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ГАНС ШМИД

ТЕХНИКА  

А Н Т И Ч Н О Й  Ф Р Е С К И  
И ЭНКАУС ТИКИ

Т р у д  Ш м и д а ,  и з д а в а е м ы й  

И з о г и з о м  в п е р е в о д е  х у д о ж 

н и к а  А .  Н .  Т и х о м и р о в а ,  и н т е 

р е с е н  у ж е  т е м ,  ч т о  о с в е щ а е т  

п о ч т и  н е з а т р о н у т ы е  в  н а ш е й  

с п е ц и а л ь н о й  л и т е р а т у р е  в о 

п р о с ы  а н т и ч н о й  ф р е с к и ,  и в 

о с о б е н н о с т и  э н к а у с т и к и  ( ж и 

в о п и с и  г о р я ч и м и  в  о с н о в н о м  

к р а с к а м и ) .  В м е с т е  с т е м  р а 

б о т а  Ш м и д а  п р о л и в а е т  с в е т  

н а  в о п р о с  о н а р у ж н ы х  р о с п и 

с я х  з д а н и й ,  с в я з а н н ы й  с 

м о н у м е н т а л ь н о й  п р о п а г а н 

д о й ,  н а  н е о б х о д и м о с т ь  к о т о 

р о й  у к а з ы в а л  в  с в о е  в р е м я  

Л е н и н  в  б е с е д е  с Л у н а ч а р 

с к и м .

Б е с п р и м е р н о е  в  и с т о р и и  

м и р о в о й  к у л ь т у р ы  р а з в и т и е  

с о ц и а л и с т и ч е с к о г о  а р х и т е к 

т у р н о г о  с т р о и т е л ь с т в а  и с о 

п у т с т в у ю щ е г о  е м у  х у д о ж е 

с т в е н н о г о  о ф о р м л е н и я  д е л а е т  

с е й ч а с  к н и г у  Ш м и д а  о с о б е н 

н о  а к т у а л ь н о й  и и н т е р е с н о й .







Ри с.  1. Хирон, обучающий Ахилла, Деталь фрески из Геркуланума.
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П Р Е Д И С Л О В И Е  К Р У С С К О М У  
П Е Р Е В О Д У

Б е с п р и м е р н о е  в  истории мировой культуры развитие 
социалистического архитектурного строительства и со
путствующего ему художественного оформления ко мно
гому обязывает кадры советского изофронта, которые 

должны принять на себя всю ответственность за этот бога
тейший участок монументальной пропаганды.

Очередные объекты оформления такого масштаба, как Д во
рец советов, указывают советским художникам на необходи
мость встретить эти грандиозные живописные и оформительские 
задания во всеоружии технических знаний.

Несмотря на значительное обогащение в послеоктябрь
ский период оригинальной и переводной литературой по вопро
сам техники и технологии, этот участок нашего изофронта все же
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надо признать отстающим. Дело в том, что у  нас нет еще таких 
искусствоведческих кадров, которые, наряду с вопросами идео
логического и стилевого порядка, пытались бы серьезно овла
деть хотя бы основными знаниями техники и технологии ж и
вописи.

Не нужно забывать, что изучение искусства может быть 
диалектически плодотворным лишь в полном его объеме. Ина
че это изучение будет или легковесным, или ошибочным и не 
сумеет извлечь из культурного наследия прошлого тех цен
ностей, которые могли бы быть использованы для подъема со
ветского искусства на более высокую ступень, для мощного, 
полнокровного расцвета социалистического реализма.

К числу трудов, могущих содействовать вышеуказанной 
роли, с полным правом можно отнести ценное исследование Ган- 
са Шмида «Enkaustik und Fresko auf antiker Grundlage», над 
переводом которого так удачно потрудился худож ник А. Н. Ти
хомиров, автор известной монографии о К урбэ.

Труд Шмида интересен уж е тем, что он освещает почти 
незатронутые в нашей специальной литературе вопросы ан
тичной фрески и в особенности энкаустики. Он не является ру
ководством для начинающих, это—толково и убедительно изло
женное исследование, освещающее некоторые спорные вопросы 
наиболее обаятельной техники античного мира.

Подтвержденная личными опытами автора, книжка эта 
явится настоящим подарком для живописца, она будет весьма 
полезна и для скульптора монументалиста, а также включаю
щего в свои проекты художественное оформление архитектора.

Знакомство с техникой древнерусской фрески, неизвестной 
автору рассматриваемого труда, многое раскрывает в понима
нии фрески античной и надо подчеркнуть, что его выводы во 
многом совпадают с техникой древнерусских мастеров.

Можно оспаривать автора в той части его предисловия, 
где он говорит, что развитие искусства не всегда совпадало 
с блестящим развитием техники. Если автор считает, что в 
относительно упадочный эллинистический период техника была 
на большой высоте, то в предшествующий' период макси
мального расцвета греческого искусства 1 она могла быть еще 
значительнее и выше. На столь огромном расстоянии, отде
ляющем нас от античного искусства, нельзя что-либо утвер
ждать с полной определенностью.

Нечего и говорить, насколько прав автор в своей полемике 
с Бергером о пуническом воске, а следовательно, основных
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принципах энкаустики. Отсюда, казалось бы, недостаточно вни
мания уделяет он (подтверждающему его точку зрения) исследо
ванию Кайлю са, еще в 1733 г. догадывавшемуся о необходи
мости нагревания самой доски.

При значительном использовании имеющихся литератур
ных источников об энкаустике, досадно отсутствие упоминания 
о труде русского ученого Д . Айналова \  обратившего внимание 
на исключительную тонкость доски как фаюмских портретов, 
так и киевских энкаустических икон, вызванную необходимо
стью ее нагревания.

Н ельзя также согласиться с автором в его рассуждениях  
о новейших достижениях химии.

«Не современная химия приостановит разруш ение, но 
античная техника»...,-—говорит Шмид, сокрушаясь о быстром 
разрушении позднейших облицовочных материалов и скульп
туры. И далее: «Несмотря на все большие успехи химии, кар
тины, изготовленные введенными химией современными сред
ствами живописи, до такой степени потрескались, потемнели, 
завуалированы, что уж е спасены быть не могут».

Нам очевидно, что в этом вина не химии, а неумелое ее 
использование, с одной стороны, с другой стороны— алчность 
капиталистических фабрикантов, игнорирующих запросы ис
кусства и насущные интересы художников. Объясняется это 
также полнейшим незнанием (преобладающей массой худож ни
ков) своих живописных материалов. Надо представить себе, 
чего достигли бы античные мастера во всеоружии современной 
науки, если принять во внимание, что они были образованней
шими людьми своего времени. Со стороны постановки данного 
вопроса также надо всемерно приветствовать выпускаемую  
книжку Шмида.

В заключение нужно указать на главное значение труда 
Шмида, проливающего свет на самый больной вопрос монумен
талиста, а именно— вопрос о наружных росписях.

Описывая историческую беседу В. И. Ленина о монумен
тальной пропаганде, т. Луначарский приводит такие слова Вла
димира Ильича 2:

«Вы помните, что Кампанелла в своем ,,Солнечном государ
стве“  говорит о том, что на стенах его фантастического социа

1 «Журнал Министерства народного просвещения», ч. 15-я, 1908 г., 
май, СПБ.

2 «Литературная газета», № 4—5, от 29/1 1933 г.
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листического города нарисованы фрески, которые служат для 
молодежи наглядным уроком по естествознанию, истории, воз
буждают гражданское чувство,— словом, участвуют в деле обра
зования, воспитания новых поколений. Мне кажется, что это 
далеко не наивно и с известным изменением могло бы быть нами 
усвоено и осуществлено теперь же».С какою мудрою осторожностью высказывается далее Владимир Ильич в цитируемой беседе: «Наш климат вряд ли позволит фрески, о которых мечтает Кампанелла, вот почему я говорю главным образом о скульпторах и поэтах».И действительно, при переходе к наружным росписям специалисты не перестают изыскивать новые способы живописи, устойчивые в условиях атмосферного воздействия, в ряду которых за последнее пятидесятилетие выдвинут способ кеймовской минеральной живописи.Теперь, в случае освоения способа энкаустики, техника советской монументальной живописи обогатится еще одним прочнейшим и высококачественным способом для наружных росписей. Она не боится ни солнца, ни соленой воды, ни ветров,— говорит Плиний об энкаустике, и это его утверждение не может быть опровергнуто современной наукой.

Проф. Н. Чернышев





Р и с . 2. Театральная сцена. Помпейская фреска.



П Р Е Д И С Л О В И Е

Г ОРОД изысканнейшей роскоши и пышных насаждений, Помпея, благодаря ряду раскопок за время, начиная с 1748 года, медленно восстала из засыпавшего ее праха в блеске красок, вызвавшем величайшее изумление и восторг всего культурного мира. Она дает единственную в своем роде по своей ясности картину декоративного искусства последней поры республики и раннего императорского Рима. Она показывает нам ремесленную технику декоративной живописи в образцах, совершенство которых казалось до сих пор необъяснимым и вызвало длительный и упорный спор о характере этой техники.В предлагаемой работе должны быть по возможности освещены и разрешены под углом зрения техника, с учетом по
1 Т ехника античной фрески 1



следних достижений исторического и химического исследова
ния, все спорные вопросы, подвергавшиеся дискуссии вплоть 
до последнего столетия. Должно быть показано, что ключ к раз
решению загадки лежит главным образом в ремесленной подго
товленности живописцев того времени,в совершенстве владевших 
всеми отраслями своей техники, причем они точно знали, какое 
из бывших в их распоряжении технических средств надо приме
нить в том или ином случае, чтобы достигнуть поставленной 
цели наиболее легким и хозяйственно выгодным способом.

Столь изумляющая живопись Помпеи— пример того, что 
высочайшее развитие техники отнюдь не обусловливает собою  
также высочайшей ступени искусства, как такового. Напротив, 
искусство того времени питалось лишь неустанным копирова
нием великих шедевров художников прошлых столетий. Правда, 
нельзя отказать как раз декоративному искусству эпохи в 
больших способностях к изобретению новых орнаментальных 
мотивов и других небольших композиций. Но искусство и ре
месло пали до степени послушных рабынь роскоши у  жадных до 
наслаждений цезарей и богачей Рима. Декоративные моды, воз
никавшие из желания видеть вокруг себя все новые виды живо
писи, быстро сменяли одна другую. На протяжении всего двух
сот примерно лет мы видим четыре быстро последовательно сме
нившихся моды. Эти постоянные перемены давали живописцам  
лучший и наиболее благоприятный повод к тому, чтобы довести 
технику своего ремесла до высшей степени совершенства и 
испробовать на опыте разнообразнейшие красочные вещества, 
вплоть до малейших оттенков. И это в тем большей степени, что 
при каждой новой росписи штукатурка сбивалась целиком и 
наносилась заново. Таким путем техника живописного ремесла 
в Помпее достигла высоты, которой искусство и ремесло дол
жны лишь удивляться и к которой мы должны стремиться, по
тому что именно нашему искусству нехватает ремесленных зна
ний и навыков. Этим объясняется быстрое разрушение много
численных картин современных мастеров. Наиболее значитель
ная часть картин Марэ, Гайдера и ряда других художников с 
именем находится сейчас в состоянии, которое позволяет с уве
ренностью утверждать, что они вскоре, в силу заложенных в 
них причин, в ближайшее время придут в разрушение. Также 
прерваны и ремесленные традиции.

Широкий расцвет красочной индустрии наводнил худож е
ственный рынок крикливо рекламируемыми красками и раство
рителями, перед которыми художники чувствуют себя беспо-
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мощными и несведущими. Неоднократные разочарования и по
вреждения работы с достаточной убедительностью учат худож - 
ника-производственника тому как необходимо ему знать и вла
деть живописными материалами и приемами, которые испытаны 
веками, но теперь утеряны нашим ремеслом. Та часть промыш
ленности, которая относится к ремеслу сознательно, будет 
всегда приветствовать и поддерживать его оздоровление.

Следы прежних испытанных техник то тут, то там заметны 
еще в приемах живописного ремесла, но источника живой тра
диции уж е нет. Это прискорбное обстоятельство тем более вы
зывает сожаление, что также и штукатурное ремесло утеряло 
необходимое понимание соответственных процессов покраски 
или подготовки грунта, и к необходимой для фресковой росписи 
чистой извести бесцельно и беспланово, часто в силу привычки, 
примешивают различнейшие сорта цемента.



В В Е Д Е Н И Е

П ОПЫ ТКА Эрнста Бергера проработать в трех томах 
(I т .—Ж ивописная техника древнего мира, II т.— 
Живописная техника средневековья, III т.—Техника 
фрески и сграффито) всю историю техники живописи, 

от древности до братьев Ван Эйк, была отважным начинанием. 
Необходимо было разобраться в чрезвычайно многочислен
ных, часто очень недостаточных по содержанию, неясных и 
спорных источниках, а также занять определенную позицию 
в борьбе мнений и спорах по толкованию отдельных вопросов. 
Трудности увеличивались также благодаря тому, что сам 
Бергер не был ни химиком, ни филологом, чего, впрочем, 
от него, как от художника, и трудно было требовать; ему при
ходилось полагаться на своих сотрудников, покровителей
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и друзей, имевших филологические и химические познания; 
возникшая в связи с этим обширная переписка должна была 
если не затруднить, то все ж е существенно увеличить работу. 
Бергер полностью отдавал себе отчет в трудностях такой сов
местной работы. В своем введении к «Технике живописи древ
ности» он пишет следующее: «Иногда нехватает письменных 
источников, иногда недостаточны результаты раскопок (находки  
и связанные с ними заключения химиков. Но даж е в наиболее 
благоприятном случае, когда налицо все три предпосылки, 
возникают новые трудности благодаря различию во мнениях тех, 
которые, казалось бы, являются единственно компетентными 
специалистами для решения того или иного вопроса. О каком- 
нибудь трудно понятном месте текста Витрувия или из-за фра
зы Плиния, которая— благодаря своей краткости— допускает 
разное толкование, или о каком-нибудь темном для нас техниче
ском выражении древних приходится искать объяснений у  архео
логов и филологов, обладающ их помимо грамматических зна
ний еще и пониманием существа трактуемого предмета. Но 
тут мы нередко встречаемся с различными объяснениями, кото
рые подкрепляются, казалось бы, одинаково основательными 
соображениями. В других случаях объяснение, даваемое лите
ратуроведчески научной консультацией, не совпадает с тем 
смыслом, который хотел бы в нем найти технически опытный 
худож ник для подтверждения спорным текстом своего особого 
мнения; при некотором упрямстве он рискует извратить слова 
с тем, чтобы использовать их для своей цели».

К этому присоединялись еще многочисленные и длитель
ные опыты во всех областях обсуждаемых им живописных тех
ник, опыты, которые Бергер проводил с чрезвычайным упор
ством и прилежанием для того, чтобы достичь в технике жи
вописи тех ж е результатов, что и древние, и этим доказать, 
что его основанные на источниках научные выводы являются 
единственно правильными.

Н е приходится удивляться тому, что человек, работавший 
с таким воодушевлением, самопожертвованно и неустанно по
вторявший свои опыты до тех пор, пока ему не казалось, что он 
нашел правильное решение, отстаивал свои взгляды с упор
ством, граничившим часто с упрямством.

Ряд противников появился после опубликования его труда, 
и с особенной силой оспаривался его взгляд на помпейскую жи
вопись, на пунический воск и энкаустику. К сожалению, поле
мика велась с обеих сторон в формах настолько острых, что
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она лишь мешала спокойному и деловому обсуждению спорных 
вопросов и принесла вред начинавшемуся тогда подъему живо
писно-технического движения.

Бергер предвидел эти бои, когда он в упомянутом введении 
писал: «Возражений будет много; если они будут делового ха
рактера, я постараюсь извлечь из них урок, чтобы приблизиться 
к истине. Пока я не был избавлен и от нападок личного характе
ра, которым не должно быть места в научном споре».

Эти прискорбные разногласия и споры повредили всему 
живописно-техническому делу, так что Вёрман, например, в 
своем последнем издании истории искусства пишет: «До сих пор 
все эти изыскания по живописной технике древних не дали бес
спорных результатов, несмотря на то, а может быть благодаря  
тому, что в них приняли участие за или против друг друга фило
логи, археологи, химики и художники».

Пфуль в своем прекрасном труде «Живопись и рисунок гре
ков» (1923, § 660) говорит следующее: «Еще меньше, чем о шко
лах, знаем мы о технике (греков). Все старания художников и 
химиков не пошли дальше нескольких основных положений. 
В отдельных ж е частностях неясность столь велика, что возник 
безнадежный спор».

Спор этот, однако, не так безнадежен.
Именно, благодаря резко противопоставленным мнениям 

противников были отовсюду собраны доказательства в пользу  
и против определенных утверждений, доказательства, которые 
много дали для окончательного понимания спорных вопросов в 
области живописной техники древности. За Бергером необхо
димо признать ту заслугу, что он поистине с трудолюбием пчелы, 
в живейшем общении с химиками и филологами, собрал огром
ный' научный материал.

Как живописец, на основе своих опытов, он порою, может 
быть, и попадал на ложный путь и упорствовал в том или ином 
предвзятом мнении, но это нисколько не умаляет ценности |того, 
чего он достиг упорнейшим трудом.

Нижеследующее изложение можно рассматривать как про
должение недавно появившейся бергеровской «Техники живо
писи древних»; оно имеет в виду, на основе тридцатилетнего 
технического опыта, главным образом в области фрески и эн
каустики, а также на основе длительного и углубленного худо
жественно-исторического изучения античных подлинников, 
объективно изложить заблуждения отдельных участников 
спора, чтобы внести, наконец, ясность в спорные вопросы.
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Это поможет как живописи, так и археологии и истории 
искусства. Работа будет иметь свои недостатки, и я буду благо
дарен за их выяснение.

К огда Бергер приступил к обработке своего труда о ж и
вописной технике древних, перед ним были две спорные обла
сти, в которых в течение столетий ряд любителей искусства 
во всеоруж ии знания античных писателей П линия1, Витру
в и я 2, Д иоскурида3 и др ., всеми средствами ума, фантазии и ос
троумия вел ожесточенный идейный спор о различных тех
никах древности. Ибо с самого Возрождения к художественной  
практике древних проснулся такой интерес, что стало настоя
тельно необходимо заняться ею углубленнейшим образом. Х у 
дожники, любители, а также и филологи с величайшим усер
дием изучали эту чрезвычайно трудную проблему. Первые де
лали живописные опыты в якобы античной манере с тем, чтобы 
ввести в практику эти будто бы античные приемы живописи;

1 Здесь разумеется Кай Плиний Секунд Старший. Род. в 23 году 
н. э. в Комо, в Верхней Италии. Участвовал в походах у Северного моря, 
у Эльбы, в Бельгии и на Дунае, был прокуратором в Испании. Командо
вал мизенским флотом при Веспасиане. Во время пребывания его в этой 
должности произошло извержение Везувия в 79 г. н. э ., засыпавшее Гер
куланум и Помпею. Подъехав на судне слишком близко к месту катастро
фы, чтобы лучше наблюдать грозное явление природы, он погиб жертвой 
своей любознательности.

Основной труд «Н istoria natura lis»—энциклопедия научных знаний 
древности. В 33—37-й книгах ее говорится о неорганической химии и ее 
приспособлении к потребностям человека, между прочим, о красках для 
живописи и самой живописи. Значение труда огромно. Плиний ссылается 
на 327 греческих и 346 римских писателей. Прим. перев.

2 Марк Витрувий Поллион (Marcus Vitruvius P o llio )—римский зод
чий и инженер, живший во времена императора Августа.

Сопровождал Цезаря в его походах в Галлию, Испанию и Грецию в 
качестве соорудителя военных машин. Приблизительно в 16— 13 гг. до 
н. э. написал обширный трактат «De architecture» в 10 книгах, из которых 
до нас дошли первые 7 и отрывок 9-й. Сопровождающие труд чертежи и 
рисунки утеряны. Автор, повидимому, не изучал самолично памятников 
греческой архитектуры.

Т руд Витрувия—единственный, принадлежащий древнему писателю 
литературный источник о строительном искусстве и архитектуре клас
сической древности. Издан впервые в 1487 г ., затем в 1511 и следующих 
годах. На русском языке впервые по французскому переводу издан Ака
демией наук, архитектором Баженовым, в 1792— 1797 гг.

В 1934 г. появится в издании «Academia». Прим. перев.
3 Диоскурид—греческий врач; жил в I веке до н. э. Путешествовал, 

следуя за римским войском, и собрал огромный запас наблюдений и опы
тов относительно лечебных трав. Основная работа «De materia medica». 
Прим. перев.
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филологи пытались с применением всего филологического аппа
рата найти на основе отдельных античных текстов, касавшихся 
живописи и других художественных техник, путь к тому, чтобы 
специалисты-практики могли бы снова правильно применять те 
античные технические приемы, выдающаяся прочность которых 
была доказана прекрасно сохранившимися произведениями. 
Дилетанты, зачастую фантазируя, порою давали ту или иную  
хорошую мысль.

Одной из упомянутых спорных областей был вопрос о том, 
в какой технике выполнены стенные росписи Помпеи, вторым 
предметом спора был вопрос об античной энкаустике.

Вазари рассказывает, как Джиованни да Удине и Рафаэль 
с величайшим увлечением изучали так называемые гротески *. 
В жизнеописании Джиованни да Удине того ж е Вазари упоми
нается о его стараниях воссоздать античную штукатурку; Ва
зари описывает все опыты Джиованни да Удине в этом направле
нии. На этом подобии античного грунта были написаны лоджии  
Льва X . Существует предание, будто Рафаэль, создававший пре
лестные украшения пилястр этой, лоджии, лучшего произведе
ния Джиованни да Удине, приказал засыпать термы Тита, 
чтобы лишить потомство возможности сравнить подражание с 
подлинником. Много других художников старательнейшим об
разом изучало античные техники; можно даж е сказать, что не 
было ни одного выдающегося художника Возрождения, кото
рый бы этим не занимался.

С художниками соревновались филологи, и не было такого 
издателя Плиния или Витрувия, который бы не пытался про
явить своей проницательности в толковании тех мест, которые 
относились к технике. Уместно задать себе вопрос, как ж е это 
возможно, что с X V I века до наших дней в отношении текстов, 
касающихся техники, до сих пор длится спор, который доныне 
не привел (и не мог привести) ни к какому окончательному ре-^ 
шению. Независимо от того, что часть текстов передана непол
но, а часть испорчена, и предположения о том, как они читались 
в подлиннике, имеют слишком гадательную и зыбкую основу 
для того, чтобы на них строить дальнейшие выводы, мне хоте-

1 «Гротески»—фантастические узоры, живописные или лепные де
коративные мотивы, представляющие причудливое сочетание раститель
ных, животных и орнаментальных форм, масок, предметов и т. п. Назва
ние «гротески» происходит от того, что подобные украшения были впервые 
обнаружены в XV и XVI вв. в Риме в засыпанных землею залах 
древних римских дворцов и бань (подземных «гротах»). Прим. перев.
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*
лось бы здесь указать на одно обстоятельство, важность которо
го, насколько я знаю, до сих пор достаточно еще не учитывалась; 
в самом деле, античные писатели, будь то Плиний, Витрувий или 
другие, не были знакомы с техникой настолько, чтобы действи
тельно по-деловому и углубленно описать приемы отдельных 
техник и чтобы на основе их описания можно было бы действи
тельно писать. Витрувий, архитектор и строитель, разумеется, 
мог ясно и подробно описать изготовление античного «текториу- 
ма» с такой степенью ясности, что мы можем его восстановить в 
любое время, но при описании живописи он оказывается не
состоятельным, так ж е как и другие писатели. Нигде ни он, ни 
кто-либо другой не дают ясного описания того, как на самом деле 
выполнялось художественное произведение в той или иной тех
н и к е Д о с т а т о ч н о  просто объясняется это тем, что они не были 
посвящены художниками во все подробности ремесла с той пол
нотой, которая необходима для действительно исчерпывающего 
описания.

Витрувий неоднократно повторяет оговорку: «поскольку 
это в пределах моих сил». В б-м отрывке введения к б-й кни
ге он говорит еще яснее: «Художники сообщали свои зна
ния лишь своим детям и родным». Это сохранение строгой 
тайны в отношении отдельных сторон знания или искусства 
велось еще с Древнего Египта. Нам известно, что египетские 
жрецы, которые 4000 лет были хранителями всех математиче
ских и даж е всех общенаучных знаний, а также и художествен
ной техники, не доверяли своих знаний папирусу. Это подтвер
ждает и Климент Александрийский, подчеркивая, что «мертвые 
буквы далеко не лучший способ сохранить тайну». «Из этих же 
соображ ений,— говорит П лутарх,— пифагорейцы не записывали 
своего учения в книгах, но хранили память о нем в сердцах 
достойных учеников, путем воспитания и обучения. Очень за
мечательна формула присяги Гиппократа, показывающая, как 
представители науки и искусства обязывались к строгому со
хранению тайны. Обладавшие тогда химическими познаниями 
врачи были в тесной связи с живописцами; это мы видим хотя 
бы из того, что св. Лука, патрон художников, считался одно
временно и врачом и живописцем; мы имеем также ряд антич
ных текстов, указывающих на то, что ряд предметов употреб
лялся одновременно и художниками и врачами.

1 Бергер сам говорит о Витрувии: «О том, как выполнялась картина 
согласно требованиям искусства, нет никаких указаний».
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Эта строгая тайна технических знаний сохранялась также 
и в средние века, например, в ключе-шифре мастерских «Тайна 
строительных хижин». Технические знания были абсолютно 
секретны и наследовались согласно строгой традиции. У нас 
есть сведения, что ремесленник, занимавшийся какой-либо 
одной технической работой, передавал эту технику лишь своему 
сыну; если ж е не имел сына, уносил ее с собою в могилу.

Итак (мы подчеркиваем это здесь еще раз), до сих пор не 
указывалось достаточно убедительно на то, что античные писа
тели сами были недостаточно осведомлены художниками для 
того, чтобы быть в состоянии ясно написать, как выполняется та 
или иная живописная техника. Этим легко объясняется то, 
почему в течение столетий попытки филологов и других толкова
телей соответствующих античных текстов не привели ни к какому 
ясному результату, так как у  самих античных писателей не было 
знания тех технических секретов и преимуществ, которые были 
необходимы для достижения определенной живописной задачи.

Это утверждение, однако, отнюдь не имеет в виду снизить 
значение античных писателей. Напротив, мы не можем не быть 
благодарными Витрувию, Плинию, Д иоскуриду и другим пи
сателям, которые то тут, то там включали в свои писания ту или 
иную фразу, бросающую свет на вопросы техники. Мы должны  
с удивлением восхищаться разносторонности их духа. В осо
бенности у  Витрувия, но также и других античных писателей, 
достойно изумления, с какою ясностью, краткостью и остротой 
выражения описывают они технические вещи тогда, когда сами 
достаточно с ними ознакомлены; с исключительной проница
тельностью они стремились непрерывно наблюдать самолично 
технические процессы, расширяя свое практическое знание. Во 
многих технических вопросах мы ушли бы дальше вперед, 
если бы еще точнее держались буквального смысла текста и не 
допускали гадательных толкований и домыслов.

Как и раньше, так и впредь почетной задачей филологов 
будет восстановление—с напряжением всех сил—чистоты под
линного текста античных писателей и очищение этого чистого 
золота от наносных шлаков.

Но со стороны техников делались попытки вычитать из 
этих античных текстов или вложить в них путем толкования 
больше смысла, чем античные писатели хотели или могли в 
него вложить.

Античные писатели передали нам из мрака древности, из 
ушедшего мира так много, что мы в основных чертах осведом
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лены такж е и о технике живописи. Большего они не могли и не 
хотели дать. Было ошибкой и Возрож дения и нашего времени 
пытаться выжать из античных текстов и слов решение чисто 
технических вопросов.

Попытки последних столетий разрешить важнейшие во
просы античной живописи на основе уцелевших текстов потер
пели круш ение. Мы имеем лишь намеки, высокую ценность 
которых не следует недооценивать, но это отнюдь не точные опи
сания технических процессов; впрочем, даже и такие описания 
не дали бы нам достаточной ясности.

Великий Апеллес написал несколько книг о своем искус
стве, «но в отношении техники он сохранил кое-что в тайне, по 
крайней мере никто не мог воспроизвести изобретенного им 
своеобразного лака, который отражением света повышал яс
ность краски и одновременно— издали— незаметным темным 
сиянием смягчал слишком яркие краски» (Бергер, стр. 54).

Во всяком случае как в познании античной техники жи
вописи, так и в хозяйственном ее использовании можно было бы 
уйти много дальше вперед, если бы вместо филологических изы
сканий или, по крайней мере, наряду с ними, пошли бы по дру
гому пути, а именно по пути широко поставленного опыта и 
сравнения достигаемых результатов с сохранившимися образ
цами античного искусства в отношении их качества.

Я делаю упор на широкой постановке опытов, ибо опыты 
с небольшими живописными плоскостями слишком легко ведут 
к самообману.

Возможность удовлетворительного и сообразного всем тре
бованиям сопоставления будет налицо лишь в том случае, если 
с величайшей тщательностью и старанием,-на основе точно опи
санного античными писателями грунта, будут покрыты иссле
дуемой античной техникой большие живописные плоскости.

Сравнение по линии качества античных остатков с новой 
живописью, произведенной на античной основе, есть лучший 
метод испытания.

Основной целью настоящего труда является для меня 
задача, на основании моего тридцатилетнего опыта, найти ре
шение в споре Бергера с Кеймом и его сторонниками, причем 
найти решение не на основе остроумных соображений или логи
ческих выводов, но главным образом на основе практического 
технического опыта в больших собственноручно выполненных 
произведениях в технике фрески или энкаустики. Надо будет 
точно изложить и проанализировать все моменты, говорящие
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в пользу или против взглядов обеих сторон. Эти рассуждения  
будут существенно важными для всех интересующихся техни
кой живописи, так как здесь подвергнутся обсуждению все 
важнейшие вопросы, связанные с обеими техниками, о которых 
так редко пишут или говорят. Как бы то ни было, для успешной 
дальнейшей практической работы чрезвычайно важно внести 
в этот вопрос ясность и покончить с чувством неуверенности и 
ощущением, будто вопрос об античной технике живописи вооб
ще неразрешим.

Разрешение в настоящий момент этих вопросов, которые 
подняты уже больше 200 лет назад, сейчас, когда цветное офор
мление домов снаружи и внутри особенно распространяется, 
имело бы также и величайшее хозяйственное значение.

Необходимой задачей предлагаемой работы является по
этому, с одной стороны, описание техники фрески, которая 
основывается на античном опыте и относительно которой име
ется ряд существеннейших заблуждений, а с другой с т о р о н ы -  
описание техники энкаустики, о которой известно чрезвычайно 
немного, и обоснование значения ее в наше время тем кругам  
широкой общественности, которые интересуются ею по своей 
профессии. Ценность такой работы будет ощущаться в равной 
мере как художниками, так и ремесленниками, но и простой 
маляр и штукатур, если он захочет остаться на высоте своей за 
дачи, не сможет пройти мимо этих сведений без внимания.



О Б  А Н Т И Ч Н О Й  С Т Е Н Н О Й  Ж И В О П И С И

К ОГДА Бергер в своем труде подошел вплотную к спорным 
вопросам помпейской живописи, положение спорящих 
сторон схематически было следующим.
После Возрождения, когда впервые углубленно подо

шли к изучению античной стенной живописи, было высказано 
(особенно издателями и толкователями Витрувия и Плиния) 
мнение, что найденные античные стенные росписи являются 
энкаустическими. Обосновывалось данное мнение тем, что, во- 
первых, эти росписи отличались той хорошей сохранностью  
и удивительной прочностью, которую античные писатели припи
сывали именно лишь энкаустике, и, во-вторых, они имели зер
кально гладкую поверхность без всякой зернистости и в этом
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отношении были совсем не похожи на фреску более позднего 
времени. Но наряду с этим мнением слышались голоса, которые 
с уверенностью утверждали, что мы имеем здесь дело с фресками; 
некоторые, наконец, полагали, что налицо имеется живопись 
темперой, и приводили ряд оснований в подтверждение своего 
мнения. В этом смысле высказался Каркани в первом томе 
издания Геркуланской академии об античных картинах Герку
ланума и его окрестностей. Важнейшими основаниями для  
такого утверждения было, с одной стороны, замеченное шелу
шение, которого не бывает во фреске, а с другой— применение 
некоторых красок, которые во фреске не применяются. Без 
сомнения, это были серьезные основания, к обсуждению кото
рых мы еще вернемся.

Вторым доказательством в пользу темперной живописи  
являются штрихи кистью, якобы отличные от мазков во фреске. 
Это наблюдение чисто субъективного характера и не заслуж и
вает дальнейшего обсуждения. Но теория темперы нашла широ
чайшую поддержку в кругах исследователей старины. И Вин- 
кельман первоначально был ее сторонником и защищал ее 
в своих работах; лишь двадцать лет спустя он усомнился в ней 
и сам стал приводить против нее возражения. Он утверждал, 
что хорошая сохранность картин объясняется более тщатель
ным и лучшим нанесением штукатурки на стену; это— чрезвы
чайно верное и проницательное заключение.

Рафаэль Менгс высказался в пользу фресковой техники. 
Это имеет серьезное значение, так как он сам был прекрасным 
техником во всех областях живописи. Но прежде чем был опу
бликован его взгляд, появился в 1787 году труд аббата Виченцо 
Реквено, защищающий тот взгляд, что лишь цветные фоны сде
ланы альфреско, а картины и орнаменты, напротив, энкаусти
кой или темперой. Этот взгляд Реквено завоевал себе широкие 
круги исследователей древности, и даж е химические доказатель
ства Гёмфри Дэви, который в 1815 году установил отсутствие 
воска, не могли поколебать этих теорий энкаустики и темперы. 
В основе картины признавались сделанными «a ll’encausto». 
Взгляд Реквено защищался и был еще более углублен Леброн- 
ном в 1835 году.

Сторонники темперной техники держались сравнительно 
долго. Они отстаивали свои права на существование указанием  
на то, что верхние слои живописи можно было смыть, в то время 
как краска грунта оставалась прочной. Так, Гирт в своей «Исто
рии изобразительного искусства древних» писал в 1833 году:
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«По влажному грунту стены— альфреско— древние не пи
сали, но они окрашивали еще влажную штукатурку любой кра
ской и затем лишь писали предметы на таком цветном фоне 
клеевыми красками. Таким способом сделаны все стенные кар
тины, которые дошли до нашего времени».

К . О. Мюллер («Учебник археологии искусства», Берлин) 
говорит: «В Геркулануме обычно краска фона сделана альфре
ско, остальное писано темперой». Книга Мюллера появилась в 
1835 году. По всей вероятности, К. О. Мюллер заимствовал 
этот взгляд у  Гирта. В 1836 году Вигман в своей книге «Живо
пись древних» привел ряд новых и очень хорош их доказа
тельств в пользу фресковой техники. Он пытался найти следы 
стыка последовательных нанесений штукатурки, свойственные 
фреске, далее— следы вдавленных линий грифеля, обычные во 
фреске при перенесении картона1, и в заключение подчеркивал, 
что исключительная толщина античного штукатурного слоя до
пускает гораздо более длительное письмо по сырому; он указы
вал, наконец, на то, что блеск и гладкая поверхность античной 
штукатурки является следствием кристаллического налета, из
вестковой оболочки, образовавшейся на положенном слое шту
катурки; он указывал на то, что этот налет из углекислой из
вести служил не столько для скрепления красок (для чего хва
тило бы меньшего количества), сколько для получения блестя
щего, как бы стекловидного лака. В этом отношении Вигман был, 
несомненно, прав.

Но Бергер делает здесь существенное замечание: «Если бы 
Вигман был прав в этом вопросе и на поверхности действительно 
имелся бы образовавшийся «блестящий и прозрачный» (надо 
особенно подчеркнуть это двойное качество) налет углекислой 
извести, то он действительно разрешил бы вопрос. В дальней
шем будет показано, что Вигман ошибался».

Мы увидим в дальнейшем, действительно ли Бергер дока
зал ошибочность утверждения Вигмана и не впал ли он сам 
в заблуж дение в этих своих доказательствах.

В самом деле, здесь узловой вопрос для решения всей спорной 
проблемы античной живописи.

1 Бергер, стр. 67. Эти наблюдения не были подтверждены. Соб
ственно о них не может быть и речи, поскольку древние не применяли кар
тона. Вдавленные линии, если они вообще имеются налицо, происходят 
не от перенесения картона, но от вольного предварительного наброска 
заостренной палочкой по стене, как это мы зачастую наблюдаем в много
численных вазовых изображениях.
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В 1836 году в Берлине было опубликовано сочинение 
Йог. Фр. Иона «Живопись древних», где химическим анализом  
доказывалось отсутствие в росписях воска и вместе с тем при
нималась фресковая гипотеза. Лео фон Кленце, очень мало 
разбиравшийся в технике живописи, счел своей обязанностью  
также высказаться по этому вопросу и в своих «Заметках- 
афоризмах путешественника в Грецию» (Берлин, 1838) утвер
ждал, что в Помпее способ фрески применялся только для ок
раски фонов и небольшого числа орнаментов, в то время как 
картины в Помпее написаны способом энкаустики.

В своей «Истории искусства» (Штутгарт, 1842) Куглер  
выступает в защиту фресковой гипотезы, уделяя темпере под
чиненную роль.

И. Овербек считает вопрос о технике помпейской стенной 
живописи открытым; он полагает, однако, что из картин в се
редине стен лишь одна или две большого формата выполнены 
в технике фрески, самая поверхность стен выкрашена вся без 
исключения техникой фрески, большая ж е часть картин напи
сана по этой поверхности темперой с различными связующими 
веществами. Относительно этого суждения Овербека следует  
отметить, что вся помпейская стенная живопись с ее разрежен
ным, свободным и свежим строем, с ее писанной от руки техникой, 
отлична от фресковой техники назарейцев, как небо от земли, 
так что Овербек не мог признать античную стенопись за фреску. 
Великий Корнелиус своим орлиным взглядом тотчас же заметил 
характерное и решающее отличие помпейских фресок от фресок 
нового времени. Он обращает внимание на «своеобразный лег
кий и приятный блеск, подобный жировому глянцу человече
ской кожи, который мы не в состоянии вызвать ни чистыми 
клеевыми красками, ни нашими красками на известковой воде 
по влажному грунту извести». Он предполагал наличность свя
зующего вещества иного, чем известковая или клеевая вода, но 
также очень быстро сохнущего, и тонким чутьем ощутил основ
ную разницу между античной фресковой живописью и той, 
которую выполнял он сам в манере, употребительной и до на
стоящего времени. Эта разница заключалась в своеобразном 
легком и приятном блеске, который мог быть достигнут только 
через посредство живописного грунта, изготовленного по ан
тичному способу. Не особенное связующее вещество и не клее
вая вода производили этот блеск, а главным образом грунт, не
котором писали.

Как видно из сказанного, по вопросу о технике античной
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стенной живописи вплоть до Корнелиуса господствовали са
мые различные взгляды. Выдвигались предположения и 
о фреске, и об энкаустике, и о темпере. И вот в 1869 году, в ка
честве введения к книге Вольфганга Гельбига о стенных кар
тинах засыпанных Везувием городов Кампании, появилась 
статья прекрасно образованного франкфуртского историка 
искусства и исследователя О. Доннера «О технике сохра
нившейся античной стенной живописи». Доннер пользовался 
известностью также как хороший техник живописи, и, таким 
образом, его мнение, что античные стенные картины в основе 
фресковые, было принято почти всеми научными техническими 
кругами, как правильное.

Теория Доннера состояла в следующем:
1) если и не абсолютно все, то все же большая часть, даже 

подавляющее большинство стенных росписей как цветных грун
тов, так и написанных на них или на белом грунте орнаментов, 
отдельных фигур и обособленных картин написана фресковым 
способом;

2) эта техника является совершенно преобладающей; 
клеевая ж е и темперная живопись играют, напротив, лишь очень 
подчиненную роль; она не столько применялась самостоятельно, 
сколько в качестве вспомогательного способа;

3) энкаустической живописи в названных картинах во
обще не имеется 3.

Д оннер, таким образом, шел по следам Вигмана, утвер
ж дая, как и он, что причиной своеобразного блеска помпейских 
стенных росписей является образовавшаяся прозрачная кри
сталлическая кожица, и далее указы вая,что краски прочны, 
лишь когда они нанесены на влажную штукатурку стены. При 
этом он ссылался на данные Витрувия (V II, 3, 7 и сл.).

Бергер выступил резким и упорным противником фреско
вой теории Доннера. Начиная с 1893 и 1895 годов, когда появи
лись оба выпуска его «материалов», посвященных живописи 
древности, между виднейшими представителями и знатоками 
живописной техники возник ожесточеннейший спор, который 
не был разрешен вплоть до смерти Бергера (1919 год). Этот 
спор внес величайший беспорядок в столь важные для живо
писно-технических кругов вопросы о технике античной стен

1 В отношении энкаустики Доннер придерживался взгляда, что 
она никогда не пользовалась техникой кисти, но выполнялась всегда лишь 
шпателем, подобным «cestrum», взгляд, к обсуждению которого мы вернем
ся при обсуждении энкаустической техники.

2 Техника античной фрески 17



ной живописи и энкаустики, равно как и в те научные дисци
плины, которые на основании изучения античного искусства 
хотя бы попутно должны были этими вопросами заниматься.

В предлагаемой работе эти расхождения во мнениях 
должны быть объективно разъяснены, с учетом результатов 
новейших исследований, а также собственного опыта автора, 
извлеченного из написанных им самим больших фресковых 
картин и энкаустических работ.

Из прочтенного о двухсотлетием споре читатель сам имел 
возможность убедиться в трудности решения, трудности, с ко
торой может сравниться лишь его важность, так как спорные 
вопросы при той остроте, которая была внесена в спор, создали 
в широких кругах впечатление неуверенности. Но именно ож е
сточеннейшие споры последних тридцати лет и выдвинули тех 
людей, напряженная и неустанная работа которых создала 
основные предпосылки для решения вопроса.

Об одной части исследовательских работ Доннера Бергер  
говорит с «безграничным восхищением», отмечая его совершенно 
выдающуюся наблюдательность. «Но,— говорит он,— его умо
заключения ошибочны, так как он смотрит на вещи, исходя из 
предубеждения о «подлинной страсти древних к фресковой 
технике».

Прежде всего Бергер возражает против утверждения Д он 
нера, будто он нашел стыки последовательных нанесений шту
катурки внутри некоторых отдельных больших картин, что не
опровержимо доказывало бы наличность фресковой техники, 
так как при фресковой живописи та часть штукатурки, которая 
слишком высохла, отрезается, причем для продолжения живо
писи штукатурка наносится заново.

Бергер говорит, что, «несмотря на неоднократное рассма
тривание и точнейшее изучение с лупой в руках», ему не уда
лось найти швов в тех местах, где их указывал Доннер. Затем 
он ссылается на «Книгу о фресковой живописи» (Гейльбронн, 
1846 год, стр. П З и с л .) ,  где составитель, анонимный мюнхен
ский профессор, при рассмотрении картины «Раненый Адонис» 
говорит: «Эта картина хорошо сохранилась и написана на белом 
матовом грунте. На этой стенной плоскости в полтораста квад
ратных футов нет ни следа швов свежей штукатурки, и она, 
таким образом, не могла быть сделана нашим употребительным 
теперь способом писать фрески».

Бергер полностью примкнул к этому взгляду, но сделал  
из него чрезвычайно неправильный вывод, рассуждая следу
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ющим образом: «Если не найти швов стыка, то картины, о ко
торых идет речь, не могут быть фресками». Этот вывод непра
вилен. Ибо всякий фресковый живописец, работавший в более 
широком масштабе и не ограничивавшийся небольшими опы
тами, долж ен знать, что эти швы могут быть так тонко втерты 
один в другой дельным техником штукатуром, что места стыка 
абсолютно не видны. Этого может достигнуть техник штукатур 
в любое время со сравнительно грубым материалом, употребляе
мым для современных фресок. В еще большей степени это было 
возможно при текториуме древних, который состоял из нане
сенных поверх трех слоев более грубого грунта еще трех слоев 
мраморной штукатурки, причем для верхнего слоя употребля
лась мельчайшая мраморная пыль, которая в отношении тон
кости была почти подобна муке. К этому надо еще прибавить 
приобретавшуюся упражнениями с самой юности искусность 
людей, которые наносили текториум. Этим тонким техникам  
штукатурам ничего не стоило удалить все следы и намеки 
швов и стыка.

Следует еще помнить, что античные фресковые живописцы  
с их исключительною умелостью и ловкостью руки, работая 
совместно, вдвоем или втроем, писали даже самые большие из 
дошедших до нас стенных картин максимально в два-три дня, 
причем— если иметь в виду толщину античной штукатурки—  
они совсем и не нуждались в нанесении свежей штукатурки, 
так как этот толстый античный текториум допускал более дли
тельное писание, чем современная фресковая штукатурка. Тот, 
кто рассматривал эти стенные картины в подлинниках с точки 
зрения их техники живописи, должен признать, что во всех 
картинах отдельные части написаны как бы быстрейшей скоро
писью. В отношении уверенности руки они вне всякого сравне
ния с фресками ренессанса, не говоря уж е о современных. Тот 
кто не видел этого, не поверит, с какой быстротой вообще можно 
писать фресковым способом; углубленное изучение античных 
подлинников обнаруживает лучше всего, какой сказочной ис
кусностью обладали эти античные виртуозы фрески.

С какой быстротой работают художники, с молодости упра
жнявш иеся в фресках, мы можем видеть из описания Дидрона 
старшего, известного издателя «Наставления к живописи Афон
ского монастыря» (1844 год) г. Эти наблюдения были им сделаны 
у самых лесов фрескового живописца с горы Афона: «Младший

1 По-немецки издан Годэ. Шефер. Трир, 1855 год. 
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из братьев размазывал известку по стене. Мастер набрасывал 
картину, а первый из учеников выполнял контуры, которые 
мастер наметил, но не успел сделать в намеченной картине; 
один из молодых учеников золотил нимбы, писал надписи, ра
ботал над украшениями, а двое других— более молодых— расти
рали и мешали краски. М ежду тем мастер набрасывал свои 
картины по памяти или по вдохновению. В течение одного часа 
он нарисовал на стене картину, которая изображала Христа, 
дающего апостолам завет учить и крестить народы; Христос 
и другие одиннадцать фигур были почти натуральной величины. 
Он делал свои наброски по памяти, без картона, без рисунка, 
без натурщика. Рассматривая другие законченные им картины, 
я спросил его, выполнены ли они таким ж е способом; он ответил 
на это утвердительно, прибавив, что очень редко стирает раз 
сделанную черту». Художники стенных росписей Помпеи, как 
мы это видим по их произведениям, наверное не уступали х у 
дожникам Афонской горы.

Как бы то ни было, Бергер был прав, когда он назвал до
мыслы Доннера о швах стыка в картине «Раненый Адонис» 
произвольными и противоречащими практике фресковой тех
ники. Но Бергер был неправ, когда он из того обстоятельства, 
что нет налицо швов стыка, сделал вывод, что эти картины 
вообще не могут быть фресками. Как будто невозможно обой
тись без швов при фресковой работе в картине такого большого 
размера, как «Раненый Адонис», имеющей 3 метра высоты и 
3 метра 70 сантиметров ширины! Но для фресковых живописцев 
древности это было отнюдь не невозможно. Д аж е и в наше 
время это было бы незатруднительно выполнить при совместной 
работе нескольких хороших техников фрески, которых, впро
чем, к сожалению, так мало.

Из этих соображений Бергер все больше склонялся к сво
ему уж е в 1893 году высказанному мнению, что в античных стен
ных картинах мы имеем перед собою вообще не чистую фреску, 
но живопись с особым связующим веществом по алебастровому 
грунту «stukko lustro». Этой техникой он занимался с особым 
пристрастием, что видно из того, как подробно он ее трактует.

В своем восхищении грунтом «stukko lustro» он думал, что 
краски наносились при помощи некоего связующего вещества, 
вроде клея или темперы. При этом он ссылался даже на те 
места Витрувия и Плиния, где говорится о том, что черное 
большей частью получается из кедровой сажи и.приготовляется 
с клеем. Текст подлинника гласит (Витрувий, V II, 10, 2 и сл.):
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«Inde co llecta  (fuligo) partim com ponitur ex gum m i su- 
bacta ad usum  atram enti librarii, reliqua tectores glutinum ad- 
miscentes in parietibus utuntur», т. e. «после того как она 
(сажа с печных стенок) собрана, часть ее Смешивается с 
клеем, растирается и употребляется, как чернила для письма, 
остальное с прибавлением животного клея используется шту
катурами для стен».

Плиний (X X X V , 43):
«Omne autem  atram entum  sole perficitur, librarium cumme, 

tectorium  glu tino  adm ixto, quod aceto liquefactum  est, aegre 
eluitur». «Всякое черное приготовляется на солнце: черное для 
письма путем смеси с растительным клеем (камедью), черное 
для покраски путем смеси с клеем животным. Растворенное 
уксусом, оно с трудом лишь может быть смыто».

Бергер склонен думать, что все краски могут растираться 
лишь на одном растворителе: «Краски на картине выглядели бы 
удивительно по-разному, если бы одни из них имели связу
ющее вещество, а другие его не имели бы» (Бергер, стр. 79).

К этому важному моменту нам необходимо будет вернуться 
ниж е, когда мы приведем результаты новейших изысканий. 
Бергер был настолько предубежден своим предвзятым предпо
ложением о грунте «stukko lustro», что поставил даж е вопрос 
о том, как вообще можно писать красочными пигментами, 
растворенными только в воде, без всякого связующего веще
ства, на совершенно гладкой, да притом еще отвесной стене, 
без того, чтобы краска не стала «затекать», по выражению х у 
дожников; как красочные пигменты на воде могут так прочно 
держаться и давать столь равномерно сильный колорит—то 
блестяще светлый, то глубокотемный и словно бархатный? 
Бергер упустил из виду, что на предположенном им грунте 
«stukko lustro», который не является чистым грунтом извест
ковой штукатурки, особенно если он уж е всосал влагу, краска 
на воде без связующего вещества необходимо должна пениться 
и затекать. Но писать акварельными красками на настоящем из
вестковом слое, каким бы он ни был гладким, доставляет боль
шую радость, ибо настоящий фресковый грунт вбирает в себя 
краску на воде всю без остатка, не образуя никаких затеков. 
И как раз эта исключительная приспособленность грунта 
к краскам на воде и есть одна из основных причин, почему фре
сковым способом можно писать много скорее, чем в какой-либо 
другой технике. И Бергер, таким образом, совершенно неправ, 
когда он в своих «Материалах к истории развития живопис
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ной техники» (1893 год, стр. 15) пишет: «По такому грунту, 
совершенно точно изготовленному согласно указаниям Витру
вия, нельзя писать фресковым способом».

После того как Бергер признал установленным налич
ность грунта «stukko lustro» и живописи по нему клеевыми крас
ками, он должен был допустить, что такая живопись высыхает 
матовой, а не блестящей, и, кроме того, может быть смыта; он 
вынужден был также сделать дальнейший шаг и признать на
личность описываемого Витрувием ганозиса, состоящего в по
крытии стены разогретым до жидкого состояния воском, сме
шанным с небольшим количеством масла, так называемым пу
ническим воском. Это покрытие пуническим воском упомина
ется античными писателями только в связи с окраской кино
варью для предотвращения ее почернения, ибо именно кино
варь быстро изменяется от влияния атмосферы. Таким образом, 
Бергер должен был теперь предположительно допустить этот 
ганозис, т. е. покрытие слоем воска тех античных стенных рос
писей, которые он считал клеевыми или темперными, ибо иначе 
эти росписи не имели бы превозносимого всеми древними писа
телями блеска, а также прочности. Поэтому он все свое объяс
нение античной стенной живописи связал с пуническим воском, 
который и пробовал изготовить по рецептам древних.

Эта идея пунического воска стала краеугольным камнем 
всей его теории античной живописи. Если бы рухнула эта опора, 
вся его теория Стала бы несостоятельной, поэтому с таким стра
стным упорством он и держался за пунический воск, в своем 
толковании этого понятия. Но уж е вскоре ему пришлось пере
жить горькое разочарование. В книге «Техника живописи древ
них» (1904 год) он вынужден был признать, что в своем первом 
труде, опубликованном в 1893 году, он ошибся в весьма важном 
пункте. Правда, он защищает и дальше часть высказанных тогда 
взглядов: «Но я долж ен,— говорит он,— внести поправку в во
прос о влиянии пунического воска на процесс отвердения (сле
дует добавить: „ш тукатурки“ ) в том смысле, что nt воск, а жиро
вые кислоты являются связующим средством, образующим твер
дое соединение со щелочью извести (так называемое известко
вое мыло)». И далее в примечании Бергер продолжает: «Эта 
моя ошибка произошла благодаря тому, что я в моих попытках 
воспроизвести пунический воск для ганозиса по указаниям В и
трувия тотчас же вводил в эмульсию и омылял масло, притом, 
быть может, в слишком большом количестве, и лишь впослед
ствии стал производить отдельные пробы (очевидно, отдельно
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с маслом и с воском). При этом выяснилось, что пунический 
воск один не в состоянии вызвать отвердение штукатурки. Я 
хотел бы, однако, заметить здесь, что эта моя ошибка была 
вызвана заявлениями некоторых химиков, объяснявших про
цесс омыления воска, как предпосылку соединения с известью. 
Один из них даже обещал мне, что выступит публично в пользу 
моего взгляда, если правильность его будет оспариваться. По
следовавшее затем разочарование в связи с возникшей контро
верзой убедило меня в том, что я был введен в заблуждение. 
То, что воск вообще лишь с трудом и в очень малой степени под
дается омылению, я узнал лишь много позднее».

Признав свою ошибку в отношении сторонников фресковой 
теории Доннера, Ф. Рихтёра, Кейма, Линке, Герлиха, Эйб- 
нера и Л аури, Бергер испытал тяжелое поражение. Тем не 
менее он непоколебимо продолжал держаться взгляда, будто 
пунический воск— растворимая в воде эмульсия, тесно связан
ная с помпейскими стенными картинами. В 1905 году Эйбнер 
в №  175/176 приложений к «Münchener allgem eine Zeitung» 
опубликовал результаты своих научных опытов в лаборатории 
по технике живописи, которые он выполнил на основе античных 
рецептов, в особенности рецепта Диоскурида о приготовле
нии пунического воска.

Спорный вопрос о пуническом воске был так важен по
тому, что Бергер рассматривал его, как средство для сглаже- 
ния, укрепления и придания блеска, применявшееся античными 
художниками для того, чтобы сообщить своим картинам твер
дость, прочность и блеск. Как уж е сказано, Бергер считал пу
нический воск растворимой в воде эмульсией. М ежду тем Эйбнер 
неопровержимо доказал, что он представляет собою твердое, 
не переходящ ее в эмульсию тело, и таким образом опрокинул  
всю теорию Бергера в отношении пунического воска и его при
менения. Также А. П. Лаури в своем труде «Греческая и рим
ская живопись» (Кембридж, 1910 год) был того ж е мнения, что 
и Эйбнер. Несмотря на это, Бергер не оставил своего взгляда 
на пунический воск, все более нервируя себя непрерывными 
опытами, исходившими из этого его предубеждения. Но ни 
В. Оствальд, ни Г. Бухнер, ни др. Бусс, к совету которых 
Бергер постоянно обращался, не могли больше поддерживать 
его мнения, и после 17-летнего спора Бергер признал, что он, 
по крайней мере в отношении рецепта Диоскурида, сделал боль
шую натяжку, так как несовместимо было с его интересами как 
техника применять твердый пунический воск вместо жидкого.
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Казалось бы этим вопрос о пуническом воске мог считаться 
исчерпанным.

Но тем не менее весь спорный вопрос об античной стенной 
живописи все ж е не был решен. Как указывалось выше, Бергер  
был твердо убеж ден , что античные стенные картины написаны 
с помощью органического связующего вещества (клей, темпера 
и т. п.). В 1910 году Э. Рэльман опубликовал свой труд о «Жи
вописной технике древних с особым рассмотрением римско- 
помпейской стенной живописи», в котором он, в качестве ре
зультата микрохимического анализа, сообщал, что почти в каж 
дой стенной краске без исключения обнаружены органические 
примеси. Это утверждение естественно подкрепляло взгляд  
Бергера о живописи с органическими связующими веществами, 
в то время как его противники, сторонники фресковой теории 
не могли бы объяснить наличности даж е небольших частей 
органических веществ, так как фрески писали возможно более 
чистой водою, дождевой или дестиллированной.

Так же и Эйбнер констатировал наличность частиц орга
нических веществ и писал: «Исследование нескольких подобных 
кусков из Помпеи, нетронутость которых гарантирована, обна
ружило лишь следы органических примесей в несравненно мень
шем количестве, чем их находят в работах „stukko lustro” ; они 
могли быть случайного характера».

Х удожник Отто Брейтшедель 1 приписал эти небольшие 
органические примеси употребляемой при живописи воде или 
песку, что, однако, при точности, основательности и тщатель
ности, с которыми древние штукатуры изготовляли штукатурку 
для стенных картин, представляется немыслимым.

Бергер тотчас ж е использовал нахождение органических 
веществ в пользу своей теории и в 1911 году на международном  
художественном конгрессе в Риме сделал доклад: «Утеряна ли 
техника помпейско-римской стенной живописи?». Он снова го
ворил о работе «stukko lustro» и утверждал, что изыскания 
Рэльмана подтвердили его теорию; он подкреплял ее также 
результатами изысканий Эйбнера. Бергер ссылался при этом 
на то, что Эйбнер также установил наличность органических 
веществ в древних стенных картинах, хотя и в очень незначи
тельном количестве. Чрезвычайно важно технически объяс
нить наличность в античных стенных росписях этих повсюду

1 «К вопросу о технике римско-помпейских стенных росписей». 
Мюнхен, 191! год.
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Рис. 4. Доменико Гирландайо. Деталь фреска в Санта Мария Новелла во Флоренции.



Рис.  5. Доменико Гирландайо. Портрет Торвабуовя.
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в небольшом количестве находимых органических веществ. 
Лишь техник стенной живописи может здесь сказать реша
ющее слово, ибо привнесение этих органических веществ было 
делом техника.

Мы знаем от античных писателей, что три краски расти
рались не на одной воде, но с примесью проклейки: синяя, 
зеленая и черная.

Для проклейки синего и зеленого применялся, по всей ве
роятности, известковый казеин, для проклейки черного—жи
вотный клей. Причины, почему именно эти краски проклеива
лись, были не химического, но чисто технического характера. 
Краски дітя применявшихся в древности синего и зеленого по
лучались большей частью путем размалывания полудрагоцен
ных камней—ляпис-лазури, малахита—или из искусственных 
осколков стекла, причем египетская смальта синего цвета была 
особенно известна. Эти краски в силу своего происхождения 
имеют характер песка: чтобы сделать их пригодными для жи
вописи, только для одного того, чтобы их можно было брать и 
наносить кистью, необходимо смешивать их со связующим ве
ществом. В качестве черного обычно употреблялась сосно
вая сажа. Также и она нуждается для растирания в связующем 
веществе. Античные фрескисты применяли, как акварель, те 
краски, которые можно было растереть в воде; к тем же крас
кам, которых на одной воде применять было нельзя, приме
шивали клей. И вот, когда художники то тут, то там писали 
этими красками, растертыми на связующем веществе, нанося 
их то в большем количестве, то в меньшем при переходах 
одного тона в другой, следы красок на клею должны были 
быть в картине повсюду, хотя бы и в очень незначительном 
количестве, уже по одному тому, что вода в сосуде, в котором 
в процессе писания промыва'лись кисти для дальнейшей рабо
ты, должна была быть пропитана органическими веществами.

Т ако в о  п р о сто е  те хн и ч е ское  разреш ение вопроса, иначе к а к  
б у д т о  неразреш им ого .

Сказанное относится к картинам, которые написаны в чи
стой фресковой манере, потому что и в них даже, благодаря 
проклейке черного, синего и зеленого, должны повсюду нахо
диться следы органических составных частиц. Мы должны 
резко отличать фресковые к а р т и н ы  Помпеи, написанные по 
белому грунту, от о д н о то н н ы х  плоскостей, которые или были 
написаны фреской в одном тоне или были покрыты окрашен
ною массой последнего слоя штукатурки. Эти однотонные пло-
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скости также заглаживались и на них писались фигуры и орна
менты с помощью какого-то связующего вещества, по всей ве- 

ѵУ роятности, известкового казеина, независимо от того, насколько 
сильно высох слой штукатурки, ибо это связующее средство 
приставало одинаково сильно и к влажной, и к начавшей сох
нуть, и к сухой штукатурке. Была лишь опасность, что краски, 
в зависимости от большей или меньшей степени сухости грунта, 
могли высохнуть разно по тону. В вицу этого живописцы вы
жидали, чтобы записываемое одним растворителем место под
сохло равномерно. Кроме того, они покрывали подлежащие 
записи места яично-белковым растворителем, которые обна
ружены изысканиями Рэльмана. Это покрытие растворителем, 
к которому примешивался тончайший пемзовый порошок, пре
следовало цель еще более прочного скрепления казеиновой и 
темперной живописи с грунтом. Примесь пемзового порошка 
несомненно делалась для того, чтобы придать некоторую зер
нистость совершенно заглаженному грунту и достичь большего 
сцепления с казеиновыми и темперными красками, подобно 
тому как наши мастера, кроме побелок известью, применяют 
еще тончайший песок. Рэльман называет этот слой белка пем
зовым лаком, но я должен признать это название крайне не
подходящим; его надо было бы заменить названием, более 
отвечающим существу дела.

По словам Эйбнера, рэльмановским открытием органиче
ских веществ в античных стенных росписях была пробита брешь 
в системе утверждений защитников фресковой гипотезы. Это 
было лучом надежды для Бергера, для его попытки и дальше 
утверждать гипотезу темперы—фрески—ганозиса по грунту 
«stukko lustro», несмотря на то, что Эйбнер доказал, что найден
ные остатки органических веществ слишком незначительны, 
чтобы можно было вообще допустить «stukko lustro». Бергер 
в качестве восторженного поклонника зеркального блеска 
«stukko lustro» все еще не соглашался с наблюдением Доннера: 
«Лучшие образцы текториума в Помпее имеют очень красивый, 
но умеренный блеск, вернее—лоск». А между тем Корне
лиус уже точно его охарактеризовал, как своеобразный легкий 
приятный лоск, подобный жировому блеску человеческой 
кожи. Бергер поступил бы правильнее, если бы присоединился 
к взгляду столь тонко чувствующего и проницательного боль
шого художника. К этому присоединилось еще суждение та
кого остронаблюдательного археолога, как Фуртвенглер, взгляд 
которого был изощрен и вышколен постоянным пристальным
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изучением даже мельчайших отличий памятников античности. 
В ответном письме Бергеру Фуртвенглер пишет: «Что касается 
вашего второго вопроса, то мне вспоминается повсеместный 
н е ж н ы й  блеск поверхности на хорошо сохранившихся штука
турных стенах Помпеи и Рима... Этот блеск зависит, как это 
утверждает Витрувий, от толстого многослойного грунта, кото
рый только и может дать такую прочную гладкость... С зерт 
кальным блеском современного полированного искусственного 
мрамора (гипсового мрамора) этот нежный блеск античных стен 
не имеет ничего общего; тем не менее он достаточно силен, 
чтобы вызывать некоторое матовое отражение». Также и тех
нически и живописно невозможно в стенной живописи вызвать 
такой повышенный блеск, который дается современным искус
ственным мрамором, ибо при большой зеркальности картина, 
как таковая, не производила бы впечатления; неизбежно воз
никающие рефлексы должны были бы очень серьезно искажать 
художественное воздействие образа.

То, что нежный блеск античной стенописи вызывался не 
протиркой восковой эмульсии, а также и не н а с т о я щ и м  гано- 
зи со м , по точно восстановленной рецептуре пунического воска, 
доказывается единогласно установленным химиками о т с у т с т 
вием  воска. Ни Чептэль (1809 год), ни Дэви (1815 год) не нашли 
ни воска, ни смолы в штукатурке античных стен. В 1908 году 
Эйбнер констатировал отсутствие воска в подлинных росписях 
внутренних помещений Кампании, и в 1910 году к тому же 
результату пришел Рэльман. Но с безупречной достоверностью 
была констатирована н а л и ч н о с т ь  воска в н а р у ж н ы х  росписях 
храмов и стэлл, ибо здесь мы имеем дело с э н к а у с т и к о й ,  к кото
рой могут быть предъявлены наивысшие требования в смысле 
прочности ее под открытым небом. Предположение Бергера 
о том, что воск в изготовленных способом ганозиса стенных 
грунтах Помпеи исчез внутри стены под влиянием жара пегою- 
вых дождей при извержении и поэтому его нельзя найти, 
не выдерживает критики.

Но как же возник в античных стенных картинах этот тон
кий блеск с матовым отражением? Если бы в этом спорном во
просе, который внес так много сумятицы и так долго не находил 
себе решения, полностью и точно держались слова Витрувия, 
то вопрос был бы разрешен; при условии, что для выполнения 
опытов налицо были бы та техническая умелость и необходимая 
опытность, которых требует Витрувий. Это—всецело дело тех
ники.
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Можно считать установленным, что этот блеск возник не 
благодаря ганозису—покрытию воском,—а благодаря особому 
способу обработки штукатурного грунта, по которому писали, 
а также о б р а б о тк е  го товой  ж и в о п и си .

Необходимой предпосылкой равномерного блеска является 
предписанный Витрувием шестикратно нанесенный (число само 
по себе не имеет значения), вообще говоря, т о л с т ы й  слой, грун
товой подосновы, у т р а м б о в а н н о й  в каждом слое. Технический 
смысл многократного нанесения отдельных, не слишком тол
стых слоев штукатурки, следует усматривать в том, что после
довательным нанесением отдельных штукатурных слоев (шту
катурных масс) избегается растрескивание очень толстого са
мого по себе грунта. При попытке достичь столь же толстого 
слоя штукатурки небольшим числом наносимых слоев разрывы 
и трещины грунта были бы неизбежны. Существенной частью 
грунта является далее применение тончайшей мраморной пыли, 
так как для блестящей поверхности необходима гладкая ее об
работка. От употребления песка более грубой зернистости зер
кальность поверхности неизбежно должна пострадать. Но осо
бенную  в а ж н о с т ь  и м е е т  одно м е с т о  т е к с т а  (Витрувия), к о т о 
рое, н асколько  я  знаю , не было в' полной  мере оценено и значи
мость которого я случайно узнал в процессе долголетних опытов. 
Позднее я нашел упоминание об этой полировке шпахтелем 
также у Бёклина. Бергер говорит: «Сторонники фрески никогда 
не отдавали себе отчета в том, что надо разуметь под словами 
„coloribus cum politionitus inductis“ , „когда краски наносятся 
одновременно с заглаживанием“ », ибо при живописи фресковым 
способом нельзя-де одновременно писать и заглаживать напи
санное. Написанные по сырому грунту фигуры и орнаменты 
через разглаживание якобы неминуемо должны были бы испор
титься. В этом отношении Бергер, который не был техником 
фрески, не писал фресок большого размера, не владел тради
ционными техническими навыками и потому не знал ухищрений 
фресковой техниких, существенно заблуждается. Заглажение 
картины, написанной по влажной штукатурке, вполне возможно 
без всякой опасности малейшего повреждения написанного. 
Дело лишь в ловком приеме. Техник фрески держит одной ру

1 Т ак и е  прием ы  техни ки  почти соверш енно утеряны , так  к ак  у  нас 
м ало  техни ков  стенной ж ивописи , которые во сп р и н ял и  бы от своих учи те
лей  традицию  старой  техн и ки  во всей ее полноте, со всеми ее тонкостям и . 
Н а  основании одних только  руководств по ф реске  этой технике мож но на
у чи ться  лиш ь в гр у б ы х  чертах , но не техническим  тонкостям .
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кой лист бумаги (античные живописцы, вероятно, употребляли 
тонкий пергамент), а правой рукой проходит, нажимая широ
ким шпахтелем, по написанной плоскости. Это можно без труда 
сделать непосредственно после живописи, что крайне важно 
для получения блеска. Но можно обработать поверхность кар
тины и непосредственно широким шпахтелем по картине без 
подкладки, для чего, разумеется, необходимо некоторое умение. 
То, что у древних это последующее заглаживание давлением 
действительно имело место, с совершенной несомненностью вы
текает из того обстоятельства, что краски, которые состояли 
из пыли полудрагоценных камней или стеклянных осколков 
(синяя и зеленая), глубже проникли в стену, чем, например, 
охра. Этого можно было достигнуть лишь посредством механи
ческого давления после живописи. Так, повидимому, разре
шается остававшийся так долго спорным вопрос о мерцающем 
блеске античных стенных картин1.

В 1921 году на художественном конгрессе в Риме Бергер 
сказал, будто «опыты показали, что в этой технике (технике 
фрески) невозможно достичь того блеска и гладкости, которые 
мы и по сие время находим в античном текториуме».

Кейм и Лаури утверждали обратное. Автор этих строк 
сам, однако, видел кусок стенной живописи, изготовленной по 
предписаниям Витрувия Кеймом в городской художественной 
школе в Мюнхене, этот кусок имел нежный мягкий блеск. 
Если, подобно автору настоящей книги, много лет упражняться 
во фреске, то мало-помалу можно составить себе о ней здравое 
суждение, особенно если изучить ее практически, под руковод- 
ртвом столь сросшегося еще со старой итальянской техникой 
учителя, каковым был Лодовико фон Зейц.

Тщательно описанный Витрувием, во всех своих слоях 
утрамбованный слой штукатурки является предпосылкой для 
живописного грунта, хотя бы даже и не было необходимости 
воспроизводить все шесть слоев поверх первого грубого слоя. 
Необходимой и безусловной предпосылкой является также при

1 Н а м  в стр ети л о сь  д о во л ьн о  неож иданное подтверж дени е этой 
ги п отезы  Ш м и да. S m ith  («A H is to ry  of F in e  A rt in  In d ia  a n d  C eylon. 
O xfo rd ')) 1931) описы вает подробно ф ресковы е росписи И н дии  в пещ ерах 
А ян ты  и в  Ф и ги р и й ск о м  зам ке  н а  Ц ей л о н е . И ф ресковы й гр у н т  и све
ж а я  ж и в о п и с ь  за гл а ж и в ал и с ь  м еталл и ческо й  л о п атк о й . Э тот, восхо
дящ ий  к  V в е к у  н . э. способ р аб о ты  а л ь  фреско до си х  пор  п р и м ен я
ется тузем н ы м и  м астерам и , причем  им  д о сти гается  им енно бл естящ ая  
п о в ер х н о сть  ф ресковой  росписи . Прим. перев.
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менение старой известки. Из источников нам известно, что 
многолетнее квашение извести было предписано законом; точно 
так же строго соблюдалось соотношение 1 объема этой извести 
и 3 объемов мраморного песку, что дает, как это показало на
учное исследование, наиболее твердую известку 1. Когда Вит
рувий писал свои «десять книг об архитектуре», он, разумеется, 
и не думал о том, что там, где в его время стояли девственные 
леса Германии, ученые и художники будут когда-нибудь так 
углубленно заниматься изучением его слов, иначе он упомянул 
бы еще кое-что, представлявшееся ему в Италии излишним. 
При создании знаменитого блеска античных фресок большую 
роль играли также те т е м п е р а т у р н ы е  условия, при которых они 
высыхали. Насколько мне известно, на это вообще еще не ука
зывалось. В условиях нашего климата мы не достигнем т о г о  
блеска, который получили фрески в Греции или Италии, 
с одной стороны, под влиянием скоро сушащей жары, с другой— 
под влиянием влажного морского ветра, задерживавшего про
цесс высыхания. Но тем не менее мы можем достигнуть очень 
красивого и прочного блеска. Это может быть доказано в любое 
время конкретными работами. Можно считать установленным, 
что античные мастера стенописной техники, при их быстрой и 
утонченной манере работы, применяли те средства, которые 
скорее всего вели к цели. Отнюдь не исключена возможность 
того, что они для достижения зеркального блеска гладили 
фресковый грунт горячим утюгом в тех случаях, когда это 
приводило их ближе к цели, чем полировка холодной лопат
кой. Но таким образом мы имели бы перед собой своего рода 
«искусственный мрамор», и Бергер, на которого так нападали, 
оказался бы более правым, чем защитники чистой фрески. Весь
ма вероятно, что на одной и той же стене полировка производи
лась как горячим, так и холодным способом, в зависимости от 
той цели, которая в данном случае преследовалась. Для штука
турного грунта фресковой картины, писанной по белому грун
ту, было, вероятно, достаточно холодного заглаживания. Для 
слегка зеркального блеска однотонных стенных плоскостей при
менялось возможно горячее глажение. В руках античных ма
стеров, в виду метода их работы и совершенной технической 
опытности, была возможность достичь любого вида блеска на 
одной и той же свежеоштукатуренной стене, от матового до 
самого яркого блеска. Мы в наше время по свежей штукатурке

1 Эйбнер. «Technische Mitteilungen für Malerei», № .4 ,  апрель 1924 г.
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применяем или фреску или «stukko lustro»—искусственный мра
мор. Античные мастера индивидуализируют не только приме
нение своих красок в порошке, но также и самый грунт, верх
ний его слой и технику глажения. Им было также известно, 
надо ли, когда, где и в каком количестве—в зависимости от 
задуманного эффекта—применять органические примеси. В этом 
разница античной ремесленной выучки и выучки нашего вре
мени. У древних—обдуманная комбинированная работа на 
основе углубленного технического знания; у нас—машиналь
ная и односторонняя работа из-за отсутствия технических по
знаний.

Техники древности подняли технику фрески до высшей 
степени совершенства и благодаря ей достигали всех эффектов, 
которых хотели. Нахождение Рэльманом и техническим испы
тательным институтом в Мюнхене небольших составных частей 
органического порядка в штукатурке помпейских стенных рос
писей—большая заслуга, но это ничего не меняет в существе 
их фрескового характера. Нахождение органических веществ 
в самой толще штукатурки доказывает лишь, что при штука
турке лучшего сорта, когда стремились к особой твердости, при
меняли исконный древний способ примеси к штукатурке мо
лока или казеина.

Применение в очень широком масштабе казеина, соста
вленного из извести и творога, мы находим у живописцев казеи
новой фрески XVIII века, как например, у Кноллера, Тьеполо 
и др. Всякий раз, когда необходимо было нанести тонкий слой 
грунта на большие плоскости церковных куполов, дворцовых 
потолков и другие обширные поверхности, выделение угле
кислой извести, на котором основано скрепление красок, ста
новилось чрезвычайно незначительным, особенно если штука
турка несколько впитывалась; для устранения этого недостатка 
обращались в качестве связующего вещества к казеину. Это 
давало еще то преимущество, что при казеине можно было в ка
честве белой краски применять известь и писать очень пастозно.

Фреска однодневного слоя, какою мы ее знаем по Возро
ждению, отличается от античной фрески в том отношении, что 
на относительно тонком—по сравнению с античным—слое шту
катурки можно было писать лишь столько, сколько можно 
было поспеть сделать в один день. Часто это было довольно мало, 
если мы сравним технику Возрождения с фресковой техникой 
античности. Этой последней была свойственна беглая скорая 
работа, во время которой детали как бы записывались скоро
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писью, в то время как в первом случае фрески итальянского 
происхождения мы можем констатировать тщательное выписы
вание мелочей. Вследствие этого античная фреска в отношении 
чистоты своего стиля, поскольку он связан с спецификой мате
риала, далеко превосходит фрески всех позднейших эпох.

После разрешения спорных вопросов, связанных с фре
ской, представляется необходимым ближе коснуться способа 
работы «по сухому» (in secco). О работе этим способом может 
итти речь только в применении к росписям внутренних поме
щений.

Древние знали все нам известные способы письма темпе
рой и настолько же глубже и основательнее нас, насколько и 
во фреске они были лучшими мастерами техники, чем все ху
дожники последующих столетий. С древнейших времен они при
меняли известковый казеин, который в соединении  со с в е ж е й  
ш т у к а т у р к о й  годится и для работ под открытым небом. Он 
имеет то свойство, что должен употребляться по возможности 
в свежеизготовленном виде, так как, если он еще не высох, то 
в жидком состоянии быстро разлагается, что дает о себе знать 
неприятным запахом. Если с помощью современных средств 
консервирования попытаться сохранить его на более длитель
ное время в годном к употреблению виде, то он все равно будет 
медленно и неуклонно терять свою связующую силу. Надо 
всегда приготовлять его свежим. Чем он свежее, тем сильнее 
его связующая сила. Далее, у древних часто была в употребле
нии яичная темпера, применявшаяся как к украшениям, так и 
к ретуши. В качестве третьей темперы древним была известна 
клеевая темпера, которая применялась очень широко. Также и 
темпера на восковой эмульсии, изготовлявшаяся путем приба
вления клеющего связующего вещества к омыленному воску 
или эмульсии, по всей вероятности, применялась уже в ранние 
эпохи.

В том случае, если желательно было применить во фреске, 
(при которой можно было писать лишь ограниченным числом 
красок) другие особенно яркие краски, не чисто фресковые, 
оставался лишь один путь, а именно писать по высохшей фреске 
какой-нибудь темперой и этим путем или кроющими красками 
или, что еще лучше, лессировкой добиваться необходимого 
яркого и горячего тона краской, которую во фреске применять 
было нельзя. Достойно удивления, с каким виртуозным искус
ством применялись лессировки как греками, так и римлянами. 
Уже общий учет цветного грунта, употребительного в древ
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ности, доказывает нам наличность глубоко обдуманной и ве
ками совершенствовавшейся живописной техники. Когда 
мы, например, узнаем, что при применении красных или жел
тых тонов фону сообщался через прибавление кирпичной 
муки розовый цвет, на котором, естественно, красное и жел
тое выглядели ярче, то это свидетельствует о точном пред
видении и расчете. То же наблюдается и в тех местах, где на
ходятся зеленые или синие тона, которые изготовлялись из 
крупнозернистых пескоподобных красок, сделанных из мала
хита и ляпис-лазури: в них фон выдерживался в сером тоне. 
Это имело такой смысл: при следующей за живописью поли
ровке песчаные цветные крупинки вдавливались в грунт, и при 
этом в мельчайших, недоступных простому глазу точках про
ступал на поверхность нейтральный серый тон, что нисколько 
не вредило впечатлению от этих красок, в то время как белый 
фресковый грунт уменьшил бы глубину их цвета.

С достаточной степенью достоверности мы можем считать 
установленным, что при написании орнаментов и небольших 
декоративных мотивов всякого рода употреблялся известко
вый казеин, заменявшийся для черного клеем животного про
исхождения. Это допущение подтверждается техническими сооб
ражениями. Грунтом всех внутренних росписей, а также ров
ных плоскостей, выдержанных в одном тоне, был описанный 
Витрувием фресковый грунт, по которому основные однотон
ные плоскости крылись фресковым способом (по сырому) или 
накладывались окрашенным последним слоем штукатурки. 
Небольшие картинки и орнаментальные украшения, которые 
нередко по своей тщательной отделке требовали даже от 
искусного мастера длительного времени, писались с известковым 
казеином, так как художник мог не обращать внимания на со
стояние грунта и не задавать себе вопроса, влажен ли грунт и 
связывает ли он. Известково-казеиновые краски он мог при
менять как по сырому фресковому грунту, так и по сухому. 
Он мог, по ■ выражению Витрувия, писать ими «in udo» и «in 
arido», т. e. по влажному и по сухому грунтам. Там, где грунт 
еще был достаточно влажен, краски связывались крепче, чем 
там, где грунт был сухим. Этим объясняется то, что там, где 
краски были нанесены на сухой грунт, они легче шелушились, 
чем там, где были нанесены на влажный грунт.

Для объяснения случаев этого шелушения нет необходи
мости строить предположения о разных связующих веществах 
(как это делалось); решающая причина различного сцепления
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красок лежит в грунте и в том, был ли он к моменту нанесения 
краски влажным, впитывал ли он в себя краску, как фрески, 
или нет. К этому присоединяется то обстоятельство, что антич
ные художники, как исключительные и всеобъемлющие техники, 
были знакомы со всеми техниками темперы и в зависимости от 
впечатления, которое хотели вызвать (пастозно или непастозно), 
применяли на одной и той же стене разные манеры.

Таким образом, если химик получит кусочек стены для 
исследования, нельзя тотчас же делать вывода, что вся стена 
написана техникой исследованного кусочка.

Итак, мы установили следующее:
1. Живописный грунт, по которому крылись одноцветные 

плоскости, или на который клалась окрашенная масса послед
него тонкого слоя штукатурки, был фресковым грунтом, описан
ным, между прочим, Витрувием; по нему писались и картины. 
То обстоятельство, что он в одних работах выполнялся тща
тельнее, а в других более небрежно, не меняет существа дела.

2. Фресковая техника помпейской эпохи ставила себе за
дачей давать слегка отражающий блеск фресковому грунту, 
написанным по нему картинам, или нанесенным тонам. Этот 
блеск достигался не последующим покрытием так называемым 
ганозисом, т. е. разогретой смесью воска с маслом, а просто 
нижним грунтом, изготовленным по способу, предписанному 
Витрувием, а также применением разных технических ловких 
приемов.

3. Это обстоятельство доказывается, во-первых, тем, что 
технически вполне возможно без особых трудностей изготовить 
такой блестящий фресковый грунт, и, во-вторых, тем, что никто 
из выдающихся химиков, занимавшихся вопросом, не нашел 
воска при исследовании грунта и живописи.

4. Так называемый пунический воск не был, как это думали 
Бергер и его многочисленные предшественники, растворенным 
в воде омылением воска или восковой эмульсией, а был твер
дым воском, выбеленным и с повышенной точкой плавления, 
как это доказано Эйбнером в 1905 году; к тем же результатам 
пришли Бухнер и другие химики.

5. Необходимо строго различать античные росписи вну
тренних помещений и роспись наружных стен, каменной архи
тектуры ит. п., ибо именно при украшении наружной архитек
туры применялся воск в энкаустической технике.

6. Химически обнаруженные небольшие остатки органи
ческих веществ в стенных росписях происходят от того, что»
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синее, зеленое и черное растирались на известковом казеине, 
черное на клею животного происхождения; это делалось из 
чисто технических, а не химических соображений. Не исклю
чена также возможность органических примесей для достиже
ния повышенного блеска.

7. То, что в штукатурке при химическом анализе были 
обнаружены органические вещества, объясняется возможностью 
прибавления к последним слоям грунта молока или казеина, для 
достижения большей твердости и повышенного блеска. Не 
исключено также, что древние применяли известковое мыло 
для того, чтобы легче достичь блеска при механическом разгла
живании надавливанием и полировке.

Никогда не бывало более индивидуального и разнообраз
ного применения техники и краски, чем в помпейской стенной 
живописи, а именно, чем при тщательно изготовленном фре
сковом грунте. Уже самое обучение рисунку в античности было 
направлено к тому, чтобы сообщить художнику способность 
возможно более свободно воплощать и выражать свои художе
ственные замыслы и освободить его от того подражания природе, 
которое в такой крайней форме культивируется нашими ака
демиями. Рейхгольд в своих «Набросках греческих мастеров» 
(Мюнхен, Брукман) говорит следующее: «Их обучение .рисо
ванию как по отделяющему нас от них времени, так и по со
держанию, отличается от нашего, как небо от земли; в частности 
выросшее из условий современности, обычное в наших обще
образовательных школах рисование предметов было бы грекам 
совершенно непонятным. Для них единственной целью искус
ства и потому почти единственным предметом обучения рисо
вания и воспроизведения было человеческое тело. Средством же 
достигнуть в нем необходимой умелости было не преждевременное 
соприкосновение с натурой, но непрерывные упражнения в ти
пических формах до полного овладения ими, т. е. школьная 
выучка, несколько напоминающая наше обучение письму. Лишь 
после того, как были изучены повсюду одинаковые отдельные 
контуры, приступали, опираясь на легкий набр< сок, к соста
влению из отдельных частей целых членов и, наконец, из них 
целых фигур: учеба на гранитной основе, чуждая всякой инди
видуальности. Однако надо признать установленным, что именно 
этой, абсолютно ремесленной основе (как бы она ни казалась 
сомнительной с точки зрения нашего времени, когда уже от 
ребенка требуют свободной передачи природы) обязаны своим 
развитием первые мастера; именно на основе этой системы
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искусство поднялось до высшего расцвета. Можно было бы, 
правда, предположить, что эта система была связана только 
с техникой вазовой живописи, но это не так; изощренный 
в форме глаз найдет также и в пластике повсеместно подоб
ную же схему.

Наши репродукции достаточно ясно показывают, с ка
кою уверенностью рисовали и вазовые и монументальные 
греческие живописцы. Это были тончайшие наблюдатели при
роды, но к модели они прибегали лишь после того, как были 
сделаны основные очертания их фигур, в полной независимо
сти от модели, на основе школьной выучки и знания типиче
ских форм. Древние художники не зависели от модели, в про
тивоположность художникам нашего времени, вышедшим из 
современной школы. Именно над ними потешался Бёклин, 
когда говорил: «Вот так прекрасный художник! Творец! Когда 
ему нужно сделать мизинец, он должен ждать, пока у его Лины 
будет свободное время», или: «Ему надо сделать сапог, он об 
этом знал уже два дня тому назад, и для этого ему нужна 
модель, и он носится по всему городу, чтобы найти себе именно 
такой сапог, иначе он не может ничего сделать» (Флёрке, 
«10 лет с Бёклиным», стр. 86).

•Эта свобода и независимость от модели, внедрение чело
веческой фигуры в память были принципами и эпохи барокко 
и рококо. Учебники рисования этих больших эпох свободного 
творчества в своих основах приближаются к античности. Лишь 
это дало возможность художникам того времени в такой 
поразительно короткий срок написать самые большие плафон
ные картины; формы человеческого тела, драпировки, украше
ния, узоры и все другие необходимые предметы настолько 
прочно вкоренились в их памяти, что они как бы просто запи
сали рисунок своих картин; и, несмотря на это, они не прене
брегали изучением природы. Напротив, мы имеем их много
численные рисунки с обнаженной живой модели, рисунки 
драпировок и этюды пейзажей, но повсюду мы находим в этих 
рисунках общий закономерный тип, вышедший из рисовальной 
школы той эпохи.

Мы также не добьемся нового стиля, пока не произойдет 
основной перестройки современного обучения рисованию.
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Если эту работу прочтет живописец практик, он наверное 
скажет: «Как это можно так много писать о пуническом воске 
и нежном блеске помпейских фресок! Правда, эти вопросы 
имеют научный интерес для ученых и искусствоведов, но они 
не имеют практического и хозяйственного значения для совре
менности, потому что в наше время из-за больших затрат нет 
возможности изготовить текториум в 6 слоев штукатурки и при 
помощи пунического воска или без него добиться блеска у 
фресок. К тому же сейчас ищут не блестящей стенной живописи, 
но матовой».

Это возражение было бы оправданным, не будь налицо 
того обстоятельства, что именно углубленнейшее изучение ан
тичной живописи дает нам в руки средства и пути к решающему 
пониманию вопросов современной фресковой техники. Сколько 
фресок, написанных в последние десятилетия, уже сейчас 
близки к полному разрушению! Является ли это, как порою 
утверждают, результатом воздействия имеющихся в воздухе 
серных кислот? В некоторых случаях это так. Но ряд новых 
фресок быстро погиб в таких местах, где в воздухе нет серных 
кислот, где чистый, свежий горный воздух крепит легкие ту
земных жителей и приезжих. Составитель этой работы хочет 
придать своей работе практическое обоснование тем, что на 
основе построения и выполнения античных фресок укажет на 
те ошибки, которые в современных фресках проистекают из 
незнания дела и ведут к скорому их разрушению.

Помпейская фреска как в отношении употреблявшегося 
материала, так и в отношении живописной техники, была за
ключительным звеном длинного пути развития фресковой тех
ники вообще. Уже древний Египет примерно за 1400 лет до 
н. э., даже вероятно много раньше, знал фреску. Также и эгей- 
ское искусство за 2000 лет до н. э. применяло фреску, которая 
затем была введена в Грецию и подверглась дальнейшему техни
ческому развитию. В свою очередь помпейская фреска была 
привезена в Италию греческими художниками и дает образец 
этой древнейшей техники в ее расцвете.

Во всем развитии этой техники мы видим, как тонкий 
художественный инстинкт греков побуждал их повышать до 
максимума с т и л ь ,  в ы те к а ю щ и й  из сам ого  м а т е р и а л а  фрески. 
Но такой свойственный материалу стиль требовал насколько 
возможно более простой, чрезвычайно быстрой и виртуозной 
манеры кисти, при которой простейшими средствами можно 
было достичь искомого впечатления. Этого требовал быст
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рый способ работы, связанный с высыханием влажной шту
катурки.

Нашему времени есть чему поучиться у древних в отноше
нии сознательной выработки стиля, связанного с качествами 
материала. Это в равной мере относится и к архитектуре и 
к пластике; мы видим здесь при выполнении тщательнейший 
учет своеобразных качеств порфира, мрамора, известняка и 
других сортов камня, а также своеобразие рельефа и круглой 
пластики; в особенности это относится к живописи; напомним 
лишь вазовую живопись, которая, несмотря на родство ее 
со стенною живописью, носит черты самого смелого своеобразия.

В технике античной фрески мы находим тщательнейшую 
заботливость в выборе материала и в выполнении работы.

У древних существовало предписание применять лишь 
трехгодовалую, т. е. хорошо проквашенную известку. Как мы 
отстаем по сравнению с античностью! Каждый художник, кото
рому приходилось работать на стене, может много порасска
зать о том, как трудно достать хорошую многолетнюю известь. 
Но часто, даже найдя ее, после всех трудов, особенно в деревне, 
приходится признать ее негодной к употреблению или потому, 
что были допущены ошибки при гашении извести, или потому, 
что она была неправильно заквашена. Часто находишь извест
ковые ямы, которые годами не стоят под водою и не защищены 
песком или другим прикрытием от влияний атмосферного воз
духа, так что верхние слои дают не известь (гидрат кальция), 
годную к употреблению, а негодную для штукатурки углекис
лую известь. Порою в крестьянских фермах, где легче всего 
можно рассчитывать получить старую известь, известковые ямы 
заложены недалеко от навозных ям, отчего возникают также 
химические влияния, вредно отражающиеся на годности из
вести. И в наше время властям следовало бы по примеру древ
них заботиться о том, чтобы известковые ямы, в которых из
весть выдерживается несколько лет, закладывались бы так, 
чтобы у штукатуров и художников всегда была возможность 
иметь под рукою известь, необходимую для изготовления шту
катурки, годную для малярной и живописной краски со всеми 
качествами, которых можно требовать от старой, хорошей
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извести. Штукатуры древности, а также средних веков могут 
быть в этом отношении примерами.

В том случае, если известковые ямы закладываются по 
государственным предписаниям, или с государственной под
держкой, надо смотреть за тем, чтобы обжигались лишь такие 
куски известняка, которые не содержат инородных, например, 
глинистых частей, так чтобы получить после обжига и гашения 
так называемую жирную известь. Должно также смотреть за 
тем, чтобы для гашения и заболачивания применялась лишь 
ж ж е н а я  на  дровах  известь, ибо известковые камни, обожжен
ные на каменном угле, благодаря серным парам угля, на 
сравнительно большой процент превращаются в гипс, а примесь 
гипса делает штукатурку негодной для фресковой живописи. 
Получив хорошую проквашенную известь, надо до обработки 
в штукатурку пропустить ее через сито, чтобы оно задержало 
последние обломки и крохи грязи. После этого можно присту
пить к приготовлению штукатурки. Хорошая пропорция смеси 
извести и песку это 1 часть извести и 2 части песку г . Чем жир
нее известь, тем больше выносит она песку. Для верхнего 
слоя штукатурки можно применить несколько больше извести. 
Применяемый у нас песок это или речной песок или песок из 
ям. Для всякой штукатурки лучше всего употреблять кварце
вый песок с острыми крупинками. Песок из ям должен быть 
тщательно промыт, так как он часто имеет глинистые составные 
части или смешан с перегноем (humus),—примесями, существенно 
портящими связующую силу известки. Художник, прежде чем 
приступить к своей фреске, должен очень тщательно смотреть 
за тем, чтобы эта промывка была произведена штукатурами 
с надлежащим вниманием, так как они не привыкли к про
мывке песка и не легко могут быть отучены от своей привычки.

В настоящее время штукатурку на стене производят в три 
последовательные наложения: наложение «набросом», шеро
ховатый слой и слой с тонким песком. Здесь тоже многому 
можно поучиться у античности. Правда, сейчас из-за дорого
визны мы не можем и думать о шестикратном наложении слоев 
Витрувия, но мы можем смотреть за тем, чтобы наносимый слой 
уплотнялся, что достигается ударами ударных лопаток или 
штукатурных скобелей. Кроме того, наложенный верхний слой 
из тончайшей штукатурки надо сделать еще тверже тем, что

1 Д л я  верхн его  слоя в древности  отнош ение было 1 часть  извести,
3 части м р ам орн ой  м уки. '
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при его выравнивании 
и заглаживании доволь
но сильно нажимать на 
него; этим достигается 
большая твердость.

Мы видим, что у древ
них утрамбовка штука
турного слоя ударами 
деревянных брусков для 
его затвердения была 
общеупотребительной,и 
мы должны из этого сде
лать выводы для пра
ктического применения. 
В Тироле часто пробо
вали достигнуть зат
вердения штукатурного 
слоя накатыванием бу

тылками. У нас теперь забыты эти средства достижения 
большей твердости грунта. Но именно затвердение штукатурки 
имеет большое значение, ибо благодаря ему задерживается рас
трескивание штукатурного слоя. Иначе даже в совсем неза
метные трещины покрова в переходные времена года может про
никнуть вода, которая затем, замерзая, может разорвать шту
катурку и мало-помалу вызвать большие повреждения. На
сколько старательно в древности заботились о применении для 
фресок по меньшей мере трехгодичной хорошо проквашенной 
извести, настолько же тщательно избегали применения для нее 
гипса. Гипс употреблялся для штукатурных грунтов еще в древ
нем Египте и даже пользовался там особенным предпочтением. 
Но лишь только, примерно с 1200 г. до н. э.,- стали заниматься 
фресковой живописью, как тотчас же стали избегать примене
ния гипсового грунта и для фресковой штукатурки, так как 
очень скоро убедились, что гипс не только не годится для 
фресковых картин, но и вреден им. То же самое относится и к 
цементу. Наши штукатуры, однако, в настоящее время настолько 
привыкли к обоим этим материалам, что и к известковой шту
катурке без зазрения совести примешивают и гипс и цемент и 
благодаря этому вообще не в состоянии изготовить подлинный 
известково-штукатурный слой. Правда, то тут, то там попа
даются исключения, и в некоторых местностях снова начали 
применять чистую известковую штукатурку. Но очень часто

Д ер евян н ы е  ко л о ту ш ки  с пр ям о й  ручкой  
(по Д о н н ер у ) и косой ру чко й  (по Б е р гер у ) 
прим еняю тся д л я  у тр ам б о вк и  ф ресковой  
ш ту к ату р к и . В есьм а подходящ и м и  м огли  
бы  бы ть такж е  дер евян н ы е  в ал ь к и  с р у ч к а 
ми справа  и слева  у  за к р у гл е н н ы х  концов.
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приходится видеть, как в старых исторических постройках 
с хорошей известковой штукатуркой осыпавшиеся и поврежден
ные места стен починяются вообще лишь одним цементом или 
гипсом, что при последующем известковом белении дома не
избежно вызовет образование пятен.

Из всего сказанного мы видим, какими глубокими техни
ческими познаниями обладал такой античный строитель, как 
Витрувий, который описывает все эти основные условия ра
боты. Наши архитекторы и строители также могут поучиться 
у древности. Это точное техническое знание материала было об
щим для всех античных архитекторов. Мы можем в этом убе
диться по тому, что даже в римских провинциях штукатурка 
и облицовка изготовлялись с тем же знанием дела, как в самом 
Риме, как это подтверждается многочисленными находками. 
Настоятельно необходимо, чтобы наши архитекторы в наше 
время, когда в силу социальных условий точное знание различ
ных техник, относящихся к их ремеслу (в особенности техники 
стенной живописи), традиционно не передается, сами усвоили бы 
практически все техники, которые имеют отношение к покраске 
и росписи стен. А то нередко вследствие незнания архитекто
рами живописных техник дело заходит так далеко, что некото
рые архитекторы ставят живописцам и малярам требования, 
которые просто невыполнимы или в случае выполнения должны 
повлечь за собой всяческие беды. Любой живописец-маляр рас
скажет об архитекторах, требовавших от него непосредствен
ного покрытия краской свежепочиненных штукатуркой мест, 
причем эти поправки зачастую были сделаны цементом или гип
сом. К ответу за неминуемые пятна притягивают живописца. 
Имел место случай, когда архитектор требовал, чтобы жалюзи 
на окнах в доме, отделанном по современным принципам, были 
выкрашены киноварью, на что живописец, правильно оценивая 
положение дела, не мог согласиться. Далее: одна из архитек
турных инстанций хотела перекрасить кеймовскими красками 
дом, который был выкрашен масляными красками, местами по
врежденными. Примеры подобного рода могут быть по жела
нию умножены. Из этого видно, что как раз архитекторы, сооб
разно тому положению, которое они сейчас занимают по отно
шению в живописцам, должны серьезно заняться связанными 
с их профессией живописными техниками, как это бывало во все 
большие эпохи искусства. В школах, в которых дается архи
тектурное образование, эти техники должны преподаваться и  
т е о р е т и ч е с к и  и  п р а к т и ч е с к и .  Ведь в древности соотношение
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между живописцами и архитекторами было' иное, чем сейчас. 
Тогда архитектор имел дело с группой живописцев, знавших 
живописную технику всесторонне, смотревших на свои техни
ческие знания, как на общее достояние своих семей, и держав
ших эти знания в семейной тайне. Этим объясняется, как могло 
случиться, что Витрувий, при всей тщательности своих указа
ний о штукатурке и живописном материале, все же нигде не 
говорит, как собственно писалась картина, ограничиваясь в этом 
отношении собственно тем, что непосредственно относится к ар
хитектуре. Как уже упоминалось, он, вероятно, вообще не был 
посвящен в более тонкие ухищрения живописцев. И тем не 
менее прямо достойно изумления, какими большими познаниями 
в отношении живописной техники он обладал. То же самое 
можно сказать о Плинии и Диоскуриде. В античном мире при 
росписи стен мы не видим такого резкого различия между ху
дожниками и малярами, какое впервые видим теперь. В наши 
дни маляры и штукатуры очень часто не разбираются в долж
ной мере в техниках, имеющих отношение к архитектуре и 
цветной окраске домов. Нельзя винить в этом отдельных людей. 
Традиционная передача техники была разбита новыми со
циальными отношениями, сообразно которым каждый, хотя бы 
он и не был живописцем, мог открывать живописное торговое 
предприятие; этому способствовали также фабрики, выбрасы
вая на рынок дешевую продукцию и предлагая ее с самой без
застенчивой рекламой; техника известки, которая раньше была 
общим достоянием белилыциков, маляров и художников, ме
стами почти совершенно утеряна. Из сказанного видно, что и 
архитекторы могут извлечь полезный урок из античных взаимо
отношений. Изготовив на основании данных опыта античности 
хороший трех- или многослойный грунт, приступая к самой 
живописи, мы снова должны обратиться к античности за по
учением. Если мы обратимся к древнейшим греческим фрескам, 
дошедшим до нас в виде эгейского Искусства, мы найдем в них 
в высшей степени пригодную для быстрой работы технику, 
отвечающую существу фрески. Мы увидим, что античная фре
сковая техника уже с древнейших времен носила черты техни
ческого сродства с вазовой живописью, поскольку в обеих 
контурный рисунок был решающим моментом. Мы и доныне 
еще удивляемся невероятной уверенности и тонкости рисунка 
на античных вазах, к какой бы эпохе они ни относились. Мы 
должны также дивиться уверенности и ясности контуров в древ
нейших античных фресках. Вся греческая стенная живопись

42



основывается на уверенном рисунке, обеспечивающем непости
жимо быструю работу во фреске. Мы можем наблюдать это 
в древних этрусских погребальных росписях так же, как и на 
стенных росписях Помпеи самого зрелого стиля. Этот с юности 
усвоенный и доведенный до виртуозности рисунок и уверенный 
контур дали античным художникам способность как бы записы
вать их картины; даже там, где они преследуют более живопис
ную задачу и не применяют контура, как такового, их картины 
все же так же уверенно быстро написаны, как если бы они были 
выполнены контуром. Эту уверенную, как бы каллиграфиче
скую беглость кисти мы можем найти и в более поздней живо
писи катакомб.

Из всего сказанного видно, что такая, как бы рукописная 
живопись являлась целью школы античных художников; из 
этого и наши школы могут извлечь для себя пользу.

Таким образом, античное искусство как в отношении тех
нической выучки, так и в отношении выучки художественной, 
может для наших современных отношений быть высш ей ш колой  
в п о д л и н н е й ш е м  смысле слова.

Надлежит коснуться еще так называемой «fresco secco» 
(фрески по сухому), которая по существу не что иное, как из
вестковая живопись. Название «фреско секко», правда, содер
жит внутреннее противоречие, указывая на живопись по све
жему грунту, который высох. Но оно тем не менее показательно 
для этой техники. Эта техника, по всей вероятности, относится 
к древнейшим временам человечества и начала применяться, 
как только была замечена способность извести скреплять 
краски. При этой технике пишут не по новому специально на
несенному грунту, но по высохшему грунту красками, к кото
рым в качестве связующего вещества примешана известь. 
Основной предпосылкой является, чтобы подлежащая записи 
плоскость была сильно влажной, причем она несколько раз, 
но не очень густо кроется известковым молоком. По этой чисто 
белой плоскости пишут затем известковопрочными красками, 
к которым примешивают немного известкового молока. То, что 
эта техника в отношении прочности не может итти в сравнении 
с так называемой «buon fresco», фреской в собственном смысле 
слова, ясно само собой. Фреска является высшей ступенью 
известковой техники.

Для того, чтобы дать художникам, у которых есть склон
ность к фреске, нечто ощутительно полезное, мы позволим 
себе в качестве результата наших исследований в области
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античной фресковой техники кратко обрисовать построение 
фресковой картины, используя преимущества античных 
приемов.

Надо прежде всего подчеркнуть, что единственно правиль
ный путь действительно основательно изучить фресковую жи
вопись—это непосредственное обучение ученика у мастера. 
Исторический живописец Клуйбеншэдль в своем «Практическом 
введении в фресковую живопись» (Мюнхен, 1925, изд. Georg 
D. W. Callwey) пишет:

«Для того, чтобы снова, по примеру старых мастеров, по
ставить на почетное место фресковую живопись, благородней
ший и прочнейший из всех живописных способов работы, опыт
ные фресковые живописцы должны были бы не только делать 
доклады, но и вести практическое преподавание, особенно в ху
дожественных академиях и художественных школах, ибо лишь 
таким образом можно научиться ей легче всего и вернее всего. 
Лишь таким путем эта старая и испытанная художественная 
техника может снова получить права гражданства, что, несо
мненно, очень желательно, особенно в отношении монумен
тальной живописи».

Недаром этот старый опытный фресковый живописец под
черкивает, что преподавание должно вестись «опытными фре
сковыми художниками», этой технике с пользой может научить 
лишь практик, который сам воспринял техническую традицию 
от мастера и сам обладает большим опытом. Мы имеем такое 
большое число наставлений к фресковой живописи дельных ма
стеров как старого, так и нового времени, что если бы для вы
работки хорошего фрескиста было достаточно одного изучения 
наставлений, у нас было бы достаточно художников, которые 
могли бы изготовить прочную фресковую картину. Но, к на
шему величайшему сожалению, мы видим, что художественно 
ценные и написанные талантливыми художниками фрески очень 
скоро вуалируются, шелушатся или обнаруживают признаки 
приближающегося распада. Это не вина фрески или влияний 
погоды, это результат недостаточного знания и недостаточной 
опытности художников, которые их выполняли. Не, рекомен
дуется помещать фрески в индустриальных городах и вообще 
в местах, где топят углем, содержащим серу, так как сернистые 
кислоты воздуха портят и картину и самую штукатурку. Но 
для мест с хорошим свежим воздухом фреска остается и доныне 
прямо идеальным способом живописи.
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Н А С Т А В Л Е Н И Е  К  Ф Р Е С К О В О Й  Ж И В О П И С И

Для выполнения фресковой картины в первую очередь 
необходимо внимательно изучить ту стену, на которой должна 
быть сделана картина, чтобы узнать, как выражаются техники, 
«здорова ли она». Если обнаружатся пятна сырости или вы
поты селитры на стене, которые не могут быть удалены, лучше 
отказаться от писания картины или сделать так называемую 
вставную фреску, т. е. картину, писанную по штукатурке, кото
рая нанесена на проволочную сеть, натянутую по деревянной 
или железной раме. Штукатурка изготовляется обычным спо
собом и затем вставляется в стену, сбитую до определенной глу
бины. Между стеною и картиной должен быть воздушный про
межуток примерно в 2 сантиметра. Если стена суха и здорова, 
надо углубить пазы для известковой штукатурки, чтобы под
лежащий нанесению штукатурный слой держался возможно 
крепче. Для штукатурки надо взять старой, хорошо выдержан
ной извести, жженой на дереве, пролежавшей в яме не меньше 
года. Надо следить за тем, чтобы для обжига извести были 
взяты камни известняка, содержащие по возможности большой 
процент чистой извести и без примеси магнезии, глинистых или 
мергелевых составных частей. Только таким образом возможно 
получить «жирную» известь. Приготовление выдержанной из
вести требует практики и знания дела. Жженый известняк не 
должен быть пережжен. При гашении извести, надо следить за 
тем, чтобы жженый известняк был погашен сперва лишь не
большим количеством воды, к которому в нужный момент 
было бы прибавлено дальнейшее необходимое количество воды. 
В противном случае возникает опасность получить слишком 
жидкую известку. Хранимая в известковой яме заболоченная 
известь должна все время держаться под водою или быть по
крытой влажным песком, так как иначе на поверхности обра
зуется углекислая известь, не годная для фресковой штука
турки. Яма должна быть хорошо закрыта, чтобы не допускать 
загрязнения извести; она не должна находиться поблизости 
от навозных ям или отхожих мест. Когда выдержанная из
весть, которая в результате годового или многолетнего лежа
ния приняла маслообразную консистенцию, будет выжиматься, 
надо до смешения с песком продавить ее через сито, чтобы очи
стить от возможных комков или камней. При употреблении 
слишком молодой извести, в которой находятся еще непогашен
ные частицы, имеется опасность, что из штукатурного слоя
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будут выпадать так называйеые «воробьи», которые будут пор
тить всю картину. Что же касается песка, он должен быть тща
тельнейшим образом промыт, чтобы в нем не осталось глинистых 
или гумусовых примесей. Промывание, особенно при песке, 
вырытом из ям, должно быть произведено от 3 до 5 раз, пока 
с песка не будет стекать чистая вода. Промытый песок должен 
быть рассыпан и высушен, прежде чем его возьмут для пригото
вления извести. Кварцевый песок—лучший. Наши штукатуры 
привыкли наносить три слоя штукатурки: слой набросом, ше
роховатый слой, и «тонкопесочный слой». На примере античной 
штукатурки мы видели, что краска вяжется тем сильнее, чем 
толще слои нанесенной штукатурки. Итак, можно спокойно на
носить для фресковой картины до б слоев грунта, причем надо- 
смотреть за тем, чтобы отдельные слои были не слишком тол
стыми и чтобы, по мере перехода к верхним слоям, величина 
песчаных частиц все убывала вплоть до последнего совсем тон
кого песочного слоя—собственно живописного грунта, для 
которого лучше всего употреблять чистый кварцевый песок. 
Если в распоряжении художника имеется мраморная пыль, 
он может из нее одной или из смеси ее с тончайшим кварцевым 
песком сделать последний тонкий слой грунта, толщиной в три 
или четыре миллиметра или даже еще тоньше. Каждый из на
несенных слоев должен быть уплотнен тем, что по слою бьют 
приспособленными кусками дерева или укатывают его вали
ками: античная штукатурка показывает, что как раз надавли
вание—превосходное средство для увеличения твердости шту
катурки. В Тироле применяли стеклянные бутылки, надавли
вая которыми укатывали штукатурку. Это, разумеется, лишь 
очень примитивное средство; если фресковым способом будут 
писать чаще, чем пишут теперь, оно должно быть заменено 
другими более подходящими средствами. При нанесении шту
катурки надо увлажнять каменную стену, на которую штука
турка наносится, до тех пор пока она не перестанет впиты
вать воду. Также и при нанесении отдельных слоев штукатурки 
не надо скупиться на увлажнение водою. При составлении шту
катурки лучше употреблять дождевую, вообще мягкую воду..

Фресковому живописцу необходимо заручиться сотрудни
чеством надежного штукатура—хотя, к сожалению, они редки,—  
ибо штукатур может уже в самую известковую штукатурку за
ложить зародыш гибели картины. Именно в настоящее время, 
когда в привычки штукатурного ремесла вошло работать с це
ментом, и звестью  в развес и гипсом и на известковую технику
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смотрят, как на устаревшую, очень трудно найти штукатура,, 
который отказался бы от применения к фресковым работам этих 
составных частей. Мне случалось встречать штукатуров, кото
рые, несмотря на строжайшее запрещение применять гипс 
или цемент, таскали его с собою в карманах и держали его 
наготове поблизости, чтобы тайком примешивать его к извести. 
Поэтому художники фрески всегда усердно искали штукатура, 
который бы сам был заинтересован во фресковой живописи и 
точнейшим образом следовал бы указаниям художника. Так, 
Кноллер имел своего Скарамуччи, а Клуйбеншэдль своего 
Вальтля. Как только штукатурка и грунт готовы, надо дорожить 
каждой секундой и тотчас же начинать наносить краску. Надо- 
начинать живопись лишь тогда, когда грунт для живописи на
столько пропитался, что поверхностью ногтя в нем легко 
можно сделать углубление. Если нанесенный слой при начале- 
живописи еще слишком влажен (киселеобразен), краска рис
кует «утонуть», т. е. не получит нормального вида. Кроме того, 
в кисть художника будет постоянно попадать песок. Старый 
прием рекомендует положить на штукатурку лист бумаги и,, 
нажимая шпахтелем вдоль и поперек, вдавливать несвязав- 
шиеся частицы песка. Что касается самих красок, то рекомен
дуется применять исключительно земляные краски и окиси 
железа. В отношении красочной скалы я отсылаю к прилагае
мому введению во фресковую живопись Мартина Кноллера, к со
чинению Андреаса Поццо, к книге о фресковой живописи двух, 
анонимных художников фрескистов, изданной Иоганном Уль- 
брихом Ландгерром в 1845 г., а также и к упомянутой бро
шюрке исторического живописца Генриха Клуйбеншэдля 
(Калльвей, 1925г.). Все эти описания представляют собою со
лидную основу для изучения фрески и, несомненно, являютсяі 
лучшими письменными материалами, в общем и целом безупреч
ными, хотя в отдельных частностях и желательны были бы не
которые добавления. Предлагаемая книга не ставит себе зада
чей дать исчерпывающий труд о фресковой живописи; она долж
на ограничиться лишь указанием тех улучшений, которые- 
можно вывести из изучения техники античной стенной живо
писи. Прежде всего в этом отношении надо установить тот 
факт, что античные техники стенной живописи знали и поль
зовались характерными цветовыми свойствами каждого крася
щего вещества. И современный фресковый живописец должен 
также изучить характерные особенности отдельных красящих 
веществ в отношении использования их во фреске. Это даетсяі
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лишь практикой, и этому должен учить опытный мастер. Неко
торые краски требуют очень влажного грунта и должны быть 
нанесены возможно скорее, как например, синий ультрамарин 
или недавно введенный во фресковую живопись красный хром. 
Эта последняя краска—прекрасный суррогат киновари; автор 
применял ее в росписи внутренних помещений, и в течение 
20 лет она, с точки зрения фресковой техники, держится очень 
хорошо. Насколько она прочна в наружных росписях, надле
жит еще выяснить. Относительно черных красок следует за
метить, что мой учитель Людовико фон Зейц предостерегал от 
жженой кости и применял главным образом виноградную чер
ную. Для растирания красок лучше применять лучшую до
ждевую или дестиллированную воду. Кисти должны быть длин
нее, чем обычные щетинные кисти, употребляемые для масля
ной живописи, и должны вбирать в себя больше красок. Худож
ник должен заботиться о сохранности своих кистей и по окон
чании работы тщательнейшим образом их прочищать. Чем бо
лее старыми и отшлифованными о стену являются кисти, тем 
они лучше, и дельный фресковый живописец ценит каждую 
свою старую кисть.

Если картина написана очень быстро и энергично, то 
собственно нет необходимости в ретуши. Если таковая все же 
нужна, то лучше всего употреблять свеже сделанный извест
ковый казеин, примеры широкого применения которого мы 
находим также и в живописи древних, или прибегнуть к вновь 
вводимой автором энкаустике. Все эти соображения указывают, 
какое большое значение имеет античная техника для живописи 
нашего времени, и нам становится понятным, почему мастера 
Возрождения с таким величайшим восторгом взираЛи на антич
ную технику.

В качестве дополнения мы приводим ниже манускрипт, 
оставшийся после Мартина Кноллера ( 1786 г.), изданный Люд
вигом Рейсбергером в качестве первого номера технического 
листка «Немецкой газеты художников»; отдельное новое изда
ние появилось в 1922 г. в издательстве Георга Калльвея в Мюн
хене. Из этой посвященной живописной технике рукописи 
Кноллера бьют ключом одушевление и увлечение фрескового 
живописца своею техникой; в ней видна неутомимая натура
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х у д о ж н и к а  исследователя, которы й , несмотря на свой и скл ю 
чительно больш ой технический опы т, все время озабочен и сле
дит за возм ож ностям и  у л у ч ш е н и я  ш тук ату р н о го  слоя и к р а с я 
щ и х  вещ еств, который сам эксперим ентирует, проверяет на 
п р а к т и к е , чтобы  достичь больш его соверш енства, все ж ивопи с
ные рецепты , с каким и  стал ки вается, и ж иво радуется, когда 
ем у уд ается что-либо особенное: «Я был страш но рад этому от
к р ы ти ю  и хотел сперва протрубить о нем во все ко н ц ы  полной 
грудью ».

Б р о ш ю р ка  К н оллера и доныне является одной из ценней
ш и х  работ о фреске \  и в целом ряде ее мест мы находим  д ока
зательства того, к а к  влияни е те хн и ки  античности сказы вал ось 
еще в X V I I I  веке.

Эти первобытные и сточн и ки  традиции, пробиваю щ иеся то 
ту т, то там , нам особенно в а ж н ы . В  како й  степени м ы  имеем 
здесь дело с римской техни ческой  традицией, сокровенно пере
ходивш ей от учи те л я к  у ч е н и к у , установить нельзя. Эта пере
дача н авы ко в возм ож на, х о тя  и не очень вероятна. Б о л ьш ая  
часть воспом инаний об античности восходит к  худ о ж н и кам  
В озрож д ени я, производивш им практические опыты по П линию  
и В и тр ув и ю . Ж елание д оказать ф акт наличия ан ти чн ы х  тра
диций в м ан ускр ипте К н о лл ер а является, н аряд у с самостоя
тельной ценностью этого труд а, одной из причин того, почему 
мы приводим здесь именно эту  р уко пи сь.

1 Н е л ь з я  здесь не у к азат ь  ещ е на  столь распространенное в м а
стер ски х  р у ко во дство  к  фресковой ж ивописи  А ндреаса П оццо, вы дер
ж авш ее р я д  и зд ан и й : «P ersp ec tiv ae  p ic to ru m  a tq u e  a rc h ite c to ru m  d i F r . 
A ndreo  P u tte o »  S. I.

В ы дер ж ки  и з  этого труда  и  дал ьн ей ш и е  у к азан и я  н а  источники
см. у  Б е р ге р а  «Т ехника фреско и сграф ф ито». К алл ьвей , 1909. П еревод 
издан  изд . А Х Р .
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«Вчера я с мастером Скарам уччи, моим ш тукату р о м , сто л ь 
прилеж но помогавш им мне в моей ж и в о п и си , проезж ал для от
ды ха по озеру К ом о, очаровательнейш ему озеру мира. Весело 
схвати л  я б у ты л к у  и во скл и кн ул : «Да зд равствует прошлое, 
а та к ж е  и твоя м илая виола, славны й мастер. К то не лю б ит 
вина и т. д.». Ведь вот выш ел ж е из этого бедного тирольского 
п а р н я  дельный м у ж ч и н а, а я н а х о ж у с ь  еще в расцвете м оих сил 
и надеюсь еще создать не одно творение. Сегодня мне приходит 
в гол о ву написать историю и описание ж и в о пи си , называемой 
à la fresque, чтобы не пропали неиспользованны м и те много
численны е материалы, которые я давно для этого собрал. 
В  моем распоряж ении ряд стар ы х рукопи сей , м еж д у ними одна 
Леонардо да В ин чи  из библиотеки графа Ф и р м и а н а, далее сочи
нение Аннибале де К ар ачч и  и кое-что другое. И т а к , начинаю- 
свой труд.

Это гораздо более длительная работа, чем я  пред полагал. 
П равд а, я не был учителем  в Риме, но тем не менее это очень 
трудно. П оэтом у оставляю  я в стороне древних греков, р им лян 
и им подобных, а смело и весело н ачн у с Ч и м абуэ, который, 
к а к  бы ни спори ли  об этом мои коллеги, должен быть назван 
и стинны м  отцом современной ж ивопи си  х.

Ф ресковая ж и в о пи сь — одна из сам ы х древних, так к а к  
и звестно, что греки  и римляне писали по известке и побелке и х  
стен. Самая ж и во пи сь производится на стене, покрытой свежей 
известкой, и этот способ много предпочтительней ж ивописи м а
слян ой  или клеевой краской по сухой стене, потому что к р аск и  
впиты ваю тся в еще вл аж н ую  ш т у к а т у р к у  и, если дело в д р у ги х  
о тнош ениях ведется к а к  следует, они остаю тся на стене, пока 
есть х о ть  малейш ие следы ш ту к а ту р к и , и остаю тся при том не
изменными, т. е. не теряя тона, свойственного каж дой краске, 
за исклю чением тех случаев, когда стена задета селитрой. Н о 
против этого я наш ел средство и добросовестно открою его, 
чтобы эта великолепная практика не была утер яна и получила 
бессмертие. В  средние века это столь долго дремавшее вместе 
с грекам и и скусство впервые было применено и выполнено 
Д ж и ован ни  Ч и м абуэ, и худ ож н и ки , которы е с начала X I V  до 
ко нц а X V I I  века особенно выделились в нем, следующие: 
А у гу сти н о  ди Бондоне, прозванный Д ж отто, Стефано ди Л опо, 
Амбродж ио Лоренцетти, Пьетро К ава л л и н и , Андреа О р кан ьа,

1 К ноллер , к а к  это подтверж даю т новейш ие изы скан ия, совершенно» 
п р ав . См. Эйбнер, стр . 338 и 373.
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Тома Д ж и о тти н о , И оганн и Г у б е р т В ан  Э й к, Антонелло 
М арм ертини, прозванны й А нтонелло да М ессина, Томазо Ма- 
заччио, Ж . Сквар чи они , Ф . Л и п п и , Андреа ди К астан ьо , Ж ен- 
тиле ди Ф аб р и ан о , Андреа ди В ер о к ки о , Доменико Гирланд айо, 
Ж енти л е Б елл ин и , Ж и о р ж и о  Б ар бар ел л и , Андреа М антенья, 
П ьетро В а н у ч ч и , которы й был учителем Р аф аэля. В  X V I  и 
X V I I  сто л ети ях, когда в связи  с м асляной ж и вопи сью  начался 
новы й период, ф ресковая ж и в о пи сь  та к ж е  проц ветала, и мы 
имели прекрасны е создания К орредж ио, Р аф аэл я, М икель 
А нд ж ело в В ати кане и д р у ги х  р и м ск и х  д ворцах; л и ш ь  в отно
ш ении колор ита они много потеряли, та к  к а к  ко времени Р а
фаэля еще не умели та к  хорош о , к а к  позж е во времена К а р а чч и , 
обращ аться со ш ту к а ту р к о й  и стенами, ибо есть к а р ти н ы  А н н и 
бале К а р а ч ч и  (например, во дворце Ф арнезе), которы е в отно
ш ении к олор и та превосходят все, что было сделано до или 
после него. Е го  собственноручно написанны й им тр уд  дает нам 
много поводов к  рассуж дению , и т а к  к а к  его манера почти та ж е, 
что и моя собственная, то по зрелом размы ш лении мне к а ж е тся  
весьма подходящ им описать здесь мою манеру совместно с его 
первой п ра кти ко й .

Е с л и  стена еще совсем не обработана и л и ш ен а всякой 
ш т у к а т у р к и , то ее н уж н о  по кр ы ть ш ту к а ту р к о й , чтобы она 
стала ровной и гладкой; стары е стены, на к о то р ы х полож ена 
побелка, т. е. которы е давно у ж е  были о ш тук а ту р е н ы  и побе
лены , надо обить особым и нструм ентом  и пол ож и ть на н и х 
новый и глад ки й  гр у н т, к а к  на д р у ги х  стенах. Это дело камен
щ и ка, но надо иметь в вид у, чтобы он не брал больш е п еску, 
чем примерно восьмая часть извести; к  извести прим еш иваю т 
так ж е  пе н ько вую  паклю , которая л уч ш е  скрепляет ш т у к а т у р к у , 
чем телячий  волос или сви ная щ етина х. Когда этот г р у н т  хо-

1 П р и  этом  способе ш ту к а ту р к и  мы имеем собственно не общ еупот
ребительны й  ф ресковы й грунт, но ско р ее  гр у н т , восходящ ий  в конечном  
счете к  ви зан ти й ско й  стенной тех н и к е , к а к  она описана в «К ниге ж и в о п и 
си» с го р ы  А ф она. К аж дом у ф ресковом у  ж и во п и сц у  бросится в г л а за , что 
К н о л л ер  п р и б ав л я е т  к  извести ли ш ь восьм ую  часть песку , в то врем я к а к  в 
обычном ф р есковом  грунте соотнош ение извести  и песка бы вает  1 к  2, а  в  
слое д л я  ж и в о п и си  даж е 2 части извести  и 3 части песку . Я  зн аю , что р я д  
х у д о ж н и к о в  и м ел  много серьезн ы х неудач  во ф ресковой ж и во п и си  оттого, 
что они , с л е д у я  рецепту  К н о л л ер а , п р и б ав л я л и  лиш ь одну восьм ую  часть  
песку . О ни у п у с к а л и  из виду то обстоятельство , что столь небольш ое к о л и 
чество п еску  ум естно лиш ь тогда, к о гд а  ниж ний слой со дер ж и т  волокна 
(п ен ьк у ) ил и  подобны е вещ ества. «К ни га о ж ивописи» с горы  А фона в 
§ 56 пр едп и сы вает  тонкую , не очень кр еп к у ю  солом у; в § 57 п р ед л агается
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рошо просохнет, надо, чтобы кам енщ ик приготовил подобную ж е 
ш т у к а т у р к у , в которой была бы примерно восьмая часть песку, 
и этой ш ту к а ту р к о й  по первому слою по кр ы ваю т столько из 
всего р и сун ка, ско лько  можно написать за один день. Слой 
делаю т очень ровным и гладким, толщ иною  п римерно в три 
о б у ха  нож а (приблизительно 3 — 5 м и лл и м етр о в)1: Щ  Но надо 
иметь в виду, что при этом приним ается во внимание ш ирина 
этой полосы. Е с л и  ж е  приходится писать в закр ы том  помеще
нии, где не продувает свежий воздух, то ш т у к а т у р к у  н аклад ы 
ваю т по длине полосы (10-— 15 миллим етров), но ср а зу  столько, 
ско лько  можно написать в два дня. Он, р азум еется, не вы со х
нет. И  после этого мож но ср а зу начинать писать. П и ш у т  по так 
называемым карто нам — больш им р и сун кам , законченно н ари 
сованны м углем на бумаге и обведенным к и стью . Эти р и сун к и  
я делю только на четы реугольники и отрезаю, если возмож но, 
точно четы реугольны й к у с о к  и прорисовы ваю  его заостренны м 
железом, не зачер н яя его с обратной стороны , потому что р и су 
нок продавливается в свеж ую  известку достаточно хорош о, и кон 
т у р  нетрудно уд ерж ать. Когд а к  вечеру я  кончаю  работу, мне 
надо просто по линейке обрезать к р а я  й тогда будет легче на 
второй или третий день приставить на стене продолжение 
слоя свежей ш т у к а т у р к и . Н о если есть возмож ность постоянно 
иметь под р укою  ш ту к а ту р а , то л учш е за один раз сделать 
по сы ром у все задние планы  (фоны), или по крайней мере столько 
к у с к о в , сколько есть освещ енных мест (светов), или написать 
задний план до того отрезка, где начинаю тся новые облака, 
а ф игуры  затем вырезать и потом залож ить свежей ш тук а ту р к о й  
и вписать, когда остальное будет готовым 2.

бр ать  битую  паклю  без частиц древесины . Г р у н т  К н о л л ер а  восходит к 
этом у рецепту, предусм атриваю щ ем у известь вообщ е без песку , но лиш ь с 
п енькой  или соломой.

Он вар ьи р у ется  лиш ь в том отнош ении, что к  извести  п ри бавляется  
восьм ая часть песку . Д р у ги е  худож ни ки  п р и м ен ял и  телячи й  волос, свиную  
щ етину , бы чачий волос. У  византийских м астеров X V II  в. Эйбнер наш ел 
солом у одноврем енно с песком . Т аким  образом , тех н и к а  с течением врем е
ни изм енилась, и тех н и к а  К н о л л ер а— р езу л ьтат  эти х  изменений. Г л а в 
нейш ее преим ущ ество ш ту к ату р к и  с пенькой в том , что она дольш е о ста 
ется влаж ной , чем ш ту к а ту р к а  известково-песчаная, почему на ней м ож но 
дольш е писать. П ри  этой пеньковой ш ту к ату р к е  особенно важ но, чтобы 
п р и м ен ял ась  х о р о ш ая , с та р ая , во всех отнош ениях  безупречная известь.

1 В ероятно , в подлиннике было прим ерное изображ ение полосы , 
длиною  около 10— 15 м иллим етров, ш ириною  около  3—5 м иллим етров. 
Прим. перев.

2 Эту тех н и ку  мы находим  в Помпее.
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Н о  для этого необходим очень понятливы й и ск усн ы й  ш т у 
к а ту р , к о то р ы й  в этом опытен и которого н уж н о  себе воспитать, 
к а к  я  своего С кар а м уч чи  в М илане; в остальном фресковая ж и 
вопись д л я 'х о р о ш е го  ж и в о пи сц а маслом не та к  труд на, если 
то л ьк о  он всегда имеет хорош ее руководство.

П р о сто  удивительно, что за странны е м нения о фреске 
с ущ е ств ую т в го л овах ху д о ж н и к о в . Один белит свою стену 
ш есть р аз, прежде чем реш ится писать \  но несомненно, что 
чем тоньше красочны й  слой, тем л учш е  он д ер ж и тся; много
численность ж е  слоев вредна, ибо она лиш ает ж и в о п и сь  ее в н у
тренней св я зи , меш ает тем, что нельзя вы полни ть ни одной 
плотной тени. А  что ж е  иное ф ресковая ж и в о пи сь, к а к  не просто 
к раш ени е извести? Р азум еется, она д олж на быть хоро ш о вы 
к р аш е н а , но об этом п усть  будет сказано в ниж есл ед ую щ их за 
м е чан и ях.

К Р А С К И
П р еж д е чем начать пи сать, все к р а ск и  д олж ны  быть рас

терты  в св о и х  сосуд ах. Эти к р а с к и  надо стараться постоянно 
д ерж ать чисты м и и несмеш анны м и, чтобы они не краси ли  не
равномерно.

Эти к р а с к и  надо р астир ать в хорош о гл ази р о в ан н ы х гл и 
н я н ы х  со суд ах. П о л ьзу ю тся ж и вопи сной  палитрой из белой 
ж ести, вы краш ен ной  кори чневой  м асляной к р а ск о й , чтобы 
м ож но было хорош о р азл и чать к р а с к и ; палитра д олж н а быть 
окайм ленной поднятыми к р а я м и , чтобы не стекали водянистые 
к р а с к и . К р а с к и  надо брать и ли  растирать очень тонко, чтобы 
ж и в о пи сь  та к ж е  и вблизи вы глядела красиво и была чистой и 
теплой. Т а к ж е  надо, перед тем^ к а к  рисовать на стене, хоро
ш енько протереть ее свернуты м  войлоком, взяты м  у  ш л яп о чн и 
ков, чтобы  стереть случайны е песчаные зе р н ы ш ки . Надо отме
тить, что ш т у к а т у р  долж ен пользоваться больш им  числом 
вал ь ко в и л о паток, м ал еньки х и больш и х; он долж ен с прилеж а
нием чисто вести работу и ни в коем случае не бр ы згать на ж и 
вопись и не пятнать ее. Надо его хорош о оплачивать и приспо
собить к  том у, чтобы растир ать к р а ск и , ибо иначе ему весь 
день нечего будет делать, потом у что утром  он в один час легко 
сп р а ви тся  с наш ей работой.

1 Э та ош ибка частой п о б ел ки  ж ивописного  грун та  имеет место еще 
и теперь и я в л я е т с я  виной скорого  р асп ада  ф рески. С веж ий ж ивописны й 
гр у н т  м ож но  ли ш ь один р аз  п о кр ы ть  известковы м  м олоком, чтобы  получить 
более равном ерны й , слой , на котором  легче писать .

5 3



КРАСКИ (БЕЛИ ЛА )

Я  прим енял белое только в виде старой, давно гашеной 
извести. И ны е х у д о ж н и к и  склонны по л ьзо ваться разными д ру
гими смесями, к а к  мрамор, яичная с к о р л у п а  и  т. п. Я  не при 
даю им цены и беру хорош ую  старую  известь, которую  ста
раю сь сохран и ть н аско л ько  возможно чистою . Я  клад у неко
торое количество, т. е. к у ч к у  давно гаш еной извести в ш ирокий 
го р ш о к, наливаю  туда чистой воды и быстро размеш иваю ; 
затем все это, кроме осадка на дне, переливается в другой со
суд, в котором снова все должно отстояться. Тогда вн и зу п о л у
чаю тся тонкие известковы е белила, которы е надо еще расте
реть на особом кам не для растирания, а затем чисто и красиво 
употреблять в дело. Собравш ую ся с в е р х у  воду, та к  ж е к а к  и 
осадок в первом сосуде, содержащий больш ей частью  кам е ш ки  
и гр уб ы й  песок, употреблять больше нельзя. Т а к  ж е мож но 
чистить и другие к р а ск и , содержащие много нечистоты.

Все к р аск и  растираю тся с водою и разводятся на извест
ковой воде, подобно том у к а к  клеевые к р а с к и  растираю т на воде 
и затем прибавляю т к  ним клею . Эта известковая вода пригото
вляется таким  путем: очень тонкая известь гасится кипящ ей 
водой и затем ей даю т отстояться; верхню ю  ж е  часть ж идкости 
под названием известковой воды снимаю т. Д р уги е  белые к р аск и  
во фресковой ж и вопи си  не применимы, и вообще нет необхо
димости изобретать иное белое, кроме извести. Она вполне удо
влетворительна и кроет довольно хо рош о; я даже задум ы вался 
над тем, нельзя л и  пользоваться известкой в масляной ж и в о 
писи, но до си х  пор не получил каки х-л и б о  результатов.

Ж Е Л Т О Е

Н еапо ли тан ская ж ел тая— очень к р а си в а я  и весьма год
ная к  употреблению  во фреске краска, но надо лиш ь смотреть 
за тем, чтобы получить ее чистою; если же ее, к а к  это бывает 
в девяносто девяти с л у ч а я х  из ста, см е ш и ва ю т с королевской 
или царской ж елтой или с другими я р к о  ж елты м и краскам и, 
то следствием этого бывает то, что она н а  извести блекнет, пре
вращ ается в серую  к р а с к у  и изменяет такж е  и другие к р аск и , 
которые с ней смеш аны . Сама по себе о на очень прочна, противо
стоит всякой погоде, очень выгодна и необходима в ж ивопи си.
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О Х РИ С ТЫ Е КРАСКИ

О хр и сты е  к р а с к и  и граю т во фресковой ж и во пи си  сущ е
ств е н н у ю  роль, и х у д о ж н и к  не м ож ет без н и х  обойтись. Светлая 
охра, чисто отмученная тем ж е  способом, что и известь,— очень 
к р аси во е  ж елтое к а к  по своей прочности, та к  и по своему соб
стве н н о м у при ятн ом у ж ел то м у цвету; она м ож ет смеш иваться 
со всеми к р аск ам и . Е с л и  светлую  о х р у  переж ечь, она меняет 
свой ж ел ты й  цвет и станови тся светлокрасноватой, ж ж еной 
светлой охрой, к а к  н азы ваю т ее худ о ж н и ки .

О хра средняя назы вается та к  по своему среднему тону 
м еж ду светлой и темной охрой . Она очень кр аси ва, очень прочна 
и очень применима в фреске. Она так ж е  обж и гается и получает 
красн оваты й  цвет, очень отличаю щ ийся от светлой охры ; она 
прекрасно соединяется с д ругим и  кр аскам и .

Амбергерская желтая та к ж е  очень кр а си в а я  к р а с к а  и к а к  
в необработанном состоянии, та к  и в обож ж енном  виде удовле
творяет всем требованиям , которы е пред ъявляю тся к  фреско
вым к р а с к а м .

Золотистая охра— к р а с и в а я  и при ятн ая к р а с к а . В  сыром 
виде я ее не прим енял, потом у что наш ел, что она несколько 
темнеет, но в легко обож ж енном  состоянии, когда она меняет 
свой цвет в глубоки й  кр а сн ы й , она очень усто й чи ва.

Темная охра имеет очень краси вы й  ж елто -кор и чн евы й  цвет, 
которого нельзя достигнуть смешением кр асо к ; это— в высшей 
степени годная к р а с к а , и она еще л учш е  пер е ж ж е н н ая, когда 
станови тся темной к расн о буро й  кр аско й .

Зеленая земля та к ж е  относится к  охристы м  к р а ск а м . Ве
р о н ская зем ля— самая к р а си в а я — селадонового цвета. Она 
очень усто й чи ва; надо л и ш ь  смотреть за тем, чтобы не получить 
вместо действительно веронской земли под тем ж е  именем са к 
со н ск у ю  или ти рол ьскую  землю . Эта земля, ко торая и в зеленом 
виде у ж е  очень ценна, а при обж игании получает своеобразный 
тон, хо ро ш о  пригодный для писани я тела и его теней, тон, 
которого не достигнуть смеш ением к р а со к . В  продаж е имеется 
све тл ая и темная веронская зелень. Обе— очень полезны е в ж и 
вописи к р а с к и , и обе не р азр у ш аю тся.

Я  приготовил та к ж е  собственную красную краску, которой 
не м ож ет быть в продаже, и назвал ее «ярко алой», ш арлаковой 
к р асн о й . Она имеет несколько ослабленный красно-оранж евы й 
цвет и к а к  в масляной ж и во пи си , та к  и во фреске очень прочна. 
Б е р у т любое количество ж елезного купороса, которы й можно
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получить в лю бой аптеке, накали ваю т его на угольном пламени 
в ж елезном  таган чи ке  и размеш иваю т ж елезной лож кой или 
том у подобным предметом. Потом он пл ави тся и, когда вода из 
него и сп а р и тся, начинает становиться с у х и м  и красны м. Р а з
м еш ивание и нагревание продолжаю т до те х пор, пока не п о л у 
чи тся самый краси вы й  тон, что мож но заметить по пробам, вы 
нимаемым от времени до времени на б у м агу для определения 
ж елательного тона. Чем дольше оставлять его на огне, тем он 
красивее, т. е. тем он темнее. Эта к р а с к а , которой нет в про
д аж е, разумеется, понравится худ о ж н и кам . Она не подвержена 
порче.

Неаполитанскую красную находят в Н еаполи танской  об
л асти ; она применяется к а к  в м асляной ж и в о пи си , так и во 
фреске. Она очень устойчива и для меня стала почти незаме
нимой для писания тела, голов и т. п. Е е  нет в продаже, но ее 
мож но получить у  неаполитански х крестьян .

Английская красная устойчива и очень ко рпусн а. Я  ее 
применяю , но л и ш ь  к а к  кр асн ую , вне смеси, потому что при 
смеш ении с другим и к р аскам и  она получает холодный синева
ты й тон. Я  подвергал ее сильнейш ему накали вани ю  до-красна и 
получал тогда к расн о бурую  насы щ енную  к р а с к у , которую  
м ож но применять с больш им успехом; она не подвержена порче.

Терра ди сиена— охристая к р аск а, которую  можно при 
менять во фресковой ж иво пи си  в натуральном  виде и обож ж ен
ной. В  натуральном  виде это очень красивое желтое, дающее 
в соединении с синим приятны й зеленый цвет; она очень устой 
чива и почти незаменима для писания золотисты х волос и для 
повы ш ения неаполитанской ж елтой. Я  обж игал эту к р а с к у  
в тр ех р азн ы х степенях ж ар а . В  первой я  получил очень г л у 
бокое и устойчивое теплое коричневое. Во второй, более сильной 
степени ж а р а  я по лучи л еще более темное коричневое; наконец, 
при еще большем нагревании— светлокрасны й цветной препа
рат, которы й во фреске, подверженной вл и ян и ям  непогоды, где 
нельзя применять киновари, прекрасно ее заменяет; я приме
нял его и в зданиях и для одежд. П ри о бж игании надо ее от вре
мени до времени пробовать, достаточно л и  она обгорела. Н о при 
последнем обжиге (под открытым небом) все зерна никогда не 
бываю т одинакового светлокоричневого цвета, почему и х и не
обходимо затем сортировать.

Умбру  я употребляю  только того сорта, который сильно 
отдает в красноваты й тон. Она может с л у ж и ть  в качестве проб
ного к ам н я для фресковой ж ивописи; на нее мазком кисти
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можно н аноси ть см еш анны й цветной тон, вода тогда моменталь
но со хн е т, и вы ступает на вид та к р а с к а , которую  смесь имеет в 
с ух о м  виде.

В о фресковой ж и во пи си  этот цветовой тон вы ступает л и ш ь  
после того, к а к  вся к ар ти н а вы сохнет окончательно. Т ак и м  
образом , х уд о ж н и ка м , особенно начинаю щ им , несколько облег
чается смеш ение к р а со к . В прочем , сухо й  белый или грунтовой 
м ел, которы й  развозят мои зе м л яки  тирольцы , вы полняет ту ж е 
р о ль. Е с л и  ж е  іЛвдвергнуть у м б р у  сильном у н акали ван и ю  до
к р а с н а , то в зависимости от фона мож но по л учи ть к р аси вую  
к р а с н у ю  и склю чительно тем ную  к р а с к у , которую  не получить 
путем смеш ения и которая м ож ет быть очень полезной повсю ду, 
особенно в одеждах.

К Р А С Н Ы Е  К Р А С К И

Киноварь. Х о т я  эта к р а с к а  совсем не относится к  фре
сковой ж и в о п и си , я все-таки приготовил ее по стары м  у к а з а 
ниям  т а к , что ее превосходно м ож но применять в роспи сях 
вн утр и  зданий. Е е  помещают в посуду из букового дерева, бе
р ут чистой горной кин о вар и, которая получается целыми к у 
скам и , растираю т эти к у с к и  н аско л ь ко  мож но тоньш е на вин
ном спирте, снова в ы суш и ваю т и затем то л к у т в с ух о м  виде 
в по ро ш о к. Далее надо ее по лож и ть в уп о м ян уты й  сосуд и об
ли ть ки п ящ е й  водой, в которой до ки п ячен и я был погаш ен 
к у с о к  извести. П роцед уру сли ва н и я надо повторять несколько 
раз, после каж дого про ясн ени я отстоявш ейся в в е р х у  воды. 
Б л аго д ар я этой поливке известковою  водою к и н о вар ь  теряет 
свои ядовитые качества. Е е  теперь мож но снова очень мелко 
растереть и употр еблять, и чем мельче она будет растерта, 
тем будет красивее. Я  удачно ее употреблял для одежд, но для 
работ, на которы е оказы вает влияни е погода, я ее никогда не 
беру, чтобы  не подвергать к ар ти н ы  опасности. Вообщ е говоря, 
л у ч ш е  и правильнее употреблять ее очень с к у п о ,— ведь есть и 
другие к р аси вы е  красны е.

Римский купорос, ж ж е н ы й  в печи ,— очень к р а си в а я  темно
к р а с н а я  к р а с к а ; растертый на разогретом белом глинтвейне он 
дает очень краси вы й  п ур п ур о во -кр асн ы й  цвет. Я  употребляю  
его, к а к  подмалевок, под к и н о вар ь; обе к р аск и  в соединении 
дают тогда для одежд п рекрасн ей ш ую  п у р п ур о в ую  к р а с к у  
(те хн и ка  подмалевка, известная та к ж е  древним). Сама по себе

57



к р а ск а  вы держ ивает погоду довольно хо рош о . Правда, в соеди
нении с кин о вар ью  она теряет это качество, но тогда мож но 
заменить киноварь терра ди сиеной.

С И Н Е Е

Синий кобальт—яля  х уд о ж н и ка  превосходная краси вая и 
прочная кр аска. Она хорош о кроет, к о р п у с н а  и хорош о выдер
ж и в ае т соединение с другими кр аскам и . Я  сл ы х а л  от некоторы х 
худ ож ников, что кобальт изменяется. Я  не м о гу с этим согла
ситься, если кобальт чистый, почти невозмож но, чтобы он тогда 
изменялся. Е с л и  к р а с к а  нечиста или подделана, то изменение 
разумеется, возможно; поэтому х у д о ж н и к  долж ен получать ее 
в запечатанном виде от саксонской ком пан ии  ф абрик си н и х  
красо к.

Смальту я  та к ж е  часто применял, но она долж на н ан о
ситься дважды, ибо иначе она не остается. Е е  надо растирать 
на особом камне для растирания из порфира, ибо она царапает 
все остальны е кам н и  для красок.

Ультрамарин  (разумеется подлинный ультрам арин, при
готовленны й из л яп и с-л азур и . Прим. издателя) очень красив, 
но явл яется сли ш ком  драгоценным, чтобы его можно было 
применять в больш ом количестве. Н о , если он не слиш ком  
дорог, его надо бы применять, ибо он хорош о держ ится. Он до
п ускае т смешение со всеми остальными фресковыми краскам и ; 
его хорош о та к ж е  применять на масле, ибо смеш анный с ним 
он оттягивает от л а к а  все красящ ее вещество и становится 
сине-серым. Я  мог бы сообщить такж е  рецепты для изготовле
ния этой к р аск и , но та к  к а к  она вы ходит у  меня не дешевле, 
чем к уп л ен н ая, то нет необходимости и х  приводить.

К О Р И Ч Н Е В А Я  К Р А С К А

Кельнская земля— очень красивое коричневое,— она весьма 
пригодна для употребления. Есл и  прим енять ее в натуральном 
виде, она очень полезна, но она может быть использована еще 
и другим  образом; та к , если плотно закр ы ть ее в тигле и подвер
гать различном у ж а р у , то можно получи ть различные темно- 
коричневые к р а ск и ; при еще более сильном  ж аре можно п о л у 
чить совсем темную , глубоко коричневую  к р а с к у . Все эти 
кр аск и  необычайно прочны.
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СИНИЕ У Г О Л Ь Н Ы Е  КРАСКИ

Э та к р а с к а  очень кр аси ва, прочна и очень хорош а, осо
бенно в те н я х  си н и х одежд. Она по л учается, если у го л ь я  вино
градной лозы  растереть с равны м и частям и поташ а и затем дер
ж а т ь  и х , р астапли вая в тигле над огнем, пока они не вздуются 
(н а б у х н у т ). После этого надо перелить и х  в кам енн ую  к р у ж к у , 
к а к и е  бы ваю т в тр ак ти р ах, и прибавить немного серной кислоты . 
Ж и д к о сть  станет тогда синей, и темносиний осадок л я ж е т  на 
дно; будучи  прокален, он станет блестящ им, и сси ня-черны м .

Печную сажу, тонко р азм еш анн ую , я уп о тр е б л ял  в телес
н ы х  те н я х, а та к ж е  в т е н я х  че р н ы х одежд, пр о л о ж ен н ы х этой 
краско й  и о ттуш е ван н ы х виноградной и ф р ан кф уртско й  черной. 
Э ту к р а с к у  я много прим енял та к ж е  для м асла, когд а из с л у 
чайно попавш ей в мои р у к и  р уко пи си  узн ал , что вели ки й  ж и 
вописец В ан  Д ейк постоянно пользовался ею для сво и х п р е кр ас
н ы х  одежд.

Жженая кость та к ж е  м ож ет хорош о при м еняться и очень 
к р а с и в а . О виноградной кости мож но сказать то ж е  самое.

Н а  этом надо зако н чи ть  перечень кр асо к . Т о л ь к о  этими 
к р а с к а м и  я  расписал огромнейш ие церкви и залы  и думаю , что 
раз это мог сделать я, то см ож ет и всяки й  д ругой. Перечни 
к р а со к  Леонардо да В и н чи  и А н н иб але К а р а ч ч и  еще много ко 
роче, и все ж е  первый н ап и сал  вы соко-прекр асн ую  «Тайную  
вечерю», а второй расписал целую  галлерею  (Ф арн езе) 1.

Кисти, которы е н у ж н ы  д ля фресковой ж и в о пи си , долж ны  
бы ть н есколько длиннее обы чны х аквар ел ь н ы х к и сте й . Р ы бьи 
к и сти 2 м о гу т прим еняться л и ш ь  для письма последних ш три хов 
и сам ы х си л ь н ы х  световы х бликов. К и сти , бывшие в употребле
нии, всегда л учш е  совсем н овы х, и поэтому соверш енно новые 
кисти  надо брать для фонов и проклад ки  и л и ш ь  тогда, когда 
они оботрутся о зернистость гр ун та , применять и х  для закан- 
чи ван и я . Перед писанием н у ж н о  разм ягчить к и сти , продержав

1 К н о л л е р  прав , п о д ч ер ки в ая , что ф ресковы й ж и во п и сец  долж ен 
п р и м е н я ть  возм ож но меньше к р а с о к  и что он м ож ет д о к азать  свое и скус
ство  тем , что будет достигать в п еч атл ен и я  прим енением  кр асо чн ы х  к о н т
расто в , к а к  это" м астерски д ел ал  Т ьеп о л о . И з новы х к р ас о к  для  ф ресковой 
ж и во п и си  надо еще привести и скусственны й  у л ьтр ам ар и н , ф иолетовы й 
к о б а л ь т , к р ас н ы й  м арс, а т ак ж е  к р асн ы й  хр о м , которы м  авто р  во вн у тр ен 
них р о с п и с я х  дости гал  п р ек р асн ы х  р е зу л ьтато в . Р азу м еется , необходимо 
у п о т р еб л я ть  л у ч ш и е  фабрикаты .

2 В о зм о ж н о , что под словом  F isc h -P in se l К ноллер разум еет  кисти 
и з  волоса вы дры  (F isch -O tte r). Прим. перев.
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и х  четверть или полчаса в воде,- после чего они стан ут м ного 
прочнее, потому что дерево на н и х  н а б у х н е т и, кроме того, 
по к и стя м  будет легче стекать к р а с к а .

Л и ш ь  после того, к а к  ш т у к а т у р к а , обсохнув, достигнет 
тако й  степени твердости, что в нее л и ш ь  с трудом можно вда
вить палец и для этого надо известное у си л и е , л и ш ь  тогда начи
наю т писать. Я  должен кончать, потом у что наступает вечер; 
завтра ж е  я должен встать рано и быть во дворце графа д’ Эсте, 
чтобы писать там Ю питера и Ю нону.

День закончен. Стары й, величественный язы чески й  бог и 
его ж ена написаны , и мне хочется попы таться дать описание 
этого дня. В стал рано утром . Проработал некоторое время над 
рисунком , затем пош ел во дворец. С карам уччи , ш ту к а ту р , был 
у ж е  там и работал, по кры вая известью то, что мы вчера оста
вили недоделанным. Н о надо знать, что сегодня в особом отде
лении мы д олж ны  были написать упом ян уты е две фигуры  
в покое, укр аш е н н о м  занавесями. Ш т у к а т у р  покончил со своей 
ш т у к а т у р к о й , я  прорисовал картоны , н аписал занавеси темной 
■угольно-синей и терра ди сиеной и вписал потом тени кельнской 
землей и. ж ж е н о й  терра ди сиеной. Затем  я при ступи л к  Ю пи 
теру. Сперва я смеш ал к р а с к у  из печной сажи, жженой терра 
ди сиены и прописал все к у с к и  в тех ч а с тя х, где долж ны  были 
появи ться полные тени и полутени, а затем смешал телесный 
цвет из терра ди сиены, светлой охры  и белой и покры л ею все 
те части Ю питера, которые написал перед этим, а такж е то, 
что было не тронуто в световых ча стя х, кроме гл аз, рта и волос. 
П р и  этом я н и сколько не утерял м ои х ко н тур о в : они остались 
гл уб о ко  вдавленными в известь. Затем я смеш ал теневую к р а 
с к у , ж ж е н ую  терра ди сиену, немного синей и ум бры  и про
л о ж и л  основные тени. Полутеней делать я не смел— они 
еще очень хорош о просвечиваю т от первой проклад ки. Затем я 
взял  немножко светложелтой терра ди сиены , написал гу б ы  
и оттуш евал и х  ш арлаковой  охрой; главны е тени гу б  я написал 
тем нож ж еной кельнской  землей. После этого я написал р у 
мянец щ ек и остальны е красны е места на теле крестьянским  
неаполитанским  к р асн ы м  и сделал основны е света, смеш ав 
белое, ж ел тую  о х р у  и неаполитанскую  к р а сн у ю ; темные ударе
ния я вписал затем кельнской землей, ж ж е н о й  и неж ж еной,
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см еш анн ы м и  вместе, написал гл а за  и коричневы е волосы и от
метил по т е л у  главны е света белым с небольш им количеством 
светлой ж ж е н о й  о хр ы . Затем  сделал остальное в тени ш три хам и  
и н а п и са л  син и й  плащ . Я  пол ож и л  сперва тона, смеш анные из 
с а ж и  и к о б а л ьта , и прош ел с в е р х у  все кобальтом , а на просве
чи ваю щ ие полутени  полож и л основные тени угольной синей 
и вп и сал  в н и х  света смальтой. Молодо и величественно смотрел 
теперь н а меня Ю питер, и по его сдвинуты м бровям казалось, 
что он бр ан ится с ревнивой Ю ноной (бранись, бранись с нею, 
злы е ж ен щ и н ы  этого вполне засл уж и в аю т).

Затем я  написал Ю н о н у. Сперва, та к  ж е  к а к  у  Ю питера, 
все, что м ож но назвать тенью , одной кр аско й -^ см есью  из уголь
ной синей, белого и умбры. Затем ее очень" неж ны й телесны й тон 
я смеш ал из неаполитанской ж ел то й  и красного и все пропи
сал этим тоном. В от тени ж елто вато и сладостно просвечиваю т. 
Теперь я  м о гу  все зако н чи ть, к а к  у  Ю питера, но все долж но 
соответствовать полож ению , здесь все долж но бы ть мягче и 
милее. Е е  к р а сн ы й  п л ащ  проклад ы вается ж ж е н о й  кел ьн ско й  
землей, целое проход ится затем  купоросо м  (растерты м  на разо
гретом вине) и основные света см ягчаю тся неаполитанской ж е л 
той. П отом  вписы ваю тся самы е темные места темной терра ди 
сиеной (т а к  в короткое время описано то, что потребовало дол
гой работы ).

« С ка р а м учч и !— к р и ч у  я ,— п р о к л я та я  бестия, бросай свою 
неаполитан скую  ж ел тую  (он к а к  раз растирал ее), бери л и н ей ку 
и н о ж  и отрезай все лиш нее, пора кончать работу». Я  иду п о гу
л ять, вы пи ваю  в остерии б у т ы л к у  Ф алернского и вот снова я 
в своей студии с и ж у , п и ш у  про сделанное, сам не зн аю  для кого.

В  том случае, если в ж и во пи си  по явятся п ятн а, или та или 
иная тень, и ли  света будут пропущ ены  или с та н у т сли ш ком  
м ягки м и — надо сперва посмотреть, просохла л и  стена; если это 
произош ло, надо распустить немного кандийского с а х а р а  в воде 
и пропи сать им, уси ли вая тени и света; к р а с к а , в которой не 
д олж но быть известковой воды, д олж на связа ться с сахарной 
водой.

В  з а к р ы т ы х  помещ ениях это еще мож ет сойти, но под 
откры ты м  небом этого делать н ел ьзя— это было бы смыто пер
вым ж е  дождем.

В  под верж енны х вл и ян и ю  погоды местах берут свеж ий 
творог, т а к  называемый «доба», меш аю т с ним к р а с к у  и повы
ш аю т им света или у гл у б л я ю т тени, переписы вая по потреб
ности. Н о  к р а с к и  долж ны  бы ть для этой цели доведены до со-
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вершенно водянистого состояния раствором очень крепкой из
вестковой воды х.

Т а к ж е  и трещ ины в стар ы х ф р еско вы х росписях можно' 
запи сать этим ж е способом, заполнив и х  сперва замазкой, со
стоящ ей из 1/2 части извести (гаш еной) и х/а части «добы» (творог). 
Этого еще не знает никто из худ о ж н и ко в , я первый предпринял 
это и стал реставрировать фресковые росписи.

Я  брался такж е за осуш ение стар ы х, совсем в л а ж н ы х  фре
сок, с которы х струилась вода, и спасал и х  так и м  образом от 
гибели. Это делалось следующим образом (рецепт сообщил мне 
один великий и тальянски й  хи м и к, мой д р у г): р асп ускаю т в де
сяти ф унтах воды ф унт мыла и хо ро ш ен ько  к и п я тя т. П р и 
менять раствор надо в кипящ ем  виде, и во врем я работы он 
должен оставаться кипящ и м , поэтому л у ч ш е  всего оставлять 
его в кастрюле для ки п ячен и я. Б ерут щ етинную  кисть с длинны м  
волосом и обм акиваю т ее в растворе м ы ла; затем берут к у с о к  
ж ести и скребут им по кисти  вниз, чтобы с кисти  на к а р т и н у  
брызгали тонкие бры зги (теперь можно было бы применять для 
этого ф иксирую щ ий пульверизатор. Прим. издателя). Когда 
это сделано, и к ар ти н а повсю ду во всех своих ч а стя х  покры та 
раствором, ей дают вы сохн уть 24 часа и затем р аспускаю т в 
40 ф ун та х воды г/а ф унта квасцов и нан о сят раствор на стену 
в кипящ ем  виде с помощью брызг с ки сти  и скребка 2. В  три 
месяца все будет сухо  и никогда больше не будет мокрым. Н о 
ни в коем случае нельзя мазать самой кистью , потому что 
в л а ж н а я  фресковая ж ивопись, хотя бы ей было больше ста лет, 
тотчас стерлась бы. Т а к  можно бы наделать огромного вреда, 
и на та к и х  в л а ж н ы х  местах ничего нельзя исправить кистью  
с краскам и .

Е сл и  старые фресковые картины  п о кры л и сь плесенью, но 
сами сухи , то заказы ваю т в аптеке раствор сублимата ртути 
в винном спирте и этим раствором вспр ы ски ваю т картины , к а к  
это указы валось вы ш е. Плесень таки м  образом исчезнет и 
никогда не вернется (ядовитый сублим ат ун и что ж ает грибки

1 Эти ретуш и казеи ном  мож но применять то льк о  во внутренних по
м ещ ениях  и то лиш ь в т ак и х , где нет засто явш ей ся  сырости, влаж ного  
с к в о зн я к а  и плесени. В сильно посещ аемых м естах , к а к  церкви , место соб
р ан и й  и т. п ., к азеи н  держ ится лиш ь ограниченное врем я.

2 П рименение к васц о в  восходит к  глубокой  древности: вместе с тем  
к  древности  относится и этот способ его прим енения или по край ней  м ере 
похож ий  на описанны й выш е. В настоящ ее врем я он еще прим еняется де
корационны м и м астерам и для  закреп лени я  и п о кр ы ти я  сильно впиты ваю 
щ его гр у н та . Е два ли , однако, им можно вы суш ить стену.

6 2



плесени). Я  переносил та к ж е  стары е фресковые кар ти н ы , 
н аписан н ы е ф ресковым способом, целиком на хо л ст; мне и х  
дарили ш у т я , та к  к а к  дворец, в котором они находились, шел 
на слом ; и х  м ож но было бы перенести и на д ругую , п окры тую  
и звесткой  стену. К  части фресковой картин ы  приклеиваю т 
затем х о л с т  и со всем при леж анием  и с помощью всех орудий, 
которы е даю тся человеку в р у к и , прилеж анием  и любовью 
стар аю тся оторвать подклеенную  часть целым больш им к уск о м . 
Это надо повторять, пока не будет снята вся к а р т и н а ; затем 
п ри го то вляю т д оску или сте н у с возвы ш аю щ им ся краем — в 
первом случае на д оску помещ аю т см олу и ж и в о п и с ь , а во 
втором— ф ресковая ж и в о пи сь  вм уровы вается ш ту к а т у р к о й  в 
стену. Т рещ и н ы  мож но заш п ак л е ва ть, к а к  у к а за н о  выш е.

Н е одна прекрасн ая к ар ти н а с л у ж и л а  бы и поны не усл а 
дой ж и в о пи сц ам , х уд о ж н и ка м  и знатокам , если бы и х  пробовали 
старательно сним ать этим способом. Д л я пр и л еж ан и я нет не
преодолимы х трудностей, и я таки м  приемом снял одну больш ую  
к а р т и н у  М антеньи и в лю бой час реш ился бы при ступ и ть  к  боль
ш ой «Тайной вечери» Леонардо да В и н чи . Б о л ь ш и х  поврежден 
ний, чем при чи нило карти н е врем я, случи ться там  не долж 
но. И  к а к  раз эта к а р т и н а — чудо и скусств а— рано или позд
но погибнет от времени. Н а ш а  самая прочная ж и в о пи сь  дер
ж и т с я  не дольш е 400— 600 лет. Я  по крайней мере не м огу 
вспом н и ть, что видел столь стары е кар ти н ы ; кар ти н ы  Ч и м аб уэ 
и его учителей  потеряли у ж е  та к  много, что они, понятно, не 
простоят еще относительно стол ько, ско лько  у ж е  простояли,, 
пр и вл екая к  себе внимание и восхищ ение потомства.

Н о , чтобы  сказать больш е, вспомним, что ф ресковые рос
писи в Е г и п т е  в р у и н а х  Ф и в и д р у ги х  м естах прекрасно и 
благородно со хр ан и ли  свой колорит. Этим карти н ам — 5 ООО лет, 
и они бы ли под солнечны м  ж ар о м  пусты н и ; что зн ачит прочность 
н а ш и х  к а р ти н  перед этими сказочны м и  датами!

Т а к  по крайней мере казал ось мне. Н о во время м оих 
худ о ж е стве н н ы х  поездок по всем и тальян ски м  государствам 
один л ац ц ар они  продал мне стар ую  р укопи сь, в которой в 
сж ато м  старомодном и злож ени и  говорилось о ж и во пи си , по
добной ф ресковой, которая т а к  прочна, что ею мож но обраба
ты вать д аж е внутренность ф о н тан о вы х водоемов.

Я  вним ательно изучил всю т е х н и к у  и, наконец, приш ел 
к  убеж д ению , что дело вполне выполнимо и именно в та к и х  
м естн остях, где сказы вается влияни е м о р ски х со лен ы х ветров, 
где постоянно влаж ны й возд ух и где по сей день нельзя было
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вы полнять пр о чн ы х ф ресковы х росписей, та к  к а к  морской 
ветер портил даж е масляные картин ы  в ко м н атах. И сполненны й 
такого убеж дения я расписал этим способом дом в Венеции. 
Этот дом стоит вот уж е  десять лет без изменений, в то время к а к  
для д р у ги х кар ти н  достаточно было года, чтобы заметно и х  
попортить. Т е х н и к а  эта состоит в следующем.

О бж игаю т известь в кир пичной  или известковой печи, но 
обж игаю т ее л и ш ь наполовину, т. е. когд а к и р п и ч н и к  наполнит 
печь камнями известняка, из ко то р ы х он хочет вы ж ечь известь, 
он должен давать огню гореть только, пока он прогорит напо
л овин у, после чего ее вы п ускаю т. К о гд а это сделано, печь 
сооруж ается заново. В о к р у г камней и зве стн яка с одной и д ру
гой стороны, т. е. во к р уг пол уп ро горевш их известняков, наме
ш иваю т половину углей, затем и х заж и гаю т и дают гореть, 
сколько им угодно. Когда это сделано, вы ним аю тся все, где 
только можно найти, известняки, обож ж енны е с пеплом угл е й . 
Тогда помещают все в мельницу и мелю т, пока не получи тся 
нечто вроде м у к и . Затем примеш иваю т к  извести этой м у к и  
вместо песку; так и м  способом и этой ш ту к а ту р к о й  можно м уро
вать в воде, настолько она тверда. Е с л и  применить ее в каче
стве ж ивописного гр ун та  в фреске, он становится твердым, к а к  
камень, и к р а с к и ,— которые и сами по себе прочны , но скоро 
ги б н ут с обычно употребляемой ш т у к а т у р к о й ,— с этой ж елез
ной ш тук а ту р к о й  получаю т почти вечную  прочность. П равда, 
это стоит несколько дороже, но расходы не так уж е  очень 
значительны , и зато получаеш ь нечто, о чем мож но сказать: 
я  писал на удивление 1 потомства. Это превосходный способ.

1 В описанном  здесь способе самым сущ ественны м  я в л яется  порода 
того и звестн яка , которы й переж игается . Он в к о н ц е  концов сводится, за 
исклю чением  примеси у го льн ы х  ш лаков и у го л ь н о й  золы , к  своего рода 
двойной ш ту к ату р к е , в том виде, к ак  она бы ла и звестн а  древности, когда к  
извести  п р и бавл ял и  п уц цолан скую  землю или д руги е  вещ ества с ги д р а 
влическим и (?) свойствам и. Е сли  к  известковой ш ту к а ту р к е , применяемой 
для  ф иесковой ж ивописи , при бавлена для ее особого затвердения пуццо- 
л ан ск а я  зем ля, обладаю щ ая гидравлическим и к ач ествам и , с ней надо обра
щ аться  особенно осторож но. Н адо точно зн ать , ж и р н а я  ли известь или 
то щ ая , а т ак ж е  точно зн ать , к ак о й  сорт п уц цолан ской  земли имеется н а 
лицо. Ни в коем слу ч ае  не следует брать ее или  другого  подобного ги д р а 
влического  м атериала  в слиш ком  большом количестве, т ак  как  иначе 
ф реска  не будет достаточно связы вать краску  и, кром е того, м огут вы ступить 
за в у ал и р о в а н и я , к а к  это случилось с М икель А ндж ело при росписи Сик
стинской  кап еллы . В азар и  пиш ет об этом следую щ ее: «Когда бы ла за к о н 
чена тр етья  часть р аботы , зимою после северного ветра  обнаруж илось нечто 
вроде плесени. П ричиной этого бы ло то, что р и м ск ая  травертин ская  бел ая
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В се мастера ш т у к а т у р ы  д о лж н ы  были бы м уровать свои 
дома именно такой  ш т у к а т у р к о й  по крайней мере на три ступн и  
над землей, потому что эти дома стал и  бы от этого много проч
нее. Эта ш т у к а т у р к а  огн еупорн а и не проп ускает селитры . Все, 
что было написан о сп рава и слева на другой ш ту к а ту р к е , 
стало в л а ж н ы м  и м окры м , те ж е  места, которые бы ли написаны  
н а  этой ш т у к а т у р к е , вечно с у х и  и устойчивы . Я  сделал потом 
опы т и р аспи сал  часть моего двора и, когда через 14 дней 
р о сп и сь вы со х л а  и я реш ил , что она вы сохла достаточно, я 
р азве л  под нею больш ой костер и п р и к азал  сж ечь его с вели
ч а й ш и м  ж аро м  в один день. Когда это было сделано, вся  к а р 
ти н а  была р аскалена и совсем черна от дыма; то т у т , то там, 
к а к  я зы к и  пламени, про гляд ы вал и  ж елтые и к р асн ы е  одеж
ды, а отдельные головы  вы гл яд ы вал и , к а к  гр е ш н и к и  в аду. 
Д огадайтесь, что я сделал! К и п я щ и м  щ елоком я  вы м ы л  всю 
к а р т и н у , и вот все лица, одежды, небеса и деревья, ж ивотны е и 
тр а в а — все снова появилось на свет. Это подтверждает, что по
д о б н ая известковая ж и в о пи сь — настоящ ая н а у к а . Я  был страш но 
рад этом у откры тию  и сн ачал а хотел протрубить о нем во 

б с ю  с и л у  л е гк и х . Н о нет, нет, м ы слящ ий бедный х у д о ж н и к  не 
узн ае т э ти х  вещей. Это снова пойдет на по л ьзу великим  при 
дворны м ж ивопи сц ам , которы е ж р у т  и пью т и на свой лад при
л е ж н ы , но что ж е  это за п р и л еж ан и е! Работа по два часа в день 
и  возгласы : «О неблагодарное потомство», когда раздается слиш 
ком  гр о м к ая  кр и ти ка.

и зв е с ть  с о х л а  не т а к  скоро и вместе с пуц цолан ской  зем лей д а в ал а  темную 
см есь. П о к а  эта  смесь бы ла в л аж н о й , и стена бы ла сырою  н аск в о зь ; при 
•высыхании она «зацвела» . Это было причиной того, что зд есь проступила 
со ль , х о т я  с течением времени она  и бы ла поглощ ена су х и м  воздухом . 
М икель А н дж ело  бы л очень обеспокоен этим  обстоятельством  и не хотел 
п р о д о л ж а ть  р або ту ; когда он с извинением  стал  от нее о т к а зы в ат ьс я  у  папы , 
■говоря, что она у  него не удается , его святейш ество п о сл ал  к  нем у Д ж и о 
ван ни  ди Сан Г ал л о , которы й, р а зо б р а в  причины , ободрил  его к  п родолж е
нию р або ты  и дал  у к азан и я  к  том у, чтобы избеж ать  зап л есн ен и я  работы». 
П о всей  вероятн ости , он у к а з а л  М икель А ндж ело, с ко л ь к о  п уц цолан ской  
зем ли м о ж н о  п р и бавл ять  к  и звести . Т а к ж е  содерж ащ ие м агнезию  сорта 
извести  и з  долом итов при сли ш ком  больш ом  процентном  содерж ании  м аг
незии негодны  д л я  фресковой работы . Н ебольш ое ж е  со держ ание м агнезии 
м ож ет, в ер о я тн о , даж е повы сить прочность ш ту к ату р к и  и , следовательно , 
ф р еско во й  росп и си , к ак  это видно по ф рескам  в Т и роле, где уп о тр еб л ялась  
с о д ер ж а щ а я  м агнезию  ш лерн ская  и звесть.

Ср. Э йбнер , стр . 490.
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Т а к  к а к  во время моей преподавательской работы к  моим 
у с л у га м  были откры ты  все библиотеки, я  часто имел возм ож ность 
обогащ аться больш им опытом. М еж д у прочим , однажды в Риме в 
В ати ка н е  я н а тк н у л с я  на ряд м а н уск р и п то в  и наш ел старогре
ческую  р уко пи сь, которая содерж ала ряд о р иги н альн ы х ф ак
тов и мыслей о ж ивопи си. М еж д у прочим , там было описание 
одного способа ж и во пи си , которы й я х о ч у  здесь привести, та к  
к а к  он крайне своеобразен.

Э ту ж ивопи сь мож но было бы при м енять во м ногих м естах 
там, где долж ны  быть н ап исан ы  веселые и радостные предметы. 
Она даже много красивее фрески и д оп ускает много больше' 
к р а со к — красны е л а ки , различны е ж ел ты е  и зелены е,— все это- 
увлекало меня до настоящ его момента. Всегда было трудно вы 
полнить фреской больш ие пейзаж и. Т а к и м  способом, думаю  я, 
дело пошло бы и с этим. Это последнее, что я  м о гу описать из; 
моих изобретений. Они зан ял и  у  меня много времени, но зан и 
маю т очень мало места на бумаге. Способ вкратце таков:

Стена при готовляется так, к а к  я готовлю  ее для фресковой 
ж ивопи си , но л и ш ь  чисто, красиво и тщ ательно вы равнивается, 
а затем горячий еще слой ш т у к а ту р к и  покры вается л ьн яны м  
маслом. Через некоторое время, когда эта пром азка впитается, 
ее повторяю т и продолж аю т до тех пор, пока стена больше не' 
впиты вает н икако го  м асла. Затем по этом у п и ш у т обыкновен
ны ми водяными кр аскам и  без всякого связую щ его вещества,, 
чистой краской , растертой на воде без всякого клея или чего- 
либо другого; и через несколько дней, когда стена высохнет,, 
ж ивопи сь протирается ш ерстяными тр я п кам и , после чего к р а с 
к а  держ ится прочно и начинает блестеть. Я  пробовал это и— к а к  
выш е сказано— н аш ел, что способ себя оправдывает. Н о следую
щие пун к ты  д олж ны  быть точно соблюдены Ч

Необходимо следующее:
1. Очень тонко вычищ енная стена.

2. Когда заглаж ени е закончено и прежде чем стена успе
ла вы сохн уть, ее н у ж н о  старательно по кр ы ва ть  маслом, и про
долж ать это до тех пор, пока не н аступ и т полное «насыщение». 
Л и ш ь  после того, к а к  это правило вы полнено, наступает са-

1 О писанная зд есь тех н и ка , предполагаю щ ая наличие больш ой опы т
ности в отнош ении прим еняем ы х м атериалов— извести  и м асл а .— в о сх о д и т  
к  античности . П ри этом  образуется  твердая о к и сь  извести , которая  не п р и 
ним ает воды. Этим, о дн ако , к а к  бы перебрасы вается  мост к  технике «stukko- 
lustro».
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мое главн ое, от чего зависит у с п е х  работы и чем у мож но на
уч и ть ся  л и ш ь  уп р аж нен и ем  и опытом, а именно: надо определить, 
когда н а с ту п и л а  необходимая степень вы сы хан и я, чтобы начать 
п р о ти р ать  к р а с к и . Это, к а к  ск азан о , очень важ н ы й  п ун к т, по
ж а л у й , д аж е важ н ей ш и й . Е с л и  нати рать стену сли ш ком  рано, 
н ачав это до того, к а к  к р а с к а  вы со хла, то стена не получи т уж е  
того кр аси во го  зеркального блеска, которы й она получила бы 
при  и спо лн ен ии  этого в над леж ащ ий момент; кром е того, не 
все к р а с к и  требую т одинакового времени для вы сы х ан и я , на
прим ер, ко б ал ьт и ж ел ты е о хр ы  со х н у т гораздо быстрее, к а к  
и вообще все ж елты е к р а с к и  вы сы хаю т раньш е к р а с н ы х . П р и  
п рави льно й  работе м ож но по л учи ть  исклю чительно красивы е 
к р а с к и , обладающие прекрасн ы м  блеском. Этот прекрасны й 
способ ж и в о пи си  при д альнейш ем  использовании и развитии его 
м ож ет при м ен яться очень разнообразны м  образом; пр и  бл и ж ай 
шем исследовании в этом н аправлении  мож ет и д олж но быть 
найдено много нового.

Е щ е  л и ш ь  два слова.
М а сл ян а я  ж и в о п и сь — основа всех остал ьн ы х способов 

ж и в о п и с и ; и з этой те хн и ки  разви ваю тся и при том наивыгодней
ш им  образом все остальны е те х н и к и . Она вы рабаты вает самосо
знание и уверенность в нанесении к р а со к ; ее свободное выполне
ние делает р у к у  ху д о ж н и к а  л егко й , смелой и предприимчивой. 
Т от, кто  овладел основами своего ремесла во фресковой ж иво пи 
си и зан и м ал ся ею длительное врем я, у  того м а сл я н а я  ж ивопи сь 
пойдет не ср а зу, если ему при ход и тся и зучать ее впервы е; если 
ж е  кто н ачи н ает заним аться фреской после того, к а к  он долго 
зан и м ал ся м асляной ж и в о пи сью , она у  него пойдет л егко , осо
бенно, если у  него будет хорош ее руководство.

Эта работенка, право, была бы руководящ ей нитью  этим 
несчастны м  плутам , но нет, дорогая бум ага, свидетельница мыс
лей м о и х, неуж ели  то, что я добывал многолетним исследовани
ем, д олж но быть даром дано этим бездельникам? О нет, она для 
этого сл и ш ко м  хорош а! Н е т, п у ск а й  они сами сперва поищ ут 
да п о расти р аю т кр аски  за 50 ф лоринов, к а к  я это вначале делал. 
Я  сам не знаю , почему я н ап и сал  эту работу. Я  написал  ее ча
стью  по внутреннем у побуж д ению , частью  оттого, что патеры 
Б енед икт и Евстаф ий, мои бы лы е со буты льн и ки , не верили тому, 
что и з м еня м ож ет выйти пи сатель; они думали, что раз я  выво
ж у  одну б у к в у  та к , а д ругую  иначе, то из этого не мож ет полу
чи ться надлеж ащ его ум онастроения. К о л п а ки  несчастны е, к а к  
я  и х  вы смею !
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Д алее.
Б ол ьш и е, неподвижные стенные к ар ти н ы  имеют назначе

ние производить д лительны м образом светлое, радостное и 
полное ж и зн и  впечатление на гл аз и чувство зрителя. Они 
д олж н ы  поднимать чувства, отдалять угнетаю щ ие впечатления 
обыденной ж и зн и  и оказы вать чистое, радующ ее и ж изнера
достное влияние. Д л я  этой цели необходимо держать к р аск и  
более насыщ енным цветом, чем это обычно надо.

В  больш их стенн ы х к а р ти н а х  это м ож ет быть сделано с 
правильны м  учетом связи  целого без ущ ерба д ля и скусства или 
художественного чувства. Е с л и  тона делятся на неж ны е и силь
ные, если правильно вы браны  и противопоставлены  друг д ругу 
и х  переходы, то в т а к и х  к а р ти н а х  они м огут и даже д олж н ы  быть 
повы ш ены  до высш ей степени. Т а к  ж е обстоит дело с ж ивопи сью  
и для д р у ги х  общ ественных целей. Теперь, когда о фреске ск а за 
но все, что о ней только мож ет быть сказано, несколько слов о 
масляной ж ивопи си.

Мои картин ы , которы е я написал маслом, будут держ аться 
до тех пор, пока сгн и вш ий  холст не упадет с рам. Почему? По 
той единственной причине, что я мой хо л ст никогда не м а ж у  
клейстером или клеевой массой, к а к  это делаю т бережливые х у 
д ож ники, а ср а зу гр у н ту ю  м асляны м  гр ун то м . Е с л и  клейстер 
сильно высохнет, а картин а намокнет, то он сейчас ж е подается 
вперед, вверх и губ и т собою всю кар ти н у. Е с л и  ж е к р а ск а  нане
сена на холст непосредственно (к р аск а гр у н та , гр ун то вальны й  
мел и чистые свинцовые белила, потому что дом аш няя к р асн ая 
чернеет и позволяет картинам  прорастать), то нити холста очень 
крепко  пропиты ваю тся маслом, и все держ ится страш но крепко. 
Т а к а я  ж иво пи сь даж е через сто лет вы держ ивает сворачивание, 
чего не мож ет вы держ ать н и к ак ая  другая 1. Далее, я никогда не 
покры ваю  своих к а р т и н  яичны м  белком. Это р азруш ает все верх
ние к р а ск и , но если к ар ти н ы  сейчас ж е д олж н ы  блестеть полной 
красотой, я покры ваю  и х  2 лотами рыбьего к л е я  в 20 л отах 
воды. Тогда картин а ср а зу получает блеск, которы й, правда, 
держится всего 3 — 4 месяца; тогда надо снова смыть клей водою

1 Опыт п о к а за л , что К нол л ер  в этом о ш и б ал ся . Е го  картины  м ас
лом, если и х  попробовать свернуть теперь, бы ли бы  сильно этим повреж де
ны и з-за  ж есткости , вы званной м асляны м  г р у н то м .К ак  сильно они потемне
л и , видно лучш е всего в церкви  в^Эттале, где" ф ресковы е картины  еще сохра
нили  бы лую  свеж есть, в то врем я к а к  м асляны е к ар ти н ы  по сравнению  с 
ними сильно потем нели.
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и зам енить л ако м ; например, м астико вы й  л а к  очень хорош о со
х р а н я е т кар ти н ы .

О грани чи м ся сказан н ы м  о со хранности  карти н  на холсте. 
К а р ти н ы  ж е  на досках очень скоро гн у т ся  и к р и в я тся , если толь
ко не взято дерево огромной то лщ и ны . Обычно сзади вставляю т 
тогда сильны е скрепы , но это все равно, что ук р о щ а ть  кота, 
держ а его за хво ст: десятки раз видал я к а р т и н ы  на дереве, 
расщ епленны е по середине. Я  ж е, напротив, прим еняю  про
стой прием Д ж иованни  да У д ине, учен и ка Р аф аэл я, Д ж у- 
л ио Ром ано, его наследника: я  н ан о ш у на мою д о ску гр ун т 
и сзади и спереди, одинаково отполированны м с обеих сто
рон, и у  меня никогда не случал о сь, чтобы хоть одна доска 
покри ви лась бы или покоробилась. Этот простой, но продум ан
ный способ д олж ны  были бы усвоить себе все х уд о ж н и ки , 
чтобы к а р ти н ы  и х  не становились неузнаваемы ми еще при и х  
ж и зн и ».

Н и ж е  следую т р ассуж д ени я издателя р укопи си  Рейсбер-
гера.

« К а к  видно из приводимого труда, составитель с полной и 
безы скусственной ясностью  описы вает свой способ вы полнения 
ф р еско вы х росписей, способ, которы й, к а к  показало врем я, себя 
оправдал. О пы ты , которые А н то н  Р анцингер делал со ш т у к а т у р 
кой К н о л л е р а, показали, что она очень чиста и тверда; следует 
предполож ить, что прекрасно со хр ан и вш аяся ф ресковая к а р 
тина 1874 г. К н олл ер а в Б ю р гер заал ь ки р хе  в М ю нхене вы пол
нена на подобной ж е  ш т у к а т у р к е . Эта мощ ная роспи сь, зани
маю щ ая плоскость в 300 с л и ш к о м  к в . метров, почти соверш енно 
не имеет трещ ин и очень тверда и очень прочна по к р а ск а м , что 
л у ч ш е  всего доказывается тем, что она не только вы держ ала 
основательную  пром ы вку раствором соляной к и сл о ты , но и 
м огла быть очищена от грибкового налета (в настоящ ее время 
к а р т и н а  после промывки соляной кислотой соверш енно ун и что
ж ен а. Прим. Шмида).

Э та твердость и прочность ж и во пи си  основы ваю тся на 
доброкачественности и прави льном  составе ш т у к а т у р к и . Вместе 
с затвердением ш ту к а ту р к и  ук р еп л яется и ж и в о пи сь, и этим 
объясняется, что краски  фресковой ж ивопи си , нанесенные без 
всякого связую щ его средства, м огут быть прочны ми. К р а с к и  не 
по гр уж а ю тся  в ш т у к а т у р к у , к а к  это думает К н о л л ер , потому
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что она у ж е  насы щ ена влаж ностью  и больш е ее не принимает. 
Н аоборот, она сама отдает ее немного в виде силикатной воды 
известковой ш т у к а т у р к и , которая при вы сы хан и и  этой послед
ней вы ступ ает к  поверхности, проникает в кр аски , делает и х 
твердыми и постепенно твердеет вместе со ш ту к а ту р к о й .

З а  качество ш т у к а т у р к и  и ее правильное нанесение ответ
ственны м  является кам енщ ик. Кноллер вполне прав, придавая 
стол ько значения хоро ш ем у ш ту к а ту р у , умение и знание кото
рого долж ны  ему гарантировать добротность его ж ивописи. 
М ы  видели, к а к  он вполне по-друж ески обращ ался со своим 
ш ту к а ту р о м  и к а к  особо подчеркивает, что ш т у к а т у р а  надо х о 
рошо оплачивать. Е с л и  бы ,— что настоятельно ж ел ательн о ,—  
х у д о ж н и к  снова захотел бы отдаться фресковой ж ивопи си, он 
должен был бы взять пример с К ноллера и привлечь к  себе пре
ж де всего дельного ш ту к а ту р а , на которого м ож но пол ож и ться. 
Этим можно облегчить себе работу.

Теперь, в новое время, фресковую  ж и во пи сь представляю т 
себе сли ш ком  труд ной, на самом ж е  деле она самая л егкая 
ж и в о пи сн ая те хн и ка из всех и предполагает л и ш ь и скусн ую  
верную  р у к у , основательное ж ивописное умение и глаз, 
опы тны й в кр а со ч н ы х  тон ах.

Т о т, кто заним ался ж ивописью  фресок, должен, помимо 
гр у н та  и правильного приготовления ш т у к а т у р к и , прилож ить 
особенно много старания к  вы бору кр асо к . В аж нейш и е из н и х  
К н оллер ом  названы , и на его ук аза н и я мож но во всем полож ить
ся. Д обавить н уж н о  еще те краски , которые весьма годны для 
фресковой ж ивопи си, но которые К н о л л ер у не могли быть и з 
вестны: ул ьтр ам ар и н ы — синий, зеленый и фиолетовый. В  его 
время они еще не бы ли изобретены, а подлинны й ультрам арин 
из л яп и с-л азур и  был сли ш ком  дорог, чтобы п о л учи ть  повсемест
ное применение. Б л агод аря наш им и скусствен н ы м  ультрам ари- 
нам стала излиш ней мало удовлетворительная см альта, которая 
была не чем иным, к а к  превращ енным в порош ок синим стеклом, 
та к  ж е  к а к  и кнол л ер о вская таинственная у го л ь н а я  си н яя.

Ч исло этих кр асо к  не велико, но вполне достаточно для 
фресковой ж ивопи си. Н о очень важно достать к р а ск и  в и х чи 
стейшем и лучш ем  состоянии непосредственно, не вводя посред
н ика торговца в и скуш ени е примешать ж е л ты й  хром или мен- 
нинговую  ж елтую  к  земляны м краскам, чтобы  и х прикрасить. 
Очень важ но размачивать и растирать, в особенности ж е обж и
гать свои кр аски  для фресок через своих людей, ш тукатуров, 
чтобы иметь абсолю тную  уверенность в и х  чистоте. Это все
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вещи, которы е м о гут быть вы полнены  без в с я к и х  затруднений и 
с м алы м и затратам и.

П о ч е м у  ж е  эта п рекрасн ая те х н и к а  фрески та к  теперь пре
дана забвению ? Вопрос за сл уж и в а е т того, чтобы его поставить и 
к р а тко  пересмотреть те п у н к ты , которы е ведут к  удовлетвори
те льн о м у его разреш ению . К н о л л ер  настойчиво указы в ает, что 
теряю тся и забы ваю тся вещи более ценные, чем вновь изобре
таемые. Он сам и не подозревал, что это та к  быстро сл у чи тся  и 
со столь лю бимой им фресковой ж ивопи сью .

П осмотрим , к а к  это случи ло сь.
И сторически наиболее зн ачительная эпо ха еще недоста

точно удалена от нас, чтобы  м ы  могли под общим у гл о м  зрения 
с  достаточной ясностью  обозреть вы званны й ею переворот во 
всех отн о ш ен иях.

Ведь прош ло немногим больш е ста лет, к а к  во Ф ранц и и  
было разгромлено господство феодализма, в Г ер м ан ии  прош ла 
едва половина этого времени, и вполне естественно, что, когда 
р уш и тся  тако й  мощ ны й засты вш и й  колосс, с ним падает и многое 
другое; к  этом у относится и ф ресковая ж и во пи сь— сильнейш ее 
средство худож ественного вы р аж ен и я старого государствен
ного строя (новы й б у р ж уа зн ы й  строй начал по-бедному и сенти
м ентально строить и ск р е п л я ть  свое государство, у  него было 
много дела, чтобы по-настоящ ем у утвердиться самом у, прежде 
чем подготовить почву и ск у с с тв у ). К  этому присоединилось то 
обстоятельство, что не было того семени, которое могло бы в но
вом земном царстве пусти ть к р епки е корн и. К н о лл ер , к а к  выше 
упом иналось, ум ер в 1804 г ., и те, кто после него воспринял 
э т у  те х н и к у , были у ж е  не п р акти кам и , но робкими людьми из 
ателье, к о то р ы х  по учали  проф ессора-книж ники; самы е проти
воречивые рецепты из стар ы х недостоверных кар ти н  приним а
л и с ь  без к р и ти к и  и слепо на веру. К то  ж е уд ивится, что фреско
вые росписи, изготовленные таки м  образом, без практического 
п о н и м ан и я и без технического зн ан и я, скоро р азр у ш и л и сь ?

Эти неудачи привели худ о ж н и ко в в отчаяние, и молва о 
том, что фресковая ж и во пи сь не мож ет вы д ерж ивать нашего 
к л и м а та , пош ла из уст в уста  и на веру и бессмысленно повто
р ял а сь  до н а ш и х  дней. Бессм ы сленно, ибо даже не пы тались 
п ри звать в качестве свидетелей прочности фресковой ж ивописи 
и м евш и еся в стране и в течение столетий хорош о сохран и в
ш иеся стары е фресковые росписи. Х о д я ч ая  фраза бы ла найдена, 
а  ведь т а к  удобно и просто повторять фразу!

М ы  д о л ж н ы  себе, однако, задать вопрос, не были л и  сли ш 
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ком  повы ш енны м и требования, которые предъявлялись к  фре
сковой ж и в о пи си  в наш ем климате? Старые непроверенные анек
доты и р ассказы  теснились в голо вах худ о ж н и ко в , и эгоистиче
с к а я  претензия еще и через 500 лет с л у ж и ть  предметом удивле
н и я потомства делала свое дело в смысле возбуж дения надежды 
на прочность фресковой ж иво пи си  до безграничны х размеров. 
Естественно, что чем больше были до того надеж ды, тем сильнее 
было наступивш ее похмелье. Н о разве не безумие ожидать чего- 
либо несообразного с естественным порядком вещей! М ы ведь 
видим, к а к  наш и  мощ ные скалисты е горы м ало-пом алу уничто
ж аю тся , и в то ж е  время еще удивляемся, что ка р ти н а , написан
н ая на преходящей ш ту к а ту р к е , не держ ится вечно!

П р и  разумном и целесообразном вы полнении, применении 
хорош ей ш ту к а ту р к и  и при отсутствии сл и ш ко м  неблагоприят
н ы х  обстоятельств фресковая картина и в у с л о в и я х  нашего к л и 
мата мож ет простоять добрых сто лет; мы имеем и более старые 
фрески, хотя благодаря преж нем у вар варству и сохраненные 
л и ш ь во ф рагм ентах в М ю нхене, А угсб ур ге, Гирш берге и в д ру
ги х  м естах. П о правде говоря, это достаточно большой срок, 
чтобы дать толчок честолюбию  к  тому, чтобы творить в этой тех
нике, тем более, что мы не имеем н и к а к и х  д р у ги х  способов, га
р анти р ую щ и х прочность карти н ы  под откры ты м  небом.

Н о  это не дело одного только честолю бия, здесь надо еще 
преодолеть закон косности и лени, столь ж у т к и м  образом воца
ривш и йся в худ ож ественны х к р у г а х  наш его времени. Разве не 
гр устн о, что к  «салонному тирольцу», «салонному лейтенанту»- 
теперь приобщен и «салонный худож ник», для того чтобы в к а 
честве забавной персоны быть осмеянным на стр ан и ц ах юмори
сти чески х листков.

Буд ет очень трудно завоевать для фресковой ж ивопи си  
молодых худ о ж н и ко в, испорченны х в акад ем и ях. Они предпо
читаю т л учш е сидеть голодными в своих м астер ски х и ловить 
м у х , чем реш иться подняться на леса, где все ж е  всегда несколь
ко грязно и где холены е пальцы  и ногти м о гу т подвергнуться 
опасности огрубеть и потерять изящество.

Н о  фресковая ж ивопи сь должна стать потребностью, долж
на стать основным способом выполнения все х монум ентальны х 
ж и в о пи сн ы х работ. Этим она может быть, потому что она отно
сительно очень дешева и в отношении прочности является самой 
дешевой из ж и в о п и сн ы х  техник.

Адольф В ил ьгел ьм  Кейм  (умер 5 сен тяб ря 1913 г.) изгото
вил для худ ож н и ков специально приготовленное полотно для
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н акл е й ки  н а стену, но и эта н есколько своеобразная те хн и ка не 
н аш ла о тк л и к а  у  худ о ж н и ко в.

Л и ш ь  х уд о ж н и ки  д екораторы  не видят препятствий в 
эти х  неудобствах, потому что они к  ним п р и вы кл и  с самого 
н а ча л а . Е с л и  они не возьм утся за ф ресковую  ж и в о п и сь, она 
будет н аве ки  забыта. В  конце концов нет необходимости, чтобы 
все было записано ф и гур ам и ,— часто хорош ий  орнам ент про
изводит л учш ее впечатление, чем театрально растопы ренная 
ф и гур а.

Вышеприведенное руководство вполне достаточно, осталь
ное при н есут опыт и п р а к т и к а , а там у ж е  будут сам и собою 
вы растать вы ш коленны е сил ы .

И т а к , вперед!
В ы игры вает смелый и, право, здесь м ож но вы и гр ать 

много!»

Д олго д ливш ийся спор о вн утр е н н и х стенн ы х р о сп и сях 
П ом пеи, спор, порою при н им авш ий  резкие формы, повидимому, 
здесь м ож ет считаться реш енны м на основе те хн и че ски х опытов. 
М ы  д о лж н ы  здесь отдать дань восхищ ения некоторым из преж 
н и х  исследователей и х уд о ж н и ко в  за то, к а к  близко они подо
ш ли  к  п рави льном у решению на основе зоркого наблю дения и 
практического опыта, хо тя у  н и х  и не было возмож ности вы яс
нить во всей и х  тонкости у х и щ р е н и я  ан ти чн ы х ж и вопи сц ев, 
для чего сущ ественно много внесли новейшие хим и ческие изы 
с к а н и я  Эйбнера и м и крохим ические исследования Р эльм ан а.



Э Н К А У С Т И К А
Е С Л И  у ж е  в реш ении спорны х вопросов о помпейской 

стенной ж и в о п и с и  нам приш лось преодолевать много 
трудностей, то в вопросе об э н к а у с ти к е  эти х трудностей 
и вопросов, ж д у щ и х  своего разреш ен и я, еще больше. 

Это понятно, если при н ять во вним ание, что со времени 
Возрож дения ф илологи, хим ики и проф аны  трудились над 
решением великой загад ки эн каусти ки . В  результате столкно
вения о п уб л и ко в ан н ы х  мнений эти х людей различнейш их 
профессий п о л уч и л а сь  полнейш ая сум я ти ц а вы сказы ваний, 
одно другое опровергаю щ и х и под конец сплетаю щ ихся в 
неразреш имы й гордиев узел . Чем дальш е с течением столетий 
д лились д и скусси и , тем труднее к азал о сь найти решение. 
И  поэтому Б е р гер у— в его «Ж ивописной техн и ке древности»—

7 4



было нелегко подойти вп л о тн ую  ко всем вопросам, которые 
с течением времени оказались связан н ы м и  с проблемой эн
к а у с т и к и . Н е  будучи ни ф илологом, ни хим иком , он вы нуж д ен 
был п ри  исследовании текстов свя зы в а ть ся  с видными филоло
гам и и при бегать к  совету вы д аю щ и хся хи м и ко в, для того чтобы 
на основе и х  экспертиз медленно и с больш ой вы д ерж кой про
бивать себе путь среди труд ностей в вопросе об эн ка усти ке . 
К  этом у присоединилось еще то обстоятельство, что ф илологи и 
х и м и к и , помогавш ие ему, со своей стороны  не были х у д о ж н и к а 
ми, т а к  что и х  заклю чения м огли ввести его в заблуж д ени е таки м  
ж е  образом, к а к  это было в вопросе о «пуническом  воске». В 
вопросе об эн каусти ке  мы снова столкнем ся с тем, к а к  важ но, 
чем, собственно говоря, явл яется этот «пун и чески й  воск».

Б ергер с больш им упор ство м  д ерж ался того взгл яд а, что 
п ун и чески й  во ск является «омылением воска», чего на самом деле 
не было; п р и  этом он п р и м к н ул  к  ош ибочному воззрению , вос
ход ящ ем у к  X V I I I  ве к у и еще более раннем у времени, воззре
нию , от которого он в своем последнем опубликованном  труде 
« В осковая ж и в о п и сь  А пеллеса и его времени» в неко тор ы х не
зн а ч и те л ь н ы х  п у н к т а х  отошел, причем при бли зился к  истине и 
в д р у ги х  во п р о сах эн каусти ческо й  техн и ки .

О сновополож ное место у  П л и н и я  ( X X X V ,  149) гласит 
■буквально т а к :

«E n ca u sto  p in g en d i duo fuere a n tiq u itu s  genera, cera (?) et 
in  ebore cestro, id  est v e ric u lo , donec classes p in g i coepere, hoc 
le r t iu m  genus accessit re so lu tis  ig n i ceris p e n ic illo  u te n d i, quae 
p ic tu ra  n a v ib u s  nec sole ne csale  ve n tisve  co rru m p itu r» , t . e. 
«В древности было два способа писать эн каусти чески , с воском  (?) 
и  на слоновой кости посредством «cestrum», т. е. копьеподоб
н ы м  небольш им  вертелом, пока не начали расписы вать воен
ные к о р а б л и . К  этому при бавился третий способ: растоплять 
восковы е к р а с к и  огнем и употр еблять к и с ть — ж и в о п и сь, кото
р ая на к о р а б л я х  не повреж дается ни солнцем, ни соленой 
водой, ни  ветрами».

Б е р гер  н аряд у с другим и исследователями, в частности, 
к а к  и его доверенный ф илологический советчик проф. К .  Май- 
гоф и з Д рездена, признал это место испорченны м и исправи л 
его та к , чтобы  получилось тр и  р азл и чн ы х  способа п и сани я, о 
к о то р ы х  го в о р и л  П лин ий . Н а  место слова «сега» было поставле
но слово «cauterio», причем подчеркивалось, что слово «сега» 
могло п о л у ч и ть ся  из и скаж ени я первоначального слова cauterio , 
т а к  что п о л у ч а л с я  следующий текст:
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«E n causto  p in g e n d i duo fuere a n tiq u itu s  genera, c a u te rio  
et in  ebore cestro, id  est v e ric u lo , donec classes p in g i coepere. 
hoc te rtiu m  genus accessit re so lu tis ig n i ceris p e n ic illo  utendi» и т. д,

М айгоф, то р ж е ству я , пиш ет:
« Т аки м  образом, м ы  получаем тот неизвестный нам третий 

предмет, орудие, которого нехватало, та к  к а к  оно было необхо
димо для ясного и удовлетворительного определения дела и для 
того, чтобы по л учи ть приемлемую , ср а зу  по н ятную  к о н стр у к 
цию  слов. Все преж ние сомнения устранены  и в то ж е время под
тверж дены . И  это орудие не пристрастно вы думано и произволь
но привлечено, но необходимость вставки  его безупречно у ста 
новлена документально подтвержденным в индексе ф актом 
того, что эн каусти ко й  писали или посредством cau teriu m , и л и  
посредством cestrum , или посредством к и сти  (« q u i encausta 
cauterio  vel cestro v e l p e n ic illo  p in xe rin t» ). К а к и е  ж е  р езуль
таты  получим мы из этого объяснения эн каустической  те хн и ки , 
если сделаем отсюда частью  необходимые, частью  вероятны е 
выводы?»

Он делает вывод, что при эн каусти ке писали тремя и нстр у
ментами: 1) посредством cauteriu m ; 2) посредством cestrum ; 
3 ) кистью .

Под каутери ум ом  он разумеет ш пахтелеподобны й и н стр у
мент, который, будучи нагретым, сл у ж и л  д ля того, чтобы нано
сить энкаустические к р а с к и  и смеш ивать и х  м еж д у собою. 
Он пиш ет, что у  греков слово cauteriu m  не было употребитель
ным для обозначения инструментов для эн каустическо й  ж и в о пи 
си, каковое обозначалось словом «paßSiov» (рабдион), под чем 
разум елся горячо нагретый ж елезны й стерж ень. П од «cestrum», 
по его мнению, следует разуметь род заостренного ж елеза для 
грави рован ия, которы м  процарапы ваю тся по слоновой кости  
к о н тур ы , согласно приведенному месту П л и н и я , гласящ ем у: 
«et in  ebore cestro, id  est vericulo ». О применении кисти  к а к  про
стейш его инструм ента для ж ивопи си  нечего больше сказать.

Бергер соверш енно согласен со взгляд ам и Майгофа и 
усм атривает в д вух бронзовы х инструм ентах, которые были най
дены в погребении х уд о ж н и ка , раскопанном  в Сен Медар де П р э, 
именно эти «каутерии», взгляд, против которого трудно возра
ж а ть . Эти инструменты  имеют на одном конце у зк у ю  продолго
ватую  л о ж е чку, на другом —  небольшое приспособление, по
добное ш пахтелю , весьма удобное для в ти р ан и я эн каусти чески х 
к р а со к . Отметим здесь ж е, что в этом погребении худ о ж н и ка 
бы ли найдены та к ж е  две ручка кистей, что указы вает на то,
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что оба и нстр ум ен та использовались античны м худ о ж н и ко м  
одновременно.

В а ж н о  н есколько подробнее рассмотреть кри ти чески  по
п ы тки  о б ъ яснен и я вопроса, н ачавш и еся еще с конца X V I  сто
л ети я.

О чень тщ ательно зан и м ал ся данным вопросом в 1629 г. 
и звестн ы й  ф р ан ц уз К лод  де Сомэз (C la u d iu s  S a lm a siu s), причем 
о н  и сход ил и з первоначального разночтения текста П л и н и я , где 
вместо «cauterio» поставлена «сега». Он р еконструи ровал три 
те х н и к и : «на деревянную  д о ску н аноси лся цветной во ск в том 
виде, в к а к о м  он был; потом он размещ ался и перерабаты вался 
на ней сообразно с замы слом к а р ти н ы ; законченная ж е  карти н а 
затем п р о ж и гал ась  огнем, чтобы  сгладить ш ероховатости и слить 
к р а ск и , п о с к о л ь к у  это было необходимым». Сальм ази ус не гово
рит о том, к а к и м  инструм ентом  наносились, по его мнению , 
к р а ск и .

П о всей вероятности, он подразумевает подобный ш п ах те 
л ю  и нстр ум ен т. Этот те хн и чески й  способ Сальм ази уса— прямой 
прообраз эн каусти ческо й  т е х н и к и , к а к  в наш е время она мыс
л и л а с ь  и защ и щ алась О. Д оннером фон Р ихтер в ряде опубли
к о в а н н ы х  им работ в 1867, 1885 и 1899 гг. Он внес в нее измене
ния л и ш ь  в том отнош ении, что вместо чистого, смеш анного с 
к р а ск а м и  в порош ке воска он брал воск, сваренны й с «nitrum », 
т .  е. с содой (ошибочное толкование «пунического воска»); в 
целях больш ей м ягкости  и облегчения его переработки он при 
бавлял  к  нем у некоторое количество хиосского бальзам а и 
оливкового м асла.

В  качестве инструм ента, для того чтобы при ти рать эту 
во ско вую  п а сту  к  доске кар ти н ы , он применял «cestrum», сде
л ан н ы й  из дерева, кости или рога (он считал изли ш ни м  металл), 
причем пред ставлял его себе в виде зазубренного инструмента 
подобного ланц ету. Спереди он был зазубренны м, а на обратной 
стороне им елся вы п укл ы й  о б у ш о к для того, чтобы заглаж и вать 
м огущ и е появи ться борозды. Восковы е пасты  наносились в 
холод ном  состоянии и затем в ж и гал и сь  или посредством нагре
того м еталлического стерж ня или металлического, наполненного 
у го л ь я м и  сосуд а, который п ри б л и ж ал и  к  картине («cauterium », 
по Д о н н е р у ). П о сущ еству мы имеем здесь таким  образом т у  же 
т е х н и к у , ко то р у ю  описывал Сальм ази ус в качестве первого 
способа. Н о  что за смысл м ож ет иметь это умащение восковыми 
пастам и? О ней вообще не м ож ет быть речи, к а к  о практически  
применимой техн и ке, и она полностью  противоречит найденным
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в Ф аю м е портретам  мумий, которые имеют непререкаемые,, 
видные н евооруж енном у гл а зу следы работы кистью  и я сн ы е  
п р и зн а к и  работы кр аск о й , разогретой до жидкого состояния. 
Это в частности подчеркивает и Бергер и в еще большей степени 
Ф линд ерс П и тр и , которы й говорит о «вполне ж идкой краске и о- 
д л и н н ы х м а зка х, нанесенны х насыщ енной кистью ».

Защ ищ аемое Доннером толкование энкаустической те х 
н и к и — насм еш ка над всякой  ж ивописью ; ибо к а к  могли бы гре
ческие мастера при этом утрам бовы вании во сковы х паст «вло
ж и ть  в к ар ти н у свою д уш у»; ведь надо иметь в виду, что при спла
ве к р а со к  горячим  горш ко м  с угольям и  или огнем,— причем 
к р а с к и  долж ны бы ли впи ты ваться одна в д р у гу ю ,— они были бы 
поставлены в зависимость от сл у чай н ы х результатов. Несм отря 
на то, что каж д ом у м ало-м альски о пы тном у т е х н и к у  наперед, 
долж но было быть ясно, что эта, защ ищ аем ая Сальм азиусом и 
Доннером те хн и ка ум ащ ения не может иметь отнош ения к  а н 
ти чности,— несмотря на это,, она наш ла сторонников и получила 
распространение. П одобная мысль могла притти в голову Саль- 
м а зи у су : он не был сам живописцем. Н о совершенно непостиж и
мо, к а к  та к ую  идею мог защ ищ ать художник  О. Доннер фон 
Р и хтер.

Во второй те хн и ке  П л и н и я  С альм азиус усм атривал не что 
иное, к а к  своеобразное подобие современной техни ке вы ж и га
н и я  горячей палочкой или грифелем по слоновой кости. Он по
л а га л , что при этом способе воск вообще не употреблялся.

Н аконец, третий способ П л и н и я Сальм ази ус толковал к а к  
п о к р а с к у  разогретою до жидкого состояния восковою  краскою- 
судов, дверей и д р у ги х  частей деревянной ар хи те ктур ы . Он пред
ставляет себе дело очень просто; но если бы он попы тался сам 
хо тя  бы один единственный раз покрасить дерево разогретой 
до ж идкого состояния краской , он бы ср а зу  зам етил, что разо
греты й воск на дереве тотчас ж е стынет и что по кр аска разогре
ты м до ж идкого состояния воском —  та к а я  техни ческая труд 
ность, с которой неоднократно не спра вл ял и сь  в своих опы тах 
последующие исследователи энкаустики.

В  большом издании П л и н и я при Л ю д овике X I V  в 1685 г. 
(изд. in  usum D e lp h in i)  иезуит Гардуэн защ ищ ал взгляд, будто 
на деревянной доске р и сун о к гравировался посредством «cest- 
rum », подобно том у к а к  гравер по меди гр ави р у ет грабш тихелем ; 
борозды и ш три хи  заполняли сь цветным воском и карти н у затем 
д ерж али над огнем, чтобы вплавить во ск. П о слоновой кости 
р и су н о к  грави ровался раскаленным цестром, и дальше работа-
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л и ,'к а к  по дереву. Он пред ставлял себе таки м  образом ан ти чн ую  
к а р т и н у  в виде своего рода окраш енн ой  гравю ры  по меди. 
Т а к ж е  пред ставл ял  себе э н к а у с т и к у  и И оган н  Ш ефлер в своем, 
труде, вы ш едш ем  в Н ю рнберге в 1669 г ., «Об искусстве ж и в о п и 
си». П о этим  немногим приведенным примерам мож но ясно ви
деть, что учен ы е, не явл яю щ иеся те хн и ка м и , зачастую  при по
п ы т к а х  объяснить античные те ксты , касаю щ и еся ж ивопи сной  
те х н и к и , вместо действительности больше витаю т в области 
ф антазии.

В  1775 г. известный меценат граф  К ай л ю с пред лож ил А к а 
демии надписей свою д оклад ную  з а п и с к у  об эн каустической  
ж и в о п и си , в которой он р а зл и ча л  четыре рода эн каустической  
те хн и ки .

Помимо те хн и ки , при которой он держ ал восковы е к р а ск и  
в ж ид ко м  состоянии над грелкой  с кипящ ей  водой, н агр евая в  
то ж е врем я и деревянные доски, на кото ры х пред полагалось 
писать, все его остальные тр и  способа— чистейш ая ф антастика.

В прочем , ему при над леж и т за сл у га  изготовления в сотруд
ничестве с врачом  М аж о р аствор ен н ы х восковы х к р а со к , кото
р ы х он, впрочем , эн ка усти к о й  и не назы вал. В  отнош ении эти х 
р аствор ен н ы х к р а со к  он был предшественником К н и р и м а  и 
Ф ер н б аха, работавш и х т а к ж е  растворенными восковы ми к р а с 
ками.

Г р а ф  К а й л ю с за к а за л  известному х у д о ж н и к у  В и в и е н у  
написать М и н е р ву способом эн ка усти к и  и вы ставил изгото
влен н ую  к а р т и н у . В есь П а р и ж  был пораж ен этой новинкой ж и 
вописной те х н и к и , и все любители и скусства напереры в спеш и
ли посмотреть эн ка усти ч еск ую  к а р ти н у. Но она была л и ш ь  от
части н ап и сан а эн каусти ко й , и В и в и е н у , наверное, было очень 
трудно им еть дело с краскам и , которые разогревались на грелке.

Одновременно с этими опытами графа К ай л ю са, возбудив
ш им и  та к о е  внимание, х уд о ж н и ки  Баш елье, Г а л л э и Лоррен 
в ы сту п и л и  перед общественностью с новой идеей: они см еш али 
воск со щ елоком  и писали, см еш ивая красочную  пы ль с омылен
ным воском . Эти написанные на холсте картин ы  подогревались 
затем с обратной стороны, т а к  что окраш енное восковое мыло 
п р о н и ка л о  в холст.

В о з н и к  ожесточенный спо р, вы звавш ий чрезвы чайное 
волнение о том, кто обладает секретом подлинной эн к а у сти к и , 
и в результате Академия сочла себя вы нуж денной по ручи ть 
учен ом у М о н н у а написать статью  об эн каусти ке  для энциклопе
дического сл о в ар я; М оннуа и зл о ж и л  извлеченные им из В и т р у -
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ви я и П л и н и я  техн и чески е сведения об эн каусти ке в пяти п у н к 
т а х . П у н к т ы  эти сли ш ко м  важ ны , чтобы можно было обойтись, 
не приводя и х : они явл яю тся в известной степени итоговым ре
зультато м , показы ваю щ им , что можно вообще извлечь из стары х 
писателей в отнош ении практики.

В ы ш еупо м ян уты е пять пунктов гл а ся т так:
1. Древние писали цветным воском, которы й они, быть мо

ж е т, немного м еш али с маслом, чтобы его разм ягчить; они х р а 
н или кр аски  в я щ и ч к а х  с отделениями.

2. Они растапли вали  эти восковые к р а ск и  и применяли 
и х , нанося кистью .

3. Они у к р е п л я л и  свои картины  вж иганием  при помощи 
наполненной угл я м и  грелки, которой проводили взад и вперед 
над поверхностью  картины .

4. Они придавали картине блеск растиранием ее чистыми 
л ьн яны м и  полотенцами.

5. Они писали свои переносные картины  на дереве, к а к  
это видно из м н оги х текстов, а такж е по ш тук ату р к е  и ги псу.

Эти пять п ун к то в не что иное, к а к  короткие выводы из 
В и т р у в и я  и П л и н и я , выводы, не имеющие никакого практиче
ского  значения для искусства.

Самое ценное в н и х то, что они показы ваю т, к а к  прямо- 
т а к и  невозможно на основе изучения ан ти чн ы х источников 
притти к  какому-либо ощ утительному р езультату.

М оннуа вы ступает далее против приема К ай лю са и против 
способа Баш елье, к а к  против не отвечаю щ их античной те хн и 
ке; в общем и целом он выступает правильно, та к  к а к  различные 
технические приемы, примененные ими в качестве античны х, 
не что иное, к а к  техническое баловство. К а к  бы тсГни было, 
Баш елье с товарищ ами были наведены на м ы сль смешать воск 
с щелоком чтением известного отрывка у  П л и н и я  и Д иоскурида. 
Место это гласит у  П л и н и я  ( X X I ,  83) та к :

«Л учш ий воск— та к  называемый пун и че ск и й ... (84). П у 
нический воск приготовляется следующим образом: желтый 
во ск подвергается на длительное время воздействию воздуха под 
откры ты м  небом. Затем его варят в морской воде, почерпнутой 
из глубины  с примесью «nitrum » (сода или поташ ), лож кой берут 
верхню ю  белую часть и наливаю т ее в сосуд с небольшим коли 
чеством холодной воды. Е е  снова варят с морской водой и затем 
остуж аю т сосуд. Повторив это трижды, его суш ат под открытым 
небом на плетеных ситах на солнечном и лунном  свете. Послед
ний белит его, солнце ж е высуш ивает; чтобы он не таял , его по-
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Ри с .  9. Энкаустический портрет из Файюма.



Рис .  10. Энкаустический портрет из Файюма.



к р ы ва ю т то н к и м  л ьн яны м  полотном . Белее всего он становится, 
если его после беления на солнце сварить еще раз. П ун и че ски й  
воск л у ч ш е  всего годится для л екар ств (85). С пеплом от бумаги 
стан о ви тся во ск черным, корень а н х у зы  окраш ивает его в кр ас
ны й цвет и ему придают кр асящ и м и  веществами различнейш ие 
цвета, чтобы  достоверно воспроизводить явления действительно
сти ; т а к ж е  с л у ж и т  он лю дям для и ны х, бесчисленны х целей, 
даж е для защ иты  стен и о р уж и я».

Д и о скур и д  ( I I ,  105) дает еще более подробное описание 
пун и ческого воска. «После приготовляю т этот сорт во ска, расто
п л я я  с примесью  «ѵітроѵ» (нитрон) сырой, т. е. ж е л ты й , не
беленый пчелины й воск в котле, наполненном м орскою  водою, 
почерпнутой из гл уб и н ы , чтобы  она была незагрязненной; 
воду зту  затем уд аляю т и еще тр и  раза к и п я тя т со свежей мор
ской  водой, остуж аю т, сним аю т полученны е к у с к и  во ска и на 
ш н у р к а х  подвергаю т д альнейш ем у белению под откры ты м  не
бом или к л а д ут в солнечны х м естах на траве и покры ваю т полот
нами, чтобы они не таял и »1.

М ы у ж е  знаем, к а к у ю  больш ую  роль играет толкование 
пун и ческо го  воска в теории ж и во пи си  Бергера и к а к  все его 
во ззрен ия на помпейскую  стенную  ж ивопи сь зи ж д ятся и р у
ш а тся  вместе с ним. Свои воззрения он воспринял от л итерату
ры X V I I I  века. Во Ф ранции т а к  ж е, к а к  и в Герм ании и в И та
лии, много людей занималось вопросом о пуническом воске, и 
все они исходили из ошибочного убеж дения, что с нахождением 
этого предполагаемого воскового омыления или эм ульсии  про
блема античной э н к а у с т и к и  разреш ена.

В  1769 г. Б енж ам ен К а л а у , придворный ж ивописец к у р 
фюрста в Л ейпц и ге, а затем придворны й ж ивописец в Берлине, 
издал сочинение «Подробное сообщение о том, к а к  растворить 
п ун и че ски й  или элеодорский воск» (Л ейпциг, 1769 г .).  Он за 
я в л я л  там , что он снова наш ел «пунический или элеодорский 
воск, которы й  древние употр еблял и  для нанесения красо к в 
восковой ж ивописи». Он обладал искусством  растворять воск 
в воде, во всех видах масла или камеди, смеш ивая с лю быми к р а 
скам и , чтобы  изготовлять «неж нейш ие картины ». Он получил 
от к о р о л я  исклю чительную  привилегию  на право продаж и в 
зе м л я х  п р у сско го  королевства этого воска, которы й употреб
л я л с я  т а к ж е  печатникам и, переплетчикам и, седельщ иками, са

1 См. Eibner. «Technische Mitteilungen», April 1924.
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п о ж н и кам и  и сто л я р ам и . К а л а у  умер в 1785 г., не опуб ли ко
вав своей «тайны».

Н а  такой ж е или подобной основе работали затем 
И . Г . В ал ьтер, м а р к и з Л орньа из В ероны , граф Торри, барон 
фон Таубенгейм  и аббат Виченцо Реквено, издавший труд под 
заглавием  «Saggi su 1 restab ilim en to d e ll’an tica  arte dei greci e 
rom ani» (П ар м а, 1794 г .), в котором он подробно распространяется 
об античной ж иво пи си. Он уж е  применял металлические па
л о чки  различной формы, которыми он наносил разогретый воск; 
с помощью го р я чи х  инструментов он смеш ивал и х между собою.

Эта техн и ка Реквено была по сущ еству воспринята Берге
ром, причем он пользовался теми, нами выш е описанными 
«каутериями», которы е были найдены в погребении х уд о ж н и ка 
в Сен Медар де П р э. Бергер пишет о Р еквен о: «Я соверш енно 
убежден, что он у ж е  тогда разреш ил бы вопрос об эн ка усти ке , 
если бы он мог при н ять во внимание все те хим ические исследо
вания и позднеегипетские портреты мумий, которые нам стали 
известными с тех пор».

Слова эти объ ясняю тся тем, что сам Бергер такж е  приме
нял т е х н и к у  Реквено. Последним представителем теории омылен
ного воска был И оганн Ф ридрих Рейфштейн (или Рейфенштейн) 
в Риме, бывший там директором воспитательного института 
для р у с ск и х  х уд о ж н и ко в , будучи одновременно готским при 
дворным советником. Им и его якобы энкаустическим и работами 
интересовался такж е  и Гете; некоторые места его «И тальянского 
путеш ествия» показы ваю т, какое большое значение придава
лось худ ож н и кам и  и дилетантами тогдашней иностранной коло
нии в Риме псевдоэнкаустической манере ж ивописи.

Т еори я омыленного воска кончилась одновременно с ко н 
цом X V I I I  века и сменилась новым направлением, которое с 
помощью эф ирны х масел превращало воск в годную для ж иво
писи ж идкость и мешало ее с краскам и. Представителями этого 
н аправления были Ф аброни, Пайо де М онтабэр, К н ир им  и Ф ерн- 
бах. Т е х н и к у  кр асо к  на восковых растворах мы видели уж е выше 
у  графа К ай лю са. Отто Доннер фон Р и хтер, противник Бергера, 
применял наносимые в холодном состоянии восковые пасты; 
он наносил и х своим придуманным «цестром» на ж ивописны й 
гр у н т и затем вж и гал  и х, в то время к а к  Бергер наливал нагре
тые до жидкого состояния восковые к р а с к и  на плоскость к ар ти 
ны посредством своего вы ш еупомянутого горячего металличе
ского инструмента, называвш егося «каутерием», и этим ж е 
нагретым инструментом перерабатывал и х между собой.
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Н и  п р и  одном  из м етодов не м о ж ет  быть и речи о свободной 
х у д о ж е с т в е н н о й  работе.

С р ед и  вы ш еп ри веден н ы х  им ен  лю дей , за н и м а в ш и х с я  р е 
ш ен и ем  в о п р о с а  об эн к а у с т и к е , мы н аход и м  м ного д и л етан то в , 
м ал о  х у д о ж н и к о в  и те х н и к о в  ж и в о п и си . Этим о б ъ я с н я е т с я , что 
в р е ш е н и и  воп роса  об э н к а у с т и к е  не д в и га л и сь  вп ер ед , т а к  к а к  
р еш и т ь  его м ож н о , то л ь к о  и сх о д я  и з ж и в о п и сн о й  те х н и к и  и 
п р и м е н е н и я  ее прием ов. П о д л и н н а я  возм ож н ость  н ай ти  реш ение 
в о п р о с а  об эн к ау ст и к е , т а к  ж е  к а к  и во п р о са  о п ом п ей ск ой  сте
н о п и си , л е ж и т  в ж и вописн о -т ехнических  и зощ ренн ы х п р и ем а х .

О дин из в ел и ч ай ш и х  т е х н и к о в  ж и в о п и си  п р о ш л о го  сто
л е т и я  А р н о л ьд  Б ё к л и н  т а к ж е  за н и м а л с я  эн к а у с т и к о й  и  про'вел 
р я д  оп ы тов . П р и  эти х  о п ы тах  Б ё к л и н , к а к  стары й  т е х н и к , с р а зу  
у в и д ел , что ан т и ч н а я  э н к а у с т и к а  д о л ж н а  бы ла со с то ять  в п р и 
м енении  г о р я ч и х  р ас то п л ен н ы х  в о ско в ы х  к р а с о к  с пом ощ ью  
и н стр у м е н то в , к оторы е надо  д е р ж а т ь  го р яч и м и . Е м у  п р и ш л о сь  
п р ео д о л еть  м ного тр у д н о стей , п р еж д е  чем ем у у д а л о с ь  н ап и сать  
о д н у  ед и н ствен н у ю  к а р т и н у  «Сафо», т а к  к а к  он не им ел  д о ста
то ч н о го  о б о р у д о в а н и я  д л я  э н к а у с т и к и . Об этой  к а р т и н е  «Сафо» 
Ф л е р к е  п и ш ет:

«С егодня, через м ного л е т  (с 1859 г .) , Б ё к л и н  сн о в а  уви д ел  
свою  к а р т и н у  „С аф о“ , бы вш ую  в собственности  С а р азэн а ; он 
бы л очен ь  д о в о л ен  ее п р ев о сх о д н о й  сохран н остью . О на н ап и сан а  
чи стей ш ей  эн к а у с т и к о й  (сп особ  ж и в о п и си , в ко то р о м  ны неш нее 
и ск у сство  не им еет еще н и к а к о го  оп ы та и отн оси тельн о  к оторого  
он сам  не з н а л , н а с к о л ь к о  он себя  оп р ав д ы в ает), но и через 
ст о л ьк о  л е т  т а к  с в еж а , к а к  если  бы она бы ла то л ь ко  что за к о н 
ч е н а , и т а к о й  светосилы  к р а с к и , к а к а я  н ед остиж им а в м асле . 
С иний п л а т о к  н а го л о ве , к оторы й  он н ап и с ал  у л ь т р ам ар и н о м  и 
и н д и го во й  л а з у р ь ю , в е л и к о л еп н о  св ер к ае т , и п озолоты  в у з о р 
чатой  т к а н и  в о к р у г  волос б л естят , к а к  преж де».

Он ж е  го в о р и т  в др у го м  м есте:
« Е сл и  бы он то л ько  м ог п р ед ви д еть , к а к  х о рош о  с о х р а н и т 

с я  его  к а р т и н а  „С аф о“ , он в Р и м е  не д а л  бы см ути ть  себ я  болтов
ней  с в о и х  зн а к о м ы х  и не о т к а з а л с я  бы от этого опы та т а к  л е гк о . 
Н о  он  н е п р о д о л ж ал  его, т а к  к а к ,  не и м ея .о п ы та , б о я л с я , что 
к р а с к и  с к о р о  н ач н ут т р е с к а т ь с я  и м еняться» .

Р а з в е  м ож н о  себе п р ед став и ть  больш ую  п о х в а л у  э н к а у с т и 
к е , чем  эти  сл о в а  из уст  т акого  человека, как  Б ё к л и н ?

В ы ш еп еречи слен н ы е п оп ы тк и  р еш ен и я  во п р о са  об ан ти ч 
ной э н к а у с т и к е  м огут бы ть р азд е л е н ы  на тр и  гр у п п ы :

1) п р и м ен ен и е го р я ч и х  ж и д к и х  восковы х  к р а с о к ;
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2) ж и в о п и сь  к р а с к а м и , связую щ и м  вещ еством  к о то р ы х  
я в л я ю т с я  эф и рн ы е р ас тв о р е н и я  воска ;

3) п ри м ен ен и е ом ы ленного  во ска  с р азли ч н ы м и  прим есям и  
в  к ач ест в е  с в язу ю щ его  вещ ества.

Ж и в о п и с ь  го р яч и м и  к р а с к а м и  и сп ы ты вал ась  м еньш е всего, 
п о то м у  что он а бы ла с в я за н а  с н аи б ольш и м и  труд н остям и , к о 
то р ы е  п у г а л и  эк сп ер и м ен тато р о в . С ледствием  этого было то, 
что и с к а л и  вы ход а в р ас тв о р а х  во ска  и ом ы ленном  воске, к а к  
св язу ю щ ем  вещ естве д л я  к р а с о к , чтобы им и п и сать , что не п ред
ст а в л я л о  н и к а к и х  тр у д н о стей . В к а к о й  м ере оба эти способа 
п р и м ен ял и сь  в д ревн ости  и п одход ят л и  он и  под пон яти е эн 
к а у с т и к и , и ли  ж е  под эн к ау ст и к о й  д о л ж н о  р а зу м е ть с я  л и ш ь  
п рим енение го р я ч и х  к р а с о к , п о к аж ет  н и ж еследую щ ее и ссл е
дование.

Н аи б олее  ясн о е  место об эн к ау ст и к е  у  П л и н и я  (X X X V , 
149) следую щ ее:

« R eso lu tis  ig n i ce ris  p en ic illo  u te n d i q u a e  p ic tu ra  n a v i-  
b u s nec sole nec sa le  v e n t is a e  co rru m p itu r» . «В осковы е к р а с к и  
огнем  д ел ать  ж и д к и м и  и у п о тр е б л я т ь  к и сть : ж и воп и сь  на 
к о р а б л я х , к о т о р а я  ни  от со л н ц а , ни от солен ой  воды , ни от в ет 
р о в  не портится» .

Зд есь  П ли н и й  ясн о  го во р и т  о во ско в ы х  к р а с к а х , которы е 
р ас то п л я ю тс я  в со су д ах , п оставлен н ы х на о го н ь , и затем  у п о 
т р е б л я ю т с я  д л я  ж и в о п и си . О ни н ан о си л и сь  ки стью .

Д о  последнего врем ени  д у м али , что п р и  этом  способе дело 
ш ло то л ь к о  о гру б о й  п о к р аск е  судов. Н о это не т а к . Д ело  ш ло 
ск о р е е  об о к р ас к е  худож ествен н ого  и ли  х у д о ж ес тв е н н о -п р и к л ад 
ного х а р а к т е р а , х о т я  в это надо вклю чить и п о к р а с к у  самого суд
н а. У ж е Гом ер п р о сл а в л я ет  «красноклю вы е» и «краснобокие» 
гр еч ески е  суд а . П оэт Г и п п он акс (550 л . до н . э .)  у п ом и н ает о 
н ап и сан н о й  по борту , далеко  п р о тян у в ш ей ся  зм ее . Н а  вазовы х  
к а р т и н а х  и р ел ь еф ах  мы видим к о р аб л и  с гл а за м и  впереди  у 
б у га , с дельф ином  н ад  ки лем  и други м и  н ап и сан н ы м и  у к р а ш е 
н и ям и .

У  А н тен ея  К а л л и к с е н  описы вает д в а  го су д ар ствен н ы х  к о 
р а б л я  ц а р я  П толем ея  Ф и лоп атора  (220 л . до н. э .) , а М ош ион 
там  ж е  описы вает ещ е больш ее и более д р аго ц ен н о е  судно со 
врем енного  ем у ж е  Г и ер о н а  С и р аку зск о го . С огласно этим оп и 
с а н и я м , эти  к о р а б л и  бы ли плаваю щ им и д в о р ц ам и , расписанны м и  
не м еньш е, чем на 10 л о ктей  в высоту. К р о м е  того , пиш ет ав то р , 
к а ж д о е  место на н и х  было красочно у к р а ш е н о  восковою  ж и в о 
писью  (эн кау сти к о й ); о д р у ги х  к о р а б л я х  го во р и тся : «все судно



бы ло б о гато  у к р а ш е н о  соответствен н ы м и  карти н ам и » . Ф л а в и й  
Ф и л о с т р а т  (к о н е ц  II  сто л ети я  н . 'э . )  о б су ж д ает  к а р т и н у  и з  а н 
ти ч н о го  с о б р а н и я  к а р ти н  в Н е а п о л е , и зо б р аж аю щ у ю  Б осф ор , 
п ри чем  г о в о р и т с я , что о д н а  и з  п л ы в у щ и х  б а р о к  и м ел а  тем но
си н ю ю , д р у г а я  зо л о ту ю , т р е т ь я  ещ е и н ую  пестро расп и сан н ую  
п ер ед н ю ю  ч а ст ь .

П о это м у  описанию  мы ви д и м , что не надо п р ед ст ав л я т ь  
себе ж и в о п и с ь  нагреты м и  во ско в ы м и  к р а с к а м и  п р о сто , к а к  о к 
р а с к у  б о л ь ш и х  п л оскостей , но что о н а  п р и м е н я л а с ь  т а к ж е  в 
более т о н к и х  ж и в о п и сн ы х  р а б о т а х . Это п о д т в е р ж д а е т с я  еще 
тем , что в е л и к и й  П ро то ген , к о то р ы й  з а с л у ж и в а е т  бы ть п о ст ав л е н 
ны м  н а р я д у  с А пеллесом , до 50-го го д а  своей  ж и з н и  бы л к о р а 
бельны м  ж и в о п и сц ем , т а к  ж е  к а к  и Г е р а к л е и д  (о коло  168 г . до 
н . э .) ,  к о то р ы й  стал  одним  и з  за м е ч а тел ь н ей ш и х  э н к а у с т о в  
своего вр е м е н и , после то го  к а к  броси л  р о сп и сь  к о р а б л е й . 
Н ево зм о ж н о  себе п р ед ст ав и т ь , чтобы  ч ел о век , к о то р ы й  до 50-го 
го д а  своей  ж и зн и  к р а с и л  к о р а б л и , в д р у г  с р а зу  после, этого  стал  
х у д о ж н и к о м  и  к  том у  ж е  ещ е х у д о ж н и к о м  вел и ч ай ш его  зн а ч е 
н и я . Это л у ч ш е е  д о к а за те л ь с тв о  того , что ж и в о п и сь  н а  к о р а б л я х  
го р я ч и м и  р асто п л ен н ы м и  к р а с к а м и  помимо п о к р аск и  часто  бы ла 
х у д о ж ес тв е н н о й  и ху д о ж ествен н о -р ем есл ен н о й  раб отой .

К о гд а  П л и н и й  в д р у го м  м есте пиш ет:
«В д р е в н и е  врем ена бы ло д в а  способа п и сать  эн к ау ст и ч е

ск и : посредством  , ,к а у т е р и я “  и  по слон овой  кости  посредством  
, ,ц е с т р а “ , п о к а  не стал и  р ас п и сы в ат ь  военны е к о р а б л и » ,—-то он 
зд есь  п ы та ет ся  л и ш ь  бы ть и сто р и к о м  тех н и ки . О чеви дн о , он 
зн а л  о п р и м ен ен и и  в его в р е м я  в эн к ау сти ч е ск о й  те х н и к е  и 
« к ау те р и я» , и «цестра», и  к и сти , но сч и тает , что прим ен ен и е 
« к ау тер и я»  и «цестра» я в л я е т с я  н аи б олее  стары м  родом  э н к а 
у ст и к и . О н  отню дь не хочет с к а за т ь , что в эти х  обеи х  т е х н и к а х  
п р и м ен ен и е к и сти  исклю чено; эти  оба и н стр у м ен та— « к ау тер и й »  
и  «цестр»— м о гу т  м ы сли ться  т а к ж е  и в с в я зи  с т е х н и к о й  к и сти . 
Т е к с т  во в с я к о м  сл у ч ае  этого не и скл ю ч ает . Н о мы д о л ж н ы  будем  
п р и зн а т ь , что это совсем не в а ж н о . Г р ек и  и р и м л я н е  бы ли  в от
н о ш ен и и  и стори и  и скусства  сл а б ы , ещ е слабее  они  в области  
и ст о р и и  ж и в о п и сн о й  те х н и к и ; н и ж е мы  уви д и м , что спор  об 
и сп о р ч ен н о м  тексте  П л и н и я  (X X X V , 149), д л и в ш и й ся  н еск о л ь к о  
с то л ети й , вообщ е соверш енно и зл и ш н и й . П ли н и й  го в о р и т , что 
т е х н и к и  с «каутерием » и «цестром» я в л я ю т с я  старей ш и м и , 
«пока не с т а л и  расп и сы вать  военны е кораб ли » . Д о  си х  пор у п у 
с к а л и  и з  в и д у  поставить  в о п р о с , когда собственно н а ча ли  ра с
писы ват ь военные корабли , х о т я  п о стан о вк а  этого в о п р о са  п р и 
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д а л а  бы сп о р н о м у  в о п р о с у  об эн к ау ст и к е  совсем  другое л и ц о . 
Мы м о ж ем  сч и тать  несом ненны м , что р осп и сь  к о р аб лей  б ы л а  
у  г р е к о в  н а  подъем е у ж е  в древнейш ем  эгей ском  и скусстве, т . е. 
в тр е ть ем  ты сяч ел ети и  до н. э. Этим д о к а зы в а е т с я  то обстоятель
ство , что х у д о ж н и к и  в эту  эп о х у  у ж е  п р и м ен я л и  к и сть  д л я  ро с
п и си  к о р аб л е й , что П л и н и й  особо в ы р а зи те л ьн о  подчеркивает, 
к о гд а  пиш ет, что го р я ч и е  растоп лен н ы е восковы е к р а с к и  при 
ро сп и си  воен н ы х к о р а б л е й  н ан о си л и сь  к и стью . К ром е того , с 
т е х н и ч еск о й  то ч к и  з р е н и я , это р азу м е етс я  само собою . И  если 
П л и н и й  у тв ер ж д ае т , что те х н и к а  с «каутерием » и с «цестром» 
бы ла в  обиходе р ан ь ш е  те х н и к и  ки сти , то это л и ш ь  и сторическое 
п ред п олож ен и е, к о то р о е  ничем  не м ож ет бы ть д о к а за н о , т а к  к а к  
ни греч ески е  и сточн и ки , и з  к о то р ы х  п о ч е р п ал  свои  свед ен и я  
П л и н и й , ни П ли н и й  сам  не м огли  бы ть осведом лены  о том, к а к и е  
те х н и к и  п р и м ен ял и сь  в эн к ау ст и к е  в третьем  ты сяч ел ети и  до н. э.

О тсю да следует вы вод, что место у  П л и н и я  (X X X V , 149), 
к о то р о е  Beg учены е вм есте с Б ер гер о м  сч и тал и  важ н ей ш и м  т е к 
стом об эн к ау ст и к е , отню дь не им еет той важ н о с ти , к о то р ая  ему 
п р и п и сы в ал а сь . И , сл ед о в ател ьн о , надо с со ж ал ен и ем  п р и зн ать , 
что все те труд ы  и у п о р ство , с которы м  в течен и е столетий  сп о 
ри л и  по то л к о ван и ю  этого м еста, бы ли делом  и безнадеж ны м  и 
и зл и ш н и м .

Н ет  сом н ен и я , что те х н и к а  э н к ау ст и к и  восходи т к  Е ги п ту . 
Э йбнер подверг хи м и ч еск о м у  и сследованию  стар у ю  египетскую  
росп и сь  по кам н ю , к о т о р а я  бы ла и зго то вл ен а  прим ерно за  
3000 л ет  до н. э. Он с полн ой  достоверностью  у ст ан о в и л , что это 
бы ла во с к о в ая  ж и в о п и сь , к о т о р а я  с о х р а н и л а с ь  т а к  хорош о , 
что найденны й  в ней воск  им ел т о ч к у  п л а в л е н и я  62°, свой ствен 
ную  и св еж ем у  в о с к у  1.

П ли н и й  (X X X V , 122) говори т в н ач ал е  своей  и стории  эн 
к ау сти ч еск о й  ж и в о п и си :

«Ceris p in g e re  ас  p ic tu ra m  in u re re  q u is  p r im u s  e x c o g ita v e r it  
n o n  co n s ta t» . «Кто первы й  п ри д ум ал  п и сать  во ско м  и вж и гать  
к а р т и н у — неизвестно».

Этим он п р и зн а ет , что грек и  не б ы л и  и зо б р етателям и  
э н к а у с т и к и  и т а к ж е  не претендовали  н а то , чтобы ими быть. 
О ни, несом ненно, п ы тал и сь  бы это д е л а т ь , если  бы это

1 Желающих познакомиться с новейшими химическими изысканиями 
по вопросам энкаустики я отсылаю к недавно появившемуся труду Эйбне- 
ра «Материалы и развитие стенной живописи с древности до нового време
ни». Издание Б. Геллера, Мюнхен. Eibner. «Entwickelung und Werkstoffe 
der Wandmalerei vom Altertum bis zur Neuezeit». Verlag Heller, München.
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х о т ь  к а к -н и б у д ь  м огло  бы сой ти  з а  п р ав д у , ибо в своем  чувстве 
н а ц и о н а л ь н о го  п р ев о сх о д ств а  он и  всегд а  п р ев о зн о си л и  все у с п е 
х и  в о тн о ш е н и и  тех н и к и , д о сти гн у ты е  кем -либо  и з и х  со гр а ж д ан , 
и р а з г л а ш а л и  с л а в у  и зо б р ета те л я . В п одтверж ден и е этого  м ож но 
бы ло бы  п р и вести  очень м ного м ест. И з всего этого сл ед у ет , что 
п о д л и н н о й  чистой  эн к а у с т и к о й  бы ла о к р а с к а  го р я ч и м  р а с п л а 
в л е н н ы м  воском  с п ри м ен ен и ем  к и сти . Е сл и  этот  соверш енно  
то ч н о  оп и сан н ы й  П ли н и ем  способ  п р и м е н я л с я  в ро сп и си  воен
ны х  су д о в , причем  т а к  в ы п о л н я л а с ь  не то л ь к о  п о к р а с к а , но и 
х у д о ж е с т в е н н а я  р аб о та , то о ч ен ь  яс н о , что эта  ж е  г о р я ч а я  те х 
н и к а  п р и м е н я л а с ь  к а к  в о к р а с к е  а р х и т е к т у р ы , т а к  и стенны х 
к а р т и н . К р а с к а , п о л у ч е н н а я  п р и  пом ощ и р ас то п л ен н о го  в о с к а , 
о б л а д а ет  соверш ен но  особою  п р ел есть ю  и особы м м ате р и ал ь н ы м  
х а р а к т е р о м , к о то р о го  нет ни  у  к а к о й  иной  к р а с к и  и ни  у  к ак о го  
иного  ви д а  эн к а у с т и к и . Н а и б о л е е  четко  бы ла о п и са н а  эта  к р а с 
к а  в с в я з и  с обслед ован и ем  к о л о н н ы  Т р а я н а  ком и сси ей  в составе 
восьм и  а р х и т е к т о р о в  р а з н ы х  н ац и о н ал ьн о стей . Б ы л и  н айдены  
о с т а тк и  р а с к р а с к и , ко то р ы м  те п ер ь  больш е 1800 лет ; оп и сан и е 
о тм еч ает  и х  т вердост ь, сходство со смолой и ст еклянист ост ъ  
в излом е. Э тот род  к р ас о ч н о й  к о р к и  соверш енно  то ж д еств ен ен  
с э н к а у с т и ч е с к о й  р а с к р а с к о й  П ар ф ен о н а  и х р ам а  Т е зе я  в А фи
н а х . К а ж д о м у , кто  п рочтет о п и сан и е эн к ау ст и ч е ск о й  к ар ти н ы  
V  и л и  IV  в е к а  до н . э ., буд ет  я с н о , что эф ф екты  ж и в о п и с и , п о 
доб н ы е тем , что о п и сы ваю т н ам  др евн и е п и сатели , не м о гл и  бы 
бы ть д о с ти гн у ты  н и к а к о й  соврем ен н ой  к р а с к о й . Д а л е е , надо 
т а к ж е  и м еть  в ви д у , что эти  п и са те л и , по всей  в е р о ятн о с ти , не 
б ы ли  о гр ан и ч ен ы  зн ан и ем  о д н и х  т о л ь к о  п олн ы х  ф а н та зи и  по
в еств о в ан и й  гр еч ес ки х  п р ед ан и й , но и сам и  им ели  ш и р о к у ю  в о з
м о ж н о ст ь  ви д еть  в р и м ск и х  г а л л е р е я х  подлинны е гр еч ес к и е  
к а р т и н ы  зн а м е н и ты х  э н к а у с т о в  и состави ть  себе о н и х  соб ствен 
ное су ж д е н и е .

О бщ еизвестны  ан ти чн ы е р а с с к а з ы  о р еал и сти ч еско м  в п е
ч а тл е н и и  от эн к ау ст и ч е ск и х  к а р т и н . З евк си с  п и сал  ви н о гр ад  с 
т а к о й  верн остью  при роде , что птицы  сл етал и сь  к л е в а т ь  его. 
П а р р а з и й  н ап и с ал  за н ав е с  до того  и л л ю зо р н о , что его к о л л е га  
по ж и в о п и с и , Зевкси с , п од ош ел , чтобы  отд ерн уть  его от к а р т и 
ны , к о т о р у ю  он якобы  за в е ш и в а л . А п еллес всту п и л  в со с тя зан и е  
с н е с к о л ь к и м и  ж и воп и сц ам и , кто  см ож ет лучш е н ап и с ат ь  к о н я . 
Он п р и к а з а л  провести  л о ш ад ей  перед н екоторы м и  и з н ап и с ан 
ны х л о ш а д и н ы х  и зо б р аж ен и й , и они р ж а л и  п ри  ви д е и зо б р а ж е 
н и я , н а п и с а н н о го  А пеллесом . Д о п у сти м , что это ан ти чн ы е п р е
у в е л и ч е н и я ,— несомненно одн о : эн к ау ст и к о й  д о с ти гал и с ь  эф 
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ф е к ты , к а к  и х  н е л ь з я  было дости гн уть  н и к ак о й  иной те х н и к о й , 
не и с к л ю ч а я  л у ч ш и х  м асл я н ы х  к р а с о к . Т а к ж е  и более п оздние 
п и с а т е л и  н азы в а ю т  эн к ау сти ч еск и е  к ар ти н ы  в ел и к и х  м астеров  
«ж ивы м и  х у д о ж ествен н ы м и  прои зведен и ям и» , словно одуш евлен
н ы м и , ц вету щ и м и , ды ш ащ им и , обм аны ваю щ им и чувства. Т а к , 
М а р ц и а л  го во р и т: «Эта к а р т и н а  м н огои скусн ой  р у к и  дышит». 
П етр о н и й  А рб и тр  го во р и т: «М орщ ин П р о то ген а , которы е по 
своей  вы р а зи те л ьн о с ти  со п ер н и ч ал и  с сам ой  п ри родой , я  не мог 
со зе р ц а т ь  без своего  рода  уж аса» . П р ел е стн а я  ода А н ак р ео н а 
п р и зы в ае т  х у д о ж н и к а  н ап и сать  воском  его д ал ек у ю  возлю б
л ен н ую :

«В стан ь , о л у ч ш и й  из х у д о ж н и ко в ! Н а р и с у й , о лучш и й  из 
х у д о ж н и к о в , м астер  в и ск усстве  родосском , н ар и с у й , к а к  я  
с к а ж у , мою д а л ек у ю  п о д р у гу . Н ар и с у й  п р еж д е всего ее м я гк и е  
черны е волосы  и, если  воск  твой  это м ож ет , н ар и с у й  их  б л а го 
у хаю щ и м и . В ы ш е щ е к  н ар и су й  под тем ны м и  л о к о н ам и  чело , 
белое, к а к  сл о н о в ая  к о сть . П усть  д у ги  бровей  не раздельн ы м и  
будут и не соединенны м и , но, к а к  у  ней , п усть  одн а , неж но те
р я я с ь ,  п ереходи т в д р у гу ю . Н о д л я  в з г л я д а  очей долж ен  ты 
в зя т ь  чистое п л а м я . П у сть  будут они л а зу р н о  блестящ им и , к а к  
у  А ф ины , и в л а ж н ы м и , к а к  у  Ц итереи . Н а р и с у й  ей нос и щ еки , 
см еш ав м олоко  и  р о зы , и губы  н ар и су й , к а к  у  П ейто , сладостно 
в л е к у щ и м и  к  п оц елую . У  подбородка и белом рам орной  ш еи 
п у сть  витаю т х ар и ты . О день ее, н ак он ец , в сияю щ ий  п у р п у р , и 
п усть  немного п р освеч и вает тело . Стой, во т  я  ее у ж е  ви ж у! 
Е щ е м гн овен ье— и ты , воск , за л е п еч еш ь !» 1

Этот п оэтический  при зы в к  эн к ау сти ч еск о м у  х у д о ж н и к у  
д о сти гн у ть  лучш его  и  высш его в и зо б р аж ен и и  возлю бленной  
п о эта , н ап и сать  к а р т и н у  та к  ж и зн ен н о -п р авд и во , чтобы м ож но 
было повери ть , что он а м ож ет го во р и ть ,— т а к о й  п ри зы в  был в о з
м ож ен  только  в том  сл у ч ае , если  поэт у ж е  ви д ел  та к и е  ж и зн ен н о 
п равд и вы е п ортреты , исполненны е р у к о ю  х у д о ж н и к а . Именно 
эн к а у с т и ч е с к а я  т е х н и к а  бы ла в состоянии  повы сить  до высш ей 
степени  р еали зм  п о р тр ета . Б л а го д а р я  сч астл и во й  случайности  
м ы  имеем р я д  ан ти ч н ы х  портретов, н ап и с ан н ы х  эн кау сти ко й .

1 Приводимая ода причисляется собственно не к анакреоновым, но 
к анакреонтическим одам. В текст немецкого перевода в книге Шмида 
включено, повидимому, примечание современного комментатора. Ода 
имеется в стихотворном русском переводе А. Н. Баженова (см. А. Тамбов
ский: Анакреон П. С., соч., СПБ, Ледерле, 1896 г .). Настоящий перевод 
сверен с греческим подлинником Н. И. Шатерниковым, справкам кото
рого редакция обязана настоящим комментарием. Прим. перев.



О ни, о д н а к о , в о зн и к л и  не в э п о х у  р асц в ета  греч еской  ж и в о п и си  
и не п р и н а д л е ж а т  р у к е  А п ел л еса  и л и  к ак о го -л и б о  д р у го го  б о л ь 
ш ого х у д о ж н и к а . О ни п р о и с х о д я т  и з п озд н еэлли н и сти ч еской  
эп о х и , и  все  он и — более и ли  м енее х о р о ш и е  п р о и зв е д е н и я  бы стро 
р а б о т а в ш и х  эл л и н и сти ч ески х  х у д о ж н и к о в , из к о то р ы х  ни  один 
д а ж е  п р и б л и зи т ел ьн о  не р а в н я л с я  с п ер в о кл ассн ы м и  х у д о ж н и 
к а м и  гр еч ес к о й  эп охи  р а с ц в е т а . Н есм о тр я  н а  это , портреты , 
н ай д ен н ы е в еги п етск и х  п о гр е б е н и я х  в Ф ай у м е , о б л а д а ю т  тако й  
ж и зн е н н о й  п равдой  и св еж естью  со х р ан н о сти , что о н и , после 
то го  к а к  ст ал и  известны , в ы з в а л и  вел и ч ай ш ее и зу м л ен и е  к а к  у  
у ч е н ы х , т а к  и у  х у д о ж н и к о в  всего  м и р а . Е сл и  бы эти  к ар ти н ы  
бы ли  н ап и сан ы  м аслом , он и , без сом н ен и я , д о л ж н ы  бы ли бы 
соверш ен н о  потем неть  и п о к р ы т ь с я  м н огоч и слен н ы м и  тр е щ и 
н ам и . У  н ас  есть к ар ти н ы  в в и за н ти й с к о й  те х н и к е  м а с л я н о 
см о л я н ы х  к р а с о к , в к о то р ы х  тел есн ы е то н а  потем н ели  и стал и  
те м н о к о р и ч н евы м и  и ч ер н о -к о р и ч н евы м и . П о р тр еты  м ум ий  
больш ею  ч а с т ь ю ,— п о с к о л ь к у  это не к ар ти н ы  те м п е р о й ,— н ап и 
сан ы  р а зо гр е ты м и  восковы м и  к р а с к а м и  п ри  пом ощ и к и сти , 
т а к  к а к  несом ненно  м ож но  у с т ан о в и т ь  н али ч и е м а зк о в  ки стью . 
О ни б ы л и  п рой ден ы  го р я ч и м  м етал ли ч ески м  и нструм ентом , 
к о то р ы й  мы  м огли  бы всл ед  з а  Б ер гер о м  считать  з а  к а у те р и й . 
Во в с я к о м  сл у ч ае  в ы зван н ы е эти м  и нструм ентом  эф ф екты  по 
св о ем у  х а р а к т е р у  даю т в о зм о ж н о сть  д о п у сти ть , что он им ел  ф ор
м у  п о д о б н у ю  то й , к о то р у ю  и м ели  и н струм ен ты , н ай д ен н ы е в 
п о гр еб ен и и  в Сен М едар де П р э .

И т а к , д о к а за н о , что г о р я ч а я  э н к а у с т и к а  п р и м е н я л а с ь  с 
д р е в н е й ш и х  еги п е тск и х  врем ен  в п л о ть  до эп охи  р и м ск и х  им пе
р ат о р о в  и  д а ж е  ещ е позднее , ибо среди  эти х  п ортретов  м ум ий мы 
им еем  к а р т и н ы  IV  сто л ети я  н. э .,  в  то врем я  к а к  н аи б о л ее  р ан 
ние и з н и х  о тн о с я тс я  ко  II  в е к у  до н. э. Н о и в в и за н ти й с к у ю  
э п о х у , ещ е в V I I I  веке н. э .,  встр еч аю тся  восковы е к а р т и н ы , к о 
то р ы е  по св о ем у  внеш нем у в и д у  и по своей  т е х н и к е  подобны 
п о р тр е там  м ум и й . У  С тр ж и го вско го  («Э чм иадзинское евангелие» , 
В е н а , 1891 г .,  2-е п р и л о ж ен и е) пом ещ ено н еск о л ь к о  в о с п р о и зв е 
д е н и й  с т а к и х  к ар ти н , н а х о д и в ш и х с я  в собственности  д у х о в 
н ой  а к а д е м и и  в К иеве.

Е ги п е т с к и е  портреты  м у м и й  и зу м и тел ьн ы  по своей  ж и з 
н ен н ой  п р а в д е . П о ск о л ьк у  это за в и с и т  от р и с у н к а  и  х у д о ж е
ствен н о го  за м ы с л а  х у д о ж н и к а , эн к ау ст и ч е ск и е  и тем п ер н ы е к а р 
тины  о д и н а к о в ы . Н о эн к ау ст и ч е ск и е  п ортреты  д а л е к о  п ревос
х о д я т  те м п е р н ы е по ж и зн ен н о й  п р ав д е , п о с к о л ь к у  о н а  за в и си т  
от к а ч е с т в а  эн к ау сти ч еск о й  к р а с к и . И  в н и х  мы н ах о д и м  подоб
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н у ю  эм ал и  г л а з у р ь  тел есн о й  к р а с к и , к а к  бы р азли в аю щ у ю  по 
всей  го л о в е , п о л н о й  ж и зн и , м ер ц ан и е , к о то р о е  в конце к о н ц о в  
с в я за н о  со св о ео б р азн ы м  кач еством  к р а с к и , даю щ ей подобно 
чел о веч еск о й  к о ж е  с л е гк а  просвеч и ваю щ ее, б а р х ати сто -м ягко е , 
и з  гл у б и н ы  идущ ее си я н и е . Эта э н к а у с т и ч е с к а я  те х н и к а  при дает 
т а к ж е  г л а за м  п о р тр ето в  м ум ий  тот св о ео б р азн ы й  блеск  и то 
чуд есн ое  в ы р а ж е н и е , которое  я в л я е т с я  в а ж н ей ш и м  м оментом, 
о п р ед ел яю щ и м  и х  ж и зн ен н у ю  п р ав д и во сть  и душ евн ую  г л у б и 
н у . К  этом у  п р и со ед и н я ется  обу сл о вл ен н ы й  этой  тех н и к о й , 
к а к  тако в о ю , способ  н ан е се н и я  к р а с к и , к о то р ы й  т а к ж е  вносит 
свое в повы ш ение ж и зн ен н о й  п равды . Н и к а к о ю  иной  тех н и к о й , 
к р о м е го р яч ей  эн к а у с т и к и , не достичь подобного  вп е ч а тл ен и я . 
П о это м у  она и д е р ж а л а с ь , груб о  го в о р я , с 3000 г. до н. э. п р и 
м ерно до 800 г. н. э .,  н есм отря  на то , что по ср авн ен и ю  с д р у 
гим и  родам и  ж и в о п и си  бы ла труд н ее  и у то м и тельн ей .

П р и во д я  н и ж е ещ е одно описание ан ти чн ой  эн к ау ст и ч е 
ской  к ар ти н ы , я  это делаю  д л я  того , чтобы  п о д ч ер к н у ть  те осо 
бые возм ож н ости , ко то р ы е э н к а у с т и к а  им еет в отличие от н а 
ш ей т е х н и к и  м асл я н о й  ж и воп и си .

Ф л а в и й  Ф и л о с тр а т  пиш ет: «И скусство , основы ваю щ ееся 
н а  п р ав д е , вы зы вает  к а п л и  росы  на ц в е тах , на н и х  сидит д а ж е  
п ч ел а , и н еи звестн о , он а л и  к ар ти н о й  о б м а н у та  и ли  ж е мы, в 
за б л у ж д е н и е  введен н ы е, считаем  ее ж и в о ю ? Н е все л и  равно».

Д р у г о й  п и сатель  оп и сы вает к а р т и н у  под н азван и ем  «П ри 
лав о к»  следую щ им  образом .

« ...Т ем н ы е со ч ащ и еся  ф иги н агром ож д ен ы  зд есь  на л и с т ь я  
в и н о гр ад а . О ни н ап и сан ы  с тресн увш ей  к о ж е й . О дни отдаю т 
свой  м ед л и ш ь через м алую  тр ещ и н к у , д р у ги е  от спелости  р а с 
п ал и сь  совсем. В о зл е  н и х  л еж и т  в е т к а ,— обдум анно  ли ? Н е бес
ц ел ь н а  он а, х о т я  и без п лодов. Т ень  д о л ж н а  он а бросать  н а  ф и
ги , из к о и х  одни за п о зд а л ы е , еще н езрелы , д р у ги е  см орщ и ли сь  и 
п ер есп ел и , тр еть и  нем ного у ж е  гнию т, с о к  о б н ар у ж и в ая» .

Р а с с к а з  п р о д о л ж ае тся  далее оп и сан и ем  о р ех о в  и я б л о к , 
■о к о то р ы х  го в о р и тс я : «рум янец  их  к а ж е т с я  не нанесенны м , но 
естественны м ». Об описы ваем ом  ниж е в и н о гр а д е  ав то р  говорит: 
«написанны е гр о зд и  м ож но п ри н ять  з а  съедобны е и полны е 
вина». Д ал е е : «С веж ий мед на в и н о гр ад н ы х  л и с т ь я х  едва сд ер 
ж и в аю т  соты; он  бы стро вы тек  бы к а п л я м и , если  его толкн уть» ; 
н ап и сан н о е  в п о д о й н и к е  м олоко  описы вает он не просто м олоком  
белы м , но и блестящ и м : «ибо от п л ав аю щ и х  по поверхности  его 
ж и р о в  к а ж е т с я  оно блестящ им ». И з всего  этого  мы видим , что 
эн к ау сти ч еск и е  к а р т и н ы  по производим ом у вп ечатлен и ю  д а л ек о
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п р е в о с х о д и л и  н аш и  к ар ти н ы  м асл я н ы м и  к р а с к а м и . Это п р ев о с
х о д ств о  з а к л ю ч а е т с я , во -п ер в ы х , в оптическом  в п еч атл ен и и  эн 
к а у с т и ч е с к о й  к р а с к и , а за тем  такж е, в р азл и ч и и  т е х н и к , т а к  к а к  
в э н к а у с т и к е  в особенной степ ен и  возм ож н о  п ласти ч еск о е  н ал о 
ж е н и е  к р а с к и  в соответстви и  с и зо б р аж аем ы м и  о б ъ ектам и .

Е с л и  о вы ш еу п о м ян у то м  м еде го в о р и л о сь , «что он  бы стро 
в ы т е к  бы к а п л я м и , если  его т о л к н у ть » , то по этом у  н ам  ясн о , 
что  м ед  бы л н ап и сан  п л а с т и ч е с к и . Х у д о ж н и к а  А р и сти д а , пи
са в ш е го  л о ш ад ей , х в а л и л и  з а  то , что он  п и сал  и х  т а к ,  что вер и 
л о с ь ,  будто  ви д и ш ь и х  б егу щ и м и . Н о его п о р и ц ал и  за  то , что у 
него  б ы л а  н ех о р о ш а я  м а н е р а  п и сь м а , т а к  к а к  он н ан о с и л  свои 
к р а с к и  не то н к о , но п и сал  гу сто  и гр у б о  (п а ст о зн ая  ж и в о п и сь ).

В эл л и н и сти ч еск о е  в р е м я  за ш л и  т а к  д а л е к о , что х у д о ж е 
ствен н ы е п р о и зв е д е н и я  ч астью  м о д е л и р о в ал и сь , ч астью  бы ли 
н ап и с ан ы  ж и в о п и сн о .

К  с о ж а л е н и ю , до н ас дош ло  очень  м ало и з ан т и ч н ы х  во с
к о в ы х  к а р т и н . П омим о у ж е  у п о м я н у ты х  п о р тр ето в  м у м и й , мы 
им еем  д ве  к а р т и н ы , н ап и с ан н ы е  н а ш иф ере, и з  к о то р ы х  одна 
и з о б р а ж а е т  «К л ео п атр у » , а  д р у г а я  и зо б р аж ает  п о ясн у ю  ж е н 
с к у ю  ф и г у р у , кото р у ю  н а з в а л и  «М узой из К ортоны ». Т а к  к а к  
о с п а р и в а л о с ь , что обе эти  к а р т и н ы  античны , мы будем  в ы н у 
ж д е н ы  к  ним  ещ е в е р н у т ь с я . О сновной  п р и ч и н о й , п очем у  от 
а н т и ч н ы х  к а р т и н  почти н и чего  не у ц ел е л о , было то , что они 
б о л ь ш ей  ч астью  бы ли  н ап и с ан ы  н а  м р ам о р н ы х  д о с к а х , н а  ш и 
ф ере  (а с п и д н ы х  д о с к ах ) и д ер ев е , и потом у— п ри  т е х  н а с и л ь 
с т в ен н ы х  р а з р у ш е н и я х , к о то р ы е  п р и ш л о сь  п ерен ести  анти чн ы м  
г а л л е р е я м  и х р а н и л и щ а м  к а р т и н ,— они бы ли п о д в ер ж ен ы  р а з 
р у ш ен и ю  в п ер в у ю  о ч еред ь. Р и м л я н е , ж е л а я  к а з а т ь с я  л ю 
б и тел ям и  и с к у с с т в , п ри  св о и х  п обедоносны х и за в о е в а т е л ь н ы х  
п о х о д а х  п ер е та щ и л и  к  себе со всего м и р а  гр еч еско й  к у л ь т у р ы  
со в ер ш е н н о  н ев ер о ятн о е  к о ли ч ество  стату й , к а р т и н  и  д р у ги х  
х у д о ж е с т в е н н ы х  предм етов; это бы ло тр аги ч еск и м  уделом  эт и х  
с о к р о в и щ : они  п огибли  под т я ж к и м и  у д а р ам и  су д ьб ы , о б р у 
ш и в ш и м и с я  н а  Р им .

П р и  этом  рим ские за в о е в а т е л и  р у к о в о д и л и с ь  в больш ей  
с т е п е н и  к о р ы стью , чем п о н и м ан и ем  и ск у сс тв а , ибо з а  в ы д а
ю щ и е с я  худ о ж ествен н ы е п р о и зв е д е н и я  гр еч еск и х  м астер о в  п л а 
т и л и с ь  по наш и м  п о н яти ям  н евооб рази м ы е цены .

П л и н и й  (X X X V , 36) сообщ ает, что З е в к с и с  под кон ец  
д а р и л  с в о и  п р о и зв е д е н и я , ибо по своей  бесценности  они  бы ли 
вы ш е в с я к о й  ц ен ы . П а р р а з и й , Т езе й  которого  стал  в и скусстве  
з а к о н о п о л о ж н ы м  каноном , у т в е р ж д а л , что он  стоит у  гр ан и
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и с к у с с т в а ; он ж и л  т а к ,  к а к  ем у п о зв о л я л и  его г о н о р а р ы ,—  
к а к  с а т р а п .

Н а р я д у  с А п ел л есо м  ст о я л  П р о то ген , которого  А п еллес , 
ч у ж д ы й  в с я к и х  н и зм ен н ы х  п о б у ж д ен и й , сам  сд ел а л  зн ам ен и 
ты м . Е го  н ем н огочи слен н ы е п р о и зв е д е н и я , св и д етельствую щ и е 
о тщ ател ь н ей ш ем  п р и л е ж а н и и  и гл у б о к о м  и зу ч ен и и  природы , 
с ч и та л и с ь  неоценим ы м и.

З а  к а р т и н у  Н и к и я  А ф и н ского , сы н а Н и ко м ед а , к о то р а я  
и з о б р а ж а л а  з а к л и н а н и е  д у х о в  У л и ссо м , со гл асн о  описанию  
Г о м ер а , и к о т о р а я  ещ е ко  врем ени  П л и н и я  н а х о д и л а с ь  в А ф и
н а х , П толем ей  I, к о р о л ь  Е ги п т а , п р е д л о ж и л  60 талантов: 
(208 080  зо л о ты х  м а р о к , о к о ло  100 000  р у б . зо л о то м ), но х у д о ж 
н и к  п о д ар и л  ее св о ем у  р о д н о м у  го р о д у .

К а р т и н а  П а р р а з и я  Э ф есского (р а с ц в е т  тв о р ч еств а  к о т о 
р ого  н ад о  относить  к  н а ч а л у  IV в е к а  до н . э .) , и з о б р а ж а в ш а я  
в е р х о в н о го  ж р е ц а  К и б ел л ы  (А р х и г а л л а ), бы ла п р и о б р етен а  
и м п ератором  Т и в е р и ем  з а  6 000  000 сестер ц и й  (844  900 з о л о 
ты х  м ар о к ). Н еб о л ьш у ю  к а р т и н у  того  ж е  х у д о ж н и к а  (сю ж ет 
ее, к  со ж ал е н и ю , не п од д ается  более точ н ом у  опи сан и ю ) этот ж е  
и м п ер ато р  п ред п очел  зн а ч и те л ьн о й  сум м е ден ег , к о гд а  ему п р и 
ш лось  при  п о л у ч ен и и  н асл ед ств а  сд ел а ть  соответствую щ ий  
вы бор.

А вгу ст  и з ъ я л  и з х р а м а  Э с к у л а п а  в К осе  «В енеру , п о я в л я 
ю щ ую ся из вод» А п ел л ес а , и  з а  это с л о ж и л  с го р о д а  п р и ч и т ав 
ш и й ся  остато к  д а н и  в 100 та л ан то в  (346 800  м ар о к ). К о р о ч е  
го в о р я , з а  эти п р о сл а в л ен н ы е п р о и звед ен и я  п л ат и л и с ь  ц ены , 
р ав н ы е  состоянию  ц ел ы х  городов  \  Т а к и е  п р о и зв е д е н и я  не м о гл и  
бы ть н ап и сан н ы м и  к р а с к о й , растертой  н а воде и к л е е , и л и  н а  
я и ч н о й  тем пере, и л и  н а  см еси к л е я  п ер гам ен тн о го  и р ы б ье го , 
и л и  н а чистой при м еси  яи ч н ого  ж е л т к а .

В ы со к ая  ц ен а  эти х  ш едевров д о л ж н а  бы ла с о б л а зн я т ь  
хи щ н и ч еск и е  и н сти н кты  р и м ля н , в особ ен н ости  в ви д у  того , 
что ещ е п р и  и м п ер ат о р ах  у  рим ской зн а т и  и  богачей  сч и та л о сь  
х о р о ш и м  тоном  о к р у ж а т ь  себя возм ож но б о л ьш и м  числом  ц ен 
ны х  со к р о ви щ  и ск у сс тв а . Т а к  Ц езар ь  им ел  н а  П ал а ти н е  р о ск о ш 
но обставлен н ы й  дом , сод ерж авш и й  т а к ж е  и  ц ен н ую  галлерек> 
к а р т и н . М еж ду прочим , он  у п л ат и л  х у д о ж н и к у  Т и м ом аху  з а  
М едею и А я к са  80 т а л а н т о в , т . е. больш е 160 ООО м ар о к  (П л и 
н и й , V I I ,  29, X X X V , 9). Н о это было и ск л ю ч ен и ем , ибо в о с т а л ь 

1 См. Кремер. «Этюды к истории техники масляных крзсок». Дюс
сельдорф, 1895 г.
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ном  о с н о в н а я  ч асть  его с о б р а н и я , по всей  вер о ятн о сти , со стави 
л а с ь  и з  доб ы ч и  от р и м ск и х  гр а б и т е л ь с к и х  п оходов .

С р ед и  эти х  гр аб и тел ей  ан ти ч н о го  и ск у сства  особенно вы 
д е л и л с я  п р ет о р  К . В ер р ес , к о то р ы й  не то л ь к о  н а гр а б и л  зо л о 
ты е и с е р еб р я н ы е  предм еты , к а к  к у б к и , п ерстн и , св ети л ь н и к и , 
но и  п р и т а щ и л  в Рим  ст а т у и  п ер в ей ш и х  м астер о в , к а к  П о
л и к л е т , М ирон  и П р а к с и т е л ь , а т а к ж е  стан к о вы е и  стенны е 
к а р т и н ы , которы е он з а с т а в л я л  сн и м ать  со стен . Д в а д ц а ть  
сем ь  вещ ей  он в з я л  из одного  т о л ь к о  х р а м а  М инервы  в  С и р а к у 
з а х .  О ттуд а  ж е  п охитил  он  весьм а  зн ам ен и ту ю  б о л ь ш у ю  ком 
п о зи ц и ю — би тву  А гаф о кл а  с к а р ф а ге н я н а м и . В  А х ай е  и на 
о . С амосе он т а к ж е  п о за б о ти л с я  о поп олн ен и и  своего  с о б р а н и я  
к ар ти н .

Л у к у л л  подобным ж е  о б р а зо м  со б р ал  себе во в р е м я  войны  ' 
гром адны е худ о ж ествен н ы е с о к р о в и щ а , х о тя  он , к р о м е  то го , и 
вы д ав ал  б ольш и е суммы н а  к а р т и н ы  и статуи . П ом п ей  гр аб и л  
д р а го ц ен н ы е  к ам н и , ж е м ч у г , зо л о то  и ка р т и н ы , т а к  ж е  к а к  и 
д р у ги е  х у д о ж ествен н о -р ем есл ен н ы е и х у д о ж ествен н ы е ц ен н о 
сти , н а п р и м е р , полны й  п р азд н и ч н ы й  столовы й п осудны й  п р и 
бор М и тр и д ата , н а  о д н у  о п и сь  которого  п о тр еб о вал о сь  т р и 
д ц а т ь  д н ей . П о р ти к  одной из п о строен н ы х  им на доб ы чу  к у р и й  
он у к р а с и л  одним и т о л ь к о  б о льш им и  к а р т и н а м и  П о л и гн о т а , 
П а у з и я , Н и к и я  и А н ти ф и ла (П л и н и й , X X X V , 39, 24). К о гд а  
П а в л  Э м и ли й  п р азд н о в а л  свой  вто р о й  три ум ф  н ад  М акедон и ей , 
бы ло п о гр у ж е н о  и отп р авл ен о  в Р и м  250 п о во зо к  с к ар ти н а м и  
и с т ату я м и  золоты м и , м р ам о р н ы м и  и и з слон овой  к о сти  (часть  
к о то р ы х  бы ла к о л о с са л ь н ы х  р азм е р о в ) (П л у т а р х . Э м и ли й  П а 
в е л , 32; Л и в и й , X X X I X ,  45). К а ж е т с я  д а ж е , что богаты е ри м 
ск и е  к о л л е к ц и о н е р ы  к а р т и н  с т а р а л и с ь  со б и р ать  и х  в  п о р яд к е  
ш к о л  и н ап р а в л е н и й . К о гд а  С к ав р  бы л к у р у л ь н ы м  эд и л о м , он 
в о зд ви г  т е атр а л ь н у ю  п о стр о й ку , к о т о р а я  по з а к о н у  м о гл а  
ст о я ть  л и ш ь  один м есяц; п ри  этом  он вы стави л  в те атр е  к ар ти н ы , 
к о то р ы е  все п рои сход и ли  из С и к и о н а и п р и н а д л е ж а л и  к  его 
зн а м е н и то й  ж и вописной  ш ко л е . В от л и ш ь  гл ав н е й ш и е  сви де
т е л ь с т в а  относительно  р азб о й н и ч ь и  стащ ен н ы х в Р и м  гр еч ес к и х  
с о к р о в и щ  и ск у сства .

Т а к и м  образом вечный город ст ал  величайш им  из когда- 
либ о  сущ ест вовавш их х р а н и л и щ  худож ест венны х сокровищ .

С л у ч и в ш и й ся  в ц ар с тв о в ан и е  Н е р о н а  п о ж а р , к о то р ы й  у н и 
что ж и л  б о л ьш у ю  часть Р и м а , бы л  п о греб альн ы м  к о стр о м  ан ти ч 
ного и с к у с с т в а . Т о , что у ц е л е л о , п оги бло  п ри  в зя т и и  города 
А л ар и х о м  (410 г .)  и Г ен зер и х о м  (455 г .) . К  этом у  присоедини-
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л о сь  ещ е р а зр у ш е н и е  х у д о ж ествен н ы х  п р о и звед ен и й  столь д о л г о  
и сп ы ты вавш и м и  к р о в а в ы е  п р ес л ед о в ан и я  х р и сти ан а м и , к о то р ы е  
в и д ел и  в о б р а зн ы х  о с т а т к а х  ан ти чн ого  и ск у сс тв а  я зы ч е ск и х  
и д о л о в  и  у н и ч т о ж а л и  все, что н ах о д и л и . Е сл и  что и у ц ел е л о , 
бы ло п о гу б л ен о  и к о н о б о р ч еск и м  д в и ж ен и ем , которое с ещ е 
бо л ьш и м  рвен и ем , чем х р и ст и ан с к и е  х у д о ж ествен н ы е п р о и зве
д е н и я , и с т р еб л я л о  о статк и  и долов  ан ти чн ого  и зо б р ази тел ьн о го  
и с к у с с т в а .

О писание под н азв ан и е м  «Д остоп ри м ечательн ости  Р им а» 
д о к а зы в а е т , что в X I I  веке  все древн ее  бы ло у н и ч то ж ен о , и 
д а ж е  стары е во с п о м и н а н и я  и п р ед ан и я  бы ли  б л и зк и  к  забвен и ю .

И з вы ш еп ри веден н ого  мы видим , что бы ло бы чудом , 
если  бы до нас д о ш л и  со х р а н и в ш и м и ся  от  ан ти ч н о го  врем ен и  
эн к ау сти ч е ск и е  к ар ти н ы .

Л и ш ь то , что н ад еж н о  было у к р ы то  в еги п е тск и х  п о гр еб е
н и я х , дош ло до н ас . В есьм а возм ож н о , что то  ту т , то там  б у д у т  
ещ е сд елан ы  н а х о д к и . Н о и того , что им еется , д о стато ч н о , 
чтобы п о л у ч и ть  д остоверн ое и  ясн ое п р ед ставл ен и е об эн 
к а у с ти к е .

П о к а  и з н а ш и х  и сслед ован и й  ясн о  сл ед у ет , что в о с к о в ая  
т е х н и к а , п ри  к о то р о й  к р а с и л и  и п и сал и  го р я ч о  растоп лен н ы м и  
к р а с к а м и  с пом ощ ью  к и сти , бы ла осн овн ой  тех н и ко й  эн 
к а у с т и к и .

Н о соверш енно  яс н о , что к а ж д а я  т е х н и к а  в течение ст о л е 
ти й  р а зв и в а е т с я , причем  постоянно  ст р ем я тс я  к  ее п о сто ян н о м у  
усоверш ен ствован и ю  и уп рощ ен и ю . То ж е  мы видим  и с э н к а у 
сти ко й . Мы этим  не хотим  с к а за т ь , что д р е в н е й ш ая  т е х н и к а  
д о л ж н а  п р е к р а щ а т ь с я  совсем  и за м е н я т ь с я  новой ; в т о р а я , вы 
р о с ш а я  и з п ервой  т е х н и к а  м ож ет итти  своим  путем  н а р я д у  
с более старой  те х н и к о й . Мы у ж е  д о к а за л и , что эн к а у с т и к а  го 
ряч и м и  р астоп лен н ы м и  к р ас к а м и  п р и м е н я л а с ь  п рим ерно с 3000 г. 
до н. э. п р и б л и зи тел ьн о  до 800 г . н. э. Ц ен н о сть  ее, к р а с о т а , 
а  т а к ж е  кач ество  к р а с о к  бы ли сли ш ком  зн а ч и те л ьн ы , чтобы 
от н и х  м ож но бы ло о т к а за т ь с я . Н о н а р я д у  с нею  и м ела  х ож д ен и е 
в т о р а я  эн к а у с т и ч е с к а я  т е х н и к а , к  б л и ж ай ш е м у  рассм отрению  
к о то р о й  мы те п ер ь  и приступим . П р еж д е  чем  это сделать , н е
обходим о, о д н ак о , точнейш им  образом  и ссл ед о вать  и исчерпы 
ваю щ им  образом  реш и ть  вопрос о том , р а б о т а л и  л и  при э н к а у 
сти к е  ки стью , т а к  к а к  от этого зави си т об су ж д ен и е  эн к ау сти ч е
ск о й  тех н и к и .

С течением  врем ени  вош ло в п р и в ы ч к у  проводить  р а з л и 
чи е м еж д у  х у д о ж н и к а м и  к и сти , т. е. ф ресковы м и  х у д о ж н и к ам и
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и ж и в о п и с ц а м и  тем перой , с одн ой  стороны , и х у д о ж н и к а м и  
г р и ф е л я , т .  е. э н к а у с т а м и ,— с д р у го й . З а  вр ем я  веко в о го  сп ора 
об э н к а у с т и к е  в ы с к азы в ал о сь  д а ж е  в к ач еств е  о тп р авн о го  п о л о 
ж е н и я  у т в е р ж д е н и е , что д л я  в ы п о л н е н и я  эн к а у с т и к и  не п р и 
м е н я л и с ь  к и сти . П ри чи н ой  этого  соверш енно  ош ибочного  м не
н и я , в в ед е н н о го  в обиход  гл ав н ы м  об р азо м  т о л к о в а т е л я м и  П л и 
н и я ,  бы ло  то место (X X X V , 58), где П ли н и й  во введ ен и и  к  сво
ем у  п ер еч и сл ен и ю  н аи б о л ее  вы д аю щ и х с я  х у д о ж н и к о в  « lu m in a  
a r tis»  (светочей  и ск у сс тв а )  и «cé léb rés in  еа arte»  (зн ам ен и ты х  
в  этом  и ск усстве) д е л ае т  со о б р азн о  «genus p ic tu rae»  (р о д у  ж и 
воп и си ) р азл и ч и е  м еж д у  « p e n ic illo  p ingen tes»  (п и ш у щ и м и  к и 
стью ) и «encausto  p in g e n te s»  (п и ш ущ и м и  э н к ау ст и ч е ск и ).

Н ав е р н о , П л и н и й  бы л  д а л е к  от н ам ер ен и я  этим и  к р а тк и м и  
словам и  о тр и ц а ть  у  эн к а у с т о в  уп о тр еб л ен и е к и сти , ибо ведь 
он в своем  осн овн ом , сто л ь  часто  приводим ом  м есте об э н к а у 
стике (П л и н и й , X X X V , 149) соверш ен н о  оп ред елен н о  го во р и т , 
что тр е т и й  в и д  э н к а у с т и к и  состои т  в том , что «при р а с то п л е н 
ны х о гн ем  во ско в ы х  к р а с к а х  п о л ьзу ю тся  кист ью »  (reso lu - 
t i s  ig n i c e r is  p e n ic illo  u te n d i) .  Л и ш ь  т о л к о в ат ел и  его сум ели, 
в ы ч и т а т ь  и з эти х  м ест, что эн к ау ст и ч е ск и е  ж и в о п и сц ы  бы ли 
т о л ь к о  «ху д о ж н и кам и  гр и ф ел я»  и не бы ли  х у д о ж н и к а м и  кисти! 
Ч т о б ы  н ай ти  н аи б олее л е г к и й  вы ход , р еш и ли , что в м есте, где 
г о в о р и т с я  о росп и си  к о р а б л е й , дело  идет просто о п о к р а с к е , что 
вовсе  не соответствовало  и сти н е. П л и н и й  сам  не см ог бы в ы р а 
зи т ь с я  я с н е е , чем он это сд ел а л . Он ведь  н ап и с ал  о тч етли в о , что 
п р и  г о р я ч е й  эн к а у с т и к е  п р и м е н я л а с ь  к и сть , и д о л ж ен  бы л сч и тать  
и зл и ш н и м  у п о м я н у ть  ещ е р а з , го в о р я  о п ри м ен ен и и  к а у т е р и я  и  
ц ес тр а , что п р и  эти х  т е х н и к а х  вм есте с этим и д в у м я  и н стр у м ен 
та м и  т а к ж е  у п о т р е б л я л а с ь  к и с т ь . П рощ е было бы о б ъ ясн и ть , 
т е к с т  П л и н и я  т а к и м  об р азо м , что он проводит р а зл и ч и е  м еж д у  
х у д о ж н и к а м и , к оторы е п и са л и  то л ь к о  к и стью , т . е. ж и в о п и с 
ц ам и  ф р еск и  и тем перы , и та к и м и , которы е, кром е к и ст и , у п о 
т р е б л я л и  ещ е эн к ау сти ч еск и е  и н струм ен ты . Н ес м о т р я  н а  это , 
в те ч е н и е  столети й  эн к а у с т и к у  п о н и м ал и , к а к  ж и в о п и с ь  гр и ф е
л ем , и эти м  ош ибочным основны м  п олож ен и ем  п о ст ав и л и  р е 
ш ению  в о п р о с а  об эн к ау ст и к е  вел и ч ай ш и е тр у д н о ст и . Д а ж е  
о п ы тн о м у  и  вы ш колен н ом у т е х н и к у  труд н о  п и са ть  ясн о  О' 
т е х н и к е , тем  более это тр у д н о  учен ы м , которы е, к  сож ален и ю ,, 
за ч а с т у ю  не имею т п о н яти я  о те х н и к е , подобно то м у  а р х е о 
л о гу , к о т о р ы й  в больш ом, и  в остальн ом  очен ь  хорош ем , 
тр у д е  п и с а л , что греческий  с к у л ь п т о р  в левой  р у к е  д ерж ал , 
м од ель , а  п р ав о й  зан о си л  р езец .
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Т очн о  т а к и м  ж е  о б р азо м , н ап р и м ер , и  в воп росе об э н к а у 
с т и к е  в ы д в и н у л и  бессм ы сленное у тв ер ж д ен и е , что в э н к а у с т и 
ческ ой  к а р т и н е  тен евы е л и н и и  в ы гр а в и р о в ы в ал и сь , к а к  п р и  
гр а в ю р е  н а  м еди , и  у г л у б л е н н а я  гр а в и р о в к а  за п о л н я л а с ь  я к о б ы  
во ско в ы м и  к р а с к а м и , к о то р ы е  в ж и га л и с ь . П р и м ен ял и сь  як о б ы  
х о л о д н ы е и г о р я ч и е  подобны е гриф елю  и н струм ен ты  д л я  г р а 
в и р о в а н и я , п ер в ы е д л я  д ер ев а , вторы е д л я  слоновой  кости  
(Г а р д у э н , 1685 г .) ;  сходны й  в зг л я д  за щ и щ а л с я  аугсб ургц ем  
И оган н о м  Ш еф ф ером  (1699 г .)  и д р .

В  кач естве  и зв и н е н и я  этим  и сс л ед о в ател ям  м ож ет п о с л у 
ж и т ь  то  веское о б сто ятел ь ств о , что то гд а  ещ е не было найдено 
н и  одной  ан ти чн ой  эн к ау сти ч еск о й  к ар т и н ы , в то  вр ем я  к а к  мы 
им еем  то п реим ущ ество , что м ож ем  н а  м н о го ч и сл ен н ы х  п о р тр етах  
м ум ий  у гл у б л ен н о  и зу ч ать  те х н и к у  эн к ау ст и ч е ск о й  ж и в о п и си .

С читалось  тех н и ч еск и  невозм ож ны м  н ап и с ать  к а р т и н у  
го р я ч о  растоп лен н ы м и  восковы м и  к р а с к а м и  с пом ощ ью  к и сти ; 
п оэтом у , к о гд а  у зн а л и , что воск  л егк о  п одд ается  ом ы лению  
и  п р ев р ащ ен и ю  в эм у ль си ю , то бы ли скл о н н ы  ви д еть  больш ое в 
этом  о тк р ы ти е , п о то м у  что этой  восковой  эм у льси ей  м ож но без 
тр у д а  п и сать  к и стью . С этой  целью  см еш и вали  восковую  эм у л ь 
сию  с к леем , я й ц о м , кам ед ью  и ли  к азе и н о м  и р а с ти р а л и  к р а с к и  
с этим и см еш анны м и  св язу ю щ и м и  вещ ествам и . Э та в о с к о в ая  
т е м п е р н а я  т е х н и к а , к о то р у ю  вв ел и  Б а ш е л ь е , Г а л л э  и Л о р р эн , 
с течением  врем ен и  н аш л а  м ного п о сл ед о вател ей , к  которы м  
в  последнем  сто л ети и  отн оси ли сь  К а р т ь е  и  гл ав н ы м  об р азо м  
Б е р ге р . П оследний  д у м а л , что в этой в о ск о в о й  тем п ере он  вн о в ь  
н аш ел  эн к ау сти ч еск у ю  т е х н и к у  А п ел л еса  и  его врем ени , что 
о н  и ст а р а л с я  д о к а за т ь  в своем  т р у д е  « В о ск о в ая  ж и в о п и сь  
А п ел л еса  и его врем ени». Н и ж е мы у ви д и м , что эта  «гипотеза» 
бы ла ош ибочной.

Б о льш о е преи м ущ ество  этих р ас тв о р и м ы х  в воде восковы х  
тем п ерн ы х  к р а с о к  зак л ю ч ал о сь  в том , что и х  бы ло легко  у п о 
тр е б л я т ь  в ж и в о п и си  кистью . Т аки м  о б р а зо м  о б х о д и л ась  б о л ь 
ш а я  тр у д н о сть  п и сать  горячи м и  р асто п л ен н ы м и  к р ас к а м и . Н о 
этим  ничего не д о сти гал о сь : обойти тр у д н о с т ь — не зн ач и т  ее 
р азр еш и ть . П ли н и й  н азы в а ет  эн к ау ст и к у  « ta rd a  p ic tu ra e  ra tio » —  
«утруж д аю щ и м  родом  ж ивоп и си »— и этим и  т р е м я  словам и о п р о 
к и д ы в ает  всю ги п о тезу  восковой— тем п ер н о й  эн к ау ст и к и  к и 
стью , ибо ж и в о п и сь  к и стью  восковой тем п ер о й — одна из бы ст
р ей ш и х  и наиболее просты х  техник.

О днако  те и ссл ед о вател и  эн к ау сти к и , которы е д е р ж а л и с ь  
т е о р и и  восковой  ж и в о п и си  горячи м и  р асто п л ен н ы м и  к р ас к а м и
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и ш л и  св о и м и  п у тям и , и з -за  л о ж н ы х  труд н остей  о т к а за л и с ь  от 
у п о т р е б л е н и я  к и сти ; вм есто нее они  у п о тр е б л я л и  разли ч н ы е 
в с п о м о г а т е л ь н ы е  и н струм ен ты ; т а к  Б е р ге р  у п о т р е б л я л  « cau te
riu m »  д л я  то го , чтобы « р аск лад ы вать»  го р яч и е  р астоп лен н ы е 
в о с к о в ы е  к р а с к и  н а  го р и зо н т а л ь н о  п олож ен н ую  д о с к у  карти н ы ; 
п р и м е н я л и  и д р у г и е  р а зо гр е ты е , п о х о ж и е  н а гр и ф ел ь  и н струм ен 
т ы , п од об н о  то м у  к а к  р а н ь ш е  Р ек в ен о  п р и м ен ял  свои  « s tile tti» .

В  н овей ш ее в р е м я  Д о н н е р  фон Р и х тер  бы л гл ав н ы м  п ред
с т а в и т ел ем  того  в з г л я д а , что р о сп и с ь  к о р аб л е й  го р я ч и м и  р а с 
то п л е н н ы м и  восковы м и  к р а с к а м и  н у ж н о  п о н и м ать , к а к  п ро 
стую  п о к р а с к у . Д л я  своей  э н к ау ст и ч е ск о й  те х н и к и  он  п р и м ен ял  
подобны й  ш п ах тел ю  и н стр у м е н т  и з д ер ев а  и л и  к о сти , которы м  
он р а с т и р а л  х о л о д н ы е во ск о в ы е  пасты  и за тем  и х  в ж и г а л .

Н о  н и  об э н к а у с т и к е  Б е р г е р а ,  ни  об э н к а у с т и к е  Д о н н е р а  
фон Р и х т е р а  н е м о ж ет  бы ть р еч и , к а к  о д ей стви тель н о  п ри м е
ним ы х м ето д ах  ж и в о п и си . И б о , к а к  см ож ет Б е р г е р  в ы п о л н и ть  
к а к у ю -л и б о  эн к а у с т и ч е с к у ю  к а р т и н у  (особенно есл и  бы дело 
к о с н у л о с ь  б о л ь ш и х  п л о ск о ст ей , к а к  в  гр еч ес ки х  э н к а у с т и ч е 
с к и х  и с т о р и ч е с к и х  к а р т и н а х )  с пом ощ ью  св о и х  в ы л о ж ен н ы х  
л о ж к о п о д о б н ы м  ко н ц о м  к а у т е р и у м а  го р я ч и х  к р а с о к ?  К а к  
м ог бы  д о с ти гн у ть  этого Д о н н е р  фон Р и х тер  своим и растерты м и  
х о л о д н ы м и  п астам и ?  Т а к и е  м етоды  вовсе не п р и го д н ы  д л я  
о к р а с к и  ч астей  а р х и т е к т у р ы , к о т о р а я  э н к а у с т а м и , к а к  это 
д о к а з а н о , в ы п о л н я л а сь .

Г л а в н ы м  п р ед ш ествен н и ком  Б е р г е р а  бы л Р е к в е н о , которы й  
р а б о т а л  го р я ч и м и  м ета л л и ч ес ки м и  п ал о ч к а м и  ( s t i le t t i )  р а з л и ч 
ной ф орм ы . От него гл ав н ы м  о б р а зо м  и пош ло п о н яти е  гр и ф е л ь 
ной ж и в о п и с и , к о то р о е  за тем  м о ж н о  вн овь  н ай ти  у  р я д а  п и са 
тел ей  по во п р о сам  и ск у сс тв а . П о сходной  л и н и и  в новейш ее 
в р е м я  р а б о та ю т  ф р ан ц у зы  К р о  и А н р и , х о тя  они в своем  тр у д е  
«Э н к ау с ти к а  и  д р у ги е  прием ы  ж и воп и си  у  древн и х»  (П а р и ж , 
1884 г .)  б л и ж е  п од ход ят  к  п р ав и л ь н о м у  поним анию  эн к а у с т и ч е 
с к о й  ж и в о п и с и , т а к  к а к  он и  не исклю чаю т у п о тр е б л е н и я  к и сти .

К а к  д авн о  во зн и к л о  ош ибочное во ззр ен и е , что го р яч ей  
э н к а у с т и к о й  н е л ь зя  п и сать  к и сть ю , и к а к  си льн о  оно бы ло р а с 
п р о с т р а н е н о  у ж е  в X V II  в е к е , мы  видим  и з следую щ его . В 
1654 г . н ек и й  Д а н и и л  Н е у б е р г е р  м лад ш и й  н ап и с ал  эн к ау ст и ч е
ск у ю  к а р т и н у ,  и зо б р аж ав ш у ю  М оисея. О на бы ла ц е л а  ещ е в 
X V I I I  в е к е . Х у д о ж н и к  с больш ою  гордостью  н а п и с а л  н а о б р ат
ной ст о р о н е : «Н аписано в о с к о м  без м а зк а  ки стью  Д ан и и л о м  
Н еу б е р ге р о м  м ладш им  в 1654 г .» .

О ч ен ь  ст ар о м у  и р ас п р о ст р ан е н н о м у  и в новейш ее в р е м я
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в з г л я д у ,  что к и сти  не п р и м ен ял и сь  в э н к а у с т и к е , в ы п о л н е н 
ной  го р я ч и м и  к р а с к а м и , п р о ти в о р еч ат  следую щ ие ф акты . 
П о к р а ш ен н ы е  г о р я ч и м  во ско м  у ж е  з а  2 0 0 0  лет  до н. э . с у д а  
бы ли  т а к ж е  богато  р ас п и са н ы  эн к а у с т и к о й . Эту р а с к р а с к у  мы  
не см еем  х у д о ж ес тв е н н о  н ед ооц ен и вать , т а к  к а к  знаем , что  
н ек о то р ы е  и з н аи б о л ее  вы д аю щ и хся  п р ед стави тел ей  эн к ау сти ки  
в п о зд н и е годы  ж и з н и  броси ли  р а с к р а с к у  к о р а б л е й  и  в качестве 
с т а н к о в ы х  ж и в о п и сц е в  им ели  больш ой у с п е х , к а к ,  н ап р и м ер , 
П р о то ге н , к оторого  с т а в я т  по д остои н ству  р я д о м  с А п еллесом . 
Д о  50 л ет  он бы л к о р аб ел ьн ы м  м ал я р о м  и  в  к ач естве  т а к о в о го , 
по яс н о м у  см ы слу сл о в  П л и н и я , п и сал  к и сть ю . О брати вш и сь  
50 л е т  от р од у  к  стан к о во й  ж и в о п и си , н е  б р о си л  ж е  он в д р у г  
п ри м ен ен и е к и сти , чтобы  д ал ьш е р аб о та ть  одним и то л ь ко  го 
р яч и м и  п ал о ч ко о б р азн ы м и  и н струм ен там и  эн к ау ст и ки ! Е сл и  
его  с л а в а  главн ы м  об р азо м  и о сн овы вается  н а  его р а б о т а х  тем 
п ер о й , то все ж е  он , р а зу м е етс я , п р о д о л ж ал  р аб о та ть  и в э н к а у 
сти ческой  т е х н и к е , в  к оторой  у п р а ж н я л с я  в  течение с т о л ь к и х  
д еся ти л ети й . И вообщ е гл у б о к о  ош ибочно вм есте с больш и н 
ством  то л к о в ат ел ей  П л и н и я  п о л агат ь , что х у д о ж н и к и  того в р е 
м ени  бы ли и ли  ф р ески стам и , и л и  ж и в о п и сц ам и  тем перой , и л и  
эн к ау сти ч е ск и м и  х у д о ж н и к а м и . Г р еч еск и е  х у д о ж н и к и  и м ели  
т а к у ю  техн и ческую  п р ед в а р и тел ь н у ю  п о д го то в к у , что полностью ' 
в л а д е л и  всем и ж и в о п и сн ы м и  тех н и к а м и . Т а к  мы  зн аем , что о т 
д ельн ы е х у д о ж ествен н ы е ш колы  со р е в н о в а л и сь  м еж д у  собою  в  
д о с ти ж ен и ях  и з н а н и я х  и п о л у ч а л и  в к ач еств е  основы  и ск у сства  
не то л ь к о  общ ее тех н и ч еск о е  о б р азо ван и е , но и  н ау ч н о е во сп и 
т а н и е . И звестны й  в к ач естве  у ч и т ел я  П ам ф и л  и з С икиона о б л а 
д а л  п о зн ан и ям и  в ари ф м ети ке и гео м етр и и , без ко то р ы х , ПО' 
его м нению , и скусство  не м ож ет д о сти гн у ть  соверш ен ства . О т 
всех  свои х  уч ен и ко в  он тр еб о в ал  з а  10 л е т  п р еп о д ав ан и я  один  
т а л а н т , т . е. 4 500— 5 ООО м ар о к . К  этим  его у ч е н и к а м  п р и н ад 
л е ж а л  и А п еллес . П р и  столь  долгом  с р о к е  у ч е н и я  само собой 
р а зу м е е т с я , что у ч е н и к и  в соверш енстве з н а л и  все ж и в о п и сн ы е 
т е х н и к и , а т а к ж е  н ау ч ал и с ь  том у, в к а к и х  с л у ч а я х  надо п р и 
м ен я ть  т у  и ли  д р у гу ю  тех н и ку . Они бы ли  всесторон н е о б р азо 
ван н ы м и  те х н и ка м и  в  самом  точном см ы сле этого сл о в а . Само 
собою  р азу м е е тс я , что те и ли  иные х у д о ж н и к и  ск л о н ял и сь  
одни  больш е к  э н к а у с т и к е , други е  к  ф р еск е  и л и  иной  те х н и к е , 
см о тр я  по склон н ости .

Т ак и м  об р азо м , к о гд а  П линий  о тд ел ьн о  п еречи сляет эн 
к ау с ти ч е ск и х  ж и в о п и сц е в , он не хочет этим  с к а за т ь , что х у д о ж 
н и к и , приведенны е в кач естве  эн к ау сти ч еск и х  ж и воп и сц ев , п и 



сал и  т о л ь к о  э н к ау ст и ч е ск и , в п р о ти в о п о л о ж н о сть  д р у ги м , к о 
торы е п и с а л и  ф рески  и л и  р а б о т а л и  тем перою , но он проводит 
это д е л е н и е  н а  осн ован и и  той  с л а в ы , ко то р у ю  то т  и л и  иной х у 
д о ж н и к  п р и о б р е л  в своей  т е х н и к е . С оверш енно неп ри ем лем  не
о д н о к р а т н о  за щ и щ а в ш и й с я  в з г л я д , будто эн к ау ст ы  писали  
т о л ь к о  э н к а у с т и к о й , в то  в р е м я  к а к  т а к  н азы ваем ы е х у д о ж н и к и  
п и с а л и  т о л ь к о  в те х н и к е  к и с т и .

Т а к ж е  и  Б е р ге р  пиш ет: «То, что эн к ау сты  бы ли  та к ж е  
х у д о ж н и к а м и  к и сти , м о ж ет  с ч и та ть с я  доказан н ы м » \

Н о , если  эн к ау сты  одн оврем ен н о  р аб о та л и  в д р у г и х  тех 
н и к а х  к и сть ю , он и , по всей  в е р о я тн о с ти , если  это с к о л ьк о -н и б у д ь  
бы ло в о зм о ж н о , п р и м ен я л и  это т  и н стр у м ен т  и в э н к ау ст и к е . 
Б е з  к и с т и  наст оящ ая ж ивопись  вообще не м ы сли м а . Т ех н и к а  
м о за и к и — не ж и в о п и сь  в собственном  см ы сле с л о в а . З а с л у г а  
Б е р г е р а  не в  том , что он не о ст ан о в и л с я  н а своей  т е х н и к е  го 
р я ч и х  к р а с о к , вы ли ты х  п осред ством  к а у т е р и у м а , но  в том , 
что он  о б с у ж д а л  т а к ж е  в о зм о ж н о сть  п р и м ен ен и я  к и сти  к  
г о р я ч и м  расто п л ен н ы м  во ск о в ы м  к р а с к а м , п р и зн а в  у п о тр еб 
л ен и е  к и с т и  п р и  те х н и к е  г о р я ч е й  эн к а у с т и к и . О б с у ж д а я  п о р т
реты  м у м и й  и з Ф а й у м а , он п р и зн а е т , что п е р в а я  п р о к л а д к а  
го р я ч и м и  расто п л ен н ы м и  к р а с к а м и  была сделана кист ью , и 
п о л а г а е т , что части , и зо б р а ж а ю щ и е  тел о , бы ли  за к о н ч е н ы  по
ср ед ство м  к а у т е р и у м а  2.

В  своем  тр у д е  « В о ск о в ая  ж и в о п и с ь  А п ел л еса  и его врем ени» 
(1917 г .)  он  идет ещ е д а л ьш е  и п и ш ет: «Б ез пом ощ и к и с ти  ед ва л и  
м ы сли м о  вы п о л н ен и е т а к и х  б о л ь ш и х  произведений!»  (дело  идет 
о « П р и н есен и и  в ж е р т в у  бы ка» П а у зи я ).

И , н ес м о тр я  н а  это , он у п о р н о  д е р ж и т с я  своего  в з г л я д а , 
будто  т е х н и к а  к а у т е р и у м а  есть  особ ая , в древн и е вр ем ен а  сам о
с т о я т е л ь н о  у п о т р е б л я в ш а я с я  те х н и к а . Здесь  н а  Б е р г е р а  п ро 
д о л ж а ю т  о к а зы в а т ь  в л и я н и е  известн ы е м еста т е к с т а  П л и н и я , 
где п р о в о д и тс я  р азли ч и е  м еж д у  тех н и кам и  « к ау те р и я » , «цестра» 
и к и сти . Н о Б е р ге р  очень п р а в и л ь н о  д о п у с к ает  к о м б и н и р о в ан 
н у ю  т е х н и к у , при  которой  к а р т и н а  п и сал ась  с пом ощ ью  к и сти  
и  за т е м  п р о х о д и л а сь  с пом ощ ью  к а у т е р и я .

Л у ч ш и м  д о к азател ьств о м  в п о л ь зу  этого р о д а  тех н и ки  
я в л я ю т с я  египетские п о р тр еты  м ум и й . А н гл и й ски й  еги п толог 
В . М. Ф л и н д ер с-П и тр и , к о то р ы й  сам  п р и вез  в А н гл и ю  за м е ч а 
т е л ь н о е  с о б р ан и е  м ум ийны х п о р тр е то в  и  в течение зн ач и тел ьн о го

1 «Восковая живопись Апеллеса», стр. 114.
а «Живописная техника древних», стр. 200.
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вр ем ен и  в ы с т а в л я л  и х  там  в 1889 г .,  н а  о сн о в ан и и  и зу ч е н и я  
60 о р и г и н а л о в  о п и сы вает  эн к ау сти ч еск у ю  т е х н и к у  следую щ им  
■образом: « К р а ск и  в виде порош ка о сн о в ате л ьн ы м  образом  р а с 
т и р а л и с ь  с во ско м  (которы й , быть м о ж ет , б е л и л и , доводя н а 
гр е в а н и е м  до к и п е н и я  (?); в случае н еоб ход и м ости , д л я  того  
чтобы  р асп у сти ть  во ск , его в ы ставл ял и  н а  со л н ц е  и л и  п одвер
г а л и  ван н ам  в г о р я ч е й  воде. Д е р е в я н н а я  д о с к а  д е л а л а с ь  б о л ь 
ш ей  частью  из к ед р о во го  д ерева , иногда и з  п и н и й , и бы ла т о л 
щ и н о й  в У іб, п орою  1/і  ан гли й ск ого  дю й м а. В е л и ч и н а  ее бы ла 
9 х  17 дю йм ов. Н а  нее н ан о си л ся  гр у н т  те м п е р о й , затем  о сн о в 
н а я  п р о к л а д к а , р азн о  о к р аш ен н а я  д л я  ф он а , о д еж д ы  и  телесной  
к р а с к и . Н а  п р о к л а д к у  н ан о с и л ся  в е р х н и й  сл о й  к р а с о к , м еж д у  
прочи м  в тестооб разном  (p a s ty  s ta te )  со сто ян и и , чащ е ещ е в см е
таноподобном , с л е гк а  ж и д к ом  виде. Эти п о дроб н ости  видны  на 
неоконченной  п оп ы тке н а одной доске, к о т о р а я  потом  п е р е в е р 
н утой  бы ла и сп о л ь зо в а н а  сн ова с обратн ой  стороны  (н ах о д и тся  
сей час  в К ен си н гтон ском  м узее). Б о ль ш и е  п лоск ости  те л а  у ста- 

• н овлен ы  одна в о зл е  д р у го й  смет аноподобной по густ от е к р а 
ской и  зигзагообразны м и м а зка м и , уд ал ен н ы м и  д р у г  от д р у га  на 
р ас ст о я н и и  х/б дю й м а, и объединены  в почти гл ад ку ю  п о вер х 
н ость . О д еян и я н ап и сан ы  больш ей  частью  бегло , си льн о  р а з ж и 
ж е н н о й  к р а с к о й , дли н н ы м и  м азк ам и , по лно  насы щ енной кист ью . 
В  одном  случ ае  м о ж н о  н аб л ю д ать , к а к  п о л н а я  к а п л я  п у р п у р о 
вого во ска  после первого  со п р и к о сн о в ен и я  к и сти  с плоскостью  
постепенно у то н ч а л а с ь  с ш трихом  м а зк а  до того  м еста, где 
в кон ц е длинного  м а зк а  к и сть  бы ла п лоск о  п р и ж а т а ; и каж д ы й  
волосок кист и  ост авлял на  дереве полоску восковой краски .

В Е ги п те  белы й воск  в ап р ел е  и м ае  от обы чного со л н ц а  
не то л ь к о  р а зм я гч а е тс я , но н а п о вер х н о сти  д а ж е  тает . Т ак и м  
об разом  очевидно, что воск  без в сяк о го  и ск у сствен н о го  ср ед 
ства  в  течение п оловины  года одним т о л ь к о  солнечны м  теплом  
м ог д е р ж а т ь с я  в ж и д к о м  состоянии  и п о д в е р га т ь с я  п е р е р а 
ботке . Т ак и м  о б р азо м  нет необходим ости  п р и н и м а ть  допущ е
ние, будто д л я  в о с к а  у п о тр еб л ял и сь  р а с т в о р и т е л и , к а к  тер - 
пентины  и  масло».

В  эти х  р а с с у ж д е н и я х  технического  х а р а к т е р а ,  сод ерж ащ и х  
н екоторы е н еп р ави л ьн ы е утв ер ж д ен и я , к а к ,  н ап ри м ер , то , что 
во ск  бели ли  н агр е в ан и е м  до ки п ен и я, и л и  то , что воск  м ож но 
бы ло р ас то п л я ть  н а  солн ц е , чтобы за тем  п и сать  этими в о с к о 
вы м и к р а с к а м и ,— д л я  нас самы м  важ н ы м  я в л я е т с я  ясное у ст ан о 
вл ен и е  ф акта  те х н и к и  кист ью  в  ж и воп и си  с горячи м и  р асто п л ен 
ны м и восковы м и  к р а с к а м и . Р еш аю щ ее зн ач ен и е  им еет т а к ж е
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о п и сан и е  к р а с к и  частью  к а к  тесто о б р азн о й , частью  см етанооб
р а з н о й , ч а ст ью  совсем  ж и д к о й . Это р азл и ч н о е  состоян и е к р а с к и  
д о с ти ж и м о  т о л ь к о  п ри  э н к а у с т и к е  го р я ч и м  способом , в за в и с и 
м ости  о т  степ ен и  теп лоты , к о т о р у ю  к р а с к а  им еет п р и  нанесении .

Н ес о м н е н н о , нет н ад обн ости  в д а л ьн е й ш и х  д о к а за т е л ь с т в а х  
д л я  т о г о , чтобы  у т в е р ж д а т ь , что к а к  д л я  х у д о ж ес тв е н н ы х , та к  
и  д л я  рем есл ен н ы х  целей  п р и  у п о тр е б л е н и и  г о р я ч и х  р ас то п л ен 
н ы х  в о с к о в ы х  к р а с о к  п р и м е н я л а с ь  к и с ть . В м есте с тем  опро
в е р гн у т о  м н оговек овое  за б л у ж д е н и е , сч и тавш ее э н к а у с т о в  «жи
в о п и с ц ам и  гри ф еля» , не р а б о та в ш и м и  к и стью .

Д р у г и е  и н струм ен ты , у п о м я н у ты е  у  П л и н и я  в кач естве  
п р и м е н я в ш и х с я  в э н к а у с т и к е — к а у т е р и й  и  ц е с т р ,— бы ли  вспо
м о гатель н ы м и  и н стр у м ен там и , к о то р ы м и  п о л ь зо в а л и с ь  вместе 
с к и сть ю  и н а р а в н е  с н ею . В е сь м а  св о ео б р азн о , что Б е р ге р , 
к о то р ы й  бы л п р и в е р ж е н ц ем  т е о р и и  сам о сто ятел ь н о й  особой  т е х 
н и к и  с к а у т е р и е м , пиш ет: «М ож но бы ло бы сд ел а ть  у п р е к  П л и 
нию , что он  в  своем  о п р ед ел ен и и  эн к ау сти ч еск о й  т е х н и к и  просто 
п о с т а в и л  р я д о м  в к ач ест в е  р ав н о степ ен н ы х  все т р и  ее р о д а  и 
у п у с т и л  и з  в и д у  х о т я  бы н а м е к н у т ь  н а р а зн и ц у  в  и х  х у д о ж е 
ств ен н о м  зн а ч е н и и . Н о мы  в этом  видим  новое д о к азател ьство  
то го , что его  там  и н тер есо вал о  л и ш ь  н а зв а т ь  те т р и  и н струм ен та, 
к о то р ы м и  он и  х а р а к т е р и з у ю т с я . И  к а к  ни  вн еш н е проводит 
он  р а з л и ч и е , н еп р ед у б еж д ен н ы й  ч и тател ь  вы н оси т вп ечатлен и е , 
что П л и н и й  все т р и  р о д а  т е х н и к и  относит к  х у д о ж ествен н о й  
ж и в о п и с и , в к л ю ч а я  и  тр е т и й  род— эн к ау ст и ч е ск у ю  те х н и к у  
кистью ».

И з эти х  сл о в  Б е р г е р а  в и д н о , что он ст о я л  н а  п р ав и л ьн о м  
п у ти  в  см ы сле т о л к о в а н и я  и звестн о го  те кс та  П л и н и я . К а у те р и й  
и ц естр  бы ли  всп о м о гател ьн ы м и  и н стр у м ен там и , подобно том у, 
н а п р и м е р , к а к  мы  п ри м ен яем  в м а с л я н о й  ж и в о п и си  ш п ах тел ь  
д л я  то го , чтобы  порою  п асто зн о  н а к л а д ы в а т ь  к р а с к и . С равн е
н и е  это , о д н а к о , не совсем  п о д х о д ящ ее , т а к  к а к  т е х н и к у  м а с л я 
ной  ж и в о п и с и  во м ногих  о тн о ш е н и я х  вообщ е н е л ь з я  с р а в н и в а ть  
с т е х н и к о й  эн к ау сти ч еск о й . К а у т е р и й , если  мы со гл аси м ся  
с то й  его  ф орм ой , кото р у ю  ем у  п р и д а ет  Б е р ге р  н а  осн ован и и  
н а х о д о к  в М едар  де П р э , у п о т р е б л я л с я  д л я  п ер е р аб о тк и  к р а с о ч 
ной п о в е р х н о с т и , ее з а г л а ж и в а н и я , д л я  п ереходов  одной воско 
вой  к р а с к и  в  др у гу ю , п осле  того  к а к  они  в го р яч е м  виде были 
н ан есен ы  к и сть ю . Т ак и м  о б р а зо м  ан ти чн ы й  х у д о ж н и к  полн о
стью  и м ел  в  св о и х  р у к а х  все ср ед ства  д л я  во п л о щ ен и я  об раза ; 
в этом  отн о ш ен и и  э н к а у с т и ч е с к а я  т е х н и к а  д а л ек о  превосходит 
н а ш у  т е х н и к у  м асл я н о й  ж и в о п и си .
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Ц естр  бы л сп е ц и ал ь н ы м  и н струм ен том  д л я  ж и в о п и си  н а  
п л а с т и н к а х  сл о н о в о й  к о сти , н а  к о то р ы х  к о н т у р ы  п р о ц ар а п ы 
в а л и с ь , к а к  бы г р а в и р о в а л и с ь  п осредством  ц ес тр а , и ко то р ы е 
за т е м  р ас п и сы в ал и с ь  эн к ау сти ч еск и . В  у г л у б л е н н ы х  б о р о зд к ах  
л и н и й  в о с к о в а я  к р а с к а  п р и м ен ял ась  б олее  гу сто  и потом у 
д а в а л а  более тем н ы й  то н , в  то врем я к а к  о с т а л ь н а я  п оверхн ость  
сл он овой  кости  ( к а к  это отм етил  у ж е  Б е р г е р )  о б р а б а ты в ал ас ь  
л ес си р о в к ам и  во с ко в ы х  к р а с о к  д л я  того , чтоб ы  и сп о л ь зо в а ть  
п р освеч и ваю щ и й  т о н к и й  ц вет  драгоц ен н ой  сл о н о в о й  кости  в его 
естественной  о к р а с к е . П р а в д а , Б ер гер  го в о р и т , что м ного т р у д 
нее и л и  д а ж е  совсем  невозм ож н о  состави ть  себе х о р о ш о  обосн о
ван н о е  п р ед ставл ен и е о те х н и к е  ц естр а ; но в этом  отн ош ен и и  
он  сли ш к ом  м н и телен . М ногочисленны е н а х о д к и  п л а с т и н о к  
слон овой  кости  д а л и  н ам  н агл яд н ы е п ри м еры  т е х н и к и  «цестра». 
П л ас ти н к и  слон овой  к о сти  и з д ер ев ян н о го  гр о б а , и з  с т р ан ы  
ски ф ов , сти ли сти ч ески  о тн о сящ и еся  к  V  в е к у , бы ли  г р а в и р о 
ван ы  и без вс я к о го  сом н ен и я  о к р аш ен ы  к р а с к о й  эн к ау ст и ч е ск и .

С огласно к а т а л о г у  М асперо (Д883 г . ,  стр . 383 и  с л .) , в м у 
зее  в Б у л а к е  н а х о д я т с я  о статк и  н ес к о л ь к и х  ящ ичков из слоновой  
кост и, верн ее , д е р е в я н н ы х  ящ и ч к о в , о б л о ж ен н ы х  слоновою  
ко стью , с гр ав и р о в ан н ы м и  р и су н к ам и , к о то р ы е  и зо б р аж аю т  
д е в я т ь  м у з . К о н т у р ы  и  ш тр и х и , о б р азу ю щ и е тен и , зап о лн ен ы  
к р ас н о в ато й  к р а с к о й . Н а  др у го м  к у с к е  и м еется  и зо б р аж ен и е  
в и н о г р а д а р я , н а  следую щ ем  и зо б р аж ен ы  пти ц ы , д а л е е  а м у р ч и к и , 
несущ ие больш ие к о р зи н ы , и  т . п.

З д есь  к о н ту р ы  за п о л н е н ы  к р асн ы м , черны м , зелен ы м  и 
белы м  л ак ам и  (эн к а у с т и к а !)  1.

В  м у зе я х  и звестен  р я д  подобны х р а б о т  по слон овой  к о сти  
с в ы гр ави р о ван н ы м и  р и су н к ам и  с п р и м ен ен и ем  эн к ау ст и ч е ск о й  
к р а с к и . Б ы л о  бы б л аго д ар н о й  за д а ч е й  х и м и ч ес к и  и ссл ед о вать , 
н ак о н ец , прим ененную  в н и х  к р а с к у  и т а к и м  п утем  д о к а за т ь , 
что т у т  мы имеем дело  с эн кау сти ч еск о й  т е х н и к о й . В едь им енно 
э т у  эн к ау сти ч еск у ю  т е х н и к у  с цестром  со верш ен н о  ясно  о п и 
сы вает  П л и н и й , у п о м и н а я  о х у д о ж н и ц е  Я й е  и з  К и з и к а . О на 
п и са л а  гл авн ы м  о б р азо м  п ортреты -м и н и атю ры  в  эн к ау ст и к е , 
п о л ь зу я с ь  п ри  этом  цестром  к а к  удоб н ы м  и  в худож ествен н ом  
отнош ении  весьм а б л аго д ар н ы м  и н струм ен том . Р и су н о к , точно 
н анесенны й  н а  п л а с т и н к у  слоновой  к о с т и , м ож н о  бы ло г р а в и 
р о в а т ь  цестром , б л а г о д а р я  чем у к о н ту р  у ж е  не т е р я л с я . К р о м е  
того , вв ед е н н ая  в  гр ави р о в ан н ы е б о р о зд к и  эн к а у с т и ч е с к а я

1 См. Бергер, «Живописная техника древности», стр. 224.
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к р а с к а  д а в а л а  св о ео б р азн у ю  м я гк у ю  линию  очертан и й  та к о й  
у в е р е н н о с т и  и  н еж н ости , к а к о й  н е л ь з я  было дости ч ь  д а ж е  тон 
ч а й ш ей  к и с т ь ю 1.

Т е п л ы й  основной  тон  сл о н о в о й  к о сти  бы л очен ь  годен  д л я  
т о г о , ч то б ы  п о л у ч и ть  те п л ы й  то н  т е л а : п осредством  лесси р о вк и  
э н к а у с т и ч е с к о й  к р а с к о й  л е г к о  п о л у ч а л с я  м я гк и й , бархати сты й  
т е л е с н ы й  то н , вп е ч а тл ен и е  от к о то р о го  ещ е си л ьн о  п овы ш алось  
о т  в ж и г а н и я .т а к  к а к  от этого  в ж и г а н и я  он п о л у ч а л  н еж н ы й  блеск .

Ж и в о п и с ь  по сл он овой  к о сти  по сам ой  своей  п р и р о д е  бы ла 
п р и сп о с о б л е н а  к  р аб о там  н еб ольш ого  ф орм ата и не и м ел а  того 
зн а ч е н и я , к а к  ж и в о п и сь , и зго т о в л е н н а я  в т е х н и к е  к и сти  и 
к а у т е р и я .

К а к  бы то  ни  бы ло, э т а  г р а в и р о в а л ь н а я  т е х н и к а  бы ла очень 
б л и зк а  х у д о ж н и к а м  Г р е ц и и , ибо о н а  и ск о н и  тесно  с в я з а н а  с бес
подобной  гр еч ес к о й  в а зо в о й  ж и в о п и сь ю . Мы ещ е и  сей ч ас  во с
х и щ а е м с я  н ев ер о ятн о й  у в е р ен н о с ти  и н еж н ости  ее к о н ту р о в , 
с д е л а н н ы х  к и сть ю . Т о н к и м  гр а в и р о в а л ь н ы м  и н струм ен том  
м о ж н о  бы ло н а  п л а с ти н к е  сл о н о в о й  кости  сд ел а ть  ещ е более 
т о н к и е  к о н т у р ы , чем  то н ч ай ш е й  ки стью  по в а зе .

Н е п о н я т н о , к а к  Д о н н е р  фон Р и х тер  мог о т в е р гн у ть  к и сть , 
я к о б ы  н еп р и го д н у ю  д л я  х у д о ж ес тв е н н ы х  ц ел ей , и в  то  ж е  вр ем я  
в  к а ч е с т в е  единст венной  т е х н и к и  древн ей  э н к а у с т и к и  д о п у 
с к а л  о д и н  л и ш ь  ц естр ; э т а  с к о н с т р у и р о в а н н а я  им  по соб ствен 
н ом у его б л аго у см о тр ен и ю  э н к а у с т и ч е с к а я  т е х н и к а  ц естр а  не 
и м ел а  ничего  общ его с ан т и ч н о й  т е х н и к о й  ц ес тр а . И , н есм о тр я  
н а  это , и м енно  его в з г л я д  з а в о е в а л  н а  д л и т ел ьн о е  в р е м я  н а и 
б олее  ш и р о к о е  п р и зн а н и е  у ч е н ы х . Н е  п о к у ш а я с ь  н а больш ие 
и с с л ед о в ат ел ь с к и е  з а с л у г и  Д о н н ер  фон Р и х т е р а , сч и таем , од
н а к о , необходим ы м  п о д ч ер к н у ть , что его т е х н и к а , п р и  к оторой  
о н  п р и  пом ощ и с к о н ст р у и р о в ан н о го  им  сам им  и н ст р у м е н та  (к о 
т о р ы й  он н а з в а л  цестром ) п р и т и р а л  к  п лоскости  к а р т и н ы  м я г 
к и е  во ск о в ы е  пасты , совсем  не я в л я е т с я  и ск усством  ж и в о п и си , 
а  н а л е п л е н и е м  паст. Т о , что эта , с о зд а н н а я  им  ж и в о п и с ь  в ж и га - 
л а с ь , н ичего  не и зм ен яет в том  осн овн ом  ф акте , что о н а  ничего 
общ его  не и м ела  с античной  эн к а у с т и к о й .

П р и  обсуж д ен и и  ж и в о п и с и  по слон овой  к о сти  необходим о 
у к а з а т ь  ещ е н а  один вид т а к  н азы в а ем ы х  м ал ы х  ф орм  э н к а у с т и 

1 Очень красивые пластинки слоновой кости с такими рисунками, 
найденные в кургане Куль-Оба, находятся сейчас в Эрмитаже. Воспро
изведены у Н .  B ulle. «Der schöne Mensch im Altertum». Табл. 311. Прим.  
перев.
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ческого  и с к у с с т в а , о тн оси тельн о  которого  и сслед ователи  э н к а у 
ст и к и  дон ы н е н ах о д и л и с ь  в недоум ении ; П л и н и й  говорит о нем  
след ую щ ее (П л и н и й , X I ,  126):

« (U ro ru m  c o rn u a )  a p u d  nos in  la m n a s  se c ta  tra lu c e n t a tq u e  
e t ia m  lu m e n  in c lu d u m  la t iu s  fu n d u n t  m u lta s q u e  a l ia s  ad  d e lic ias  
c o n fe ru n tu r ,  n u n c  t in c ta ,  n u n c  s u b li ta ,  n u n c  q u a e  c e s tro ta  a  p i- 
c tu ra e  gen e re  d ic u n tu r» .

«У н ас и х  (р о га  б а р ан а ) р еж у т  н а  то н к и е  л и ст к и , п росве
чи ваю щ и е и п р о п у ск аю щ и е н а р у ж у  за м к н у ты й  ими свет; они 
у п о тр е б л я ю т с я  д л я  к о е -к а к и х  д р у ги х  у к р а ш е н и й — то в о к р а 
ш енном  виде, то расп и сан н ы м и  и зн у тр и , то у кр аш ен н ы м и  тем  
родом  ж и в о п и си , к оторы й  п о л у ч ает  н аи м ен о в ан и е  свое от ц е
стра» .

С техн и ческой  то ч к и  зр е н и я  это м есто м ож но  о б ъ я сн и ть  
следую щ им  образом . Р о г , н ар езан н ы й  н а  совсем  тон к и е п л а 
сти н ки , которы е б л а го д а р я  своей то н к о сти  п р о св еч и вал и , и л и  
о к р а ш и в а л с я  ц ел и ко м — к р а с к а м и , добы ты м и из растений  и л и  
р а к о в и н ,— и ли  р а с п и с ы в а л с я  и зн у тр и . Ч то  это зн ач и т?  Мы 
зд есь  видим  п ред ш ествен н и ц у  тех  к а р т и н о к  н а исподней сто
р о н е  ст е к л а , к о то р ы е бы ли т а к  излю блены  в X V I I I  веке и в  но
вейш ее врем я.

Эта ан т и ч н а я  ж и в о п и сь  на обратн ой  сторон е роговы х  п л а 
сти н о к  бы ла п ри сп особлен а к  том у, чтобы  д о сти гать  м я гк и х  и 
ж и воп и сн ы х  эф ф ектов, т а к  к а к  п р о св еч и ваю щ ая  ро го ви н а п р и я т 
но п р и гл у ш а л а  к р а с к и . П р и  этой те х н и к е  м ож но  было р аб о тать  
к а к  разогреты м и  к р а с к а м и  крою щ ей  эн к а у с т и к и , т а к  и в т е х 
н и ке эн к ау сти ч еск и х  л есси ровок . Д а л е е , то н к и е  роговы е п л а 
сти н ки  п р и м ен ял и сь , к а к  и  п ласти н к и  слон овой  кости , д л я  
чисто ц естровой  те х н и к и . Э та ж и в о п и сь  н а  обратн ой  стороне 
р оговы х  п л асти н о к  им ела еще одно б ольш ое преим ущ ество: 
б л а го д а р я  дер ев ян н о й  п одклад ке она с за д и  бы ла защ и щ ен а 
от в с я к и х  повреж д ен и й . Д остойно у д и в л е н и я , к а к  в античности  
э н к а у с т и к а  с л у ж и л а  всем  худож ественны м  за д а ч а м — от о к р ас к и  
а р х и т ек ту р ы  и к о р аб л е й  до м ельч ай ш и х  м и н и атю рн ы х  раб от 
р азн о о б р азн ей ш его  рода .

Н е м ож ет п о д л еж ать  сомнению , что подоб н ая  тех н и ка , 
с л у ж и в ш а я  р азн о о б р азн ей ш и м  целям , в  теч ен и е столетий испы 
т а л а  р я д  у л у ч ш ен и й  у ж е  б л агодаря  со р евн о ван и ю  отдельны х 
эн к ау сти ч е ск и х  м астеров  м еж д у  собой. П л и н и й , которы й т а к  
четко  (X X X V , 122) говори т, что неизвестно , к о м у  первом у п р и 
ш л а  в го л о в у  м ы сль  пи сать  восковы ми к р а с к а м и  и вж и гать  к а р 
ти н ы , передает в то  ж е  вр ем я , что, по д р евн ем у  преданию , э н к а у 
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сти к а  и зо б р е т е н а  А ри стеи дом  и  у со в ер ш ен ств о ван а  П р а к с и т е 
лем . П о  н а х о д к а м  в Е ги п те  м ы  зн а ем , что у ж е  п рим ерно за  
3000 л е т  до н . э . э н к а у с т и к а  п р и м е н я л а с ь  д л я  о к р а с к и  к ам н я  х. 
Мы н е зн а е м , в к а к о й  м ер е  еги п тя н е  у п р о сти л и  и  ул у ч ш и л и  
э н к а у с т и к у ;  во в с як о м  с л у ч а е  з а  н еско л ь к о  ты сяч ел ети й  они 
сам и  т а к ж е  н аш л и  те  у л у ч ш е н и я , к оторы е за тем  п р и м ен ял и  
А р и с те и д  и  П р а к с и т е л ь , об изоб рет ен ии  которы м и  эн к ау ст и к и  
не м о ж е т  бы ть и реч и . С ейчас н е л ь зя  у ст ан о в и т ь , бы ли  л и  и в к а 
к о й  м ер е  бы ли  п ередан ы  г р е к а м  эти  у со в ер ш е н ств о в ан и я . Во 
в с я к о м  сл у ч а е  сто л ь  и зо б р ета те л ь н ы е  в области  т е х н и к и  грек и  
т а к ж е  со своей  стороны  п о р а б о та л и  н ад  у л у ч ш ен и ем  э н к а у с т и 
ческ о й  т е х н и к и .

К а к  бы то ни  бы ло, м ы  у зн а е м  от П л и н и я , что в  IV  веке 
до н . э . бы л и зоб ретен  р о д  го р я ч е й  эн к ау ст и ч е ск о й  т е х н и к и , 
о б я за н н ы й  своим  п р о и сх о ж д ен и ем  А ри стеи д у  и  за т е м  зн а м е н и 
то м у  в а я т е л ю  П р ак си т ел ю .

Б е р г е р  очен ь  верно  го в о р и т : «В чем м о гл и  со сто ять  эти  
у л у ч ш е н и я ?  И м енно т а к  н ад о  бы ло бы стави ть  во п р о с . Ч то  з а  
и н тер ес  бы л  с к у л ь п т о р у  П р а к с и т е л ю  за д а т ь с я  ц ел ь ю  у л у ч ш а ть  
со в ер ш ен н о  ч у ж д у ю  ем у  о б л а ст ь  и ск у сства?

Это м огло  п р о и зо й ти  л и ш ь  потом у, что п р и  необходим ой 
ем у  д л я  за в е р ш е н и я  ст ату й  о к р а с к е  он н у ж д а л с я  в к р а с к а х , 
у ст о й ч и в ы х  в отнош ении  в л и я н и й  погоды . П р и  этом  н е л ь з я  было 
об о й ти сь  средствам и  обы чн ы х эн к ау ст и ч е ск и х  к р а с о к , прим е
н я в ш и х с я  в р азо гр ето м  в и д е ,— он и  за с ты в а л и  у ж е  в м ом ент их 
н ан е се н и я  н а  холодн ы й  м р а м о р ; т а к ж е  и п р ед в а р и тел ь н о е  н а 
гр е в а н и е  соответствую щ и х  м ест бы ло со п р я ж ен о  с р а зн о го  рода  
тр у д н о с т я м и , не го в о р я  о том , что п р и  этом  бы ло бы н еи збеж н о  
сл и ш к о м  гу сто е  н ал о ж ен и е  к р а с к и . Он д о л ж ен  бы л т а к и м  о б р а 
зо м  п р и м е н я ть  возм ож н о  б олее  ж и д к у ю  во ско в у ю  к р а с к у  и, 
бы ть м о ж ет , он  п ри  этом  в о с п о л ь зо в а л с я  м етодом , и звестны м  
в р а ч а м , по к о то р о м у  очень п р о сто , п утем  ом ы лен и я и л и  эм у л ь 
с и и , о ч ен ь  л е гк о , не н у ж д а я с ь  в ж а р е , в о с к  м ож но  бы ло при м е
н я т ь  в  к ач ест в е  связую щ его  вещ ества  д л я  к р а с о к  в лю бой  ж е 
л а т е л ь н о й  степени  ж и д к о сти  и густоты ».

С о о б р аж ен и я  Б е р г е р а , п ри веден н ы е в  п ервой  части  ц и 
та ты , н ад о  п р и зн а ть  п р ав и л ь н ы м и . Н о досадно и ж а л к о , что 
Б е р г е р  и  т у т  не стал  на п р а в и л ь н ы й  п у ть : п одд авш и сь  своем у

1 Эйбнер констатировал несомненное наличие воска и, следователь
но, применение энкаустической техники в росписи камня эпохи Древне
го царства.
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гл у б о к о  в к о р ен и в ш е м у с я  ош ибочному в о ззр ен и ю  на п у н и ч е 
с к и й  в о с к , Б е р г е р  у см ат р и в ал  у л у ч ш е н и я , введенны е П р а к с и 
те л ем , в  том , что он  стал  п рим енять  во с к о в о е  ом ы ление и л и  
эм у л ь си ю . С т ар а я  о ш и б к а Б ергера! В п р о ти в о вес  этом у нам  
к а ж е т с я  очень правдоподобны м  в с в язи  с П р а к с и т е л е м  вспом нить 
•о часто  п р и м ен явш ем ся  им «ганозисе» и  п р и в е сти  его в с в я зь  
с прим енением  его к  эн каусти ческой  т е х н и к е . «Ганозисом» 
бы л , к а к  это соверш енно  ясн о  следует и з  о п и с а н и я  П л и н и я , 
•способ см еш ения р астоп лен н ого  п унического  в о с к а  с н екоторы м  
коли ч еством  м а с л а . Н о этот пунический  в о с к  н и к о гд а  и н и к а 
к и м  образом  не бы л растворим ы м  в воде; к а к  это  бы ло научно  
неоп роверж и м о  устан о вл ен о  Эйбнером и д р у ги м и , это бы л точно 
о п и сан н ы й  П ли н и ем  и Д и о ск у р и д о м  отб елен ны й  во с к , довед ен 
ны й до более вы сокой  точ ки  к и п ен и я  и  ни  в к а к о й  степени  
в воде н ераствори м ы й . К а к и м  образом  м о гл а  бы эта  б ер гер о ва  
в о с к о в а я  тем пера и л и  в о с к о в ая  эм у л ь си я , р ас тв о р и м ая  в воде, 
д е р ж а т ь с я  под откры ты м  небом? Д а ж е  если  бы он а бы ла с л е гк а  
п р о ж ж ен а  (к р е п к о е  в ж и га н и е  здесь  н евозм ож но  и з-за  н ал и ч и я  
к л е я , я й ц а  и л и  к а зе и н а ) , и  то она не м о гл а  бы дли тельн о  вы д ер
ж и в а т ь  в л и я н и е  погоды , в то врем я  к а к  «ганозис» к а к  р аз  м ог бы 
п ер ед ать  и м р ам орн ы м  ст ату я м  и  стенам  защ и тн у ю  об олоч ку  от 
в л и я н и й  погоды .

«Ганозис» о п и сы вается  В и труви ем  со гл асн о  с описанием  
П л и н и я . В и т р у в и й  п иш ет (V I I ,  9, 3): «Е сли  к то  отн есется  к  д е л у  
более стар ател ь н о  и  п о ж е л ае т , чтобы к и н о в ар н о е  п окры ти е стены  
со х р ан и л о  свой ц вет, пусть  он после то го , к а к  стен а будет вы- 

\ j  гл а ж е н а  и вы сохн ет , п о кр о ет  ее с пом ощ ью  щ етинной  к и сти  
пун ическим  воском, которы й  будет р ас то п л ен  н ад  огнем  и см еш ан  
с некоторы м  коли ч еством  м асл а . З атем  п у ст ь  он д ер ж и т у гл и  
в ж ел езн о м  т а га н е  во зл е  стены  и п у сть  з а с т а в и т  н агр еван и ем  
во ск  вспотеть т а к ,  чтобы  поверхность  с т а л а  равн ом ерн о  г л а д 
к о й . П у сть  о б р аб аты в ает  он ее затем  во сковою  свечой  и чисты м и 
л ьн я н ы м и  п олотн и щ ам и , подобно то м у  к а к  о брабаты ваю т ст а 
т у и  о б н аж ен н ы х  ф и гур . П о-гречески  это н а з ы в а е т с я  «ганозис». 
Т а к  во зн и к ае т  з а щ и т н а я  броня из п у н и ч еско го  в о ск а , к о то р ая  
н и  б л е ск у  л у н ы , ни  солнечны м  л у ч а м , по ним  ск о л ьзящ и м , 
не п о зв о л яе т  и зв л е ч ь  к р а с о к  из п о к р ы ти я  стен».

П линий  ( X X X I I I ,  122) пишет:
«С оприкосновение с л у ч ам и  солнца и  л у н ы  ей (т. е. к и н о в а 

р и )  вредно . С редством  против этого будет п ок ры ти е сухой  стены  
п р и  помощ и щ етинной  ки сти  горячо  р асто п л ен н ы м  пуническим  
воском , см еш анны м и с м аслом ; второй р а з  надо его н агр е ть  до
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п о те н и я , б л и зк о  п одн ося  у г л и  ч е р н и л ьн ы х  о р ех о в ; за тем  надо 
его о б р а б о т а т ь  восковою  свечой  и  чисты м и л ьн я н ы м и  п олотн и 
щ ам и , п од об н о  то м у  к а к  п р и д а ю т  б л еск  м р ам орн ы м  статуям ». 
Э тот г а н о з и с  п р и м ен я л ся  т а к ж е  к  ц ветн ой  о б р аб о тке  м рам орн ы х 
с т а т у й ; к  см еш ан н ом у  с н ек оторы м  к о ли ч ество м  м а с л а  горячем у  
р а с т о п л е н н о м у  п ун и ческ ом у  в о с к у  п р и б а в л я л и с ь  к р асо ч н ы е 
в е щ е с т в а , и посредством  этой  см еси ст ату и  о т д ел ы в ал и сь  л есси 
р о в к а м и . Э та к р а с к а  за тем  в ж и г а л а с ь  и в  за к л ю ч е н и е  п о л и р о 
в а л а с ь  т а к  назы ваем ы м и восковы м и  свечам и  и  л ь н я н ы м  полот
ном . «В осковы е свечи»— это , в е р о я тн о , д е р е в я н н ы е  и л и  иные 
и н стр у м ен ты  в форме свеч ей , о б ер н у ты е п олотн ом , к о то р ы е  были 
п р и сп о со б л ен ы  к  п о л и р о ван и ю  м р ам о р н ы х  с т а ту й , п о то м у  что 
и х  зао стр ен н ы м  концом  м о ж н о  бы ло д л я  п о л и р о в а н и я  п р о н и к 
н у ть  в у г л у б л е н и я  стату й . Н а зв а н и е  «восковы е свечи», к а ж е т с я , 
бы ло в ан ти чн ом  бы ту х о д я ч и м  тех н и ч еск и м  в ы р а ж е н и е м , по
чем у  П л и н и й  ни сл о в а  не го в о р и т  о н и х  в п о ясн ен и е .

Т а к  к а к  «п ун и чески й  воск»  и гр ае т  в а ж н у ю  р о л ь  и  при  
«ганозисе» , п р е д с т а в л я е т с я  ум естн ы м  п ри вести  зд ес ь  соответ
ству ю щ ее  м есто П л и н и я  ( X X I ,  83  и с л .) : «Самое л у ч ш ее  это т а к  
н азы в а ем ы й  п у н и ч е с к и й ... (84 ). П ун и ч еск и й  1 п р и го то в л яю т сл е
ду ю щ и м  о б р азо м : ж ел ты й  в о с к  в  течение д л и тел ьн о го  врем ени 
п о д в е р г а е т с я  возд ей стви ю  в о зд у х а  под откры ты м  небом . З а 
тем  его в а р я т  в  м о р ско й  во д е , п о черп н утой  и з гл у б и н ы  с п р и 
м есью  « n itru m »  (сода и л и  п оташ ); л о ж к а м и  сн и м аю т верхню ю , 
т . е. сам у ю  белую  ч асть , и  п ер ел и ваю т ее в сосуд  с н еско л ь к о  
х о л о д н о й  водой . Это в а р я т  ещ е р а з  особо с м орскою  водою  и 
за тем  о с т у ж а ю т  сосуд. П о в то р и в  это тр и ж д ы , его су ш а т  в п л е
тен ы х  с и т а х  п р и  солнечном  и  л у н н о м  свете. О т п оследн его  ст а 
н о в и т ся  он  белы м , солн ц е суш и т его , а д л я  то го , чтобы  оно его 
не р а с т а п л и в а л о , во ск  п о к р ы ваю т то н к и м  п олотн ом . Б ел ее  
всего  он  ст ан о в и т ся , если  его ещ е р а з  св ар и ть  п осле  п р о су ш к и  
н а  со л н ц е . П ун и ческ и й  в о с к  н аи б олее  годен  д л я  л е к а р с т в . 
О т б у м а ж н о го  п еп л а  во ск  ст ан о в и т ся  черны м , ан х у зо в ы м  к о р 
нем  он  о к р а ш и в а е тс я  в к р ас н ы й  ц вет  и к р а с я щ и м и  вещ ествам и  
ем у  п р и д а ю т  разли ч н ей ш и е ц в е та , чтобы  п р ав д и во  во сп р о и з
во д и ть  п редм еты  д ей стви тельн ости ; он сл у ж и т  ч е л о в е к у  и д л я  
б е сч и сл е н н ы х  ины х ц елей , д а ж е  д л я  защ и ты  стен и  о р у ж и я » .

С воего  в згл я д а  на п у н и ч еск и й  в о с к  к а к  н а в о с к о в о е  омы
л ен и е Б е р г е р  твердо п р и д е р ж и в а е т с я  ещ е в своем  тр у д е  «Во
с к о в а я  ж и в о п и с ь  А п еллеса и  его времени» (М ю нхен , 1917 г .) , и

1 В тексте Плиния пропуск.
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б л а г о д а р я  этом у  к а к  по воп росу  о п о м п ей ск о й  стенной ж и в о 
п и си , т а к  и  по в о п р о с у  об эн к ау сти к е  п р и х о д и т  к  ош ибочны м  
вы в о д ам . Э йбнер у ж е  в 1905 г . ясн о  д о к а з а л ,  что п унический  
в о с к  не м ог бы ть ом ы лением ; в п оследн ее в р е м я  он подробно 
р а з о б р а л  это в «Т ехн и ч ески х  сообщ ениях», т а к  что о св о ео б р аз
ной  п ри роде п ун и ческ ого  воска не м о ж ет  бы ть  сом нений 1.

Т о , чем этот п р еп ар и р о ван н ы й  в о с к  о т л и ч а л с я  от обы кн о
вен н о го , бы ла более в ы с о к ая  то ч ка  п л а в л е н и я , т а к  к а к  он  не 
р а с т а п л и в а е т с я  п р и  тем п ер ату р е  н и ж е ст а  гр а д у с о в , м еж д у  
тем  к а к  то ч к а  к и п е н и я  н ату р ал ь н о го  в о с к а  в  среднем  63 г р а 
д у с а ; д ал ее , это бы ла его б о л ьш ая  св етл о та , о б у с л о в л е н н а я  беле
н ием , п о л у ч авш и м ся  в р езу л ь та те  ан ти ч н ы х  п р и ем о в  его о б р а 
б о тки . Оба к ач ест в а  необходим ы  д л я  о к р а с к и  м р ам о р н ы х  с т а 
т у й , т а к  к а к  он и  п р и  способе ган о зи с а  не д о л ж н ы  бы ли  п о л у 
ч а ть  того  ж ел то го  о тт ен к а , которы й  им п р и д а л  бы н а т у р а л ь н ы й  
в о ск , и , кром е то го , зд есь  надо  было им еть в о с к  с более вы со к о й  
то ч ко й  п л а в л е н и я , т а к  к а к  м рам орн ы е с т а ту и , вы ставлен н ы е 
под откры ты м  небом , п о д в ер гал и сь  п а л я щ и м  лу ч ам  ю ж н ого  
со л н ц а . Е сл и  бы Б е р г е р  и его п о сл ед о вател и  п р и д е р ж и в ал и сь  бы 
T04HQ т е к с та  П л и н и я  и в  особенности  Д и о с к у р и д а , а  т а к ж е  
если  бы они п р о д е л ал и  техн и ческ и е  опы ты  н а  р а б о та х  больш ого  
ф орм ата  (по н еб ольш и м  опы там  те х н и к и  и зу ч а т ь  н е л ь зя ) , они 
ни  в  коем  сл у ч ае  н е  стал и  бы за щ и щ а ть  м ы сл и , что п у н и чески й  
во с к — ом ы ление.

В п риведенном  м есте П ли н и й  го во р и т , что во с к  п р и н и м а ет  
различны е цвет а, и  этим  у к а зы в а е т  н а  п у ть , по котором у , бы ть 
м ож ет, пош ли А ри стеи д  и  П р ак си т ел ь  д л я  то го , чтобы дости ч ь  
больш его  у со в ер ш ен ств о ван и я  эн к а у с т и к и . Б ы л о  бы в а ж н о й  
за д а ч е й  и сслед овать  н а  греч ески х  м р ам о р н ы х  с т а т у я х  V  в е к а , 
п р и м ен я л ся  л и  к  ним  цветной  восковой  га н о зи с  и л и  ж е  они  бы ли 
о к р аш ен ы  особым родом  известковой  к р а с к и  и  л и ш ь  затем  по
к р ы ты  белым во ско м .

Д л я  во п р о са  ж е  об эн к ау сти ке , к а к  т а к о в о й , это не им еет 
п р ак ти ч еско го  зн а ч е н и я , х о тя  с н ау ч н о й  т о ч к и  зр е н и я  было бы 
очен ь  интересно зн а т ь , н аступ и ла л и  в Г р е ц и и  эта обр аб о тка  
стату й  цвет ны м  ган ози сом  ли ш ь в V  в е к е , ш и р о ко  р ас п р о ст р а 
н и вш и сь  в IV, и л и  ж е  н асту п и л а  у ж е  р а н ь ш е .

О дним и з б о л ь ш и х  преим ущ еств э н к а у с т и к и  было то , что 
о н а д а в а л а  во зм о ж н о сть  п рим енять  все к р а с к и , вк л ю ч ая  т о н 
чай ш и е и д р аго ц ен н ей ш и е тон а , п олучен н ы е и з  растений  и р а 

1 Эйбнер. «Technische Mitteilungen für Malerei», июль 1925 г. 
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к о ви н , а  н е  одн и  т о л ь к о  у сто й ч и в ы е  в  отнош ении  и зв е сти  к р а с к и , 
к а к  это  бы ло  во ф реске , т а к  что п р и  эн к а у с т и к е  д о сти гал и сь  
та ко е  го р е н и е  и п ы ш ность  к р а с о к , к а к  ни  в к а к о й  д р у го й  т е х 
н и к е .

П л и н и й  ( X X I ,  85) го в о р и т , что во ск  о к р а ш и в а е т с я  бу
м а ж н ы м  п еп л о м  в  ч ер н ы й , с к о р н ем  а н х у зы  в к р а с н ы й  цвет. 
Т а к  (X X X V , 49) он пиш ет:

« E x  o m n ib u s  c o lo rib u s  c re tu la m  a m a n t  u d o q u e  in l in i  re 
c u s a n t  p u rp u r is s u m , In d ic u m , c a e ru le u m , M e lin u m , a u r ip ig m e n -  
tu m ,  A p p ia n u m , ce ru ssa . C e rae  t in g u u n tu r  isd e m  h is  co lo rib u s  
a d  eas p ic tu ra s ,  q u ae  in u r u n tu r ,  a l ie n o  p a r ie t ib u s  g e n e re , sed 
c la s s ib u s  f a m i l ia r i ,  ja m  vero  e t  o n e ra r iis  n av ib u s» .

«И з всех  к р а с о к  л ю б я т  м еловой  гр у н т  и  н е  п о д д аю тся  
н ан есен и ю  н а в л а ж н ы й  г р у н т  п у р п у р , и н ди го , н е б е с н а я  с и н я я , 
м е л и й с к а я  (б е л а я ) , ау р и п и гм е н т  (д ы м н о ж ел тая ), а п п и а н  (и с к у с 
ст в е н н а я  з е л е н а я  м е д я н к а )  и  св и н ц о вы е б ел и л а . И м енно  этим и 
к р а с к а м и  о к р а ш и в а е т с я  в о с к  д л я  к а р т и н , к оторы е в ж и га ю т с я : 
сп особ , к о то р ы й  не св о й ств ен ен  о к р а с к е  стен , но обы чен  н а  к о 
р а б л я х  во е н н ы х , а  те п ер ь  д а ж е  и  н а  гр у зо в ы х  судах».

Н и к а к о й  и н о й  т ех н и к о й  древност и и л и  нового врем ени не
возм ож но  дост ичь т акой  свет осилы  и правдоподобия к р а ски , 
к а к  э н к а ус т и к о й . П оэтом у  зн ам ен и ты й  э н к а у с т  Е в ф р а н о р  из 
К о р и н ф а  (о к о л о  360 г . до н . э .) ,  бы вш ий  одноврем енно  и ж и в о п и с 
цем  и ск у л ь п т о р о м  и н ап и с ав ш и й  д ве  к н и ги  о си м м етри и  и к р а 
с к а х , го в о р и т  о своем  Т езе е , н ап и сан н о м  им э н к а у с т и ч е с к и , 
с р а в н и в а я  его с одноим енной  тем п ерн ой  к а р т и н о й  П а р р а з и я , 
следую щ ее: «Т езей  П а р р а з и я  п и та етс я  р о зам и , Т е зе й  Е вф р а- 
н о р а— м ясом ». Л у ч ш е н е л ь з я  о х а р а к т е р и зо в а т ь  с и л ь н ы й , г л у 
боки й  и соч н ы й  к о л о р и т  эн к а у с т и к и  в со п о ставл ен и и  с тем п е
р о й . Е в ф р а н о р  в своей  эн к ау сти ч е ск о й  те х н и к е  п и са л  очен ь  б о л ь 
ш ие к а р т и н ы . Своими гл ав н ы м и  тр е м я  к а р т и н а м и  он  у к р а с и л  
п о р т и к  аф и н ск о го  К е р ам ей к о са ; с р е д н я я  к а р т и н а  и зо б р а ж а л а  
с р а ж е н и е  кон н и ц ы  при  М ан ти н ее н а  более у з к и х  б о к о вы х  сте
н а х ; о д н а  и з к ар ти н  и зо б р а ж а л а  д в ад ц ать  б о г о в / а  д р у г а я  д а 
в а л а  си м во л и ч еск и й  о б р аз  атти ч еск о го  г е р о я  Т е зе я , п р и в о д я 
щ его  н а р о д у , воп лощ ен н ом у в  ф и гу р е  «Д ем оса», дем ократи ю  
в ви д е  ж е н с к о й  ф игуры  1.

У с о в е р ш е н ст в о в а н и я  э н к а у с т и к и  бы ли о су щ ествл ен ы  з н а 
м ениты м  у ч и тел е м  этой т е х н и к и  П ам ф илом . В  к а к о й  м ере эти

1 Вёрман. «История искусства всех времен и народов». 1916 г ., 
стр. 335.



у со в ер ш е н ств о в ан и я  сто ят  в св язи  с у л у ч ш е н и я м и , введенны м и 
А ри стеи дом  и П р ак си тел ем , сейчас у ст а н о в л е н о  бы ть не м о ж ет . 
С амое в этом  в а ж н о е  у стан ови ть , что в IV  ве к е  до н. э. э н к а у 
с т и ч е с к а я  те х н и к а  сд ел ал а  еще ш аг в п е р ед . М ож но считать н е
сом ненны м , что д р е в н е й ш ая  эн к а у с т и к а  в кач естве  т ех н и к и  
крою щ ей к р а ски , п р и  которой  р а зо гр е т а я  д о  ж и д к о го  состоян и я 
к р а с к а  н ан о с и л ас ь  ки стью , в основе св о ей  п р о д о л ж а л а  сущ е
ств о в а ть  н еи зм ен н ой , ибо мы м ож ем с несом н ен н остью  к о н ста 
ти р о в а т ь  н али ч и е ее в  п о р тр етах  м ум ий ещ е н е с к о л ь к о  столетий  
в н а ч а л е  н аш ей  эр ы . В кач естве  д о п о л н ен и я  к  этой  единственной  
в своем  роде те х н и к е , подобной эм ал и , с течен и ем  врем ени  
со зд а л а сь  к р а с о ч н а я  техника лессировок восковыми краскам и , 
в ы р о с ш ая  и з ган о зи с а ; э ту  те х н и к у  мы т а к ж е  м ож ем  н ай ти  в 
п о р тр етах  м ум ий. Э н каусти чески е к а р т и н ы — н а с к о л ь к о  во зм о 
ж н о  зак о н ч ен н о — п и сал и сь  тогд а к р а с к о й  в го р яч ем  р а с то п л е н 
ном состоян и и , и затем  вп ечатлен и е ещ е весьм а зн ач и тел ьн о  
повы ш алось  отд елк ой  в тех н и ке  к р ас о ч н ы х  восковы х  л ес си р о 
во к . В ы р аб о тав ш а я с я  и з ган о зи с а  т е х н и к а  л есси р о во к  м о гл а  
п р и м ен я ть ся  т о л ь к о  к а к  т а к о в а я , т а к  к а к  п ри  густом  н а л о ж е 
ни и  эти  к р а с к и  в ы сы х али  бы сли ш ком  м едленно и нед оста
точно за тв е р д е в а л и .

Н е  и скл ю ч ен а и  д а ж е  очень в е р о я т н а  возм ож н ость  того , 
что и  эта  т е х н и к а  л ес си р о в о к  в течение в е к о в  постепенно со в ер 
ш ен ство в ал ась , и с п о л ь зу я  р азл и ч н ы е им ею щ ие отнош ение к  э н 
к а у с ти к е  м ате р и ал ы , к а к , н ап ри м ер , см олы  и м а с л а .

П р и  этом , в е р о ятн о , определенное зн ач ен и е  п о л у ч и л и  
густое см олистое эф ирное м асло  «цописса» и  у п о м ян у то е  вы ш е 
к ед ровое м асло  «кедрион».

Б ер гер  бы л того  м н ен и я, что ж и в о п и сц ы  д о х р и сти ан ск о й  
эп о х и  не п р и м ен ял и  эф ирного м асл а , подобного  наш ем у т е р 
пен ти н у , х о тя  П л и н и й  и описы вает д в а  сп особа  и зго то вл ен и я  
та к о го  эф ирного м асл а . Б ер гер , б о р о в ш и й ся  з а  свою  ги п о тезу  
восковой  эм у льси и , не мог и сп о л ьзо вать  св ед ен и й  об этом эф и р
ном  м асле  в п о л ь зу  защ ищ аем ой  им те о р и и  и  п р и зн а л  описанное 
П ли н и ем  п рои звод н ое н атуральн ого  б а л ь з а м а , носивш ее н а 
зв а н и е  «p issinum », з а  негодное к  у п о тр еб л ен и ю  см оляное м асло . 
Н о с этим  обстоит дело  не та к : нет со м н ен и я  в том , что это «p is
sinum » было богаты м  смолою  эфирным м асл о м , которы м  м ож но 
бы ло с усп ехом  п о л ь зо в а т ь с я  д л я  э н к а у с т и к и . Во втором  из 
оп и сан н ы х  П ли н и ем  способов го во р и тся  о получении  особого 
со р т а  к ед рового  м а с л а . О ба способа и зго то в л е н и я  п рои сход ят, 
несом ненно, и з Е ги п т а , т а к  к а к  этот со р т  кед рового  м асл а  под
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н азв ан и е м  «кедрион» п р и м е н я л и  в Е ги п те  п ри  бал ьзам и р о в ан и и : 
т р у п о в  (Э й б н ер , стр . 96).

В в е д е н и е  в оби ход  н о в ы х  э н к ау ст и ч е ск и х  те х н и ч еск и х  
и зо б р ете н и й  в  IV веке  до н . э . вы росло  и з происш едш его  то гд а  
п е р е в о р о т а  в области  х у д о ж ес тв е н н ы х  за д а ч . З н ам ен и ты й  х у 
д о ж н и к  А п о л ло д о р  п о стави л  ж и в о п и сь  п еред  соверш ен но  но
вы м и  за д а ч а м и . П ли н и й  п р о с л а в л я л  в нем  в р а т а р я , откры вш его  
д в е р и  и ск у сс тв а , п ервого , за в о е в а в ш е го  к и сти  за с л у ж е н н у ю  
с л а в у . С полны м  осн ован и ем  В ёр м ан  го во р и т: « Н а п р а в л е н и е  
А п о л л о д о р а  было вели чай ш и м  переворотом  в ж и в о п и с и  з а  все 
в р е м я  ее су щ ество ван и я  с д р евн ей ш и х  врем ен : плоскостная сти
лизация уступила место иллюзии телесного пространственного■ 
углубления (В ёр м ан , ст р . 294). Р а зв и т и е  т е х н и к и , в  частн ости  
э н к а у с т и к и , д о л ж н о  бы ло и тти  в н о гу  с тем  п овы ш ен и ем  
ж и в о п и сн ы х  з а д а ч , к о то р ы е  в ы зв а л и  А п о л ло д о р  и  его  п осле
д о в ат ел и . П оэтом у  отню дь не я в и л о с ь  сл у ч ай н о стью  то , что- 
с у щ е с т в о в а в ш а я  до того  т е х н и к а  го р я ч е й  э н к а у с т и к и  бы ла 
у с о в е р ш е н с тв о в а н а  э н к а у с т и к о й  лесси р о во ч н о й .

К о г д а  П а у з и й , в е л и ч ай ш и й  сп ец и ал и ст  в э н к а у с т и к е , п и 
ш ет р я д о м  с богом  лю бви  ф и г у р у  «опьянения» , пью щ ую  и з сте
к л я н н о го  со с у д а , через к о то р ы й  п росвеч и вает  л и ц о , то  мы имеем 
п е р е д  соб ой  ти п и ч н ы й  п р и м ер  с в я з и  го р яч е й  э н к а у с т и к и  с т е х 
н и к о й  л ес си р о в о к . П р о зр а ч н о е  стекло  было н а п и с а н о  л е с с и 
р о во ч н о й  в о ск о в о й  к р а с к о й  п о в е р х  л и ц а , н ап и с ан н о го  го р я ч е й  
р ас то п л ен н о й  восковой  к р а с к о й , чем бы ла д о с ти гн у та  достой 
н а я  у д и в л е н и я  п р о зр а ч н о с ть  с т е к л а . Т а к о е  тех н и ч еск о е  у х и щ р е 
ние до «улучш ения»  э н к а у с т и к и  в IV веке  бы ло н ед ости ж и м о  
ср ед ствам и  одной  го р я ч е й  эн к ау ст и ч е ск о й  те х н и к и  и в ы звал о  
б е згр ан и ч н о е  у д и в л ен и е  и во сх и щ ен и е всего гр еч ес к о го  х у д о 
ж е ст в ен н о го  м и р а . Н о и  гр еч ес к и й  н ар о д  п р и н и м а л  в е л и ч а й 
ш ее у ч а с т и е  в этом  техн и ческом  п рогрессе : он ж и л  и ч у в с т в о в а л  
вм есте со своим  н ац и о н ал ьн ы м  и ску сство м . Высокий расцвет 
греческого искусства был бы немыслим, если бы пульс искусства 
не бился бы в такт с пульсом народа.

М ы п о д ч ер к и вал и  у ж е , что у со в ер ш ен ств о ван и е  э н к а у с т и к и  
м огло  р а з в и т ь с я  из единственно у п о тр еб и тел ьн о й  до IV в е к а  
до н .э .  эн к ау сти ч е ск о й  те х н и к и  г о р я ч и х  расто п л ен н ы х  в о ск о в ы х  
к р а с о к  и и з  га н о зи с а  и вслед стви е  этого д о л ж н о  было бы ть  с ними 
тесно  с в я з а н о . П оэтом у несом ненно за б л у ж д а ю т с я  и Б е р г е р  и его 
п о сл е д о в а те л и , у см атр и в ая  н ововвед ен и е в те х н и к е  восковой  
эм у л ь си и . Т а к о й  в зг л я д  м о ж н о  о б ъ я сн и ть  то л ь к о  п р ед у б е ж д е
нием  в п о л ь з у  то го , что п у н и ч еск и й  во ск  есть ом ы ленны й  в о с к -
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Д л я  Б е р г е р а  п ун и чески й  воск , н ес м о тр я  н а  все д о к а з а 
т е л ь с т в а  п р о ти в н о го , бы л и о стал ся  во ск о в ы м  ом ы лением  и л и  
эм у л ь си е й . Б е р г е р  не м ог у ж е  д а ж е  с о с л а т ь с я  н а П л и н и я  и л и  
Д и о с к у р и д а , но д о л ж ен  бы л п ри бегн уть  к  сс ы л к е  н а С ам м оника, 
к о то р ы й  п и са л  п рим ерно  через сто л ет  п о сл е  П л и н и я  и у  к о т о 
рого  есть место о том , что щ елок  и з  д р е в е сн о й  зо л ы  р а с т в о 
р я е т  воск . Р ец еп т  д л я  н астоящ ей  в о ск о в о й  тем п ер ы  мы  н аход и м  
вп ервы е л и ш ь  в  «книге д л я  худож н и ков»  го р ы  А ф она в X I  веке; 
со гл асн о  ем у , в о с к , сварен н ы й  вместе с щ ел о к о м  и клеем , п р и м е
н я е тс я  в к ач естве  связую щ его  средства д л я  «блестящ ей  к р аски » .

Т ак и м  образом , ни  Б ер гер , ни  Д о н н е р  ф он Р и х т е р , к оторы й  
в в ел  в уп о тр еб л ен и е п он яти е  «темперной во с к о в о й  эн к ау сти к и » , 
не м о гу т  о п ер е ть ся  н а к аки е-л и б о  ист орические ист очн ики .

А вместе с этим  п ови сает в во зд у х е  д о п у щ ен и е , будто  г р е 
ческие х у д о ж н и к и  А п еллес и его со в р ем ен н и к и  п и са л и  во с к о в о й  
тем перой и  тем п ерн о-восковой  эн к а у с т и к о й . Б е р г е р  ч у в ст в у ет  
это сам , к о гд а  го во р и т : «Н е х о ч у  у п у ст и ть  ещ е р а з  у к а з а т ь  н а  
то, что это о ст ае тся  л и ш ь  ги п отезой , п отом у  что и н ач е , чем  
ги п о тети ч еск и , ед ва  л и  м ож но о б с у ж д ат ь  сто л ь  по врем ен и  
отд ален ны й  от н ас  вопрос». О стается  л и ш ь  п о ж а л еть , что т а 
к и е  од н аж д ы  вы ставл ен н ы е ги п отезы  вн есл и  и еще в н о сят  
ст о л ьк о  п утан и ц ы  в  воп рос об э н к а у с т и к е  и что надо т а к  м ного  
т р у д а , чтобы эту  теори ю  н а  основе у г л у б л е н н ы х  д о к а зате л ь с тв  
у стр ан и ть .

Т ехнические  о сн о в ан и я  того , что не м о ж ет  бы ть и  р еч и  о п р и 
м енении гр еч ески м и  х у д о ж н и к а м и  в о ско в о й  тем перы  и л и  в о с 
ковой  тем п ерн ой  эн к а у с т и к и , следую щ ие: ж и в о п и сн о -тех н и ч е
ск и й  х а р а к т е р  тем п ерн ой  к ар ти н ы  буд ет всегд а  н осить  н а  себе 
отп ечаток  тем п ерн ой  ж и воп и си . Это не и зм ен и тс я  от то го , что 
мы п рибавим  х о т я  бы двойное коли чество  ом ы ленного  и ли  эм у л ь 
ги р о ван н о го  в о с к а  к  клею , яй ц у , к ам ед и  и л и  к а зе и н у . Б е р ге р  
берет и л и  ом ы ленны й воск , раство р и м ы й  в воде, б л а го д ар я  
в а р к е  со щ елочн ы м и  вещ ествам и , и л и  во с к о в у ю  эм ульсию , и з 
готовлен н ую  аптечны м  способом, п р и м е н я я  рец еп т  вр ач а  Э тия 
(середина V I в е к а  н. э .) , у  которого  о п и сы вается  восковое 
соединение с прим есью  м асл а  и я й ц а ,— н а с т о я щ а я  ел е й н ая  во с
к о в а я  эм у л ь си я  д л я  л еч ен и я  ран  от п обоев .

И з этого ф а н т а зи я  сд елала  средство  ж и в о п и си  греков!
Б е р ге р  ви д ел  слабость  своей п о зи ц и и  в отнош ении ги п о те 

зы  восковой  эм у ль си и .
Он п и сал : «О чень трудно бы ло бы найти д о к а з а 

тельство  том у , что растворим ость  в о с к а  в щ елоке бы ла
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и зв е ст н а  и и с п о л ь зо в а л а с ь  д л я  ж и в о п и сн ы х  ц ел ей  у ж е  д р е в 
ним и г р е к а м и , т . е. з а  н е с к о л ь к о  сто л ети й  до С ам м он и ка» .

Э то не т о л ь к о  т р у д н о , это н евозм ож н о!
В о с к о в у ю  эм ульси ю  а п т е к а р е й , к о то р у ю  Б е р г е р  п р и в л е 

к а е т  к  в о п р о с у  и д л я  и зго т о в л е н и я  к оторой  т р е б у е тся  зн ач и 
т е л ь н а я  у м ел о сть , э ту  эм у л ь си ю  з н а л  т а к ж е  д авн о  и вы ш ен а
зв а н н ы й  го тск и й  и р у с с к и й  н ад во р н ы й  советн и к  Р ейф енш тейн  
и п р и м е н я л  ее в к ач естве  ж и в о п и сн о го  св язу ю щ его  вещ ества . 
С оответствую щ и й  рец еп т от 1789 г . х р а н и т с я  и по сию  п ору  
в  Г о т ск о й  библиотеке.

М ы, одн ак о , не зн а ем , к а к  д авн о  в о с к о в а я  э м у л ь с и я  и ли  
в о с к о в о е  ом ы ление стал и  п р и м е н я т ь с я  д л я  ц елей  тем п ер н о й  ж и 
во п и си . В о в с я к о м  сл у ч а е  гр еч ески е  м астер а  тем п ер ы , вел и к и е  
п р а к т и к и , им ели  р я д  р ец еп то в  тем п еры , которы е они  п р и м ен ял и  
в за в и си м о сти  от сто явш ей  п ер ед  н ам и  за д а ч и , подобно то м у  к а к  
и  мы те п е р ь  им еем  р я д  те м п е р н ы х  к р а с о к .

С ледую щ ее в о зр а ж е н и е  т ехнического  х а р а к т е р а  п роти в 
у т в е р ж д е н и я  Б е р г е р а — будто  т е х н и к а  восковой  э м у л ь с и и  бы ла 
о сн о в н о ю  ж и в о п и сн о й  те х н и к о й  стан к овой  ж и в о п и си  гр ек о в —  
та к о в о  :

В  п р и н я т о й  им тем п ере и з восковой  эм у л ь си и  собственно 
связую щ им , средст вом  я в л я е т с я  не стольк о  в о с к о в а я  эм у л ь си я , 
к о т о р а я  о б л а д а ет  л и ш ь сл а б о й  св язу ю щ ей  си лой , с к о л ь к о  ж и 
вотны й  к л е й , яй ц о , к а зе и н  и л и  расти тел ьн ы й  к л е й  (кам едь), 
с к о то р ы м и  он а д о л ж н а  бы ть см еш ан а, чтобы ее м ож н о  было 
у п о т р е б л я т ь  в кач естве  ж и в о п и сн о го  р ас т в о р и т е л я . И м енно эти  
св я зу ю щ и е  вещ ества п р и л е п л я ю т  к р а с я щ е е  вещ ество к  ж и в о п и с 
ной п о в е р х н о сти . В о с к о в а я  э м у л ь с и я  в основе я в л я е т с я  тем , 
чем  см есь  за п о л н я е т с я  с ц ел ь ю  п о л у ч е н и я  более гу сто го  и л и  т о н 
к о го  н а л о ж е н и я , а т а к ж е  д л я  то го , чтобы п р и д ать  го то во й  к а р 
ти н е  б л е с к  (этот б л еск  м ож ет бы ть п олучен , по Б е р г е р у , п р и м ен е
ни ем  «paßSiov», х олодн ого  сп особа п о л и р о в а н и я  м етал ли ч еско й  
п а л о ч к о й  и л и  посредством  н а т и р а н и я  полотном ). В у к а за н н ы х  
Б е р г е р о м  ф ан тасти ч ески х  р ец е п та х  м ож но у см о тр еть , что соб
ст в ен н о  св язу ю щ и е вещ ества— я й ц о , к л е й , к а зе и н  и д р .— за н и 
м аю т б о л ь ш у ю  или  по м ен ьш ей  м ере р ав н у ю  часть  с восковой  
те м п е р о й .

И  п р и  столь  си льн ой  п ри м еси  я й ц а  и л и  к л е я  восковую  
те м п е р у  х о т я т  еще в ж и г а т ь ! 1 К а р т ь е , п р ед ш ествен н и к  теории  
в о с к о в о й  тем п ер ы — эн к а у с т и к и , к  к о то р о м у  п р и м к н у л и  Б ер гер

1 Бергер. «Восковая живопись Апеллеса и его времени», стр. 108.
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и Д о н н е р , з а я в л я е т  следую щ ее: « Б л а г о д а р я  этой  п о дготовке  
(речь  идет о я и ч н о й  эм ульсии) воск  м о ж е т  ст ать  легко  в о с п р и 
и м чивы м  к  в л и я н и я м  атмосферы , его ср о д ство  с вл а ж н о стью  
у ж е  п р ед о п р ед ел яе т  известны е возм ож н ости  и зм ен ен и я  к р а с о к . 
С остояние это , б л аго п р и ятн о е во в р е м я  р а б о ты , п р ек р ащ а ется  
в ж и ган и ем . Я й ц о  тер я ет  свои свой ства, оно и сп а р я е т с я  и з а 
тв ер д евает , в то вр ем я  к а к  воск, б л а г о д а р я  в л и я н и ю  ж а р ы  и 
тесном у  соединению  с прим еш анны м и к  н ем у  вещ ествам и , п р и 
о бретает  тверд ость» .

Т рудно  п р и д у м ать  что-либо ещ е, более ош ибочное в о тн о 
ш ении ж и в о п и сн о -тех н и ч ески х  процессов , чем это.

В едь при  в ж и ган и и  яй ц о , к лей  и л и  к а зе и н  в восковой  
тем пере долж н ы  о б у гл и в а ть ся  и поэтом у п о р ы ж еть . В  к а т а л о ге  
вы ставки  по ж и воп и сн ой  техн и ке  1893 г . Д о н н ер  и  го в о р и т  
очень см иренно: «О на, т. е. эта т е х н и к а , д о п у с к ает  так и м  о б р а 
зом  лиш ь л егк о е  в ж и га н и е , ибо она си льн о  за го р а е т  (р ы ж е ет), 
к а к  это п о к азы в аю т темны е п ятн а  на ш ее и у  м очки  уха»  (в ы с та
вленной  работы ).
• Н . К а р т ь е  очень скром но говори т о в ж и га н и и  эн к ау ст и к и . 
«П ри  этом  способе ж и воп и си  ни в коем  сл у ч ае  не надо д о п у с к ать  
п р и  в ж и га н и и  си льн ого  при м ен ен и я о гн я , вроде р аск ал ен н о го  
ж е л еза » . К а к  со гл ас о в а ть  этот в з гл я д  с ясн ы м  словом  П л и н и я  
« inurere» , т. е. в ж и га т ь ?

Д ал е к о  л и  у ш л и  бы древн и е эн к ау сты , если  бы они д о л ж н ы  
бы ли соблю дать т а к у ю  осторож ность  п р и  о б ж и ган и и  к а р н и зо в , 
дверей  и д р у ги х  больш и х  ж и воп и сн ы х  п лоск остей  и  ск о л ьк о  бы 
они долж ны  бы ли при  этом  об ж и ган и и  и сп о р ти ть?  К ром е то го , 
каж д о м у , кто долго  за н и м а л с я  п р ак ти ч еско й  р аб отой  по э н к а у 
сти ке , ясно , что тверд ость  и прочность эн к а у с т и к и  обусловлен ы  
именно сильны м  обж игом . И наче к а к  м ог бы П латон  п и сать  
«^хаО іхалі ■ypôçeiv 8tà uupôp», т. e. «писать обж и гом  посредством  
огня».

В ер о ятн о , под влиянием  р езк и х  н ап ад ен и й  п роти вни ков  
Б е р ге р  в свои х  м ногочисленны х оп ы тах  стан о в и л с я  все более 
возбуж денны м  и  все м енее точным. П р о в а л  до л ж ен  был н а с т у 
пить, та к  что проф . доктор  Л инке ( В е н а ) 1 в первом  п р и л о ж ен и и  
к  №  171 «Т ехн и ч ески х  сообщений» м ог у т в е р ж д а т ь , что на вы 
ставк е  по те х н и к е  ж и воп и си , устроенной  Б ер гер о м , не было ни 
одного восп рои звед ен и я , которое бы ло бы действительно по-

1 Брейтшедель. «К вопросу о технике римско-помпейских стен
ных росписей», 1911 г.
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добно п о д л и н н ы м  стенны м  р о сп и сям  П ом пеи  и л и  п оказан н ы м  
на са м о й  в ы с та в к е  о с к о л к а м  п о д л и н н ы х  росписей . Т о ж е  самое 
бы ло с его  п о п ы ткам и  р е к о н с т р у к ц и и  э н к а у с т и к и .1 П од конец  
Б е р г е р  д о л ж е н  бы л в р е з у л ь т а т е  л о ж н о го  эк сп ер и м ен ти р о ван и я , 
и с х о д и в ш е го  и з п р ед у б еж д ен н о го  в з г л я д а  на п у н и ч еск и й  воск, 
п р и т т и  к  п р и зн а н и ю , в к о то р о м  зв у ч и т  г л у б о к а я  отреченность:

« В о с к о в ая  ж и в о п и сь  А п ел л ес а , в о с к о в а я  Т ем п ерн ая  эн 
к а у с т и к а ,  э н к а у с т и к а  в чистом  виде и все ее виды  и  ком б и н ац и и  
б ы л и  д л я  ан ти чн ого  х у д о ж н и к а  пригодны м и  м етод ам и  работы ; 
но д л я  н а ш и х  сегодн яш них целей  они о к а за л и с ь  бы  н есо сто ятель 
ны м и . Я  п р и ш ел  к  этом у  за к л ю ч ен и ю  в р е з у л ь т а т е  м о и х  м ного
ч и с л ен н ы х  опы тов (я  д в а  го д а  р а б о т а л  почти и ск л ю ч и тел ьн о  
в этой  м ан ер е ); гл у п о  тр е б о в а ть  от м а те р и а л а  б о л ьш е, чем он 
по своим  п ри родн ы м  к ач ест в ам  м о ж ет  дать .

С сам ого  н ач ал а  я  п о ст ав и л  себе зад ач ей  и с к а т ь  восковой  
т е х н и к и  д ревн ости  и и зу ч и т ь  ее возм ож н ости ; р азр е ш и т ь  эту  
з а д а ч у  п утем  чисто и сто р и ч еск о го  и ссл ед о ван и я  и л и  п р и б л и зи т ь 
с я  к  ее р азр еш ен и ю — т а к о в а  бы ла м о я  ц ел ь . В ы годы  из нее 
м о ж ет  и зв л е ч ь  и сто р и к , но не соврем енны й  х у д о ж н и к .

П у с т ь  м ои  к о л л е ги  с у д я т  о м оем тр у д е  под этим  углом  
з р е н и я ;, э т а  р аб о та  стр ем и тс я  и зу ч и ть  вопросы  ан ти чн ой  ж и в о 
п и сн о й  т е х н и к и  больш е с а р х е о л о ги ч ес к о й  то ч ки  зр е н и я  и ни
к о и м  о б р а зо м  не п р есл ед у ет  ц е л и  с р а в н е н и я  с н аш и м и  соврем ен
ны м и п р и ем ам и  ж ивописи»  г.

Т ем  не м енее, н есом н ен н о , Б е р ге р  им ел тв ер д о е  нам е
р ен и е  р аб о то й  своей  ж и з н и  достичь  р е зу л ь т а т о в , которы е 
бы ли  бы п олезн ы  соврем ен н ости .

И м енно  поэтом у он н а п и с а л  и вы стави л  зн ач и тел ьн о е  
чи сло  к а р т и н  в античной  т е х н и к е , к а к  он ее п о н и м ал . Т а к ж е  и 
более р а н н и е  попы тки  р е к о н с т р у к ц и и , п ред ш ествовавш и х  д вух  
в е к о в , и м ели  целью  п осредством  нового  в в ед ен и я  в обиход 
э н к а у с т и к и  сд елать  сн ова во зм о ж н ы м и  х у д о ж ествен н ы е произ^ 
в е д е н и я  т а к о й  ж е к р асо ты  к р а с о к  и прочности , к ак о ю  об л ад ал и  
ан т и ч н ы е  к ар ти н ы . П оэтом у  в вы ш еп ри веден н ы х  отреченны х 
с л о в а х  Б е р г е р а  зак л ю ч ен а  в с я  т р а ге д и я  его ж и зн и , сто л ь  бога
той  р аб о то й  и  стрем лен и ям и .

В сем  безуспеш ны м  п о п ы тк ам  нового  врем ени  сн ова  ввести 
в о б и х о д  э н к а у с т и к у  сл о в а  П л и н и я : «ceris p ingere  ас p ic tu ra m  
inurere» (п и с а т ь  воском  и в ж и г а т ь  к ар ти н ы ) п р о ти в о сто ят  к а к  
н ек и й  м о н у м ен тал ь н ы й  у к а з а т е л ь  пути  к  разр еш ен и ю  воп роса 
об э н к а у с т и к е .

1 «Восковая живопись Апеллеса и его времени», стр. 222.
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«Cerae» (м н ож ествен ное  число от «воск») в древности  бы ло 
н а р и ц а т е л ь н ы м  сл о в о м  д л я  к р а с о к  вооб щ е. П одобно том у  к а к  
мы  те п е р ь  го в о р и м  о м асл я н ы х  к р а с к а х , древн и е , если не с ч и 
т а т ь  т е х н и к , р ас тв о р и м ы х  водою , к а к  тем п ер а  и ф реска, з н а л и  
т о л ь к о  «восковы е к р аски » . Это п ро х о д и т  через всю  древность, 
в п л о ть  до н аш е й  эп охи . Г р е к и  у п о т р е б л я л и  д л я  этого слово 
«îuqpôç» (керос). Д л я  врем ени  около  530 го д а  до н. э. сош лем ся 
н а  вы ш еу п о м ян у то е  сти хотворен и е А н а к р е о н а  (см. стр . 88). И з 
н аш е й  эп о х и  вы д ели м  л и ш ь  одно место у  В а с и л и я  (329— 379) из 
беседы  п р о ти в  са б ел л и н ц ев : « Д ер е в я н н а я  д о с к а , воск  и и с к у с 
ство  х у д о ж н и к а  д ел аю т п ортрет н еп р ех о д я щ и м  подобием  п р е 
хо д ящ его  сущ ества» . Т ак и м  об р азо м , н а  п р о тяж ен и и  900 
п рим ерно лет  мы встреч аем ся  с д о к у м ен та л ьн о  уд остоверен 
ным обозначением  п о н я ти я  к р а с о к , к а к  «воска». Э тот о тр е 
з о к  врем ени  до п у сти м о  было бы сущ ествен н о  п род ли ть  к а к  
до , т а к  и в н а ш у  э п о х у , т а к  что «воски», к а к  это м ож но д о к а 
за т ь , м ного б о л ьш е ты сяч и  лет  бы ли обозначением  «красок». 
Б ы ть  м ож ет , это к о р о тк о е  обозначение отн оси тся  к  том у о тд ал ен 
н о м у 'в р е м е н и , к о гд а  эн к а у с т и к а  н а ч а л а  п р и м ен ять ся , бы ть 
м о ж ет , до др евн его  еги п етского  ц ар с тв а . П ли н и й  (X X X V , 149) 
в известном , сто л ь  сп орн ом  и дош едш ем  до нас в неб езуп речн ом  
со сто ян и и  м есте о п и сы вает  совсем  ясн о  одн у  и з восковы х  т е х 
н и к , к огд а  он го в о р и т  « reso lu tis  ig n i ce ris  p e n ic il lo  u te n d i» — « р а с 
топ лен н ы м и  н а  огне восковы м и  к р а с к а м и  с пом ощ ью  кисти».

Э та те х н и к а  ки сти  с го р яч и м  р ас п л ав л е н н ы м  воском —  
основной  ти п  эн к ау ст и к и . Вы ш е мы д о к а за л и , что та  т е х н и к а , 
которую  гр ек и  вп ервы е п р и м ен ял и  п ри  р а с к р а с к е  к о р аб л е й , 
у п о т р е б л я л а с ь  им и по м еньш ей м ере з а  2000 л ет  до н. э . О на ж е  
п р и м ен ял ась  и эн к аусти ческ и м и  м астер ам и  эп охи  р асц в ета  г р е 
ческого  и ск у сства  и в течение столетий  бы ла р асш и р ен а  и у л у ч 
ш ена отдельны м и худож ественны м и  ш к о л а м и . Н адо  счи тать  
д а ж е  очень вероятн ы м , что египтяне з н а л и  дальн ей ш и е у л у ч ш е
н и я  го р я ч е й  эн к а у с т и к и , которы е п р и м ен я л и сь  ими д л я  особы х 
ц елей .

Е сл и  мы бросим  в згл я д  на те п о п ы тк и , к оторы е бы ли сд е
л ан ы  после X V I  в е к а  д л я  того, чтобы сн о в а  ввести  эн к ау ст и к у  
в обиход , то мы уви д и м , что они или- и сход и ли  из стар ан и й  
о б ъ я сн и ть  соответствую щ ие места у  В и т р у в и я , П л и н и я  и Д и о 
с к у р и д а  или  и з у си л и й  сд елать  из в о с к о в ы х  к р а с о к  легко  п р и 
м еняем ы й  д л я  ж и в о п и си  м атериал .

Ф и л о л о ги ч ески е  то л к о ван и я , н есм о тр я  н а  все за т р а ч е н 
ное остроум ие и труд н ей ш и е к о м б и н ац и и , о к аза л и с ь  бесплод
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ными и за ш л и  в т у п и к . П о п ы тк и  и зго то ви ть  л егк о п р и го д н ы й  
д л я  ж и в о п и с и  м а т е р и а л  п о те р п ел и  к р у ш ен и е  н а  том , что ни  
т е х н и к а  с р а с тв о р е н и я м и  и з  эф и рн ы х  м асел , н и  вош едш ая в 
о б и х о д  т е х н и к а  с во ско в о й  эм у л ь си е й  не м огли  бы ть обоснованы  
и с т о р и ч е с к и , а т а к ж е  в тех н и ч еск о м  отн ош ен и и  не м огли 
с р а в н я т ь с я  по качест ву  с ан ти чн ы м и  к ар ти н а м и .

Е с л и  п ред ш ествую щ и е и ссл ед о вател и  эн к а у с т и к и  и сход и 
л и , с одн ой  сторон ы , и з те к с то в  и сточн и ков , а с д р у го й  стороны , 
и з  к р а с о ч н о го  м а т е р и а л а , то  а в т о р  н астоящ его  т р у д а  п о л о ж и л  в 
о с н о в у  св о и х  и сслед ован и й  в п ервую  очередь н ай д ен н ы е ан ти ч
ны е о ст атк и  к р а с о к , к о то р ы х  до н ас дош ло н е с к о л ь к о  сортов. 
О н с к а з а л  себе д алее: до тех  п о р , п о к а  нам  не у д а с т с я  в наш и х  
о п ы та х  п о л у ч и ть  кач ество  вы сохш ей  к р а с к и  в отн ош ен и и  всех  
ее св о й ств , р ав н о е  то м у , что мы  н ах о д и м  в ан ти ч н ы х  р а с к о п к а х , 
во п р о с  об  э н к а у с т и к е  надо  сч и тать  н ер азр еш ен н ы м . Л и ш ь  за 
этим  д о л ж н а  п о сл ед о вать  т а к а я  т е х н и ч е с к а я  п р о р а б о т к а , к ото 
р а я  д а ет  н ам  возм ож н ость  л е гк о  р аб о тать  в эн к ау ст и ч е ск о й  т е х 
н и к е . К  этой  ц ел и  стр ем л ен и й  д о л ж н о  было п р и в е с ти  тр и д ц ати 
л ет н ее  и зу ч ен и е  в о п р о с а , с в я за н н о е  с бесчисленны м  числом  
о п ы то в .

П о д л и н н ы е о б р азц ы  э н к а у с т и к и , помимо о б р а зц о в , н ай 
д е н н ы х  п р и  р а с к о п к а х  в Е ги п т е , отн осящ и хся ,, со гл асн о  новей
ш им  и зы с к а н и я м  проф . Э й б н ер а , к  п ери од у  врем ен и  от 2800 до 
150 г . до н. э . ,  мы имеем т а к ж е  в сам ой Г р ец и и  в виде м ногочис
л е н н ы х  о статк о в  а р х и т е к т у р н о й  п о к р аск и . Д а л е е  мы  им еем  п ре
во сх о д н ы й  м а т е р и а л  д л я  и зу ч е н и я  в т а к  часто у п о м и н ав ш и х с я  
вы ш е п о р т р е т а х  м ум ий и з  Ф а й у м а  и в т а к  н азы ваем о м  п о р т
рете К л е о п а т р ы , к оторы й  ав то р  сч и тает  античны м . Мы им еем , 
н а к о н е ц , св ед ен и я  об о с т а т к а х  к р а с к и , к оторы е бы ли  найдены  
н а  к о л о н н е  Т р а я н а . 9 и ю л я  1833 г. ком и сси я  в со ставе  9 а р 
х и т е к т о р о в  р азл и ч н ы х  н ац и й  об сл ед о вал а  в отн ош ен и и  о к р а с к и  
к о л о н н у  Т р а я н а  в Р им е, сто ящ у ю  те п ер ь  у ж е  свы ш е 1800 лет , и 
н а ш л а , что к олон н а бы ла о к р а ш е н а  ж ел то й  к р а с к о й , и ногда 
п ер е х о д и в ш ей  в к р ас н у ю ; о ст атк и  ее бы ли «тверды, подобны  
см оле и  ст екловидны  в и злом е». Э тот род  к р асо ч н о го  с л о я  совер 
ш ен н о  подобен  эн к ау сти ч е ск о й  о к р а с к е  П ар ф е н о н а  и х р ам а  
Т е з е я  в А ф инах .

П од об н ое ж е и ли  д а ж е  то ж дествен н ое к ач еств о  к р а с к и  
п о д ч е р к и в а е т с я  двум я р азн ы м и  сви детелям и  в п о р тр е те  К л е о 
п атр ы . М а р к и з  К озим о Р и д о л ьф и , п одвергш и й  к а р т и н у  точ н ей 
ш ем у и ссл ед о ван и ю , з а я в л я е т ,  что к а р т и н у  м ож но бы ло бы п р и 
н я т ь  з а  эм а л ь ; отдельны е ч асти  ее к а ж у т с я  п р о зр а ч н ы м и , к а к
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стек л о . Т о т  ж е  з н а т о к  к ар ти н ы  пиш ет в д р у го м  месте: «Т елесны е 
.части и  м а те р и и  о д еж д ы , в зя ты е  в отд ельн ости , к а ж у тс я  к а к  бы 
сп л а в л ен н ы м и , к р а с к и  т а к  объединены , что они  к а ж у т с я  к а к  
бы одн и м  сп л аво м , к а к  будто бы это эм ал ь , б л е ск  которой  я  хотел  
бы н а з в а т ь  і стеклови дн ы м ». Э та «стекловидность» бы ла, к а к  мы 
в и д ел и , зам еч ен а  и в  к р а с к а х  колон н ы  Т р а я н а , т у  ж е  стек лови д
н ость  и эм алевы й  х а р а к т е р  мы соверш енно  ясн о  н аходим  и в 
п о р тр е та х  м ум ий.

Этого своеобразного качественного х а р а к т е р а  эн к ау сти ч е
ск о й  к р а с к и , к а к  это сам ы м  очевидны м  об р азо м  д о к азы ваю т м н о 
гочи слен н ы е опы ты  ав то р а , м ож но дости ч ь  лишь живописью с 
горяче растопленными восковыми красками с последующим 
вжиганием.

Н ед аром  э н к а у с т и к а  у  гр ек о в  н а з ы в а л а с ь  «t^ vyj ’еухаііо- 
TixYj» (тех н и к а  в ж и га н и я ) , а х у д о ж н и к  н а зы в а л с я  «вж игаю - 
вдим» «lyxauaxifjç», и н еслучай н о  эн к ау сти ч еск и е  м астера п о д п и 
сы в ал и с ь  своим  именем  с п ри бавлен и ем  сл о в а  «êvéxae» (он 
вж ег). И з всех  эти х  обозначений  мы видим , что вж и га н и е  эн 
к ау с ти ч е ск о й  к ар ти н ы  бы ло основной ее п ред п осы лкой , и  что 
К а р т ь е , Д о н н ер  и Б е р г е р , которы е п р и зн а в а л и  л и ш ь л егк и й  
о б ж и г , п рям о  п р о ти в о р еч ат  ясны м  ан ти чн ы м  текстам .

О дним и з в а ж н е й ш и х  и сточников д л я  и сслед ован и я  э н к а 
усти ческ ой  ; т е х н и к и  я в л я ю т с я  н ах о д к и  ан ти чн ого  п о греб ен и я 
х у д о ж н и к а  в б л и зи  П а р и ж а , о б н ар у ж ен н ы е в Сен М едар де 
П р э  в 1845 г. Ф и л л о н  п о л агает , что оно отн оси тся  к  I I I  сто
летию  н . э. П ри  этом , помимо пчелиного в о с к а  с точкой  п л а в л е 
н и я  в 64 гр а д у с а , бы ли  найдены  см олы , см еси в о с к а  и см олы  и 
различны е, п ри сп особ лен и я  д л я  эн к ау сти ч еск о й  ж и воп и си .

Е щ е одно п огребение х у д о ж н и к а  и з более поздней  эп о х и —  
н а ч а л а  IV сто л ети я— было найдено в м ае 1898 г. во зл е  Г ерн  
Сен Гю бер в Б е л ь ги и , недалеко  от бы вш ей ри м ской  крепости  
Д д у а т у к а  (теперь  Т о н гр ). Зн ачен и е эти х  ед и н ствен н ы х в своем  
роде н ах о д о к  ви д н о  яснее всего из п р и л а га е м ы х  сним ков и их  
о б ъ я сн ен и я . К а к  р а з  найденны е в эти х  п о гр еб ен и я х  ж и в о п и с
ные м атер и ал ы  и  при сп особлен и я  очень м н ого  вн если  света в 
воп рос об эн к ау ст и к е .

В п огребении  в Г ерн  Сен Гюбер бы ло найдено н есколько  
и н струм ен тов , вроде «stilus» , п р о д о л го вато -вы тя н у тая  л о ж е ч к а  
и з  бронзы , д о ска  и з серого  м рам ора и два  ц и р к у л я  своеобразной  
ф орм ы  и з сильно  о ки слен н ого  м еталла .

И з м н огоч и слен н ы х хим ических  а н а л и зо в  вы даю щ им ися 
х и м и ка м и  н ай д ен н ы х  к аты ш ко в  к р ас к и  м не хотелось  бы вы де
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л и т ь  а н а л и з ,  сд ел ан н ы й  г . Г ео р го м  Б у х н е р о м  из М ю нхена; этот 
а н а л и з  у с т а н а в л и в а е т , что св я зу ю щ ее  вещ ество м огло  состоять  
из м а с л а ,  и з  ж и р о в о го  вещ ества  и ли  во ска  и ли  и з см еси м асл а  и 
в о с к а . Н ай д ен н ы е  к у б и к и  к р а с к и  (р еп р . 49 у  Б е р ге р а )  бы ли от
д ел ен ы  д р у г  от д р у г а  то н к и м и  д ер ев ян н ы м и  п ер его р о д к ам и  и 
н а п о м и н а ю т  нам  об одном  м есте у  В а р р о н а  (Ѵ агго), гласящ ее: 
«П одобно то м у  к а к  П а в зи й  и д р у ги е  х у д о ж н и к и  этого  рода име
ю т б о л ь ш и е  я щ и к и , в к о т о р ы х  н а х о д я т с я  р азл и ч н ы е  восковы е 
к р а с к и ,  т а к  и ри м ски е в е л ь м о ж и  им ею т р азд елен н ы е на отделы 
ры б н ы е п р у д ы , в к о то р ы х  ры бы  р азн о й  породы  со д ер ж ат ся  
о тд ел ь н о  д р у г  от д руга» . Это н ап о м и н ает  т а к ж е  и  м есто у  Сене
к и , где  го в о р и тс я : «Ч тобы  верн о  п ер ед ать  я в л е н и е  природы , 
х у д о ж н и к  р а с п о л о ж и л  п ер ед  собою  в р а зн о о б р а зн е й ш и х  оттен
к а х  свои  к р а с к и . Б ы стр ей ш и м  об р азо м  д ел ает  он м е ж д у  ними 
вы бор и п р о во р н о  спеш ит р у к о й  и гл азо м  от в о с к а  к  своем у 
п р о и звед ен и ю  и обратно».

И м енно  это место очен ь  в а ж н о , т а к  к а к  оно д о к а зы в а ет , 
что во с к о в ы е , д е р ж а в ш и ес я  н а  п о л о ч к ах  с п ер его р о д к ам и  к р а 
ск и  в  р и м ск у ю  эп о х у  см еш и в ал и сь  с м аслом , чтобы о ст ав а ть ся  в 
м я гк о м  со с то ян и и . Б е р г е р  очен ь  п р ав и л ьн о  за м е ти л , что к аты ш 
к и  к р а с к и , н айденны е в Г е р н  Сен Г ю бер , имею т л о тк о о б р азн о е  
у г л у б л е н и е , к а к о е  м ож ет в о зн и к н у т ь  у  к р а с о к  после долгого 
и х  у п о тр е б л е н и я .

П ер е д  автором , после то го  к а к  им был у ст ан о в л е н  свое
о б р а зн ы й  х а р а к т е р  ан ти ч н о й  восковой  к р а с к и , в с т а л а  ч р е з
вы ч ай н о  т р у д н а я  за д а ч а  сд ел а ть  возм ож ны м  тех н и ч еск о е  п р и 
м ен ен и е ан ти ч н о й  те х н и к и  го р я ч е й  эн к ау ст и к и . И бо , к а к  мы 
это н и ж е  у ви д и м , в воп росе об э н к ау ст и к е , т а к  ж е  к а к  и  в в о 
п росе о п ом пейской  стенной  ж и в о п и си , последнее реш аю щ ее 
слово  о ст ае тся  за  т ех н и к о й ; соверш енно  н евозм ож но р азр еш и ть  
ст о л ь  тр у д н ы е  зад ач и  без т е х н и ч е ск и х  н авы к ов  и у х и щ р ен и й . 
У ж е  н а п е р е д  ясн о , что а н т и ч н а я  те х н и к а  го р я ч и х  восковы х  
к р а с о к  в у с л о в и я х  наш его к л и м а т а , редко  им ею щ его дни  си л ь 
ной  ж а р ы , м ного труд н ее , чем н а  солнечном  ю ге, где солнечны й 
ж а р  з а д е р ж и в а е т  скорое за тв е р д е н и е  восковы х  к р а с о к  и зн а ч и 
т е л ьн о  о б л егч ает  ж и воп и сь  го р я ч и м и  р асп л авл ен н ы м и  к р ас к а м и .

Н е с м о т р я  н а это, а в т о р у  этой  к н и ги  у д а л о с ь  н ап и сать  в 
а н т и ч н о й  те х н и к е  го р яч ей  во с к о в о й  эн к ау ст и к и  к а р т и н ы  лю бого 
р а зм е р а  н а  дер ев е , м рам оре, ш иф ере , п олотне и т . п.

Н а п и с а в  под откры ты м  небом  н еск о л ь к о  р а з н ы х  больш их 
стен н ы х  к а р т и н  в тех н и ке  г о р я ч е й  эн к а у с т и к и , он  п о л у ч и л  воз
м о ж н о сть  р ас п и с а т ь  этой  т е х н и к о й  рельеф ы  и з об ож ж ен н ой
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5

Схема раскрытого погребения в Сен Медар де Прэ.

В 1847 году в Сен Медар де Прэ было найдено погребение, содер
жавшее останки римского художника или художницы,’ а также живо
писные принадлежности и краски.

1. Гроб со скелетом.
2. Большое число стеклянных вазочек светлозеленого цвета 

из искусственного хрусталя.
3. Ряд цветных стеклянных сосудов и чашечек из терракоты, 

в которых большей частью находились остатки красок.
4. Большие глиняные амфоры.
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5. Остатки деревянного ящика с бронзовой ручкой, несколь
ко сосудов из очень тонкого стекла, желтый горшочек, ручка 
складного ножа из кедрового дерева и два маленьких цилиндра 
из янтаря.

6. Возле него алебастровая ступка с отливом и алебастро
вый камень для растирания красок в форме согнутого большого 
пальца.

7. В четвертом углу обитый железом ящик, от которого 
сохранились лишь незначительные остатки. Он содержал: а) брон
зе вый ящичек с выдвижной крышкой, делившийся серебряными 
решетками, расположенными одна над другой, на четыре отделения, 
в которых лежали красочные вещества неправильной формы;, 
б) украшенная надписью базальтовая доска, длиною в 0,14 ж и 
шириной в 0,09 м; в) круглая ступа из бронзы; г) футляр с двумя 
ложечками из бронзы изящной работы; д) две лопаточки из гор
ного хрусталя, из которых одна была разбита; она содержала 
золотой порошок, смешанный с веществом вроде камеди; е) две 
костяных ручки для кисти (длиною в 12 см).

8. Возле обитого железом ящика несколько больших сосудов 
из светлого стекла.

9. Большая бутылка из стекла, наполненная синей массой.
10. Маленькая бутылочка из светлого стекла, сосуд из черной 

глины и сосуд из белого стекла; в одном из сосудов находилась 
терра ди сиена, в другом—египетская синяя, в третьем—смола.

11. 12, 13. Остатки деревянных ящиков большого размера с 
обитыми железом углами, содержимое которых уже нельзя опре
делить.

В целом было найдено примерно 80 бутылочек с краской, помимо 
красок в бронзовом ящике. Согласно химическим исследованиям Шав- 
рейля, в одной из больших амфор находился чистый пчелиный воск, в 
другой—смола, смешанная с воском, далее—куски смолы пиний. Затем 
было установлено применение в красочных смесях масляных или спир
товых кислот.

Не подлежит сомнению, что в этой находке мы имеем дело с погре
бением энкаустического художника. Мы не будем здесь касаться предпо
ложений относительно применения и назначения отдельных приспособ
лений; укажем лишь на следующее (Бергер. «Живопись древних», стр. 
211—218): особенно важна находка двух кистей, затем двух изящно сде
ланных ложечек из бронзы, являющихся, по мнению Бергера, «кауте- 
риями»; далее—красок, которые, судя по их форме, были с растопленным 
воском, выложены в плоские чашечки и раковины. Наличность воска, 
смешанного со смолою, ясно указывает на применение его в качестве 
связующего вещества, для чего во всяком случае употреблялось и неко
торое количество масла, что ясно следует из найденных смешений красок 
с масляными и жировыми кислотами. Сообразно с этим, изготовление 
красок надо представлять себе следующим образом.
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а—алебастр, ступка с отливом. 
b и с—камни для растирания 

из алебастра. 
d и г—красочные вещества не

правильной формы, 
/ —базальтовая доска 0,14 м дли

ною и 0,09 ж шириною с над
писью.

g—бронзов. ложечка (каутерий). 
На снимке мы видим, кроме то

го, найденный футляр.
Две костяных ручки от кистей 

не воспроизведены.

Живописные принадлежности, 
найденные в Сен Медар де 
Прэ (см. «Abhandlungen der 
Sächsischen Gesellschaft der 
Wissenschaften». Band. V): 

а — желтый горшочек, служив
ший, вероятно, для хране
ния растворителя;

Ь—складной ножик из кедро
вого дерева с сильно заржа
вевшим лезвием; 

с—бронзовый ящичек с вы
движной крышкой, состояв
ший из четырех отделений, 
разделенных серебряными 
решетками, расположенными одна над другою; в них находились 
красочные вещества неправильной формы; 

d—ступа из бронзы; ,
е—бронзовая ложечка изящной работы; их было найдено две (каутерии); 
/—небольшая лопатка из горного хрусталя; из двух найденных лопаток 

одна была разбита; в ней был золотой порошок, смешанный с веще
ством вроде камеди.

В бронзовой ступке (внизу) красочный порошок мог тонко расти
раться. Во второй ступе из алебастра (наверху) смесь воска и смолы 
растоплялась жаром, красочный порошок всыпался в нее и основатель
нейшим образом с ней перемешивался и в жидко расплавленном состоя
нии разливался в чашечки или раковины. Небольшая базальтовая 
доска (наверху) могла служить для того, чтобы держать горячими жидко 
расплавленные восковые краски, необходимые для густого наложения. 
Наличие масла указывает на то, что при определенных задачах к воско
вым краскам примешивалось масло и наоборот. Служил ли найденный 
бронзовый ящичек для того, чтобы держать краски в горячем состоя
нии, или его назначение было просто в том, чтобы обособленно хранить 
отдельные оттенки краски, этого теперь нельзя решить; впрочем, это и 
не имеет существенного значения.
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гл и н ы  н а  м ю н хен ском  С еверном  к лад б и щ е, р азм ер о м  в 45 к в . 
м етр о в . Т а к  к а к  рельеф ы  р ас п о л о ж е н ы  н а  подверж ен н ой  непо
годе с т о р о н е  н а  откры том  м есте, они  в к о р о тко е  в р е м я  быстро 
у т е р я л и  свою  п ер в о н ач ал ьн у ю  р а с к р а с к у , к о т о р а я  д в аж д ы  про
и зв о д и л а с ь  м и н еральн ы м и  К р аск ам и ; к ром е того , ветер  и непо
го д а  н а с т о л ь к о  их  о б гл о д ал и , что повсю ду  п о я в и л и с ь  больш ие и 
м ен ь ш и е  у гл у б л е н и я . Р ельеф ы , несом ненно, р а з р у ш и л и с ь  бы уж е 
ч е р е з  н ес к о л ь к о  лет. Г о р я ч а я  эн к а у с т и ч е с к а я  п о к р а с к а  п о к р ы л а  
и х  к а к  бы защ итн ой  броней от  в е тр а  и непогоды . К ач еств о  к р а 
с к и  соверш ен но  совп ад ает с со х р а н и в ш и м и ся  ан ти чн ы м и  остат
к а м и , о б л а д а я  таки м  ж е  эм ал ев и д н ы м  блеском  и больш ою  т в е р 
д остью . Этот блеск  п о л у ч а ет ся  сам  собою  от в ж и г а н и я  и  м ож ет 
бы ть  повы ш ен до лю бой ж е л а т е л ь н о й  степени  п осредством  р а с т и 
р а н и я  п олотн и щ ам и . П ервы м  п рои зведен и ем , р ас п и са н н ы м  сп о 
собом  го р я ч е й  эн к а у с т и к и , бы ли  «Н адгробны й  плач» («P ie tà» ) из 
и зв е с т н я к а , к о то р у ю  а в то р , д л я  того чтобы и сп ы тать  ее п р о ч 
н ость , в ы д е р ж и в а л  в п р о д о л ж ен и е  д в у х  лет  н а  к р ы ш е одного 
м ю н х ен ск о го  дом а, п о д в е р га я  ее всем  н ап астям  непогоды . В х о 
л о д н у ю  м ю н хен ск ую  зи м у  о н а  бы ла соверш енно за с ы п а н а  сн е
гом  и  о б м е р зл а , а летом  с т о я л а  под сильн ей ш и м  солнечны м  ж а 
ром . К о гд а  это кам ен н ое и зв а я н и е  было спущ ено с к р ы ш и  вн и з, 
ее э н к а у с т и ч е с к а я  о к р а с к а  о к а з а л а с ь  соверш енно н еп о в р еж д ен 
н ой , не и зм ен и л ся  д а ж е  м я гк и й  эм алеви дн ы й  б леск . Э та п р е
к р а с н а я  со х р ан н о сть  ф и гу р ы  с т ал а  предм етом  у д и в л е н и я  всех 
те х н и к о в , к оторы е ви д ели  ф и гу р у  до того , к а к  о н а  бы ла п оста
в л е н а  н а  к р ы ш у , и после то го , к а к  он а бы ла о тту д а  с н я т а . Т а к  
к а к  н ам  в М ю нхене всегд а  п р и х о д и тся  сч и таться  с нали ч н остью  
в во зд у х е  сер н ы х  к и сл о т , вредно  вл и яю щ и х  на ф ресковы е к а р т и 
ны , ш т у к а т у р к у  и  к ам ен ь , то соверш енно н еи зм ен и вш ееся  со
ст о я н и е  п о к р а с к и  опи сан н ой  к ам ен н о й  ф игуры  я в л я е т с я  еще 
д о к а за т е л ь с т в о м  того , что п о к р а с к а  вы д ер ж и вает  возд ействие 
во зд у ш н ы х  к и сл о т , чего, вп роч ем , м ож но было о ж и д ат ь  и по 
те о р ети ч ес к и м  хим ическим  со о б р аж ен и ям .

А вто р  настоящ его  т р у д а  сп окой н о  м ож ет с к а за т ь , что он 
в т а к о й  степ ен и  владеет и ск у сство м  эн к ау ст и к и  го р яч и м и  к р а 
с к а м и , к о то р о го  т а к  д о б и вал и сь  в течение столети й , что м ож ет 
без о со б ы х  затр у д н ен и й  р а с п и с а т ь  ею лю бую  по вели чи н е п ло
с к о с тн у ю  п оверхн ость .

Е м у  бы ло суж дено вп ервы е со врем ен  древн ости  р асп и сать  
п л о ск о сти  больш ого  р азм ер а  способом  эн к а у с т и к и — горячи м и  
к р а с к а м и , способом , которы й  и в древн ости  сч и та л с я  « ta rd a  
p in g e n d i ra tio »  («трудным способом  ж ивописи»).
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Этим д о к а за н о  т а к ж е , что вопрос об эн к ау сти к е  р а з р е ш е н  
т а к ж е  и п р а к т и ч е с к и ; после н ау ч н о -и ссл ед о вательско й  р аб о ты  
а в т о р а  м ож н о  сч и та ть  д о к азан н ы м , что а н т и ч н а я  эн к ау ст и к а  н е  
я в л я е т с я  ни  т е х н и к о й  р астворен н ого  в о с к а , н и  техн и кой  в о с к о 
во й  эм у л ь си и .

П р и  этом  и зд ес ь , т а к  ж е  к а к  и в во п р о се  о тех н и ке  стенны х 
р о сп и сей  П ом п еи , было п о к аза н о , что забы ты е тех н и к и  м о гу т  
бы ть сн ова  введ ен ы  в ж и зн ен н ы й  оби ход  л и ш ь  путем  д о л го л ет 
н его  тех н и ч еск о го  и зу ч е н и я  ш и р о ко  п о ставл ен н ы х  опытов,, 
п р и о б р е те н и я  соответствую щ ей  сн о р о в к и . Т ехн и ч ески е н а в ы к и , 
н еобходим ы е д л я  безуп речн ого  в ы п о л н е н и я  го р яч е й  э н к а у с т и 
к и , до л ж н ы  п о к а зы в а т ь с я  п р ак ти ч ес к и , к а к  это было и в ан ти ч 
н ости . У ч и те л я  эн к а у с т и к и  недаром  п о л ь зо в а л и с ь  в античности  
сл а в о й . Н и  одна и з т е х н и к  ж и воп и си  не з а к л ю ч а е т  в себе ст о л ь к о  
возм ож н остей  р а з в и т и я , к а к  эн к ау ст и к а .

А втор  вы н у ж д ен  о гр ан и ч и тьс я  и зл о ж е н и ем  л и ш ь осн овн ы х  
н а ч а л  того , к а к  д о л ж н а  в ы п о л н ят ьс я  эн к а у с т и к а . В д р евн о сти  
эн к ау ст ам и  (гу'/.у.аѵа-аі) н азы вали сь  либо  эн к ау сти ч еск и е  х у д о ж 
н и к и  либо те рем есл ен н и к и , которы е п о м огали  х у д о ж н и к у  п р и  
вы п олн ен и и  ж и в о п и си  го р я ч е й  эн к ау ст и к о й  и в ж и га л и  готовую  
ж и в о п и сь . И х  основной  раб отой  бы ло р ас та п л и в ать  на огне 
к р а с к и  и п о д д ер ж и в а ть  соответствую щ ий  н а гр е в  к р а с о к , к о то 
ры е у п о тр е б л я л  х у д о ж н и к . Д о  нас д о ш л и  д а ж е  им ена н ек оторы х  
т а к и х  эн к ау сто в -р ем еслен н и к о в . Т а к , н ап р и м ер , одна из н ад п и 
сей гл аси т : «Э нкаусты , которы е в ж и г а л и  к и м а ти й  з а  в н у т р е н 
ним ар х и т р а в о м , п о л у ч и л и  по 5 оболов з а  1 ф ут: Д и он и си д ор  из 
М елиты , Г е р а к л и т  из О а всего 30 д р а х м ; сум м а э н к ау ст ам  
30 д р а х м » 1. Т а к ж е  и в м астер ски х  с к у л ь п т о р о в  н а р я д у  с  
позолотч и ком  и ж и воп и сц ем  с к у л ь п т у р  у п о м и н ается  и эн к ау ст . 
Эти рем есл ен н и к и , естественно, в своей  р аб о те , которой  они з а 
н и м али сь  всю  ж и з н ь , п ри обретали  т а к у ю  ум ел о сть  в о б с л у ж и 
ва н и и  печи д л я  п л а в к и  восковы х к р а с о к , а т а к ж е  в уп о тр еб л ен и и  
вж и га те л ь н о го  и н струм ен та, которы й  т о п и л с я  чернильны м и  
ореш кам и , что м о гл и  следовать з а  эн к ау ст и ч е ск и м  ж ивописцем, 
во всех  то н к о ст я х  те х н и к и . Этот к л а сс  о п ы тн ы х  эн к ау сти ч ески х  
р аб о ч и х  вы м ер вм есте с эн к аусти кой .

Все и ссл ед о вател и  эн к ау сти ки  у п у с т и л и  и з виду  опы тность 
эти х  эн к ау ст и ч е ск и х  раб очи х ; м ож но себе представить, к ак о го  
тр у д а  стоило им  п о д д ер ж и вать  р ав н о м ер н ы й  ж а р  в у го л ьн о й  
печи  д л я  п л а в к и  эн к ау сти ч еск о й  к р а с к и . У ж е  эта  одна трудность.

1 Бергер. «Восковая живопись Апеллеса и его времени», стр. 216.
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о т п у г и в а л а  и сс л ед о в ател ей  от  д а л ьн е й ш и х  опы тов с го р яч ей  
р а с п л а в л е н н о й  восковой  к р а с к о й , т а к  к а к  столь  т р у д н а я  т е х 
н и к а  к а з а л а с ь  им  н ев о зм о ж н о й . Н о то , что к а з а л о с ь  им  больш ой 
т р у д н о с т ь ю , бы ло и грою  д л я  в ы ш к о л ен н ы х  и о п ы тн ы х  э н к а 
у с т и ч е с к и х  р аб о ч и х .

А в то р  з а к а з а л  себе по своим  у к а за н и я м  н еб о л ьш у ю  печку 
д л я  р а с т а п л и в а н и я  во с к о в ы х  к р а с о к  и после д л и т е л ь н о й  п р а к 
т и к и  р а б о т а л  с ее пом ощ ью  очень л егк о .

Е м у , о д н ак о , п ер в о м у  п ри ш ло  в го л о в у  за м е н и ть  соврем ен 
ны м и всп о м о гател ьн ы м и  ср ед ствам и  р аб о ту  а н т и ч н ы х  эн к а у с т и 
ч е с к и х  р аб о ч и х . Он с к о н с т р у и р о в а л  эл ек тр и ч ес к и  н агр е в ае м у ю  
п а л и т р у , н а  к о то р о й  эн к ау ст и ч е ск и е  к р а с к и  п л а в и л и с ь  без т р у 
д а  и б л а г о д а р я  введению  теп л о н еп р о н и ц аем ы х  м а т е р и а л о в  м о г
л и  в сегд а  п о д д е р ж и в а ть с я  н а  ж е л а те л ь н о й  степ ен и  те п л а . 
Т очно  т а к  ж е  р азн ы м и  эл ек тр и ч ес к и м и  п р и сп о со б л ен и ям и  н а 
гр е в а е т  он  всп о м о гател ьн ы е и н струм ен ты  э н к а у с т и к и , п о д р а ж а 
н и я  ан т и ч н ы м  к а у т е р и я м  Ч В к ач естве  и н стр у м ен та  д л я  вж и га - 
н и я  он  п р и м ен яет  у со в ер ш е н ств о в ан н у ю  п а я л ь н у ю  л ам п у , 
к о т о р а я  в  го р азд о  более уд о б н о й  ф орм е за м е н яет  ан ти чн ы й  ж е 
л е зн ы й  и н стр у м ен т , т о п и в ш и й с я  ч ерн и льн ы м и  о р еш к ам и ; и ли  ж е 
он  р а с т а п л и в а е т  во ск  эл ек тр и ч ес к и  нагреты м и  и н струм ен там и .

Б л а г о д а р я  этим  соврем ен н ы м  всп ом огательн ы м  средствам  
ан ти ч н ы й  способ го р яч е й  эн к а у с т и к и  сн ова п р и зв а н  к  ж и зн и  и 
м о ж е т  п р и м е н я т ь с я  л егч е , чем  в  древн ости . И  в с е -т а к и , к а к  у п о 
м я н у т о  вы ш е, необходим а д о в о л ьн о  б о л ь ш ая  п р е д в а р и т е л ь н а я  
п р а к т и к а . С ущ ественны м  м ом ентом  д л я  в ы п о л н е н и я  го р яч е й  
э н к а у с т и к и  я в л я е т с я  п р ед в а р и тел ь н о е  н а гр е в а н и е  п о вер х н о 
стей , п о д л е ж а щ и х  р осп и си ; этим  д о сти гается  то , что р а з о гр е т а я  
к р а с к а  н е с р а з у  засты вает  н а  о к р аш и ваем о м  о б ъ екте . Е ги п тя н ам  
и  г р е к а м  в этом  отнош ении  пом огало  солнце и х  стр ан ы . Х о тя  
со л н ц е  Е г и п т а  и Г р ец и и  и не и сп о л ь зо в а л о с ь , к а к  это дум ал  
К а р т ь е , д л я  р а с та п л и в а н и я  во с к о в ы х  к р а с о к , но оно им ело з н а 
чен и е д л я  п р ед вар и тел ьн о го  н а г р е в а н и я  к о р аб л ей  и а р х и т е к т у 
р ы , м р ам о р н ы х , ш иф ерны х и д е р ев я н н ы х  досок , н а  к о то р ы х  а н 
ти ч н ы е  х у д о ж н и к и  со зд а в ал и  свои  п р о и зв е д е н и я .

1 В 1922 г. он взял германский Государственный патент на эту 
электрическую палитру и вспомогательные инструменты. Лишь несколько 
месяцев назад на подобную же мысль заявил патент один француз. Кроме 
того, автор получил патент на собственный препарат восковых красок. 
Эта восковая краска приспособлена к нашему климату и потому насколько 
возможно упруга и эластична.



Е с л и  ж е  со л н ц е  не облегчало  р аб о ты , то эн к ау сти ч еск и м  
раб очи м  не с о с т а в л я л о  больш ого  тр у д а  с пом ощ ью  их у г о л ь н ы х  
и н стр у м е н то в  п р о и звести  соверш енно равн ом ерн ы й  п р ед в а р и 
те л ь н ы й  н а г р е в . Т е х н и к а  э н к ау ст и к и  по сравн ен и ю  с д руги м и  
те х н и к а м и  им еет м ного преим ущ еств , ко то р ы е с лихвою  возм е
щ аю т невы годны е ее стороны — более тр у д н ы й  способ работы . 
Ж и д к а я , р а с т о п л е н н а я  г о р я ч а я  в о с к о в а я  к р а с к а  засты вает  бла
г о д а р я  сгущ ен ию  во ска  тотчас ж е  после того , к а к  н ан есен а. 
Н о он а п одд ается  дал ьн ей ш ей  об р аб о тке  го р яч и м и  и н стр у м ен та
м и. Г о р я ч а я  э н к а у с т и к а  по сущ еству  своем у  я в л я е т с я  своего  
р о д а  ж и в о п и сью  «аль прим а», т а к  к а к  п р и  ней надо с т а р а т ь с я  
с р а з у  к л а с т ь  один  в о зл е  дру го го  п р ав и л ь н ы е  то н а , причем , по
н ятн о , надо у ч и ты вать  н ап еред  более п оздние л ес си р о в к и . 
Т а к  к а к  к а ж д а я  ж и в о п и сь  «аль прим а» т р е б у е т  у в е р ен н о й  р и 
со в ал ьн о й  основы , греч ески е  м астера часто  п р и м ен ял и  тем п ер 
ную  п о д м алевк у , по к оторой  они затем  п р о х о д и л и  го р я ч е й  э н 
к ау с ти ко й . Мы видим  это в р яд е  п о р тр ето в  м ум ий , в особен
ности  в бер л и н ск о м  портрете т а к  н азы ваем о й  «Алины», которы й  
н ап и сан  на хо л сте  и  бы л н айден  в 1892 г . в Г а в а р е  в Ф ай ум е; го 
л о в а  им еет п о д м алево к  су х о й  серой к р а с к о й , а  затем  п ереп и сан а 
го р яч е й  эн к а у с т и к о й , причем  именно в этой  голове достойно 
у д и в л ен и я  п ри м ен ен и е тех н и ки  э н к ау ст и ч е ск и х  л есси р о во к .

Э н к ау с ти к а  д а ет  т а к ж е  возм ож н ость  п ри остан ови ть  р аб о ту  
в те х н и к е  ж и в о п и си  «аль  прим а» и о б р аб о тать  ее то л ь к о  р а з о гр е 
ты м и и н струм ен там и . Е сл и  к  этом у  п р и б а в и ть  необходим ы е л е с 
си р о в ки , п о л у ч а тс я  к ар ти н ы , соверш енно  н апом инаю щ ие по 
х а р а к т е р у  портреты  м ум ий . В них ясн о  видно п ер в о н ач ал ьн о е  
нанесение к р а с о к , прим енение р азо гр е то го  и н стр у м ен та , по 
всей  вер о ятн о сти , к а у т е р и я , а т а к ж е  п ри м ен ен и е кисти .

Н о и в эн к а у с т и к е  техн и кой  п л а в л е н и я  м ож но  п олучи ть  
к ар ти н ы , п р я м о -т ак и  напом инаю щ ие эм а л и , причем  у  н и х  тон а 
б у д у т  т а к  п ереходи ть  один в другой , что вообщ е н е л ь зя  у ви д еть  
п рим енение к ак о го -л и б о  инструм ента д л я  ж и в о п и си . П о д х о 
дящ и м  п рим ером  д л я  этого п р ед став л яе тс я  м не к ар ти н а  «К лео 
патра» , отн оси тельн о  античного п р о и сх о ж д е н и я  которой  учен ы 
м и вы ск азы в аю тся  разли ч н ей ш и е м н ен и я .

Б ер гер  о тстаи в ает  античное п р о и сх о ж д ен и е  к ар ти н ы  на 
том  основании , что те х н и к а  картины  «К леоп атра»  п р и н ц и п и ал ь 
но соверш енно та  ж е , что и у  портрета «А лины». П р авд а , он к о н 
стати р у е т  и и х  отличие: в и зо б р аж ен и и  А лины  м азк и  ки сти  
эн к ау сти ч еск о й  те х н и к и  остаю тся видим ы м и, в то врем я к а к  в 
и зо б р аж ен и и  К л е о п атр ы  этого нет. Б е р г е р  долж ен  сам  при-
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зн а т ь  (х о т я  он  и счи тает  в о с к о в у ю  тем п еру  основной  ж и воп и сн ой  
т е х н и к о й , свой ствен н ой  А п е л л е с у ), что восковой  тем перой  н е
л ь з я  бы л о  дости ч ь  того  х а р а к т е р а  к р а с о к , к о то р ы й  им еется 
у  « К л е о п а т р ы » ; в этом  он  сам  у б е д и л с я  ср авн ен и ем  об разц ов .

Н е  будем  в м еш и вать ся  в  сп ор  о том , ан ти ч н а  к а р т и н а  или 
нет ; отм ети м  л и ш ь  те м ом ен ты , к оторы е го в о р я т  в п о л ь зу  ее 
а н т и ч н о с т и . И ссл ед о в ан и ям и  К ози м о  Р и д ольф и  бы ло с несом нен
н остью  устан о вл ен о  н ал и ч и е  в о с к а , к оторы й  в соеди н ен и и  со 
см олою  с л у ж и л  св язу ю щ и м  вещ еством  д л я  к р а с о к . О писание 
ц вето во го  вп еч атл ен и я  от  к а р т и н ы  соверш енно  я с н о  п одтвер 
ж д а е т  н ал и ч н о сть  того п р и су щ его  к р а с к а м  г о р я ч е й  э н к а у с т и к и  
о ч а р о в а н и я , которого  д а ж е  п р и б л и зи т ел ьн о  н е л ь з я  дости ч ь  ни 
к а к о й  д р у го й  ж и в о п и сн о й  т е х н и к о й . К озим о Р и д о л ь ф и  описы 
в а е т  свое вп ечатлен и е от  к а р т и н ы  следую щ им  о б р азо м : «С разу 
за м е ч а еш ь , что нет след ов  м а зк о в  к и сти  и что сл о й  к р а с к и  на 
ш и ф ерн ой  доске очень т о н о к . Т елесн ы е части  и м ате р и и  одеж д , 
в зя т ы е  в о тд ел ьн о сти , к а ж у т с я  к а к  бы сп л авл ен н ы м и  
(« im p astées» ); к р а с к и  и х  т а к  объединены , будто он и  л и ты е ... 
М еж д у  п л о ск о стью  к ар ти н ы  и  о ч ер тан и ям и  л и ц а  в и д н а  очень 
з а м е т н а я  р а з н и ц а  в у р о в н е  (толщ и н е) с л о я  точно т а к  ж е , к а к  и 
м е ж д у  о д еж д о й  и о б н аж ен н ы м и  ч астям и , м еж д у  н им и  и  у к р а 
ш ен и я м и  (все о б с то ят ел ь ств а , п ридаю щ ие вещ ам  достойны й 
у д и в л е н и я  рельеф ). З м е я  в особенности  хорош о  о тд е л я е тс я  от 
о с т а л ь н о го , и это п р и д ает  ей  видим ость  тако го  п р ав д о п о д о б и я , 
что и сп ы ты ваеш ь  сод р о ган и е  и  х о ч е тс я  с к а за т ь , что о н а  ж и в а я . 
Я  сч ел  н у ж н ы м  у п о м я н у ть  об  эти х  особ ен н остях  не д л я  того , 
чтобы  и х  о б ъ я сн и ть , но чтобы  о б р ати ть  н а  н и х  вн и м ан и е  тех  
л и ц , к о т о р ы х  это м о ж ет  за и н тер е со в а ть  т а к  ж е , к а к  и  м еня».

Х у д о ж н и к , н ап и сав ш и й  э т у  к а р т и н у , без со м н ен и я , сде
л а л  сп е р в а  п о д м алевок  тем п ерой . О стави в фон в этом  состоян и и  
тем п е р н о го  п о д м алевк а , он за тем  н ап и с ал  тело  и о д е ж д у  в те х 
н и к е  г о р я ч е й  эн к ау ст и к и , п р и  пом ощ и к оторой  м о ж н о  легко  
и ск у сн ы м  в ж и ган и ем  достичь эм ал ев о й  гл ад к о с ти , видной  на 
к а р т и н е .

Т а к ж е  и густо п олож ен н ы е части  в  у к р а ш е н и я х  и в  зм ее с 
н есом н ен н остью  го во р ят  в п о л ь з у  го р яч е й  э н к а у с т и к и .

К а р т и н а  в н астоящ ий  м ом ент п р ед став л яе т  собою  р у и н у . 
П р и м е р н о  в 1908 г. о н а  р е с т а в р и р о в а л а с ь  в Л он д он е и бы ла 
со в ер ш ен н о  испорчена. « Ж а л к и й  ш арлатан »  и сп ы тал  на ней 
свои  р еставр ац и о н н ы е ч ар ы  и  см ы л оч и сти тел ям и , р ассч и тан 
ны м и н а  м асл я н ы е  к ар ти н ы , бо л ьш у ю  часть  эн к ау ст и ч е ск о й  р а с 
к р а с к и . Т о  обстоятельство , что к р а с к а  т а к  л егк о  р ас тв о р и л а сь
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в  эти х  р а с т в о р и т е л я х , со д ер ж ав ш и х , по всей  вероятн ости , т е р 
п ен ти н , эф и р н ы е м а с л а  и л и , бы ть м о ж ет , д а ж е  хлороф орм , р е 
ш и те л ь н о  п о д т в ер ж д а ет  н али ч н ость  в о ско в о й  ж и воп и си . Н е у д а ч а  
с этой  р ес т а в р а ц и е й , о б ъ я сн я е м а я  тем , что р еставр ато р  ни р а з у  в 
своей  ж и зн и  не им ел  д е л а  с эн к ау ст и ч е ск о й  к ар ти н о й  и был под
го то вл ен  л и ш ь  к  к ар ти н а м  м асл я н ы м и  к р а с к а м и , реш ительны м  
о б р а зо м  п о д т в ер ж д а ет  н али ч н ость  в к а р т и н е  античной  восковой  
ж и в о п и си . Е с л и  Р эл ь м а н  не н аш ел  в о с к а  в п ереслан н ом  ему 
Б е р ге р о м  к у со ч к е  ф она, то это отню дь не д о к а зы в а ет  п р о ти в о 
п о л о ж н о го . Ибо фон,, повидим ом у, бы л вообщ е весь  н ап и сан  
тем п ерой , п о к р ы то й  восковы м  л ак о м , к о то р ы й , по всей  в е р о я т 
н о сти , при  р ес та в р ац и и  и л и  р ан ь ш е бы л осн овательн о  смыт; 
к у с к и , которы е Б е р г е р  п ер есл ал  Р э л ь м а н у , бы ли  взяты  с к а р т и 
н ы , испорченной  у ж е  лон дон ской  р ес та в р ац и е й .

Т а к ж е  и т а к  н азы в а ем ая  «М уза и з  К ортоны » по своем у  ц в е 
т о в о м у  впечатлен и ю  им еет античны й  х а р а к т е р ; обе к а р т и н ы  п о 
к азы в аю т, до к а к о й  вы соты  м ож но бы ло п о д н ять  эн к ау сти ч еск у ю  
т е х н и к у .

А втор  гл у б о ч ай ш и м  образом  у б еж д ен , что у т е р я н н а я  эн 
к а у с т и ч е с к а я  т е х н и к а  теп ер ь , к о гд а  ее сн ова  м ож но п р и м ен ять , 
им еет больш ое зн ач ен и е  д л я  всей н аш ей  ж и воп и сн ой  тех н и к и  
вообщ е. В ы ш е мы  ви д ели , что именно те х н и к а  особенно тр у д н о й  
горячей  э н к а у с т и к и  д е р ж а л а с ь  при м ерн о  с 3000 г. до н. э. 
вп л о ть  до V I I I  в е к а  н. э. Этим она о б я з а н а  единственно и и с
к лю ч и тельн о  тем  ее п реим ущ ествам , к о то р ы е  у ж е  еги п тя н ам и  
бы ли оценены  во всем объеме и к о то р ы е  состоят в к р ас о те  
к р а с к и  и ее прочности .

В озм ож н ость  ш и роко  п р и сп о со б л ять  э н к а у с т и к у  ко  всем  
за д а н и я м  сд ел ал а  эн к а у с т и к у  и злю блен н ей ш ей  те х н и к о й  д р е в 
ности; она будет им еть величайш ее зн а ч е н и е  т а к ж е  и д л я  наш его  
врем ени . В а ж н е й ш а я  область  п р и м ен ен и я  ее— кам ен ь  и стен а . 
Д о  сих  пор у  н ас не было благородной  п р о ч н о й  к р а с к и  д л я  р о сп и 
си  к ам н я , ибо м а с л я н а я  к р а с к а  по сам о м у  своем у  х а р а к т е р у  не 
подходит д л я  этого . Д остойно гл у б о к о го  со ж а л е н и я , что д а ж е  
д олж н остны е и н стан ц и и  прим еняю т п о к р а с к у  к ам н я  м асл я н о й  
ж и в о п и сью , х о т я  н а основании  и ссл ед о ван и й  Э йбнера известно , 
что м а с л я н а я  к р а с к а  собирает  воду, к о то р у ю  он а таки м  об разом  
п р о п у ск ает  и в н ах о д я щ и й ся  под нею к а м е н ь , к  вр ед у  последнего .

Э н к ау с ти к а— единственное в своем  роде средство не т о л ь 
ко о к р ас к и , но и д л и тел ьн о й  защ иты  к а м н я , т а к  к а к  она о б р а 
зо вы вает  тесно св язан н ы й  с ним у п р у г и й  и все ж е  тверды й  по
к р о в ; этот п о к р о в  не п одд ается  ни серн ой  к и сл о те , которой  н асы -
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щ ен  в о з д у х  соврем ен н ого  и н д у с тр и а л ь н о го  го р о д а , отопляем ого  
у гл е м ; о н  н е  п о д д ается  и м ех ан и ч ес к о м у  трению  п ы л и , бросаем ой 
в о зд у х о м  о к ам ен ь , р а зр у ш и т е л ь н о е  действие к о то р о й  з а  д л и 
т е л ь н о е  в р е м я  р ав н о си л ьн о  дей стви ю  возд уш н о-п есоч н ой  струи . 
В  м а л е н ь к и е  у г л у б л е н и я , во зн и к аю щ и е под в л и я н и е м  серной 
к и с л о т ы , и з  го д а  в год  буд ет п о п ад ать  вод а, и  с н асту п л ен и ем  м о
р о зо в  р а з р у ш е н и е  будет бы стро  р а з в и в а т ь с я . Б л а г о д а р я  э н к а 
у с т и к е , все эти  въ евш и еся  я м к и  м о гу т  бы ть т а к  за п о л н е н ы  и по
к р ы т ы  в о ск о м , что вод а, всл ед ств и е  свой ства  в о с к а  о тт ал к и в ать  
ее, б у д ет  гл а д к о  с него ст е к а т ь .

П о это м у  сейчас, в с в я зи  с течением  в а р х и т е к т у р е  в сторону  
ц в е т а , одной  и з ва ж н е й ш и х  о б л астей  эн к а у с т и к и  буд ет  о к р а с к а  
к а м н я . К а к о е  простое и вм есте с тем  к р ас и в о е  в п е ч а тл ен и е  п о л у 
ч а ет ся  н а кам ен н ом  ф асаде о т  ц ветн ой  о к р а с к и  к а п и т е л е й , к а р 
н и зо в  и л и  д р у г и х  с к у л ь п т у р н ы х  ук р аш ен и й ! А  это  м о ж ет  бы ть 
л егк о  и  ск о р о  вы п олн ен о  способом  го р яч ей  э н к а у с т и к и .

Т а к ж е  и  д л я  п о к р а с к и  отд ельн ы х  частей  ф асад о в  и з к и р 
п и ч а  б у д ет  н у ж д а  в той  ж е  эн к а у с т и к е . Это ж е  отн оси тся  и к  
т е р р а к о т а м , п р ед н азн ач ен н ы м  д л я  п остан овки  под  откры ты м  
неб ом  в  ви д е  р азн о го  р о д а  у к р а ш е н и й , н ад гр о б и й , п ам ятн ы х  до
с о к  и  т .  п . Е с л и  мы доб ьем ся  повсю ду дор о ги  д л я  к р а с к и , то  и 
м о ги л ь н ы е  к ам н и  и  к ам ен н ы е п ам я тн и к и  всегда  б у д у т  цветны 
м и , а  д л я  этого о п я ть -так и  в и н тер есах  со х р ан н о сти  потребуется  
эн к а у с т и к а .

Т а к ж е  и д л я  о к р а с к и  стен  под откры ты м  небом , в особен
н ости  в и н д у с тр и а л ь н ы х  г о р о д а х , где б л а го д а р я  с и л ь н о м у  ды м у 
у г о л ь н ы х  печей  в во зд у х е  м ного  сер н ы х  к и сл о т , р а зр у ш а ю щ и х  не 
т о л ь к о  п о к р а с к у  дом ов, но и  и х  ш т у к а т у р к у  и д а ж е  к а м е н ь ,—  
э н к а у с т и к а  п р и зв а н а  сы гр а ть  б ольш ую  р о л ь . То ж е  относится 
й  к  в н у т р ен н ей  цветной  п о к р а с к е  в те х  с л у ч а я х , где в с и л у  осо
бы х  у с л о в и й  тр еб у ется  о со б ая  п ро ч н о сть . Мы зн а ем , что в пом е
щ ен и и  д л я  го р я ч и х  ванн  ан ти ч н ы х  р и м ск и х  бань  п о то л к и  бы ли 
р а с п и с а н ы  способом э н к а у с т и к и . Э тот ф акт д о к а зы в а е т  нам , 
что  т а к ж е  и  внутренние п ом ещ ен и я  т а к и х  зд ан и й , к а к ,  н ап ри м ер , 
ц е р к в и  и т . п ., где в с и л у  с к о п л е н и я  больш ого  ч и с л а  лю дей или  
по д р у г и м  причинам  н а п о т о л к а х  и стен ах  м ож ет вы с ту п а ть  в л а 
г а ,  э н к а у с т и ч е с к и й  способ м о ж е т  бы ть единственной  пригодной  
т е х н и к о й , т а к  к а к  все ины е т е х н и к и — к а зе и н , тем п ер а  и д р .— в 
т а к и х  у с л о в и я х  быстро ги б н у т . П у сть  ж е  и в н аш е в р е м я  боль
ш ой  х о зя й с т в е н н о й  нуж ды  в н о в ь  о б р етен н ая  т е х н и к а  эн к ау ст и 
к и  в ы зо в е т  к  ж и зн и  к ар ти н ы  и  п о к р а с к и , столь  ж е  п р ек р асн ы е , 
к а к  и п рочны е!
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В се сп о р н ы е во п р о сы , которы е в течен и е д есяти лети й  в о л 
н о в а л и  ум ы  и  се р д ц а  в М ю нхене и н ах о д и л и  о тк л и к  д ал ек о  з а  
п р ед ел ам и  Г е р м а н и и , воп росы , в ц ен тр е  об суж д ен и я  к о то р ы х  
ст о я л  Б е р г е р , м о ж н о  сч и тать  сейчас р азр еш ен н ы м и .

З а  Б е р г е р о м  о стается  та  н есо м н ен н ая  б о л ьш ая  за с л у г а , 
что он  со б р ал  п р ям о  н евероятн о  обш и рн ы й  м ате р и ал , с к а к о й  бы 
то  ни  было сто р о н ы  к ас ав ш и й с я  во п р о с а . Он сд ел ал  это с ве
л и ч ай ш и м  ж а р о м , не ж а л е я  тр у д а , п р и в л е к а я  к  р азъ ясн ен и ю  
в о п р о с а  сп ец и ал и сто в , если  по во п р о су  в о зн и к а л и  к ак и е-л и б о  
сом н ен и я . Мы это видим  н а  м н оги х  п р и м ер ах , н ап ри м ер , к а к  он 
и з -за  в ы я сн е н и я  воп роса  о к р а с к е  «sinopis» о б р а ти л с я  к  зо о л о 
ги ческой  стан ц и и  в Н еа п о л е  и  п р е д п р и н я л  там  р я д  опы тов , в 
ко то р ы х  ем у о к а за л и  пом ощ ь д о к то р  Л и н д тн ер  и д о к т о р  
Ш ен л ан г . Н есом н ен н о , что он за б л у ж д а л с я  по во п р о су  о п у н и 
ческом  воске, но не стыдно ош и б аться  в воп росе , в ко то р о м  
и сслед ователи  д вести  л ет  бы ли н а  л о ж н о м  пути .

Е сл и  мы  у ж е  в вопросе о ф ресковой  те х н и к е  д р евн и х  в и 
дели , что ан ти чн ы е х у д о ж н и к и  с соверш енно  бесприм ерной  у т о н 
ченностью , с п рим енением  всевозм ож н ы х  у х и щ р ен и й  стрем и ли сь  
и сп о л ь зо в а ть  ф ресковы й  гр у н т  д л я  д о с ти ж ен и я  свои х  х у д о ж е 
ственны х ц елей , то  это вы сокое тех н и ч еск о е  п ревосходство  при  
эн к а у с т и к е  в ы сту п ает  н а вид  еще си льн ее .

П р и  о п и сан и и  ф ресковой  т е х н и к и  м ы  у к а зы в а л и , что х у 
д о ж н и к  м ож ет д о сти гн у ть  вы сш его со в ер ш ен ств а , которого  т о л ь 
ко  м ож но и зв л е ч ь  из д ан н ой  те х н и к и , л и ш ь  в том  сл у ч ае , если  
он н ау ч и тся  этой  те х н и к е  от у ч и т ел я , ко то р ы й  п о л у ч и л  ее путем  
тр ад и ц и и  и то л и ш ь  после дли тельн ого  собственного  в ней у п р а ж 
н ен и я . Э н к ау с ти к а  в п р о ти в о п о л о ж н о сть  ф ресковой  те х н и к е  
о тк р ы вает  ещ е больш и й  простор к  п ри м ен ен и ю  всево зм о ж н ей 
ш их способов, сн о р о в о к  и ухи щ рен и й , д л я  п о л у ч е н и я  свободной 
и грой  тех н и ч еск и х  средств та к и х  эф ф ектов , к а к и е  не м о гу т  бы ть 
дости гн уты  н и к а к о й  иной  техн и кой . Э н к а у с т и к а — это сам о сто я
т е л ь н а я  те х н и ч е ск ая  систем а, в к л ю ч а ю щ ая  в себе высш ее п о н я 
ти е  о ж и воп и сн ой  тех н и к е  вообщ е. А н ти ч ны е ш колы  ж и в о п и си  
со р евн о вал и сь  м еж д у  собой в том, чтобы  п р ев зо й ти  д р у г  д р у га  
в эн к ау ст и к е , и нед аром  у чи теля  э н к а у с т и к и  в древности  п о л ь 
зо в а л и сь  сл а в о й . Этой тех н и ке  надо у ч и т ь  и учи ться . В ы ш е 
у к а зы в а л о с ь  о тн оси тельн о  ф ресковой т е х н и к и , что письм енны е 
у к а з а н и я  о ней  не имею т реш аю щ его зн а ч е н и я . Это еще в б о л ь 
ш ей степени прим еним о в отнош ении э н к а у с т и к и . П ри  вы соком  
х о зяй ствен н о м  зн а ч е н и и  этой  техн и ки  д л я  наш его  снова к р а с о ч 
но-радостно н астроен н ого  врем ени необходим о и сп о л ь зо вать  все
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ср е д с тв а , чтобы  сп о со б ство в ать  та к о м у  р ас ц в е ту  эн к ау ст и к и , 
к а к о й  б ы л  в ан ти чн ом  м и ре.

Э то б у д ет  за в и се ть  от то го , будет л и  в этом  отнош ении  до
ст ато ч н о  со зн ател ьн ы м  го су д ар с тв о , которое в к о н ц е  концов 
д о л ж н о  я в л я т ь с я  п р ед стави тел ем  и п ок рови телем  к у л ь т у р н ы х  
эл е м е н т о в  н а р о д а , ибо р а зм е р  подобной  ги ган тско й  раб оты  п р е
в о с х о д и т  си лы  нем н оги х  ед и н и ц .

П р и  введен и и  в п р а к т и к у  эн к ау ст и ки  надо  о б р ати ть  вни
м ан и е  н а  то , чтобы  она к у л ь т и в и р о в а л а с ь , п р и м ен я я с ь  к  особен
н о ст я м  н аш его  северн ого  к л и м а т а , чего д о сти гн у ть  н етрудно .

Н а д о  д ал ее  отм етить, что отню дь нет н еобходим ости  в том, 
чтобы  вы тесн и ть  т е х н и к у  м а с л я н ы х  к р а с о к  и л и  ст р ем и ть ся  к  
то м у , чтобы  это  сд ел ать . М а с л я н а я  к р а с к а  и з-за  у д о б ст в а  работы  
с т а л а  н езам ен и м ой  д л я  х у д о ж н и к о в  наш его  вр ем ен и . К а ж д а я  
те х н и к а  д о л ж н а  п р и м е н я ть с я  та м , где ей м есто. Э н к а у с т и к а  ж е 
о б л а д а ет  м ассой  в о зм о ж н о стей , к о то р ы х  при  м а с л я н ы х  к р а с к а х  
вооб щ е н е л ь з я  п р е д п о л а г а т ь . Б у д у щ ее  п о к аж е т , со зр ел о  л и  н а 
ш е в р е м я  н ас то л ь к о , чтобы  сн ова  ввести  в об и ход  и р азв и ть  
э н к а у с т и к у .

З А К Л Ю Ч Е Н И Е

В о зр о ж д е н и е  эн к ау ст и ч е ск о й  те х н и к и  р ав н о си л ь н о  новом у 
о ж и в л е н и ю  ж и в о п и сн о -тех н и ч ес к о й  к у л ь т у р ы , к о то р о й  около  
ч еты р ех  ты ся ч  лет ; пом ощ ь со в р ем ен н ы х  всп о м о гател ь н ы х  те х 
н и ч е ск и х  средств  дает  н ам  в о зм о ж н о сть  п р и м ен ять  э т у  в д р е в н о 
сти  ст о л ь  тр у д н у ю  т е х н и к у  с р а в н и те л ьн о  л егк о . А н т и ч н а я  т е х 
н и к а  ж и в о п и с и  в целом  с т о я л а  н а  та к о й  вы соте , что наш е 
с е го д н я ш н е е  в р е м я  м о ж ет  у ч и т ь с я  у  ней  всем у.

Ч е м  больш е мы и зу ч аем  ан ти ч н ы й  м и р , тем  б о л ьш е мы п р о 
н и к а е м с я  со зн ан и ем  того , к а к и м  огром ны м  зн а н и ем  м ате р и ал а  
о б л а д а л  ан ти чн ы й  м ир. К а к о й  к ам ен н ы й  и и звестко вы й  м ате р и ал  
у м е л и  н ай т и  д л я  стр о й ки  х о т я  бы ри м ля н е! Он усп еш н о  п р о ти 
в о с то и т  в е тр ам  и непогоде до н а ш и х  дн ей , м еж д у  тем  к а к  зодчие 
э п о х и  Л ю д в и га  I, т. е. н а ч а л а  X I X  в е к а , за ч а сту ю  п р и м ен ял и  в 
п о с т р о й к а х  и  п ласти ке  м а т е р и а л , к оторы й  едва сто лет  сп устя  
в ы в е т р и л с я  т а к  сильно , что р а з р у ш и л с я  бы, если  бы не бы ли 
п р и н я т ы  эн ерги ч н ы е м еры  к  его  со х р ан ен и ю . И  т у т  ан ти чн ость  
со своей  эн к ау ст и к о й  м о ж ет  я в и т ь с я  сп а си тел ьн и ц ей ; э н к а у 
сти ч еск о е  со х р ан ен и е  к а м н я  м о ж ет  сп асти  м н огое и з того , что 
п о к а  ещ е не поздно спасти . Н е  со в р ем ен н ая  х и м и я  п р и о стан о 
ви т  р а з р у ш е н и е , но а н т и ч н а я  т ех н и к а .  Н есм о тр я  н а  все боль
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ш ие у сп е х и  х и м и и , к а р т и н ы , к о то р ы е  и зготовлен ы  введен н ы м и  
хи м и ей  со в р ем ен н ы м и  средствам и  ж и в о п и си , до тако й  степ ен и  
п о т р е с к а л и с ь , п о тем н ел и , з а в у а л и р о в а н ы , что у ж е  спасены  бы ть 
не м о гу т . В  этом  м о ж н о  уб ед и ться  в р а з л и ч н ы х  отечественны х и 
за гр а н и ч н ы х  г а л л е р е я х ; в то  ж е  вр ем я  эн к ау сти ч е ск и е  портреты  
м у м и й , к о то р ы м  те п ер ь  п рим ерно 2 ООО л ет , со х р а н и л и сь  почти 
н еп о в р еж д ен н ы м и . Т а к ж е  и средн евековы е к ар ти н ы  эп охи , к о г 
д а  то ж е  ещ е не бы ло х и м и и , си яю т д р евн ей  роскош ью  к р а с о к .

Н а с к о л ь к о  р и м л я н е  бы ли м астер ам и  в вы боре к ам ен н ого  
м а т е р и а л а  д л я  дом ов и в и зго то вл ен и и  к и р п и ч а , н асто л ько  ж е  
в о зб у ж д ае т  у д и в л ен и е  соврем енности  и х  н е р а зр у ш и м а я  тв ер д о 
к а м е н н а я  и зв е с т к о в а я  ш т у к а т у р к а . С р е д н е в ек о в а я  ш т у к а т у р к а  
т а к ж е  м ного л у ч ш е н аш ей  соврем енной . Т а к , Г а з а к  пиш ет:

«О, если  бы я  все-таки  зн а л , к а к  п р и го т о в л я л и  эти  о т в а ж 
ны е х у д о ж н и к и  ср е д н е в е к о в ь я  свою  ш т у к а т у р к у , т а к , что с о зд а 
н и я  и х  п р о ти в о сто ят  векам ! П очти н икто  и з те х , кто во с то р гае тся  
к р у ж е в н ы м  лесом  к ел ьн с к о го  и ли  п р аж ск о го  соборны х х о р о в , 
не дум ает о той  ж е л езн о й  ш ту к а т у р к е , к о т о р а я  бы ла и х  пред п о
сы л ко й . И  т о л ь к о  стр о и тел ь , к о тором у , в скром н ы х  р а м к а х  со
врем ен н ости , п р и х о д и т ся  со зд авать  ч аш и , ш лем ы  и в е р х у ш к и  
баш ен , с прим есью  за в и сти  дум ает о т а й н а х  волш ебной  и звести , 
к о т о р а я  в течен и е век о в  д е р ж а л а  ск р еп л ен н ы м  это сказо ч н о е  
вел и ко л еп и е , в то  в р е м я  к а к  в п ам яти  у  него , одноврем енно 
у г р о ж а я  и п у г а я , встает  п о т р е с к а в ш а я с я  м и ш у р а  д р у ги х  по
стр о ек  с соврем енной  ш ту к ат у р к о й . П р а в о , и з  чего ж е  м о гл а  
состоять  ш т у к а т у р к а  радостно ск л о н н о го  к  строй ке  ср ед н е
вековья?»

Е сл и  дей стви тельн о  надо в б л и ж ай ш ее  в р е м я  обеспечить 
п оступ ательн ое  дв и ж ен и е  техн и ки  в п ер ед , то п р еж д е  всего надо 
покон чи ть  с бойким и  словеч кам и , к о то р ы е  до си х  пор к а за л и с ь  
догм ам и  д л я  ш и р о ч ай ш и х  к р у го в . В в о д я щ и е  в за б л у ж д ен и е  по
н я т и я , вроде «ды хан и я стены» и всесп асаю щ ей  и сц ели тельн ой  
и н д устри и , в н о с я т  в наш е, с точки  з р е н и я  ж и в о п и сн о й  те х н и к и , 
беспорядочное в р е м я  еще больш е с м я т ен и я . Т а к ж е  и в вопросе 
о со х р ан ен и и  к а м н я  х и м и я  прим енением  «флуатов» л и ш ь п о в р е
д и л а . Н аш и  стр о и тел ьн ы е власти , в отн ош ен и и  эти х  и подобны х 
им  х и м и ческ и х  м ате р и ал о в  д л я  с о х р а н е н и я  к а м н я , п ер еж и л и  
р я д  сам ы х г о р ь к и х  р азо ч ар о ван и й , т а к  к а к  п ри  таком  «отверде
нии» с кам нем  о п ер и р у ю т соверш енно п ротивоестественно. 
Б л а г о д а р я  соединению  с хим ическим и  вещ ествам и  п о л у ч ается  
р азли ч н ы й  коэф и ц и ен т  н а п р я ж е н и я  в  обработанном  я д р е  и 
ф л у ати р о ван н о й  п о вер х н о сти , б л а го д ар я  чем у п ри  холоде и л и
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ж а р е  д о л ж н ы  б ы ли  н а с ту п а ть  о тщ еп лен и я  п о верхн ости . П о к р а с 
к а  к а м н я  м асл о м  д л я  защ и ты  его от воды  т а к ж е  п р и ч и н и л а  много 
в р е д а , н а п р и м е р , в д р е зд ен ск о м  Ц в и н гер е  и  д р у г и х  м естах , 
п о то м у  что  м а с л я н а я  к р а с к а  н е и зо л и р у е т  от воды , но бы стро 
с т а н о в и т с я  вод особ и раю щ и м  м ом ентом , которы й  ни  в  к а к о й  сте
п ен и  н е  з а д е р ж и в а е т  в о д у  от п о к р аш ен н о го  о б ъ е к т а , но , н а 
о б о р о т , я в л я е т с я  п р о во д н и ко м  ее и, кром е то го , м еш ает  есте
с т в е н н о м у  вы сы хан и ю  от со л н ц а  и в о зд у х а .

К а ж д а я  болезн ь  д о л ж н а  л е ч и ть ся  и н д и в и д у а л ь н о  х и р у р 
ги ч е с к и  и л и  ины м и м ед и ци н ски м и  способам и. Т очн о  т а к  ж е  л е 
чен и е б о л ь н о го  стр о и тел ьн о го  м а т е р и а л а  вы в ет р и в ш его ся  к а м н я  
д о л ж н о  бы ть о т  с л у ч а я  к  сл у ч аю  и н д и в и д у альн ы м . П р о сты м  по
к р ы ти ем  к ак и м -н и б у д ь  и з отв ер д еваю щ и х  со ставо в  н и чего  не 
с д е л а ть . П р еж д е  всего д о л ж н о  бы ть п роведено то ч н о е  обслед о
в а н и е  с о с то я н и я , п о ставл ен  д и а гн о з  о к ач естве  и  и ст о ч н и к ах  
р а з р у ш и т е л ь н ы х  я в л е н и й . Д о  н а ч а л а  раб о т  по к о н с е р в а ц и и  
д о л ж н ы  бы ть уч тен ы  общ ие в л и я н и я  погоды , к и сл о тн о с ть  в о з 
д у х а , р а зл и ч н ы е  и сто ч н и к и  сы р о сти , к а п е л ь , в л и я н и я  воды  и 
в е т р а . Д а л е е , к ам ен ь  д о л ж ен  о б р а б а ты в ать ся  р азл и ч н ы м  о б р а 
зо м , но н е п рим енением  р а з л и ч н ы х  средств , а п рим енением  т а 
к о го  б езвр ед н о го  м а т е р и а л а , к о то р ы й  д о п у скает , к а к  во ск , р а з 
л и ч н е й ш и е  способы  и сп о л ь зо в а н и я : в виде л и  п р о зр а ч н о й  лес
с и р о в к и , гл у б о к о го  л и  в н е д р е н и я  и л и  подобного эм ал и  п л ав л е н 
ного за щ и т н о го  с л о я , не и зм е н я я  х а р а к т е р а  к а м н я . Е с л и  р ес та в 
р а ц и я  к а р т и н  и д р евн о стей  п р ед п о л агае т  больш ую  т е х н и к у  и 
м ного  з н а н и й , то  ж е  сам ое им еет место п р и  к о н сер в ац и и  
р ас п ад аю щ е го с я  кам ен н ого  м а т е р и а л а  н аш и х  п очтен н ы х  д р е в 
н и х  п а м я т н и к о в  зо д ч еств а . Н аш е в р е м я , к  с о ж ал е н и ю , им еет 
сл и ш к о м  и ск л ю ч и тел ьн о е  п р и стр ас ти е  в отнош ении  м аш и н  и 
д р у г и х  т е х н и к , чтобы у ж е  теп ер ь  в достаточной  м ере  ш и роко  
о с о зн а т ь  вы ш еск азан н о е .

Н а л и ч н о с т ь  эн к а у с т и к и , к а к  бы ло у п о м ян у то  вы ш е, бы ла 
у д о с т о в е р е н а  н ах о д к ам и  у ж е  в древн ем  ц ар стве , в Е ги п те , п р и 
м ер н о  з а  3000  л ет  до н. э . Это в р е м я  бы ло и сп олн ен о  по
к л о н е н и я  бож ествен н ом у  огню . Д е с я т к и  ты сяч  л ет  лю ди в 
к а м е н н о м  в е к е  о гр ан и ч и в ал и с ь  п рим енением  к ам ен н ы х  оруди й  
и с д и к о й  си л о й  первобы тности  стр ем и л и сь  к  у л у ч ш ен и ю  своего 
п о л о ж е н и я . О гон ь  дал  ем у о б л а го р о ж ен н у ю  п и щ у . О гон ь  побу
д и л  его  к  откры ти ю  и и сп о л ь зо в а н и ю  м етал ло в . Он со зд а л  брон
зо в ы й  в е к , к о то р ы й  был п ер в ы м  ш агом  к  более вы со к о й  к у л ь т у 
р е . О го н ь  д а л  ем у  обож ж ен н ы е гл и н я н ы е  сосуды , к ер а м и к у , 
к и р п и ч , т е х н и к у  г л а зу р и , с т ек л о , пом ог о б ж и гать  и зв е ст ь , д ал
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ш т у к а т у р к у  и о тк р ы л  та к и м  образом  п у ть  к  более вы со к о м у  
ст р о и тел ь н о м у  и ск у сс тв у .

П о и сти н е , не п р и х о д и тся  у д и в л я т ь с я , что все стары е н а 
роды  п о ч и тал и  и  о б о го тво р ял и  о го н ь , к а к  тв о р ц а  к у л ь т у р ы . 
Ч ем  вы ш е бы ли  тем п ер ату р ы , при  к о то р ы х  во зн и к ал и  п е р в о 
бы тны е к ам ен н ы е породы , вроде г р а н и т а  и п орф и ра, тем  т в е р 
ж е  и ценнее бы л к ам ен ь . Б л а го сл о в е н и е  о гн я  постоянно с о п р о 
в о ж д а ет  человечество , и д а ж е  в н асто ящ ее в р е м я  без него был 
бы нем ы слим  п р о гр есс  и н дустри и . П оэтом у  огонь снова без т р у 
д а  за й м е т  по п р а в у  то м есто, которое он за н и м а л  в древн ости  в 
отнош ении  к о н сер в ац и и  и о к р а с к и  стр о и тел ь н ы х  м ате р и ал о в . И  
это  с тем  больш ей  л егко стью , что состоян и е соврем енной  т е х н и 
к и  вообщ е не зн а е т  труд н остей  и л и  п р еп я тст в и й  в  этой о б л асти . 
И з о гн я  и во ск а  вы р астает  эн к а у с т и к а  и н ам , к а к  н екогда д р ев 
ним , дает в р у к и  т е х н и к у , о которой  П л и н и й  говори т, что она 
«ни от солн ц а , ни  от соленой  воды, ни  от ветров  не портится» .



Р и с .  11. ГІолинейк и Эрифила. Ваза из Лечче в Апули*,



Р и с ,  12. Голова вождя. Деталь фрески этрусского погребения в Вальче.



Р и с .  13. Голова вождя. Деталь фрески этрусского погребения в Вольче.
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Р я с .  14. Пейзаж. Помпейская фреска.



Р и с .  15. Пейзаж. Помпейская фреска.



Р и с .  16. Ж ертвоприношение. Помпейская фреска.



Р и с .  17. Сцена из театрального быта. Помпейская фреска.



Р и с .  18. Хариты. Помпейская фреска.





Р и с .  20. Пазифая, Фреска из Остии.
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Рис .  25. Деталь фрески виллы Итем.
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Р н с .  27. Посейдон я Нереида. Помпейская фреска.



Рис .  28. Голова нимфы Аркадии. Деталь фрески из Геркуланума.



Рис .  29. Голова Геркулеса. Деталь фрески из Геркуланума.



Ри с .  30. Кентавр и вакханка. Помпейская фреска.



И Л Л Ю С Т Р А Ц И И  Н А  О Т Д Е Л Ь Н Ы Х  Л И С Т А Х

Рис. 1 (перед титулом). Деталь фрески «Хирон, обучающий Ахилла».
И з  т а к  н а з ы в а е м о й  « Б а з и л и к и  Г е р к у л а н у м а » . В ы с о т а  в с е й  ф р е с к и  1 л« 2 0  см.

Рис. 2 (стр. 1). Театральная сцена. Помпейская фреска.
П л и т а  и з  ш т у к а т у р к и ,  к о т о р а я  в д е л ы в а л а с ь  в  ш т у к а т у р н о е  п о к р ы т и е  

с т е н ы ; т а к и м  о б р азо м , эт о — « в с т а в н а я  ф р е с к а » , з а г о т о в л я в ш а я с я  в м а с т е р с к о й  
х у д о ж н и к а  п р о  з а п а с . З а к а з ч и к  и м е л  в о з м о ж н о с т ь  в ы б и р а т ь  и з  з а г о т о в л е н 
н ы х  к а р т и н  т е , к о т о р ы е  е м у  н р а в и л и с ь . Т а к ж е  и э т о т  род  в с т а в н ы х  к а р т и н  
м о г  б ы  п о л у ч и т ь  у  н а с  ш и р о к о е  р а с п р о с т р а н е н и е . Н а  с н и м к е  о т ч е т л и в о  в и д н ы  
б ы с т р о т а  и п р о с т о т а  д р е в н е й  р о с п и с и — « п о ч е р к  р о с п и с и » . В ы с о т а  0 , 3 6  м.

Рис. 3 (стр. 24). Беноццо Гоццоли. Деталь фрески в палаццо Рикардо 
во Флоренции. Написана в 1459 г.

С р а в н е н и е  в о сп р о и з в о д и м о й  к а р т и н ы  с ф р е с к а м и  а н т и ч н о с т и  п о к а з ы в а е т , 
ч т о  К  т о м у  в р е м е н и  р е н е с с а н с  е щ е  н е  н а ш е л  п у т и  к  п о д л и н н о  ф р е с к о в о м у  
с т и л ю , п е р е н о с я  во ф р е с к у  с т и л ь  с т а н к о в о й  к а р т и н ы . В ы п о л н е н и е  п о д о б н о й  
ж и в о п и с и  н е и з б е ж н о  п р е д п о л а г а л о  в в и д у  м е д л е н н о с т и  р а б о т ы  м н о г о  н а л о 
ж е н и й  г р у н т а  и , с л е д о в а т е л ь н о , м н о г о  р а б о т ы .

Рис. 4 (стр. 24). Деталь фрески Доменико Гирландайо в Санта Мариа 
Новелла во Флоренции.

Я в с т в е н н о  в и д н ы  ш в ы  с т ы к а .  С р а в н е н и е  с в о с п р о и з в о д и м о й  н и ж е  (р и с .  5 )  
с т а н к о в о й  к а р т и н о й  « П о р т р е т о м  Т о р н а б у о н и »  т о го  ж е  Д . Г и р л а н д а й о  н а 
г л я д н о  п о к а з ы в а е т  п е р е н е с е н и е  с т а н к о в о й  м а н е р ы  во ф р е с к у .

Рис. 5 (стр. 25). Доменико Гирландайо. Портрет Торнабуони.
С т а н к о в а я  р а б о т а  Д . Г и р л а н д а й о  1 4 8 8  г .  В  с о б р . К а н н .  Ф р е с к а  (р и с .  4 ) 

н а п и с а н а  м е ж д у  1 4 8 4  и  1 4 8 9  г г .

Рис. 6 (стр. 25). Фрески Микелъ Анджело в Сикстинской капелле.
П у н к т и р о м  о б о з н а ч е н ы  ш в ы  ш т у к а т у р к и ,  к у с к и  ф р е с к и , т р е б о в а в ш и е  о т

д е л ь н о г о  н а л о ж е н и я  ш т у к а т у р к и ,  в ы п о л н е н н ы е  з а  од ин д е н ь . К а к  в и д н о  и з 
ч е р т е ж е й , М и к е л ь  А н д ж е л о  н а д о  б ы л о  н а  в ы п о л н е н и е  о д н о й  б о л ь ш о й  ф и гу р ы  
9 — 1 0  д н ей  и н т е н с и в н о й  р а б о т ы . В о с п р о и з в е д е н о  п о  и зд . E r n s t  S t e in m a n n . 
« D ie  S i x t i n i s c h e  K a p e lle » .  В .  I I .

Рис. 7 (стр. 64). Микелъ Анджело. Голова Адама. Деталь фрески в 
Сикстинской капелле.

П о к а з ы в а е т  б о р ь б у  М и к е л ь  А н д ж е л о  з а  б о л ь ш о й  ш и р о к и й  ф р е с к о в ы й  
с т и л ь ,  х о т я  он  и  н е  д о с т и г а е т  п р о с т о го  в е л и ч и я  д р е в н е г о  с т и л я  а н т и ч н о й  
ф р е с к и . М я г к и е  п е р е х о д ы  в  т е л е с н ы х  ч а с т я х ,  к о т о р ы х  о с о б е н н о  и с к а л  Л е о 
н а р д о  д а В и н ч и , д о к а з ы в а ю т , ч т о  и М и к е л ь  А н д ж е л о  п р и  в с е м  св о е м  в е л и 
ч и и  н е  м о г  п о л н о с т ь ю  о с в о б о д и т ь с я  от т р е б о в а н и й , к о т о р ы е  т о гд а  с т а в и л и с ь  
с т а н к о в о й  к а р т и н е . У в е р е н н о с т ь  п о ч е р к а  о т д е л ь н ы х  ч а с т е й , н а п р и м е р , в о л о с , 
г л а з ,  т а к  ж е , к а к  и своб од н о е и с п р а в л е н и е  в д а в л е н н о го  к о н т у р а  к и с т ь ю , 
н а п о м и н а е т  н а и б о л е е  с о в е р ш е н н у ю  т е х н и к у  а н т и ч н ы х  х у д о ж н и к о в .

Рис. 8 (стр. 65). Рафаэль. Аполлон и Марсий.
В  п о с л е д н и е  годы  X V  с т о л е т и я  в  Р и м е  б ы л  о б н а р у ж е н  р я д  п а м я т н и к о в  

а н т и ч н о г о  и с к у с с т в а ,  в  ч а с т н о с т и  н а  Э с к в и л и н е  о с т а т к и  т а к  н а зы в а е м о го  
« З о л о т о г о  дома» Н е р о н а  с  н е б о л ь ш и м и  о с т а т к а м и  о р н а м е н т а л ь н о й  р о с п и с и . 
О т к р ы т и е  в ы зв а л о  в е л и ч а й ш и й  и н т е р е с  с р е д и  и т а л ь я н с к и х  х у д о ж н и к о в . 
В  р а б о т а х  Д ж и о в а н н и  да У д и н е , П и н т у р и к к и о  и Р а ф а э л я  с н о в а  о ж и л и  
д е к о р а т и в н ы е  и п л а с т и ч е с к и е  м о т и в ы  а н т и ч н о с т и .

Рис. 9 и 10 (стр. 80 и 81). Энкаустические портреты из Файюма. Мос
ковский Г ос. музей изящных искусств.

П р и м е н е н и е  « к а у т е р и я »  я с н о  в и д н о  в  м о д е л и р о в к е  л и ц а  и  ш е и ;  в  оде
ж д е  и  о с о б е н н о  в фоне я с н о  в и д н о  п р и м е н е н и е  к и с т и . В о с п р о и з в е д е н о  в ц в е те  
и  о п и с а н о  Б .  В .  Ф а р м а к о в с к и м  в  « В е с т н и к е  м у з е я »  з а  1 9 1 3  г .

Рис. 11 (в конце). Полинейк и Эрифила. Ваза из Лечче в Апулии.
В о с п р о и з в е д е н о  по L ö w y .  « P o ly g n o t » .
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Рис. 12 и 13 (в конце). Голова вождя. Детали фрески этрусского по
гребения в Вольче.

Г р е ч е с к и е  п о с е л е н и я  н а  ю ге  И т а л и и  и  в ч а с т н о с т и  у  Н е а п о л и т а н с к о г о  
з а л и в а , н а  м е с т е  б у д у щ е й  П о м п е и , о т н о с я т с я  к  V I I I  в е к у  до н . э .  З а в о е в а 
т е л и - с а м н и т ы ,  о с к и  и д р у г и е  э т р у с с к и е  п л е м е н а ,— п о д ч и н и в ш и е  себе г р е 
к о в , в  с в о ю  о ч е р е д ь  д о л ж н ы  б ы л и  у с т у п и т ь  р и м л я н а м , п о б ед он о сн ое  п р о 
д в и ж е н и е  к о т о р ы х  з а к о н ч и л о с ь  о к . 2 8 0  г .  д о н . э .  В о с п р о и зв о д и м ы е  п а м я т 
н и к и  о т н о с я т с я  п р и б л . к  3 0 0  г .  до н .  э . ,  т .  е . к  п о сл е д н и м  год ам  б о р ьб ы  
э т р у с к о в  с Р и м о м , Ф р е с к а м и  у к р а ш е н ы  у с ы п а л ь н и ц ы  в о ж д е й ; о н и  и зо б р а 
ж а ю т  н а р я д у  с о  с ц е н а м и  н а ц и о н а л ь н о й  г е р о и ч е с к о й  б о р ь б ы  с  Р и м о м  т а к ж е  
т е м ы  и з  г р е ч е с к о г о  э п о с а . В о с п р о и з в о д и м ы е  о б р а з ц ы  х а р а к т е р н ы  с в о е й  эм о 
ц и о н а л ь н о й  н а п р я ж е н н о с т ь ю  и  ш и р о к о й  м а н е р о й . В о с п р о и з в е д е н о  п о  с т а т ь е  
F r .  M e s s e r s c h m id t  в ж у р н а л е  « D ie  A n t ik e » .  1 9 2 8 ,  H .  2 .

Рис. 14 и 15 (в конце). Пейзажи. Помпейские фрески. 
Рис. 16 (в конце). Жертвоприношение. Помпейская фреска. 
Рис. 17 (в конце). Сцена из театрального быта. Помпейская фреска. 
Рис. 18 и 19 (в конце). Хариты. Помпейские фрески.

В  о с н о в е  к а р т и н  л е ж а л ,  п о в и д и м о м у , с к у л ь п т у р н ы й  а н т и ч н ы й  п а м я т н и к .

Рис. 20 (в конце). Пазифая. Фреска из Остии. 
Рис. 21 (в конце). Альдобрандинская свадьба.

Ф р е с к а , н а й д е н н а я  в  1 6 0 5  г . в  Р и м е  н а  Э с к в и л и н с к о м  х о л м е . В  н а с т о я щ е е  
в р е м я  н а х о д и т с я  в В а т и к а н с к о й  б и б л и о т е к е  в  Р и м е . Д л и н а  ее 2 ,4 2  м, 
в ы с о т а  0 ,9 2  м.  В е р о я т н о е  в р е м я  в ы п о л н е н и я — I I  и л и  I  в е к  до н . э . Б о л ь ш и н 
с т в о  и с с л е д о в а т е л е й  с к л о н н о  п р е д п о л а г а т ь  в  п р о т о т и п е  это й  ф р е с к и  г р е ч е 
с к и й  п о д л и н н и к  I V  в е к а  до н .  э.

Рис. 22 (в конце). Аполлон, кентавр Хирон и Эскулап. Помпейская 
фреска. Национальный музей в Неаполе. 

Рис. 23 (в конце). Вакхическая сцена.
Ф р е с к а  т а к  н а з ы в а е м о й  « в и л л ы  И те м » (« в и л л ы  м и с т е р и й » ), о б н а р у ж е н н о й  

в  1 9 0 9  го д у  н е д а л е к о  о т  Г е р к у л а н с к и х  в о р о т  П о м п е и .

Рис. 24 и 25 (в конце). Фрески виллы Итем («виллы мистерий»).
З д а н и е  п о м е щ а л о сь  з а  ч е р то й  город а у  д о р о г и  у с ы п а л ь н и ц  и , п о в и д и м о м у , 

с л у ж и л о  д л я  т а й н ы х  с о б р а н и й  у ч а с т н и к о в  д и о н и с и ч е с к о г о  к у л ь т а .  Д л и н а  
з а л а  9 м , ш и р и н а  6 м.  Р о с п и с ь  з а н и м а е т  т р и  с т е н ы . Т е м а  р о с п и с и — п о с в я щ е 
н и е  и з б р а н н о й  в т а й н ы  к у л ь т а .  О на о д евает п о к р ы в а л а , п р о б у е т  р и т у а л ь н ы х  
я с т в ; п о я в л я ю т с я  с и л е н ы  и з в е р и ; п о с в я щ е н н о й  с о о б щ а ю т  о п р е д с т о я щ и х  ей 
с т р а д а н и я х — с м е р т и , что  п р и в о д и т  ее в у ж а с .  Ц е н т р а л ь н а я  г р у п п а  и з о б р а ж а е т  
Д и о н и с а  и  К о р у .  С м е р т ь  з а м е н я е т с я  б и ч е в а н и е м . П о с л е д н я я  ф и г у р а — п о с в я 
щ е н н а я  в  ви д е  о б н а ж е н н о й  м е н ад ы  э к с т а т и ч е с к и  у с т р е м л я е т с я  вперед  в  в а к х и 
ч е с к о й  п л я с к е .

Рис. 26 (в конце). Нереида на морской пантере. Фреска из Стабии.
В ы с о т а  0 ,5 6  м.

Рис. 27 (в конце). Посейдон и Нереида. Помпейская фреска.
Рис. 28 (в конце). Голова нимфы Аркадии. Деталь фрески «Геркулес

находит своего сына Телефсса» из Геркуланума.
В ы с о т а  в с е й  к о м п о з и ц и и  2 ,0 2  м.

Рис. 29 (в конце). Голова Геркулеса. Деталь фрески из Геркуланума.
Рис. 30 (в конце). Кентавр и вакханка. Декоративная фреска из дома

Веттиев в Помпее.
З а с т а в к и ,  в и н ь е т к и , к о н ц о в к и  в з я т ы  и з  д е к о р а т и в н ы х  р о сп и се й  т а к  
н а зы в а е м о го  д о м а  В е т т и е в  в  П о м п е е . В о с п р о и з в е д е н ы  п о  и зд . P .  H e r 

r m a n n .  « D e n k m ä le r  d e r M a le r e i d e s  A lt e r t u m s » .
Н а  с у п е р о б л о ж к е — д е т а л ь  ф р е с к и  « А л ь д о б р а н д и н с к а я  свад ьб а».
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