерныя черты этихъ головъ особен- 
но бросаются въ глаза при сравненіи ихъ съ головой 
праксителева „Гермеса“. Тогда какъ у послѣдней въ 
профиль открывается сзади красивое и опредѣленно вы- 
раженное закругленіе, форма скопасовскихъ головъ 
оолѣе угловата, при чемъ затылокъ у нихъ спускается



отвѣсно и переходитъ почти безъ сгиба въ сильную, 
почти бычачью шею. Точно также, тонкому нѣжно- 
му овалу лица „Гермеса“ здѣсь противопоставляются бо- 
лѣе крѣпкія и сильныя формы ширококостнаго лица. На 
память живо приходитъ циасігаіит поликлетова искус- 
ства, и неудивительно: продолжительная дѣятельность въ 
пелопоннеской Тегеѣ, ествественно, увлекла молодого ху- 
дожника въ кругъ аргосскаго искусства и, прежде всего, 
искусства самого Поликлета. Уши скопасовскихъ головъ 
расположены глубже, чѣмъ у „Гермеса“ , такъ что линія 
отъ глазъ къ ушамъ идетъ у нихъ въ наклонномъ напра- 
вленіи, а у „Гермеса“ въ горизонтальномъ и т. д. Боль- 
ше же всего разница сказывается въ формахъ глазъ 
Если у Праксителя, съ его бурбѵ, нижнее вѣко
дано безъ рѣзкаго окаймленія, но опредѣленной тол- 
щины, и почти такъ, какъ если бы оно было намѣренно 
притянуто кверху, щель между вѣками пріоткрыта лишь 
немного и вытянута въ длину, а глазное яблоко плоско, 
безъ выпуклости, — то у Скопаса вѣки раскрыты широ- 
ко, а глазное яблоко имѣетъ круглый, почти шарооб- 
разный видъ. Кажется, что глаза лежатъ въ глубокой 
впадинѣ, которая словно валомъ отдѣлена ото лба и 
сильно, благодаря этому, затѣнена; взглядъ, какъ изъ 
таинственной темноты, сверкаетъ страстнымъ огнемъ, Бла- 
годаря тому, наконецъ, что дуги бровей и углы вѣкъ сильно 
опущены книзу, эти глаза получаютъ какой-то патетиче- 
ски-трагическій характеръ. Выраженіе страстной внутрен- 
ней жизни дополняется къ тому же открытымъ ртомъ, 
обнажающимъ зубы, и почти судорожнымъ поворотомъ 
головы кверху. Даже въ обработкѣ носа, въ особенности 
же ноздрей, сказывается этотъ паѳосъ: кажется, что онѣ 
трепетно вибрируютъ отъ живого дыханія... Въ имѣю- 
щихся у насъ остаткахъ памятниковъ нашелся, затѣмъ, 
рядъ произведеній, стилистическое сходство которыхъ съ 
тегейскими головами идетъ достаточно далеко для того, 
чтобы мы могли приписать ихъ Скопасу или хотя бы 
его школѣ. Такія же большіе, широко раскрытые и 
глубоко затѣненные глаза глядятъ на насъ, напр., съ 
красивой женской головы, найденной на южномъ склонѣ 
Акрополя. Объ авторствѣ же Скопаса заставляетъ н^ст?
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думать постоянный юношескій типъ „ Г е р а к л а "  и дошед- 
шій до насъ, круглымъ числомъ, въ двадцати повторе- 
н іяхъ— то въ видѣ статуй, то въ видѣ головъ— „М е л е- 
а г р ъ “ , гдѣ прекрасно выражена, опять-таки больше всего 
въ глазахъ и ртѣ, сдержанная страстность безпокойнаго 
охотника, извѣстнаго своей трагической судьбой. И даже 
съ аттическихъ надгробныхъ стелъ этого времени люди 
смотрятъ на насъ страстно возбужденными взглядами 
своихъ глубоко впавшихъ глазъ. . .  Однако, страстный тем- 
пераментъ Скопаса, этого подлинно діонисическаго ху- 
дожника, въ отличіе отъ Праксителя, художника аполли- 
ническаго (пользуясь раздѣленіемъ Ницше^ сказался не 
только въ языкѣ его формъ, но также и въ выборѣ сю- 
жета и, главнымъ образомъ, въ обработкѣ послѣдняго. 
О Скопасѣ намъ также сообщаютъ, будто онъ первый соз- 
далъ нагую А ф р о д и т у :  вѣдь когда для чего-нибудь со- 
зрѣло время, то всегда находится нѣсколько поворотовъ, 
которые одновременно дѣлаютъ первый шагъ!

Болѣе достовѣрно то, что Скопасъ не остановился на 
Эросѣ, а возвысилъ его до Потоса, бога бурнаго любовнаго 
вожделѣнія, и передалъ бога любви какъ бы въ тройной 
постепенности: въ видѣ Э р о с а ,  Г и м е р о с а и  П о т о с а .  
т.-е. какъ любовь, жажду любви и вожделѣніе любви. Ско- 
пасъ же далъ образъ безпокойнаго бога войны Ареса и 
подвижныхъ м о р с к и х ъ  б о г о в ъ ,  которымъ опять-таки 
свойственна своеобразная черта грусти и меланхоліи, по- 
добныхъ тому чувству безконечнаго, чувству неопредѣлен- 
ной тоски и какой-то печали, какое вызываетъ въ насъ 
видъ необозримой поверхности моря. И Скопасъ считается 
настоящимъ скульпторомъ морскихъ божествъ, первымъ 
греческимъ скульпторомъ, который далъ въ обширной ком- 
позиціи изображеніе жизни моря, представивъ кругъ мор- 
скихъ божествъ: Посейдона и Амфитриту съ ихъ свитой 
тритоновъ и нереидъ, морскихъ кентавровъ и т. п. Имени 
Скопаса, далѣе, достоинъ, если мы не ошибаемся, играю- 
щій на киѳарѣ „ А п о л л о н ъ в ъ В а т и к а н ѣ “ . Богъ пред- 
ставленъ въ праздничномъ одѣяніи, именно, въ длинной 
таларѣ киѳареда; съ воодушевленіемъ выступая своей пре- 
красной полной движенія фигурой, онъ вдохновляетъ пѣ- 
ніемъ и игрой на киѳарѣ другихъ и вдохновляется самъ.
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Своей вершины, однако, патетическое, одушевляющее мра- 
моръ искусство Скопаса, его хмѣльной и опьяняющій 
паѳосъ достигли въ неистовствующей „Вакханкѣ“, или 
Менадѣ съ растерзаннымъ козленкомъ. Наперерывъ ста- 
раются эпиграммы передать, въ какой мѣрѣ статуя была 
охвачена сильнѣйшимъ возбужденіемъ: художникъ, будто 
6ы, вдохнулъ въ свою вакханку больше неистовства, чѣмъ 
самъ богъ Вакхъ, и въ мраморѣ, казалось, буйствуетъ само 
вакхическое воодушевленіе. Испорченную, къ сожаленію, 
дрезденскую мраморную статуэтку слѣдуетъ, именно, свя- 
зывать съ оригиналомъ Скопаса; за это говоритъ ея 
пламенное движеніе и въ особенности стремительно, въ 
какомъ-то дикомъ восторгѣ запрокинутая голова, а так- 
же и форма глазъ.

Изъ Аѳинъ, гдѣ искусство Скопаса приняло совершен- 
но аттическій характеръ, онъ позже перебирается въ М а- 
л у ю  Аз і ю,  хотя уже не молодымъ художникомъ, но еще 
далеко не прошедшимъ до конца своего жизненнаго пути; 
по крайней мѣрѣ, не меньше трети произведеній, о кото- 
рыхъ до насъ дошли свѣдѣнія, создано Скопасомъ въ 
Малой Азіи. Онъ былъ призванъ сюда для участія въ 
большихъ работахъ, связанныхъ съ постройкой, около 
середины IV столѣтія, новаго храма Артемиды въ Эфесѣ 
и гробницы царя Мавсола въ Галикарнассѣ.Мы остано- 
вимся здѣсь только на знаменитомъ „М а в з о л е ѣ “ , кото- 
рый въ древности (вмѣстѣ съ эфесскимъ ,,Артемисіономъ“) 
былъ причисленъ къ семи чудесамъ міра и, въ извѣстномъ 
смыслѣ, стоитъ въ центрѣ искусства четвертаго вѣка, 
какъ Парѳенонъ былъ средоточіемъ искусства пятаго. 
Впослѣдствіи „Мавзолей“ сдѣлался образцомъ для цѣ- 
лаго ряда надгробныхъ сооруженій, между прочимъ,и для 
Адріанова мавзолея, „Моіез Нас1гіапі“— нынѣшняго „Анге- 
лова замка“ , да и теперь еще большія гробницы обык- 
новенно носятъ названія „мавзолеевъ“ . Это былъ над- 
гробный памятникъ, который царица Артемисія воздвиг- 
ла своему супругу Мавсолу, умершему въ 351 году. 
Архитекторами называютъ П и ѳ е я  и С а т и р а ,  а худож- 
никами, вмѣстѣ со Скопасомъ работавшими надъ пла- 
стическими украшеніями, Б р і а к с и д а ,  Т и м о ѳ е я и Л е -  
о х а р а :  изъ нихъ Скопасъ будто бы создалъ скуль-
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птуру восточной стороны (рис. 22) Бріаксидъ— сѣверной, 
Тимоѳей—южной и Леохаръ—западной; но прежде, чѣмъ они 
окончили свои работы, умерла царица, въ 349 году.„Тѣмъ не 
менѣе“ ,— читаемъ мы у Плинія (36,31),— художники не от- 
ступили отъ взятой на себя задачи, пока не выполнили 
ея къ своей собственной славѣ и славѣ созданнаго ими 
памятника искусства, на которомъ и теперь еще узнаютъ 
соперничество ихъ талантовъ". . .  Это сооруженіе, въ 46 
метровъ вышиной, могло состязаться съ пирамида- 
ми: надъ мощнымъ, почти квадратнымъ фундаментомъ 
заключавшимъ въ себѣ могилу, поднималась целла, окру- 
женная 36 іонійскими колоннами, а надъ этой построй- 
кой, вмѣсто крыши, высилась огромная ступенчатая пи- 
рамида, увѣнчанная квадригой, —  четверкой лошадей, за- 
пряженныхъ въ колесницу. Въ квадригѣ, возможно, по- 
мѣщались двѣ большихъ (около четырехъ-метровъ выши- 
ною) портретныхъ статуи, въ богатомъ одѣяніи; въ этихъ 
статуяхъ, какъ обыкновенно предполагаютъ, слѣдуетъ 
видѣть самого М а в с о л а  и его супругу А р т е м и с і ю .  
Трезво-реалистическая трактовка портрета, какъ пока- 
зываетъ фигура такъ  наз. „Мавсола“ , находится въ пол- 
номъ противорѣчіи съ идеалистическимъ направленіемъ 
греческаго портретнаго искусства, благороднѣйшимъ образ- 
цомъ котораго является извѣстный „Софоклъ“ въ Лате- 
ранѣ. Среди рельефовъ Мавзолея, распадающихся на че- 
тыре группы, особенно выдѣляется мраморный фризъ, 
обходившій вокругъ храма, съ изображеніям „ А м а з о н о -  
м а х і и “ (битвы амазонокъ). Если нѣкоторыя изъ его 
плитъ сдѣланы и не совсѣмъ ловкими руками учени- 
ковъ, то достаточно среди нихъ и такихъ, которыя можно 
прямо отнести къ лучшимъ достиженіямъгреческаго рельеф- 
наго искусства: фигуры амазонокъ, увлеченныхъ борьбою, 
отличаются величайшимъ разнообразіемъ и живостью’ 
движеній. Во всемъсквозитъстрастно возбужденная жизнь, 
какъ это и свойственно Скопасу и его школѣ.

Теперь очередь дошла до „Н і о б ы“ и „Н і о б и д ъ “. Какъ 
извѣстно, у гордой дочери Тантала, Ніобы, отъ брака съ 
Амфіономъ, сыномъ Зевса, родилось въ Ѳивахъ семеро сы- 
новей и столько же дочерей, и она въ своей материн- 
ской гордости позволила себѣ насмѣхаться надъ богиней
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Латоной, давшей жизнь всего лишь двоимъ: Аполлону и 
Артемидѣ, Когда же ѳиванцы соорудили Латонѣ и ея дѣ- 
тямъ храмъ, Ніоба даже возставала противъ почитанія 
Латоны,— за все это она несетъ теперь наказаніе и 
месть боговъ; подъ стрѣлами Аполлона и Артемиды гиб- 
нетъ гордое потомство Ніобы, падаютъ обреченные на 
смерть ея семь сыновей и семь дочерей, и въ живыхъ 
остается лишь одинокая мать. Дальше преданіе сообща- 
етъ 0 томъ, какъ дочь Тантала, похоронивши въ одной 
могилѣ всѣхъ дѣтей, снова возвращается въ замокъ сво- 
его отца, и какъ она затѣмъ въ своемъ нѣмомъ отчая* 
ніи превращается въ скалу, которую показываютъ еще 
теперь у сѣвернаго склона Сипила, въ Лидіи. Этимъ сю- 
жетомъ искусство овладѣло уже въ пятомъ столѣтіи; 
однако, извѣстную всѣмъ группу статуй, находящуюся въ 
„Заііа сіеііа НіоЬе“ музея Уффици во Флоренціи, съ Ніобой, 
этой „Маіег сіо1огоза“ древности, воглавѣ, эту группу— одно 
изъ самыхъ захватывающихъ художественныхъ произведе- 
ній всѣхъ временъ— слѣдуетъ относить только къ четвер- 
тому вѣку, какъ и недавно найденную прекрасную „ Д о ч ь  
Н і о б ы “ , за обладаніе которой теперь спорятъ Римъ и 
Миланъ (рис. 23). Правда, эта быстро прославившаяся „Ніо- 
бида“ занимаетъ особое мѣсто среди другихъ дошедшихъ 
до насъ „Ніобидъ“ и, безспорно, принадлежитъ нѣсколько 
болѣе раннему времени. Въ ней, однако, уже проявляется 
тотъ паѳосъ, который чуждъ пятому вѣку: такъ, въ ея 
запрокинутой головѣ, открытомъ ртѣ и широко смотря- 
щихъ глазахъ, въ ея смѣло обнаженномъ тѣлѣ сказы- 
вается уже начало четвертаго столѣтія, какъ и въ совер- 
шенно натуралистической передачѣ наготы. Этими и еще 
другими особенностями — мотивомъ движенія, контурами 
профильнаго очертанія— она живо напоминаетъ „ Ю н о ш у  
и з ъ  С у б і а к о “ (ри. 24), въ которомъ также усматривали 
сына Ніобы. Обѣ эти статуи относятся къ одному и тому-' 
же времени и до нѣкоторой степени дополняютъ другъ 
друга. Что флорентійскія фигуры не являются ни въ 
коемъ случаѣ оригиналами, давно уже признано; съ 
художественной точки зрѣнія, т.-е. со стороны ихъ вы- 
полненія, онѣ не стоятъ на значительной высотѣ. Все, 
что привлекаетъ насъ въ нихъ, это только, такъ ска-
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зать, отблескъ красоты ихъ первообраза, поскольку ея 
не могъ испортить копіистъ, т. е., прежде всего, мотивы 
движенія, развивающіеся съ  необыкновеннымъ разно- 
образіемъ, такъ  что каждый въ отдѣльности полонъ 
силы и правдивости Относительно творца оригиналь- 
ной группы уже въ древности царило разногласіе: вели 
споръ 0 томъ, кого считать авторомъ умирающихъ „Ніо- 
бидъ“ въ храмѣ Аполлона Сосіанскаго (Ароііо Зозіапиз)— 
Скопаса или Праксителя; и нынѣ еще ученые распада- 
ются на два лагеря. Для насъ, совершенно независимо 
отъ^ бросающагося въ глаза сходства мужскихъ головъ 
этой группы, особенно въ формѣ глазъ, съ головами 
Скопаса, рѣшающимъ является, главнымъ образомъ, ха- 
рактеръ самого сюжета: въ этомъ произведеніи живетъ 
паѳосъ, совершенно противорѣчащій духу праксителева 
искусства и, наоборотъ, встрѣчающійся намъ на каждомъ 
шагу въ созданіяхъ Скопаса. Короче говоря, если бы 
намъ предстоялъ выборъ между Скопасомъ и Праксите- 
лемъ, то мы, безусловно, остановились бы на первомъ. 
Считаясь же съ третьей возможностью, именно, что груп- 
па, вообще, принадлежитъ времени болѣе позднему, чѣмъ 
оба художника, мы отнесли бы ее, во всякомъ случаѣ, 
къ первому поколѣнію послѣ Скопаса и, безспорно, къ его 
школѣ, а не къ школѣ Праксителя, — разсматривая это 
произведеніе, какъ одного изъ первенцевъ такъ  наз. эл- 
линистическаго искусства, которое въ этой группѣ еще 
не отошло такъ рѣшительно, какъ позднѣе, отъ высокаго 
чувства мѣры, свойственнаго эллинскому искусству 

Среди сотрудниковъ Скопаса по Мавзолею самымъ стар- 
шимъ, должно быть, былъ Т и м 0 ѳ е й, въ которомъ хо- 
тятъ  даже видѣть учителя Леохара. Но мы оставимъ Ти- 
моѳея безъ разсмотрѣнія, хотя и онъ вырисовывается въ 
новѣишее время болѣе отчетливо передъ нашими глазами. 
Зато остановимся на Л е о х а р ѣ ,  главнымъ образомъ, 
изъ-за его группы, изображающей „ П а н и м е д а “ и стоящей 
въ ряду извѣстнѣйшихъ произведеній древности. Плиній 
сообщаетъ (34, 79), повторяя, очевидно, эпиграммную 
остроту, что въ этомъ изображеніи Ганимеда (того кра- 
сиваго пастушка, котораго Зевсъ перенесъ при помощи 
орла къ себѣ на Олимпъ и сдѣлалъ своимъ кравчимъ)
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орелъ словно сознаетъ, какое сокровище онъ похищаетъ 
для Зевса, и поэтому заботливо и бережно держитъ мапь- 
чика своими когтями за одежду. Съ именемъ Леохара 
давно связывали лишь посредственную по выполненію и, 
вѣроятно, не оригинальную группу Ватиканской галлереи. 
Она соотвѣтствуетъ словамъ Плинія: орелъ осторожно 
схватилъ мальчика своими лапами не за голое тѣло, а 
за стянутую кверху одежду, при чемъ его когти отведены 
въ сторону, чтобы они не касались тѣла мальчика. 
Итакъ, снова проблема полета, выходящая, собственно, изъ 
предѣловъ пластики и легче, даже больше того, шутя раз- 
рѣшаемая родственнымъ искусствомъ — живописью та 
самая проблема, которая уже стояла передъ художникомъ 
въ изображеніи Ники и нашла себѣ такое удачное раз- 
рѣшеніе въ концѣ пятаго вѣка у Пэонія изъ Менде,— 
эта задача, такимъ образомъ, снова соблазнила греческаго 
художника. Но въ то время, какъ Ника Пэонія спускалась 
внизъ, въ быстромъ полетѣ нисходя съ Олимпа на землю, 
Леохаръ попробовалъ изобразить противоположное дви- 
женіе. И какъ мы видимъ, онъ мастерски передалъ въ 
своемъ произведеніи взлетъ орла съ похищеннымъ маль- 
чикомъ, блестяще разрѣшивъ по-своему проблему паре- 
нія въ воздухѣ и опять-таки геніальнѣе, чѣмъ Джіованни 
да Болонья въ своемъ ,,Меркуріи“ . Эта группа вызыва- 
етъ впечатлѣніе величайшей легкости, которое было еще 
убѣдительнѣе въ бронзовомъ оригиналѣ. Только что Гани- 
медъ сидѣлъ въ тѣни дерева, передъ своимъ стадомъ и иг- 
ралъ на сирингѣ, этой свирѣли пастуховъ; въ моментъ по- 
хищенія она выпала у него изъ рукъ и лежитъ теперь на 
травѣ. Подхваченный орломъ, мальчикъ поднимается на 
воздухъ и несется къ Олимпу; его ноги не касаются 
больше земли и кажутся, какъ бы, только подвѣшенными 
къ тѣлу. Если смотрѣть на группу спереди (а она только 
на это и разсчитана), то для глазъ остается незамѣтнымъ, 
что орелъ нижней частью тѣла прикрѣпленъ къ дереву: 
кажется, что онъ свободно паритъ въ воздухѣ. И напра- 
вленіе этого движенія вверхъ подчеркнуто больше всего 
тѣмъ, что всѣ три головы въ группѣ— орла, мальчика и, 
въ особенности, оставшейся на землѣ собаки (которая, 
въ существенныхъ частяхъ, возстановлена нынѣ пра-
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вильно) —  направлены кверху. Благодаря собакѣ, визжа- 
щей вслѣдъ своему хозяину, опредѣляется и направленіе 
нашего взгляда; здѣсь, такимъ образомъ, достигнута по- 
стоянная цѣль стремленій художника: мы дѣйствительно 
идемъ вслѣдъ за художникомъ, по пути его намѣреній. 
Какъ въ „Н икѣ“ Пэонія каждая линія тѣла слѣдовала 
общему движенію внизъ, такъ въ Ганимедовой группѣ 
все стремится вверхъ. Никто другой, вѣроятно, не пере- 
далъ мощнаго радостнаго полета съ такой почти неслы- 
ханной энергіей, какъ Гёте въ своемъ стихотвореніи Га- 
нимедъ“ :

Эфирное облако долу несется ,
Ч тобъ пасть на любящую душ у мою!
Сюда я на крыльяхъ твоихъ вознесусь!
В ъ  объятьяхъ твоихъ я на небо умчусь,
В ъ  твое безконечно любящ ее лоно,
Мой вѣчный Отецъ! *)

Тогда какъ Ника перерѣзаетъ воздухъ въ застывшемъ 
положеніи, со сдержаннымъ напряженіемъ всѣхъ своихъ 
членовъ, тѣло Ганимеда поднимается легкимъ, элегант- 
нымъ движеніемъ, и юноша самъ облегчаетъ орлу полетъ, 
отталкивгясь лѣвой ногой отъ ствола дерева (мотивъ,' 
имѣвшій, между прочимъ, и то техническое значеніе, что 
онъ давалъ, какъ бы случайно, группѣ еще одну точку 
опоры. И еще есть немало деталей въ этой группѣ, ко- 
торыя обнаруживаютъ мудрую находчивость художника.

Исходя изъ группы „Ганимеда“, какъ произведенія 
Леохара, въ новѣйшее время съ этимъ мастеромъ также 
связываютъ давно пользующагося извѣстностью, такъ  наз, 
„ А п о л л о н а  Б е л ь в е д е р с к а г о “ (рис. 25), который 
со временъ Возрожденія считается значительнѣйшимъ 
создашемъ древности. Винкельманъ опредѣлилъ его, какъ 
„высшій идеалъ искусства среди всѣхъ дошедшихъ до 
насъ античныхъ произведеній“ , въ томъ сочиненіи ко- 
торое біографъ Винкельмана, Карлъ Юсти въ свою 
очередь, называетъ „утреннимъ гимномъ восходящему 
солнцу греческаго искусства, памятникомъ того виднаго 
положенія, которое заняла, благодаря Винкельману, новая

’')  Пер. А. Кроненберга,
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область, явившаяся для него настоящимъ Элизіумомъ 
природы, поэзіи, красоты и міра идей“ . Въ настоящее 
время прежній ореолъ столь превозносимаго произведенія, 
конечно, нѣсколько потускнѣлъ. Мы видимъ въ немъ 
больше уже не греческій оригиналъ, а только римскую ко- 
пію (правда, замѣчательную) съ бронзовой статуи. Изъ 
того, что на спинѣ у „Аполлона“ имѣется колчанъ, надо 
заключить, что въ одной рукѣ, и именно въ вытянутой 
лѣвой, онъ держалъ лукъ, тогда какъ въ правой былъ, 
повидимому, другой аттрибутъ, остатки котораго еще за- 
мѣтны на верхнемъ концѣ ствола: судя по нимъ, богъ 
держалъ правой сжатой рукой лавровую вѣтвь, уви- 
тую повязкой. Лукъ характеризовалъ его, какъ ни передъ 
чѣмъ не останавливающагося мстителя, воздающаго кару, 
а лавровая вѣтвь,— какъ несущаго прощеніе спасителя. 
Стволъ дерева слѣва, введенный въ мраморъ въ цѣляхъ 
устойчивости, конечно,отсутствовалъ въ бронзовомъ ори- 
гиналѣ. Статуя поразительнымъ образомъ воплощаетъ 
въ себѣ то, что греки обозначали выраженіемъ „теофанія“ , 
или „внезапное вступленіе въ реальный міръ доселѣ 
незримаго божества“ Сверкающій взглядъ направленъ 
вдаль. „Божественная легкость походки и позы, а также 
поворота головы“ эластичный взмахъ движенія, — все это 
заставляетъ и передъ статуей Апполона думать прежде 
всего 0 творцѣ Ганимедовой группы: „какъ будто подъ 
свѣжимъ впечатлѣніемъ этой группы возникъ „Аполлонъ“ . 
Художникъ хотѣлъ изобразить его идущимъ, но не по- 
ходкой людей. И никакое наблюденіе природы не смогло бы 
ему открыть секрета этого размашистаго шага, этой легко 
несущей тѣло походки. Движеніе Аполлона выходитъ изъ 
границъ природы, оно найдено самимъ художникомъ, какъ 
и найдено движеніе возносящагося Ганимеда. Но никакой 
другой художникъ, кромѣ самого создателя этого мотива, 
не могъ бы повторить его съ такой непосредственностью 
и, къ тому же, достичь такого совершенства“ ^*... Даль- 
нѣйшее разсмотрѣніе лишь подтверждаетъ сходство формъ 
и пропорцій тѣла, аналогичное построеніе головы —  на- 
сколько объ этомъ позволяютъ судить различный мас- 
штабъ и работа копіиста— а также сходное расположеніе 
одежды. Послѣдняя у „Аполлона“ имѣетъ еще спеціальное
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назначеніе: плотно обвивая грудь и плечи, плащъ широкой 
массой собирается за спиной и составляетъ, такимъ обра- 
зомъ, задній фонъ, на которомъ, словно передъ занавѣсомъ, 
обрисовывается все великолѣпіе прекраснаго тѣла — какъ 
мы уже видѣли у Тезея (?) въ метопѣ Парѳенона и какъ  
увидимъ затѣмъ у Зевса въ пергамской „Гигантомахіи".

Когда Антоніо Канова— къ чести его будь сказано—  
послѣ эпохи упадка въ искусствѣ снова обратился къ 
„классическому“ стилю, онъ, какъ извѣстно, попытался 
превзойти „Аполлона Бельведерскаго“ въ своемъ „Пер- 
сеѣ съ головой Медузы", котораго сочли потомъ достой- 
нымъ выставить рядомъ съ античными статуями Вати- 
кана. Въ дѣйствительности же, передъ этой статуей, по 
словамъ Гельбига**^, невольно приходятъ въ голову мысли 
объ итальянскомъ героическомъ тенорѣ, преподносящемъ 
бравурную арію; да и „Язонъ съ золотымъ руномъ“, Бар- 
теля Торвальдсена тоже стоящій въ связи съ „Аполло- 
номъ Бельведерскимъ“ , проигрываетъ при сравненіи его 
съ античнымъ памятникомъ. Вообще, эти двѣ ложноклас- 
сическія статуи при сопоставленіи ихъ съ греческимъ 
оригиналомъ могутъ отлично иллюстрировать и подтвер- 
дить то, что было сказано во введеніи по поводу ложно- 
классическаго художественнаго каправленія. Говоря объ 
„Аполлонѣ“ , тотчасъ же вспоминаешь и „Артемиду въ 
Версалѣ“, которую съ полнымъ правомъ можно назвать 
сестрой-близнецомъ „Аполлона Бельведерскаго“ . Проблему, 
возникающую по поводу этихъ статуй, Фуртвенглеръ 
выразилъ въ такихъ словахъ: «ритмъ „Артемиды“ , столь 
близкій „Аполлону“ , и характеръ ея плавной походки 
даютъ основанія предполагать, что и она, подобно „Апол- 
лону“ , создана Леохаромъ»...

Наконецъ, о четвертомъ скульпторѣ, работавшемъ надъ 
Мавзолеемъ, Б р і а к с и д ѣ ,  можно съ достовѣрностью 
утверждать, что и его изображенія боговъ были еще 
полны силы и значительности. Бріаксидъ создалъ главныя 
священныя статуи для двухъ важнѣйшихъ эллинистиче- 
скихъ центровъ, которые впослѣдствіи, среди четырехъ 
міровыхъ городовъ обширной древне-римской имперіи, 
занимали второе и третье мѣсто: Александріи въ Египтѣ 
и Антіохіи на Оронтѣ. Именно, для Дафнэ, предмѣстья
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Антіохіи (какъ бы древняго Версаля), Бріаксидъ сдѣлалъ 
статую „Аполлона Дафнійскаго“ , а для извѣстнаго Сера- 
пейона, т.-е. святилица Сераписа, въ Александріи — свя- 
щенное изображеніе С е р а п и с а —самое послѣднее, быть 
можетъ, созданіе идеальнаго образа бога, являющагося раз- 
витіемъ типа Зевса или, вѣрнѣе сказать, занимающаго 
среднюю ступень между Зевсомъ и Плутономъ. Греческій 
художникъ приблизилъ египетскаго Сераписа къ эллин- 
скому богу подземнаго царства, Плутону или Гадесу, съ 
одной стороны, и къ верховному богу неба, Зевсу, съ 
другой. Это не Зевсъ, но и не только мрачный властитель 
тѣней и неумолимый владыка царства, мертвыхъ; Се- 
раписъ Бріаксида является одновременно и верхов- 
нымъ обладателемъ скрытыхъ въ глубинѣ сокровищъ, бо- 
гомъ псдземнаго міра, раздающимъ благословенныя 'бо- 
гатства его, богомъ плодородныхъ нѣдръ земли. Не слѣ- 
дуетъ ли приписать тому же Бріаксиду и производящую 
такое сильное впечатлѣніе м а с к у „ 3 е в с а  О т р и к о л и “ 
(рис. 26)? Въ ней мы видимъ, во всякомъ случаѣ, не простое 
повтореніе созданнаго Фидіемъ идеала Зевса, а скорѣе тотъ 
типъ, который возникъ въ дальнѣйшемъ развитіи Фидіева 
идеала подъ вліяніемъ патетическаго искусства Скопаса. 
„Зевсъ Отриколи“ , безусловно, созданъ позднѣе, въ чет- 
вертомъ столѣтіи — иначе говоря, онъ созданъ Бріакси- 
домъ!

Четвертый вѣкъ до Р. Хр. яЁляется, между прочимъ, 
и временемъ расцвѣта а т т и ч е с к а г о  н а д г р о б н а г о  
р е л ь е ф а. Образцы послѣдняго дошли до насъ въ такомъ 
количествѣ, что мы по нимъ можемъ на значительномъ 
протяженіи прослѣдить ходъ греческой пластики. Въ нихъ 
въ самомъ чистомъ видѣ отпечатлѣлось эллинское, осо- 
бенно аттическое чувство: правдиво изображаетъ худож- 
никъ умершаго— такъ, какъ онъ жилъ на землѣ, со свой- 
ственными ему манерами, по которымъ его могли бы 
узнать друзья. Надгробные рельефы пятаго и четвер- 
таго вѣка великолѣпно характеризуютъ слова Гёте 
въ „Итальянскомъ путешествіи“ отъ 16 сентября 1786
года:

„Вѣтеръ, вѣющій съ могилъ древнихъ, проникается 
благоуханіемъ, проносясь надъ холмомъ, покрытымърозами.

4*
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Надгробные памятники выразительны, трогательны и всегда 
воспроизводятъ жизнь. Тамъ видишь мужа, который изъ 
ниши, какъ изъ окна, глядитъ на свою жену; тамъ 
стоитъ отецъ и мать, съ сыномъ посреди, и смотрятъ 
другъ на друга съ неотразимой естественностью. Тутъ 
двое протягиваютъ другъ другу руки; здѣсь отецъ, по- 
коящійся надиванѣ, кажется бесѣдующимъ со своей семьей. 
Для меня были въ высшей степени трогательны изо- 
браженія непосредственнаго настоящаго на этихъ над- 
гробныхъ камняхъ. Они позднѣйшаго времени, но просты, 
естественны и вообще привлекательны. Здѣсь нѣтъ  ко- 
лѣнопреклоненн^го мужа, одѣтаго въ броню и ожидаю- 
щаго радостнаго воскресенія изъ мертвыхъ, Художникъ 
съ большимъ или меньшимъ искусствомъ изобразилъ 
только простые случаи изъ настоящей жизни людей и 
тѣмъ продлилъ и упрочилъ ихъ существозаніе. Они не 
складываютъ рукъ, не возводятъ взоровъ къ небу, но 
остаются здѣсь тѣмъ, чѣмъ были и есть. Они находятся 
вмѣстѣ, принимаютъ одни въ другихъ участіе, любятъ 
другъ друга; и все это, даже съ нѣкоторыми техническими 
недостатками, все-таки прелестно выражено в ъ к а м н ѣ “ *)...

Въ пятомъ вѣкѣ рельефы обработаны проще и болѣе 
плоско, тогда какъ въ четвертомъ они становятся богаче 
фигурами, и самый рельефъ дѣлается высокимъ; обрамля- 
ющіе столбы съ фронтономъ надъ ними иногда превра- 
щаются въ настоящій маленькій храмъ, въ которомъ помѣ- 
щаются скульптурно обработанныя фигуры, а иногда изобра- 
жается и цѣлое сраженіе. Противъ такого преувеличен- 
наго великолѣпія изображеній и былъ направленъ, на исходѣ 
столѣтія (312 г. до Р. Хр.) декретъ Деметрія Фалеронскаго, 
допускавшій только опредѣленные совершенно простые 
типы надгробныхъ памятниковъ: послѣ этого, къ сожалѣнію, 
внезапно обрывается ихъ развитіе... Поучительно срав- 
нить извѣстный „ Н а д г р о б н ы й  р е л ь е ф ъ  Г е г е с о “ , 
дочери или жены Проксена (рис. 17), съ другимъ изъПирея,’ 
изображающимъ совершенно одинаковый сюжетъ: служанка 
подаетъ своей госпожѣ ящикъ съ украшеніями Сидящая 
на высокомъ стулѣ съ выгнутой спинкой, Гегесо вынула

*) Пер. 3. Шидловской.
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изъ ящичка, который ей подноситъ служанка, украшеніе, 
быть можетъ, жемчужную нить (она была нѣкогда напи- 
сана красками на рельефѣ) и разсматриваетъ ее. На дру- 
гомъ рельефѣ служанка только что подошла и въ то время, 
какъ ея госпожа сидитъ погруженная въ свои мысли, 
она открываетъ шкатулку. Какъ ни похожи оба рельефа 
другъ на друга при первомъ взглядѣ, однако формально 
и по своему общему настроенію они совершенно отличны, 
на основаніи чего мы можемъ заключить, что ихъ раздѣ- 
ляетъ цѣлое столѣтіе. Между тѣмъ какъ надъ всей груп- 
пой Гегесо опредѣленно царитъ гордая торжественность, 
во второмъ рельефѣ все выражено мягче, чувствительнѣе 
и сентиментальнѣе; на всей позѣ сидящей женщины лежитъ 
печать скорби, грустной задумчивости, и скорбно скло- 
няются головы другъ къ другу, Въ обработкѣ одеждъ также 
сказываются два разныхъ вѣка. Тогда какъ въ памятникѣ 
Гегесо онѣ еще слегка стилизованы, въ той блестящей 
идеализованной манерѣ парѳенонскихъ изображеній, на 
рельефѣ изъ Пирея складки безпокойнѣе, и самыя одежды 
сдѣланы ближе къ модели и болѣе прозрачны. Коротко 
говоря, если первый рельефъ по своимъ художественнымъ 
формамъ весь проникнутъ духомъ скульптуръ Парѳенона, 
и, значитъ, несомнѣнно принадлежитъ еще пятому сто- 
лѣтію, то болѣе поздній рельефъ стоитъ ближе къ твор- 
честву Праксителя и, такимъ образомъ, долженъ быть 
относимъ къ серединѣ или даже ко второй половинѣ
четвертаго вѣка.

На аттическихъ надгробныхъ рельефахъ часто попа- 
дается изображеніе нѣсколькихъ членовъ семьи, при чемъ 
двое изъ нихъ иногда связаны рукопожатіемъ. Но тутъ 
рѣчь идетъ не о прощаніи и не о предстоящей встрѣчѣ 
въ потустороннемъ мірѣ— Элизіумѣ (такая сцена скорѣе 
отвѣчала бы общему духу и воззрѣніямъ христіанской 
религіи и мало мирилась бы съ античнымъ міросозерца- 
ніемъ: вѣдь представленіе объ Элизіумѣ никогда не было 
предметомъ всеобщей народной вѣры). Рукопожатіе на 
рельефахъ, надо думать, прежде всего должно было вы- 
разить внутреннюю связь между членами семьи. Еще и 
теперь въ Греціи протягиваютъ другъ другу руки не только 
при встрѣчѣ или разставаньи. Нерѣдко можно увидѣть,
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напр., какъ двое друзей стоятъ на улицѣ въ сердечной 
бесѣдѣ, въ теченіе долгаго времени пожимая другъ другу 
руки Во всякомъ случаѣ, нужно признать, что почти 
всегда, по крайней мѣрѣ, въ большинствѣ хорошихъ 
рельефовъ четвертаго вѣка, сцена обвѣяна тихой гру* 
стью, которая граничитъ со сдержанной печалью; эта 
нота, однако, звучитъ очень слабо, слабо настолько, 
чтобы дать намъ почувствовать, что эти люди, которыхъ 
мы видимъ тутъ въ полной силѣ и цвѣтущей красотѣ, 
уже подпали вліянію смерти... Сцена изъ жизни, часто 
совершенно обыденный сюжетъ, а иногда и нѣчто триві- 
альное, быть можетъ,— вотъ что представляется намъ 
въ надгробныхъ рельефахъ; но этотъ сюжетъ переданъ 
съ величественной простотой и проникновенностью, 
онъ какъ бы возвышается надъ повседневностью, и об- 
разы людей кажутся намъ идеальными представителями 
всего ихъ рода. Знаменательно то, что, по общему 
правилу, избѣгаютъ портретнаго сходства. Какою ра- 
зительною противоположностью являются, такимъ обра- 
зомъ, эти скромные, благородные рельефы съ ихъ 
простыми, ясными и спокойными фигурами тѣмъ реа- 
листическимъ памятникамъ, которые мы встрѣчаемъ 
на современныхъ итальянскихъ кладбищахъ, и на кото- 
рыхъ переданы со всѣмъ возможнымъ сходствомъ не 
только лица, но и— съ какой-то мучительной тщатель- 
ностью все вещественное, въ родѣ матерій одежды, про- 
зрачной отдѣлки и кружевныхъ платковъ, перчатокъ и 
обуви, украшеній и всяческихъ бездѣлушекъ! Если въ нихъ 
даже и сказывается виртуозная техника, достигающая 
поразительныхъ эффектовъ натуральности, то все же она 
не можетъ насъ разубѣдить въ очевидной безвкусицѣ этихъ 
статуй; глядя на нихъ, еще больше научаешься цѣнить 
удивительное чувство такта греческихъ, въ частности 
аттическихъ художниковъ.

V.

Какъ въ V в. мы различаемъ на одной сторонѣ Фидія 
и аттическое искусство, а на другой —  Поликлета и ар- 
госско-дорическое направленіе, такъ въ IV в. аттическое
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искусство представлено, главнымъ образомъ, Праксите- 
лемъ и Скопасомъ— хронологически правильнѣе, Скопа- 

•сомъ и Праксителемъ,— а пелопоннесская или сикіоно-ар- 
госская школа, преимущественно, ихъ младшимъ совре- 
менникомъ Л и с и п п о м ъ .  Если, однако, главный центръ 
тяжести лисиппова творчества лежитъ еще въ этомъ пе- 
ріодѣ, то въ нѣкоторыхъ отношеніяхъ, особенно въ ка- 
чествѣ портретиста и друга Александра Великаго, Лисиппъ 
уже тяготѣетъ къ искусству эллинистическаго времени. 
Къ Праксителю, у насъ получился совершенно есте- 
ственный переходъ отъ Кефисодота, къ „Гермесу“ отъ 
„Эйрены“ , и только затѣмъ уже мы остановились на Ско- 
пасѣ, хотя онъ былъ и старше Праксителя. Разсматри- 
вать Скопаса послѣ Праксителя насъ побудило еще слѣ- 
дующее соображеніе: творчество Скопаса дѣлается понят- 
нымъ только при сравненіи его съ искусствомъ Пракси- 
теля, и Скопасъ, далѣе, не только стоитъ въ болѣе рѣз- 
комъ противорѣчіи съ искусствомъ V в., чѣмъ Пракситель, 
но, какъ оказалось, данное имъ направленіе больше другихъ 
повліяло на дальнѣйшее развитіе искусства. Въ искусствѣ 
Скопаса, именно, заложены корни пергамской и родосско- 
малоазіатско - эллинистической пластики, вообще. Итакъ, 
Скопасъ, Пракситель и Лисиппъ характеризуютъ вторич- 
ный расцвѣтъ греческой скульптуры, начало котораго 
относится къ срединѣ четвертаго вѣка, Лисиппъ же 
является безспорнымъглавою пелопоннесской школы во вто- 
рую половину четвертаго столѣтія, послѣднимъ великимъ 
новаторомъ и законодателемъ греческой пластики. Ро- 
дился онъ въ Сикіонѣ, откуда, вѣроятно, родомъ былъ 
и Поликлетъ. Въ молодости своей Лисиппъ былъ про- 
стымъ ремесленникомъ-литейщикомъ; только позже, когда 
онъ самостоятельно перешелъ къ искусству, изъ него, 
безъ всякой помощи учителя, выработался художникъ, 
ваятель изъ бронзы. 0  томъ, что онъ былъ самоучкой, 
встрѣчаются неоднократныя свидѣтельства. Первоначаль- 
ный же толчокъ ему дали, съ одной стороны, произведе,- 
нія прежняго главы школы, Поликлета, чьего „Дорифора 
онъ называлъ своимъ учителемъ, а съ другой, вниматель- 
ное наблюденіе природы, на которое направилъ его ху- 
дожникъ Эвпомпъ, На этотъ счетъ существуетъ слѣдую-
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щій анекдотъ: Лисиппъ спросилъ однажды Эвпомпа, осно- 
вателя сикіонской школы живописи, кому изъ своихъ 
предшественниковъ онъ долженъ слѣдовать; а тотт^, 
указывая на толпу людей, отвѣтилъ, что онъ долженъ 
подражать не какому-нибудь художнику, но самой природѣ. 
Если этотъ отвѣтъ исходилъ, дѣйствительно, изъ устъ 
Эвпомпа, то, во всякомъ случаѣ, врядъ ли былъ направ- 
ленъ по адресу Лисиппа, который былъ значительно мо- 
ложе Эвпомпа.

Всѣмъ извѣстна мраморная статуя такъ  наз, „А п о- 
к с і о м е н а “ (рис. 27), юноши-атлета, стоящаго во весь 
ростъ и скребкомъ очищающаго тѣло по окончаніи упраж- 
неній (или послѣ одержанной побѣды) отъ слоя грязи, 
образовавшагося изъ масла, которымъ умащивали себя пе- 
редъ гимнастикой, отъ тонкаго песку, которымъ обычно 
обсыпали себя, а также отъ пота и пыли палестры (не- 
большой кубикъ въ правой протянутой рукѣ статуи обя- 
занътолько  ошибкѣ реконструктора Тепегапі). Этотъ „Ат- 
л е т ъ “ , находящійся нынѣ въ Ватиканскомъ Вгассіо пиоѵо 
и извѣстный намъ съ 1849 года, есть только копія, 
но опять-таки, подобно „Аполлону Б е л ь в е д е р с к о м у о д н а  
изъ лучшихъ копій древности и, очевидно, мраморное по- 
втореніе той бронзовой фигурыЛисиппа, которую М. Агриппа 
поставилъ въ Римѣ передъ своими термами (по Плинію 
п. Ь. 34, 62). Императоръ Тиберій, хотя и избѣгавшій въ 
началѣ своего правленія открыто своевольныхъ поступ- 
ковъ, перенесъ ее отсюда въ свои покои, —до такой сте- 
пени ему нравилась статуя. Но римскій народъ, раздѣлявшій 
восхищеніе императора передъ статуей, такъ  настойчиво 
требовалъ ея возвращенія, что Тиберій вынужденъ былъ 
уступить и снова вернулъ статую на ея прежнее мѣсто. 
Этотъ „Апоксіоменъ" можетъ служить для насъ характер- 
нымъ примѣромъ, на которомъ нетрудно познакомиться 
со всѣми особенностями искусства Лисиппа. „Лисиппъ“ — 
читаемъ мы у Плинія— сдѣлалъ очень много для дальнѣй- 
шаго развитія скульптуры: прежде всего, благодаря новому 
способу обработки волосъ, далѣе, благодаря тому.что головы 
статуй онъ сталъ дѣлать меньше, чѣмъ прежніе художники, 
а тѣла болѣе стройными и упругими, чтобы такимъ образомъ 
ростъ изображаемыхъ фигуръ казался выше. Л а т ы н ь __
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^бворитъ дальше Плиній,— не имѣетъ подходящаго выр&‘ 
женія для а’і}і|ізтр!а (симметрія), которую строжайшимъ 
образомъ соблюдалъ Лисиппъ, измѣнившій посвоему, еще 
неиспытаннымъ способомъ, квадратную фигуру древнихъ 
художниковъ; при этомъ Лисиппъ обыкновенно говорилъ, 
что эти послѣдніе (т.-е. его предшественники) изображали 
людей такими, к а к ъ о н и б ы л и  в ъ  д ѣ й с т в и т е л ь -  
н о с т и ,  а онъ— такими, к а к ъ  о н и  к а з а л и с ь .  Харак- 
тернымъ для него является, повидимому, живое, до мелочей 
схваченное, говорящее выраженіе“... Подъ „древними“ , 
старшими „художниками“ прежде всего, конечно, подра- 
зумѣвается Поликлетъ: выраженіе „яиасігаіае з1а1игае“ 
прямо указываетъ на его „Дорифора“, котораго, какъ 
было сказано выше, Лисиппъ называлъ своимъ учите- 
лемъ. На самомъ же дѣлѣ, новый художникъ создалъ со- 
вершенно иную систему пропорцій, и въ своемъ „Апоксіо- 
менѣ“ сталъ въ прямую противоположность къ канону 
Поликлета. По этому поводу вспоминается Гейне, во- 
шедшій въ школу романтиковъ только для того, чтобы 
затѣмъ поднять руку на своихъ учителей. „Дорифоръ“ 
основанъ на самомъ тщательномъ изученіи природы и на 
пріобрѣтенномъ этимъ путемъ знаніи формъ, такими 
к а к ъ  о н ѣ  е с т ь .  Художнику извѣстны всѣ детали, и 
онъ точнѢйшимъ образомъ передаетъ ихъ: такъ какъ 
волосы, въ дѣйствительности, состоятъ изъ множества 
отдѣльныхъ волосковъ, художникъ и изображаетъ ихъ 
въ видѣ тонкихъ, рядомъ положенныхъ линій. Глаза, въ 
свою очередь, рѣзко очерчены линіями вѣкъ, и цѣлое такимъ 
образомъ составляется какъ бы изъ многочисленныхъ 
частностй, крайне точно обработанныхъ художникомъ 
такъ, какъ если бы каждая изъ нихъ существовала сама 
по себѣ. Этой-то до мелочей доходящей вѣрности испол- 
ненія, стремящейся передать предметы такими, каковы 
они въ реальной дѣйствительности, и удивлялись древніе 
въ произведеніяхъ Поликлета. Но, спрашивается, видимъ 
ли мы вещи дѣйствительно такими, какъ онѣ есть? Вѣдь 
онѣ представляются намъ подъ дѣйствіемъ воздушной среды 
и неодинаковаго освѣщенія, измѣняющаго такъ наз. ло- 
кальный тонъ, и не въ длительномъ состояніи покоя, 
а въ движеніи. Точно также— какъ указываетъ Францъ
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Винтеръ — мы видимъ не всѣ детали, составляющій
предметъ, сразу, а лишь общіе образы, въ которыхъ 
подробности растворяются въ цѣломъ: такъ, напр.,  де- 
рево мы видимъ не въ его безчисленныхъ листочкахъ 
а какъ нѣчто цѣлое. Поэтому можно сказать,что художникъ 
изображающій предметы такими, какъ они намъ к а  
ж у т с я ,  передаетъ ихъ, быть можетъ, ближе къ истинѣ 
чѣмъ тотъ, кто черезчуръ рабски держится дѣйствитель 
ности.— Вѣдь художникъ— не портной, снимающій мѣрку 
съ модели, и всякое искусство основывается на иллюзіи, 
на обманчивой видимости дѣйствительности. Короче го- 
воря, та  проблема, которая въ новѣйшее время опять 
пріобрѣла важнѣйшее значеніе въ области искусства, 
именно, вопросъ о томъ, слѣдуетъ ли передавать самое 
природу или только ея образъ, впечатлѣніе, этотъ во- 
просъ существовалъ уже въ древности, и раздѣлилъ на два 
лагеря двухъ великихъ мастеровъ: Поликлета и Лисиппа. 
И, въ сравненіи съ Поликлетомъ, Лисиппъ кажется намъ со- 
временнымъ художникомъ. Въ основѣ его „Апоксіомена“ 
лежитъ, безспорно, не менѣе серьезное изученіе природы, 
чѣмъ у Поликлета, но познанія разумно отодвинуты на 
задній планъ. Подробности тутъ, скорѣе, лишь намѣчены, 
сообразно съ впечатлѣніемъ цѣлаго, и на богато и живо 
моделированномъ тѣлѣ атлета всѣ мелкія черты подчи- 
нены крупнымъ, „выполненіе руководствуется извѣстной 
мѣрой, отъ правильнаго опредѣленія которой все зави- 
си тъ “...

Итакъ, по Плинію, характерной особенностью художе- 
ственныхъ формъ Лисиппа были уменьшенные размѣры го- 
ловъ, на которыхъ восхвалялась „лисипповская“ свобод- 
ная трактовка волосъ и ббльшая стройность тѣла, въ 
особенности ногъ и рукъ. Сравнительно съ маленькой 
головой, тѣло „Апоксіомена" кажется, правда, сильнымъ, 
въ дѣйствительности же оно тоньше и легче, чѣмъ у лю- 
бой изъ прежнихъ статуй, а ноги просто непропорціо- 
нально длинны. Маленькія головы и высокія ноги, длин- 
ныя оконечности, вообще—это двѣ самыхъ яркихъ черты 
искусства Лисиппа (между прочимъ, слишкомъ малыя го- 
ловы встрѣчаются и у Микель-Анджело). Аттическіе ху- 
дожники этого времени частью стояли на томъ же са-
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момъ пути, что и Лисиппъ: у Леохара, напр., проявляются 
родственныя Лисиппу наклонности, но вообще въ Аѳинахъ 
были менѣе теоретичны. Поучительно, въ свою очередь, 
сравнить „Апоксіомена“ съ „Гермесомъ“ Праксителя и со 
скопасовскими изображеніями, хотя бы „Мелеагромъ". Въ 
формѣ головы „Гермеса“ , при достаточной удлиненности 
ея, все же больше округлости, чѣмъ у „Апоксіомена“ , и, 
прежде всего, у „Гермеса" шире грудь. Типъ головы „Апок- 
сіомена“ приближается къ таковому въ скопасовскихъ ста- 
туяхъ, и въ то время, какъ у „Гермеса“ лицо представляетъ 
собой форму яйца, обращеннаго остріемъ книзу, а заты- 
локъ даетъ красивое закругленіе, у „Апоксіомена“ лицо 
полное и болѣе круглое, съ округленнымъ подбородкомъ 
и прямолинейнымъ затылкомъ, какъ у Скопаса. Открытые 
глаза также скорѣе напоминаютъ Скопаса, ротъ слегка 
пріоткрытъ, почти какъ у „Мелеагра“ , но меньше по раз- 
мѣру и обрамленъ прямыми линіями, тогда какъ въ скопа- 
совскихъ головахъ верхняя губа имѣетъ изящныя закруг- 
ленія. Развѣ  только въ обработкѣ волосъ можно сбли- 
зить „Гермеса“ и „Апоксіомена“ : у обоихъ волосы корот- 
кіе и волнистые; при ближайшемъ сравненіи, однако, сразу 
обнаруживается, что „Гермесъ“ дѣйствительно былъ за- 
думанъ въ мраморѣ, и что, наоборотъ, „Апоксіоменъ“ былъ 
бронзовымъ произведеніемъ. Еще отчетливѣе^ипъ головы, 
установленный Скопасомъ и Поликлетомъ, выраженъ въ 
„ А г і и “ , найденномъ французами при раскопкахъ въ Дель- 
фахъ въ 1897 году. Онъ также является, очевидно, мра- 
морной копіей съ бронзовой статуи Лисиппа, знакомство 
съ которой сперва, казалось, спутало наше представленіе 
о Лисиппѣ, но при ближайшемъ ознакомленіи внесло въ 
него лишь цѣнное дополненіе. Этотъ „Агій“ просто указы- 
ваетъ намъ на то, что Лисиппъ не сразу выступилъ смѣ- 
лымъ новаторомъ, что онъ сначала довольно тѣсно примы- 
калъ къ своимъ предшественникамъ, Поликлету и Скопасу, 
и только со временемъ эмансипировался отъ традицій ар- 
госско-сикіонской школы,— съ тѣмъ, чтобы въ дальнѣй- 
шемъ уже пробиваться по собственному пути. Остается 
еще добавить, что головы „Апоксіомена“ и „Агія“, обязан- 
ныя своимъ происхожденіемъ пелопоннесскому искусству, 
уступаютъ— поскольку рѣчь идетъ о духовномъ выраже-
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ніи— аттическимъ, именно головамъ Скопаса и Праксите- 
ля. Но зато Лисиппу теперь считаютъ возможнымъ при- 
писать значительное завоеваніе въ другой области: оно за- 
ключается въ слѣдующемъ: статуарныя произведенія до Ли- 
сиппа были разсчитаны почти исключительно на фронталь- 
ную точку зрѣнія (это не относится къ „Мальчику, вынимаю- 
щему занозу“) и чаще построены по плану рельефа, т.-е. 
прямо вкомпанованы въ одну плоскость (тутъ можно ука- 
зать, прежде всего, на „Дискобола“ Мирона), оставаясь 
для нашего глаза въ предѣлахъ двухъ измѣреній, между 
тѣмъ какъ статуи Лисиппа простираются на всѣ три измѣ- 
ренія и смѣло вступаютъ въ пространство. Лисиппъ къ 
двумъ измѣреніямъ, ширинѣ и вышинѣ, рѣшительно при* 
бавилъ третье— глубину, и какъ разъ „Апоксіоменъ“ пред- 
ставляетъ этому прекрасный примѣръ.

Послѣ „Апоксіомена“ для болѣе полной характеристики 
искусства Лисиппа, остновимся еще на другомъ произве- 
деніи —  „ О т д ы х а ю щ е м ъ  Г е р м е с ѣ “ (въ Неаполѣ) 
(рис. 28), одной изъ лучшихъ античныхъ бронзъ, съ под- 
линными чертами творчества этого художника. Статуя 
изображаетъ проворнаго вѣстника боговъ: такъ  мы опре- 
дѣляемъ обнаженнаго юношу по жезлу герольда, который 
нужно дополнить, какъ аттрибутъ лѣвой руки, и по 
его наряднымъ крылатымъ сандаліямъ; на подошвахъ его 
ногъ розетки, которыя не годились бы для путешествій 
смертныхъ людей. Отдыхающій „богъ вѣтра“ Гермесъ 
сидитъ, слегка согнувшись, на скалѣ, опершись о нее пра- 
вой рукой; правая нога вытянута, лѣвая поджата. Стиль 
Лисиппа выдаютъ почти чрезмѣрная стройность ногъ, ма- 
ленькіе размѣры головы и еще одна особенность, на которой 
слѣдуетъ остановиться. Насколько иначе представилъ отды- 
хающаго на своемъ пути Гермеса Пракситель! У него, дѣй- 
ствительно, мы видимъ тихое отдохновеніе, мечтательное 
углубленіе въ себя: тихо, почти незамѣтно улыбаясь, мяг- 
кимъ взоромъ смотритъ богъ на дитя, или, собственно, 
мимо него, .в ъ  неопредѣленную даль! Въ неаполитан- 
ской же бронзѣ, наоборотъ, вся поза производитъ такое 
впечатлѣніе, какъ будто бы богъ готовъ въ ближайшій 
же моментъ вскочить и продолжать свой путь, и у насъ 
невольно рождается ощущеніе, что вотъ-вотъ онъ внезапно



исчезнетъ снова изъ нашихъ глазъ. „Гермесъ“ Лисиппа 
весь— готовность, онъ, словно, ждетъ только нужнаго сло- 
ва, чтобы въ моментъ, когда это слово будетъ произнесено, 
вскочить и приняться за работу. Онъ сидитъ лишь на кон- 
чикѣ скалы, едва касаясь ногами земли, почти такъ, какъ 
отдыхаютъ конкобѣжцы, илишь  слегка опирается его пра- 
вая рука 0 сидѣніе,— нѣсколько сильнѣе нажать рукой,— и 
богъ легкій, какъ перо, снова понесется по воздуху... 
Такое же впечатлѣніе производитъ „Моисей“ Микель- 
Анджело. И у него лѣвая нога слегка отведена назадъ; 
только съ трудомъ сдерживаетъ онъ себя при видѣ тан- 
ца вокругъ золотого тельца: его спокойствіе обманчиво, 
въ ближайшую же секунду онъ вскочитъ съ мѣста и разо- 
бьетъ таблицы, завѣщанныя Іеговой. Но это мимолетное 
состояніе кратковременнаго отдыха неутомимаго человѣка 
врядъ ли передано гдѣ-либо такъ, какъ въ неаполитан- 
скомъ „Гермесѣ“. Налетъ печали, который лежитъ на его 
нѣсколько устало согнувшейся фигурѣ, былъ вообще свой- 
ственъ созданіямъ Лисиппа; эта черта, эта почти типич- 
ная для состоянія усталости тихая грусть снова возвра- 
щается въ характерно лисипповскомъ „Геркулесѣ Фар- 
незскомъ“ (съ маленькой головой!), также находящемся въ 
неаполитанскомъ Мизео пагіопаіе. „Прошедшія и будущія 
усилія проходятъ словно сонъ въ душѣ героя^‘„, и толь- 
ко на краткій мигъ присѣлъ онъ перевести духъ передъ 
новыми подвигами,—  печать „отдыха и вмѣстѣ безпокой- 
ства‘* лежитъ и на этомъ произведеніи. Лисиппъ вооб- 
ще предпочиталъ изображать состояніе послѣ дѣйствія, 
какъ это имѣетъ мѣсто и въ „Апоксіоменѣ“. „Итакъ, 
если Скопасъ далъ выраженіе страстному безпокойству 
своего времени, а Пракситель—вытекающему отсюда стре- 
мленію къ миру, то Лисиппъ, въ свою очередь, въ создан- 
ныхъ имъ образахъ воплотилъ неслыханную ранѣе вну- 
треннюю взволнованность, дошедшую до нервозности, давая 
намъ уже предчувствовать слѣдующее за нею состояніе—  
усталость. Такъ, діаметрально противоположены другъ 
другу образы, взятые, съ одной стороны, изъ сферы Діони- 
са— охваченная дикимъ экстазомъ „Вакханка“ Скопаса 
и идиллически представленный „Сатиръ" Праксителя, 
облокотившійся 0 дерево, а съ другой стороны— ,,Гер-
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м есъ“ Праксителя, какъ воплощеніе самоудовлетворенной 
тихой радости, и неаполитанскій „Гермесъ“ Лисиппа—  
образъ нервозной стремительности, которая только на 
мгновеніе превращается въ спокойствіе

До сихъ поръ мы видѣли у Лисиппа образы боговъ и 
героевъ или изображенія изъ области атлетическаго жан- 
ра,— но помимо того, онъ былъ и значительнѣйшимъ изъ 
греческихъ п о р т р е т и с т о в ъ ,  а также, рядомъ съ Миро- 
номъ и Стронгиліономъ, самымъ выдающимся въ древности 
художникомъ животныхъ. Лисиппъ былъ придворнымъ, 
какъ сказали бы мы теперь, скульпторомъ македонскаго 
царя Передаютъ, что великій царь не желалъ, чтобы его 
въ скульптурѣ изображалъ кто-либо другой, кромѣ Л и с и п -  
п а, писалъ— кромѣ А п е л л е с а ,  и рѣзалъ его портретъ 
на камнѣ— кромѣ П и р г о т е л я ,  и будто выразилъ это 
даже въ формѣ спеціальнаго эдикта. Такъ какъ все же 
существуютъ портреты царя, сдѣланные и другими худож- 
никами, напр., Леохаромъ, то указанную привилегію нуж- 
но понимать въ томъ смыслѣ, что самъ онъ заказывалъ 
свои изображенія только названнымъ художникамъ и что, 
соотвѣтственно съ этимъ, только для нихъ онъ обыкно- 
венно выступалъ въ качествѣ модели. Такъ, Напо- 
леонъ III тоже признавалъ какъ бы офиціальнымъ только 
одно свое портретное изображеніе, сдѣланное Францемъ 
Винтергальтеромъ, „художникомъ царственныхъ особъ“. 
Во всякомъ случаѣ, въ лицѣ Апеллеса и Лисиппа Але- 
ксандръ сдѣлалъ глашатаями своего величія крупнѣйшихъ 
портретистовъ древности.

Уже по одной необыкновенной плодовитости Лисиппа 
мы должны заключить о долгой жизни художника: онъ 
создалъ не менѣе 1500 произведеній, какъ это обнару- 
жилось, когда его наслѣдникъ, послѣ смерти Лисиппа, 
вскрылъ сберегательную копилку, куда художникъ обы- 
кновенно опускалъ по одному золотому динарію изъ 
гонорара за каждое исполненное произведеніе. Съ такой 
огромной „плодовитостью“, впрочемъ, мы встрѣчаемся не 
разъ въ исторіи искусства: мы знаемъ, напр., что придвор- 
ный живописецъ саксонскаго короля въ XVIII столѣтіи, 
швейцарскій портретистъ Антонъ Граффъ, прожившій около 
77\лѣтъ, могъ насчитать среди своихъ произведеній 1655
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н^писанныхъ картинъ и 322 рисунка серебрянымъ к^ран* 
дашомъ Многочисленность произведеній Лисиппа ста- 
вили въ связь съ большимъ числомъ его учениковъ: 
предполагаютъ, что въ его мастерской работало много 
помощниковъ и сотрудниковъ. Дѣйствительно, подобно 
Поликлету, имѣвшему необыкновенно многочисленныхъ 
преемниковъ, и Лисиппъ создалъ школу совершенно исклю- 
чительныхъ размѣровъ: эти такъ  наз. л и с и п п і й ц ы
составляютъ главный контингентъ художниковъ перваго 
в р е м е н и  д і а д о х о в ъ  ($'Л$оуо'.). или эпохи преемни- 
ковъ Александра Великаго, къ которой мы теперь и пере- 
ходимъ (см., напр., рис. 29).

„Имя Александра— говоритъ Дройзенъ въ началѣ сво- 
ей поистинѣ классической „Исторіи Александра Вели- 
каго“ — обозначаетъ конецъ старой міровой эпохи и на- 
чало новой. Двухсотлѣтнюю борьбу эллиновъ съ персами, 
это первое извѣстное исторіи крупное столкновеніе Запада 
съ Востокомъ, Александръ завершаетъ уничтоженіемъ 
персидскаго царства, завоеваніемъ земель вплоть до афри- 
канскаго берега и за Яксартомъ, или Индомъ, распро- 
страненіемъ греческаго господства и культуры на народы 
умирающихъцивилизацій— короткоговоря.началомъ э л л и- 
н и 3 м а. Исторія не знаетъ другого явленія подобнаго 
рода; никогда, ни до, ни послѣ этого, такой маленькій 
народъ не былъ въ состояніи столь быстро и рѣшитель- 
но уничтожить владычество такой гигантской монархіи и 
на мѣстѣ ея развалинъ создать новыя формы государ- 
ственной и народной жизни... До Александра Великаго 
греческій міръ былъ строго замкнутъ въ самомъ себѣ, 
противополагая себя варварскому, и грекъ, въ сознаніи 
своего духовнаго превосходства, былъ неспособенъ что- 
нибудь воспринять отъ презрѣннаго варвара, не-грека. 
Съ Александромъ Великимъ этому былъ положенъ, такъ 
сказать, однимъ ударомъ,— конецъ. Уже самъ Александръ 
попытался смягчить и уничтожить противоположность 
между эллинскимъ и варварскимъ міромъ, построить между 
ними мостъ, уже самъ Александръ, такимъ образомъ, 
положилъ основаніе тому, что мы называемъ со временъ 
Дройзена „эллинизмомъ“, отъ „з'шіѵ'чбіѵ“ , что значитъ 
уподобиться греку, преобразиться въ грека На мѣсто



Эамкнутаго, территоріально ограниченнаго греческйгб 
государства теперь становится эллинистическая міровая 
монархія, въ которой господствуютъ греческіе нравы и 
греческій духъ; распространяется греческая культура, и 
греческій языкъ дѣлается всемірнымъ нарѣчіемъ на Во- 
стокѣ, какъ вскорѣ затѣмъ на Западѣ такимъ же стано- 
вится латинскій (замѣтимъ, кстати, что на эллинистиче* 
скомъ общемъ языкѣ, „общегреческомъ“ , наз. КоіѵГ(, на- 
писанъ, между прочимъ, и Новый Завѣтъ).  Только теперь 
грекъ, въ свою очередь, можетъ усвоить себѣ то хорошее, 
что онъ нашелъ у не-грека: и въ области искусства, 
особенно архитектуры, онъ можетъопять кое-чему поучиться 
подобно тому, какъ уже въ древнѣйшее эгейское время 
Востокъ выступилъ однажды въ роли его учителя. Эта 
эпоха крайне интересна, и для насъ —  замѣтимъ между 
прочимъ— становится все болѣе яснымъ, что наша со- 
временная культура покоится собственно не столько на 
эллинской культурѣ, сколько на культурѣ эллинистическаго 
времени, когда былъ перекинутъ мостъ отъ Эллады къ 
Риму. Свою печать наложили на нее великіе люди, стоя- 
щіе „по ту сторону добра и з л а “ : Александръ во главѣ 
своихъ генераловъ, Птолемея-Сотера, Селевка, Антіоха 
и прочихъ; всѣ они, одинъ за другимъ, были меценатами, 
покровителями искусства и науки, подобно владѣтель- 
нымъ особамъ Ренессанса Въ обоихъ случаяхъ силь- 
нымъ стимуломъ была, естественно, жажда славы: меце- 
наты думали объ увѣковѣченіи своего имени при помощи 
искусства. Не станутъ, конечно, утверждать, что Алек- 
сандръ самъ по себѣ былъ большимъ цѣнителемъ худо- 
жествъ и идеальнымъ поборникомъ искусства (къ нему 
это походитъ такъ же мало, какъ и къ Наполеону 1,— 
имъ обоимъ было не до искусства). Но, во всякомъ случаѣ, 
въ свитѣ Александра, назвавшаго Ахилла, у предполагаемой 
могилы героя, счастливымъ зато ,  что тотъ въ лицѣ Гомера 
нашелъ своего герольда,— въ свитѣ Александра всегда, какъ 
и въсвитѣ Наполеона, состояло множество художниковъ, ко- 
торые за милости Алексанра не могли ему отплатить лучше, 
какъ постоянно возсоздавая образъ великаго царя для его 
отдаленныхъ подданныхъ и для потомства. На ряду съ 
упомянутыми привилегированными портретистами: Лисип*
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ПоМъ, Апеллесомъ и Пирготелемъ— слѣдуетъ еще указать нй 
геніальнаго архитектора Д е й н о к р а т а ,  призваннаго во- 
плотить въ дѣйствительность строительные замыслы царя.

Вмѣстѣ съ тѣмъ с о в е р ш е н н о  и з м ѣ н и л о с ь  и 
с а м о е  п о л о ж е н і е  х у д о ж н и к а .  Изъ простого реме- 
сленника, какимъ онъ все же былъ и долго оставался 
въ старину, онъ становится просвѣщеннымъ другомъ царя: 
какъ и въ эпоху Возрожденія, художникъ путешествуетъ 
рука объ руку съ монархомъ, который самъ не стыдится 
обучаться искусствамъ и выступать въ качествѣ самостоя- 
тельнаго художника Тогда какъ раньше техническіе 
навыки переходили по наслѣдству отъ отца къ сыну, и 
художникъ обязанъ былъ своимъ искусствомъ родинѣ, 
теперь онъ заимствуетъ необходимое для себя на чуж- 
бинѣ, теперь среди художниковъ царитъ настоящая тоска 
по странствованіямъ: Скопаса можно назвать первымъ 
крупнымъ художникомъ, который покинулъ Грецію и пе- 
реселился въ Малую Азію. Послѣ того какъ пелопоннес- 
ская война около 400 года свергла единственную крупную 
греческую державу (Аѳины) съ ея былой высоты, Аѳины все 
еще въ теченіе нѣкотораго времени оставались средото- 
чіемъ художественной жизни; только тогда, когда вмѣстѣ 
съ битвой у Херонеи (338 г. до Р .  Хр.) Греція потеряла 
свою политическую самостоятельность, начало выро- 
ждаться въ своей отчизнѣ, Элладѣ, также и искусство. 
Платные заказы исходили теперь отъ богатыхъ остро- 
вовъ, какъ Родосъ, художники же со всѣхъ сторонъ 
стекались, преимущественно, въ резиденціи Птолемеевъ, 
Селевкидовъ и Атталидовъ. Въ александрійскомъ Музейонѣ 
вмѣстѣ съ учеными жили и художники, которые, такимъ 
образомъ, получали, подобно и литераторамъ, нѣкоторый 
налетъ учености: художникъ учился въ школѣ медиковъ 
и анатомовъ. Инымъ, между прочимъ, стало въ это время 
и положеніе ж е н щ и н ы; теперь она также выступаетъ 
въ качествѣ художника, и Плиній называетъ по именамъ 
цѣлый рядъ такихъ художницъ Слѣдовательно, уже въ 
это время произошла „эмансипація“ женщины, и эллини- 
стическіе дворы такъ же немыслимы безъ высокообразо- 
ванныхъ, одаренныхъ женщинъ, какъ и дворы эпохи Воз- 
рожденія,
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бднакб, при большомъ разнообразіи вкусовъ, отличаіб'» 
щемъ это время, съ одной стороны, и виртуозности, 
побѣждающей всѣ трудности, съ другой, врядъ ли можно 
больще говорить о единомъ развитіи искусства, и при- 
ходится довольствоваться тѣмъ общимъ положеніемъ, что 
эллинистическое искусство послѣ Александра Великаго 
просто развиваетъ послѣдовательно тенденціи до-алек- 
сандровскаго времени, главнымъ образомъ, искусства чет- 
вертаго вѣка. Формы и выраженіе, данныя предшествую- 
щимъ искусствомъ, не столько углубляются, сколько 
варьируются и комбинируются съ величайшей ловкостью 
и, главное, пріобрѣтаютъ п р е у в е л и ч е н н ы й  характеръ: 
большое становится колоссальнымъ, патетическое доходитъ 
до патологическаго, милое дѣлается манерно-кокетливымъ, 
чувственное — непристойнымъ, реалистическое —  гротес- 
к о м ъ и т .  д. Только въ отдѣльныхъ мѣстахъ, какъ, напр., 
на Родосѣ, въ Пергамѣ, Александріи и др., создается 
иногда характерный стиль. Первымъ призывнымъ кличемъ 
фанфары новаго искусства была, до нѣкоторой степени, 
извѣстная „ Н и к а  С а м о ѳ р а к і й с к а я “ (рис. 5), под- 
носящая ко рту свою трубу для того, чтобы возвѣстить о 
побѣдѣ —  вѣроятно, рѣшительной морской побѣдѣ Демет- 
рія Поліоркета въ 306 году (какъ можно судить по моне- 
тамъ). Эта „Ника“ представляетъ собой, такимъ обра- 
зомъ, датированное произведеніе и относится еще къ концу 
VI столѣтія, но въ то же время является провозвѣстни- 
комъ новой художественной эпохи. „Н ика“, колоссальныхъ 
формъ, въ увлекательной позѣ, такъ же подвижна въ ком- 
позиціи, какъ виртуозна въ отдѣлкѣ одеждъ, превратив- 
шихся въ нѣчто самодовлѣющее,— въ извѣстномъ смыслѣ 
это —  подчеркнутая „Ника Пэонія“. Зато такія произве- 
денія, какъ „ к а п и т о л і й с к у ю “ и „ м е д и ц е й с к у ю "  
Афродиту, сравнительно съ „Книдіянкой“ , точно также 
и т. наз. А н т и н о я  Б е л ь в е д е р с к а г о  по сравненію 
съ праксителевымъ „Гермесомъ", скорѣе слѣдуетъ разсмат- 
ривать просто, какъ образцы дгшьнѣйшаго развитія въ 
эллинистическомъ духѣ, и только варіаціей на тотъ же 
главный мотивъ „Гермеса“ представляются группы „С и -  
л е н а  съ м а л е н ь к и м ъ  Д і о н и с о м ъ “ , „ Г е р а к л а  
съ  м а л е н ь к и м ъ  Т е л е ф о м ъ “ и др. Вта то же



время „Афродита Медичи“ можетъ служить примѣромъ 
того, какъ искусство, слѣдуя все дальше по пути чув 
ственности, на который оно однажды вступило, обраща 
ется и къ эротически пикантнымъ, сладострастнымъ сю 
жетамъ (теперь становятся излюбленными мотивъ Леды 
изображеніе гермафродитовъ и т. под.) и доходитъ, нако 
нецъ, до фривольнаго и непристойнаго. Вмѣстѣ съ тѣмъ 
подводя итоги своему развитію въ четвертомъ вѣкѣ, когда 
художники, изъ предпочтенія къ юнымъ формамъ, уже 
перешли къ кругу болѣе молодыхъ божествъ, искусство 
теперь впервые отдается въ такой степени и з о б р а ж е -  
н і ю д ѣ т е й. Можно сказать, что теперь наступаетъ „вѣкъ 
ребенка“ . Малышъ Діонисъ на рукахъ Силена имѣетъ 
несравненно болѣе дѣтскій видъ, чѣмъ тотъ черезчуръ 
маленькій карапузъ, котораго держитъ Гермесъ, или 
чѣмъ дитя-Плутосъ на рукахъ Эйрены въ группѣ Кефи- 
содота. Аполлонъ превращается въ „ А п о л л и н о “ , съ 
почти дѣвическими формами, Гермесъ также становится 
мальчикомъ, Панъ —  Панискомъ, т. е. маленькимъ Паномъ, 
Гераклъ— Гераклискомъ - ребенкомъ, душащимъ змѣю. Въ 
особениости это примѣнимо къ Эросу: богъ любви изъ 
эфеба и подростка обращается въ крылатое дитя или 
дитя безъ крыльевъ, въ п у т т о ,  того риііо, который снова 
затѣмъ появляется въ  эпоху Возрожденія и, прежде всего, 
у Донателло Къ эротамъ, этимъ веселымъ атогіпі, 
присоединяются въ репсіапі; дѣвочки съ крыльями бабочекъ, 
такъ  наз. П с и х е и ® “),— и вся помпеянская живопись, съ 
ея обиліемъ эротовъ и психей въ изображеніяхъ самыхъ 
повседневныхъ сценъ, является лишь отпрыскомъ эллини- 
стическаго искусства.

Особенно многочисленныхъ эпигоновъ,понятно, оставили 
послѣ себя Скопасъ, Пракситель и Лисиппъ,—художники, 
задававшіе тонъ въ четвертомъ вѣкѣ,— и на иныхъ про- 
изведеніяхъ обнаруживается рѣдкостное смѣшеніе художе- 
ственныхъ манеръ этихъ, по существу, различныхъ ма- 
стеровъ: такъ, напр., богъ сна „ Г и п н о с ъ “ ®® и такъ 
наз. „Нарциссъ“ (Діонисъ) сдѣланы въ духѣ искусства 
Праксителя и Лисиппа, а „Арей Людовизи“ носитъ полу- 
скопасовскій, полулисипповскій характеръ. Но каждый изъ 
названныхъ великихъ мастеровъ имѣлъ, кромѣ того, и
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своихъ особыхъ послѣдователей. На „лисиппійцевъ“ мы 
выше указали. Изъ сыновей Лисиппа, послѣ смерти отца, 
Э в ѳ и к р а т ъ  сдѣлался главою школы,— очень близкимъ, 
вѣроятно, по направленію къ отцу съ именемъ же Б о э д а  
связываютъ красивую бронзовую фигуру „Молящагося 
мальчика“ (въ Берлинѣ). На ряду съ Х а р е с о м ъ  и з ъ  
Л и н д а ,  предполагаемымъ основателемъ родосской школы, 
выдается Э в т и х и д ъ ,  создавшій статую „Тихи“ , покро* 
вительницы города Антіохіи, быть можетъ, также .Н ику  
Самоѳракійскую“ (?) и т. д. Но, въ общемъ, теперь, какъ 
и въ первый періодъ развитія греческаго искусства не 
столько выдѣляются опредѣленныя художественныя инди- 
видуальности и имена, сколько создаются цѣлыя школы 
и отдѣльные центры художественной культуры. Паеосъ, 
впервые получившій свое выраженіе у Скопаса, не только 
былъ воспринятъ школами Родоса и Пергама, —  Малой 
Азіей вообще,— но былъ ими еще сильнѣе подчеркнутъ, 
найдя здѣсь себѣ не только отраженіе,но и до нѣкоторой 
степени видоизмѣненіе, такъ что прямо можно говорить 
объ античномъ „барокко** вызывающемъ на память, 
прежде всего, Микель - Анджело и Шлютера

Менѣе, но все же достаточно очевидно вліяніе и П р а к- 
с и т е л я на послѣдующія поколѣнія. Какъ разъ въ ту, 
полную юношеской любви и красоты пору четвертаго 
столѣтія, когда взоры всѣхъ привлекали къ себѣ произ- 
веденія Праксителя, возникли извѣстныя очаровательныя 
„ Т а н а г р с к і я  с т а т у э т к и “, сдѣланныя хотя и изъ бео- 
тійской глины, однако, съ аттической граціей; того же 
праксителевскаго очарованія полны и ихъ младшія свер- 
стницы изъ Малой Азіи, точнѣе изъ Мирины Но, 
въ концѣ концовъ, пріятная грація, вдохновлявшая ис- 
кусство Праксителя, превратилась въ шаловливую игру: 
а р а б е с к а  вѣдь есть, именно, дитя александрійскаго 
искусства. Точно также, замѣтные уже въ „Анапауо- 
менѣ“ и „Савроктонѣ" Праксителя, жанровые и идилли- 
ческіе мотивы получаютъ свое полное выраженіе и разви- 
тіе только въ позднѣйшее время. Въ особенности же 
слѣдуетъ указать на усиленіе элемента ж и в о п и с н о с т и  
в ъ  п л а с т и к ѣ .  Эта живописность сказывается не только 
въ томъ, что рельефъ трактуется живописно, т.-е. какъ
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картина съ нѣсколькими планами (къ этой такъ наз. рель- 
ефной к а р т и н ѣ  мы вернемся ниже), но живописный 
моментъ пріобрѣтаетъ значеніе въ греческой пластикѣ 
также и въ совершенно иномъ смыслѣ. Типическимъ при- 
мѣромъ служитъ прекрасная ж е н с к а я  „ г о л о в а  и з ъ  
П е р г а м а “ (рис. 30), пріобрѣтшая такъ быстро популяр- 
ность въ широкихъ кругахъ. Она слегка напоминаетъ голову 
„ А ф р о д и т ы  М и л о с с к о й “ (рис. 31), но лишь очень 
отдаленно, и болѣе тшательное сравненіе оказывается не 
къ выгодѣ знаменитой Луврской статуи. Особенно рѣзко 
сказывается контрастъ между пергамской головой и го- 
ловой „Лаокоона“ . Тогда какъ у послѣдняго все лицо из- 
борождено конвульсивными складками, при чемъ ни одна, 
даже самая небольшая плоскость, какъ бы не оставлена 
спокойной, и все выражено въ волнующихся линіяхъ, въ 
пергамской женской головѣ, наоборотъ, трудно найти хоть 
одну опредѣленную линію. Въ ней нѣтъ ни рѣзкихъ угловъ, 
ни прочныхъ контуровъ; незамѣтно переходятъ формы 
одна въ другую, не будучи вполнѣ опредѣленно очерчены, 
все сдѣлано такъ мягко и текуче, какъ будто толькб на- 
вѣяно дыханіемъ, особенно въ обработкѣ глазъ и приле- 
гающихъ частей. Отдѣльныя формы, конечно, здѣсь еще на 
лицо, но онѣ даны уже не какъ детальныя черты лица, а 
въ качествѣ нераздѣльныхъ частей цѣлаго, сопоставлены 
другъ съ другомъ, какъ живописныя цѣнности, подобно эле- 
ментамъ свѣтотѣни. Мы, положительно, получаемъ иллю- 
зіонистское впечатлѣніе и видимъ игру бликовъ. Мы замѣ- 
чаемъ скорѣе страстный взглядъ чудесныхъ глазъ, чѣмъ 
тѣ формы, которыя образуютъ самый глазъ, скорѣе горя- 
чее дыханіе, вылетающее изъ живого рта, изъ этихъ чув- 
ственныхъ полныхъ губъ, чѣмъ ихъ красиво волнующіеся 
контуры и моделлировку мускуловъ, вызывающихъ ощу- 
щеніе настоящей жизни"'.  Эта женская голова относится 
къ головѣ праксителева „Гермеса“ , какъ картина съ раз- 
сѣянными бликами и подернутыми дымкой тѣнями къ 
картинѣ съ опредѣленнымъ отграниченіемъ массъ свѣта 
и тѣни. Все же слѣдуетъ сказать, что, именно, съ эпохи 
Праксителя —  вспомните его „Гермеса“ — начинается эта 
мягкая и нѣжная обработка мрамора. Она усиливается 
затѣмъ въ такъ наз. „Эвбулеѣ“ : именно, благодаря такой



неопредѣленности, расплывчатости формъ, различныя ре- 
продукціи съ этой головы производятъ, смотря по интен- 
сивнссти и направленію освѣщенія, такое неодинаковое 
впечатлѣніе Можно привлечь для примѣра еще двѣ 
женскихъ головы: г о л о в у  д ѣ в у ш к и  и з ъ  Х і о с а  въ 
Бостонскомъ музеѣ изящныхъ искусствъ и тамъ же 
находящуюся голову Аф р о д и т ы ' ^ * .  Гораздо больше па- 
раллелей, однако, даетъ не античная скульптура, а со- 
временная французская, произведенія Ленуара, Огюста 
Родэна и др.: у перваго, напр., мраморный бюстъ моло- 
жаваго „Крестителя" въ Люксембургскомъ музеѣ или 
„Молитва“ Родэна, въ видѣ женскаго торса. Интересно, 
что какъ разъ хіосская голова была настоящимъ от- 
кровеніемъ для Родэна, какъ онъ самъ въ томъ при- 
знается „этотъ безсмертный бюстъ проникъ въ мое 
существо, какъ благодѣяніе боговъ" ’®...

VI.

„Мы открыли цѣлую художественную эпоху, въ на- 
шихъ рукахъ величайшее изъ дошедшихъ до насъ тво- 
реній древности!“— такъ ликовалъ инженеръ К а р л ъ  Г у -  
м а н ъ  въ концѣ сентября 1878 года, по поводу той 
щедрой добычи, которой наградили его раскопки на ак- 
рополѣ древняго Пергама Дѣйствительно, хотя и раньше 
были извѣстны образцы пергамскаго искусства, все же 
только благодаря находкѣ Гумана намъ сдѣлалось болѣе 
яснымъ ихъ художественно-историческое значеніе, весь ихъ 
художественный стиль; только благодаря новому открытію 
стало доступнымъ для насъ полное пониманіе искусства 
Пергама, вѣрнѣе, р о д о с с к о - м а л о а з і а т с к о - э л л и -  
н и с т и ч е с к а г о  и с к у с с т в а ,  вообще. Въ свое время, 
новое, увѣнчавшееся успѣхомъ предпріятіе составило, нѣко- 
торымъ^ образомъ, конкуренцію прежней нѣмецкой работѣ 
въ этой же области, именно, раскопкамъ въ Олимпіи; и 
въ послѣднихъ числахъ декабря 1879 года Эрнстъ Кур- 
ціусъ, стоявшій во главѣ олимпійскихъ раскопокъ, писалъ 
своему брату Георгу: „Пергамъ теперь у всѣхъ на устахъ. 
Торжествуютъ по поводу такого необозримаго количества 
оригиналовъ, и чувствуютъ себя какъ бы сразу сравняв-
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ШйМисіі  ̂ съ Лондбномъ. Цѣлая полоса древней исторіи И б ^  
кусства открыта вновь. Въ этихъ произведеніяхъ сказы- 
вается уже не древняя вѣра, не поэзія и не благородная 
соразмѣрность, а риторика александрійскаго періода, вмѣстѣ 
съ тѣмъ и смѣлость, бравурность техники, которымъ при- 
ходится удивляться“ Конечно, съ тѣмъ понятіемъ, 
которое обычно связываютъ послѣ Винкельмана со сло- 
вомъ „античный“, какъ и съ формулой „благородной про- 
стоты и спокойнаго величія“ , къ этимъ произведеніямъ 
просто немыслимо подходить! Въ концѣ 1879 года, когда 
сдѣланы были главныя находки и раскопки закончились, 
общіе результаты ихъ заключались въ 462 ящикахъ, 
вѣсомъ около 7000 центнеровъ, со скульптурами, архи- 
тектурными фрагментами, надписями и т. под., и все 
это очутилось въ Берлинѣ! Изъ фриза, изображавшаго 
борьбу боговъ съ гигантами, такъ наз. гигантомахію, 
было найдено 98 плитъ, кромѣ того, около 3000 от- 
дѣльныхъ обломковъ: итакъ, были вновь обрѣтены почти 
три пятыхъ всего колоссальнаго творенія! При чемъ, бла- 
годаря широкому содѣйствію турецкаго правительства, 
пріобрѣтеніе этого неограниченнаго сокровища обошлось, 
приблизительно, только въ 120000 марокъ!

На протяженіи полутораста лѣтъ, протекшихъ отъ осно- 
ванія пергамскаго царства до ІЗ З г о д а д о  Р. Хр. (времени 
включенія его въ качествѣ провинціи Азіи въ римскую 
міровую имперію), теперь различаютъ двѣ фазы пергам- 
скаго искусства: 1) искусство при Атталѣ I (241— 197),—  
его можно назвать искусствомъ д а р а  А т т а л а  и 2) 
искусство Б о л ь ш о г о  а л т а р я  в ъ П е р г а м ѣ ,  кото- 
рое съ достаточнымъ основаніемъ можно отнести къ Эвмену 
II (197— 159).

Павсаній сообщаетъ (I, 25, 2) о приношеніи (аѵссдгіца) 
Аттала, находившемся на аѳинскомъ Акрополѣ, надо ду- 
мать, у южной стѣны, надъ большимъ театромъ Діониса; 
въ немъ были изображены битвы боговъ съ гигантами 
и Тезея съ амазонками, сраженіе при Мараѳонѣ и пора- 
женіе Галатовъ (греческое обозначеніе галловъ) въ Ми- 
зіи. Это все— тѣ громкія битвы, въ которыхъ, при помощи 
боговъ или людей, эллинская культура одержала побѣду 
надъ грубымъ варварствомъ, и гдѣ свѣтъ побѣдилъ тьму;
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при этомъ общій смыслъ былъ таковъ: „какъ 6оги-д6 
обрѣли безсмертную славу въ борьбѣ съ гигантами, а 
аѳиняне — съ амазонками и персами при Мараѳонѣ, такъ  
и въ наше время заслужили такую же славу пергамцы 
(а они были греками) въ побѣдѣ надъ галлами" Изо- 
браженіе этой битвы и заставляетъ относить указанный 
даръ къ Атталу I, который по различнымъ свидѣтель- 
ствамъ находился въ тѣсныхъ сношеніяхъ съ Аѳинами, а 
такъ какъ онъ (согласно Ливію XXXI, 14, 15) въ 
200 году до Р. Хр. посѣтилъ Пирей, гдѣ былъ съ энту* 
зіазмомъ встрѣченъ аѳинянами, то очень правдоподобно 
въ его преподношеніи видѣть актъ благодарности и, 
слѣдовательно, отнести его къ послѣднимъ годамъ цар- 
ствованія Аттала I, т.-е. отъ 200 до 197 гг. до Р. Хр. 
Во время пребыванія Марка Антонія въ Аѳинахъ, какъ 
передаетъ Плутархъ (Апіоп. с. 60), Діонисъ изъ „Гиганто- 
махіи“ былъ сброшенъ бурей въ Діонисовъ театръ: слѣ- 
довательно, мы должны предполагать, что „Гигантомахія" 
состояла изъ круглыхъ статуй, выполненныхъ въ бронзѣ съ 
тонкими стѣнками,— согласно Павсанію, нѣсколько меньше 
натуральной величины. Но наличность среди нихъ Діони- 
са указываетъ на значительное число участниковъ сраже- 
нія, ибо, на ряду съ Діонисомъ. можно назвать, по меньшей 
мѣрѣ, семь боговъ, имѣвшихъ большее право на то, чтобы 
быть изображенными въ этой сценѣ. Если мы прибавимъ 
къ этому восемь противниковъ и примемъ, далѣе, во 
вниманіе, что число фигуръ въ каждой изъ четырехъ 
группъ было одинаково, то въ суммѣ получимъ больше 
щестидесяти фигуръ — „подлинно царскій подарокъ“! 
Сохранившіяся въ значительномъ числѣ копіи съ брон- 
зовыхъ фигуръ въ различныхъ музеяхъ (особенно въ 
Венеціи и Неаполѣ), изображающія галловъ или г а л а -  
т 0 в Ъу связаны, именно, съ даромъ Аттала. Точно также 
черезъ Плинія мы узнаемъ о „нѣсколькихъ“ художникахъ 
(онъ указываетъ Э п и г о н а ,  Ф и р о м а х а ,  С т р а т о -  
н и к а и  А н т и г о н а ) ,  изобразившихъ битвы Аттала и 
Эвмена съ галлами. Издавна съ этимъ указаніемъ Пли- 
нія ставили въ связь два великолѣпныхъ мраморныхъ 
произведенія: „ У м и р а ю щ а г о  г а л л а “ на Капитоліи 
(рис. 32), неизмѣнно въ теченіе столѣтій вызывав-
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шаго восхищеніе у каждаго римскаго путешественника 
и воспѣтаго лордомъ Байрономъ и Шендоллё, а также 
всѣмъ извѣстную г р у п п у  „ Г а л л а  и е г о  ж е н ы “ изъ 
собранія Людовизи (нынѣ музея Термъ). Еще мало из- 
вѣстна, напротивъ, прекрасная г о л о в а  г а л л а  в ъ  Г и -  
3 е у Каира; она, вѣроятно, болѣе древняго происхожденія, 
чѣмъ вышеназванныя произведенія, и, быть можетъ, 
стоитъ въ связи съ уничтоженіемъ гальскихъ пол- 
чищъ, вторгшихся въ первой половинѣ третьяго вѣка 
до Р. Хр. въ Египетъ,— въ ней такимъ образомъ мы ви- 
димъ созданіе а л е к с а н д р і й с к а г о  искусства*^ Эти 
изображенія галловъ воспроизводятъ передъ нашимъ взо- 
ромъотрывокъ великаго и с т о р и ч е с к а г о  и с к у с с т в а  
съ опредѣленно э т н о л о г и ч е с к и м и  интересами а 
въ  головѣ изъ Гизе, безъ сомнѣнія, дано самое возвы- 
шенное и полное благородства выраженіе цѣлой расы.

Выполненіе головы— въ особенности глазъ съ тяжелыми 
складками вѣкъ надъ глазнымъ яблокомъ— безспорно, сви- 
дѣтельствуетъ о мастерской рукѣ ея творца. Волосы об- 
работаны безпорядочно, почти только эскизно; въ длин- 
ныхъ взъерошенныхъ прядяхъ можно наблюдать ту ис- 
кусственно вызванную жесткость волосъ, о которой го- 
воритъ Діодоръ (V, 28) въ характеристикѣ галльской 
расы, разсказывая о томъ, что благодаря постоянному 
употребленію известковой мази ихъ волосы становились 
такими густыми и такъ спутывались, что нисколько не 
отличались отъ лошадиныхъ гривъ, и что у нихъ былъ 
обычай зачесывать ихъ назадъ ото лба къ затылку, бла- 
годаря чему люди дѣлались похожими на сатировъ и 
пановъ... Выраженія рта, къ сожалѣнію, нельзя возстано- 
вить, вслѣдствіе порчи мрамора. Лицо съ длинноватыми 
и узкими чертами кажется худымъ, такъ что на немъ 
опредѣленно обрисовываются скулы; обѣ половины лица 
неодинаковы (какъ это, впрочемъ, всегда бываетъ и въ дѣй- 
ствительности). Но эти черты одухотворены и полны ки- 
пучей душевной жизни, онѣ охвачены подлинно страстнымъ 
огнемъ, въ противоположность чему на грубомъ и кости- 
стомъ лицѣ капитолійскаго „Галла" выражена одна только 
физическая боль да борьба крѣпкаго тѣла противъ смерти, 
все духовное же отступило на задній планъ. И въ то время,

— 73 —



какъ пергамскіе художники при созданіи капитолійскаго 
„Галла" и группы Людовизи придерживались средняго 
типа, творецъ головы въ „Гизе“ взялъ своей моделью 
благороднѣйшаго вождя народа, желая изобразить цар- 
ственнаго представителя орды: въ самомъ дѣлѣ, въ этой 
чудесной головѣ, съ захватываюшимъ выраженіемъ страст- 
ности и съ необыкновенной значительностью формъ, само 
варварство кажется облагороженнымъ, буквально превоз- 
несеннымъ до высоты трагическаго героизма *•! Если мы, 
такимъ образомъ, безспорно, можемъ признать за этимъ 
временемъ и, особенно, за пергамскими художниками под- 
линно виртуозную обработку характерныхъ типовъ вар- 
варовъ и явно этнологическій интересъ, то есть основанія 
относить и оригинальную группу, къ которой принадле- 
житъ „Агго1іпо“, т.-е. „Т о ч и л ь ш и к ъ “, въ Уфицци, во 
Флоренціи, къ этому же кругу. Его голова, отталкива- 
ющій типъ которой указываетъ на скиѳское происхожденіе, 
обнаруживаетъ ближайшее родство съ головой галла въ 
Мизео СЬіагатопІі въ обѣихъ головахъ бросаются въ 
глаза сильно развитыя челюсти. А „Точильщика“ включа- 
ютъ въ одну группу съ привязаннымъ къ дереву Марсіемъ, 
тѣмъ самымъ сатиромъ, который, получивъ отъ Аѳины 
флейту (ср. группу Мирона), осмѣлился вступить въ музы- 
кальное состязаніе съ Аполлономъ: послѣ того какъ сатиръ 
былъ, конечно, побѣжденъ, съ него живого скиѳъ долженъ 
былъ содрать кожу въ наказаніе за дерзость. Изображеніе 
этой сцены мы встрѣчаемъ, напр., на саркофагахъ **, под- 
вѣшенный же къ дереву Марсій дошелъ до насъ въ раз- 
личныхъ экземплярахъ, представляющихъ два типа Съ 
„Точильщикомъ" приходится связывать скорѣе статуи изъ 
краснаго мрамора, чѣмъ изъ бѣлаго камня, такъ какъ онѣ 
въ обработкѣ больше соотвѣтствуютъ пергамскимъ „Гал- 
лам ъ“. И искаженное болью лицо привязаннаго сатира, и 
изнуренность въ передачѣ наготы обнаженнаго, сильно на- 
прягшагося тѣла, и скрупулезное изученіе натуры вмѣстѣ 
съ анатомическими познаніями, дѣлающими это произведе- 
ніе „образцомъ анатомическаго наблюденія“ ®",—  все это 
вполнѣ соотвѣтствуетъ нашему представленію о пергам- 
скомъ искусствѣ, какъ и выборъ самаго сюжета, который 
прямо свидѣтельствуетъ о любви къ жестокимъ сценамъ
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Въ оправданіе художника можно сказать что его, вѣроятно, 
очень соблазняла самая задача представить эластичное 
и мускулистое тѣло сатира, подвѣшеннаго за руки,— 
вѣдь тутъ-то онъ и могъ обнаружить свою виртуоз- 
ную технику! Современная пластика также не разъ изо- 
бражала нагую фигуру съ высоко поднятыми и при- 
вязанными къ дереву руками, именно въ образѣ св. Се- 
вастьяна— и это не единственный случай, когда встрѣ- 
чаются другъ съ другомъ эллинистическое и современное 
искусство. Но на долю новаго искусства выпало и изобра- 
женіе человѣка съ уже содранной кожей: именно, въ 
св. Варѳоломеѣ оно пыталось передать впечатлѣніе воз- 
можно великаго страданія однако, слѣдуетъ замѣтить, 
что „св. Варѳоломей" Марка Аграта въ Миланскомъ соборѣ, 
съ гордой надписью „Ноп т е  Ргахііеіез зесі Магсиз !іпхі1 
Адга1ез“*), производитъ только комически-отталкивающее 
впечатлѣніе. Мученикъ изображенъ больше, чѣмъ на- 
гимъ,— съ него содрана кожа, и она болтается у него на 
плечахъ, словно одежда.

Нѣсколько въ иномъ отношеніи, чѣмъ „Точильщикъ", 
обнаруживаетъ сходство съ пергамскими скульптурами 
и „ Б о р г е з с к і й  б о е ц ъ “ въ Луврѣ (рис. Ъ 1 ) \  онъ на- 
поминаетъ пергамскія группы съ изображеніемъ борьбы. 
Согласно надписи на стволѣ дерева, это— произведеніе 
А г а с і я ,  сына Досиѳея изъ Эфеса, и, такимъ образомъ, 
принадлежитъ эфесской школѣ, которая, слѣдовательно, 
соприкасается съ пергамской (еще больше, быть можетъ, 
съ родосской)— конечно, если Агасій не былъ лишь слу- 
чайнымъ копіистомъ,— создателемъ только этой мраморной 
копіи съ неизвѣстнаго бронзоваго оригинала (гдѣ не было 
ствола дерева). Передъ нами воинъ съ мощной фигурой, 
представленный въ моментъ нападенія; онъ прикрывается 
щитомъ, возможно, противъ всадника (котораго долженъ 
представить себѣ мысленно зритель), но уже въ слѣдую- 
щее мгновеніе онъ самъ перейдетъ въ нападеніе. Не- 
смотря, однако, на энергичное движеніе фигуры и возбуж- 
деніе, написанное на лицѣ, статуя все же производитъ 
впечатлѣніе какого-то „демонстрированія громадныхъ
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правда, анатомическихъ познаній мастера блестящаго 
„акта", на которомъ прямо можно производить анатоми- 
ческія наблюденія (недаромъ врачи часто держатъ у себя 
на письменномъ столѣ небольшія копіи съ „Боргезскаго 
бойца"), —  въ цѣломъ, блестящее произведеніе, которое 
скорѣе ошеломляетъ, чѣмъ трогаетъ.

В т о р о й  п е р і о д ъ  п е р г а м с к а г о  и с к у с с т в а  
опредѣляется, прежде всего, тѣмъ гигантскимъ а л т а р -  
н ы м ъ  с о о р у ж е н і е м ъ  на акрополѣ Пергама, которое 
было воздвигнуто Эвменомъ II около 180 г., до Р .  Хр., 
какъ памятникъ всѣхъ его побѣдъ. Такіе роскошные 
алтари не представляли собой ничего новаго, но на 
этотъ разъ все же было создано нѣчто необычайное. Са* 
мый жертвенный алтарь помѣщался на мощной, почти 
квадратной платформѣ, каждая сторона которой достига- 
ла приблизительно 35 метровъ (вспомнимъ наклонность 
этой эпохи къ колоссальному). Вокругъ этого нижняго 
сооруженія, въ которое съ запада врѣзалась широкая, 
ведущая къ алтарю, лѣстница, со всѣхъ четырехъ сторонъ 
его и по щекамъ лѣстницы, чуть-чуть выше уровня глазъ 
зрителя, обходилъ фризъ длиной въ 130 метровъ, вы- 
шиной въ 2,3 метра, давая въ горельефѣ изображеніе 
битвы боговъ съ гигантами (рис. 33); второй меньшій, такъ 
наз. ф р и з ъ  Т е л е ф а обходилъ вокругъ верхняго алтар- 
наго двора.— Какъ извѣстно, этотъ алтарь былъ возстанов- 
ленъ въ берлинскомъ спеціальномъ м у з е ѣ  П е р г а м а ,  
который былъ открытъ въ 1901 году; но это сооруженіе уже 
опять исчезло съ лица земли, и теперь, заключавшіеся 
въ немъ памятники, со дня на день ждутъ своего воскре- 
шенія въ центрѣ „острова музеевъ“: н^эвый Пергамскій 
музей задуманъ такъ, чтобы служить настоящимъ цент- 
ральнымъ пунктомъ всѣхъ расположенныхъ тамъ музеевъ. 
Кромѣ Павсанія (V 13,8), который при упоминаніи объ 
алтарѣ Зевса въ Олимпіи касается и жертвеннаго алта- 
ря въ Пергамѣ, о послѣднемъ, вмѣстѣ съ его скульптур- 
ными украшеніями, въ нѣсколькихъ словахъ упоминаетъ 
и Л. Ампелій (во II или III вѣкѣ до Р. Хр.) въ своемъ 
перечисленіи такъ наз. Мігасиіа типсіі а въ „Открове- 
ніи Іоанна“ (II, 12 и слѣд.) мы читаемъ: „И ангелу пер- 
гамской церкви напиши: такъ говоритъ имѣющій острый

— 7Г, —



съ обѣихъ сторонъ мечъ: знаю твои дѣла, и что ты жи- 
вешь тамъ, гдѣ престолъ сатаны(о і)роѵо; то’:» аатаѵ5)“ , — и 
здѣсь въ этомъ письмѣ къ Пергамской общинѣ подъ тро- 
номъ сатаны мы должны подразумѣвать Великій алтарь.

Такъ какъ Зевсъ и Аѳина были главными покровите- 
лями Пергамскаго акрополя, то, естественно, на ихъ долю 
выпала и самая выдающаяся роль въ изображеніяхъ фри- 
за. Обѣ главныя группы составляются каждая изъ че- 
тырехъ плитъ различной щирины; центральныя фигуры 
этихъ группъ, Зевсъ и Аѳина, представлены въ самой 
свободной манерѣ, съ полной, какъ только мыслимо, сво- 
бодой движенія, въ особенности Зевсъ, и поставлены не 
прямо въ центрѣ, а, скорѣе, нѣсколько влѣво отъ сере- 
дины. Подобно Зевсу, стремительно выступаетъ Аѳина; 
какъ и ближайшій противникъ Зевса, ея противникъ 
также опустился на одно колѣно, а другую ногу вытянулъ 
назадъ; какъ числомъ фигуръ, такъ, наконецъ, и тѣмъ, что 
боги изображены одѣтыми, а ихъ враги нагими, обѣ группы 
соотвѣтствуютъ другу другу, но въ деталяхъ и здѣсь, какъ 
во всѣхъ античныхъ памятникахъ, составляющихъ репсіапі 
другъ другу, мы найдемъ немало отклоненій. Насколько 
отличается этотъ богъ, охваченный страстнымъ дви- 
женіемъ борьбы, отъ возсѣдающаго на тронѣ съ бо- 
жественнымъ спокойствіемъ и величіемъ олимпійца, ко- 
тораго создалъ Фидій! Однако, и онъ нашелъ свой про- 
тотипъ въ фидіевской эпохѣ; мы имѣемъ въ виду не 
столько Посейдона изъ западнаго фронтона Парѳенона 
находящагося въ подобномъ же движеніи, сколько смот- 
рителя процессіи въ сѣверномъ фризѣ Къ нему, ко- 
нечно, еще ближе (не только по движенію, но и по сво- 
ему положенію относительно колесницы) подходитъ тотъ 
гигантъ, съ совершенно человѣческимъ обликомъ, который 
бросается навстрѣчу конямъ Геліоса И не удиви- 
тельно: вѣдь фризъ целлы Парѳенонскаго храма былъ 
для художниковъ какъ въ древнее, такъ и въ новое время, 
настоящей школой и неисчерпаемымъ источникомъ разно-  
образныхъ мотивовъ. Зевсъ и Аѳина, какъ и, вообще, 
важнѣйшіе олимпійскіе боги— Аполлонъ, Артемида, Аресъ 
и др.— были изображены на восточной сторонѣ, на южной—  
великія небесныя свѣтила и боги Дня; на сѣверной сра-
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жалась Ночь рядомъ со свой свитой, и, наконецъ, на 
западной, оставляя мЬсто для вырѣза лѣстницы, распо- 
лагались водяные боги. Почти неисчерпаемой была фан- 
тазія этихъ пергамскихъ художникові: Д і о н и с а д а  и 
М е н е к р а т а  М е л а н и п п а ,  О р е с т а  и Ѳ е о р -  
р е т а и др. Если въ изображеніи боговъ, ихъ фигуръ 
и аттрибутовъ художникъ былъ болѣе или менѣе связанъ 
установленными типами, то тѣмъ свободнѣе онъ давалъ 
волю своей фантазіи въ образахъ гигантовъ. Здѣсь онъ 
развернулъ, такъ сказать, цѣлую скалу человѣческихъ и 
получеловѣческихъ существъ, отъ благородной человѣче- 
ской фигуры, почти божества, вплоть до самаго ужаснаго 
чудовища со смѣщанными, въ духѣ Барокко, формами 
Изъ звѣриныхъ элементовъ чаще всего употребляются 
крылья и, вмѣсто ногъ, змѣи. А въ трехъ случаяхъ 
художники создали соверщенно фантастическіе, сложные 
образы, настоящія топзіга, именно: гиганта съ львиной 
головой и львиными лапами, такъ наз. Леона, противни- 
ка Эѳира, затѣмъ такъ наз. гиганта Тавроса (быка), 
противника Кадмила, съ бычачьимъ затылкомъ, ущами и 
рогами, и ,  наконецъ, самымъ невѣроятнымъ созданіемъ—  
поп ріиз иііга этой фантазіи— является противникъ Леты, 
такъ наз. Титій, отличающійся, въ общемъ, человѣческими 
чертами, но съ звѣриными копытцами на ногахъ, пти- 
чьими когтями, вмѣсто кистей рукъ, и съ крыльями 
за спиной, изъ которой, сверхъ того, вырастаетъ, вмѣсто 
хвоста, змѣя. Многое можно было бы еще отмѣтить, 
и все же мы были бы далеко отъ конца. Свѣтъ, конечно, 
не обходится безъ тѣней: не совсѣмъ и тутъ удалось 
избѣжать утомительныхъ повтореній, но, въ общемъ, весь 
фризъ отличается поразительной живостью и разнооб- 
разіемъ. Переливающая черезъ край, ощеломительная 
полнота жизни захватываетъ зрителя; отъ образовъ вѣетъ 
настоящей силой, поражающей натуральностью и страстно- 
драматическимъ выраженіемъ. Этотъ фризъ полонъ такого 
паѳоса и подъема, отъ которыхъ захватываетъ духъ у 
зрителя, которые увлекаютъ его за собою, ослабляютъ 
и сбиваютъ его съ толку. Особенно много говоритъ на- 
щему изощренному современному вкусу возбуждающій 
лихорадочный темпъ: АПедго соп Ьгіо, соп ^иосо, араззі-
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опаіо, Ѵіѵасе, Ргезіо, Ргезиззіто. Это —  не спокойная 
и успокаивающая музыка Моцарта, а ударяющая 
по нервамъ музыка Рихарда Вагнера, э т о — не спо- 
койныя, прекрасныя линіи Праксителя или Рафаэля, 
а мощь и всесокрушительная сила Микель Анджело. А 
такъ какъ теперь пергамское созданіе переселилось въ 
Берлинъ, то особенно умѣстно будетъ вспомнить изъ 
современнаго искусства о патетически искривленныхъ 
маскахъ воиновъ Андрея Шлютера, украшающихъ бер- 
линскій „Арсеналъ“ , —  скульптурахъ, относящихся къ 
эпохѣ нѣмецкаго барокко. Страстный паѳосъ одуше- 
вляетъ и эти головы; въ нихъ выражены не покой и воз- 
вышенность смерти, а страданіе и ужасъ послѣднихъ 
часовъ. Взоръ ихъ уже угасъ, но еще дрожитъ въ ди- 
кихъ, искаженныхъ, иногда и неблагородныхъ чертахъ 
возбужденіе и отчаяніе предсмертной борьбы, и эта тема 
повторена въ различныхъ варіаціяхъ двадцать два раза, 
при чемъ ни одна голова не походитъ на другую

Все, что мы привели для характеристики пергамской 
„Гигантомахіи“, сохраняетъ свое значеніе и для другихъ 
памятниковъ элленистической эпохи. При первомъ же 
знакомствѣ со скульптурными произведеніями Пергама 
бросилось въ глаза замѣчательное сходство между голо- 
вой Клитія, противника Гекаты, и головой „ Л а о к о о н а “ 
(рис. 34), и разногласія возникли только изъ-за того, 
какая голова зависитъ отъ другой, кому изъ нихъ от- 
дать пріоритетъ: пергамской гигантомахіи или группѣ
„Лаокоона“, этому знаменитому творенію р о д о с с к и х ъ  
х у д о ж н и к о в ъ ,  Г а г е с а н д р а  и его сыновей, П о л и- 
д о р а  и А ѳ е н о д о р а .  Лишь совсѣмъ недавно появились 
датированныя надписи, извлеченныя въ 1902/04 гг. дат- 
чанами при ихъ раскопкахъ на акрополѣ Линда въ Ро- 
досѣ, относящіяся къ вышеназванной родосской семьѣ 
художниковъ. Благодаря имъ, это произведеніе, вызывавшее 
нѣкогда всеобщее удивленіе, въ качествѣ высшаго дости- 
женія гречесскаго искусства, или, какъ его опредѣлилъ 
Микель-Анджело, „і1 рогіепіо сіеіГаг1е“ *), уже ранѣе 
относимое къ I столѣтію до Р. Хр., теперь вполнѣ
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опредѣленно заняло мѣсто въ серединѣ этого вѣка. Какъ 
„Лаокоонъ“ еще, до нѣкоторой степени, являетъ собой 
параллель къ гигантомахіи, такъ  въ группѣ „ М е н е -  
л а я  с ъ  т р у п о м ъ  П а т р о к л а "  можно видѣть пред- 
шественницу „Лаокоона‘̂ и одновременно репсіапі къ 
группѣ галловъ изъ собранія Людовизи. Наиболѣе попу- 
ляренъ экземпляръ „Менелая“ въ Ьоддіа сіеі Ьапгі, во 
Флоренціи, а ранѣе другихъ былъ извѣстенъ его очень 
испорченный, правда, торсъ въ Римѣ, который слыветъ 
у римской публики подъ именемъ „Ра5^иіпо“ . Безъ  со- 
мнѣнія, голова Менелая является предварительной сту- 
пенью къ Лаокоону (какъ и, нѣсколько въ иномъ отно- 
шеніи, къ бородатому „Галлу“ въ Венеціи) Итакъ, 
группа „Пасквино“ служитъ образцомъ первой фазы ро- 
досскаго искусства по сравненію съ группой „Ніобы“ 
и „Ніобидъ", въ ней сказывается повышенный паѳосъ; 
и хотя душою изображенія въ той и другой является глубо- 
чайшая боль о любимомъ сушествѣ, умирающемъ въ цвѣту- 
щей молодости, однако, въ Ніобѣ больше боли, а въ Ме- 
нелаѣ— возбужденія и паѳоса, иначе говоря: мастеръ 
„Ніобидъ“ , вѣроятно, изобразилъ бы группу „Пасквино“ 
проще и спокойнѣе, и, наоборотъ, автора группы „Паск- 
вино“ врядъ ли удовлетворилъ бы, для выраженія ужа* 
сной катастрофы съ Ніобидами, тотъ умѣренный паѳосъ, 
который придалъ Ніобидамъ ихъ авторъ^®®. Подобно „Паск- 
вино“ , и оригиналъ такъ наз. „Фарнезскаго быка“ приво- 
дитъ насъ на почву Родоса, для котораго и изваяли это 
произведеніе два брата изъ Траллъ въ Лидіи, А п о л л о -  
н і й  и Т а в р и с к ъ; изъ того же художественнаго круга, 
должно быть_, вышла и „ С п я щ а я  А р і а д н а “ въ Ватиканѣ. 
Мощная группа „ с ц и л л ы , “ собаки которой растерзы- 
ваютъ путниковъ Одиссея, стоитъ, въ свою очередь, очень 
близко къ „Лаокоону“; обломки этой группы можно ука- 
зать въ разныхъ мѣстахъ

Не останавливаясь подробнѣе наэтихъ произведеніяхъ, 
мы переходимъ къ тому меньшему фризу, который какъ 
было указано, украшалъ, на ряду съ гигантомахіей 
алтарь Пергама; онъ изображалъ одну изъ легендъ пер- 
гамскаго героическаго цикла, именно— ту, которая была 
посвящена первоначальному властителю. Пергама— Теле-
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фу. Этотъ фризъ дошелъ до насъ прямо въ жалкомъ со- 
стояніи, и толкованіе композиціи, какъ и составленіе 
отдѣльныхъ плитъ представляетъ величайшія трудности, 
но очевидно одно: обработка рельефа здѣсь была совер- 
шенно иная, чѣмъ раньше, и даже иная, чѣмъ въ боль- 
шомъ фризѣ. Уже и въ немъ мы замѣтили поползновеніе 
со стороны художниковъ перейти за границы, отведенныя 
пластикѣ, и вторгнуться въ область живописи, но если 
въ большомъ фризѣ все же, въ общемъ, оставался рель- 
ефный стиль прежняго времени, то въ маломъ рельефѣ 
обнаруживается съ полной очевидностью то, что мы на- 
зываемъ ж и в о п и с н о й  т р а к т о в к о й  р е л ь е ф а .  
Обработанный въ большинствѣ фигуръ не такъ выпукло, 
какъ гигантомахія, фризъ Телефа выполненъ, почти какъ 
картина или, вѣрнѣе, какъ циклъ картинъ, такъ какъ 
вся полоса изображеній, раздѣленная пилястрами, распа- 
далась на отдѣльныя сцены. Здѣсь было, такимъ обра- 
зомъ, положено начало обособленнымъ и окаймленнымъ 
рамой такъ наз. р е л ь е ф н ы м ъ  к а р т и н а м ъ  (см. 
рис. 35), созданнымъ эллинистическимъ искусствомъ.
На рельефѣ „классическаго“ времени, какимъ онъ пред- 
ставляется намъ, прежде всего, въ аттическомъ искусствѣ 
пятаго и четвертаго вѣковъ, фигуры выдѣлялись на глад- 
комъ, едва оживленномъ фонѣ, по возможности, одна под- 
лѣ другой, „въ благородной простотѣ и спокойномъ ве- 
личіи“ ; являясь чѣмъ-то самодовлѣющимъ и единствен- 
нымъ, эти фигуры даны въ рельефѣ ради нихъ самихъ 
(напр., такъ наз. трехфигурные рельефы, въ родѣ элев- 
синскаго, изображающаго снаряженіе Триптолема въ путь 
Деметрой и ея дочерью Корой, или прекраснаго рельефа 
съ Орфеемъ, Эвридикой и Гермесомъ, а также упомянутые 
надгробные рельефы). — Теперь же фигуры помѣщаются 
передъ ландшафтнымъ или архитектурнымъ фономъ и, 
вмѣстѣ съ этимъ, до такой степени лишаются самосто- 
ятельнаго значенія, что онѣ производятъ впечатлѣніе толь- 
ко стаффажей; при чемъ наклонность къ живописности осо- 
бенно сказывается въ обработкѣ задняго плана: зда- 
нія, скалы, деревья,— все придаетъ изображенію опредѣ- 
ленно - мѣстный колоритъ, между тѣмъ какъ раньше 
этого или вовсе избѣгали или предоставляли живописи,
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Такимъ образомъ, фигуры больше не рисуются какъ бы 
на идеальномъ фонѣ, а переносятся въ обстановку реаль- 
ной, по большей части, растительной природы, хотя и 
безъ особенно глубокой перспективы, но всегда такъ ,  что 
намѣчаются различные планы, путемъ то болѣе высокаго, 
то болѣе низкаго рельефа. Художникъ дѣлаетъ ясное раз- 
личеніе между переднимъ и заднимъ, или переднимъ, 
среднимъ и заднимъ планами, сгруппировываетъ и размѣ- 
щаетъ фигуры одна за другой въ нѣсколькихъ, такъ  
сказать, плоскостяхъ; мы находимъ также перспективные 
раккурсы и сокращенія, многочисленныя перекрещиванія 
и т. д. Указанныя особенности и отличаютъ эллинисти- 
ческіе „ р е л ь е ф ы - к а р т и н ы “ отъ прежняго рельефа; 
двойственный характеръ этихъ произведеній хорошо также 
опредѣляется и выраженіемъ „пластическая картина", но, 
въ сущности, это лишь два различныхъ термина для 
одного и того же понятія. Такъ или иначе, пластика всту- 
паетъ на путь живописи, вступаетъ съ нею въ соревно- 
ваніе или примыкаетъ къ ней. И кто знаетъ: быть 
можетъ, эта живописная манера, обнаруженная нами 
(конечно, въ другомъ смыслѣ) и въ статуарной пластикѣ, 
находится въ зависимости отъ исчезновенія полихроміи 
и какъ бы замѣщаетъ прежнюю обильную раскраску! 
Во всякомъ случаѣ, эллинистическихъ художниковъ 
можно считать предшественниками Донателло, Лоренцо 
Гиберти и др. Въ самомъ дѣлѣ, къ этому рельефному 
стилю снова возвращаются въ эпоху ранняго Возрожде- 
нія, прежде всего Донателло, а затѣмъ и другіе, Гиберти 
же доводитъ его до полнаго совершенства, буквально до 
виртуозности въ тѣхъ своихъ картинахъ изъ бронзы, 
которые (по выраженію Микель-Анджело) дѣлаютъ его 
врата Баптистерія во Флоренш'и достойными самого Рая, 

Сюжеты этихъ рельефныхъ изображеній представляютъ 
большое разнообразіе: они имѣютъ то миѳологическій, то 
жанровый характеръ; встрѣчается также историческій 
жанръ и аллегорія. Подъ вліяніемъ пастушеской поэзіи, 
въ пластическихъ памятникахъ господствуетъ идилличе- 
скій и буколическій элементы; далѣе, встрѣчаются реали- 
стическія изображенія звѣрей, настоящіе морскіе и архи- 
тектурные пейзажи, іпіегіеиг’ы (словомъ, настоящая „мел-

—  82 —



кая живопись“; такъ что можно прямо говорить объ антич- 
ныхъ „нидерландцахъ“) паіиге тогіе, вь видѣ ору- 
жія и масокъ, чисто литературные сюжеты и т. п.,— все 
это можно встрѣтить въ эллинистическихъ рельефахъ. Да- 
же опредѣленная р о м а н т и ч е с к а я  нота звучитъ въ 
нихъ, особенно въ группахъ корявыхъ деревьевъ а 1а Мо- 
рицъ Швиндъ или въ изображеніи заброшенныхъ, по- 
луразрушенныхъ зданій. Изъ того, что Плиній Младшій 
сообщаетъ въ своемъ письмѣ къ императору Траяну 
по поводу процессовъ христіанъ (Ерізі., X, 96), будто снова 
начинаютъ посѣщать почти уже совсѣмъ покинутые хра- 
мы, можно заключить, что въ разныхъ мѣстахъ страны 
храмы и мѣстныя святилища пришли къ этому времени 
въ запустѣніе, и что должно было (рельефныя изображе- 
нія, именно, свидѣтельствуютъ въ пользу этого) появить- 
ся извѣстное художественное любованіе такими развали- 
нами, сознаніе ихъ живописности,—иначе говоря, роман- 
тика развалинъ. И погнувшаяся герма Пріапа, напр., вно- 
ситъ въ такую картину нотку грустной поэзіи, подобно то- 
му, какъ ее навѣваетъ обвѣтрившееся распятіе. Даже 
романтика настоящей сказки, кажется намъ, звучитъ въ 
рельфѣ съ Персеемъ и Андромедой съ рыцарскимъ 
видомъ помогаетъ Персей сойти Андромедѣ со скалы, и 
она спускается, гордая и прекрасная, подобно сказочной 
царевнѣ или освобожденной спящей красавицѣ.

Кромѣ немногихъ рельефовъ, помѣщавшихся у источни- 
ковъ, большинство „пластическихъ картинъ“ служило для 
украшенія стѣнъ. Въ продолженіе азіатскихъ походовъ 
Александра, его полководцы познакомились съ украше- 
ніями персидскихъ дворцовъ въ видѣ алебастровыхъ 
фризовъ и металлическихъ орнаментовъ и, когда затѣмъ 
эллинистическіе властители —  особенно въ Антіохіи и 
Александріи— соорудили себѣ роскошныя резиденціи, тогда 
они заимствовали у азіатовъ богатство этого декоратив- 
наго заполненія стѣнъ, придававшаго особое великолѣпіе 
длиннымъ переходамъ колонныхъ залъ, стѣнамъ библіотекъ 
и царскихъ покоевъ. Великимъ же міра сего стремились 
посильно подражать всѣ: казалось, что уже въ то время 
сдѣлалось лозунгомъ: „украшай свое жилище!" Да и, 
вообще, измѣнилась и модернизировалась, если можно такъ

(і*

— 83 —



выразиться, вся жизнь, развернувшаяся, послѣ Александра, 
въ многочисленныхъ большихъ городахъ эллинистической 
эпохи. Здѣсь горожанину больше не приходится прини- 
мать участія въ политикѣ, какъ это было прежде въ 
Аѳинахъ; въ общей массѣ стушевывается отдѣльная лич- 
ность, развивается к о с м о п о л и  т и ч е с к о е  чувство, и 
начинается жизнь, не руководимая больше ни политикой, 
ни религіей, тѣмъ болѣе, что все распространяющееся 
философское образованіе уже давно начало разъѣдать и 
древнюю вѣру въ боговъ, и прежнюю религіозную искрен- 
ность. Развивается ч а с т н а я  ж и з н ь ,  жизнь дома, съ 
ея индивидуалистическими требованіями, на ряду съ стрем- 
леніемъ къ блеску и наслажденію: ученіе Эпикура нахо- 
дитъ себѣ все больше сторонниковъ. Нигдѣ, однако, не 
привился обычай и н к р у с т и р о в а т ь  с т ѣ н ы  разнаго 
рода мраморными плитами и рельфами быстрѣе, чѣмъ въ 
резиденціи Птолемеевъ, гдѣ искусство становится раг ехсеі- 
1еп(?е декоративнымъ, гдѣ, напр., глиптика и торевтика, въ 
качествѣ специфически-придворныхъ искусствъ, дости- 
гаютъ полнаго расцвѣта. Надо, вообще, остановиться 
подробнѣе на этомъ расцвѣтѣ искусства въ Але *  
к с а н д р і и. Несомнѣнно, къ послѣдней, именно, относится 
группа „ Н и л а “ съ играющими вокругъ него шестнад- 
цатью ри1;1і, обозначающими число локтей, на высоту ко- 
тораго поднимается обычно Нилъ. Эта группа можетъ 
служить примѣромъ с а д о в о й  ск у л ь п т у р ы, которая 
какъ разъ въ это время развилась въ самостоятельную 
отрасль искусства. Вмѣстѣ съ виллой возникаетъ и садъ

одновременноизвѣринецъ.и паркъ,—съгро- 
тами, нимфами и садовыми бесѣдками, съ различными фон- 
танами и каскадами, мраморными группами, спеціальными 
скульптурными украшеніями и т. д. Къ такой-то обста- 
новкѣ подходятъ, больше, всего и „Фарнезскій быкъ“ , и 
эффектная группа „Сциллы“ или „Рыбакъ", оригиналъ ко- 
тораго, судя по большому количеству существующихъ 
повтореній.пользовался большимъ успѣхомъ въ древно- 
сти Этотъ же „Рыбакъ“ даетъ намъ случай остано- 
виться на послѣднемъ изъ художественныхъ проявленій 
эллинистическаго духа. Съ прекращеніемъ политической 
жизни , совпадаетъ увлеченіе н а р о д н ы м ъ  б ы т о м ъ ,
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поэзія и искусство обращаются теперь к ъ х а р а к т е р н о -  
ж а н р о в ы м ъ ,  б ы т о в ы м ъ  т и п а м ъ  (см. рис. 36), 
заимствованнымъ изъ опредѣленныхъ профессіональныхъ 
слоевъ населенія, будь то типы деревни или пестрой 
уличной жизни большихъ городовъ. А какая разнообраз- 
ная, полная контрастовъ жизнь развертывалась на ули- 
цахъ Александріи, какая смѣшанная толпа изъ гре- 
ковъ, азіатовъ, евреевъ, египтянъ и негровъ обра- 
зовалась въ этомъ городѣ! Эти типы— старая крестьян- 
ка, ведущая на рынокъ свою овцу, старый и изможден- 
ный рыбакъ, пьяная старуха, бродяга - нищій, негръ—  
уличный пѣвецъ, нубійскій разносчикъ и т. под.; вспоми- 
нается Константинъ Менье, черпающій свои образы изъ 
повседневной жизни трудового класса. При этомъ, ис- 
кусство— особенно, на почвѣ Египта— какъ бы само собой 
попадаетъ въ русло крайняго р е а л и з м а ,  даже гру- 
бѣйшаго н а т у р а л и з м а .  Если уже въ „Точильщикѣ“ 
изъ Марсіевой группы сказывается это стремленіе, то въ 
„ О т д ы х а ю щ е м ъ  к у л а ч н о м ъ  б о й ц ѣ “ изъ музея 
Термъ въ неприкрашенномъ видѣ выражена вся грубость 
его ремесла; „веризмъ“ достигъ здѣсь своего зенита; о 
„прекрасномъ“ искусствѣ нѣтъ и рѣчи, на его мѣсто 
вступило безпощадное искусство характернаго.

Въ послѣдніе годы перваго столѣтія послѣ Р. Хр. насъ 
вводитъ полная своеобразія, прекрасная женская голова 
изъ К о м ъ-эшъ-Ш у к а ф а (найденная среди развалинъ 
Александріи) образъ молодой женщины, отличающійся 
большой красотой и общей мягкостью, лучше сказать, 
текучестью формъ; нѣжное выраженіе слегка затуманен- 
ныхъ глазъ, тонкія губы, легкое граціозное склоненіе го- 
ловы къ плечу,— все это придаетъ изображенію необыкно- 
венную прелесть. Затылокъ мало обработанъ и скорѣе 
лишь намѣченъ какъ у „Головы галла изъ Гизе“,— обыч- 
ное для александрійскихъ мастерскихъ явленіе! Эта го- 
лова также принадлежитъ, безспорно, эллинистическому 
искусству, и приписать ее „римскому провинціальному 
искусству“ никакъ нельзя: съ римской скульптурой она 
не имѣетъ ничего общаго (кромѣ модной прически). 
Что римское портретное искусство носитъ совершенно 
другой характеръ, это можетъ показать сравненіе нашей
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головы съ римской супружеской четой, такъ  наз. Като* 
номъ и Порціей, въ Ватиканской комнатѣ бюстовъ. 
Какая пропасть, какое коренное различіе между про- 
изведеніями римскаго (см. рис. 38), и греческаго художе- 
ственнаго духа! Какимъ вялымъ, бѣднымъ и несовер- 
шеннымъ по своему замыслу представляется „Тибръ** 
на ряду съ полной жизни группой „Нила“ , какъ мно- 
гаго недостаетъ римскому ваятелю въ творческой си- 
лѣ и оригинальности! Сопоставьте рядомъ съ корой изъ 
Эрехѳейона римское подражаніе ей, римскую каріатиду, 
или рядомъ съ „Галломъ изъ Гизе“ хотя бы такъ 
наз. „ Т у м е л и к а “ *̂*'̂ ! Въ нихъ недостатокъ жизни 
восполняется правильностью чертъ и точностью въ пере- 
дачѣ деталей, и мѣсто страстной, кипучей жизненной 
энергіи, которой вѣяло отъ греческихъ произведеній, 
здѣсь заняла элегантная скучная вылощенность и пустой 
бездушный шаблонъ! Сравните, далѣе, отриколійскую маску 
Зевса съ красивымъ б ю с т о м ъ  Ю п и т е р а  и з ъ  П о м -  
п е и сходство, соотвѣтствіе головъ другъ другу (осо- 
бенно въ трактовкѣ волосъ и бороды) поразительны, 
и все же какъ сразу бросается въ глаза основное 
различіе между ними! Прежде всего, въ помпеянской 
головѣ отсутствуетъ то самоуглубленіе, та замкнутость, 
погруженіе въ себя, то нѣчто почти таинственное, что 
такъ характерно для греческаго произведенія. Эти глаза 
широко открыты и свѣтлымъ взглядомъ смотрятъ изъ 
опредѣленно, остро обозначенныхъ чертъ лица; эти глаза 
не задумчиво глядятъ въ глубь самихъ себя или въ без- 
конечность, ихъ взоръ ясенъ и осмысленъ, онъ даже 
направленъ на окружающее, однимъ словомъ, это— чело- 
вѣческіе глаза. Тогда какъ отриколійскій Зевсъ являетъ 
собой отрѣшенный отъ окружающаго, особый міръ, помпе- 
янскій Юпитеръ, цѣной своей божественности, вступаетъ 
въ контактъ съ внѣшнимъ міромъ. Хотя греки и создавали 
боговъ своихъ по образу человѣка, все же ихъ боги далеки 
отъ земного, они словно живутъ въ другомъ, въ своемъ 
собственномъ мірѣ.

Подъ этимъ впечатлѣніемъ мы разстаемся съ скуль- 
турой древнихъ грековъ. Нашимъ глазамъ представляется 
законченное развитіе культуры и искусства Греціи: сперва

—  80 —



суровое начало, потомъ расцвѣтъ искусства и вслѣдъ 
за этимъ переходъ къ третьему фазису художествен- 
наго подъема— къ эллинистической эпохѣ. За предѣлами 
этого послѣдовательнаго развитія мы еще находимъ въ 
теченіе извѣстнаго времени слѣды виртуозности, когда 
искусство пребываетъ, какъ бы въ качествѣ гостя, у рим- 
лянъ, мало одаренныхъ отъ природы художественными 
способностями, но зато отличающихся художественнымъ 
вкусомъ и любовью къ искусству. Наконецъ, послѣднимъ 
отблескомъ античности (это еще не начало новаго ис- 
кусства!) озаряется ранне-христіанская эпоха, когда ста- 
рыя формы заполняются новымъ идейнымъ содержаніемъ, 
когда старый стиль примѣняется къ новому строю мыслей, 
а затѣмъ слѣдуетъ постепенное ослабленіе всякихъ худо- 
жественныхъ способностей и закоченѣніе формъ, пока 
искусство не исчезаетъ вовсе среди бурнаго переселенія 
народовъ и во мракѣ средневѣковья.
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П р и м ѣ ч а н і я .

 ̂ ^ о Ь .  О ѵ е г Ь е с к ,  СезсН. <і. дгіесН. Ріазіік , ‘ , II.
2 А с І о И  М і с Н а е І і з ,  Еіп ^аЬгНипсіег^ кипзІагсНаоІод. ЕпІ(іескип- 

деп. стр. 320 .  Р у сс .  пер. подъ ред. проф. В . К. Мальмберга „Худо-  
жественно-археологическія открытія за  сто л ѣ г ь “.

 ̂ Греческіе живописцы были, повидимому, прежде всего прекрас- 
ными рисовальщиками, отличаясь своимъ рисункомъ и композиціей; 
и наоборотъ, имъ были чужды чисто живописныя проблемы колорита, 
напр., значеніе краски самой по себѣ , да и тайны линейной и воз-  
душной перспективы остались для нихъ во многомъ нераскрытыми.

* Е г п 5 і  Р і и Н І ,  Оіе дгіесН. Маіегеі, стр . 25  (Ы. ^аНгЬ. і .  с1. 
кіазз. Акегі. из\ѵ. XXVII, 1911 ,185).

5 Относительно „музеографіи“ по этому вопросу см., напр., Р г і е сі- 
г і с Н  К о е р р ,  АгсНаоІодіе I ( З а т т і и п д  СбзсНеп, №  38), стр. 64  
и слѣд.

6 См. Т Н е о й о г  З с Н г е і Ь е г ,  Оіе В а г о с к е іет еп іе  сі. Ье11епі5І. 
Кипз^ ѴегНапсІІ. с1. 41 РНіІоІодепѵегз. (МііпсНеп, 1891), стр. 73 - 8 0 .  
А г п о і ё  ѵ о п З а І і з ,  Оег АИаг ѵоп Р е г д а т о п ,  Еіп Веіігад гиг 
Егкіагипд ёез  Неііепізі. Вагоскзіііз іп КІеіпазіеп (1912).

См., напр., 5  р г і п д е г-М і с Н а е I і 3, Зргіпдегз НапсіЬисН сіег 
КипзІдезсНісНіе, Всі. I, 9. АиП. Ьеіргід. 1911, стр. 93  и слѣд.

8 Относительно Хоана см. С о І І і д п о п - Т Н г а е т е г ,  о. с., стр. 
109 и слѣд.

 ̂ З р г і п д е г - М і с Н а е І і з ,  ор.  с і і , стр. 172.
10 ІІодробности по поводу „архаической улыбки“ у Ь е г т а п п ,  

АІІдгіесНізсНе Ріазіік, стр. 9 9 — 107.
С 0 е 1 Н е, Оіе М еіатогНрозе сіег РПапгеп, ѵ. 5.

1“ См. А. М і с Н а е I і 3, Еіп /аНгН. кипзІагсНаоІод. Епіесіескипдеп,
стр. 237 .

1* 5  р г і п д е г-М і с Н а е 1 і з, ор. сіі., стр. 158.
** I Ь і (і., стр. 140.

\ Ѵ і І Н е І т - Ь е г т а п п ,  АІІдгіесНізсНе Ріазіік. Еіпе Еіп(ііНгипд 
іп сііе дгіесН. Кипзі сіез агсНаізсНеп ипсі деЬипсіепеп З іі із .  МйпсЬеп 1907, 
Та(. I— XX.

А і е х а п с і е г  С о п г е ,  ЗіІгипдзЬегісНіе (і. ВегІІпег Акай. 1892, 
I, 49 и слѣд. К 0 е р р., о. с., III, 81.

Ь б V! у, Оіе дгіесНізсНе Ріазіік. 2 ВапсісНеп. Ьеіргід. 1911,
стр. 8.



^ ^ Р г а п г  З і и с і п і с г к а ,  Вигзіапз ^аНгезЬегісЫе. ВсІ. 110 ( І 9 б і ) ,  
стр. 18. АЬЬ. сі. рЬіІо1.-ЬІ8І. К1. с1. ЗасЬз. СезеІІБсЬ. с1. \Ѵіз5. XXV  
(1907),  № 4. стр. 3.

Многообразный интересъ все ещ е сохраняетъ содержательная  
работа С о е і Ь е  „Мугопз КиЬ“ (1812). \Ѵ еітагег АиздаЬе 49. Всі., 2. 
АЫ., стр. 3 — 15.

Ь б \ѵ у, 0 . с., стр. 33.
С о 11 і д п 0 п - Т  Ь г а е т  е г, о. с . ,  стр. 571.

-- Ь о V/ у, о .  с , стр. 40.
1 Ь і (і, 0 . с., стр. 43.

2' 1 Ь і ё., стр. 45.
См., напр., З р г і п д е г - М і с Ь а е І і з ,  ор. сіі., стр. 124. 
Н е і п г і с Ь  В г и п п ,  СезсЬ. сіег дгіесЬ. Кйпзііег - 1, 154 (219).
Е г п 5 I С и г I і п 5, Еіп ЬеЬвпзЬіІсІ іп Вгіеіеп, стр. 643.
Ср. реконструкціи О. К іі Ь т ’а въ Дрезденѣ и К. С і г 11-

п е г’а въ Берлинѣ.
-9 Ь б V / у, ор. СІ1., стр. 111 и сл.

Р и г і ѵ / а п д і е г  ипсі и  1 г і с Ь з, стр. 42.
31 \Ѵ і 1 Ь е 1 т  К 1 е і п, СезсЬ, с1. дгіесЬ. Кипзі, II, 249  и слѣд.
*- \Ѵ. К 1 е і п, РгахіІеІез, стр. 3.

Е. С и г и  и 3, о. с . ,  стр. 650.
3* „Мйстера узнаютъ какъ разъ по тому, что онъ умышленно 

дѣлаетъ ошибку, ради болѣе высокихъ цѣлей... Правильное, само по 
себѣ , не стоитъ и гроша, если оно ничего больше не д а е т ъ “, го- 
воритъ Гёте по поводу Леонардовской „Тайной В ечери“, въ ст. 
„К еііе і ѵоп РЬідаІіа“, цит. изд., стр. 18.

К 1 е і п, Ргахііеіез, стр. 209.
I Ь і сі., стр. 3.

3" См., напр., Н е і п г і с Ь  В и І І е ,  Оег зсЬбпе МепзсЬ і т  АІІегіит.
2 АиП. 1911/12 , стр. къ табл. 195.

Зіі См., напр., Ѵ / а И Ь е г  А т е і и п д ,  РиЬгег сІигсЬ Апіікеп іп
Ріогепг, стр. 130.

См. В г и п о  З а и е г  въ МуіЬ. Ьехісоп КозсЬег’а подъ „Ніобой"
(III, 418).

Вспомнимъ, напр., изображенія Ганимеда у Тиціана, Корреджіо
и Рембрандта.

И „ ^ іп к е іт а п п  ипё зеіпе 2 е і І “  ̂ II, 47 .
42 Ѵ / о И д а п д  Н е І Ь і д ,  РйЬгег с1. с1. бІЬпІІ. З а т т іи п д е п  кіазз.

АИеті. іп К о т  I, 98.
43 І а с о Ь  В и г с к Ь а г ё ^  Оег Сісегопе, * I, 94.
4» Р г а п г  ^ Ѵ і п І е г ,  АгсЬ. ^аЬгЬ. VII, 1892, 176.
‘5 Ср., напр., В а и т е і з і е г ,  В е п к т .  сі. кіазз. А Н еП итз (II)

5 .  1176, АЬЬ. 1365 и ВгисктаппзсЬе Таі .  184 Ь.
0 .  с., стр. 79 и слѣд.

4Т К о з а  З с Ь а р і г е ,  Нидо НеІЬіпдз МопаІзЬегісЫе і. Кипзі ипсі 
Кипзіѵ/ізз. II, 235  и слѣд. А ё о И  К о з е п Ь е г д ,  ТЬогѵ/аЫзеп ('Кпаск- 
Гизз’ КйпзІІег-МоподгарЬіеп. XVI), стр. 25 къ рис, 1; относительно  
трехъ бронзовыхъ статуэтокъ итальянскихъ художниковъ XVI ст., 
которыя точно также отражаютъ въ себѣ  мотивъ движенія „Апол- 
лона Бельведерскаго", его „эластически-легкую плавность и грацію.
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ДьиНіёній*', въ бдномъ случаѣ перенесенную  и на ж енскую  фйгуру,-*^ 
см. „Оаз Ми5е и т “ X, ТГ 92  (текстъ Р г і і г  К п а р р’а, стр. 48>.

*** А ( і о И  Р и г і ѵ / а п д і е г ,  Меізіегѵ/егке <1. дгіесЬ. Р іазіік , 
стр. 6 65  (см. такж е стр. 558).

і'-* Цит. изд. 30  Всі., стр. 63.
Сопоставлены, напр., у Н е і п г. В и 11 е, о. с., Ті .  720.
Н. В и і 1 е, о. с., стр. 569; относительно рукопожатія подроб-  

нѣе см. такж е ѵ. 5  а I і з, АИаг ѵоп Р е г д а т о п ,  стр. 116 и сл.
32 „Оаз М и зеи т" , VI, стр. 62  и слѣд.

См. Ь о у, 0 . с., стр. 113 и слѣд., и, по Ьбѵ/у, 5  р г і п д е г-
М і с Ь а е 1 і 5, о. с., стр. 335.

84 0  V е г іэ е с к, о. с., II, 449.
55 Ь б V/ у, 0. с., стр. 104.

М ежду прочимъ, см. и Ѵ / а с Ь і І е г ,  Оіе ВШіегеіІ (іег дгіесЬ. 
КипБі і т  Зріедеі сіег КеІіеІзагкорЬаде („Аиз ^аіиг ипсі Сеі5Іе5ѵ/е11“ 
№ 272),  стр. 69.

5' Только съ  большой неохотой проходимъ мы мимо интереснаго  
п о р т р е т а  А л е к с а н д р а ,  по поводу котораго можно сослаться  
на спеціальныя, посвященныя ему работы, какъ-то: Р г і е сі г і с Ь 
К о е р р (1892), Т Ь е о с і о г  З с Ь г е і Ь е г  (1900  и 1903), 1 о Ь. ;  а с о Ь 
В е г п 0 и 1 1 і (1905) и др.

5« V/ а 3 е г, Апіоп Сга(і (1903), стр. 14 и слѣд.
55* 0  значеніи Дройзена см. Ц І г с і Ь  ѵ о п  \ Ѵ і 1 а т о ѵ / і і  2-М о е 1-

1 е п сі 0 г И ,  З іа а і  ипсі СезеІІзсЬаЛ сі. СгіесЬеп, стр. 206.
Объ этомъ понятіи т о ж е  см. ѵ. V/ і 1 а т  о ѵ і I 2 , о. с., стр. 186.

•'I З с Ь г е і Ь е г ,  о. с., стр. 74.
62 Примѣры у Е с і т о п с і  С о и г Ь а и с і ,  Ье Ьа5-геІіе^ го т а іп  к 

гергёз. Ьізі., стр. 290.
См. такж е 3  с Ь г е і Ь е г, о. с., стр. 78.
V/ а 5 е г, ст. Егоз въ РаиІу-Ѵ/іззоѵ/аз К еаіепсусі. сі. сіазз. АІІег- 

Іитзѵ /ізз . VI, 509  и слѣд., 34  и слѣд.
V/ а 3 е г, ст. Р зусЬ е въ КозсЬегз МуіЬ. Ьех. III, 3254  и слѣд.

66 Богу сна посвященъ одинъ изъ прекраснѣйщихъ въ ряду дру-  
гихъ очерковъ Н е і п г і с Ь’а В г и п п’а, СгіесЬізсЬе Сбиегісіеаіе  
(стр. 2 6 — 36).

6"̂ 3  р г і п д е г - М і с Ь а е 1 і 3, о. с., стр. 342.
68 Т Ь е о с і о г  З с Ь г е і Ь е г ,  Оіе В а го с к е іет еп іе  ё .  Ьеііепізі. Кипзі. 

А г п о і й  V. З а і і з ,  Оег АИаг ѵоп Р ег д а т о п ,  еіп Веіігад гиг Егкіа- 
гипд ё. Ьеііепізі. В а г о с к з і і і з  іп Кіеіпазіеп (стр. 19, А. 1).

69 К о п г а с і  2 а с Ь е г ,  „ О а Ь е іт “, XVI 1880, 435.
См., напр., Р г а п 2 Ѵ / і п І е г ,  „Оаз М и з е и т “, III, 5 — 8. а-

3 е г, „Оіе ЗсЬѵ/еІ2 “, XV 1911, 3 5 4 — 56.
См. К е і п Ь а г с і  К е к и і е  ѵ о п  З і г а с 1 о п і І 2 ,  ,О а з  Ми- 

з е и т “, 15 и слѣд.
■̂2 Удовлетворительно передана въ ВгисктаппзсЬ е Т(. 74, затѣмъ  

у Р и г і ѵ / а п д і е г  ипё и  1 г і с Ь з, о. с., Т{. 26; впечатлѣніе излиш- 
ней опредѣленности по своимъ формамъ производитъ З р г і п д е г -  
М і с Ь а е І і з ,  о. с., стр. 305, илл. 343, прямо неблагопріятное —  С о 1- 
1 і д п 0 п, 0 . с., II, ТГ VI, и совершенно у ж ъ  неудачны репродукціи  
у С е с р г д е з  Р е г г о і ,  РгахііЫе, Яд. 15 и 3  а и е г 1 а п с 1 о .  с., стр. 88,
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Отъ 5 {итаІо , чисто-живописной трактовки, не осталось и слѣда  
въ римской пврвработкѣ типа „Эв6улея“, какою является такъ наз. 
„Вергилій изъ М антуи“ и его повторенія, см. А г п (11 - А т  е I и п д, 
Еіпгеіѵегісаи!, № 17; тутъ формы снова выражены съ величайшеи 
четкостью.

“за Апі. О е п к т .  II 1908, Т(. 59. В и 11 е, о. с., Т(. 257.
■3* Апі. О е п к т .  11 1908, Т!. 60. НігіН’з Р о г т е п зс Ь а и , 1908, № 74.
•з» ^е Мизёе, 1904, стр. 298. В и 11 е, о. с., стр. 537 и слѣд.

С ъ  этимъ ср. слѣдующее выраженіе Р о д э н а въ его книгѣ.
О бъ искусствѣ, пер. съ  франц., изд. „Огни", стр. 48): „Какъ 6ы мои 
слова ни казались парадоксальными, но великіе ваятели такіе ж е ко- 
лористы, какъ лучшіе живописцы или, скорѣе, какъ лучшіе граверы. 
Они такъ искусно пользуются всѣми рессурсами рельефа, такъ умѣло  
соединяютъ смѣлость свѣта со скромностью. тѣни, что ихъ работы  
столь ж е  сочны, какъ самый красочный и яркій офортъ...“.

■П См. отчетъ С Ь г і з І і а п  В е і д е  г’а, Веііаде г.  АІІд. 21д. ІИЬи, 
№ 281 и слѣд. (отъ  7 и 8 окт.), стр. 4 1 2 1 — 23, 4 1 3 8 — 40.

-8 „Е. С и г М и з . . . “, ор. сіі., стр. 655.
Ч* Ь. 5  с Ь V/ а Ь е, Р е г д а т о п  ипсі зеіпе Кипзі (1882), стр. іо .
80 О ѵ е г Ь е с к ,  о. с., 11, 235. , ,
81 См. Т Ь е о с1 о г 5  с Ь г е і Ь е г, Оег Саіііегкор! ёе з  М и зеи тз  ш

СІ2в Ьеі Каіго, еіп Веіігад гиг аіехапсігіп. КипзІдезсЬ., Ьрг. 1896 (Мо-
п и т е п із  Р іо і  ХѴ111, 1911, р1. VII). ь « с ѵ і

83 В ъ  настоящ ее время см. Р е і е г  К. ѵ о п  
Оіе Оагзіеііипдеп сі. Саіііег іп сі. Ьеііепізі Кипзі, 1908 и
А с і о І р Ь е  Р е і п а с Ь ,  Ьез С аіаіез сіапз 1 агі аіехапагш, Моп. Р ю і  
ХѴ11І (1911), 37— 115, р1. VII— IX.

83 З с Ь г е і Ь е г ,  о. с., стр. 9. . т-г іі
8 і Е и д е п  Р е і е г з е п ,  К о т .  Міи. X, 1895, 126 и слѣд. Ті. II.

Н е I Ь і а, РйЬгег 2 I 58, № 106. А т . е 1 и п д, Оіе Зсиірі. с̂ . ѵаіісап.
М и зеи т з  I 663  и слѣд. (917). № 535, Т(. 70. В і е п к о ѵ/ з к і. о. с..
СТО. 13, ИЛЛ., 12 и слѣд. Г-, и

85 См. В а и т е і з і е г .  о. с. (II), стр. 887, илл. 962 . К о з с Ь е г,
МуіЬ. Ьех.. II, 2447, рис. 3. М  й 11  е г - і е з е I е г - С г а е Апі. 
О е п к т .  2. дгіесЬ. СоПегІ. II, Т(. XXVIII, 3 и слѣд. XXX, 6.

86 См., напр., А т  е 1 и п д, РйЬгег сі. сі. Ап^ ш Ріогепг. стр. 61 и
слѣд., 86 и слѣд., рис. 14 и слѣд.

8Т 5  р г і п д е г - М  і с Ь а е 1 і 3. о. с., стр. 401.
88 3  а1 і 3, 0 . с., стр. 177.
8« В и г с к Ь а г с і і ,  Сісегопе, 8 1, 125а.
90 3  р г і п д е г - М і с Ь а е 1 і 3, о. с., стр. 405.
9* ЬіЬег т е т о г іа і і з .  VIII, 14. . . . .  п  «
92 См.  Н е г т а п п  \ Ѵ і п п е ( е 1 ( 1  въ „АКегІитег ѵоп Р ег д а т о п  ,

См. В^^итеѴзѴе^г.^о.^^^с.^^ТіО^^ТГ XXXIV. илл. 1382, № 58  

и стр. 1186, рис. 1388.
9* См. \ Ѵ і п п е ( е 1 с і .  о. с.
95 Въ М е н е к р а т ѣ, сынѣ Менекрата, 3  а 1 1 з хочетъ видѣть 

(привлекая для этой цѣли Авсон. Моселлу, ст. 307) „настоящаго 
творца пергамскаго алтаря“ и въ дальнѣйшемъ пытается доказать.
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что этотъ великій архитекторъ, вмѣстѣ съ  тѣмъ принимавшій участіе  
и въ пластическихъ украшеніяхъ зданія, былъ р о д о с с к и м ъ  ху-  
дожникомъ.

Объ „ а з і а т с к о м ъ  с т и л ѣ  б а р о к к о "  охотно говоритъ  
5  а 1 і 5, 0. с. (напр., стр. 3, 105, 150 и слѣд., 174, 177).

См., напр., К а г І  Н а с Ь І т а п п ,  Р е г д а т о п ,  еіпе РП апгзІаие  
НеІіепізсЬег Кипзі (С утпазіаІ-ВіЫ іоіЬек, 32  Не(1), стр, 101 и слѣд. 
З р г і п д е г - М і с Ь а е І і з ,  о. с., стр., 4 0 2  и слѣд.; особенно убѣди-  
тельно и правильно толкуетъ о „Ііпеатеп1’ѣ “ этого стиля 5  а 1 і 5,
0 . с., стр. 154 и слѣд., къ этому см. М а г і а  Ѵ / а з е г ,  КііпзИегІБсЬе 
НапсІзсЬгіЙ (МісЬеІапдеІоз, Ьеопагаоз, Ка^^аеіз) въ РазсЬегз іаЬгЬисЬ 
I (1910), 174— 201 (1 7 9  и слѣд.). О еззоігз 2еіІ5сЬгіГі і. АзІЬеІік ипгаіід. 
Кипз1ѵ/І88. VI (1911), 97 и слѣд.

'>•8 См., напр., В и 1 1 е, о. с. ' Т(. 210.
По поводу группы Раз^иіпо, см. К е к и і е  ѵ. 5 і г а ( і о п і І 2 ,  

Оаз М и зеи т , IV, 6 1 — 64. \Ѵ а з е г, N. ^аЬгЬ. і. сі. кіазз. Аііегі. VII 
1901, 5 9 8 — 619. Е. 1 6 ^  у,  Аизопіа, II, 1907, 77— 85.

Ѵ / а з е г ,  0 . с., стр. 617.
101 Ѵ / а з е г ,  ЗкуПа ипсі СЬагуЬсііз, Оізз. 2игісЬ, 1894, стр. 116 и 

слѣд. Ст. ЗкуИа у КозсЬег, МуП. Ьех. IV, 1058 и слѣд. К 1 е і п, СезсЬ. 
сі. дгіесЬ. Кипзі, III, 332  и слѣд.

102 Т Ь е о ё о г  З с Ь г е і Ь е г ,  Неііепізі. РеІіе^ЬіІсіег. 112 Та(е!п  
(1894). Ѵ / а з е г ,  Оаз Ьеііепізі. КеІіе^ЬіІсі, N. ]аЬгЬ. і. ё . кіазз. АІІегІ. 
XV, 1905, 1 1 3 — 131, Т^ I— IV.

103 Объ античныхъ „нидерландцахъ", см. а з е г, 124, А. 1.
101 5  с Ь г е і Ь е г, ТГ XII. В гисктаппзсЬ е ТГ 440.
105 В ъ  „Гигантомахіи" Пергама такж е пораж аетъ иногда роман- 

тическій налетъ, напр., въ сценѣ встрѣчи Артемиды съ  Отомъ, см. 
5  а 1 і 3, 0 . с., стр. 176.

106 Охъ персидскаго раігі-сіаега, скр. рагі-сіеза.
107 3  с Ь г е і Ь е г. В а го с к е іет еп іе  <і. Ьеііепізі. Кипзі, стр. 79.
108 Н е I Ь і д, РйЬгег 2 I, 237 и слѣд., № 378, другой типъ тамъ ж е  

стр. 405, № 601.
109 Т Ь е о ё о г  З с Ь г е і Ь е г ,  Оіе Некгороіе ѵоп К бт-езсЬ -З сЬ и -  

ка^а (1908), стр. 266  и слѣд. Т^ ХЬѴІІ и Х^ѴІП. \Ѵ а з е г, с1. Ыіега- 
1иг2Ід. X XX  (1909), № 38 5р. 2382  и слѣд.

110 См. В гисктаппзсЬ е ТГ 196 и 197.
111 См. ІЬі с і . ,  Ті. 176 и 177.
112 I Ь і ё., Ті .  55.
113 Ср., напр., В гискт. Т^ 130 съ Т{. 574.
11̂  Заманчиво было бы прослѣдить развитіе греческаго искусства  

съ точки зрѣнія закономѣрной смѣны лирики, эпоса  и драмы, кото- 
рую попытался недавно установить Е г п е з і  В о ѵ е і  въ глубокой, 
богатой выводами и, во всякомъ случаѣ, крайне поучительной книгѣ 
(„ Ь у г ізт е ,  Ерорёе, О гате: ипе Іоі сіе ГЬізІоіге Ііііёгаіге, ехріі^иёе раг 
Гёѵоіиііоп дёпёга1е“, 1911). Лирическими представляются образы  
архаическаго искусства, вполнѣ эпическій характеръ имѣютъ изобра-  
женія на фронтонахъ и фризахъ пятаго и четвертаго вѣковъ, нако- 
нецъ, драматически безпокойнымъ кажется паѳосъ четвертаго и по- 
слѣдующихъ столѣтій.
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Агасій 75.
Агратъ, Маркъ 75.
Алкаменъ 30, 32.
Антигонъ 72.
А пеллесъ 2, 62, 65.
Аполлоній 80.
Аристандръ 39 и сл.
Аѳенодоръ 79.
Беклинъ 5.
Б оедъ  68.
Бріаксидъ 43  и сл., 50  и сл. 
Винтергальтеръ, Францъ 62. 
Гагесандръ 79.
Гиберти 82.
Граффъ, Антонъ 62.
Грюттнеръ, Р. 89 №  28. 
Дейнократъ 65.
Джіованни да Болонья 32, 47. 
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Иктинъ 24.
Каламисъ 16 и сл., 19.
Канова 5, 50.
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№ 97.
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сл., 67 и сл.
Лисиппійцы 63, 68.
Меланиппъ 78.
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Микель-Анджело 5, 40, 5 8 , 6 1 ,6 8 ,  

79 и сл., 82,

Миронъ 16 и сл. 31, 60, 62, 74. 
Орестъ 78.
Перуджино 33.
Пирготель 62, 65.
Пиѳагоръ 16.
Пиѳей 43.
Полигнотъ 2, 19.
Полидоръ 79.
Поликлетъ 2, 16 и сл., 19, 27 и 

сл., 34, 39, 54 и сл., 63. 
Пракситель 2, 26, 32 и сл., 46, 

55, 59  и сл., 67 и сл., 79. 
Пэоній 30  и сл., 47, 66.
Рафаэль 32  и сл., 40, 79. 
Рембрандтъ 89 № 40.
Родэнъ, Огюстъ 70.
Рюмъ, 0  89 № 28.
Сатиръ 43.
Скопасъ 2, 39 и сл., 55, 59 и 

сл., 65, 67 и сл.
Стратоникъ 72.
Таврискъ 80.
Тенерани 56.
Тимоѳей 43  и сл., 46.
Тиціанъ 89 № 40.
Торвальдсенъ 5, 50.
Фидій 2, 16 и сл., 19, 27, 30, 39, 

54, 77.
Фиромахъ 72.
Х аресъ  изъ Линда 68,
Швиндъ, Морицъ ф. 83. 
Шлютеръ, Андрей 68, 79. 
Эвпомпъ -55 и сл.
Эвтихидъ 68.
Эвѳикратъ 68.
Эпигонъ 72.
Ѳеорретъ 78.
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Аканѳъ 26.
Акрополь 17.
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третъ 59, 63 и сл.; М озаика2.
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73.
Аллегорія 22.
Амазонки, Амазономахія 4,

29  и сл., 44, 72.
А то г іп і 67.
Анадуменъ см. Діадуменъ.
Анапауоменъ (отдыхающій 

тиръ) 33, 62, 68.
Андріанты 11, 23.
Антиной (Бельведерскій) 66.
Апоксіоменъ 56 и сл.
Аполлино 67.
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Атланты 27.
Атталъ (даръ А.) 71.
Афродита въ садахъ 30,
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„ Книдійская 7, 3 6  и сл„

66 .
,  Медичи 38, 66.
„ Милосская 6, 69  и сл,

Аѳина Лемнія 22.
„ П арѳеносъ 19 и сл., 39.
„ Промахосъ 21.

Барокко, античный 68, 78. 
Боргезскій боецъ  75.
Вакханка Скопаса 43, 61. 
Вергилій такъ наз. 90  N° 72. 
Веризмъ 85.
Возница изъ Дельфъ 15.
Галлы (Галаты) 71.
Ганимедъ 46 и сл.
Гегесо 52 и сл.
Гера Людовизи 2 8 .

„ Поликлета 27, 39.
„ Херамія 10, 13.

Гераклискъ 67.
Гераклъ 40, 42.

„ Фарнезскій 61.
„ съ  Телеф омъ 66.

Гермафродитъ 67.
Гермесъ въ Неаполѣ 60.

„ Праксителя 7, 33  и сл.,
40 и сл., 55, 59 и сл., 66  и 
сл., 69,

Гигантомахія 22, 71 и сл., 112  
и сл.

Гимеросъ 42.
Гипносъ 67.
Глаза (обработка г.) 14, 35, 37,

41 и сл., 69, 86.
Глиптика 8, 84.
Голова галла изъ Гизе, дѣвуш- 

ки 13, 85 и сл., изъ Х іоса  
70.



Голова ж енская изъ кбгП-езсЬ- 
„ ЗсЬикй!а 85.
„ изъ Пергама 69.

Деревянная техника 8. 
Деревянный храмъ 25.
Д іадум енъ 29.
Д іонисъ 2 3  и сл., 39, 66, 72. 
Діонисъ-дитя 33, 67.
Д искоболъ 18, 60 .
Дорійскій стиль 25.
Дорифоръ (копьеносецъ) 28  и сл., 

35, 57.
Дѣвушка, состязающаяся въ 

бѣгѣ 15.
Дѣти (изображ еніе д.) 34, 67. 
Египетское вліяніе 11.
Ж а н р ъ  68, 82.
Ж енщ ина (эмансипація ж .) 65. 
Ж ивописная обработка мрамора 

68 и сл. '
Ж ивописная обработка рельефа  

69, 81 и сл.
Ж ивопись 1 и сл., 19, 32, 47, 

82 и сл.
З ев с ъ  Олимпійскій 20  и сл., 27  

•и сл., 39, 76.
З е в с ъ  Отриколи 37, 51, 86.

Пергамской гигантомахіи 
50, 76 и сл.

Идиллія 68, 82.
Іонійское искусство 30  и сл, 
Іонійскій стиль 25  и сл.
Канонъ Поликлета 28  и сл., 57. 
Каріатиды, см, Коры. 
Кентавромахія 4, 22,
Керамика 9.
Классицизмъ 3 и сл.
Книдіянка, см. Афродита. 
Коринѳскій стиль 25  и сл. 
Корова Мирона 17, 89 № 19. 
Коры 12 и сл., 23, 26  и сл., 86. 
Критско-микенское искусство 8. 
Ксоаны 10.
Кулачный боецъ 85.
Лаокоонъ 7, 18, 69, 79  и сл, 
Леда 67.
Лож но-классицизмъ 50. 
Локальный тонъ 57,
Львиныя ворота 9,
Мавзолей 25, 39, 43 и сл.

Мальчикъ, выниМающій занбзу  
34, 60.

Мальчикъ молящійся 68.
Марсій (группа) 18, 31, 74, 85. 
Мелеагръ 42, 59.
Метопы 22 и сл.
Мойры, такъ наз. 23.
Моментъ „транзиторный“ 18. 
Морскія бож ества  42,
Музеографія 5, 88  N° 5, 
Надгробная скульптура, современ-  

ная 54.
Надгробные рельефы 51 и сл., 81. 
Народные типы 85.
Маіиге т о г іе  83.
Натурализмъ 85.
Нидерландцы, античные 83.
Ника Архерма (?) изъ Д елоса 13.

31.
Ника Пэонія 30 и сл.

„ Самоѳракійская 6, 66, 68.
„ ; храмъ Н. 24  и сл.

Нилъ (группа) 86.
Ніоба, Ніобиды 44 и сл., 80. 
Одежда, обработка од. 23  и сл., 

31, 35, 38, 53.
Олимпія 18, 20, 25, 30.  
Оригиналъ и копія 7. 
Оригинальность въ искусствѣ 4 

и сл.
Орѳей (рельефъ О.) 81, 
Памятникъ Нереидъ изъ Ксанѳа

30.
Панъ, Панискъ 67, 73. 
Парѳенонъ 19 и сл., 22, 43, 50, 

77.
Пасквино (группа) 80.
П аѳосъ 39, 66, 68, 92  № 114. 
Пергамскій алтарь 71, 76 и сл. 
Пергамское искусство 68, 70  и сл. 
Персей и Андромеда 83.
Персей съ  головой Медузы 50. 
Пластика 1.
Плутонъ 51.
П лутосъ (Богатство) 32, 67. 
Полетъ (проблема п.) 13, 30 и 

сл., 47 и сл.
Полихромія 13 и сл,, 82. п.) 10,  
П оросъ (скульптуры изъ

14.



Портретнбё искусство 44, 54, 62, 
85.

П осейдонъ 23, 25, 42, 77.
П отосъ  42.
Пределла 23.
Природа, прототипъ художника  

3, 5.
Пропорціи человѣческаго тѣла 28, 

и сл., 57 и сл.
Психеи 67.
Путто 67, 84.
Реализм ъ 85,
Рельеф ъ 13, 51 и сл., 81 и сл. 

„ картина 68 и сл., 81 и 
сл.

Римское искусство 85 и сл. 90  
№ 72.

Р одосск ое искусство 55, 65  и сл., 
68, 70, 79  и сл., 91 № 95.

Романтизмъ въ античныхъ про- 
изведеніяхъ 83 .

Рыбакъ 84 и сл.
Савроктонъ 34, 68.
Садовая пластика 84.
Сатиръ 33, 36  и сл., 61, 73 и сл., ср. 

Анапауоменъ, Марсій, Силенъ.
Сераписъ ,51.
Силенъ 66 и сл.; ср. Марсій.
Софоклъ (статуя; 44.
Спящая Аріадна 80.
Стѣнная инкрустація 84.
Схема прыжка 13, 31.

Сцилла (группа) 80, 84. 
Танагрскія статуэтки 68. 
Теламоны 27.
Т елеръ  фризъ Т. 40, 66, 76, 80  

и сл.
Т еоф анія  49 .
Тибръ (рѣчной богъ) 86 .  
Тиранноубійцы (группа) 15.
Тиха изъ  Антіохіи 68.
Торевтика 8, 84.
Третье измѣреніе 60 .  
Трехфигурные рельефы 81. 
Триптолемъ(элевсин. р ел ьеф ъ )81 .  
Тумеликъ 86 .
Умирающій галлъ 72  и сл. 
Фарнезскій быкъ 80.
Фризъ, дорійскій 22; іонійскій 23. 
Фронтальность 11.
Фронтонъ 15, 2 2  и сл., 9 2  № 114. 
Хрисэлефантинная техника (изъ  

золота и слоновой кости) 20  и 
сл.

Эвбулей 69, 90 № 72.
Эгейское искусство 8, 13, 24. 
Эгинеты 15.
Эйрена 32  и сл., 55, 67. 
Эллинистическое искусство 7, 24, 

46, 50  и сл., 63  и сл.  
Эрехѳейонъ 24  и сл., 86.
Э росъ 36 и сл., 39, 42, 67. 
Юноща изъ Субіако 45.



1. Аполлонъ Тенейскій
Мюнхенъ.

2. Гера Херамія.
Лувръ.



3. Ж ѳ нска я  фигура съ Акрополя.
Аеины.
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4. Ника изъ Делоса.
Аѳины.

5. Ника Самоѳракійская.
Лувръ.
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6. Мальчикъ, вынимающій занозу.
Капитолій.



7, Миронъ. Дискоболъ.
По слѣпку въ Музеѣ Термъ. Римъ.



8. Миронъ, Аѳина (изъ группы Марсія). 
Франкфуртъ.



9. Монѳты съ изображ ѳніѳм ъ З е вса  Шидія.

10. Шидій. Голова Аѳины Лѳмніи.
Болонья.



11. Шризъ Парѳенона (фрагментъ).
Лондонъ.

12. Уголъ Парѳѳнона (въ разрѣзѣ).



о

13. Такъ наз. Д іонисъ изъ восточн. ф ронтона Парѳенона.
Лондонъ.



14. Такъ наз. М ойры изъ восточн. ф ронтона Парѳенона.
Лондонъ.



15. Поликлетъ. Дорифоръ.
Неаполь.

11
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И6. Пэомій. Ника.
Олимпія.



17. Надгробный рѳльѳфъ Гѳгѳсо.
Аѳины.
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18. Пракситель. О тды хаю щ ій сатиръ.
Капитолій.

14
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19. Пракситель. Голова Гермеса.

Олимпія.

20. Скопасъ. Голова изъ Тегеи.
Аѳины.



21. Статуя юноши. IV вѣкъ.
Бостонъ.

16



22. Скопасъ(?). Шризъ Галикарнасскаго Мавзолея (фрагментъ).
Л о н д о н ъ .



18

23. Ніобида.
Миланъ.



24. Ю нош а изъ Субіако.
Музей Термъ. Римъ.

19
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25. Аполлонъ Бельвѳдерскій.
Ватиканъ. Римъ.



26. З ѳвсъ  Отриколи.
Ватиканъ. Римь.
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27. Лисиппъ. Апоксіоменъ,
Ватнканъ. Рішъ.



28. Лисиппъ (?). Отдыхающ ій Гѳрмѳсъ.
Неаполь.

23



29. Дѣвушка изъ Лнціума.
Рнмъ.

24
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30. Голова изъ Пергама.
Берлинъ.

25



31. Афродита Милосская.
Лувръ.

26



32. Голова умираю щ аго галла.
Капитолій.

27



33. Пергамскій  фризъ (фрагментъ). 

Берлинъ.



34. Лаокоонъ.
Ватиканъ. Римъ.

29



35, Александрійскій  рѳльефъ.
Мюнхенъ.

30



Сл>

36. Кулачный боецъ.
Дар мштадтъ

37. Б оргезск ій  боецъ.
Лувръ.
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38. Плотина.
Капитолій.
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1. Аполлонъ Тенейскій.
2. Гера Херамія.
3. Ж енская  фигура съ Акрополя.
4. Ника изъ Делоса.
5. Ника Самоѳракійская.
6. Мальчикъ, вынимающій занозу.
7. М и р о н ъ. Дискоболъ.
8. „ Аѳина (изъ группы Марсія).
9. Монеты съ  изображеніемъ З ев са  Фидія.

10. Ф и д і й. Голова Аѳины Лемніи.
11. Фризъ Парѳенона (ф раім епт ъ).
12. Уголъ Парѳенона въ разрѣзѣ.
13. Такъ наз. Д іонисъ изъ восточнаго фронтона Парѳенона.
14. Такъ наз. Мойры изъ вост. фронтона Парѳенона.
15. П о л и к л е т ъ. Дорифоръ.
16. П э  о н і й. Ника.
17 Надгробный рельефъ Гегесо.



18. П р а к с и т е л ь. Отдыхающій сатиръ.
19. „ Голова Гермеса.
20. С к 0 п а с ъ. Голова изъ Тегеи.
21. Статуя юноши (IV вѣкъ).
22. С к о п а с ъ. Фризъ Галикарнасскаго мавзолея (фраіментъ).
23. Ніобида.
24. Юноша изъ Субіако.
25. Аполлонъ Бельведерскій.
26. Зевсъ Отриколи.
27. Л и с и п п ъ, Апоксіоменъ.
28. Л и с и п п ъ (?). Отдыхающій Гермесъ.
29. Дѣвушка изъ Анціума.
30. Голова изъ Пергама.
31. Афродита Милосская.
32. Голова умирающаго галла.
33. Пергамскій фризъ (фрагментъ
34. Лаокоонъ.
35. Александрійскій рельефъ.
36. Кулачный боецъ.
37. Боргезскій боецъ.
38. Плотина.

—  98 —



I I ;» л  а  II і  м „«I» А  I» €> С
Москна, Чудовская ул., д. 15. кв. 6. Телефонъ 4 -4 5 -3 0 .

1» ГуГО В И Н К Л б р Ъ , проф. Берлинскаго университета.
Вавилонская культура въ ея отношеніи къ куль- 
турному развитію человѣчества.
Переводъ съ нѣмецкаго, подъ редакціей //. М. Никольскаго.

Цѣна 8 0  коп.
ИЗЪ ОТЗЫВОВЪ ПЕЧАТИ: .И.мя Гуго Вннклера, одного изъ крупнѣй- 

шихъ нзслѣдователей нсторіи древняго Востока, широкой русской публикѣ, 
вѣроятно, почти совершенно неизвѣстно... Между тѣмъ теорія, съ которой 
меразрывно связано его имя (.панвавилоиизмъ“) интересна далеко не для однихъ 
только спеціалистовъ. Это — одна изъ самыхъ смѣлыхъ и рѣшительныхь 
иВсем1рно-историческихъ“ концепцій новѣйшаго времени... „Панвавилоиизмъ** 
съ одной стороны далъ столько глубоко интересныхъ и новыхъ частныхъ 
п о л о ж е н ій ,  съ другой стороны далъ столь сильный толчокъ дальнѣйшей 
научной работѣ въ самыхъ различныхъ направленіяхъ, что для человѣка, интере- 
сующагося исторической точкой, пройти мимо него невозможно. Переведенная 
подъ ред. Н. .М. Никольскаго книжка Винклера предиазначена для широкой  
публики, написана достаточно просто и ясно, а въ то же время даетъ объ 
основныхъ положеніяхъ теоріи вполнѣ отчетливое представленіе... — „Издат. 
„Фаросъ“ очень удачно остановилось для русскихъ читателей на небольшой  
и ж иво изложенной книгѣ о вавилонской культурѣ выдающагося спеціалиста 
по этому вопросу покойнаго Г. Винклера... Въ основныхъ своихъ построеніяхъ 
Винклеръ глубоко наученъ... Будитъ любозиательность и интересъ... Пере- 
водъ сдѣланъ хорош о!.. — „Изложеніе блещетъ остроумными и поражающими  
сближеніями. Переводъ хорош ъ и соотвѣтствуетъ достоинству книги“ ... 
^Русскія Вѣдомости‘, № 215; ,Русская Мысль“̂, 1913 г., октябрь; „Русское Бо- 
гатст во',  1913 г., декабрь; ,Г олосъ Минувшаго" 1913 г., ноябрь; „День“, 9-ХІІ-13 г.; 
.Н овости Дгьтской Литературы", № 4.

II. I. Гунгеръ и Г. Ламеръ.
Культура древняго Востока въ картинахъ.
Переводъ съ нѣмецкаго, подъ редакціей М. С. Серггъева.

Цѣна I руб. 50 коп.
199 рис. на мѣлов. бум. и 68 стр. объяснительн. текста.

СОДЕРЖАНІЕ: Введеніе.—А. Египетская культура: I. Р е л и г і я  (храмы; 
божества; культъ). П. Г о с у д а р с т в о  (цари; война; управленіе; письмена). 
ІП. Ч а с т н а я  ж и з н ь  (одежда; домъ; утварь; развлеченія; ремесла; смерть и 
гробницы).—В. Вавилоно-ассирійская культура: I. Р е л и г і я .  II. Г о с у д а р -  
с т в о. III. Ч а с т н а я  ж и з н ь.—С. Культура Персіи и зап. части Передней 
Азіи: Хеттская культура; финикійская; персидская; болѣе поздняя культура 
древняго Востока.

У чены м ь К о м и т е т о м ъ  М ин. Н ар. Просв. п р и з н а н а  з а с л у ж и -  
ваюш,ей в н и м а н ія  п ри  п о п ол н ен іи  у ч е н и н е с к и х ъ  б и б л іот ек ъ  
с р е д н и х ъ  у н е б н ы х ъ  з а в е д е н ій .  № 9341 отъ 22 февр. 1914 г.

ИЗЪ ОТЗЫВОВЪ ПЕЧАТИ: Рисунки, въ большинствѣ случаевъ фотогра-  
фіи, исполненныя всегда прекрасно, планомѣрно сгруппированы... Все это 
сжато ко.м.ментируетъ и разъясняетъ текстъ. Всѣ любители древняго Востока 
признаютъ эту книжку необходимымъ спутникомъ при чтеніи по древнѣй- 
шей исторіи. Миого пользы принесетъ она и преподавателямъ исторіи, давая 
возможность демонстрировать интересные рисунки... Помимо любителей и 
профессіоналовъ, каждый грамотный человѣкъ съ большимъ удовольствіемъ  
и несомнѣнной пользой познакомится съ этой хорошей книгой“... 
— ...„Хорош о исполненные рисуики наглядно иллюстрируютъ жизненный 
укладъ, религіозную, государствениую и частную жизнь народовъ древняго  
Востока“... — .Авторы настоящей книжки задались благородной цѣлью воскре- 
сить въ памяти читающей публики культуру древняго Востока. Эту нелегкую  
задачу авторы выполнили болѣе, чѣ.мъ удачио, и въ высшей степеии остро-  
умно. Вмѣсто многотомнаго описанія непосильнаго для рядового читателя, они 
дали 199 рис., схватывающихъ всѣ наиболѣе важныя стороны культуръ Востока... 
Сказаннаго вполнѣ достаточно, чтобъ понять, какое цѣнное пособіе  для уча- 
щихся и широкой публики мы имѣемъ въ разсматриваемой книгѣ... Русское  
изданіе не заслуживаетъ никакихъ упрековъ". „День^.Э аек. 1913 г.; „Россія", 
2 ноября 1913 г.; .Новости Дгьтскоп Литературы", № 4.
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II! V. М, ГврНбСЪ, проф. В ѣ нскаго  униЕерситета.

К у л ь т у р а  д о и с т о р и ч е с к а г о  п р о ш л а г о .
Переводъ съ нѣмецкаго, подъ редакціей В. / / .  Д ьякова .

Часть /. Каменный вѣкъ. Цѣна 70 коп.

Часть II. Броизовый вѣкъ. 

Часть III. Ж елѣзный вѣкъ.

ИЗЬ ОТЗЫВОВЪ ПЕЧАТИ: ,,ІІрекраско оріеитировать иъ первонача.іь* 
номь нзучемііі археологіи могутъ трн мебольшихъ томика проф. Гёриеса: 
„Культура доисторическаго ирошлаго“, пеіи«і>ій изъ которыхъ только что поя- 
нился ігь і)усскомъ иеренодѣ. Извѣстиый австрійскій архео.іогь  мастерски 
комбинируеть обильный матеріалъ и даеп> отчетливую и выпук.іую картину 
жизнн и быта челоиѣка вь т і і  отдаленныя времена. Книжка иллюстрироваиа  
хороиіо полобранными рисунками (приняты во вмиманіе н русскія раскопки) 
и весьма недорого стоитъ“. — „Вопросъ трактуется съ присущей автору 
широтой и арудиціей... Характеристика апохъ не заставляетъ желать луч- 
шаго... Вь итогѣ можію сказать, что это —первая киижка, недорогая по цѣнѣ, 
которая въ доступной формѣ зиакомитъ широкіе слон русской публики съ  
культурон доисторическаго ирошлаго. Ее съ одинаковымъ интересомъ будутъ  
читать и взрослые и подростки. Русское изданіе кполнѣ удовлетворитель-  

— п...Издательсгво „Фаросъ“, выпуская книгу проф. Гёрнеса, заполнило  
одинъ изь серьезныхъ пробѣловь нашей популирной литературы. Книжка 
сиабжеиа зиачительиымъ количествомъ рисумковъ... И зложеніе и переводъ  ея 
сдѣланы хорошимъ литературнымъ языкомъ, а потому она можетъ быть 
рекомемдовама, какъ очень доступное изложеніе предмета“... ,Соаремснкып  
Лііръ", мартъ 1914 г. ,.Иовости Дгьтской Л пт ерат уры “, декабрь 1913 г.; ,П ра-  
роОа", моябрь 1913 г.

Ф. АуерОахъ.
Основныя понятія современнаго естествознанія.
Переводъ съ нѣмецк., подъ редакц. пр.-доц. Н. А, Розанова.

Цѣна 80 коп.
Учены мъ К о м ш п е т о м ь  М ин. Н ар . П росв . п р и з н а н а  з а с л у ж и -  

ваю щ еіі  в н и м а н ія  п ри  п о п о л н е н іи  у ч е н и ч е с к и х ъ  б и б л іо т е к ъ  
с р е д н и х ъ  у н е б н ы х ъ  за в е д е н ій .  № 7119 отъ 11 февр. 1914 г.

ИЗЪ ОТЗЫВОВЪ ПЕЧАТИ: „Молодое издательство ,Ф аросъ“ постѵпило 
весьма дальиовидмо, выступая сразу съ нѣсколькимн киижками. Разбираемыя 
здѣсь четыре книжки даютъ возможмость читателю н критику теперь же яспо 
представить себѣ физіомомію издательства. Серія книжекъ, лежащихъ передъ 
нами, можетъ быть объедимена подъ иазваніемъ „ к у л ь т у р н о - исторнческихъ 
очерковъ“; прекрасиымъ введеніемъ въ эту серію с.іужитъ книжка Ф. Ауербаха: 
„Осмовмыя понятія современнаго естествознамія“. которая можетъ слѵжить вве- 
деиіемъ въ любую науку... Основныя понятія современнаго естествознанія  
служатъ прекрасной книгой для научнаго чтенія. Бъ кннгѣ этой 9 главъ, посвя- 
щенмыхъ такимъ предметамъ, какъ пространство, время, двнженіе, снлэ, масса, 
рабога и эмергія, эптропія. Изъ этого перечнсленія предметовъ можно видѣть, 
чго содержаніе кмигіі япляеіся введеніемъ не только въ есіествозианіе, но и во 
всякое змаиіе вообще. Изложеніе изящное, удобопонятное н настолько глѵ- 
Поко научно, что прочтется съ удовольствіемъ н пользой всякимъ обр азо -  
ваннымъ человѣкомъ. Книга можетъ служнть образцомъ вполнѣ серьезной  
популярнзаціи фнлософскихъ основі» (])изнкн безъ  употреб.іенія формѵ.іъ* 
ііа протяженіп 178 страмнцъ только въ 2-хъ мѣстахъ (на 84 н 155 стр.) встрѣ- 
чаются по 2 или 3 формулы, каждая не болѣе, чѣмъ нзъ 3-хъ буквъ“... см 
„Нопости Дттскпй Литсратуры'', № 4. 1913 г.; Лрііро(іа" ,  февр. 1914 г

I
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