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Книга, предлагаемая вниманію русскаго читателя, даетъ 
сжатыП обзоръ исторіи развитія стилей въ изобразитель- 
іш хъ искусствахъ. Въ русской литературѣ не существуетъ 
такого обзора. Отлйчительный характѳръ и достоинство 
кннги заключается въ томъ, что она проникнута од- 
нимъ общимъ, строго выдержаннымъ отноніеніемъ къ 
иамятиикамъ искусства, связана оиредѣленною, всегда 
ясно выраженною мыслью автора. Авторъ понимаетъ исто 
рію искусства какъ закономѣрную смѣну тектоническихъ 
и декоративныхъ стилей, которая иолучаетъ выраженіе 
во всѣхъ отрасляхъ іудожѳственнаго творчества. Что при 
такой характѳристикѣ, стили декоративные получаютъ 
мѳнѣе гпубокую о ц ѣ н к у -н е  должно мѣшать читатѳлю, 
который прочтетъ внимательно онисаніе залы рококо.

Перѳводъ стрѳмится ио возможностп дать текстъ удоб- 
нымъ для ч іен ія  и потомуне всегда с т р о г о  иридерживается 
бѵквы оригинала. По условіямъ издательской техники 
прищлось сдѣлать нѣкоторыя измѣнешя въ иллюстра- 
ціяхъ. Замѣна оригииальными фотографіями гравюръ и 
реконструкцій иѳ вызоветъ, надо надѣяться, возраженій. 
Реконструкція Олимпіи Трея имѣѳтъ большую связь и съ 
самимъ оригинальнымъ тѳкстомъ. Гравюра ■'У^ьта Изиды 
не лиш ила фреску ея живоииснаго характера. Д  Р 
мѣра витой лѣстницы взята знамѳнитая лѣстница замка



въ Торгау, ііотому что на ней всего яснѣе видно расііре- 
дѣленіе свѣта, о которомъ говорится въ текстѣ. Соединить 
два отдѣльные томика нѣмецкаго изданія книги, напи- 
санной въ такомъ цѣльномъ планѣ, казалось болѣе удоб- 
нымъ даже въ стилистическомъ отношеніи, потому что 
при этомъ яснѣе видна непрерывность излож енія и соот- 
ношенія частей книги. Добавочная глава о русскомъ 
искусствѣ не претендуетъ на самостоятельное значеніе. 
Авторъ считалъ необходимымъ не нарушать въ ней об- 
іцаго стиля книги.

Мих. С ергѣевь.



В В Е ДЕ НІ Е .

Чтобы уясііпть себѣ значеніе церковной утвари въ 
кулы Ь , я пошелъ къ обѣднѣ на Пасхѣ въ церковь св. 
Мпхапла эпохп Во^рожденія въ Мюнхенѣ. Три свя- 
щеннпка въ свопхъ богатыхъ облаченіяхъ, соверпіали 
тапнство прпчастія у алтаря; служки, сопровождавшіе съ 
церемоніямп обрядъ, пестрая стѣна алтаря съ обвитыми 
лозою колоннамп, блистающія окна, вся роскошная обста- 
повка церквп составляли для этой картины гармониче- 
скую рамку. Но когда, на хорахъ, месса Моцарта въ 
Л-іІиг, сопровождавшая богослуя^еніе, достигла своей вер- 
піпны въ непомѣрно богатомъ 8апсіи8, когда органъ и 
хоръ, литавры II трубы, полный оркестръ возвѣстили три- 
жды:’ „Святъ, Святъ, С вятъ“, казалось, что воскресло все 
богатство этого красочнаго, радостнаго времени, культур- 
пый образъ необычайной силы. Здѣсь стало понятно, какъ 
смогъ этотъ великолѣпный декоративный стиль пролить 
свое богатство на всѣ области культуры, стиль, который 
сплелъ пзъ орудій страданій Христа, какъ изъ трофеевъ 
охоты и любви, гирлянды на стѣнахъ и одѣлъ строгія, 
іератпчныя слова литургіи лучезарной музыкой Моцарта. 

'В ѣдь каждое отдѣльное искусство, архитектура и живо- 
ііись, скулыітура и прикладныя искусства, поэзія и му- 
зыка являются созданіемъ современной имъ культуры. 
Мы должны ихъ брать вмѣстѣ, чтобы получить дѣйстви- 

.тельную картину времени, узнать его настщішій-.-ШіДЬ- 
Если мы проведемъ отсюда слѣдствіе, то мы придемъ 

прежде всего къ тому, что исторія искусствъ не имѣетъ
1*



права выводить безъ дальнѣйшаго, стиль изъ одной ар- 
хитектуры и иодчинять всѣ остальныя искусства, полу- 
ченной такимъ образомъ системѣ. Вѣдь даж е понять 
движенія самой архитектуры невозможно безъ понима- 
нія одновременныхъ движеній въ скульптурѣ, живописи 
и прикладныхъ искусствахъ, выходящихъ изъ той же 
культурной среды. Только изъ полноты созданнаго ста- 
новятся замѣтными тонкіе переходы отъ одной эпохи къ 
другой, неуловимые моменты историческаго развитія. По- 
тому что ни одинъ стиль въ искусствѣ не остается не- 
подвижнымъ, каждый медленно, но съ неизбѣжностью 
развивается дальше, постепенно теряя свою силу, чтобы 
дать мѣсто новой красотѣ, новому стилю. Это развитіе—и 
есть исторія искусства. *

Въ ранній періодъ развитія геологической науки ду- 
мали что громадная исторія земли, смѣна одного напла- 
стованія другимъ не могла происходить безъ катастрофъ 
и потрясеній. Теперь мы знаемъ, какъ постепенно шло 
это развитіе. Настало время, когда основной принципъ 
исторіп развитія—постепенность эволюціи—долженъ на- 
правлять мысль не только въ естественныхъ наукахъ, но 
и въ другихъ областяхъ знанія. Нельзя будетъ узнать 
исторіи искусства, если мы не будемъ знать ничего 
кромѣ характерныхъ особенностей стиля, потому что 
онѣ бываютъ схожи только въ немногихъ произведе- 
ніяхъ и мѣняются вмѣстѣ со вкусами; мы не должны 
удовлетворяться отысканіемъ только этихъ особенно- 
стей въ сложившихся стнляхъ, но должны прослѣдить 
переходы между эпохами, въ которыхъ собственно и вы- 
рая^ется исторія искусствъ. Невѣрно, говоря о раннемъ 
ренессансѣ, утверждать, что итальянское искусство вре- 
мени 1420—1500 года было искусствомъ однороднаго вкуса, 
въ то время, когда, въ сущности, это было съ одной сто- 
роны постепенное исчезаніе принциповъ готики, съ дру- 
гой—переходъ къ высокому ренессансу, причемъ тому 
содѣйствовали самыя разнообразныя силы. Не существу- 
етъ также понятія „античность“: между первыми созда- 
ніями классической Греціи, и произведеніями эпохи

4 В В Е Д Е Н І Е .
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Діадоховъ лежитъ ііуть, ііодобиыП путп оть' иачала хріі- 
стіанскаго искусства до временн самоП ноздпей, изощреп- 
ной готнкн. Творческія сплы пародной жнішн ппкогда 

\не останавлнваются, н пскусство пп* па мгповепіе пе 
юстается беэъ развптія. Это пеостанавлнвающееся развнтіе и 
есК~Ш утренпяя "жнзпь стнля, есть стремлепіе и искапіе 
всѣхъ силъ энохн. Создапіе стиля есть ихъ борьба съ 
нредыдущимъ стнлемъ, который онѣ смѣняютъ; онѣ 
творятъ свой собственный стиль, стиль своего времени; 
его паденіе есть постепенпое преодолѣніе его чувства 
красоты вкусомъ поваго времени, задачами новаго стиля. 
Іілагодаря этому, нельзя даже говорить о подъемѣ и вы- 
рожденіи стнля, но слѣдуетъ говорить о развитіи изобра- 
знтельныхъ искусствъ подобномъ движенію волны.

Этпмъ опредѣляются пути, которыми должна пройти 
исторія развитія изобразительныхъ искусствъ. Главнѣй- 
ніая задача состоитъ въ томъ, чтобы указать пути, кото- 
рымп проходптъ развптіе искусства, исторія искусства, 
отъ одного стиля къ другому, отъ одной эпохи къ дру- 
гоП, а также обпаружить нити, протянутыя исторіей во 
временп п пространствѣ, то-есть законы развитія, которые 
обнаружпваются въ томъ, что родственныя тенденціи въ 
искусствѣ порождаютъ внутренне подобпое. Главное усло- 

I в іе .д ля  этого—нознаніе стиля; не его прпзнаковъ, сум- 
' мою которыхъ такъ часто обозначаютъ стиль, но его 

творческой воли, его хѵдожедівеішыхъ... а а д а ^ .  Въ этомъ 
разлнчіеілеж ду внутреннимъ и внѣшнимъ пониманіемъ 
явленія. Отъ созданнаго образа слѣдуетъ заключать къ 
нриродѣ творца, къ внутреннему стремленію, къ духу 
стиля, который въ различныхъ искусствахъ проявляется
такъ неодинаково.

Чтобы въ каждомъ явленіи открыть этотъ „стиль въ 
се6ѣ“, нужно всѣ области изящныхъ искусствъ подверг- 
нуть одинаковому анализу и оцѣнкѣ. Между тѣмъ, и это 
облегчаетъ задачу, но условіямъ художественнаго твор- 
чества по два искусства идутъ параллельно; такъ, архи- 
тектура н художествепное ремесло, съ одной стороны, 
являются по своей сутп прикладными искусствами, жи-



воііись и скулыітура—чистыми, Исходить надо отъ ііри- 
кладныхъ искусствъ, иотому что оба они развиваются въ 
тѣсной связи съ жизныо человѣка и зависятъ отъ ея условій, 
выражаіотъ стиль л«изни, стиль времени неііосредственнѣе, 
чѣмъ свободно творящ ія искусства. Нигдѣ харашгеръ 
времени не говоритъ ііамъ такъ величаво и ясно, какъ въ 
ііроизведеніяхъ архитектуры. И не только благодаря боль- 
шему масштабу, который все такъ ясно открываетъ глазу. 
Изъ музыкальныхъ инструментовъ только органъ спосо- 
бенъ передать самую нѣжную мелодію и не скроетъ ни 
малѣйшей ошибки, именно потому, что его музыкальный 
стиль нолонъ такой необычной силы. Такъ я«е чутко и архи- 
тектура запечатлѣваетъ всѣ тонкости развитія и даетъ 
монументальной силѣ необычайнуіо энергію.

Задача нашей книги требуетъ и большого богатства и 
величайшей сдержанности. Тѣмъ болѣе необходпмо со- 
ставить полную картину художественнаго творчества 
каждой эпохи, чѣмъ менѣе плодотворны будутъ для насъ 
такія изъ нихъ, сохранившіяся памятники которыхъ, 
не въ состояніи дать намъ яснаго представленія объ 
ихъ художественныхъ задачахъ. Культура древняго Во- 
стока въ ея художественной жизни еле намъ доступна. 
Сохранившіяся произведенія искусства открываютъ, ко- 
нечно, общія особенности стилей, но исторія искусства, 
пути его развитія, отношенія къ другимъ стилямъ до сихъ 
поръ еще не ясны.

Мы находимъ остатки древнѣйшихъ культуръ Востока, 
вавилонянъ, ассирійцевъ, хеттовъ, фпникійцевъ, которые 
въ большинствѣ случаевъ даютъ представленіе о пла- 
стикѣ, архитектурной декорацін и художественномъ ре- 
меслѣ. Мы имѣемъ кромѣ того, планы дворцовъ и хра- 
мовъ, но всѣ реконструкціи зданій на основаніп этихъ 
элементовъ остаются все-такп вполнѣ фантастпчными, по- 
тому что почти всегда совершенно отсутствуетъ предста- 
вленіе 0 самомъ зданіи. То ^ке надо сказать и о рекои- 
струкціи іерусалимскаго храмаі мы имѣемъ самое подроб- 
ное описаніе, дающее возможность установить всю технику, 
работы, но до насъ не дошло ни единаго отъ него остатка!

0  В В Е Д Е Л I Е .
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Тіікимъ образомъ цѣлая огромііа>[ эііоха чолопѣческой 
работы пеясііа въ свопхъ очертаніяхъ. За  то, что мы 
имѣемъ здѣсь дѣло съ культурами, которымъ іірипадле- 
жало въ это время господство, ясно говоритъ не только 
художественное п технпческое совершеііство остатковъ, 
сильное чувство стпля обнаружпваіощееся въ нихъ, но 
ирежде всего, пхъ необыкновенно далеко пдущее вліяніе. 
Мы, современные люди, можемъ по крайней мЪрѢ сосТа- 
вить себѣ иредставленіе объ этпхъ двухъ цѣнностяхъ. 
Доказательствомъ т в о р ч е с к и х ъ  силъ эпохп является 
егииетское пскусство, характеръ котораго раскрытъ лучше, 
0 б ъ  е г 0 в л і я н і II свидѣтельствуетъ даже такое сильное 
само по себѣ искусство, какъ микенское, искусство до- 
исторпческой Греціи.



ГЛАВА ПЕРВАЯ.

Египетское искусство.
Мы мало знаемъ о народномъ искусствѣ въ Египтѣ. 

ГІодданными царя были рабы, отбывавшіе тягло; благо- 
даря этому онъ могъ возводить чудовищныя зданія, за- 
ставить служить имъ всѣ искусства, но, за исключеніемъ 
построекъ малочисленной знати, онѣ остаются единствен- 
ными произведеніями искуства страны. Отвѣчая мірово- 
зрѣнію египтянъ, зданія эти служили почти исключительно 
религіознымъ цѣлямъ: культу боговъ и кущгту мертвыхъ. 
Даже отъ царскихъ дворцовъ мало что осталось. Глав- 
ными произведеніями архитектуры были храмъ и гроб- 
нпца. Долгое время оцѣпенѣлость этихъ произведеній 
псключала всякую возможность личнаго отношенія къ 
нимъ; 0 нихъ говорили изумляясь, какъ о загадочныхъ 
созданіяхъ, но безъ внутренняго пониманія ихъ чуждыхъ 
формъ. И только нашему времени впервые удается по- 
степенно провести историческій взглядъ на егппетское 
пскусство.

Художественное впечатлѣніе заключается здѣсь въ 
простотѣ линій и формъ, которыя, выростая до чудо- 
вишіныхъ размѣровъ, достигаютъ монументальностп. Но та 
же простота затрудняла историка пскусствъ въ то время, 
когда простѣйшія формы счптались и самымп раннпмп. 
Въ Египтѣ же, и не только въ немъ одномъ, фазы раз- 
витія идутъ какъ разъ обратно. Рапнее время своею 
жпвою силою рождаетъ пластическія п архптектурныя 
произведенія, живыя во всѣхъ своихъ членахъ; и только 
абстр а г о я  позднѣйшаго времени создаетъ эту оцѣпенѣ-
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лук> мощность формы. Вѣдь, хотя іііфамида и ііоявляется 
уже въ раппемъ ііоріодѣ древняго царства, но раньпіе, ея 
художественная задача не огранігіивалась псключитолыю 
вііечатлѣніемъ монумептальности, которое она ироизво- 
днтъ теперь.

ІІостроПки древпяго царства стоятъ не только въ тех- 
пическомъ, но и въ художественномъ отпошепіи уже на 
высокоП ступени развитія; своими корнями онѣ выходятъ 
за предѣлы историческихъ временъ, когда мѣста культа 
и погребенія устраивались подъ одной кровлей. По еги- 
петскимъ воззрѣніямъ послѣ смерти человѣка остается 
духовная его часть, которая имѣетъ свободное существо- 
ваніе на землѣ, покуда его тѣло остается цѣлымъ, объ 
удобствѣ и питаніи ея заботились, приготовляя или ри- 
суя пищу II утварь. Этимъ опредѣлилось все необходи- 
мое для египетской могилы: она должна была имѣть 
собственно гробницу, въ которой помѣщается мухмія, и 
кладовую съ жертвенными припасами. Позже, собственно 
для культа, требуется особенное жертвенное мѣсто въ 
нипіѣ, передъ ложной дверью, которая на востокѣ симво- 
ліізпруетъ переходъ въ загробный міръ. И эти ниши 
также были помѣщены въ могилѣ, устроенной какъ домъ. 
Постепенно онѣ разростались въ молитвенный залъ, залъ 
въ храмъ; мѣсто культа отдѣлялось отъ собственно 
могилы и такое надгробное сооруженіе, сохранившее до 
поздняго времени форму кургана на могилахъ знатныхъ, 
на могилѣ царя становилось памятникомъ и обращалось 
наконецъ, въ пирамиду.

Это устройство совершенно ясно опредѣлилось уже во 
время 4-ой и 5-ой династіи древняго царства, прибли- 
зительно за 2800 до Р. X. Отъ воротъ у Нила ведетъ 
крытый переходъ къ священному зданію, гдѣ другъ за 
другомъ расположены обнесенные колоннами дворъ, залъ 
II святилище, къ которому примыкаетъ пирамида. Въ цѣ- 
ломъ, это архитектурное созданіе завершеннаго единства, 
въ которомъ каждое зданіе имѣетъ художествепную цѣн- 
ность II само по себѣ, и какъ гармоническая часть цѣ- 
лаго. Реконструкція Борхардта надгробнаго] памятника



царя Не-узер-ііе (5-ой династіи) соверіпенгіо ясно выра- 
жаетъ его художественный замыселъ. Нашему глазу, ііри- 
выкшему находить архитектуру этой культурной среды 
безя«изненной, такіе тонко расчлененные иланы явились 
неожиданнымъ открытіемтз. Эстетическое впечатлѣніе во- 
ротъ у рѣки обусловливаетъ не стѣна, но входная зала съ ея 
тонко и логически расчлененными колоннами, что вполнѣ 
отвѣчаетъ ея назначенію. Храмъ мертвыхъ и пирамида 
также хорошо согласованы между собою.Въэтомъ и состоитъ 
эстетическій законъ,что изящество становится еще утон- 
ченнѣе наряду съ тяжеловѣснымъ, а тяжеловѣсное еще рѣз- 
че по контрасту съ изящнымъ, потому что каждое стано- 
вится для глаза мѣриломъ другого. Безспорно, что египет- 
ская пирамида самое монументальное созданіе архитектуры 
вообще. Потому что сущность монументальности и лежитъ 
въ томъ, что ея формы просты и не требуютъ для своего 
пониманія тонкой воспріимчивости, что онѣ захватываютъ 
при первомъ взглядѣ и говорятъ въ своей простотѣ тѣмъ 
убѣдительнѣе, чѣмъ больше ихъ величпна доходитъ до 
чрезмѣрнаго. Въ Египтѣ же, эта монументальность явля- 
ется ул^е и въ раннее время художественнымъ принци- 
помъ. Пирамида строилась, конечно, для защиты остан- 
ковъ царя. Скрытая комната хранила ііхъ въ этой камен- 
ной массѣ; къ ней велъ узкій ходъ, черезъ который 
пронесли гробъ, затѣмъ заложили камнями и покрыли 
облицовкой такъ, что его нельзя было найти. Но наряду 
съ этимъ, въ подобныхъ постройкахъ, проявляется уже 
монументальное чувство художественно развптого вре- 
мени. Характерно, что цари, которые, какъ п всѣ другіе, 
заботились еще при жизни о своихъ гробницахъ, строили 
сначала маленькое зданіе, которое впослѣдствіи расши- 
рялось въ своемъ планѣ п устройствѣ тѣмъ больше, чѣмъ 
да.льше они жили. Слѣдовательно религіознымъ цѣлямъ 
удовлетворялъ маленькій памятникъ; то что тотчасъ же 
послѣ окончанія постройки продолжали стропть дальш е, 
слулситъ доказательствомъ наличностп стремленія къ бо- 
лѣе высокому художествепному выраженію.

Развитіе идетъ дальше. Мы слѣдили за его ходомъ по
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гробтіцамг>,теііорь хримъ ііоказываетъ ііамъ далыіѣйш ій 
ііуті>. Уже въ среднемъ царствѣ, которое отііосится къ 
2000 году, техіпіка ііостроПкіі пііраміідъ становится все 
хуже, такъ какъ фараонъ царствуетъ не ііоіірелінему, не 
такъ неограниченно повелѣваетъ всѣмъ народомъ. Новое 
царство, занимаюіцее И-ое тысячелѣтіе до Р. X., во-вто- 
рой его ііоловинѣ, вообще не знаетъ іпірамидъ, и цен- 
тральнымъ пунктомъ архитектонііческаго интереса ста- 
новится храмъ. Уже надгробный храмъ древняго цар- 
ства обладалъ тремя главными частями: дворомъ съ 
колонпами, болынимъ заломъ, и святилиіцемъ ііозади его; 
по теперь соверіненно мѣпяется ихъ художественная обра- 
ботка. ^Іожно тотчасъ же различить ихъ время, если срав- 
нить утончепную расчленепность воротъ древпяго цар- 
ства, напримѣръ, съ фасадомъ храма Луксора, который 
можно отнести ко времени- пезадолго до пачала поваго 
царства. Мѣсто цѣлесообразнаго расчлепепія заступила 
эпергія выразптельностіі. Необыкповепная сила этихъ по- 
строекъ покоится на томъ, что мощь ихъ такъ песходпа 
съ характеромъ почвы, па которой опѣ выростаіотъ. Въ 
/Іуксорѣ, тппичномъ примѣрѣ, фасадъ восприпимается 
всецѣло какъ масса; стѣпа, затканпая плоскимп, подоб- 
ными ковру, рядами пзображепій изъ жизпи царей или 
божествепныхъ миѳовъ, говоритъ только какъ плоскость, 
II тѣмъ рѣзче должпы быть, благодаря этому, ея очерта- 
нія; стѣна должна быть эпергичпо замкпута, потому что 
все здапіе держитъ контуръ (рис. 1).

Такое впечатлѣніе дапо тѣмъ, что ограпнчивающія лп- 
ніи, подымаясь кверху, сближаются все тѣспѣе, все болѣе 
сжимая между собой стѣпу до тѣхъ поръ, пока горизон- 
тальная линія далеко выступающей выкружки, пе огра- 
ніічиваетъ энергично постройку паверху, отъ воздуш- 
паго пространства. Это важ нѣйш ая часть египетской ар- 
хитектуры, опа исполпяетъ существеппую функцію, замы- 
кая стѣну. Эпохи, чувствующія декоративпо всегда пыта- 
лись вазамп, статуями и другими декоративпыми дета- 
лями, которыя ставилнсь па верхпій карнизъ, сдѣлать въ 
зд^піи постепенпымъ переходъ къ воздушпому прострап-

X I* л м ь. I I
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ству и ііодчеркпваліі главный порталъ тѣмъ, что надъ 
ппмъ помѣп^алп высокую часть крыпіи. Е гпптянитз 
дѣйствуетъ какъ разъ о()ратно: онъ заключаетъ зданіе 
строго горпзонтальною линіею и подчеркиваетъ пор- 
талъ тѣмъ, что опускаетъ здѣсь стѣну. Только этимъ 
указанъ входъ приближаіощемуся. Доминирующей оста- 
ется спокойная плоскость стѣнъ. По возможности, у пор- 
тала отнимаютъ дая^е его назначеніе архптектурнаго члена, 
который прерываетъ стѣну, что въ древнемъ царствѣ 
исполнялъ входъ, въ видѣ зала съ колоннами, снова 
связывая низкій порталъ, при помощи наклонно - поды-

Рис. 1. Фасадъ храма въ Луксорѣ.

мающпхся линій, съ боковыми пилонами. Егппетская ар- 
хитектура, точно также отмѣчаетъ п дверь внутри храма, 
ведущую изъ колонной залы въ святилпще и доступную 
только избраннымъ. Въ такой залѣ, какъ зала храма 
Аммона въ Карнакѣ, колоссальныя колонны средняго 
прохода, стоящія какъ сторожевые великаны у тапнствен- 
ной двери, своими рядамп должны были направлять 
глазъ наблюдателя какъ разъ въ ея сторону, п теперь 
непроизвольно прпводятъ туда наш ъ взглядъ. Указы- 
вать тапнственное, не раскрывая его, было реліігіоз- 
ной цѣлыо египетскаго пскусства. Но въ архитектурѣ 
залы, среди колоссальныхъ массъ колоннъ, эта дверь е^ва
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лп пграетъ какую-нибудь роль въ общемъ впечатлѣніи, 
Потому что рядомъ съ этими, главиыми рядами колоннъ, 
проходятъ другія въ томъ же направлепіи, и глазъ ни- 
гдѣ нѳ находнтъ пространства свободнаго, хотя бы на 
нѣсколько ш аговъ. Мы едва лп можемъ такое помѣще- 
ніе назвать заломъ. Это — колоссальная масса колоннъ, 
между которымп остается только узенькое пространство 
для прохода. Но главнымъ было не это свободное простран- 
ство, а поражающее нагроможденіе архитектурныхъ пре- 
градъ. Такпмъ образомъ принципъ возможно мощнаго 
впечатлѣнія внутри тотъ же, какъ и снаружи. Но само 
собой разумѣется, что внутри зданія этотъ принципъ врл-

/

Рис. 2. Залъ храма Аммона въ Карнакѣ. Въ разрѣзѣ. V .

рабатывается лишь постепенно. Если сравнить этотъ залъ 
19-ой династіи (1300 лѣтъ до Р. X.) съ залами болѣе ран- 
няго времени, то въ послѣднихъ замѣчается болѣе воз- 
духа и гораздо больше свободнаго пространства для дви- 
женія. При этомъ въ связи съ развитіемъ стиля находится 
и то, что сами колонны были раньше болѣе нѣжной формы. 
Колонна древняго царства была еще довольно гибкой. 
Въ ней ясно видно растеніе, давшее ей форму. Четыре 
стебля папируса, вырастающіе изъ вырѣзанныхъ листьевъ, 
оканчпваются каждый закрытымъ цвѣткомъ и обвязаны 
лентами изъ камня. Стебли соединяются въ стволъ, 
вѣнчики въ капнтель, а ленты изъ камня сдерживаютъ
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стремящіяся вверхъ формы. Для колопнъ карнакскаго 
храма не важно, что формой нхъ служнли растенія: рас- 
пустнвшійся цвѣтокъ папируса въ среднемъ ироходѣ, 
закрытый въ боковыхъ рядахъ. Колопна обратилась въ 
каменный столбъ и мотивы растеній удержались въ ней 
липіь по традиціп. Колопны неиомѣрно увеличплись ч и - ' 
сломъ, но пхъ масса кажется чрезмѣрной по сравненію 
съ дѣйствительноютяжестью, которую онѣ несутъ. Одпако 
неиспользованная сила производитъ впечатлѣніе вялости. 
Масса не есть органпческое образованіе. Тектоническое 
чувство требуетъ ясно выраліеннаго отношенія между си- 
лой и тяжестью въ пространствѣ такъ я^е, какъ и въ отдѣль- 
ной колоннѣ.

Параллельно этому, жпвопись и пластика также идутъ 
отъ ясности формы къ обобщ;ающей ея трактовкѣ. Егппет- 
ское искусство древняго царства и здѣсь полно совер- 
шеннаго чувства стиля. Оно имѣло такой тонкій вкусъ 
къ художественнымъ условіямъ плоскостной декораціи, 
которую требовали стѣны его гробницъ п храмовъ,’ 
какого не встрѣтишь у большинства эпохъ послѣ не- 
го, когда на стѣнѣ изображали далекіе пейзажи, съ 
сильно углубленнымъ пространствомъ, такъ что они от- 
нималп у стѣны ея назначеніе ограничпть пространство, 
а у самаго пространства его замкнутость. Егпптянинъ 
удовлетворяется тѣмъ, что даетъ изображеніе божествен- 
ныхъ миѳовъ, царскихъ дѣяній, имущества умерш ихъ

фриза въ плоскомъ раскрашенномъ 
рельефѣ. Потому что онъ логпческп исходитъ отъ стѣн- 
ной плоскости. значеніе котороП не должно умаляться;

зображенш нигдѣ не выступаютъ нзъ нея; Стѣна слу- 
Г н ъ  плоскостью для фнгуръ. Онъ углубляетъ
• п Т п Г  такъ, что этотъ фонъ опять-
гакн образуеть ровную нлоскость (рельефъ еп сгеиі). Онъ
костиТи**” ’’ ®®Р*зомъ,свонфнгурыстрого въплос- 

, лпш ая нхъ всякаго впечатлѣнія глубнны Онѣ 
идугъ въ нро,І,нль. что позволяетъ легче всего п^овестн 
ДШ «ен,е на одной линіп; „дуть по ч е р Л . а не по з е м Т  
мѣсто. гдѣ пронсходнтъ дѣлствіе, не поясняется нпкакіш ъ
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задіінмъ плаііомъ.— Разскизаио только событіе ііъ  рядахъ, 
вііолнѣ иезавіісимыхь между собоП, лсжаіцихь другь 
надъ другом ь. II все же мастера эти обладаютъ тоііким'ь 
чувствомъ ирироды, иовидимому, въ иротиворѣчіи 
сь ихъ мало реалистической маііерой. Стоитъ только 
взглинуть какъ иередапы иаодномъ релье(|)ѣ древияго цар- 
ства изь могилы Ма-нофера въ иохороипой ироцессіи тя- 
желая поступь быка, элегаитиый рисуиокъ л^уравлей и не- 
уклюжая иоходка утокъ. Иитереспо іірослѣдить липіи іпеи

Рис. Рельефъ пзъ гробііііцы Ма-но-і|)ера.

журавлей отъ головы внизъ до груди, контуры спины и 
груди быка. Движеніе, характеръ животныхъ такъ 
же хорошп, какъ и детали. Лѣпка тѣла яшвотныхъ въ 
плоскости рельефа полна замѣчательной тонкости. Чтобы 
вполнѣ почувствовать эти топчайшіе подъемы и углу- 
бленія надо прощупать ихъ рукоіо. Намѣренко они вылѣп- 
лены нѣжно II раскраска ихъ даетъ лишь особенности 
кожи. Потому что главнымъ для глаза доля^енъ оста- 
ваться контуръ, который рисуется рѣзкой линіей свѣта 
II тѣни по краямъ фигуръ и дѣлаетъ рельефъ похожимъ



яа  рисунокъ. Егліітянипъ хоропіо знаетъ форму живот* 
ныхъ, но приспособляетъ для росписи стѣнъ плоскость 
и считаета рисунокъ наиболѣе соотвѣтствующимъ этой 
цѣли.

Линія есть господствующая формавыраженія. Онаобъяс- 
няетъ ту особенность египетскаго искусства, что въ про- 
фильномъ изображеніи человѣка одно плечо выдвинуто 
впередъ. Безспорно, что въ изображеніяхъ древнѣйш аго 
времени тенденція шла къ тому, чтобы представить фи- 
гуру по возможности ясно во всѣхъ частяхъ, такъ что 
голову рисовали въ профиль, грудь еп іасе а ноги опять 
въ профиль. Іератическія произведенія скульптуры всего 
позднѣйшаго времени сохранили этотъ способъ изобра- 
женія можетъ быть подъ вліяпіемъ религіознаго давленія, 
такъ же, какъ и обыкновеніе рисовать царя больше его 
подданныхъ и еще многое другое. Напримѣръ, у  писца 
на рисункѣ 3-мъ главный смыслъ выдвинутаго плеча 
заключается въ томъ, чтобы въ рисункѣ ясно отдѣлить 
обѣ руки другъ отъ друга. Невозможно предположить, 
чтобы художникъ, который такъ ясно передалъ чередова- 
ніями линій замѣчательную группу журавлей, не рѣш ил- 
ся бы попытаться изобразить руки одну за другой въ 
профиль. Ноги сами собой даютъ эту ясность при ш агѣ, 
соотношеніе же рукъ выражено не такъ отчетливо потому, 
что между ними помѣщается тѣло. Египтянинъ, который 
тонко чувствуетъ рисунокъ, видѣлъ мѣриломъ разстоянія 
прежде всего эту линію плеча и выражалъ ею разстояніе 
отъ шеи. При этомъ какъ разъ груди не достаетъ ясности 
выраженія. Тамъ, гдѣ линіи туловища переходятъ въ 
профиль ногъ ясно заліѣтна въ нихъ неувѣренность, не- 
достаточна здѣсь и моделлировка тѣла. Что главнымъ въ 
этомъ рисункѣ являются линіи рукъ и плечъ, а не плос- 
кость доказываетъ то, что рога идущаго быка изображены 
на нашемъ рельефѣ въ плоскости симметрично и только 
верхняя линія лба поставлена вмѣстѣ съ нимъ еп Гасе, голо- 
ва же не слѣдуетъ этому направленію.

Египтянинъ древняго царства обладалъ тонкимъ чув- 
ствомъ закона плоскостп въ рисункѣ деталей такъ же, какъ

1 6  ЕГИПЕТСКОЕ ИСК5'0СТВ0.
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II въ комііозиціи цѣлаго. Не случайность то, что въ самомъ 
нижыемъ ряду фриза, только ііачало котораго и;юбражоііо 
ііа рисункѣ, двоПной рядъ малепькихъ птицъ ііочти орпа- 
ментальпо окапчивается звѣрями, нѣжііость и миніатіор- 
ность которыхъ дѣлаотъ шаги быка наверху еще тяжелѣе. 
Художественпая задача заключается въ томъ, чтобы этими 
ііараллельными фризамп, оііоясывающими все простран- 
ство, дать ему сдержанный покой. Рѣчь будетъ еще часто 
итти 0 томъ, что горизонтальныя линіи, идущ ія парал- 
лельпо землѣ,—линіп спокойныя, въ то время какъ верти- 
кальныя линіи, которыя восходятъ отъ земли, являютсяно- 
сителями архитектонпческаго двіш енія. Такъ, поперечныя 
линіи поясковъ задержпваютъ стремящуюся ввысь колонну, 
охватывая ея отдѣльныя части; спокойная горизонталь- 
ная линія фриза на гробницѣ Ма-пофера точно также есть 
слѣдствіе того же стремлепія къ замкнутостп; то же самое 
дѣлаетъ выкружка, которая энергично отчерчиваетъ сна- 
ружи фасадъ зданія. Изъ этой закопомѣрности становится 
понятнымъ, что декоративная плоскость есть необходимое 
слѣдствіе стиля, который, какъ мы видѣли, такъ часто дѣ- 
лаетъ плоскость основой архитектуры. И стѣны пира- 
миды также были одѣты украпіеніями, которыя соотвѣт- 
ствовалп грандіозной тяжести зданія и дѣлались изъ узо- 
ровъ, которые давалп оттѣнки цвѣтовъ камней его обли- 
цовкп. Только позднѣйшее время вырожденія покрыло 
однажды, высѣченными фигурами стѣны пирамиды и 
храма.

Необходпмымъ слѣдствіемъ единства стиля явилось то, 
что какъ архитектура, такъ скульптура и ^кивопись въ 
среднее царство приходятъ постепенно къ обобщающей 
трактовкѣ формъ. Но нѣтъ права говорить объ оцѣпенѣ 
лости ихъ. Стремленіе къ монументальности требуетъ пре- 
небреженія деталями. Впечатлѣніе позднѣйшей египетской 
колонны было бы ослаблено, если бы ее украшали изобра- 
женіями требующими близкаго разсмотрѣнія. Но, какъ въ 
архитектурѣ главнымъ становится общее впечатлѣніе, а 
не цѣлесообразное расчлененіе отдѣльныхъ колоннъ, 
такъ и въ скульптурѣ стремятся къ тому, чтобы дать го-

2
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ловѣ опредѣленное выраженіе, вмѣсто того, чтобы изо- 
бразить человѣка такимъ, каковъ онъ есть, и на мѣсто 
объективнаго наблюденія выступаетъ субъективное впе- 
чатлѣніе. Іератическая оцѣпенѣлость царскихъ статуй 
остается только въ корпусѣ, голова же должна улыбаться 
или угрожать; колоссальныя статуи высѣкались съ тѣмъ 
же самымъ намѣреніемъ произвести сильное впечатлѣ- 
ніе, какое сказывается въ нерасчлененныхъ колоннахъ; 
въ изображеніяхъ обыкновенныхъ людей о т д і у і ь н ы я  формы 
тѣла теряютъ силу. Такимъ образомъ вполнѣ естественно.

Рііс. 4. Рамзесь II ііа колесппцѣ. Рельефъ.

что пмпрессіонизмъ, соверпіенно пренебрегаюпцй отдѣль- 
пой формой, чтобы довести впечатлѣніе до высшей сто- 
пени, обнаруяіивается въ новомъ царствѣ, какъ только 
борьба царя Эхнатона противъ старой релпгіи даетъ ому 
жизнь на короткое время. Новое царство было временемъ, 
когда Египетъ оставляетъ свою замкнутость, вступаетъ 
въ дружественныя снопіенія съ другпми народами. Самъ 
обѣднѣвъ въ художественномъ отношеніп, онъ черпаетъ 
новыя силы пзъ культуры Эгейскаго моря, а также и изъ 
собственнаго прошлаго. Для храмовыхъ построекъ ревно- 
стно стремились сохранить старый неуклюжій стиль. Но и 
здѣсь такл«е не удалось вполнѣ провести строгую замкну- 
тость. Тендепція времени была для этого слишкомъ силь-



ноП. Неіюдвпжность сохраняется только въ ііоложенііі 
фигуръ и такъ какъ избѣгали си л ьн ар  впечатлѣнія, то 
туда проникаетъ слащ авая мягкость. Но чужіе народы, 
которые начиная съ 6-го вѣка до Р. X. смѣняясь поко- 
ряютъ Египетъ, Александръ Неликій, его наслѣдники и 
ріімскіе императоры находятъ въ Египтѣ по существу 
еще тоже искусство, какъ и Камбизъ, свергнувшій въ 
525 г. до Р . X. послѣдняго египетскаго фараона. Узур- 
паторы, подчиняясь традиціи страны, строили тамъ свои 
храмы въ старомъ стилѣ и въ искусствѣ являлись та- 
кими же послѣдователями древнихъ фараоновъ какъ п 
въ костюмѣ, манерахъ и дѣйствіяхъ. Итакъ, оффиціаль- 
ное египетское искусство великія дѣянія котораго при- 
надлежатъ древнему и среднему царству, сохраняетъ дол- 
гую кажуіцуюся жизнь, въ то время какъ новые народы 
съ новой сплой создаютъ цѣлый міръ красоты въ искус- 
СТВѢ II жизнп.

ПОВОЕ ДАРСУТОО. 19



ГЛАВА ВТОРАЯ.

Доисторическое искусство Эгейскаго моря.
Нельзя считать случайностью то, что егішетское искус- 

ство, созрѣвшее въ своемъ развитіи до имирессіонистскаго 
иониманія формы, подверглось вліянію такъ называемой 
микенской культуры, которая около 1800 г. до Р. X. ио всѣмъ 
вѣроятіямъ, была наиболѣе могущественной на востокѣ. І^ъ 
живописи, въ ювелирномъ искусствѣ, въ рѣзьбѣ на слоно- 
вой кости и камнѣ—она передаетъ самыя сложныя дви- 
ж енія людей и животныхъ, создаетъ самый тонкій и нѣжный 
орнаментъ и овладѣваетъ техникой архитектуры, живо- 
писи и скульптуры. Это культура, о силѣ которой разска- 
зываетъ эпосъ Гомера. Египту она передала свое богат- 
ство съ острова Крита, мѣста своего происхожденія п очага. 
Сила ея худоя^ественнаго творчества, создавпіая огромное 
богатство образовъ и произведеній, которые до спхъ поръ 
говорятъ намъ непосредственностью своего художествен- 
наго воспріятія, оплодотворяла тогда весь міръ, вплоть 
до Испаніи и до израильтянскаго Ханаана.

Достаточно сравнить стѣнную жпвопись критскаго 
дворца въ Кноссосѣ (рис. 5), недавно отрытаго, съ ран- 
нимъ египетскимъ рельефомъ (рис. 3), незатронутымъ 
чуждыми вліяніями, чтобы почувствовать всю противо- 
положность этихъ двухъ художественныхъ направленій. 
Египтянинъ рисуетъ въ плоскости, устанавлпвая ліш іп 
контура такъ, какъ онъ видитъ ихъ прп точномъ раз- 
смотрѣніи деталей и стремится заполнпть ихъ такой же точ- 
ной моделлировкой. Крптянинъ передаетъ общее впеча- 
тлѣніе, форму, какою она представляется глазу прп первомъ
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—ішѵіидѣ II ііреиебрегаеть деталиміі, требуіоіцпми цодроб- \ 
ііаго іізученія. ' * —  \

Иъ скулыітур'Ь такъ жо какъ іі ігь жіівоііиси. ^1>уртіюіі- 
глеръ говоріігь о скулыітурѣ геммъ: „Мігкеііское искус- 
СТ1Ю мало заботіітся о ясной тех- 
нпкѣ II костякѣ человѣческой фи- 
гуры, въ чемъ состоитъ сила еги- 
петскаго пскусства, его сфера— 
передача мускулатуры и мяса“.
Этимъ рѣзко оиредѣляется им- 
прессіонистскій характеръ микен- 
ской пластики; художественным ь 
содержаніемъ пластикп, и живо- 
писп, является форма, а не ри- 
сунокъ. Такое непосредственное 
схватываніе дѣйствительности 
дѣлаетъ фигуру несущаго сосудъ 
критянина живой личностью, фи- 
гуры быковъ и укрощающихъ 
ихъ людей на золотомъ рельефѣ, 
во всѣхъ членахъ полными жиз- 
нп. Ничего подобнаго не встрѣ- 
тппіь въ египетской скульптурѣ.
ІІмпрессіонизмъ и реализмъ всег- 
да идутъ вмѣстѣ.

Сила выраженія микенскаго
искусства Дѣлаѳтъ фнгуру тѣ- и“ъ “ ноТсоса"”’’'
лесной, независимой отъ стѣны,
на которой она написана. Египетскій рисовальщикъ исхо- 
дитъ, какъ мы видѣли, отъ стѣнной плоскости и фигуры 
дѣлаетъ плоскими; импрессіонизмъ Крита исходитъ отъ 
впечатлѣнія формы и стремится затѣмъ подчинить фи- 
гуру спокойной плоскости, но не достигаетъ этого впол- 
нѣ. ГІмпрессіонизмъ во всѣ времена своего расцвѣта 
провозглашаетъ своимъ основнымъ принципомъ чистое 
пскусство, — искусство — самоцѣль. Яснѣе всего говорятъ 
объ этомъ произведенія художественной промышленности.

Уже во введеніи говорилось, что художественная про-
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міліілецііость, какъ іірпішадное искусство, должна ісаждый 
разъ преслѣдовать тѣ я:е тенденціп стпля, какъ и архп- 
тектура. И дѣйствптельно, оказывается, что декорпровка 
крптской вазы также не счптается съ плоскостью стѣнкп 
сосуда, по трактуетъ пространство съ пзуміітельнымъ чув- 
ствомъ тѣлесностп п пластпчностп. Кажется будто стопшь 
у акваріума. Съ морского дна тянутся кораллы п водо- 
рослп, струящіеся вмѣстѣ съ теченіемъ, морскія звѣзды 
II моллюскп плаваютъ между нпмп, п все это словно въ сѣтп 
прпзрачно колеблющпхся растеній, совершенныхъ по кра- 
сотѣ формы. Потому что импрессіонпзмъ передаетъ форму 
исключительно свѣтомъ и тѣнью, въ то время, какъ рпсу-

-рокъ ищетъ ко^туры предмета. Но это 
искусство, хотя и отправлялось отъ фор- 
мы, все же пыталось подчинить рель- 
ефность условіямъ стѣны и свести фор- 
мы на линіи п иолосы, какъ это сдѣ- 
лало яионское искусство. Въ микен- 
скомъ искусствѣ неясны, по все-такп за- 
мѣтны слѣды тектоническаго чувства. 
/Гснѣе всего объ этомъ говорптъ сама 
форма сосудовъ.

Очевидно, что структивный стпль бу- 
детъ придавать значеніе ясному п цѣ- 
лесообразному расчлененію сосуда, и 
рѣзко отграничитъ его ножку, горлыш- 
ко и вмѣстилище, въ то время какъ, 
стиль, лишенный тектонпческаго чувства 
вмѣсто этой ясностп будетъ добиваться 
красоты и, наоборотъ, придастъ сосуду 
округлость, которая выразится прежде 
всего въ красотѣ лпніи силуэта, безъ 
перерыва скользящей сверху до нпзу. 
Въ этомъ и заключаются законы, позз^- 

ляющіе ировестп рѣзкія разлпчія въ изобразптельныхъ 
искусствахъ. Влагодаря красотѣ форм, критскій сосудъ 
прпблпжается больше къ произведеніямъ лпшеннымъ 
тектонпки. Л пнія очертанія его спускается съ порази-

Рис. 6. Критская 
ваза.
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толыпімъ сііокойствіем7і отъ горлыіпка до ааостреіінаго 
окончаііія.

Именно это заостренное окончаніеиукааываетъ, на то что 
стпль лпш енъ тектоникн. ІІотому что структивний стиль 
ножку сосуда дѣлаеп> такою, что его можно поставить, 
въ то время какь это острее, хотя и даеть іірекрасную 
слитность линій, необходимо нуждается въ особой под- 
поркѣ. ІІочти во всѣхъ эпохахъ, лишеішыхъ тектониче- 
скаго чувства, мы находимъ это заостреніе, и въ поздней 
нѣмецкой готикѣ, и въ рококо; точно такъ же, какъ и узкое 
горлышко, такъ спокойно заканчивающее линію выпукло- 
сти сосуда. На то, что все-таки существовало пониманіе 
назначенія отдѣльныхъ частей сосуда, указываетъ только 
валикъ, который, отдѣляетъ піейку отъ вмѣстилища, однако 
ненастолько энергично, чтобы нарушить спокойное тече- 
ніе линій. Подобно тому, какъ роспись стѣнки сосуда и 
стѣнъ дворца стилистпчески соотвѣтствовали другъ другу, 
точно такъ же, въ параллель этой слитности отдѣльныхъ 
частей сосуда можно поставить то обстоятельство, что въ 
критскихъ дворцахъ Файстоса рі Кноссоса, отдѣльныя ко- 
мнаты не стоятъ каж дая сама по себѣ, какъ въ современ- 
ныхъ имъ постройкахъ греческаго материка, но соединя- 
ются дверями съ сосѣдними помѣщеніями. Слѣдствіемъ 
этого явился цѣлый рядъ чрезвычайно богатыхъ по 
формѣ, живописныхъ анфиладъ—въ архитектурѣ такъ же 
какъ и утвари стали стремиться къ красотѣ живописнаго. 
Объ этомъ свидѣтельствуетъ то немногое, что сохрани- 
лось до насъ кромѣ выше упомянутыхъ фресокъ, изобра- 
жающихъ шествіе юношей съ сосудами, и другихъ кар- 
тинъ народной жизни, изъ богатой декораціи критскихъ 
дворцовъ.

Когда-то было сказано, что различіе между критскими 
и греческими замками такъ же велико, какъ между роскош- 
нымъ Версалемъ и, напримѣръ, Вартбургомъ. Противопо- 
ложность полная. На Критѣ жилые покои и службы 
группируются вокругъ открытаго двора и соединяются 
безчисленными дверями, въ Греціи же стремятся вы- 
дѣлить каждый отдѣльный покой. Мужской залъ, [А̂ уароѵ



находіітся въ центрѣ всего плана. Онъ совершенно пзо- 
лпрованъ, п сосѣднія комнаты расположены тоже не ря- 
домъ, а раздѣляются коррпдорамп. Въ Греціи дверь въ 
отдѣльный покой устрапвалась на узкой сторонѣ, такъ 
что весь опъ былъ впденъ прп входѣ, на Крптѣ же ее 
располагалп на длпнной сторонѣ.

Но въ цѣломъ, постройка на матерпкѣ энергпчнѣе, 
чѣмъ на Крптѣ, потому что весь комплексъ зданія опоя- 
сывало кольцо стѣны, не такъ какъ на островѣ, гдѣ замкп 
былп роскошнымп дворцами, лежавш пмъ открыто. Во вся- 
комъ случаѣ это контрастъ между зданіемъ, приспособлен- 
нымъ къ опредѣленной цѣлп, п роскопіной постройкой, 
между ясностью послѣдовательности и жпвописнымъ бо- 
гатствомъ. Естественно, что крѣпостп матерпка - типично 
цѣлесообразныя постройки, всего яснѣе высказываютъ эту 
логику. Именно онѣ, своими пеласгическпмп пли кпкло- 
пическиміт стѣнами породили такія странныя легенды о 
первобытныхъ великанахъ. Но стѣны лпш ь каж утся грубо 
сложеннымп, на самомъ же дѣлѣ построены съ большою 
архитектонической добросовѣстностью. Львиныя ворота 
Микенъ (рис. 7) глубокопродуманное произведеніе, строи- 
тельный принципъ ихъ встрѣчается во многихъ порта- 
лахъ этой эпохи. Два блока поддержпваютъ каменную 
балку, которая представляетъ собою грузъ, вся тяжесть 
лежаш,пхъ на ней пластовъ переносится съ помощью 
скошенныхъ балокъ на боковыя стѣны. Надъ воротами 
такимъ образомъ остается треугольное, незаполненное про- 
странство, которое заполняется легкой, каменной пліггой, 
украшенной скульптурой. 0  чрезвычайно тонкомъ понп- 
маніи архитектонпки свидѣтельствуетъ то, что украша- 
ется только эта плита, не несущая служебной роли въ по- 
стройкѣ. Съ перваго взгляда ясно, какая именно часть зданія 
поддерживаетъ и которая, напротивъ, поддерживается—н 
только для одной, вполнѣ свободной плиты, заполняющей 
пустое пространство, тонкое архптектонпческое чувство 
осмѣливается допустить художественную отдѣлку. Эта тон- 
кость чувства особенно поражаетъ, если сравнить другія 
зданія этой области, напримѣръ фасадъ гробнпцы, гдѣ даже
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самая важііая чисть ііостройкіі, колоііиа, уііот|)ебля(‘тся 
чпсто декоративио. Можотъ (5ыть украіііопіе ігь крѣііостп 
ка:тлось нелогичііііімъ, ііотому что отііпмало у стѣпъ 
СЛПШКОМЪ МПОГО Іірочпости II крѣпостп, 1ЮЗМ0ЛШ0, что эта 
іірпспособленпая къ практическпмъ цѣлямъ постройка была 
па матерпкѣ первоначальпою — па что указываетъ мо- 
жеп> быть, контрастъ между пеіо п крптскоП архптекту- 
рой — II что декоратпвный стиль пе рѣшался ііарупіпть 
защптной твердыніі стѣнъ въ то время, какъ опъ, вообще,

Рнс. 7. Львиныя ворота въ Міікенахъ.

распространялся повсюду, гдѣ только было возмояаіо. 
Достовѣрно, что Греція эпохи, о которой свидѣтель- 
ствуютъ замки Микены и Тиринѳа, именно середины 
ІІ-го тысячелѣтія до Р. X., были подъ сильнымъ вліяні- 
емъ Крита. Мы находимъ тамъ несомнѣнно вывезенную 
съ Крита посуду, полныя силы изображенія которой и 
техническое мастерство говорятъ намъ о живомъ стилѣ 
острова. Критское вліяніе въ скульптурѣ сказывается и 
въ незаполненномъ треугольникѣ львиныхъ воротъ.

Не только по стилю она родственна критскому, кото-
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рый передаетъ тѣло только какъ (()орму, іііирокою лѣіі- 
кой, но II ея сюжегь встрѣчается во всеП культурноП 
области: два льва оііирающіеся передними лапами на ал- 
тарь по бокамъ колонны, со странной суживающеПся 
книзу формой и круглой капителью. Эта форма колонны 
характерна для всего стиля, ее мы встрѣчаемъ, въ дворцѣ 
Кноссоса; она представляетъ собой заостренную, вбитую 
въ землю сваю, которая указываетъ, что каменнымъ ко- 
лоннамъ предшествовали деревянныя. Но форма ея крайне 
измѣнчива, а самъ стержень, который долженъ для глаза 
сосредоточить въ себѣ всю устойчивость колонны, покры-

вается зигзагообразнымъ, безъ опре- 
дѣленнаго направленія орнаментомъ, 
такъ что колонна изъ органической 
части зданія превращается въ его 
украшеніе. Понятно, что колонны съ 
такимъ богатствомъ орнамсііта дол- 
жны были усиливать живописное впе- 
чатлѣніе залъ критскихъ дворцовъ, 
особенно еслп эти зигзагп запол- 
нялись неспокойнымъ спиральнымъ 
орнаментомъ египетскаго происхожде- 
нія. Вообще эта культура не только 
вліяла на Египетъ, но п сама заим- 
ствовала у него нѣкоторые мотпвы, 
перерабатывая и развпвая пхъ совер- 

шенно самостоятельно. Точно таісже часто повторяю- 
щ іяся на рѣзныхъ камняхъ изображенія львиныхъ во- 
ротъ, имѣютъ повидимому свой прообразъ на Востокѣ 
да^ке II для фигуръ львовъ, хотя вмѣсто нихъ мы 
встрѣчаемъ тамъ фантастическія, безусловно восточныя 
фигуры грифовъ. Смыслъ этого символическаго іізобра- 
женія какъ и многихъ другихъ религіозныхъ симво- 
ловъ этой культуры, остается до сихъ поръ неразгадан- 
нымъ. Можно предполагать, что колонна есть символъ 
божества, покоривпіаго львовъ, тѣмъ болѣе, что пногда 
они ка^кутся дѣйствительно прпкованными къ колоннѣ. 
І^ъ силу этого второе предполоя«еніе стало менѣе правдо-

Рис. 8. Колонна и;<ъ 
Микенъ.



К У Л Ь Т У Р И Ы Я  О Т И О Ш Е Н І Я .  27

ііодобнымъ. Оно возиикло тогда, когда еіцо но знали 
сходныхъ пзображеній и основывалось только на изобра- 
женіи львіш ыхъ воротъ. По этому второму толкованію, ко- 
лонна есть символъ дома, охраняемаго львами. Но всякомъ 
случаѣ крито-микенское искусство, которое въ это время 
такъ внезапно п съ такой сплой прорывается ііаружу, 
вполнѣ незавпспмо въ своемъ возппкновеніп.

Н ельзяне удпвляться, что тогда, въ бронзовый вѣкъ, почтп 
па зарѣ европейской культуры, мы уже находимъ утончеп- 
ное пскусство, роскопіныя формы котораго созданы не пзъ 
опредѣленной цѣлп но, п въ особенностп на Крптѣ, даже 
умыіііленно іізбѣгаютъ яснаго выраженія цѣлесообразно- 

'  стіт.'ІТодббно орнаменту на~*колоннахъ, пмпрессіонпзмъ 
"(р^сокъ II росппсп вазъ имѣетъ назначеніе разрушпть 
плоскость. Когда, впдпшь какъ женская одежда, платье 
того временп, одѣвало фпгуру массою яркпхъ блестокъ 
покрытыхъ боляхъ орнаментомъ, стягивало ее въбокахъ, вы- 
дѣляя грудь п наруш ая структуру тѣла,- если видишь 
что даже для мужчпны стянутая талія являлась пдеаломъ 
красоты, тогда непосредственно чувствуешь богатство ро- 
коко, какъ самаго родствепнаго стпля.

Какъ это ніі странно, мы все-таки хорошо освѣдомлены 
0 критскихъ культурныхъ связяхъ этой эпохп, отчастн 
благодаря греческимъ миѳамъ, особенно сказаніямъ о Те- 
зеѣ, которыя сохранили слѣды могуіцества критянъ на 
морѣ, главнымъ же образомъ благодаря раскопкамъ. Мо- 
жно утверждать съ полной достовѣрностью, что основы 
мпкенской культуры, какъ мы только что видѣли, лежали 
на Востокѣ; пзвѣстно, что въ сѣдой древности на Критѣ 
жило мало-азіатское племя каровъ, обратившпхся позже 
въ рабовъ п крѣпостныхъ чужеземныхъ завоевателей, ему 
то I I  слѣдуетъ приппсать восточные элементы этой куль- 
туры. Вѣрнѣе однако предположить, что именно чужезем- 
ные пришельцы были носителями культуры, и что они, 
какъ доказываетъ Фуртвенглеръ, были греки, быть можетъ 
іонійцы. Сношенія Крита съ Египтомъ облегчаютъ намъ 
возможность довольно точно датпровать эпоху. Сноше- 
нія между этими могущественнымп націямп обитателей



Средиземііаго моря должііы были пачаться уже за 2000 
лѣтъ до X. ІІодъ имеііем'ь Кафтора Библіи извѣстепъ 
народь, который подъ имепемі^ Кефтіу, является прино- 
сяіцимъ подарки па египетскихъ рельефахъ, гдѣ, какъ п 
па фрескахъ Кпоссоса, у пего тѣ же воронкообразпые со* 
суды. Какъ мы у;ке видѣли, въ Египтѣ копировали тех- 
пически и худоліествеппо микепскіе образцы, а эгейская 
культура съ своей стороны заимствовала у Егппта пѣэко- 
торые образы для самостоятелыіой обработки. Но около 
1200 года до Р. X. обитатели береговъ Эгейскаго моря, 
сосредоточивъ всѣ силы, готовятся къ сильному высту- 
іілепію II предприпимаютъ воинственный походъ на Еги- 
ііетское государство, въ которомъ терпятъ полное пора- 
?кеніе. Съ этихъ поръ мы ничего не слышимъ объ эгей- 
ской культурѣ II когда вскорѣ послѣ этого Эллада создаетъ 
сосуды, почти жалкимъ образомъ продолжающіе эгейскія 
традиціи, чувствуепіь будто передъ глазами проходптъ 
одна изъ великихъ трагедій исторіи человѣчества.
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ГЛАВА ТРЕТЬЯ.

Г р еч еск ое  искусство.
Когда тысячу лѣтъ спустя мы видимъ въ Элладѣ уже 

выстроеннымъ дорическій храмъ, кажется, что порядокъ 
проникаетъ въ хаосъ. Первоначальная архитектура осно- 
вываетъ монументальность зданія на расчлененіи отдѣль- 
ныхъ формъ, на ясномъ дѣленіи опоры и груза, несущихъ

Рпс. 9. Храм7> Поссейдона въ Пестумѣ.

п лежащ ихъ частей зданія. Храмъ Посейдона (рис. 9) въ 
Пестумѣ постройка необычайной мощи, но вмѣстѣ съ тѣмъ 
въ первый разъ здѣсь проявляется гармоничное соотноше- 
ніе архитектурныхъ частей, ритмъ пропорцій, красота,



какъ создатель строенія. Много силы іі утонченноП нѣж- 
ности въ томъ, какъ фризъ уравновѣш иваетъ фунда- 
ментъ и фронтонъ. Но какъ ни благороденъ видъ этого хра- 
ма, теперь ему недостаетъ многаго для уясненія его пер- 
воначальнаго замысла. Пустому теперь фронтону недо* 
стаетъ скульптуръ, фризу—рельефовъ, недостаетъ кра- 
сокъ, которыя сплопіь покрывали всѣ его члепы. Ояі> 
кажется слишкомъ серьезнымъ, строгимъ, суровымъ. 
Время разрушило праздничность, которую сочетало 
съ серьезностью бытія греческое искусство и жизнь. 
Естественно, что при той основаіельности съ какой изу- 
чали эллинское искусство, мы встрѣчаемся съ цѣлымъ 
рядомъ реконструкцій греческихъ храмовъ. Кажется, что 
зданія, подобно храму Пестума сохранившія до насъ всѣ 
главные элементы стиля, не трудно возстановить въ по- 
дробностяхъ. Но большинству реставрацій нехватаетъ тон- 
каго чувства стиля, какъ разъ необходимаго для понпманія 
деталей. Только въ послѣднее время, съ тѣхъ поръ какт> 
Фуртвенглеръ завоевалъ Эгину для исторіи искусства и воз- 
становилъ храмъ Аѳайи, прежде называвш ійся храмомъ 
Аѳины, мы имѣемъ совершенное возсозданіе, основанное 
на строгомъ изслѣдованіи и исполненное съ тонкимъ чув- 
ствомъ стиля (рис. 10).
* Колонны вырастаютъ непосредственно съ постамента, 
отвѣсные желобки, каннелюры украшаютъ ихъ стержни. Ѳто 
чрезвычайно вая?но: микенская колонна, стволъ ^который 
покрытъ лишенпымъ опредѣленнаго направленія орнамен- 
томъ, казалось, теряла свою устойчивость п становплась 
только украшеніемъ. Здѣсь же, отвѣсныя каннелюры ве- 
дутъ колонну вверхъ къ капители и тяя^естп, на ней ле- 
жащей. Три маленькіе желобка, опоясывая колопну, еще 
разъ подчеркиваютъ ея мощь; къ этому присоединяется ка- 
питель, слегка изогнутая, словно немного поддавш аяся отъ 
тяжестп. Вѣрный расчетъ. Благодаря ему получается впе- 
чатлѣніе, что соотношеніе уравнено, колонна поддалась 
подъ тяжестью и стала твердо. Далѣе слѣдуетъ сама та- 
жесть: преясде всего, какъ бы не желая непосредственно 
отяготііть саму капіітсль, па кая:дую изъ иих7> кладется
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маленькая квадратііая ііліітп — абака; затѣм'ь слѣдуетъ 
антаблементъ,твѳрдыП каменный брусъ-архитравъ,и сильно 
расчлененный фризъ. 11а немъ поперемѣнно расположены 
плііты съ тремя зубцаміі—триглііфы, съ повисшими на нихъ 
каплями II пустыя плоіцадіі метопъ, пустыя здѣсь потому, 
что при раскопкахъ не пашлось пхъ заполііепій, но въ 
другихъ мѣстахъ имѣюіція рельефы. Этотъ фризъ служитъ

Рнс. 10. Заііадный фасадъ храма б ъ  Э г н п Ѣ ,

переходомъ отъ цоколя къ покрытію, отъ грубой не за- 
полненной скульптурой балки, аркитрава, который только 
поддерживаетъ, къ веселому украшепію фронтона. Это 
украшеніе нельзя было безъ всякаго перехода поставить 
на массивномъ камнѣ. Прежде всего вставленъ легкій 
фризъ, капельки котораго по линіямъ контура навпслп 
внизъ, а тяжеловѣсное украшеніе указываетъ на поле 
фронтона. Наконецъ, постройка увѣпчивается, крылья



фронтона, который греки назвали выразительно, орломъ, 
снизу доверху сдерживаютъ все зданіе. Два акротерія ііо 
угламъ отмѣчаютъ концы фронтона: они имѣютъ форму 
грифовъ и обращены наруж у. Отъ нихъ вверхъ идута 
линіи, охватываютъ весь фасадъ, и сходятся въ акротеріи 
благородной изяіцной формы, посрединѣ фронтона. Пора- 
зительно здѣсь, какъ скульптурное украшеніе фронтона 
поддерживаетъ эту цѣльность зданія, и фронтонъ, деко- 
ративнѣйш ая часть его, становится, благодаря этому, орга- 
ническимъ его членомъ. Это выяснилось намъ до сихъ 
поръ только въ этой единственной реконструкціи. Укра- 
шеніе завершаетъ архитектуру, архитектура съ своей 
стороны располагаетъ группы на полѣ фронтона съ стро- 
жайш имъ чувствомъ стиля. Наружныя колонны даютъ 
законченность фронтону, каж дая изъ 4-хъ внутреннихъ 
поддерживаетъ по одному поверженному воину. Этимъ 
она возвышаетъ его фигуру, дѣлаетъ его главнымъ дѣй- 
ствуюіцимъ лицомъ, исходя отъ котораго композиція рас- 
членяется на группы, и сами группы дѣлятся между 
собой. Только Аѳина Паллада, приподнятая между кол- 
лонами благодаря акротерію, неограниченно доминируетъ 
надъ промежуточнымъ пространствомъ, подобно паузѣ 
въ симфоніи Бетховена, которая усиливаетъ слѣдующій 

*за нею аккордъ. Вмѣстѣ съ тѣмъ, своими линіямп груп- 
па фронтона заключаетъ колонны п метопы п сводигъ 
ихъ къ акротерію, заключительному камню, вѣнчающему 
зданіе. Въ этой реконструкціи великолѣпно передана выра- 
зительная окраска фронтона. Наше представленіе о грече- 
скомъ храмѣ слишкомъ строго. Зданіе, подобное храму 
въ Пестумѣ, суровое и неокрашенное символизпруетъ для 
насъ характеръ греческой архптектуры. Но тектониче- 
ское чувство эллиновъ создаетъ не только ясныя, бла- 
городныя формы, но придаетъ пмъ обоснованность де- 
коративной раскраской. Четырехугольная плита абаки 
подчеркивается лентой меандра, маленькіе раскрашенные 
листики обвиваютъ капитель, какъ будто сгибаясь отъ тя- 
жести, такимъ образомъ онѣ даютъ мотпвировку. Раскра- 
ш енная орнаментація симы, водосточнаго жолоба, иду-
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щаго ііо краямъ крыши, и его зѣнъ ведетъ гли;іъ отъ акро- 
тера къ акротеру.

Такой иродуманный образъ есть іілодъ столѣтней работы 
ІІлаііъ этой торжественной ііостройки ио всѣмъ вѣроя 
тіям ь развился изъ очень простыхь начинаній. Вѣроятно 
къ первоначально нераздѣленной целлѣ храма, имя кото 
рой—наосъ (целла) осталось за ней даже ири расніиреніи 
ііостройки, уже въ эпоху дорическаго стиля стали ири 
страивать иередній залъ (иродромосъ) и задній (описто 
домосъ); такимъ образомъ создался болѣе сложный планъ 
который все-таки сохранялъ архитектоническую цѣльность 
Эти иристройки были включены въ архитектуру наоса 
Боковыя стѣны его выдвигаются впередъ и заканчиваются 
двумя пилястрами (анты); по фор- ь
мѣ своего расчлененія онѣ соот- 
вѣтствуютъ двумъ колоннамъ, 
которыя образуютъ входъ въ 
целлу—единственный источникъ 
свѣта въ храмѣ ( іе т р іи т  іп апііз.)
Въ сложныхъ постройкахъ, какія 
мы узнали въ Эгинѣ и Пестумѣ, 
ято строеніе окружалось колонна- 
дой; такъ создался общеизвѣст- 
ный планъ дорическаго храма—
(периптеросъ). Боковые ряды содержатъ не точно удвоен- 
ное число колоннъ фасада. Простое отношеніе имѣло бы 
здѣсь слишкомъ мало значенія. Эта колоннада гармо- 
нично замыкаетъ весь храмъ, и не умаляя цѣнности 
обоихъ фасадовъ, охватываетъ его непрерывнымъ поясомъ.

Развитіе фасада идетъ параллельно. Важно, что на 
лревнѣйш ихъ каменныхъ храмахъ, которые уже мы_зна- 
емъ, сима акротеріи дѣлались изъ глиныГЭйімъ под- 
тверждается предполож еН ІеГ^6~1рмй храмъ былъ
деревяннымъ и только тѣ его части дѣлались изъ глины, 
которыя могли иострадать отъ дождя. Каменные храмы на 
первыхъ порахъ' сохранили эту традицію. Дѣйствительно, 
мы можемъ прослѣдить переходъ отъ деревянной постройкъ 
къ каменной, по Герайону въ Олимпіи, сима и акротерій ко-

3

Рис. 11. Планъ іетр ііш і іп 
апіів (а — продромосъ; Ь — 

опистодомосъ).
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тораго сдЬлапы и ;і ъ  г л і і н ы . Нп одна канитель колонны не 
иохожа на другую, и можно иреднолагать, что первона- 
чально Герайонъ былъ деревяпнымъ, п только постепенно, 
каждая подгнивиіая колонна замѣнялась каменноП.Такъ же 
ііросто объясняется эиергическое расчлененіе дорпческаго 
фриза; его строгій характеръ создаетъ опредѣленное вііе- 
чатлѣніе, что сііачала, онъ былъ не декоративной, а тек- 
тонической частью зданія. Триглифы очевидно произопіли 
изъ рѣзныхъ внѣш нихъ концовъ балокъ крыши; отвер- 
стія между ними обшивались тесомъ, мѣсто которыхь 
затѣмъ заняли метопы;все сдерживалось колышками или 
гвоздями, изъ ш ляпокъ которыхъ, вѣроятно, образовались 
капли. Если въ частности здѣсь многое гипотетично, все-

Рис. 12. Планъ храма ііериптеросъ.

таки достовѣрно, что корни эллинскаго храма заложены 
въ деревянной постройкѣ, возможно даже мпкенской, 
0 которой говорилось выше, потому что представляется 
возможнымъ нѣкоторыя формы вывестп даже пзъ ми- 
кенскихъ. Планъ, который перенесенъ съ эалы на 
храмъ — совершеино микенскій, п возможно, что форма 
колонны, которая въ раннихъ оригпналахъ имѣетъ ок- 
руглую микенскую каиитель, развилась изъ микенскойде* 
ревянной колонны, и что даже Герайонъ въ Олпмпіи имѣлъ 
иервоначалыіо такія колонны. Въ раннемъ дорическомъ 
стилѣ безусловно господствуетъ декоративная тендеіщ ія 
древпяго времени. Существуетъ аѳинскій фронтопъ ранно- 
дорическаго стиля, верхняя часть котораго не заканчивается 
по сторопамъ акротеріями, а завивается въ видѣ рако- 
вины уліітки. Нзъ этого слѣдуотъ, что это в})емя иначе



разсматривало (І)ронтоігь, чѣмъ клисспчесіш дорическое, 
что лииіи шли не сииуу ннерх'ь, а сверху ыіизъ. Кои- 
структивпый стиль псходитъ изъ опоры—декоративныП, 
изъ увѣнчаиія здапія, Несмотря па то, что развитіе такимъ 
образомь совершается постеиенпо, оба стиля рѣзко раз- 
граничены эпохой художественпаго оскудѣнія, которая 
перебрасываетъ мостъ огь радостнаго творчества крито- 
микенскаго времеии, къ строгости дорической эпохи. ІІе- 
реселепіе дорянъ въ Грецію около 1200 года до Р. X., 
которое остдлось не безъ вліянія па судьбу эгейской 
культуры, также должпо было быть причиной этого ос- 
куденія, II потому возпикаіощій стиль конечно съ пол- 
нымъ правомъ носитъ названіе дорическаго. Завоеватели 
уничтожилп старую культуру и могли лишь постепенно 
создать новуіо, но не вполнѣ избѣгли при этомъ, вліянія 
художественныхъ богатствъ, коренившихся въ странѣ. 
Точно такъ же какъ при переселеніи народовъ въ началѣ 
хрпстіанской эпохи, и здѣсь первымъ слѣдствіемъ гран- 
діозныхъ катострофъ было обѣдненіе художественныхъ 
формъ, которое вмѣстѣ съ тѣмъ, таило въ себѣ переходъ 
къ новому, конструктпвному стилю. Вазовая живоиись, 
выразивш ая этотъ переходъ всего яснѣе, въ началѣ І-го 
тысячелѣтія до Р. X. все еш;е декоративна по своимъ 
замысламъ. ІІолосы въ видѣ фриза, украшенныя орна- 
ментомъ окрул«аютъ сосудъ и соблюдаютъ равновѣсіе 
частей всей его поверхности, составляюш,ей неразрыв- 
ное цѣлое, отъ горлышка до ножки. Въ Аѳинахъ въ это 
время застой, художественная мысль совершенно исто- 
щплась. Здѣсь, у двойныхъ воротъ на гробницахъ нашлп 
цѣлый рядъ выгнутыхъ кратеровъ, такъ называемаго 
стиля дипилона, предназначенныхъ для культа мертвыхъ. 
Бѣдный прямолинейный орнаментъ, однообразной формы, 
образуетъ на нихъ узкіе фризы, которые даже на сосу- 
дахъ громадныхъ размѣровъ не становятся шпре, а обра- 
зують ббльшее чпсло полось. Въ то время, какъ въ Ма- 
лой Азіи свѣтлый глиняный фонъ покрывается орнамен- 
тами II животнымп, фаіітастическихъ формъ и яркой рас- 
краски, въ этихъ, можстъ быть, послѣднихъ эппгонахъ
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міікенской культуры, однообразеые фризы повторяюгь 
все тотъ л^е орнаментъ, похоронныя процессіи или ряды 
воиновъ въ безконечной вереницѣ, ту же самую, сильно 
стянутую въ таліи фигуру, которая нарисована чернымъ 
силуэтомъ, безъ всякаго внутренняго рисунка. Въ то 
время какъ рисунокъ основывается на микенскомъ прин- 
ципѣ, именно это равномѣрное чередованіе показываетъ 
пробужденіе конструктивнаго пониманія. Начинаютъ уже 
тектонически расчленять и самую форму сосудовъ, от-

дѣляютъ ножку отъ 
вмѣстилища и твердо ея 
устанавливаютъ. Даль- 
нѣйшее развитіе про- 
исходитъ въ Аѳинахъ, 
главномъ центрѣ іоній- 
скаго племенп элли- 
новъ, и совершается 
подъ вліяніемъ искус- 
ства родственныхъ ма- 
лоазіатскихъ іонянъ, о 
которомъ только что 
ш ларѣ чь. Только арха* 
ическое искусство 6-го 
и 7-го вѣка создаетъ 
совершенный конструк- 
тивный стиль, кото- 
рый тотчасъ же про- 

нпкаетъ во весь кругъ античной культуры. Онъ дѣ- 
литъ ножку, горлышко и вмѣстилище, создавая цѣль- 
ность тѣмъ, что замѣняетъ параллельные ряды изо- 
браженій о д н и м ъ  изображеніемъ изъ жизни пли 
миѳа, которое заполняетъ всю поверхность вмѣстилища. 
(Рис. 13.) Рисунокъ 13-ый изобраягаетъ, особенно благо- 
родный примѣръ этого стиля—гидрію, сосудъ .для воды, 
который сдѣлалъ какой-нибудь іонянинъ въ Этруріи, 
издавна находившейся подъ вліяніемъ Аттпки. Сосудъ 
стоитъ на шпрокой и спльной ножкѣ, округлость ко- 
торой выраясепа вѣнкомъ черныхъ лпній. НоЯ':ка отдѣ-

Рис. 13. Чернофнгурная гидрія.



леиа отъ самаго сосуда, ііотому что лучи ііріпііімаютъ 
тотчасъ жѳ иаііраьленіе кверху. За этпмъ слѣдуетъ узкій 
(|)ризъ съ охотипчыіми сцеиамп, какъ прелюдія къ вмѣ- 
стіілищу сосуда, которое пзопіуто въ широко расходящпхся 
ліш іяхъ. Одно единствениое пзображеніе, заключениое 
между двумя чернымп линіямп, обнимаетъ его: съ одной 
стороны Геркулесъ дуінптъ егішетскаго царя Ііузириса, съ 
другоП—негры, которые спѣшатъ на помощь къ царю съ 
энергично вырагкенною поспѣшностью. Это дѣленіе вполнѣ 
тектонпчно; оно обусловлено двумя боковыми ручками, за 
которыя деря^али сосудъ, когда наполняли его водой; въ 
завпспмости отъ третьей ручки, за которую держали со- 
судъ, когда выливали воду, раздѣлена группа негровъ. 
Необычайно тонко прочувствованы лучи, соединяющіе 
самый сосудъ съ ручкой; они усиливаютъ впечатлѣніе 
прочностп. Сплющенный верхъ сосуда энергично очер- 
ченъ сверху и тонкія линіи растительнаго орнамента, 
контрастируя съ драматическими движеніями негровъ, 
усиливаютъ это разграниченіе. Круто и энергично поды- 
мается ш ея сосуда, заканчиваясь широкимъ отверствіемъ, 
спльный обрѣзъ котораго обрисованъ лентой меандръ. 
Такимъ образомъ, жпвопись и здѣсь, какъ въ дориче- 
скомъ храмѣ, имѣетъ ту я^е цѣль: подчеркнуть назначе- 
ніе отдѣльныхъ частей сосуда. Меяеду формой и укра- 
шеніемъ, полная гармонія. Обѣ онѣ обусловлены назна- 
ченіемъ отдѣльныхъ частей сосуда и даютъ вмѣстѣ силь- 
ное впечатлѣніе. Въ то время, какъ живопись, строго 
построенныя части сосуда раздѣляетъ и связываетъ нѣж- 
нымъ рисункомъ, она, вмѣстѣ съ тѣмъ, энергично подчер- 
киваетъ назначеніе плоскости, ограничивающей простран- 
ство. II въ этомъ, такъ называемомъ, черно - фигурномъ 
стилѣ, какъ и въ стилѣ дипилона, всѣ орнаменты и фи- 
гуры нарисованы на глиняномъ фонѣ немногими цвѣтами, 
среди которыхъ господствуетъ черный. Но контуры и 
внутренній рисунокъ даются при этомъ сильно выцара- 
панными линіями и перерабатываютъ импрессіонистиче- 
скій стпль въ стиль рисунка, который зависитъ отъ по- 
верхности сосуда.

ЧКІМ10ФИГУ1М1ІЛЛ и а :и і і . 3 7
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Къ коііцу 0 - го столѣтія, незадолго до персіідскихъ 
войнъ, въ вазовой живоіінси совершается переходъ къ 
большѳй сіілѣ в ы ^ ж е н ш . Постепеішо черно - фіігурный 
стиль замѣняетъ стиль красно-фигурный; онъ покрываетъ 
глиняный фонъ чернымтз лакомъ, и оставляетъ въ немъ 
мѣста для фигуръ, которыя разрисовываетъ внутри чер- 
ными линіями, Это д в іт е н іе  стиля было необходимостью. 
Драматизмъ изобра^кенія, такъ великолѣпно переданный 
въ поспѣіпномъ бѣгѣ негровъ на гидріи, получаетъ даль-

нѣйшее развптіе. Въ сущности черно- 
фигурный стиль былъ только тради- 
ціонной задержкой, ее не могъ по- 
бѣдить даже утонченный рисунокъ. 
Ул«е на черно - фигурныхъ вазахъ 
конца эпохи (рис. 13) встрѣчаются 
и красно-фигурныя изображенія, ко- 
торыя вскорѣ совершенно вытѣс- 
няютъ старую технпку. Новая цѣіі- 
ность заключалась въ болѣе выра- 
зительномъ рпсункѣ. Пзображеніе 
становится реальнѣе. Внутренній рп- 
сунокъ черный, на красной поверх- 
ности фигуръ выдѣляется рѣзче, фп- 
гура получаетъ выпуклость на чер- 
номъ фонѣ. Только теперь возможно 
дать движеніямъ убѣдптельность п 

моделлировать форму. Первыя изображенія новаго стиля 
еще рѣзки въ линіяхъ и всецѣло зависятъ отъ стѣнкп 
сосуда. Но техника могла всячески совершенствоваться п 
выработала большую тонкость лпній. Легкпми подвпж- 
ными чертами, зарисовывалпсь всѣ впечатлѣнія дѣйствп- 
тельности, пиры и борьба, бптвы п часы любвп, на ряду 
съ миѳами 0 богахъ и героическимп сказаніями, прп чемъ 
гармонія жизни того времени и обыденность дѣлала достой- 
ной изображенія. Наряду съ большею степенью выразптель- 
ности новаго стиля, который началъ давать пзображенія въ 
пространствѣ, независпмо отъ стѣнки сосуда, п у к р а ^ н іе  
тоже становптся самостоятельнымъ. Артемпда^на і і^ іе й

Рис. 14. Краснофигурная 
амфора.



ііМ(|)оіѵЬ уиполііяетъ всіо ііонорхиость сосуда и тектоііически 
большо ие ікитситъ отъ иего. 11о эта свобода била бы 
иевозможни, если біі части сосуда ие иотеряліі своего 
етрогаго дѣлеиія, ие освободились отъ цѣлесообразиаго 
расчлеиеиія, что имеиио и дало большую свободу укра- 
шенію. Самъ сосудъ стаиовится изяи^иѣе въ очерта- 
иіи, тонкіе силуэты замѣпяють характериое расчлеиеніе. 
ГІодножка съуживается. Стѣики сосуда стройной лииіей 
восходятъ отъ иея вверхъ, мягкимъ иоворотомъ пере- 
ходятъ въ нѣжпо изогпутую шейку, ручка сливается 
съ этими линіями II такимъ образомъ эстетическая вы- 
разительиость замѣпяетъ форму, приспособленпуіо къ 
ирактическому иазпачепію. *

Нъ то время, какъ у кубка черпо-фигурнаго стиля 
иожка, чаш а іі край были строго расчлепепы, и мѣсто, 
гдѣ снизу иримыкаетъ пожка, внутри чаши отмѣчалось 
кругомъ, который часто заполпялся изобрал^еніемъ го- 
ловы, теперь части сосуда сливаются въ удіівительпо 
иѣжпо ирочувствованныхъ формахъ; особеппо характерпо 
то, что кругъ внутри чашп, теряя свою тектонпческую 
(І^ункцію все увеличпвается и служитъ только рамкой 
для мпогофпгурпаго изобрагкепія. Такъ тепдепція этого 
развптія идетъ отъ архаической строгости, къ тончайшему 
іізяществу лпній и формъ, отъ папрягкенпости эпохн 
церспдскихъ войпъ, къ свободѣ вѣка Перикла. Точно та- 
кое же развитіе перея^иваетъ пластика дорическаго стиля, 
иереходя къ свободной формѣ отъ тектонически связан- 
ной, II архитектура, развиваясь отъ напряженпаго дори- 
ческаго стиля, къ свободному іоническому. Параллель- 
ность этихъ рядовъ крайне инструктивна; каждый замк- 
нутъ въ себя логически, по ихъ параллельное развитіе 
доказываетъ цѣльность эллинской культуры.

Скульптура приблизительно 6-го вѣка до Р. X ., на- 
иримѣръ, такъ называемый Аполлонъ Тенейскій (рис. 15), 
который служилъ вѣроятно надгробной стелой, соотвѣт- 
ствуетъ по времени п стилю ранней архаііческой керамикѣ. 
Развитіесвободпой греческой пластики исходитъ отъ груба- 
го, деревяннаго идола времени дипилона и Аполлонъ изъ

ісі*лопоФигуі'іііііи і?л:и.і. 1̂1)
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Теиеи, въ ходѣ этого  развптія является уже разрѣшенноП 
задачей. Анатомическія знанія помогаютъ его художнпку 
вылѣпить мускулы лица и тѣла, и только теперь тѣло осво-

бождается для вольныхъ дви- 
женій. Лпш енныя мускуловъ, 
руки еще недвижно висятъ 
по сторонамъ тѣла, но онѣ 
совершенно свободны отъ не- 
го, вполнѣ округлы. Ноги 
еще не сгпбаются, хотя ко- 
лѣно хорошо изучено, но одна 
нога выдвинута впередъ; во- 
лосы не распущены прядя- 
ми, но локоны даны выпукло- 
стямп. Лицо лишено опредѣ- 
леннаго выраженія, но ху- 
дояіникъ улыбкою хочетъ пе- 
редать игру мускуловъ. Всего 
можетъ быть на сто лѣтъ 
позже, въ скульптурахъ фрон- 
тона Эгпнскаго храма 480 г. 
до Р. X. выраженъ моментъ, 
когда научились свободно 
двигать тѣло, не дѣлать его 
форму самоцѣлью, по вопло- 
щеніемъ худоясественнаго за- 
мысла. Способность выраже- 
нія достпгаетъ высокой сте- 
пени. Тѣло способно пере- 
дать каждое двпженіе, спль- 
ный ударъ п напряженное 
выжпданіе. Оно достигаетъ 
послѣдпей степени папряже- 
нія въ мускулахъ, послуш- 
тгыхъ спльной воли.

Въ то время, какъ въ Аѳппахъ, іопійскій вкусъ, пере- 
песениый, какъ мы впдѣли, изъ Малой Азіи, высказы- 
вается въ скульптурѣ тонко вьющимися волосами п ск,тіад-

Рпс. 15. Аполлонъ Тенейскій. 
Міонхенъ.
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ками илатьевъ, здѣсь, въ главііыхъ ііроігіведоиіяхъ дори- 
ческаго илеміміи, ізаложеііа высіиая сила, какуіо когда-либо 
проявляло греческое искусство. Улш второЛ, ио стилю 
болѣе поздиіП, фроіітоиъ изъ Эгииы, ііоставлепиый иа во- 
сточиомъ фасадѣ храма, иотерялъ строгуіо расчлеиеішость 
II твердую связь съ архитектурой. Аѳииа иоіірегкиему 
стоптъ еще въ середипѣ, поіірежиему ио стороиамъ ея 
бьются ио два героя, а въ каладомъ углу фроптоиа ле- 
житъ павиіій воипъ. Но нарушепа виутрепняя сочлеиен- 
ность между обѣпміг иоловииами фроптоиа. ІІоле фрои- 
тоиа стаиовится самостоятельиымъ, пезависимымъ отъ 
общей стуктуры всего здаиія, только двѣ средпія колоппы 
іімѣютъ попрежпему архптектопическое отпошепіе къ 
битвѣ. Саміі группы строятся пе въ связи съ архитек- 
турой, которой должны слулшть, а з а в и с и м о с т и  отъ
сюжета. -------------

Вмѣсто формъ, приспособленныхъ къ бпредѣлепному 
назначенію, здѣсь, такъ же какъ въ керамикѣ, появляются 
формы, служащ ія опредѣленпому выраженію. Герои снрава 
II слѣва, тенерь .являются центрами сраженія, въ которомъ 
участвуютъ всѣ остальныя фигуры половины фроптона и 
даже сама Аѳина, теряіощая при этомъ свою іератиче- 
скую неподвижность. Такимъ образомъ все становится 
цѣлостнѣе, но труднѣе для разсмотрѣнія. Всего однимъ 
поколѣпіемъ позже, фронтоны на храмѣ Зевса въ Олим- 
піи, выстроеннаго нослѣ 480 года; онѣ являіотся уже 
произведеніями чистой пластики (рис. 16). Значеніе ихъ, 
какъ части архитектоническаго цѣлаго, вполнѣ утрачено. 
Единственпо, что ихъ обусловливаетъ — это форма трех- 
угольника; благодаря ей, Богъ господствуя, все еще стоитъ 
по серединѣ, будто певидимый сражающимся, такъ, что 
фигуры по обѣ стороны его, обращены въ сторону угловъ, 
и фронтонъ дѣлится пополамъ. Скульпторъ добивается 
между тѣмъ все большаго искусства въ выраженіи. Тѣло, 
которое въ Эгинѣ изображали только въ ясномъ профилѣ, 
выучились оживлять во всѣхъ членахъ, поворачивать 
во всѣхъ суставахъ. Чтобы передать сраженіе лапиѳовъ 
II кентавровъ, на другомъ, западномъ фронтонѣ, художнпкъ
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ие ставпгь своіі фигуріі одііу за 
лругой какъ па рельефѣ. Пе бо- 
^ітся ул?е больще тѣсно стал- 
кивать фигуры сражающихся, пе 
боятся того, что движ епія бла- 
годаря этому становятся въ рѣз- 
кій контрастъ; не обращаютъ вни- 
манія на то, что фигуры перерѣ- 
зываютъ и мѣстами покрываюп^ 
другъ друга. Такимъ образомъ 
художественная ясность умаля- 
ется любовью къ богатству кон- 
трастовъ формы. Вмѣстѣ съ дви- 
л^еніемъ усиливается п сиокой- 
ствіе вырая^енія. Въ другомі» 
фронтонѣ Олимпійскаго храма 
Зевса (рис. 16) представлепъ мо- 
ментъ передъ состязаніемъ ІІер- 
сея съ Эйномоасомъ, когда борцы 
II зрители ледутъ начала риста- 
ній. Борецъ не пзображается 
какъ въ Эгинѣ въ позѣ того, 
кто напряженно ладетъ своей ми- 
нуты, параллельно, съ усплені- 
емъ живой выразительностп энер- 
гичной схватки, въ впдѣ охва- 
ченной страстнымъ движеніемъ 
толпы, пдутъ случайныя позы 
лежащпхъ, лѣнивое ожиданіе сп- 
дящ ихъ зрителей, спокойствіе, 
доведенное почтп до лѣнп. Въ 
эпоху Перпкла въ 450 году, 
скульпторъ Миронъ закрѣпляетъ 
въ бронзѣ мгновенное двилѵеніе 
человѣка; онъ изображаетъ дп- 
скобола, какимъ наблюдалъ его 
на ристалищѣ, въ рѣзкомъ двп- 
л^еніи бросающимъ дискъ. Прп-
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пость. ІІоликлегь у самой іірироды стремится ііохитить 
законы красоты тѣла. Нсе тіюрческое богатство эллии- 
скаго пскусства воіілощается теііері) ігь здаіііяхъ, иы- 
строенныхъ въ Аѳинахъ ио волѣ ІІерикла. Кго ІІарѳеііоіП) 
заключаетъ въ себѣ сумму творческой силы эллиновъ. 
Едва ліі одно поколѣніе отдѣляегь его отъ храма Зевса 
(постр. 447—432). Но въ это время совершается важнѣй- 
іпее развптіе эллпнскаго 
искусства. Въ своемъ стре- 
мленіи вытѣснпть архи- 
тектонпческій эледіентъ, 
оно развпвается виолпѣ 
логпчно дальпіе.

Послѣдняя форма, въ 
которой фронтонъ выра- 
лсается еще какъ часть 
зданія, совпадаетъ съ гос- 
иодствомъ фигуры Бога 
на его серединѣ. Если 
уже въ Олимпіи на обѣ- 
ихъ иоловпнахъ восточ- 
наго фронтона, изъ ко- 
торыхъ каж дая изобра- 
жаетъ одну партію, ра- 
зыгрывается общая бпт- 
ва, то теперь, напримѣръ 
на западномъ фронтонѣ 
Парѳенона, въ спорѣ Аѳи-
ны съ Посейдономъ изъ за владычество надъ Аттикой, 
обѣ партіи стоятъ въ свободномъ контрастѣ другъ про- 
тивъ друга. Здѣсь уліе все поле фронтона дается сво- 
боднымъ для пзображенія; пластика получаетъ полную 
свободу для того, чтобы исчерпать всѣ возмолшости 
движенія. Постепенное раскрытіе функцій человѣческаго 
тѣла дѣлаегь возможнымъ изобразнть его двил^енія 
во всѣхъ направленіяхъ, передать его пространственно 
въ трехъ пзмѣреніяхъ, а таюке составлять пзъ него

Рііс. 17. Мпроиъ Дпскоболъ.
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груііиы. Архитектопическіе законы фронтопа и ііадгроб- 
ііаго камня, нарушаются въ тоже самое время, когда 
развивіпійся рисунокъ вазовой живописи уничтожаетъ 
тектонику поверхности сосуда. Замѣчательно, что исторію 
греческой пластики лучш е всего можно прослѣдить на 
развитіи пластики архитектонической. Это развптіе, кото- 
рое разбиваетъ всѣ оковы, положенныя приспособленіемъ 
къ практическимъ цѣлямъ, находитъ себѣ самое сильное 
выраженіе въ архитектурѣ. Развитіе вазовой живописи 
шло параллельно съ освобожденіемъ формъ сосудовъ— 
развитіе архитектуры параллельно развитію пластики. 
Мало-по-малу освобождается строгая структура храма н 
фронтонъ превращается въ декоративную часть, вмѣсто 
внутренне необходимой, что даетъ полное освобождепіе. 
і Почти одновременно съ Апполлономъ Тенейскимъ былъ 
воздвигнутъ храмъ Посейдона въ Пестуі^ѣ (рис. 9). Оба 
они одинаково сильно и спокойно дѣйствуютъ на насъ. 
Съ необъятпой мощью вонзаются въ землю колонны храма. 
Могучая сила сказывается въ суровомъ расчлененіи частей, 
фронтонъ широко располагается сверху. Въ общемъ все 
тяжело и грандіозно и логически замкнуто въ этой тя- 
жести. Развитіе начинаетъ приводить эту массу въ дви- 
женіе. Одного времени со скульптурами фронтона и сама 
постройка храма въ Эгинѣ. И въ дорической колоннѣ про- 
будилась жйзнь, такъ же, какъ и въ фигурахъ воиновъ 
на фронтонѣ; двияіеніе, стремленіе въ высь проявляется 
въ стройности, въ уменьшеніи діаметра относительно къ 
высотѣ. Колонны начинаютъ вытягиваться и поднимать 
покоящіяся на нихъ балки. Эпоха Ф идія прпдала архи- 
тектурѣ непринужденную, почти граціозную подвижность. 
Въ Пестумѣ фронтонъ опирался на колонны, п онѣ каза- 
лись достаточно прочными для его тяжести. На Парѳенонѣ 
онѣ, наоборотъ легко и пзящно стремятся въ вышину и 
песутъ на себѣ фронтонъ какъ бы поднимая его кверху. 
Это даетъ ему возмоя^ность, съ своей стороны, наруш ить 
строгое соотвѣтствіе между скульптурой и архитектурой. 
Такимъ образомъ дорическій стиль па пути своего разви- 
тія стаповился все болѣе свободнымъ во всѣхъ своихъ



формахъ н чувствуется, что на ІІарнеыопѣ опъ былъ ііри- . 
мѣненъ, какъ традиціонішй, іератнческій стиль, что время 
требовало стнля, проявлявш аго большую декоративность, 
чѣмъ стиль дорическій. Это стремленіе воіілотилось въ 
іоническомъ стилѣ. Онъ появился впервые пе въ Эллладѣ. 
Характерные его элементы создались въ Малой Азіи и въ 
іоническпхъ городахъ на островахъ Архипелага, Опъ пе- 
решелъ въ Элладу одновременпо съ іоническими формами 
пластики II керамики. Родственныя Аѳины и для пего были 
проходными воротами. Весьма возможно, что кое-что въ 
немъ было взято первоначально, частыо изъ азіатской, 
частью изъ крито-микенской культуры. Волюты капители, 
идущій снаружп вокругъ целлы фризъ, каріатиды, сло- 
вомъ всѣ главнѣйш ія декоративные элементы зданія 
встрѣчаются много раньше въ іонической Азіи и на со- 
кровнщницѣ, которую Іоняне острова Сифноса освятили 
въ Дельфахъ. Іоническій стиль распространился по Эл- 
ладѣ постепенно. Доказательствомъ декоративной тенден- 
ціи въ позднюю эпоху дорическаго стиля и закономѣр- 
ности перехода къ новому стилю является присутствіе 
іоническаго фриза целлы въ позднедорическомъ Парѳенонѣ.

Около 430 года, въ послѣдніе годы ІІерикла, іониче- 
скій стиль прочно укрѣпился въ Элладѣ. Благородный 
примѣръ этого стиля хранитъ въ себѣ аѳин- 
скій Акрополь, это храмъ безкрылой Ники—
Аѳины въ видѣ богини побѣды (рис. 18).
Планъ сталъ свободнѣй, вмѣсто храма съ 
двойными антами появляется анѳипростилосъ.
Мѣсто антовъ, получившихся въ архитек- 
турѣ благодаря тому, что продолжали боко- 
выя стѣны целлы, заступаютъ теперь свобод- 
ныя отъ нея помѣщенія, образованныя че- Планъ хра- 
тырьмя колоннами. Колонны эти, и антабле- 
ментъ на нихъ лежащій, совсѣмъ новаго 
характера. Онѣ, еп^е дорическаго стиля, но стройно 
подымаются въ воздухъ, легко несутъ узкія балки, и 
(рункціи опоры и тяжести кажутся совсѣмъ устранен- 
ными. Вмѣсто архитектонической соразмѣрпости, стре-
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мятся ііридать цѣлому видъ нѣсколько небрежной эле- 
гантности (рис. і9).

Частіі зданія располагаются такъ, что впечатлѣніе ихъ 
цѣлесообразности отступаетъ передъ ихъ декоративностью. 
Ксли іоническія колонны и несутъ вообще фронтонъ, что 
не является обязательнымъ по закону стиля, то легкій и 
плоскій. Колонна почти непагруяіенной подымается кверху. 
ІІнтересно, что промежутки между колоннами укороти- 
лись сравнительно съ дорическими храмами и, благодаря 
стремленію колонны вверхъ, пижнее окончаніе, горизон- 
тальная линія постамента становится не энергичной. Ба- 
зисъ окончательно вытѣсняетъ постаментъ. Дорпческая 
колопна рѣзко и сильно подымалась надъ ступенями 
храма, горизоптальпой линіей которыхъ отмѣчался цоколь.

Посредствующимъ звеномъ между нимъ и колонной 
ставится базисъ съ его мягкимъ профилемъ. Сама ко- 
лонна становится стройнѣй и это одно дѣлаетъ ее легче. 
Но кромѣ того, это двпженіе вверхъ подчеркиваютъ въ ней 
каннелюры гораздо сильнѣе, чѣмъ на стволѣ дорической 
колонны. У дорической колонны выемкп сходятся рѣзкими 
ребрами; на іонической колоннѣ ребра дѣлались тупыми, 
потому что ихъ обрѣзали. Каннелюры получаютъ вы- 
разительность, благодаря игрѣ въ нихъ свѣта и тѣни; въ 
дорической колоннѣ переходъ отъ выемкп къ выемісѣ 
нѣженъ, въ іонической же граница между нпми рѣзкая 
благодаря свѣтлымъ полосамъ, которыя проводятъ между 
ними тупыя ребра. Кромѣ того, стволъ дорической ко- 
лонны распадался на 16—20 каннелюръ, іонпческой же 
па 24, такъ что въ ней игра свѣтовыхъ контрастовъ го- 
раздо интенсивнѣе передаетъ направленіе вверхъ. Такимъ 
образомъ, движеніе вверхъ въ іонической колоннѣ вы- 
ражено гораздо спльнѣе и вмѣстѣ съ тѣмъ получается 
л^ивописное, декоративное впечатлѣніе пгры свѣта и тѣни. 
ІІереходомъ служитъ искривленная дорическая капптель, 
а за ней слѣдуетъ, какъ важ нѣйпіая часть капители, 
двойная волюта, въ основѣ которой леяаітъ форма лиліп 
егиііетскаго или микепскаго искусства. Она замыкаетъ 
колоиііу саму въ собѣ, круто отдѣляотъ ее отъ антаГіле-
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что эта пео^іходимая работа совершастся без'ь усилія, іі 
бопітство (|)ормы этой части зданія ироявлястся ві> ііол- 
иой мѣрѣ. Эго богатство кладется въ основу расположеиія 
балокъ. ІІа колоннахъ ііокоптся стуііспчатыП архитравъ,
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ыа немъ, украшенный рельфами фризъ п, дающій силь- 
1ІЫЙ контрастъ, замыкающій зданіе сверху, зубчатый орна- 
ментъ. Строгое чередованіе триглифовъ и метопъ придаетъ 
дорическому фризу тяжесть тектоническую; убѣгающій 
фризъ іоническаго зданія легокъ п обращаетъ антабле- 
ментъ въ декоративпую его часть. Мы только что видѣли, 
что поле фронтона теперь не пграетъ бол^>ще нпкакой 
роли. Фризъ заступаетъ какъ разъ его мѣсто. Это является 
послѣднимъ логическимъ слѣдствіемъ въ  развитіи пласти- 
ки, которая переноситъ на фронтонъ рельефную компо- 
зицію фриза, и въ ѵзаключеніе разруш аетъ его контуръ, 
какъ послѣднее тектоническое препятствіе.

Такимъ образомъ различіе одинаково всюду. Дорическій 
стиль расчленялъ энергично, воспринималъ конструкти- 
вно,—іоническій ищетъ мягкихъ переходовъ и декоратив- 
наго изящества. Несмотря на то, что колонны Парѳенона, 
эпигона поздняго дорическаго стиля, по€воимъ удлинен- 
нымъ пропорціямъ и приближаются къ іоническому, разли- 
чіе между обоими стилями фундаментально, какъ между 
энергіей и утонченностью, увѣреннымъ покоемъ и лег- 
кимъ движеніемъ. Нельзя изъ строгой архитектонической 
логики вывести эту волюту или фризъ; изъ самаго рас- 
члененія зданія они не вытекаютъ. Ихъ можно прпнять 
только какъ декоративныя части. Іоническій стиль, какъ 
разъ вслѣдствіе мягкости своихъ формъ, чувствуетъ ме- 
нѣе тектонически, чѣмъ дорическій.

Это объясняетъ намъ самое загадочное изъ созданій 
эллинской архитектуры, — портпкъ Коръ Эрехтейона въ 
Аѳинахъ. Самъ храмъ, зданіе іоническаго стиля, и нѣтъ 
никакого основанія утверждать, какъ это бывало. будто 
каріатиды заступили здѣсь мѣсто іоническихъ колоннъ, 
что льющіяся складки платьевъ замѣняютъ каннелюры 
въ то время какъ почти дорпческая капитель покоится 
па головахъ дѣвуш екъ. Вѣдь каріатпды принадлежатъ къ 
осповнымъ элементамъ старѣйшаго іоническаго стпля п 
встрѣчаются уже на сокровищницѣ сифіоновъ. Нужно было 
изваять эти фигуры возмояшо сдержаннѣе, чтобы впе- 
чатлѣніе отъ несущей женской фигуры не было бы не-



выаосимымъ. Оііо огшется все-такіі треволіпымъ, пссмотря 
на спокоПную красоту скульгітуры. Опа заставляетъ пасъ 
повѣрить. что тяж есть легка, потому что дѣвуш ки пе- 
сутъ ее безъ усилія, точпо такъ л?е какъ, іопическая колоппа 
поддерживаетъ безъ усилія. Но человѣческія фигуры 
пикогда пе дадутъ впечатлѣпія вѣчпой прочпости, пеизмѣ- 
пяющей своего положепія, какое оставляютъ па пасъ без- 
жизпеппыя прочпыя части здапія, которыя песутъ тя- 
жесть II не пмѣютъ при этомъ еще какого-либо другого 
пазначенія. Мы ни отъ одного искусства не требуемъ 
такого сильнаго впечатлѣнія вѣчной прочпости, какъ отъ 
архитектуры. 3 л^е при анализѣ львиныхъ воротъ въ 
Микенахъ выяснилось, что декоративная обработка архи- 
тектонически возможна только въ тѣхъ частяхъ зданія, 
которыя не пмѣютъ опредѣлепнаго тектоническаго назна- 
ченія, потому что въ такомъ случаѣ она нарушила бы 
связь всего цѣлаго и придала бы ему нѣчто внезапное, 
противорѣчащее по существу, смыслу прочныхъ частей.Въ 
портпкѣ Эрехтейона украшеніе впервые въ Греціи помѣ- 
щено именпо тамъ, гдѣ глазъ треСуетъ неподвижнаго во 
всѣхъ своихъ линіяхъ элемента, на несущей части зданія, 
которая является напболѣе уязвимой. Можно понять, изъ 
разсмотрѣнія іоническаго стиля, какъ при попыткахъ сдѣ- 
лать колонну болѣе изящной, пришли къ тому, что ко- 
лонну оставили совсѣмъ, а поставили на ея мѣсто, какъ 
гіодпорку, самый подвижный элементъ—человѣческее тѣло. 
Д ля тенденцій іоническаго стиля нѣтъ болѣе характер- 
наго доказательства.

Моментъ, въ который онъ завоевалъ Грецію, предста- 
вляетъ собой поворотный пунктъ эллинскаго искусства п 
исторіи. Отъ дорическихъ спартанцевъ, гегемонія въ Элладѣ 
перешла къ іоническимъ аѳинянамъ. Двѣ эти расы совер- 
шенно противоположны: спартанецъ-аристократъ, съ силь- 
нымъ чувствомъ дисциплины, аѳинянинъ—демократъ сво- 
бодолюбивый, почти легкомысленный; Спарта—городъ безъ 
стѣнъ, въ  которомъ смѣлость горожанъ служитъ оружіемъ 
и защитой, Аѳиньг — городъ, съ высоко подымающимся 
Акрополемъ, который во время Перикла обратили въ
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крѣііость. Всбго иоучитвльнѣв сравнигь иоложвніе жен- 
щинъ въ обѣихъ странахъ. Сиартанки, высоко уважае- 
мыя мужчинами, не лиіпены голоса въ государствен- 
номъ управленіи; нхъ тѣло развито гимнастической борь- 
бой, а нравственность города настолько высока, что онѣ 
могутъ показаться въ короткихъ одеждахъ, которыя до- 
пускаютъ быстрыя и ловкія движенія. Авинянка, запер- 
тая дома, закутывается съ ногъ до головы въ тяж елыя 
ткани. Въ Спартѣ л«енщина была равноправной и ува- 
жаема мужчиной, гетеръ не было, въ то время, какъ въ 
Аѳинахъ ихъ не только допускали, но онѣ были един- 
ственными образованными женщинами, потому что горо- 
жанки жили въ семейной замкнутости. Этимъ объясняется 
предубѣжденіе, которое имѣли аѳинянки къ обнажен- 
ности спартанки. Нація, менѣе устойчивая въ нравствен- 
номъ отношеніи, видитъ въ этомъ, что-то  неприлич- 
ное. И аѳинянка высмѣивала спартанку, называя ее „вы- 
ставляющей на показъ свои бедра“, какъ будто однѣ 
только длинныя одежды могутъ говорить 0 нравствен- 
ности. Такіе взгляды часто всплываютъ въ теченіи вре- 
мени то здѣсь, то тамъ, и являются показателями нрав- 
ственности ихъ носителей. И въ напіе время на здоровую 
хоропіо скроенную одежду, которая носптъ довольно без- 
вкусное названіе „Кеіогтк1еі(1“, нападали, какъ на непрп- 
личную тѣ, которыя пінуровкой подчеркпваютъ женскія 
формы, разрупіая внутренніе органы тѣла. Поучительно 
для насъ, что спартанка считалась самой краспвой пзъ 
греческихъ женщинъ, а народъ ея былъ напболѣе силь- 
нымъ и нравственнымъ.

Безъ сомнѣнія не случайно то, что спартанская сила 
уступаетъ мѣсто аттической ловкостп, какъ разъ въ  то 
время, когда сильный дорическій стиль смѣняется изящ - 
нымъ іоническимъ. Мы наблюдали, что эта перемѣна со- 
верпіалась послѣдовательно въ керампкѣ, пластпкѣ п 
архитектурѣ, и совершенно пересоздала тогда всю эллпн- 
скую культуру. Въ одеждахъ, полотно замѣняется мягкой 
шерстью, въ войскѣ, вмѣсто тяжело вооруженнаго гоплита, 
выступаетъ легко вооруженный пелтастъ. На играхъ глав-
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ныП иіітересъ сосредоточеиъ теиері> ие иа гимиастиче- 
скпхъ состязаиіяхъ, требующихъ личиой силы, а иа гииии- 
ческихъ ристалиищхъ, бѣгахъ иа колесиицахъ и скачкахъ, 
дающихъ глазу болѣе богатое зрѣлищ е, До сихъ поръ 
слово было выразптелемъ иастроеиія въ динирамбѣ, а му- 
зыка лпш ь мелодраматическимъ сопровогкдеиіемъ. Теперь 
слово отходитъ на задпій планъ, а музыка становится ру- 
ководящпмъ пскусствомъ. Тѣмъ же путемъ развивается 
драма, отъ Эсхпла къ Эвриииду. Такимъ образомъ дориче- 
скій стпль, сильный какъ трагедія Эсхила, былъ созданіемъ 
богатырской эпохи эллинскаго народа, временемъ персид- 
скпхъ войнъ, краснорѣчивый іоническій стиль Эврипида 
былъ рожденіемъ самой изысканной культуры времени 
Перпкла; время же оскуденія, когда Эллада сдалась вар- 
варскимъ войскамъ Александра, породило въ коринѳскомъ 
стилѣ но&ую тенденцію искусства, въ которой всякое 
тектоническое пониманіе задушено было тяжеловѣснымъ 
блескомъ украшеній.

Въ Греціи сохранились только немногіе памятники этого 
стиля, и многое возникло лишь въ римскую эпоху. Срав- 
нительно раннею постройкой, незадолго до Александра 
Великаго, является маленькій, точно датированный памят- 
никъ Лизикрата въ Аѳинахъ (рис. 20). Лизикратъ съ хо- 
ромъ мальчиковъ побѣдилъ въ состязаніи въ 335 году до 
Р.Х., и полученный призъ-треножникъ посвятилъ божеству. 
Строеніе это находится въ странномъ противорѣчіи съ 
тѣм ъ,чѣм ъ долженъ быть памятникъ. Треножникъ играетъ 
въ памятникѣ роль только увѣнчанія, цоколю отведено 
безусловно главное мѣсто. Тенерь мыслятъ антиструк- 
тивно, разсчитываютъ только на впечатлѣніе, а цѣлесо- 
образность отступаетъ на задній планъ. Соотвѣтственно 
этому, отдѣльныя части памятника имѣютъ чисто декора- 
тивную цѣнность. Поддерживаетъ не колонна, а стѣна, 
колопна выступаетъ впередъ только для того, чтобы ожи- 
вить несущую основу, скрыть ее и поднять кверху мягкимъ, 
ступенчатымъ профилемъ. Сама форма памятника тоже 
антитектонична. Раньше, треножникъ поставили бы на 
простомъ цоколѣ, съ острыми углами, что бы дать ему
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энергичную оііору. ІІотому что каж дая,рѣзко ограннчепная 
кантомъ форма даетъ глазу спокойныя линін, при помощи 
которыхъ опъ расчленяетъ зданіе. Здѣсь глазъ нигдѣ не 
моя«етъ отдохнуть, скользя по круглой поверхности, не 
можетъ ясно обозрѣть памятникъ, нѣтъ опредѣленной точки

Рпе. 20. ІІамятніікъ Лизпкрата.

зрѣнія съ которой онъ могъ бы охватить все цѣликомъ. 
>Існо чувствуешь, что это не тектонично. Капптель слу- 
житъ лиш ь связующимъ звеномъ меладу увѣнчивающимъ 
зданіе треножникомъ и другими богатыми формамп по- 
стройки. Каясдая рѣзкая грань всегда была несовмѣстима



со вкусомъ нремеыіі лишенпаго тектоническаго чувства. 
Въ одинаковоП стеііени, въ горизонтальпомъ ли наира- 
вленіи, какъ въ кантахъ, или вертикальномъ, какъ здѣсь 
на верш ипѣ—мягкіѳ ііереходы были необходимы изнѣ^кен- 
иому глазу той эиохи. Сравнимъ коринѳскую колонну 
(рис. 20) сь іоническоЛ (рис. 19). Эта часть зданія совер- 
шенно растворилась въ декоративномъ. Базисъ коринѳской 
колонны профилированъ мягче, чѣмъ у іонической и ие- 
реходитъ въ болѣе стройный стволъ, на которомъ каннелюры 
стоятъ болѣе тѣсно другъ къ другу. Въ капители прежніе 
двойпые завпткіі, замѣщаются четырьмя волютами по уг- 
ламъ, которыя разрываютъ ее въ разныя стороны и, разру- 
ш ая опредѣленное направленіе, переводятъ къ потолку. Ея 
стволъ становптся безформеннымъ, загромождеянымъ соч- 
ными листьями аканѳа. Формы линейнаго орнамента 
слпшкомъ спокойны, чтобы выразить изящество. Здѣсь 
вступаетъ въ сплу растительный орнаментъ. Въ капите- 
ляхъ  поздней нѣмецкой готики, украшенныхъ листьями, 
которыя имѣютъ ту же тенденцію къ изысканности, упо- 
требляется изрѣзанный углами листъ плюща или вино- 
града, такой же остроконечный аканѳъ, съ рѣзкими ^кил- 
ками обвиваетъ коринѳскую, капитель, соверпіенно скры- 
вая ея форму. Та же тенденція, которая ищетъ изысканной 
заостренной формы, обусловливаетъ то, что листья рѣзко 
выступаютъ на фонѣ, не только, какъ форма, но также 
для того, чтобы раздробить плоскость игрой свѣта и тѣни. 
Іоническія балки, въ своихъ основныхъ чертахъ, тоже 
богаче и подвижнѣе по формѣ и изящ нѣе въ чередова- 
ніи своихъ профилей. Почти всегда отсутствуетъ фрон- 
тонъ, который встрѣчается только въ позднее время и 
только въ декоративномъ примѣненіи.

Этимъ самымъ нами разсмотрѣна основная тенденція 
поздняго эллинистическаго искусства во всѣхъ его на- 
правленіяхъ. Потому что, повсюду мы получаемъ то л^е 
самое впечатлѣніе игры свѣта и тѣни, такую же лишен- 
ную тектоники трактовку, въ архитектурѣ также, какъ и 
въ пластикѣ и въ живописп. Попятно, что только деко- 
ративный стиль могъ сдѣлаться универсальнымъ. Въ позд-
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ней аіітичностп ііочти по всѣмъ ііобережьямъ Средизем- 
наго моря его внѣш ній, декоративный характеръ по- 
бѣдилъ и заглупіилъ афтохтонное пониманіе искусства. 
Нѣчто подобное мы пережили и въ 19-мъ столѣтіи. Изы- 
сканный, вкрадчивый орнаментъ пробирается въ  чуждое 
ему искусство. Но художественная энергія принадлеж итъ 
своей родинѣ и ея твердость не допускаетъ никакого 
подражанія. Она принадлежитъ племени и странѣ, кото- 
рыя ее породили.



ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ.

Эллинистическое и римское искусство.
Четвертое столѣтіе, которое въ коринѳскомъ архитектур- 

номъ стилѣ дало перевѣсъ украшенію, какъ суще- 
ственному элементу, надъ чистой тектоникой, знаменуетъ 
собой и въ остальныхъ искусствахъ моментъ, когда жи- 
вописная подвижность беретъ верхъ надъ спокойными 
ясными формами. Переходъ, конечно, соверпіается неза- 
мѣтнымъ образомъ. Мастера того времени Скопазъ и Пра- 
кситель собственно выводятъ слѣдствія изъ добытаго пред- 
шествуюіцей эпохи. Они развиваютъ далѣе обѣ возмож- 
ности аффекта—Скопазъ движеніе страсти, Пракситель— 
спокойствіе. Поэтому вполнѣ послѣдовательно, что са- 
м ^ ш  интересными произведеніями изъ школы С коп а^  
являются битвы амазоШкъ.'1ВГъ~нйхъ~^ всего вы-
сказывается "аф^фМтъ; “Ш г т я  формы женщины соста- 
вляютъ художественную противоположность мускулистому 
тѣлу мужчпны, которая вмѣстѣ съ тѣмъ, вызываетъ въ 
зрителѣ состраданіе къ слабѣйшимъ. Сила мужчины 
доходитъ до грубости, а тѣло амазонки становится вопло- 
щеніемъ нѣжной красоты. Только теперь стало возможно 
такое пониманіе сюжета. Еще для Поликлета мужествен- 
ная красота амазонки была такимъ же воплощеніемъ силы, 
какъ и тѣло юноши. Это исканіе нѣя^ной красоты которое 
осуществилъ Пракситель, является вторымъ стремленіемъ 
того времени. Отсюда ясно, почему боги, раныпе изобра- 
жаемые зрѣлыми мужами, какъ напрпмѣръ, Гермесъ и 
Діонисъ,'теперь изображаются юношами; сильное выраже- 
ніе лица смѣняется нѣжной красотой, и высшей задачей
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искусства стаповится обнажеппое женское тѣло. ІІраксн- 
тель еше рѣш ается не па все. Онъ еще ишетъ обоснова- 
нія для обная^еоности, и разоблачаетъ книдскую Афро- 
диту передъ купаньемъ. Но послѣ него, красота обна- 
женной лгепщппы стаповится самоцѣлью. Время паходитъ

въ пей любимую нѣж- 
пость формы и само 
муяіское тѣло прибли- 
я^аетъ къ этой нѣж- 
ности, какъ показы- 
ваетъ рисунокъ 21-ый. 
Кожа гладко и нѣжно 
лежитъ па мускулахъ 
и фигура стоитъ не- 
тв ер д о ; о д н а  н о г а  
(8 іа п (іЬ е іп )  т в е р д о  
упирается въ землю, 
д р у г а я  (8 р іе1 Ь е іп ) 
слегка изогнута и бока 
вырисовываются нѣж- 
но, почти женствен- 
но. Изъ этой любви 
къ легкимъ, преходя- 
щ и м ъ  д в и ж е н і я м ъ  
развивается, какъ пер- 
вы й  п р е д в ѣ с т п и к ъ  
реализма, жанръ, дав- 
ш ій намъ такія тон- 
кія вещи, какъ тер- 
ракотовыя статуэтки 
Танагры.

Интернаціональное 
распространеніе по- 

здне-эллинской культуры, эллинизмъ, которому бптвы Але- 
ксандра Великаго завоевали міръ, доводитъ во всѣхъ стра- 
пахъ Средиземнаго моря, это развптіе до послѣднихъ пре- 
дѣловъ. Д ля эллина классическаго времени городъ былъ 
въ одно время и государствомъ и центральнымъ пунктомъ

Рис. 21. Діонисъ. Бронзовая статуэтка 
изъ Помпеи.



его міровоззрѣііія. і^рекь ирііііадлежалъ городу, какъ 
мленъ оргаіііізма; городъ былъ снлеігь своііміі я«ителями; 
каждыП отдѣлыіыП жіітель былъ силеігь созпаіііемъ этой 
общей связіг. Отсюда обіцій иіітересъ къ иолитикѣ, от- 
сюда громадпая сила этихъ малепькихь государствъ, но 
отсюда же, партикуляризмъ и пепрекращающіяся расири 
между пими. Эллипизмъ, папротивь, интернаціоналепъ. 
Все сильнѣе охватывають міръ эллинская культура и 
эллинскій языкъ. Греческія колоніи усѣиваютъ всѣ бе- 
рега Средііземнаго моря, проникають вглубь Азіи и 
каждая изъ нихъ создаетъ новые пути и отношенія—въ 
серединѣ Бранденбурской Марки нашли кладъ изъ пред- 
метовъ самаі'о тонкаго греческаго ювелирнаго искусства 
южно-русскаго стиля, еще архаическаго времени. Но ко- 
лонисты чувствовали себя все еще гражданами родного 
города, въ войнѣ давали ему войско, вывозили товары изъ 
метрополіи, поставляя свои собственные на ея рынокъ. Какъ 
разъ это сильное племенное чувство должно было рас- 
ширить кругозоръ эллиновъ. Въ дѣйствительности, уже 
Лѳины, керамика которыхъ находится повсюду, гдѣ жили 
греки, при Периклѣ были интернаціональнымъ промыш- 
леннымъ городомъ. Однако потоиу, что матеріальные 
пнтересы 'граж данъ лежали внѣ города, должно было 
расшататься внутреннее единство самого гражданства. 
Спмптомомъ этого является то, что на войнѣ гражда- 
нина замѣняетъ наемникъ. Гражданинъ становится эгои- 
стичнымъ, развивается индивидуализмъ. Доказатель- 
ствомъ служитъ реалистическое своенравіе отдѣльныхъ 
художниковъ и преобладаніе портретной живописи. Рука 
объ руку съ этимъ идутъ роскошь и комфортъ, не только 
потому, что имъ научились на Востокѣ, но какъ необхо- 
мое слѣдствіе того, что отдѣльный человѣкъ уже не былъ 
связанъ со своей родиной. Въ эллипистическое время ка- 
ждый работаетъ или наслаждается для себя, и государствен- 
пая жизнь не интересуетъ гражданъ. Благодаря этому, даясе 
недавно основанные города, напримѣръ, Александрія, если 
быліі удобно расположепы въ торговомъ отношеніи, въ 
короткое время затмѣваютъ Аѳины и Коринѳъ и стано-
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вятся центральными пунктами греческой культуры. Этимъ 
можно объяснить странный парадоксъ, что благодаря по- 
ходамъ Александра Великаго, не Востокъ былъ покоренъ 
греческому духу, хотя тотъ господствовалъ въ немъ из- 
давна, но что эти походы дали культурное преобладаніе 
самому Востоку. Побѣдное шествіе Александра Великаго 
превратило восточную половину Средиземнаго моря, въ 
одно греческое государство. Какъ только оно распалось, 
перевѣсъ остался за сильнѣйпіими частями.

Соверпіенно неосновательно- связывать въ одно поня- 
тіе эллинистическое искусство съ римскимъ, какъ будто 
эллинистическое искусство послало свою самую сильную 
вѣтку въ Римъ, и зависимую отъ него Италію, и тамъ 
развилось всего сильнѣе. Единственное основаніе этого 
мнѣнія то, что Италія, въ которой Римъ, Помпея, Герку- 
ланумъ обладаютъ множествомъ памятниковъ этой эпохи, 
была лучпіе изслѣдована, чѣмъ Востокъ.' Послѣ того, что 
мы узнали 0 восточномъ эллинизмѣ, какъ разъ въ по- 
слѣдніе годы, ясно, что тамъ слѣдуетъ пскать начало 
почти всѣхъ художественныхъ мотивовъ, переработан- 
ныхъ Римомъ. Совсѣмъ не случайно, что египетскій 
культъ Изиды и импрессіонизмъ портретовъ египетскихъ 
мумій проникли въ Италію съ Востока одновременно, 
изъ одной и той же страны. Во всякомъ случаѣ, Римъ 
былъ несамостоят^ельнымъ не только въ эллинистическій 
періодъ. Средняя Италія, особенно Этрурія, какъ бы да- 
леко мы ни прослѣдили ея культуру, была, оказывается, 
всегда зависимой или прямо отъ Греціп, или отъ ея нижне- 
итальянскихъ колоній. Она вывозила изъ Греціп не только 
архаическую посуду, но и произведенія искусства зрѣлаго 
стиля. Говоря объ эллинистически-римскомъ времени, съ 
правомъ можно назвать Александрію его Парижемъ, 
Рим ъ—Берлиномъ, поскольку Александрія являлась сбор- 
нымъ пунктомъ греческой культуры на Востокѣ, а Рпмъ 
перерабатывалъ и сплавлялъ дальпіе всѣ греческіе, егп- 
петскіе и сирійскіе мотивы. Римъ всегда былъ только 
хищникомъ, для котораго произведенія пскусства явля- 
лись лиш ь драгоцѣнностями, которыя цѣнплпсь по пмени
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художпііка, но ііе ііроіізведеіііями, которыя любятъ нсей ду- 
шоіі, какъ въ Элладѣ, ихъ создавшей. Вильде говоритъ, 
что песчастье вора въ томъ, что опъ не зпаетъ истипной 
цѣны вещей, которыя крадетъ. Такъ, Гимъ па мѣсто хора 
аттическихъ граяедапъ, выступавшаго въ греческомъ 
театрѣ, приглаш аетъ виртуоза-драматика, тонко создап- 
ііую аттическую комедію замѣщаетъ пародпымъ фарсомъ 
и греческаго философа, получившаго пазваніе „0гесіі1и8“ 
(маленькій грекъ), дѣлаетъ необходимымъ членомъ въ 
свитѣ элегантной дамы. Онъ растаскиваетъ драгоцѣннѣй- 
ш ія проіізведенія искусства Греціи цѣлыми кораблями, 
чтобы обратить ихъ въ декорацію своего амфитеатра, и 
римскіе поддѣлыватели безсмысленно копируютъ благо- 
родные мотивы эллинскаго искусства. Для характеристики 
эллинизма можно брать римскія произведенія ранняго 
императорскаго періода, какъ, напримѣръ, жертву Изиды 
изъ Геркулапума, или зеркало изъ Боскореале. Но пѣтъ 
основанія разсматривать римское искусство, какъ едип- 
ственпо важный отпрыскъ поздняго эллинскаго.

Мы уже видѣли, что эллинистическая эпоха находится 
на той стадіи развитія античнаго искусства гдѣ оно 
потеряло зависимость отъ практическаго назначенія, осво- 
бодилось для всѣхъ возможностей художествепной выра- 
зительности. Пластика, научивш ись передавать самыя 
свободныя дБИженія, полагаетъ теперь, такъ же какъ и 
архитектура, все достоинство произведенія лишь въ том ^  
іДѣйствіИі_ какое оно производитъ на зрителя.^ Ь л аго д ар ^  
этому всѣ средства выраженія усиливаются. Нѣжность 
доходитъ до сантимептальной мягкости, сила—до грубости, 
страхъ—до ужаса. Замыселъ худояшика направленъ къ 
тому, чтобы вызвать сладострастіе, или ужасъ. Въ миѳо- 
логіи отыскиваются самые захватывающіе, въ самомъ пло- 
хомъ смыслѣ моменты; певольно напрашивается срав- 
неніе съ современной рекламой. Слѣдуетъ себѣ только 
представить ужасающую группу Фарпезскаго быка, гдѣ 
два мужчины привязываютъ женщину къ рогамъ разъ- 
яреннаго животнаго. Не случайно, что изнѣж епная санти- 
ментальная красота этой яіенщины пробуждаетъ въ человѣ-
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кѣ 19-го столѣтія ту же сладострастную жалость, на ка- 
кую разсчитывали оскудѣвшіе потомки античности.

Или припомнимъ группу Лаокоона, эту безумную пол- 
ную ужаса самозащиту отъ скользящ ей, неизбѣжной 
смерти. (Рис. 22.) Въ выборѣ этой темы существуетъ дис- 
гармонія, характерная для всей эпохи; время, еще одупіе- 
вленное эллинскимъ духомъ, не могло бы никогда со- 
здать эту безчестную борьбу, гдѣ одна сторона выбивается 
изъ силъ, и побѣда все-таки несомнѣнна для другой. 
Даже въ битвѣ гигантовъ на алтарѣ Зевса въ Пер- 
гамѣ, которая тоже уже принадлежитъ эллинистической 
эпохѣ (2-ой вѣкъ до Р. X.), противники открыто стоятъ 
другъ передъ другомъ, и увитыя змѣями ноги гигантовъ 
являются ничтожнымъ оружіемъ противъ божественной 
силы. Мастерамъ Лаокоона въ 1-мъ вѣкѣ до Р. X ., этотъ 
малодушный мотивъ былъ хорошимъ предлогомъ пока- 
зать всѣ возможности, все богатство движеній въ чело- 
вѣческомъ тѣлѣ такъ, чтобы противная сила, съ которой 
они сражаются, не закрыла бы этихъ движеній. Эта любовь 
къ движенію, послѣдній результатъ стремленій Скопаза, 
получаетъ своеобразную красоту, также какъ и архитектура 
благодаря полному диссонансу въ направленіяхъ. Ма- 
стерамъ группы Лаокоона, недостаточно движенія ка- 
ждаго сустава, напряж енія"каж даго мускула. Даже если 
отвлечься отъ неправильной реставраціи правой руки 
отца, и сына справа отъ него, все же остается впе- 
чатлѣніе, какъ будто движеніе въ каждой фигурѣ стре- 
мится въ разныя стороны. Движеніе не связано съ тѣломъ. 
какъ прежде, но простирается въ пространствѣ во всѣхъ его 
измѣреніяхъ. Изображеніе тѣла въ трехъ пзмѣреніяхъ 
развилось до совершенства. Это чувство пространства 
господствуетъ не только въ отдѣльной фигурѣ, въ кото- 
рой верхъ и низъ тѣла, руки и ноги могутъ быть обра- 
щены въ разныя стороны; оно обусловило л  то, что фи- 
гуры своимъ настроеніемъ связаны между собою, не толь- 
ко общимъ чувствомъ, но и въ пространствѣ; что прежде 
выстроенныя въ рядъ, онѣ становятся теперь компози- 
ціей, группою. Мукп отца даютъ центральное расчлене-
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Рис. 22. Лаокооііъ. Римъ. Ватпкаиъ.

ыіе груіігіѣ. Его двия«еніе требуетъ гірострапства п от- 
талкиваетъ сыповей въ стороны. Ему предоставлено самое 
большое мѣсто—діагопали постамента. Рядомъ съ его дви-



женіями, движепія сыновей являются только сопровожда- 
ющими аккордами. Первый, уже падающіП, и второй, еще 
не ужаленный змѣями, взяты въ сдержанномъ двия^еніи, и 
позволяютъ развить силу, во всей ея мощи, зрѣлому муж- 
скому тѣлу отца. Важно, что даже эти, болѣе спокойныя 
движенія различаются меяеду собой. Такимъ образомъ ху- 
дожественной идеей произведенія, во всей полнотѣ выска- 
зывающей тенденцію времени, является разнообразіе 
психическаго и физическаго возбужденія, разнообразіе 
аффектовъ и ихъ проявленій въ тѣлѣ. Изучаютъ строе- 
ніе мускуловъ и движеній такъ подробно, что худож- 
никъ превращ ается въ анатома, стремятся использовать 
контрапосты и контрасты движеній, вырабатываютъ ком- 
позицію группы, пока, наконецъ, само богатство не стано- 
вится смысломъ и послѣдней цѣлью всего искусства.

Новая тенденція потребовала и новыхъ средствъ выра- 
женія. Въ скульптурныхъ произведеніяхъ, передающпхъ 
трудныя движенія, сложныя выраженія лица, близкою 
опасностью стала неясность изображенія. Композиція въ 
концѣ-концовъ ее такъ и не избѣгла, въ отдѣльной же 
формѣ сама природа указала способъ борьбы съ нею. 
Форму, какъ форму, а не только какъ поверхность мы 
воспринимаемъ потому, что она самой природой полу- 
чаетъ выпуклость вѣ чередованіи нюансовъ свѣта и тѣни. 
Кажется, что стоитъ только скульптору коппровать при- 
роду, и онъ достигнетъ той же ясной моделировки, по- 
тому что свѣтъ падаетъ на скульптуру такъ же, какъ 
на всякій другой предметъ. Однако и здѣсь въ эту эпоху 
усиливаютъ выраженіе, тѣмъ болѣе, что самъ матеріалъ 
извѣстнымъ образомъ на это вліяетъ. Дѣло въ томъ, что 
бѣлый мраморъ не такъ сильно дифференцируетъ формы, 
какъ въ природѣ это дѣлаютъ краски. Отсюда такія рѣз- 
кія углубленія между прядями волосъ и губами Лаоко- 
она, рѣзкіе сгибы складокъ въ пергамскихъ скульпту- 
рахъ, отсюда же прежде всего господство горельефа, по- 
степенно вытѣснившаго барельеръ. Потому что передать 
рѣзкія различія формъ и пространство задняго плана 
способенъ только выпуклый рельефъ.
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Само собой разумѣется, что такой сиособъ перодачи 
фигуры, справедливо пазваниый живоииспымъ иотому, 
что опъ чпсто оптическій, свое паиболыиеѳ выражепіе 
паш елъ въ живописи. Развитіе въ пей шло иараллельно 
скульптурѣ. По всей вѣроятности еш,е въ иервой поло- 
випѣ 5-го вѣка, судя по росписи вазъ, Полигнотъ пы- 
тается овладѣть формально фигурой, посредствомъ точнаго 
рисунка но уже къ концу того я«е вѣка появляется 
„живописецъ тѣней“ Аполлодоръ, который повидимому 
первый понялъ вышеупомянутую проблему пластическаго 
вырая^енія. Въ суіцности, въ живописи это та же про- 
проблема, измѣненная только тѣмъ, что употребляются 
иныя средства выраженія. Пластика работаетъ исклю- 
чительно свѣтомъ и тѣнью; живопись должна наблю-. 
дать въ природѣ сочетанія свѣта и красокъ, которыя 
моделлируютъ формы тонко настроенными нюансами и 
выражаютъ разстояніе въ пространствѣ, должна попы- 
таться овладѣть этими сочетаніями красокъ. Такимъ об- 
разомъ имирессіонизмъ оказался для живописи эллини- 
стической эпохи, воспринимающей явленія какъ формы, 
необходимой формой выраженія, потому что только онъ 
стремится выразить форму не абстрактнымъ рисункомъ, 
а передачей красочнаго впечатлѣнія. Для нашей совре- 
менности, считавшей импрессіонизмъ своимъ завоеваніемъ, 
было удивительнымъ открытіемъ то, что портреты этой 
эпохи, находяш,іеся на поздне-египетскихъ муміяхъ, явля- 
ются блестящими произведеніями импрессіонистическоП 
техники широко наложенныхъ красокъ, въ совершенствѣ 
передающей жизнь, и что они неявляются единственными 
произведеніями такого характера, но что Востокъ, Помпея, 
Геркуланумъ, весь элленистическій міръ полонъ произ- 
веденіями этого стиля-представляю щ аго истинную форму 
выраженія этой эпохи. Въ Геркуланумѣ найдено чрезвы- 
чайно характерное произведеніе—фреска съ изображеніемъ 
обрядъ богослуженія Изидѣ (рис. 23). Она производитъ 
изумительно сильное и живое впечатлѣніе: на первомъ 
планѣ посрединѣ негры; свѣтъ играетъ на ихъ черной 
кожѣ; по обѣимъ сторонамъ толпа парода и свѣтъ точно

1103ДИ1ІІ АНТИЧИІЛІІ  И М И РЕ С О Ю Н И ЗМ Ь .
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въ яіпвомъ движеиіи оізаряетъ голову то тамъ, то здѣсгі; 
па заднемъ планѣ яспо выдѣлепа группа трехъ жрецовъ, 
съ обѣихъ сторопъ опредѣлеппо ограппчеппая сфппсами. 
Вглядываясь, замѣчаеіпь, что пѣтъ ни одпой нарпсован- 
пой линіп, что краски, нало^кепныя широкпми повері- 
ностями, поставлепы рядомъ отдѣльпыми, грубыми пят- 
пами, что только переднія фпгуры толпы даны какъ тѣла, 
что чѣмъ дальш е пазадъ, тѣмъ больше становятся онѣ 
темпыми пятнами, безъ всякаго намека на форму. Точпо

Рпс. 23. К^льтъ богішп Пзпды. Фреска Геркуланума.

такъ же, какъ въ этомъ рисункѣ, и въ природѣ отдѣльныя 
формы кажутся намъ пластичными потому, что свѣтъ и 
тѣнь порояідаютъ нюансы въ краскахъ, какъ это было 
сказано выше; и рядъ фигуръ въ дѣйствительности потому 
памъ кажется уходящимъ въ глубиоу пространства, что 
мы воспринимаемъ яспо только первыя фпгуры, а тѣ, 
которыя идутъ вглубь, теряютъ четкость формы. ІТластіі- 
ческое впечатлѣніе полученное отъ природы, можно, слѣ- 
довательно, точно передать, пренебрегая ясностью'дета- 
лей, какъ ото дѣлаетъ импрессіонизмъ. Структивный рп-



ІЮЗДІПЙ АНТИЧНЫЙ РКАЛИамЪ. (;Гу

впяжп^я*'°‘’‘" '‘ "  ‘' ‘''■^««‘' ‘««“"•'Ь-ЖИВОІІИСЬ впечатлѣнія, в р ^ д е б н ы е  между собою стпли.
Отановнтся понятнымъ, что пмѣсті-, съ »той снособностью 

***̂ явленія дѣПствительностн, открывается 
вободпып нуть къ безграничному реализму. Обыденность 

становится важнымъ объектомъ искусства; въ терракото- 
ыхъ фпгурахъ и маленькнхъ бронзовыхъ статуеткахъ мы 

вс^ѣ ч аем ся  съ цирульпикомъ и новаромъ, ньяной жен-
г Т п и і ’,, ™нитъ скоть на базаръ,
грубыми комнческнми масками. Мы рано слышимъ о хѵ-
дожііішахъ, пнсавпінхъ цирюльни п лавки, слышимъ
что представители другихъ взглядовъ зовутъ ихъ рина-
рографами“, пачкунамп, въ родѣ того, какъ у насъ ш р ^ -
лельное направленіе заслужило названіе „Шіт8(;вііі]ат84“

ІІоразительно, и въ то же время естественно, что грѵ-
ЫП реализмъ этнхъ изображеній живетъ на ряду съ на-

Пергамѣ. У каждаго 
кусства есть прообразъ въ жизни его времени Пока

жизнь народа согласуется съ его представленіями о возвы-
шенномъ и обыденность сама по себѣ бываетъ значительной
рождаются произведенія нодобныя Эгинетамъ,—сильныя
и возвышенныя. Эпоха мелочной жизни безсильна создать
великое, потому что изображеніе „только простого“ не
представляется ей достаточно важнымъ. Отъ своихъ во-
ждей, какъ и отъ искусства она требуетъ громкихъ фразъ
навязчивой позы, пустого паѳоса. Вмѣстѣ съ постенен-
нымъ ослабленіемъ римскаго народа повышается его при-
тязательность. Въ имнераторскую эпоху, когда должности
были только почетными титулами. лишенными реальной
власти, сдѣлано много бюстовъ и статуй, исполненныхъ
предпамѣреннаго выраженія величія и благородства. Чѣмъ
дальше, тѣмъ больше нростунаютъ реальныя черты: такъ
сохранившіеся портреты ноздняго императорскаго времени
иередають каждую черту физіологическаго вырожденія.

Ь ъ  полномъ согласіи съ этимъ, въ имнераторскую ѳпоху
вырастаютъ чисто репрезентативныя постройки, тріумфаль-
ныя арки и общественныя зданія, количество храмовъ 
превышаетъ даліе всякую нотребпость. Домъ долженъ олн-
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цетворять могущество своего хозяина; раньше въ немъ 
были только жилые покои. теперь они отступаютъ на зад- 
ній планъ передъ парадными помѣщеніями. Въ помпей- 
скомъ домѣ на улицу выходитъ атріумъ, собственно ком- 
ната для ііріема гостей, за нимъ идетъ таблипумъ—семей- 
ная комната и накопецъ, перистиль (рис. 24), окружеп- 
ный колоннами дворъ, мѣсто свпданій и іірогулокъ. ІІе-

Рис. 24г. Иерпстііль Ся!<а сіеі Ѵеиіі въ ІІомиеѣ.

ристиль украшенъ садикомъ, въ которомъ разставлены 
мраморные столы, скульптуры и гермы; колонны его бо- 
гаты по формѣ, стѣны покрыты живоппсью II орнамен- 
томъ — все это съ цѣлью достигнуть возможно болѣе 
художественнаго впечатлѣнія. Намѣреніе это особенно 
ясно въ стѣнной живописи, которая является такой 
важной частью украш енія домовъ Помпеіі и Геркула- 
нума. Въ то время, какъ собственно эллипистическое де- 
коративное убранство стѣнъ расчленяетъ и наряжаетъ



а р х и т е к т у р а .

мовврхность стішы цвѣгпыми ■ткрустаціям.,, ішстояиіимл
ныи "ЛИ же Ііолуколоннами и архитѳктур.
нымъ орнамептомъ, въ ііослѣдпія десятилѣтія Помпеи

в ?  лекорація
птъ въ полномъ контрастѣ со стѣпой. Уже благодаря

V “«“ редипѣ стѣпы, съ ея сильпо 
у лубленпымъ прострапствомъ (рис. 23) разрупіается стѣп-
піяѵ„ “■‘"Ьпа застилается тоже изображе-

архптектурныхъ формъ, м е ж д у  
оторымп какъ будто открываются просвѣты, и эта напи- 

санп.ія архитектура все больше превращается въ чистый

Х а ш е п ’і^’ исчезаетъ благодаря
т Т „ п  У ' '  безконечныя дали.
нг,нѵ анфиладѣ комнатъ, достигается
пышпый « Дому придается
Г т^пп д Дворцахъ, напримѣръ виллѣ имііе-
1‘ р дріана, лли въ большихъ римскихъ баняхъ до- 
стигадп такіш ъ способомъ пеобычайнаго впечатлѣнія про- 
странсіва. Мы находнмъ въ Ъ т о Г і і ^ 5 і 7 і 5 і 5 р і і Т 5 и ё  

шена чувства црактической присііособленности, идею 
кріітскаго дворца. Стремятся достигнуть не тектоническаго 
дѣленія, цѣлесообразнаго выраженія отдѣльнаго простран- 
ства сообразно его назначенііо, а стремятся къ тому чтобы 
унпчтожить пространство декораціей и усилить ёго вы- 
разительность соединеніемъ съ сосѣднимъ помѣщеніемъ. 
Римскій Пантеонъ свидѣтельствуетъ о томъ, что это рас- 
шцреніе цространства, цротивъ всѣхъ законовъ тектоники 
было въ это время важнѣйшимъ принципомъ архитек- 
туры (рис.^ 25). Онъ выстроенъ цѣликомъ въ расчетѣ на 
впечатлѣніе. Сравнительно цростой фасадъ составляетъ 
противоноложность широкому, круглому внутреннему помѣ-
щ енш , усиливая.еговпечатлѣніе догромаднаго. Выше го-
ворилось 0 неопредѣленности круглыхъ построекъ, нигдѣ не 
дающихъ оріентировки глазу. Но именно благодаря этому 
онѣ не мѣшаютъ глазу и кажутся болѣе свободными іі 
величественными въ своемъ пространствѣ. Поэтому не ѵди- 
вптельно, что поздне римская архитектуі>а примѣняетъ такъ 
их ь часто. Чреэвычайно иитереспо какъ въ Пантеопѣ пщ уп.

5*
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противовѣса всяісой опредѣленностн оріентировки, кото- 
рую можно получить или 00 стороны входа или, отъ алтаря: 
онъ располагаетъ вокругъ большія или маленькія ниіпи, 
одинаково устроенныя, и на одинаковомъ разстояніи другъ 
отъ друга. Но самое сильпое впечатлѣніе свободы про- 
странства даетъ куполъ, вѣнчающій зданіе. ІІлоская кровля 
и боковые своды лежатъ па стѣнахъ, ограничивая про-

Рііс. 25. ІІантеонъ. Римъ.

странство, куполъ л^е освобояадаетъ его отъ всякаго огра- 
пиченія, такъ какъ покоится, на идущпхъ вокругъ, стѣ- 
нахъ, не имѣющпхъ твердаго, окончанія п повсгоду огра- 
ниченныхъ непрерывно стремящеюся крпвою лпніей. Рас- 
членяющія его кассеты являются важнымъ элементомъ 
въ этомъ освобол«деніп. ІІнтересно наблюдать, какъ здѣсь 
громадныя техническія возможности рпмской архитектуры 
служатъ къ тому, чтобы вызвать грандіозное впечатлѣніе. 
Еще будетъ рѣчь о томъ, не является ли само стремленіе 
к ъ  величію, п требовательная утонченность я і и з н п  при-



лі*хигі':кгуі*л. (Я)

чпнон» э т и х ъ  т е х і і і і ч о с к и х ъ  Ііаіюевгініп н ъ  Р и м ѣ ,  .члс-
менты которихъ, каіп. к п ж (ітся, у;ко были выработаііы ігь 
Элладѣ.

Чѣмъ дальпіе, тѣмъ больше выступаетъ па первый 
плапъ декоратпвпое въ постройкѣ п исчезаетъ чувство 
цѣлесообраапоП красоты. Круглый храмъ Баальбека(рис. 20)

Рис. 26. Круглый храмъ въ Ваальбекѣ.

выстроенный въ 3-мъ столѣтіи послѣ Р. X., перегруженъ 
украпіеніями, не имѣющими практическаго назначенія. 
Формы всѣхъ стилей вырваны изъ своей связи. Коринѳскіе 
пилястры съ капителью нечистаго |,рисунка, обрамляютъ 
нппіи, къ іоническимъ зубцамъ на фризѣ присоединяются 
коринѳскія колонны безъ каннелюръ и коринѳскія балки 
архитрава, лежащ ія только наполовину для того, чтобы 
и здѣсь дѣйствительная опора зданія утратила ясность 
своего назначенія. Пилястры и своды служатъ рамами.



Словомъ, ]іъ здаіііи нѣтъ пи одного прочувствованнаго 
члена, все-только украіпеніе круглой стѣны, которая въ 
свою очередь перерѣзана нишами и статуями. Сама по 
себѣ нетвердая форма, становится еіце болѣе свободной бла- 
годаря идущимъ полукругами на колоннахъ карнизамъ, 
которые отходятъ отъ стѣны и растворяютъ ее своимп 
обращенными наруя«у дугами. Тотъ же принципъ одновре- 
менно разрупіаетъ и структуру утвари. Дно чаш и укра- 
шается горельефомъ, который не только затрудняетъ мытье, 
но при употребленіи чаш ъ, такъ покрывается содержи- 
мымъ въ нихъ, что чаш у въ родѣ чаш и Аѳины изъ най- 
деннаго въ Гильдесгеймѣ серебрянаго клада, можно счи- 
тать только предметомъ роскоши. Такъ же и въ простой 
посудѣ, даже въ бѣднѣйшей глиняной кружкѣ мѣсто 
раскраски, которая подъ конецъ сама была въ достаточ- 
ной мѣрѣ импрессіонистична, занимаетъ пластическое 
рельефное украшеніе. Необычайно характерно, что теперь 
такъ любятъ стекло, прозрачность котораго совершенно 
разбиваетъ огранйчивающую плоскость. Ни одинъ изъ 
этихъ сосудовъ не можетъ твердо стоять; они заостряются 
книзу, или посажены на маленькія ножки, при чемъ 
мало расчленены въ своихъ частяхъ. Классическое время 
совершенно послѣдовательно, рѣшалось оживлять обрат- 
ную сторону металлическаго полированнаго зеркала только 
гравированнымъ изображеніемъ, часто весьма тонкаго ри- 
сункаирѣзко отдѣляло круглое зеркало отъ ручки. Такимъ 
образомъ, главное впечатлѣніе производила зеркальная 
поверхность, и части строго дѣлилпсь сообразно ихъ на- 
значенію. Новымъ примѣромъ преобладанія декоративнаго 
можетъ послужить зеркало времени имперіи (рис. 27). 
Обратная сторона такъ украшена, что кажется главной. 
Рельефная головка Діониса посерединѣ ея, характерпзуетъ 
любовь къ сложнымъ двііженіямъ, которыя являются даже 
тамъ, гдѣ сюжетъ не дѣлаетъ ихъ нужными. Она проти- 
ворѣчитъ назначенію иредмета, такъ же какъ и орна- 
ментъ, который дѣлаетъ изъ ручки плетеніе. То, что 
благодаря ему ее нельзя твердо схватить, п нужно изы- 
сканно сложить пальцы, необыкновенно тппіічно для цѣль-

Г)ЛЛИНИСТИЧКСКОЕ И РИМСКОЕ ИСКУССТВО.
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ности такой культуры. Концы этого илетѳнія переходятъ
ѣіягкими липіями на самую иоверхпость зеркала и раз-
рываетъ ея контуръ зубцами, обращепными паружу, точпо
іак ъ  же, какъ была разорвапа архитектопическая (Ьорма 
круглаго храма.

Къ копцу античнаго міра смѣпіепіе достигло выспіаго 
иредѣла. Пластиче- 
ское украшеніе ста- 
новится все гуіце, 
все интенсивпѣе въ 
игрѣ свѣта п тѣни 
и подъ конецъ со- 
верпіенно разрѣпіа- 
етъ плоскость.

Пластика и живо- 
ипсь становятся обѣ 
зависимыми отъ сю- 
ж ета , с т а н о в я т с я  
драматичнѣе и сан- 
тпментальнѣе. Уже 
во второмъ вѣкѣ до 
Р. X. па алтарѣ 
Зевса въ Пергамѣ 
скульптурный фризъ 
съ и з о б р а ж е н іе м ъ  
битвы гигантовъ тя- 
нется безъ всякаго 
архитектурнаго раз- 
члененія. То же са- 
мое повышеніе вы-
разительности порождаетъ теперь тріумфальную колон- 
ну, напр. колонну Траяна, скульптурный свитокъ ко- 
торой длинной лентой обвивается вокругъ нея, да- 
вая безконечное множество историческихъ изображеній, 
изъ которыхъ ни одно не отдѣлено отъ другого. Или, 
если хотятъ воскресить давно минувшія времена, ко- 
пируютъ не только Фидія и Праксителя, но стремятся 
подражать выразительной интимности архаическихъ про-

Рис. 27. Зеркало изъ Боскореале.



изведеній, совсѣмъ такъ же, какъ ішзарейцы въ началѣ 
19-го столѣтія, копировали средніе вѣка. Хотйтъ импо* 
ц,ііровать и пренебрегаютъ при этомъ, точнымъ изуче- 
ніемъ^^тѣла, добросовѣстная передача котор^л  кажется 
т^еперь ненужной. Вторгающіеся германскТе народы и 
молодыя христіанскія общины находятъ въ искусствѣ и 
лшзни разложеніе, которое побѣждается только работой 
многихъ столѣтій.

^ 2  ЭЛ ЛИ НИС ТИЧ ЕСК ОЕ  И РИМСКОЕ ИСКУССТВО.



ГЛАВА ПЯТАЯ. 

Древне-христіанское искусство.
ІІослѣднія столѣтія античной культуры обозначаютъ 

собою въ то же время нервую эпоху христіанства. Еще 
до сихъ поръ не искоренилось мнѣніе, что при возникно- 
веніи христіанства рождается совершенно новый, такъ 
называемый древне-христіанскій стиль. Замѣтимъ однако, 
что новое міровоззрѣніе конечно можетъ принести искус- 
ству новые матеріалы, но не въ состояніи разомъ создать 
новую культуру, новые вкусы. Да и сами новые сюжеты 
возникаютъ сравнительно поздно. Первыя христіанскія 
общины, окрѣпшія въ іудейски - эллинистическихъ и 
римско-эллинистическимъ традиціяхъ, лишь постепенно 
выразили свою религію настолько отчетливо, чтобы найти 
новыя идеи для формы. Поэтому древнѣйшимъ про- 
явленіемъ христіанскаго духа въ искусствѣ являются 
символы, напримѣръ, такъ называемая монограмма Христа; 
христіанскія идеи были недостаточно ясны сами по себѣ, 
чтобы выразиться въ образахъ. Уже давно замѣчено, что 
въ древне-христіанскихъ катакомбахъ и церквахъ, въ 
стѣнной живописи и мозаикѣ, встрѣчаются тѣ же соби- 
рающіе виноградъ геніи и импрессіонистическіе портреты, 
какъ въ . Помпеѣ; становится все очевиднѣе, что къ 
древне-христіанскому искусству могутъ примѣшиваться 
изображенія, порожденныя даже языческимъ настрое- 
ніемъ, напримѣръ нагія наяды и божества, при чемъ, 
даже въ болѣе позднее время, христіанское искусство не 
считаетъ ихъ неприличными и не уничтожаетъ. Памъ, 
современнымъ людямъ, съ точки зрѣнія историческаго



развптія, полнѣйшимъ абсурдомъ представляется мнѣніо, 
что христіанство могло создать свое искусство изъ ничего.

Если мы пришли къ такому результату, то самымъ 
главнымъ вопросомъ является вопросъ о культурной средѣ, 
въ которой совершился этотъ переходъ. Выше было уста- 
новлено, что поздне-античное искусство ни въ какомъ 
случаѣ не есть только римское, что оно гораздо болѣе 
чивтымъ и сильнымъ сохранялось въ другихъ мѣстахъ, 
въ особенности въ старыхъ культурныхъ центрахъ элли- 
низма, Антіохіи съ сосѣдней Сиріей, въ Александріи съ 
Египтомъ.

Долгое время считали очевиднымъ, что мѣстомъ про- 
исхожденія христіанскаго искусства былъ Римъ. Вѣдь 
это была столица католической церкви и политическій 
центръ послѣднихъ столѣтій античнаго міра. 0  томъ, былъ 
ли Римъ единственнымъ центромъ искусства ничего не 
знали, потому что области внѣ его были еле изслѣдованы. 
Отсюда такой взглядъ явился самъ собою. Въ концѣ-кон- 
цовъ убѣдились, что столицей христіанской церкви Римъ 
сдѣлался въ сравнительное позднее время. Первой метро- 
поліей христіанства была Византія, обраш.енная въ сто- 
лицу римской имперіи въ началѣ 4-го вѣка Константи- 
номъ, тѣмъ самымъ государемъ, который сдѣлалъ хри- 
стіанство государственной религіей. Но мы не должны 
искать начала христіанскаго искусства въ Византіи. Только 
въ настояш,ее время выяснилось, что въ такомъ учрежде- 
ніи, какъ католическая церковь, въ основѣ всего позднѣй- 
шаго развитія лежатъ тѣ формы искусства, которыя она 
восприняла до того времени когда стала церковью, и ко- 
торыя развивались вмѣстѣ съ нею тѣмъ же путемъ, отъ 
ученія къ церкви. Нужно изучить самое раннее развитіе 
христіанства если желаешь понять происхожденіе хри- 
стіанскаго искусства, выросшаго вмѣстѣ съ нимъ. Оты- 
скалъ и доказалъ, что развитіе началось на Востокѣ, тамъ, 
гдѣ всего живѣе были эллинистическія традиціи, главнымъ 
образомъ Стрыйговскій.

Родиной христіанства была эллинпстическая Іудея. 
Отсюда оно распространяется концентрически. Наиболѣе
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іпіачительныя общиііы Дѣяиій Аііостольскихъ лежатъ еіце 
въ Малой Лзіи, Сіода раію ііримыкаетъ Егииетъ, гдѣ осно- 
вываются первые монастыри, затѣмъ повая религія про- 
никаетъ п на западъ. Этпмъ еще пе сказапо, что въ Рпмѣ 
опа восприняла въ себя новые элемепты, по многое опа 
іірііносила готовымъ, п въ мѣстахъ, куда эллпнпстиче- 
ское вліяніе проходило торговыми дорогами прямо съ 
Востока, была такою же ранней какъ и въ Римѣ; какъ сви- 
дѣтельствуетъ легенда о Лазарѣ, въ Массиліи, современ- 
номъ Марселѣ. Римъ 
еще не былъ руководя- 
щимъ въ церковномъ 
отношеніи, когда на 
Востокѣ существовало 
уже почтп организован- 
ное хрпстіанство. Про- 
х о д я т ъ  ц ѣ л ы е  в ѣ к а , 
прежде чѣмъ церковь 
распадается на запад- 
ную п восточную (гре- 
ческую) вѣтви, и за- 
падная, провозглашая 
католическую религію, 
относитъ родину хри- 
стіанства къ еретиче- 
скимъ странамъ.

Неуловимость перехода отъ поздне - эллинистическаго 
пскусства къ христіанскому ясно характеризуетъ изобра- 
женіе Исаака на пиксидѣ слоновой кости въ Берлинскомъ 
музеѣ (рис. 28). Она по всей вѣроятности принадлежрітъ 
4-му вѣку до Р. X. и возможно, что происходитъ изъ 
Александріи. Дѣйствительно поразительно видѣть, на- 
сколько чище сохранились здѣсь эллинистическія тради- 
ціи, чѣмъ въ Римѣ. Полоса орнамента по верхнему краю— 
классически - дорическаго стиля, а въ ф игураіъ  живы 
еще художественныя формы, которыя въ Италіи уже давно 
стали только пустыми фразами, или пропали совсѣмъ.

Возьмемъ Авраама. Поза его создана З-м^ вѣкомъ до

Рпс. 28. Пиксида изъ сліоновой кости. 
Берлипъ.



I*. X. Одна нога поставлена твердо, другая (8ріеІЬеіп) 
легко подогнута, бока изогпутіі п въ то время, какъ двп- 
женіе рукъ направлено влѣво, голова повернута вправо, 
гдѣ изъ облаковъ простирается десница Бога. Чисто элли- 
нистично здѣсь то, что контрасты дѣлаютъ движеніе 
каждаго члена болѣе выразительнымъ, что одежда при- 
легая къ тѣлу, обрисовываетъ члены. Стоитъ только вспом- 
нить извѣстную статую Софокла и сейчасъ станетъ яснымъ, 
что христіанство пользуется здѣсь формами выраженія, 
которыя созданы Элладой и переработаны эллинизмомъ 
въ обще-употребительные типы. И вообще, античныя ста- 
туи философовъ часто служили прототипами для хри- 
стіанскихъ святыхъ; Христосъ того времени изображает- 
ся юнымъ безбородымъ богомъ, такимъ, какимъ его соз- 
далъ греческій образъ Аполлона. Точно такъ же, въ цер- 
ковной—утварй, наіірймѣръ, глиняной лампѣ, во фре- 
скахъ катакомбъ, и пластикѣ саркофаговъ отъ крайняго 
Востока вплоть до Галліи сохраняются античныя формы.

Несомнѣнно, что на Востокѣ зародились не только под- 
вижные типы свободныхъ искусствъ, но и планы цер- 
ковной архитектуры. Древне-христіанское искусство обла- 
даетъ двумя, почти противоположными формами плана— 
центральной и продольной. Въ сущности, давно уже 
знали, что центральнь’я постройки идутъ съ Востока, 
только за родину ихъ принимали Византію, когда въ дѣй- 
ствительности этотъ городъ заимствовалъ ее по всѣмъ 
вѣроятіямъ изъ Малой Азіи. Здѣсь онъ былъ національ- 
нымъ, въ томъ типичномъ помѣщеніи купола на много- 
гранномъ основаніи плана, которое мы видимъ въ бывшемъ 
храмѣ Святой Софіи, теперешней мечети. Очень важно 
уже то, что строителями ея въ 6-мъ столѣтіи были Ан- 
теміосъ изъ Траллеса и Ісидоръ изъ Милета, то-есть мало- 
азіатскіе архитекторы. Куполъ Св. Софіп (рис. 29) такъ ве- 
личественъ потому, что архптектурный организмъ, который 
онъ собой охватываетъ гораздо богаче чѣмъ, напримѣръ, 
въ Пантеонѣ. Тамъ куполъ всѣмъ своимъ круглымъ краемъ 
покоился на нижнихъ стѣнахъ зданія, проломленныхъ 
нишами. Такимъ образомъ пространство было все-такп
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ограппчепо отъ того мѣста, і'дѣ пачппался куполъ, до 
землп. Въ Святой же Софіп тяжесть купола прежде всего 
ложптся па ііаруса (реікІепііГн), которые заостряіотся кпизу 
треугольнпкомъ п передаютъ тягкесть четыремъ мощпымь 
столбамъ, стоящимъ по угламъ квадрата. Слѣдователыіо 
пизъ здапія ограпичепъ только въ четырехъ углахъ и 
своды, которые протягиваются отъ столбовъ, служатъ

Рис. 29. Св. Софія.

переходомъ къ вѣпчающей громадѣ купола; но между 
угловыми столбами пространство свободно и допускаетъ 
цѣлый рядъ боковыхъ кораблей, нишъ, галлерей, высту- 
повъ, которые необыкновепно живо дѣйствуютъ своими 
колоннадами.

Наряду съ принпипомъ расширенія пространства, при- 
сущ имъ поздней античности, проявляется. съ другой сто- 
роны, снова наклонность къ ограпиченію пространства. 
Благодаря тому, что помѣщеніе не вполнѣ квадратно, но
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четыре столба обраауютъ въ немъ квадратъ, пространство 
пріобрѣтаетъ опорныя точки для своего ограниченія. Еще 
тѣснѣе ограниченіе идетъ по двумъ сторонамъ этого ква- 
драта, благодаря тому, что ряды колоннъ связываютъ 
столбы и отрѣзываютъ, своего рода продольный, корабль 
отъ входа до трехъ апсидъ. Въ этомъ заключается но- 
вая плодотворная идея христіанскаго исскуства.

Іасто случается^ что высшее выраженія принципа од- 
пого стиля уже таитъ въ себѣ п ^ в ы е  симптомы новаго, 
точно такъ же, какъ слишкомъ быстро вертящ аяся спица въ 
колесѣ, кажется памъ остановившейся. Такъ и здѣсь, въ 
поздне-античномъ центральномъ зданіи предчувствуется 
продольная постройка. Это является необходпмымъ Ітѣд- 
ствіемъ непрерывнаго развитія, и параллельный этому 
примѣръ мы еще узнаемъ въ орнаментикѣ этого времени.

Развитіе тяпа зданія съ ограниченнымъ пространствомъ 
собственно и составляетъ новый творческій путь ранне- 
христіанскаго искусства. Выдѣленіе длиннаго корабля въ 

в. Оофіи уже указываетъ первый ш агъ въ этомъ на- 
правленш; оно находитъ себѣ полное выраженіе въ ба- 
зиликѣ. Именно базилика, многочисленные примѣры ко- 
торой, въ з^рактерныхъ формахъ, сохранплпсь въ Италіи,
считалась созданіемъ западно-европейскагоискусстваина-
чало ея продолжали искать въ Италіп даже тогда, когда уже 
давно было признано значеніе Востока для христіанскаго 
искусства. Отказавшись отъ стараго мнѣнія, что она про- 
изошла изъ римской базилики, торговой или судебной 
залы, ея планъ старались вывестп изъ зданія римскаго 
дома, гдѣ сначала собирались христіанскія общпны. Но п 
здѣсь нужно перенести центръ тяжестп, если и не въ 
силу прямо противоположныхъ доказательствъ, которыя 
находятся только съ трудомъ для такихъ гипотетиче- 
скихъ построеній. Мы по крайней мѣрѣ въ состояніи 
найти- одинъ побочный аргументъ. А именно, невоз- 
можно думать, что мѣсто для алтаря въ хрпстіанской цер- 
кви опредѣлилъ, какъ это указывалп, столъ римскаго 
дома. Онъ стоялъ иеподвижпо, вмѣстѣ съ тѣмъ, недавно 
бьтло доказано, что христіанская церковь въ свою раннюю



ііору не имѣла нѳііодвііжиаго алтаря. Убѣдіітельнѣе всего 
протнвъ римскаго происхожденія базилики говоритъ тотъ 
факгь, что основноП типъ ея доказанъ для Востока въ 
очень раннее время и въ гораздо большемъ разнообразіі: 
варіантовъ, чѣмъ ихъ знаотъ заііадъ, такъ что эллини- 
стическое происхожденіе и для этого типа твердо уста- 
навливается. Дала ли основной типъ эллинистически-іу- 
дейская синагога, объ этомъ говорить мы не будемъ, но это 
ііредставляется возмол«нымъ, въ силу связи между іудей- 
ствомъ II христіанствомъ, которая сохранилась на долгое 
время. Во всякомъ случаѣ Римъ сдѣлалъ базилику, еслп 
даже она и была созданіемъ Востока, типомъ привив- 
іпимся во всѣхъ странахъ Запада; она стала той основной 
формой для христіанскаго храма, дальнѣйшее развитіе 
которой еіце и теперь служитъ тѣмъ же цѣлямъ.

Въ противоположность центральной постройкѣ, базили- 
ка рядами колоннъ даетъ взгляду входяіцаго твердое на- 
правленіе, а нишей алтаря опредѣленную цѣль. Взятое 
абсолютно, мнѣніе—что центральная постройка олицетво- 
ряетъ покой, а продольная—движеніе, неправильно, впе- 
чатлѣніе почти обратное. Для центральной постройки 
середпна ея подъ куполомъ могла бы служить мѣстомъ по- 
коя, если бы куполъ являлся главной частью зданія. Если 
же, какъ въ Св. Софіи, въ Св. Виталіи въ Равеннѣ и другихъ 
христіанскихъ центральныхъ постройкахъ, алтарь стоитъ 
въ большой стѣнной нишѣ, противъ входа, тогда вообра- 
жаемый пунктъ средоточія не совпадаетъ съ дѣйстви- 
тельно существующимъ въ пространствѣ, получается дис- 
сонансъ, очень характерный, для потерявіпаго чувство 
цѣлесообразности поздне-античнаго стиля. Въ базиликѣ, 
наоборотъ, всѣ линіи постройки ведутъ только къ алтарю 
приводя туда и глазъ и мысль.

Цѣль II форма здѣсь находятся въ созвучіи. Взять на- 
примѣръ базилику Св. ІІавла, внѣ Рима, постройку 4-го 
вѣка (рис. 30). Вся она имѣетъ одно направленіе, ведущее 
къ ниш ѣ алтаря, апсидѣ. Входящаго въ нее, послѣ того 
какъ онъ миновалъ огромный дворъ передъ постройкой, на- 
ііравляютъ туда же выстраивающіяся непрерывной цѣ-
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пью колонны, горнзонтальныя лиыіи расчлененій стѣны, 
балки плоскаго нотолка, шахматы мозаичнаго пола. Бо- 
ковые корабли, по два съ каждой стороны, образованные 
стЬной и рядами колоннъ, повторяюп> то же направле-

Рлг. ЯО. Ва;яі.'іика Н. Раоіо йіогі 1е іт іга . Р і і м ь .

ніе. Тамъ, куда ведутъ всѣ эти линіи, алтарь охваченъ 
апсидою, которая въ данномъ случаѣ является самою со- 
вершенною формою.

Она вбираетъ въ себя линіи рядовъ колоннъ, круглый 
сводъ, замыкаетъ подъ собою маленькое пространство. Та- 
кимъ образомъ не только каж дая часть постройки, но п 
каждая отдѣльная форма выведена изъ своего назначе- 
нія. Потолокъ со своими стропилами раскрываетъ передъ 
глазами конструкцію зданія, такъ же твердо выражено 
то, что колонны несутъ тяжесть. Многія пзъ нихъ, просто 
взяты изъ античныхъ зданій; по формѣ всѣ онѣ принад- 
лежатъ эллинистически - римскому искусству, только го- 
раздо болѣе спокойны. Чѣмъ рѣзче пластическія укра-
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шенія, развивая аитпчныя тепдеиціи, вырая«али коитрастъ 
свѣта и тѣии, тѣмъ сильиѣѳ должеиъ былъ контуръ 
выдѣляться отъ фоиа. Мягкая моделлировка обраща- 
ется въ рѣзко очерчеииыя формы, и такая манера не- 
изб'Ькно ириближается къ лииейпому, плоскостпому ри- 
суику. Возьмемъ капптель 6-го вѣка, ироисходящую изъ 
Равепны, древняго очага хрпстіанства въ Италіи (рис. 31). 
Какь ни рѣзка иротивоположность свѣта и тѣни, орна- 
мента п фона, все-таки эта иротивоположность служитъ 
липіь тому, чтобы оттѣнить контуры орнамента, который 
самъ по себѣ совсѣмъ плоскій. Такимъ образомъ онъ под- 
чиненъ формѣ капители, которую обрисовываетъ. Потому 
что эта капитель, дѣйствительно несетъ, а уже не стре- 
мится во всѣ стороны, какъ коринѳская или римскія ея 
подражапія съ ихъ спутанными украшеніями. Орнаментъ 
крѣпко прилегаетъ къ фону, къ ясно и просто сформп- 
рованному тѣлу капители и, если можетъ показаться, что 
рѣзкая противоположность свѣта и тѣни можетъ нару-
шпть ея тектоническій харак- 
теръ, то съ другой стороны, рѣз- 
кое очертаніе ио краямъ, силь- 
но держитъ внутренній рису- 
нокъ. Вмѣстѣ съ тѣмъ, своими 
идущими внизъ линіями, оно 
показываетъ тяжесть несущихъ 
колоннъ. Даже сама тяжесть рас- 
членена съ тонкимъ разсчетомъ.
Конецъ свода, несущаго верхъ 
стѣны, не соирикасается непо- 
средственно съ каиителью. Здѣсь 
поставлено промежуточное зве- 
но, скошенный книзу кубъ кото- 
рый сводитъ его къ капители
въ томъ мѣстѣ, гдѣ сильнѣе выражена ея опора, то-есть 
тамъ, гдѣ она примыкаетъ къ колоннѣ.

Несущая стѣна такъ же прочна, какъ и несущая ко- 
лонна. 0  плоскомъ коврѣ мозаикъ рѣчь еще впереди. 
Распредѣленіе свѣта обусловлено слѣдующимъ образомъ.

6

Рис. 31 Равенна 8. Ѵі1;а1е 
кашітель.
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■ Т “ "’ только на внѣшней стѣнѣ бо-
тоѵгѵ чтп верхней стѣнѣ длнннаго корабля, по-
б л а ^ а п я  Г  колоннами было невозможно
рГ  ппГ п .  ь-ото-
Р У ^ Г т ъ  Г п ?  ‘«^^енькіе, не раз-
ІІоэтомѵ пп лишаютъ ее прочностп,
равномѣоньтй пространству разлпвается спокойныП
п р о м к іТ іь  ! і«  «вѣтъ
отт длиннаго корабля. Многія ба
вилики, сохрапившіяся въ |.авенпѣ ігь  р п м ск о Г гр у ^ -
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Рііс. 32. Равениа Н. АроЛіпаге іп С'іа.ч,>.е.

іш , отличаются тѣмъ ЧТО ст^Ктт«

бита окнами. Въ ост’альномъ же тппГ^^тотъ
имѣемъ полное право, для характеристпкп всѣхъ ’чпр»'™ 
христіанскихъ базпликъ т ^т і „ш*, !! Древне-
базилики св. А пполинарі; во флотѣ (рпс
тотъ структивный хапактрпт, гѵ ,гг* передаетъ
тектурнаго организма который
его цѣлесообѴзности. " л С о л 2 “ " Г о
должна быть связанноп вовсе не
рядомъ съ пей, представляя 'с Т б Т й 'н е з а в ™  
архитектурнаго выраженія Ппа » незавпсимую часть



вается етрогоЛ лиіііей. Въ самой деіжші, гармопія между 
вііЬшней и вііутреппей ііостройкой является такой л^е со- 
вершенпой. Нѣтъпи едипаго пеобходимаго члена постройки, 
который не былъ бы видепъ спарулиг, пи одпого расчлепе- 
нія, которое бы не было обосновано во внутренпемъ устрой- 
ствѣ. Средпій, оба боковые корабли и апсида, здѣсь одипа- 
ковоясны по своей структурѣ п положенііо. Ряды колоннъ 
внутри песуть гораздо сильнѣе, чѣмъ въ поздне-римскихъ 
иостройкахъ, онѣ потеряли все декоративное и сдѣлались 
несущими членами. Точно такъ же и сама стѣна не за- 
крыта декоративными частями, но ясно говоритъ своею 
вытекающей изъ необходимости формою. Стѣны расчле- 
нены уже не выдвинутыми колоннами, какъ на аркѣ Тита, 
а плоскііми выступами въ видѣ арокъ. Ихъ тонкій слой 
облегаетъ стѣну, точно нѣжной коя^ей; оживляя ее, онъ такъ 
мало выступаетъ передъ нею, что не только не умень- 
шаетъ, а даже увеличиваетъ силу стѣнной плоскости, ко- 
торая служитъ для ограниченія пространства.

Если на первый взглядъ, чередованіе частей постройки 
могло показаться лишеннымъ связи, и мало уравновѣшан- 
нымъ, то теперь ясно, насколько оно совершенно съ худо- 
жественной точки зрѣнія. Каждая часть зданія снабжается 
жизнью съ опредѣленнымъ назначеніемъ, колокольня 
стремится вверхъ, базилика замкнута въ своемъ простран- 
ствѣ. Въ цѣломъ же зданіе является логическимъ орга- 
низмомъ, структура котораго въ каждой своей части 
обоснована опредѣленной цѣлью.

Такимъ образомъ древне-христіанская эпоха возродила 
цѣлесообразные, ясные архитектурные планы послѣ того, 
какъ втеченіе цѣлыхъ столѣтій, украшеніе губило форму' 
возродила постройки полныя цѣлесообразности, какъ въ 
планѣ цѣлаго, такъ и въ отдѣльныхъ частяхъ. Снова 
создаются планы такого же совершенно яснаго архи- 
тектурнаго стиля, какимъ былъ дорическій. И если даже, 
на первыхъ порахъ, античная центральная постройка 
оспариваетъ господство базилики, то все же, благодаря яс- 
ности ея плана, послѣдней принадлежитъ будущность.Исхо- 
дя оіъ  н ^я, романскій архитектурный стиль въ Германш
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выполнилъ всѣ архитектоническія требованія. Ж ивопись 
и пластика двигаются медленнѣе по этому новому пути.

Выше говорилось, что приісладныя искусства, прежде 
всего художественная промышленность, за нею архи- 
тектура, обыкновенно раныпе воплощаютъ культурныя
завоеванія въ художественныя формы, чѣмъ такъ назы- 
ваемое „высокое искусство“, потому что они стоятъ въ тѣс- 
ной связи съ обыденной жизныо. Ж ивопись и свободная 
пластика этого времени по суш.еству еще близки греко- 
римской древности. Пиксида Берлинскаго музея не мно- 
гимъ древнѣе св. Виталія, головы же въ родѣ головы 
Юстиніана на византійской мозаикѣ, изображающей освя-

щеніе храма (рис. 33) полны антич- 
наго духа. Характернымъ является
неуменьшающійся интересъ къ порт- 
рету. Но и самъ стиль—все тотъ же 
импрессіонистическій стиль поздне- 
античной живописи. Ему принадле- 
житъ эта мозаика такъ же, какъ и 
всѣ древне-христіанскія мозаики, гру- 
бо набросанныя фрески катакомбъ, или

РавенвІ‘"св“ виталія миніатюры лицевыхъ рукописеП. Въ
голова Юстиніана. нихъ нѣтъ очертаній, только свѣтъ и

тѣнь зыражаютъ форму. Взглянувъ на 
мозаику мы замѣчаемъ, что носъ, подбородокъ и щеки не 
обрисованы контуромъ, а моделлированы свѣтомъ и тѣнью. 
Особенно характерна передача выемки между ртомъ п 
подбородкомъ. Вообще кажется, что мозаичная техника 
только и могла произойти въ импрессіонистическую 
эпоху, потому что своими соединеніями цвѣтныхъ ка- 
мешковъ она могла только грубо рисовать ліш іи, но 
тѣмъ лучше передавала красочныя пятна. Во всякомъ 
случаѣ, древнѣйш ія изъ сохранившихся намъ мозаикъ 
ііринадлеяйатъ позднему эллинскому времени. Портретъ 
Юстиніана въ отдѣльныхъ чертахъ указываегь въ то же 
время прибли5кеніе новаго стиля. Строгій епГасе лица, 
который характерпзуетъ этотъ портретъ, типичный и для 
остальныхъ мозаикъ этого времени, знаменѵетъ ш агъ
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отъ античнаго иути к'ь линеПному ріісунку. Само выраже- 
ніе формъ тоже уже не чисто иміірессіонистическаго 
характера. Очертанія лица и вѣкъ такъ силыіы, что ихъ 
нельзя болѣе считать нарисованішми тѣнями, онѣ гово- 
_̂2;Ятъ уж е 0 ііервыхъ поіш ткахъ іцітеПнаго рисунка. і^сс 
это обозначаетъ подчпііешёікшюииси сгЕнатгтш Ш сости, 
которая требуетъ, какъ закономѣрнаго выраженія, ри- 
сунка. Уходя отъ эллинской античности, отдѣлявпіей 
украпіеніе отъ его естествепныхъ условій, живопись при- 
ближается къ архитехтоническому стиліо базиликъ.

Восточпо-римское государство въ теченіе столѣтій раз- 
виваетъ эту контуровую манеру рисованія, такъ называе- 
мый впзантійскій стиль, который послѣ разнообразныхъ 
измѣненій погпбаетъ въ тотъ моментъ, когда турки унич- 
тожаютъ восточно-римскую имперію и ея культуру (1453). 
1‘аннія восточно-римскія мозаики находятся въ Италіи, 
въ нпхъ на одинъ моментъ встрѣчаются древній міръ съ 
среднпмп вѣками. Византія, занявпіи мѣсто Рима, какъ 
новая столица римской Имиеріи, приняла художественное 
наслѣдіе античности п сюжеты, слоя^епные древнимъ 
христіанствомъ. Она обратила ихъ въ схемы, которыя все 
болѣе застывали, по мѣрѣ того, какъ падали ея силы. 
Между тѣмъ въ западной Европѣ выдвинулись народы, 
для которыхъ средніе вѣка, стали классическимъ періо- 
домъ пхъ пскусства, потому что они въ то время, какъ на 
Востокѣ постепепно высыхалъ стволъ античнаго искусства, 
бросплп повыя сѣмена и дали созрѣть новымъ плодамъ.
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ГЛАВА ІІІЕСТАЯ.

Раннее средневѣковье въ Германіи и 
романскій стиль.

Вначалѣ, германское искусство развиваются повсюду на 
почвѣ античной культуры. Югъ Россіи, Испанія и Галлія 
были колопизованы еш,е съ эллинскаго времени, вся об- 
ласть Рейна со времепи Цезаря была, мол?етъ быть, глав- 
нымъ пунктомъ римскаго провинціальнаго искусства, даже 
Венгрія, бывпіая сборнымъ пунктомъ всѣхъ племенъ во 
время переселенія народовъ, не могла избѣгнуть рпмскаго 
вліянія. Такимъ образомъ германцы сталкивались всюду, 
ід ѣ  останавливались или поселялись, съ искусствомъ, 
хотя и не вполнѣ класическимъ, но такимъ, которое, 
какъ  ̂провинціальное искусство, стояло подъ античнымъ 
вліяніемъ; богатство формъ античности не могло пройти 
для нихъ безслѣдно. Такъ напримѣръ, гробница, воздвиг- 
нутая остготами ихъ королю Теодорику въ Равеннѣ, 
несмотря на нѣкоторыя германскія черты, по существу 
памятникъ поздне-античнаго искусства. Переселеніе наро- 
довъ нарушаетъ развитіе такъ же мало, какъ и возникно- 
веніе христіанства; настолько мало, что пскусство времени 
переселенія народовъ надо разсматривать только какъ 
связущ ій членъ, сохранпвшій вплоть до самаго германскаго 
средневѣковья поздне-римскіе элементы.

Этотъ стиль, создавшійся изъ поздне-антпчныхъ эле- 
ментовъ, который называютъ просто стилемъ переселенія 
народовъ, развивался дальше, вплоть до временп каролин- 
говъ. Всюду, гдѣ въ эти столѣтія задерживалнсь герман- 
скіе пароды, въ ихъ могилахъ иаходятся остаткн укра-



шеніП, въ особеиііости пряжки и фибулы, исиеіцренпыя 
золотыми ячейками, въ которыхъ заключены краспые ип- 
діПскіе альмандины. .Золотыя ребра окруліаютъ блескомъ 
темно-красный камень, ячейка тѣснится около ячейки съ 
такой красочностью и великолѣпіемъ, что дал«е небога* 
тый человѣкъ, которому благородный матеріалъ былъ 
слпшкомъ дорогъ, не могъ обойтись безъ такого укра- 
шенія II ааключалъ вь бропзу красное стекло. Это 
является одпимь изъ любоііытныхъ доказательствъ одна- 
жды высказаннаго поло^кенія, ^іто въ д])евности бронзу не 
покрывали патиной, а употребляли въ ея блестящей, есте- 
ственной окраскѣ. Элемептарііая техника заставляла счи- 
тать такія украіпенія проявленіемъ варварскаго вкуса, пока 
1 пгль не установплъ ступеней развитія его изъ элемен- 
товъ античнаго стпля. Этотъ плоскій колористическій стиль 
развплся постепенно изъ пластичной, сильной формы, а 
чередованіе въ немъ свѣтлаго золота и темно-краснаго кам- 
пя стоитъ въ близкомъ родствѣ съ рѣзкимъ чередова- 
піемъ свѣта и тѣни въ равеннской каііители. Возможно, 
что эта техника, такъ называемое „ѵеггоіегіе“ „стеколь- 
ное мастерство“, идетъ съ Востока и вполнѣ достовѣрно, 
что она воспрннята и развита дальше Византіей; по всѣмъ 
вѣроятіямъ германскіе народы взяли ее оттуда. Слѣды ея 
паходятся въ южной Руси, Венгріи,Германіи, въ Равеннѣ 
у остготовъ; и въ Испаніи у вестготовъ. Техника стано- 
вится все тоньпіе, все нѣжнѣе ткань ячеекъ, все изящнѣе 
узоръ. Въ Парижѣ хранится мечъ меровинга Хильдериха, 
ручка котораго сработана такъ тонко, что ее можно при- * 
нять за византійскій оригиналъ; до самаго каролинг- 
скаго времени работаютъ въ этой техникѣ.

Украшеніемъ болѣе чистаго германскаго стиля, который 
кажется даже совершенно свободнымъ отъ византійскаго 
вліянія, является встрѣчающееся главнымъ образомь въ 
южной Германіи плетеніе (рис. 34). Оно застилаетъ пряжки 
II фибулы плетеными лентами, тѣлами животныхъ, изо- 
гнутыхъ въ видѣ змѣй,спутанпыми гирляндами лозы.Здѣсь 
рѣдко примѣняется техника ѵеггоиегіе, своими крупными 
ячейками опа иодходитъ только къ крупнымъ узорамъ;
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8 8 РОМАНСКІИ с т и л ь .

въ болыдиііствѣ случаевъ употребляется болѣе подвиж- 
пая выкладка 'различными металлами, въ которой, вмѣсто 
золота II альмандиііа, сопоставляются по коіітрасту, свѣтлый 
и темпый металлъ. ІІо изслѣдованію Ригля и этотъ стиль 
происходитъ отъ поздней античности, а потому родствененъ 
западно-римскому искусству. Но опъ также рѣзко отли- 
чается отъ стиля ѵеітоііегіе. Повидимому его вырабатываютъ 
изолировапные алемапны, но онъ не ограничивается въ сво- 
емъ распространеніи родиной. Близко родственны ему лан- 
гобардскія ленточпыя плетенія ранняго средневѣковья въ 
сѣверной Италіи. Въ Ирландіи онъ 
породилъ самыя богатыя произве- 
денія, на которыхъ линіи пере- 
плетены самымъ тонкимъ обра- 
зомъ и фантастическія фигуры

Рііс. 34. Серѳбряная застежка изъ але- 
маннской гробницы.

Рис. 35. Чаша герцога Тас- 
силы въ Кремсмюнстерѣ.

даны въизумительныхъизгибахъ.Онъ сталъ національнымъ 
стилемъ страны не только въ мелкой пластикѣ, но и въ 
книжныхъ миніатюрахъ. Отсюда онъ перешелъ въ Норвегію, 
и въ Скандинавіи сохранился до поздняго средневѣковья. 
ВъГерманіи онъ погибаетъ въ эпоху каролпнговъ.Ещ ечапіа, 
подаренная герцогомъ Тассилло, современникомъ Карла Ве- 
ликаго монастырю Кремсмюнстера въ 780 году, пспещрена 
этимъ сложнымъ орнаментомъ и фпгурами трактованными 
орнаментально (рис. 35). Но въ то же время находятся также 
фибулы изъ разноцвѣтнаго металла копирующія рисунокъ 
ѵеггоиегіе, въ нихъ проникаетъ одновременно и змѣиный 
узоръ алеманнскаго типа. Весьма возмоя^но, что смѣшеніе 
обоихъ стилей совершается уже въ каролингскую эпоху,



какъ слѣдствіе культурииго развитія іфѳмеии КарлаІ^ели- 
каго. ІІотому что Карлъ соедииилъ въ одио великое го- 
сударство страиы лелшиЦя ио обоимъ берегамъ Рейиа и 
иереработалъ тѣмъ самымъ поздиее античное и гермаи- 
ское искусство, которыя до этого времеии развивались 
у себя иа родинѣ самостоятельно, въ элемеиты одного 
художественнаго стиля, такъ называемаго каролингскаго 
возрожденія.

Конечно, названіе это слѣдуетъ теперь понимать не такъ 
какъ прежде, когда оно толковалось на основаніи лите- 
ратурныхъ источниковъ; будто здѣсь какъ въ 15 столѣтіи 
въ Италіи, дѣло шло о возрожденіи античнаго искусства. 
Власть отдѣльнаго человѣка, даже такой личности, какъ 
Карлъ Великій, можно переоцѣнить, если не принять во 
випманіе, что и онъ зависѣлъ отъ культуры, въ котор ой вы- 
росъ. Скорѣе нужно признать, что античная традиція, 
пыенно въ государствѣ франковъ, до сихъ поръ была еще 
не порвана, что ее не остановило даже переселеніе народовъ. 
Въ эту страну античная культура изливалась тысячами по- 
токовъ въ теченіе столѣтій. Еще въ эпоху Карла, по 
всѣмъ вѣроятіямъ черезъ Марсель, она получаетъ постоян- 
но новыя впечатлѣнія изъ эллинистически-христіанскаго 
міра, главнымъ образомъ изъ Сиріи, въ которыхъ сохра- 
нялись еще живыми старыя традиціи. Когда почти че- 
резъ столѣтіе послѣ Карла, норманны осаждаютъ Парижъ, 
они сражаются тѣми военными мапіинами, которыми 
римляне завладѣли Галліей и духовное лицо, описы- 
вающее эту осаду, употребляетъ для нихъ такія же названія, 
какъ и Цезарь въ запискахъ о галльской войнѣ. Въ произ- 
веденіи духовнаго лица война олицетворяется все еще, какъ 
у Виргилія—Марсомъ (Маворсъ). Въ церковномъ искусствѣ 
земля все еще изображается въ видѣ кормящей женщины, 
море —Нептуномъ съ весломъ, солнце и лупа—богами на 
колесницѣ, заиряженной четырьмя лошадьми и даже са- 
мого Людовика Благочестиваго, наиболѣе религіозно-на- 
строеннаго преемника Карла, хоронятъ въ античномъ 
саркофагѣ, покрытомъ изобрал«епіями изъ римской ми- 
ѳологіи. Карлъ Великій въ своей странѣ заботился

КАіч)лпиі’сісі)к во;{і*ождкніі:. 89
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0 ііодъемѣ образовапія. Этимъ объясііяется тотъ парадоксъ 
что онъ велитъ списать мнояіество Евангелій, и на ряду 
съ этимъ записываетъ древне-германскія сказанія, осно- 
вываетъ аббатства, и вмѣстѣ съ тѣмъ, даетъ мѣсяцамъ 
нѣмецкія названія. Чтобы не лишить народъ образова- 
нія, которое отвѣчая времени, а не наперекоръ ему, было 
вполнѣ античнымъ и закліочалось въ 7-ми свободныхъ 
искусствахъ, онъ собираетъ къ своему двору, со всѣхъ 
концовъ представителей образованности своего времени, 
II въ первуіо голову духовныхъ лицъ. Такъ сливаются 
здѣсь культурныя направленія всѣхъ странъ. Слѣдствіемъ 
этого является то, что съ одной стороны возникаетъ 
Аахенскій соборъ и нѣкоторыя другія постройки, въ планѣ 
и стилѣ принадлежащ ія той эллинистической традиціи,какъ 
п ѵеггоі:іегіе и извѣстныя орнаментальныя детали франк- 
ской эпохи до Карла, что миньатюры его времени сохра- 
няютъ античный импрессіонизмъ. Съ другой стороны, въ 
каролингское искусство проникаютъ новыя формы чу- 
ждаго стиля. Конечно, итальянскіе образцы, вывезенные 
Карломъ, были не только античными, но современными 
ему, слѣдовательно древнехристіанскими и смѣшались 
съ античной традиціей. Но въ произведеніяхъ его вре- 
мени можно найти многое специфически византійское; 
особенно типиченъ фантастичный ленточный орнаментъ,' 
который проникаетъ во франкское искусство вмѣстѣ съ 
появленіемъ высоко-образованнаго ирландскаго духовен- 
ства при дворѣ Карла и который знакомъ намъ по але- 
маннскому искусству.

Само собой разумѣется, что этотъ наплывъ новыхъ 
силъ долженъ былъ необычайно оживить художественную 
культуру времени, а постоянное покровптельство, какое 
Карлъ оказывалъ распространенію христіанства, безчи- 
сленные монастыри, основанные пмъ и его преемниками 
создали ей благопріятную почву для развитія. Но эти 
разнообразныя стилистическія направленія не только сте- 
кались къ королевскому двору, а давалп съ другой сто- 
роны вѣтви въ разныя мѣста, соотвѣтственно кругу дѣя- 
тельности лицъ ихъ распространявшихъ. Тамъ траднція
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о[юсала сиои корпіі. Отсюда обргшуются раг^лнчныя худо- 
жественныя иіколы имыможемъ теііерь для каролингскаго 
времени различать ихъ такъ же рѣзко, какъ ижіпюинспыя 
іііколы итальянскаго ренессанса, и даже частью оііредѣлить 
мопастыри, откуда іі[)оисходятъ эти (|)ормн.

Рлс. 30. Каролингская мипіатюра. Четыре Еіишго.’іиста.

I Иконописпую школу Реймса, которая также оставила 
:__рядъ работъ по слоповой кости"и  ювелирпыхъ п р о и з^ - 

деній, легко выдѣлить по ея стилю, и характерно, что 
она, являясь можетъ быть главнымъ очагомъ каролинг- 

) скаго искусства, ^б отаетъ  въ античномъ духѣ.—На одпомъ
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ліістѣ Аахенскаго кодекса (рис. 36) іічображены четыре 
евангелпста, сидящіе за аналояміі; они сопровождаются 
своиміі спмволпческими жпвотными, которые ихъ вдохно- 
вляютъ п къ которымъ они обращены лпцомъ. Д виж енія ихъ 
не только различаются между собою съ болыпой тонкостью 
психологической характерпстики, но вмѣстѣ съ тѣмъ такъ 
смѣлы и свободны п при томъ, такъ слоясны, что античпый 
образецъ стоитъ внѣ всякаго сомнѣнія. Голова, рукп и ноги 
взяты въ самыхъ і)азличныхъ положеніяхъ, нижняя и 
верхняя части тѣла движутся въ противоположныхъ по- 
воротахъ, ясно видны только движенія, непоясненныя въ 
суставахъ. Все это вполнѣ антпчно, потому что эллияп- 
стпческій импрессіошізмъ также передаетъ только движе- 
ніе, только тѣлесное впечатлѣніе фигуры. Традиція этого 
импрессіонизма вполнѣ ясна въ реймскихъ мпніатюрахъ. 
Немногими крупными мазками переданы ш прокія складкп 
іілащей, свѣтъ и тѣнп въ нпхъ, лица, деревья ландшафта. 
II несмотря на то, что для четырехъ евангелистовъ 
образцами очевпдно служили отдѣльныя изображенія, 
задача помѣстить пространственно эти четыре фпгуры, 
передъ обособленными скалами, въ одинъ общій ландш афтъ 
разрѣшена не іілохо. И все-такп, какъ бы сильно ни чув- 
ствовалась античная тенденція въ пропзведеніяхъ каро- 
лингскаго и даже оттоновскаго искусства въ Германіп, это 
только отклпки его. Между тѣмъ черезъ Альпы въ Гер- 
мапію уже переходятъ первыя начинанія новаго конструк- 
тпвнаго стиля, съ которымъ мы познакомилпсь въ Италіп.

^ же въ эпоху Карла Велпкаго базилпка и въ Герма- 
піи выступаетъ наряду съ центральной постройкой, слу- 
живш ей планомъ главнѣйш ихъ каролпнгскпхъ памятни- 
ковъ. Изъ нея постепенно образовывается архптектурный 
стиль, извѣстный намъ подъ именемъ романскаго. Исто- 
рія его развитія пока еще мало выяснена. Д ревнѣйш ія 
пропзведенія его въ 10-мъ столѣтіп представляются уже 
вполнѣ совершеннымп произведеніямп стиля.

Съ самаго начала очевпдно, что важнѣйш іе памятники 
поваго стпля намъ предстоптъ пскать въ Германіп. По- 
тому что послѣ раздѣленія сі^ранціи п Германіи наслѣд-



никамі. Карла Вел.шаго, центръ тяжести христіанской
ропы все спльпѣе переходитъ па Востокъ. Въ роман- 

скомъ средпевѣковыі гермапскій пародъ былъ самымъ силь- 
нымъ,и его мощь сосредоточпвается въсамыхъвнутреннихъ 
областяхъ страны. въ земляхъ около Гарца и по Эльбѣ. 
Ото родппа наиболѣе спльныхъ королевскихъ династій 
того времепп, здѣсь основываютъ опи свои замки и церкви 
здѣсь п романскій стиль получаетъ совершенное развп- 
тіе. Іінтересно прослѣдить какъ античный импрессіонизмъ 
въ мпніатюрахъ первыхъ саксонскихъ королей, Оттоповъ 
переживаетъ новый подъемъ, какъ въ заставкахъ копи- 
руются съ поразительной тонкостью краски византій- 
скихъ піелковыхъ тканей, ^ а к ъ  затѣмъ этотъ стиль съ і  
б^ е^ в ^ ^ й да^ ^ е_^ см ь н ѣ ^ ^ о^ ^

^2І2НМг_гдѣ^ Р Д е т ъ  вмѣстѣ съ тѣмъ античны й^Н рак^  \ 
т е р іѵ - с т а л о й я с ь в с е  б о л ѣ ё ^ іс у н ^ ] » № ^ .д Ш іа _ т  д ѣ -  \
іхаетея^^,до^ т е н н о" линейнымъ, и входи тт.'~ ^~ "~ ^ті^  
романскаго искѵсстр",

Это путь культуры того времени вобще. Если въ ка- 
ролипгскую эпоху духовенство обладало церковной властью 
государство же только свѣтской, образованіе было разно- 
образнымъ и не растратило окончательно античноенаслѣд- 
ство, то теперь все рѣзче расходятся церковь и государ- 
ство, пока королевская власть и папство, дворянство и 
духовенство не становятся врагами, которые спорятъ изъ- 
за первенства въ государствѣ. Но такъ какъ церковь 
вполнѣ овладѣла духомъ своихъ приверженцевъ, то она 
становится единственной носительницей того, что мояшо 
прпнять за образованіе въ то время, и само это образованіе 
дѣлается вполнѣ церковнымъ. Если вплоть до оттоновской 
эпохи процвѣтала историческая литература, если еще въ 
царствованіе Оттона Великаго къ концу 10-го столѣтія 
Росвита пишетъ духовныя драмы по античному образцу, 
то въ дальнѣйш емъ своемъ развитіи литература дѣлается 
вполнѣ церковной, и темы ея берутся даже не изъ биб- 
ліи, а изъ  легендъ о святыхъ и служатъ самымъ интим- 
нымъ интересамъ католической церкви. Замкнутость этого 
церковнаго міросозерцанія. которое становится все бѣднѣе
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и вмѣстѣ съ тѣмъ все сильнѣе, яаходится въ самоГі тѣс- 
ной связи съ замкнутымъ характеромъ стиля.

Въ основѣ романской церкви лежитъ иланъ древне- 
христіанской базилики, Отъ своего ирототииа она отли- 
чается болѣе послѣдовательною разработкою и болѣе ор- 
ганическими формами. ІІередній дворъ уменьшается и 
входитъ въ иостройку, боковой корабль иолучаетъ энер- 
гичное развитіе, хоры, какъ мѣсто для духовенства, дѣла- 
ются главной частью церкви и иодымаются подъ уровнемъ 
корабля, такъ что подъ нпми, въ видѣ нижняго этажа остает- 
ся мѣстб для подземной церкви, крипты. Напротивъ глав- 
ныхъ восточныхъ хоръ пристраиваются епі;е часто на за- 
падной сторонѣ вторые хоры.

Такимъ образомъ романская церковь во всѣхъ своихъ 
частяхъ является развитіемъ древне - христіанской архи- 
тектурной тенденціи. Планъ и постройка, внѣшность и 
внутренность ея сохраняютъ полное единство, архитектур- 
ныя детали связаны съ самимъ организмомъ; эти детали 
никогда не выступаютъ впередъ, боясь своей собственной 
богатою жизнью нарушить гармонію цѣлаго. Въ архи- 
тектурѣ, со временъ дорическаго храма, романская цер- 
ковь является наиболѣе благороднымъ организмомъ, ко- 
торый когда-нибудь былъ въ искусствѣ. Наше время не 
разглядѣло этого, потому что смѣшало богатство съ кра- 
сотою и разсматривая стиль съ этой точки зрѣнія заклю- 
чило, что романская постройка скучна. Нужно научпться 
признавать за одно и то же архитектоническую красоту и 
архитектоническую ясность, если хочешь правильно оцѣ- 
нить эти произведенія.

Къ этому слѣдуетъ прибавить, что основной типъ былъ 
уже въ раннее время передѣланъ, а главныя пропзведе- 
Н1Я погибли, такъ что выяснить классическую форму очень 
трудно. Саксонія, откуда, какъ мы видѣли, въ періодъ 
процвѣтанія стиля произошли нѣмецкіе государи, выра- 
зила ее пол«алуй наиболѣе ясно и совершенно.

Церковь св. Годехарда въ Гильдесгеймѣ (рис. 37) предста- 
вляетъ собой яспое іго формѣ, благородное пронзведеніе 
12-го столѣтія. Кагкдая часть плана, продольные корпбліі

РОМАНСКІЙ с т и л ь .
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и ііересѣкающій ихь ііоііеречііий корибль, піісида алтаря, 
ясно выражеиы въ паружной ііостройкѣ и строго очер- 
чены въ своей формѣ. Главное условіе, крѣность стѣнъ 
ііостройки, вііолнѣ соблюдено; расчлененія выступаютъ 
наружу, только какъ оживляюіція соировояедепія; тотъ я«е 
замысель, какъ и въ древне-христіанской базиликѣ, но 
только въ болѣе органической формѣ. Стѣны сходятся 
острыми углами. Цоколь отдѣляетъ стѣну отъ земли; фризь 
маленькими арками бѣжитъ вдоль крыпіи, рѣзко обрисо-

Рііс. 37. Деркоьь си. Годеха])дн ві, Гильдесгеймѣ.

вывая ея горизонтальную линііо она охватываетъ своими 
зубцами всю стѣну; слабо выступающіе контрофорсы стѣны, 
лизены, соединяютъ арочный фризъ и цоколь черезъ всю 

•стѣну, и даютъ единство ей и ея украшенію. Баш ни не 
стоятъ больше безъ всякаго отношенія къ самому корпусу 
ііостройки, только рядомъ съ нею, но и не входятъ вь нее. 
Онѣ ясно отдѣляются отъ иостройкп, давая ей по угламъ 
твердуід» законченность. Тамъ, гдѣ башня имѣетъ отно- 
шеніе къ внутренпему пространству, въ важномъ пунктѣ, 
такъ называемаго „средокрестія“ гдѣ продольный корабль 
встрѣчается съ поперечнымъ, она связываетъ ихъ словно



туго затянутымъ узломъ. Если хочешь правильно оцѣнить 
красоту этихъ построекъ, надо отбросить мнѣніе, которое 
господствуеть у насъ, начиная съ псевдо-готики і9-го 
столѣтія, будто бы главная сторона церкви ея узкая сто- 
рона, и что входъ долженъ лежать между двумя башня- 
ми. Потому что поверхность эта въ романскихъ построй- 
кахъ является нерасчлененной стѣной. Входъ лежитъ на 
длинной стѣнѣ, и эта сторона является самой главной, 
потому что даетъ мѣсто наибольшему развитію стѣнной 
плоскости на всемъ протяженіи постройки. Такимъ обра- 
зомъ, она получаетъ порталъ, характерующій самую важную 
часть стѣны (рис. 40). Порталъ этотъ не выдвинутъ на* 
встрѣчу приближаюш,емуся, не выдѣленъ рамой отъ стѣны 
какъ въ ренессансѣ, а просто углубленъ въ стѣну, съ архи- 
вольтами (своды), раздѣленными колоннами. Онъ постепен- 
но суживается и дѣйствительно втягиваетъ въ себя при- 
ближающагося, не навязчиво, но съ увѣренной силой 
архитектонической необходимости. Достаточно одного прп- 
мѣра, чтобы показать какъ ясно творитъ здѣсь художе- 
ственное сознаніе. Итальянское искусство того време- 
ни кроетъ порталъ балдахиномъ, который покоится на 
колоннахъ, поддерживаемыхъ львами, и такъ какъ пор- 
талъ помѣщается здѣсь на узкой сторонѣ. то львы вы- 
ступаютъ навстрѣчу приближающемуся, перпендикулярно 
къ стѣнѣ. Всегда было извѣстно, что итальянскій порталъ 
служилъ прототипомъ для церкви въ Кенпгслуттерѣ 
около Брауншвейга, потому что въ немъ мы находимъ 
такія же покоющіяся на львахъ колонны, однако здѣсь 
повидимому не знали какъ поступить съ этимъ образцомъ, 
потому что львы стоятъ здѣсь по обѣпмъ сторонамъ, 
повернушись другъ къ другу п тѣсно прижпмаясь 
къ стѣнѣ. Съ стилистической точки зрѣнія это вполнѣ 
послѣдовательно. Потому что порталъ находптся здѣсь 
на длинной сторонѣ, къ которой прижпмаются львы, 
и какъ разъ это уклоненіе отъ образца показываетъ въ 
какой полнотѣ ясность архптектонической спстемы про- 
никаетъ каждый членъ зданія. Такъ яш логпчно обосно- 
ванъ кая^дый членъ впутрепней постройки (рпс. 38). Не-
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сущая колопиа здѣсь такъ 5ке разумііо расчлеііепа какъ и 
иесущая сгЬиа сиаружи. Кпадратиая илита эпергичио 
отдѣляетъ колоииу огь земли п тѣсио связаиа, ііосред- 
ствомъ декоративиыхъ листочкоиъ ио угламъ, съ круглымъ 
базисомъ. Стволъ иокоится па ией, лппіепъ расчлеиеиій, 
ие стремптся вверхъ, какъ покрытия каііиеліорами до- 
рическія колопиы, ио просто поддергкиваетъ; опъ окаи- 
чпвается капптелью, круглая нііжияя часть которой пе-

Рпс. 38. Крнпта. Св. Гереоиъ въ Ке.чьнЪ.

реходитъ въ четырехгранный кубъ (кубическая капи- 
тель) и сводитъ круглый стволъ къ четырехгранному 
своду. Этотъ типъ романской колонны структивенъ въ 
высшей степени потому, что яснѣе всего выражаетъ 
архптектонпческія функціи, но сами формы ея крайне 
измѣнчпвы. Помпмо листьевъ по угламъ, дающихъ 
скульптору полную свободу творческой фантазіп, капп- 
тель часто покрывается богатыми по формѣ украшеніямп. 
стволъ обвпвается гпрляндой пли даясе правильнымп 
каннелюрамп. Въ этомъ впдно подражаніе птальян- 
скимъ, испанскпмъ, дая^^е самимъ аитичнымъ образцамъ.

7



I Но орнамепты всегда строго стплпзованы, и формы пхъ 
вполнѣ соотвѣтствуютъ формѣ колоннъ; колонна все- 
гда ясно расчленена, прп всемъ богатствѣ сохраняетъ все- 
гда стойкость п силу, п нпкогда не является только укра- 
шеніемъ. Какъ энергичны, напр., роскбшныя капптели Св. 
Михаила въ Гпльдесгеймѣ; (рпс. 39) колонны ничуть не 
слабѣе четырехугольныхъ мощныхъ столбовъ между нпмп, 
которые представляютъ собою ничто иное, какъ четырех- 
гранные отрѣзки стѣны. Карнизъ отдѣляетъ лиш ь под- 
порку отъ начала свода. Наше время прпдало бы этпмъ 
столбамъ форму колонны, а карнпзъ превратпло бы въ 
капитель. Но романскій стпль остается добросовѣстнымъ, 
доходя до полной дѣлесообразности красоты.

Церковь св; Михаила можетъ и вообще счптаться прп- 
мѣрюмъ органической ясности внутренней архптектуры. 
Опа соотвѣтствуетъ устройству зданія снаружи. Какъ въ 
древне-христіанской базиликѣ, и здѣсь ряды подпорокъ 
ведутъ къ апсидѣ, по не такимъ поспѣшнымъ рядомъ; 
серьезнѣе п строже тектоническое, ритмпческп-расчленен- 
ное чередованіе столбовъ п колоннъ, точно также, какъ 
фрпзъ триглпфовъ и метопъ дорпческаго храма строже, 
непрерывно бѣгущаго іоническаго фрпза. Въ тѣхъ мѣ- 
стахъ, гдѣ встрѣчается съ главнымъ поперечный корабль, 
его ^переводятъ на главный, боковые пилястры, такіе же 
пилястры переводятъ къ хору продольный корабль. ^Іощ- 
пые своды, со всѣхъ сторонъ замыкаютъ квадратъ пере- 
сѣчепія обоихъ кораблей, пзъ котораго въ святилище 
церкви—крипту съ мощамп—спускается лѣстнпца. Отсюда 
начинается хоръ—мѣсто для духовенства. Хоръ прпподнятъ 
и часто отдѣленъ отъ корабля украшенной рельефомъ стѣн- 
кой; онъ не представляетъ собой больше простую нпшу древ- 
пе-христіанской церквп, здѣсь онъ шпроко раздвпнутъ, 
потому что доля^епъ вмѣстпть гораздо большее колпче- 
ство духовенства. Но назначепіе его остается то же, какое 
имѣетъ простая нпша, а пменно, удержать звукъ рѣчей, про- 
пзносимыхъ у алтаря, п вмѣстѣ съ тѣмъ, мощно заверш ить 
само пространство. Такпмъ образомъ, впутренняя архитек- 
тура такъ же логпчпа, какъ п наружпая постройка. II ея
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красота осповаііа на ясііом ь'соотііошоіііи частой п я с п о а г ь  
выражепіп пазпачепія этііхъ частей. Крыііііі боковыхъ 
кораблей яспо указывають спаружп, гдѣ пачппается ііо- 
ііеречпый корабль, и гдѣ хоръ. ііііолпѣ послѣдовательпо, 
что ііробивать окпа считалп доиустимымъ только въ сво-

Рис. 39. Внутренпость церкви св. Михаила вь Гильлесгеймѣ.

бодной верхпей стѣпѣ средняго нефа. Но кромѣ того, вовсе 
пе пытаются связать ихъ, хотя бы декоративными полу- 
колопнами со стѣнными подиорками. Только конецъ роман- 
скаго стиля вводитъ этотъ пріемъ вмѣстѣ со сводами. 
Въ раннее время иокрытіе иредставляетъ изъ себя пло- 
скій потолокъ, который заканчпваетъ зданіе такъ же плоско,
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какъ и боковыя стѣны, ііриводя взглядъ къ алтарю: этом} 
способствуютъ и расчлененія плоскости стѣны. II даже 
тамъ, куда песмотря на всю ст])Огость времени пронпкаетъ 
сводчатый потолокъ, надъ небольніими пространствами, 
гдѣ техническія ті^удпости не такъ велики, напримѣръ

надъ криптой, изрѣдка
надъ боковыми кораб- 
лями, онъ ограничи- 
ваетъ верхъ плоской, 
сиокойной линіей.

Не случайно, что въ 
этомъ искусствѣ, гдѣ 
каждое произведеніе 
разумно удовлетворя- 
етъ опредѣленной цѣ- 
ли, совершенно отсут- 
ствуютъ свободная пла- 
стика и пітанковая яіи- 
воиись. Стиль этотъ 
мыслптъ такъ же ло- 
гично, какъ дориче- 
скій; подобно ему, онъ 
ііа первое мѣсто ставитъ 
прпкладныя искусства, 
которымъ должно под- 
чиниться такъ называе- 
мое „высокое“ искус- 
ство. Поэтому не уди- 
вительно, что при на- 
піемъ пониманіи кра- 
соты, какъ украш енія, 

ранпее средневѣковье должпо быть намъ чуя^дымъ. Пла-
стика, даясе сами статуи слул^атъ, только для укра-
шенія постройки, ея колоннъ, стѣнъ и порталовъ и при
томъ зпаченіп стѣпы, которое опа получаетъ въ обш,емъ 
едипствѣ стііля, плоскій рельефъ является необходимымъ 
средствомъ вырагкенія. Типичпымъ, въ этомъ отношеніи 
является изображоиіо спдяіцаго па тропѣ Хрпста вь кругу

Рпс. 40. Порта.ть церквіі Дѣвы Маріи 
ігь Гельпхаузепѣ.



апостоловъ, ііомѣщепііое нъ люііетѣ ііортала іізъ Гелыігау- 
зепа (рис. 40). СпокоПпый рядъ фіігуръ еп іасе, отсут- 
стніе малѣйшей попыткіі сгруппировать ііхъ, отсутствіѳ 
всякой прострапствеппой глубппы, коптуровый рисупокъ 
одеждъ, обращаетъ фигуры въ плоскій, архитектурный 
орпаментъ. Именпо этимъ опѣ логически входятъ въ орга- 
нпзмъ всего здапія, иодобно скульптурѣ фроптона храма въ 
Эгинѣ. Немногочпслеппые другіе виды скульптуры, всегда 
тектопическаго характера, какъ, напримѣръ, надгробныя 
іілиты, въ одинаковыхъ условіяхъ создаіотъ однѣ и тѣ же 
формы. Л\ивописи въ церкви предоставляется большое 
пространство на верху стѣны средняго нефа, поверхность 
потолка, а затѣмъ большое поле иллюстрацій тысячей 
рукоппсей. Но живопись не должна при этомъ, передачей 
прострапственной глубины нарушить въ книгѣ—плоскость 
листа, на стѣнѣ ея плоскую поверхность. Этимъ и обу- 
словливается графііческій ея характеръ. Въ миніатюрахъ 
оттонскаго вреліени, приблизительно 10-го столѣтія, такъ 
же, какъ и архитектурѣ, сохраняется во многомъ антич- 
ный импрессіонизмъ, онѣ полны, въ движеніи и полояіеніи 
фпгуръ, античнымъ духомъ, обладаютъ еще достаточной 
фантазіей и творческой силой, чтобы иллюстрировать но- 
выя библейскія сцены и аллегоріи, достаточнымъ живопис- 
ныліъ чувствомъ, чтобы копировать для украшенія книгъ 
тонкія ио краскамъ византійскія шелковыя ткани. Но 
уже въ 10-мъ столѣтіи, какъ мы видѣли, въ искусство 
ироникаетъ оцѣпенѣлость, совершается переходъ къ изо- 
браженію только рисункомъ, гдѣ орнаментъ играетъ боль- 
шую роль—и къ каноническому установленію художе- 
ственныхъ типовъ. 12-ое столѣтіе знаменуетъ собой за- 
вершеніе этого процесса. И Византія прошла тотъ же 
самый путь за это время, сходство вкусовъ и здѣсь при- 
вело къ вліянію страны имѣвшей родственное искусство. 
Разумѣется я  не думаю, что это вліяніе шло прямо изъ Ви- 
зантіи, напримѣръ, посредствомъ ввоза манускриптовъ, 
вѣрнѣе, что болѣе живые художественные впечатлѣнія шли 
изъ южной Италіи, гдѣ нѣмецкіе государи владѣли цвѣту- 
щей страной, всецѣло находившейся подъ вліяніемъ Ви-
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зантін. Во всякомъ случаѣ устаііовленпые тппы библеП- 
скпхъ пзображеній временп пѣмецкаго расцвѣта роман- 
скаго стпля, запмствованы пзъ впзантійскаго канона, его 
вліяніе сказывается также и въ стплѣ рпсунка фигуръ. 
Этп пзобрая^енія, лпшенныя чувства пространства, не пе- 
редающія глубпну, безъ всякаго выраженія въ лицахъ, 
доходятъ, какъ н современная пластика до велпчія, дале- 
каго отъ всего земпого; тѣмъ не менѣе онѣ все-такп цѣлесо- 
образно подчпнены условіямъ стѣны илп страницы пзъ 
кнпги. Возьмемъ изображеніе грѣхопаденія, написан- 
ное живописцемъ 12-го столѣтія Ратманомъ (рис. 41) 
на потолкѣ церкви св. Михаила въ Гильдесгеймѣ, и поста- 
вимъ наряду съ нимъ передачу того же сюжета у Дюрера 
(рис. 65). Д ля художнпка нѣмецкаго ренессанса грѣхопа- 
деніе является только жанровой сценой, которая происхо- 
дила, какъ можетъ произойти п теперь, въ уютномъ раз- 
росшемся п населенномъ разными животнымп саду. Д ля 
средневѣковаго живописца, который довольствуется са- 
мыми краткими намеками и боится потерять монумен- 
тальность стѣнной живописи, который передаетъ деревья 
вѣтками, лица въ строгомъ стилѣ византійскаго пскус- 
ства, а самъ актъ передачи яблока безъ малѣйшаго 
возбужденія со стороны его участнпковъ — оно есть 
серьезное, почти іератическое, строгое дѣйствіе, означаю- 
іцее проклятіе рода человѣческаго. Пространственное, 
индпвидуальное дало бы здѣсь земной масштабъ, слпш- 
комъ малый, чтобы охватпть всю мпстерію первороднаго 
грѣха. Только полное отрѣшеніе отъ всякой человѣческой 
мѣры способно д а ^ .п ^ о д р л ^ і е  обыденнаго. 
~ И н ^ р е с н о ^ ^ о  пути развитія миніатюры п стѣнной жпво- 
писи совпадаютъ. Это означаетъ, какъ бы ясно это не было 
само по себѣ, что и здѣсь опять, художёственное ремесло 
и монументальное искусство слѣдуютъ однпмъ п тѣмъ же 
законамъ. Предметы художественнаго ремесла формиру- 
ются и расчленяются съ той же цѣлесообразностью. Релпк- 
варій стоитъ твердо, рѣшптельно заканчпваясь сверху. Ку- 
бокъ (рпс. 35) широкою чапікою зачерпываетъ впно, стоптъ 
на широкой, крѣпкой пожкѣ, а узелъ въ соредпнѣ его
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снязываетъ вс Ь части, ііодобііо куііолу ііа ііересѣчеіііи ііро- 
дольнаго II поііеречиаго корабля въ соборѣ. Стѣііа или 
страііица изъ книги, стѣпки сосуда, ііереилетъ кііиги, дс- 
ревяппыП ларь, чтобы пе наруиіить замыкающей силы их7> 
плоскостеП, требують равпомѣрнаго, плоскостного рисупка. 
Отсюда понятпо, илоскія, разверпутыя вѣтіаі^апов^ііся  
всюду главпымъ орпамептомъ, а технпка гравировки, ко- 
торая выцарапываетъ~ТхОТітуровые рисупки на плоскости 
металлической ііоверхпости, получаетъ предпочтеніе въ 
романскомъ средпевѣковьп. Родственпо ей примѣпе-

Рн(*. 41. Часть роспнсн потолка церквн св. Мнхапла въ [Гпльдегеймѣ.

піе „ніелло“, химическаго соединенія сѣры и серебра, 
чернаго цвѣта, которымъ заполняли гравированныя 
лпнііі на блестящей серебряной поверхностп и рисовали 
такимъ способомъ пзображенія, черныя на свѣтломъ 
фонѣ. Именно это пріемъ характеренъ потому, что ніелло 
первоначально было импрессіонистической техникой, ко- 
торая заполняла іпирокія илоскости. Въ такомъ видѣ оно 
употреблялось въ эллинистическомъ искусствѣ и въ мел- 
кой скульптурѣ итальянскаго ренессанса. Но романское 
средневѣковье употребляетъ его наряду съ гравировкой, 
заполняя имъ парисованпыя линіи и получая такимъ об- 
разомъ болѣе сильныя средства выраженія для рисунка. 
Какъ тѣпи морщпнъ, нарисованы черты ніелло на свѣт- 
ломъ металлическомъ фонѣ. Бсли бы этотъ техническій



ііріемъ требовалъ еіцс доказательства для своей стнлнстп- 
ческой логпкн, его бы дала эмаль, па которой можно всего 
лучш е познакомнться съ нсторіей развнтія.

Свой первый расцвѣтъ средневѣковая эмаль пережнла 
въ Внзантін. Подобно тому, какъ ѵеггоиегіе сажаетъ красные 
камнн въ золотыя ячейкн, такъ н эта техннка залнваетъ 
гнѣзда цвѣтною эмалью. И все-такн разлнчіе между ннми 
громадно. Болѣе подвнжная эмаль образуетъ золотымн 
пластннкамн контуры фнгуръ, заполняетъ нхъ разнооб- 
разными цвѣтамн.Золотыя пластннкн такъ тонкн,чтоблескъ 
нхъ не подчеркнваетъ лннію такъ снльно, какъ въ тех- 
ннкѣ ѵеггоиегіе, н выраженіе получаютъ нсключительно 
цвѣтныя плоскостн. Словомъ н эмаль и ѵеггоііегіе—коло- 
рнстическія техники,но ѵеггоиегіе соотвѣтствуетъ снльному 
чередованію свѣтлыхъ и темныхъ тоновъ, какое мы ви- 
дали въ равенской капнтели (рис. 31), эмаль—жнвопис- 
ному располоя^енію цвѣтныхъ поверхностей, какъ въ ви- 
зантійской мозаикѣ (рис. 33). Въ этомъ видѣ ее перени- 
маетъ Германія времени Оттонновъ, въ миніатюрахъ 
которой мы познакомились уже со сходными проявле- 
ніями. Между тѣмъ въ, классическое время романскаго 
стиля эта колористическая перегородчатая эмаль (Е т а іі 
сІ0І80Бпё) вытѣсняется -другой техникой сплава, именно 
выемчатой эмалью (Б т а іі  сЬатрІеѵё) (рнс. 47). Теперь вь  
мѣдной пластинки уже нѣтъ піирокихъ плоскостей, на ко- 
торыхъ ложилась эмаль, контуры остаются, становятся 
ніире, ихъ золотятъ, подчеркиваютъ гравировкой, и они 
даютъ благодаря этому болѣе энергичный рнсунокъ. Сама 
эмаль усиливаетъ это впечатлѣніе. Если прелшія краскн 
ея, еіце не порвавшія съ разрупіаюп;имп пространство 
импрессіоннстнческимн тенденціямн, были прозрачными 
(ігап8Іисі(і) и заставляли просвѣчпвать золотой фонъ, 
въ непрозрачной нѣжной (орас) эмали средневѣковья 
только поверхность даетъ красочное впечатлѣніе. Вмѣсто 
насыщенной густоты красокъ выступаютъ нѣжные оттѣнки 
ихъ, которые сопровождаютъ всегда плоскостной рисунокъ 
въ мнніатюрахъ и ювелирномъ искусствѣ, на релнкваріи 
II на кубкѣ.
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Предметы свѣтскаго ііскусства этого времепіі ііочти всѣ 
къ несчастью погпбліі. 0  повседпевпой жіізпп іі утварп- 
мы не пмѣемъ, потому, ніікакого представлепія. Уцѣлѣлп 
только нѣкоторые образцы ларей, которые служплп не 
только для храненія веп^ей, по п скамьямп. Иъ нпхъ мы 
наблюдаемъ то же ясное выраженіе ихь пазпаченія быть 
ящпкамп, какъ п въ церковпой утвари. Строгость ихъ 
стѣнокъ выражается орнаментомъ, который равномѣрно, 
почти подобно ковру, застплаетъ всѣ стѣны. Лучшимъ 
прпмѣромъ свѣтской архптектуры безусловно служатъ 
крѣпости, потому что уцѣлѣвш ія я«илыя помѣщенія при- 
надлежатъ только концу эпохи п дошли до насъ совер- 
шенно перестроенными. То немногое, что осталось оть 
крѣпостей показываетъ, что художественное творчество 
феодалпзма было ніічуть не слабѣе художественной силы 
церквп. Крѣпость вполнѣ приспособлена къ скалѣ, на ко- 
торой она выстроена, причемъ такъ, что всѣ возможности за- 
щпты совершенно использованы. Замокъ и скала сливаіотся 
вмѣстѣ безъ остатка п становятся единымъ организмомъ. 
Постройка, подобная крѣпости Кведлилбургу, совершенно 
сросшаяся съ неподвижной скалой, на которой она выстрое- 
па, мощно царитъ надъ городомъ и даетъ впечатлѣніе 
неслыханной силы. Такія постройки продуманы до мель- 
чайш ихъ подробностей. Когда, что бывало почти всегда, къ 
нпмъ прпсоединяется церковь, то и здѣсь прочныя стѣны 
романской постройки не только подходятъ къ сильнымъ, ли- 
шеннымъ украш енія стѣнамъ замка, но стоятъ въ полномъ 
соотвѣтствіи съ фортификаціоннымъ назначеніемъ, Безъ 
сомнѣнія не случайно недостаетъ башенъ такимъ церк- 
вамъ, какъ готическія въ Мейссенѣ и Кведлинбургѣ, 
Баш ни считаетъ нужнымъ присоединитькъ нимъ позднѣй- 
ш ая реставрація. Предположеніе, что эти церкви недо- 
строены, совершенно несправедливо. Имъ обезцѣниваются 
способность стиля къ приспособленію. Именно Кведлин- 
бургская постройка указываетъ теперь, послѣ того, какъ 
къ церкви ранняго романскаго стиля прпстроплп въ пе- 
реходное время башни на то, сколько разумной цѣлесо- 
образности II эстетпческой силы должпо было скрываться
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когда-то въ  горизоптальныхъ лппіяхъ крѣііостной стѣпііі 
л замка.

Такіш ъ образомъ, романскій стиль въ церковномъ іі 
свѣтскомъ искусствѣ сохраияетъ полное единство, ио- 
скольку цѣльна была сила народа, его создавшая, и тверды 
религіозныя идеи, творившія его произведенія. Архитек* 
тура и худоя?ественныя ремесла, пластика и живопись слѣ- 
дуютъ одному и тому л^е закону красоты, а этотъ законъ, 
въ концѣ-концовъ, тотъ же, который дорическому стилю 
придавалъ такую мощность, обусловилъ возникновеніе 
каждой его формы изъ необходимости, и ясно выраженнаго 
назначенія. При этомъ, стиль этотъ нп въ какомъ случаѣ 
не бѣденъ формами. Рѣчь уже ш ла о богатствѣ орнамен- 
тальныхъ деталей, которыя и въ другихъ формахъ деко- 
раціи ничуть не бѣднѣе чѣмъ въ декораціи архитектурной. 
Но даже сами формы церквей измѣняются въ планѣ и по- 
стройкѣ, въ зависимости отъ цѣли и условій почвы.

Даже важныйвопросъ о покрытіи не разрѣш аетсяпсклю- 
чительно при помощи плоскаго потолка съ балками_,—хотя 
въ  прежнее время это было самой главной формой, по- 
являются и каменные своды, какіе мы встрѣчаемъ вездѣ 
на югѣ Франціи, во все время романскаго средневѣ- 
ковья. Тамъ, гдѣ передъ глазами еще стояли римскія по- 
стройки, какъ лучшіе образцы техники строительства,— 
тамъ употребляли, для покрытія куполап коробовые своды, 
въ строгихъ, спокойныхъ формахъ. Но планъ базилпки луч- 
ше всего подходилъ къ крестовому своду (рис. 38), который 
покрываетъ квадратное пространство сходящимися острыми 
краями сегментами (распалубки), и приспособленъ поэто- 
му къ тому, чтобы перекрыть рядъ квадратовъ, которые 
даетъ планъ базилики. Около 1100 г. этотъ техническій 
способъ побѣдоносно вытѣсняетъ всѣ другія формы по- 
крытія. Въ немъ заложено дальнѣйшее развитія стиля. 
Крестовый сводъ во Франціи впервые былъ примѣненъ 
для покрытія цѣлаго зданія, по всѣмъ вѣроятіямъ, въ 
церкви Клюни, до того времени, какъ французская куль- 
тура проникла па Востокъ съ войскомъ крестоносцевъ. 
Хотя улсе во всей Германііі умѣли,—какъ мы уже гово-
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рили, крыгь сводомъ пебольшія прострапстиа, по нперізые 
цѣлую церковь удалось перекрыть сводомъ только въ 
Майнцскомъ соборѣ, построеппомъ около 1100 года. Его 
спстема можетъ служить школьпымъ 
примѣромъ для этой стадіп развптія 
романскаго стпля.

Ребрами, которыя замыкаются по два 
въ полукругъ, — можпо безъ опасенія 
провала покрывать только квадратпыя 
поля, а такъ какъ въ Майнцскомъ со- 
борѣ крпвая стрѣльчатаго свода лпшь 
немпого отступаетъ отъ полукруяшой 
арки, то прпшлось всѣ пролеты сдѣ- 
лать почтп квадратнымп, н на каяедый 
квадратъ средняго корабля помѣстить 
по два квадрата боковыхъ кораблей.
Эта необходимость, свойственная всей 
первоначальной техникѣ романскаго 
свода, п монументальнымъ примѣромъ 
которой служитъ, по своей велпчинѣ, 
соборъ въ Майнцѣ—обусловливаетъ со- 
бою архитектурный рптмъ, вполнѣ со- 
отвѣтствуюшій романской закономѣр- 
ности. Приходится между главными 
устоями вставлять каждый разъ одинъ 
второстепенный, который поддерживаетъ 
грузъ ближняго квадрата бокового ко- 
рабля (такъ наз. связанная система).
И этого достаточно. Въ этомъ и состоитъ 
большой ш агъ впередъ отъ плоскаго потолка, который весь 
лежитъ на стѣнѣ, къ своду. Тяжесть взаимно поддерл^и- 
вающихъ распалубковъ покоится большею частью на круг- 
лыхъ поясахъ и на аркахъ стѣны, такъ что, хотя и прпхо- 
дится укрѣплять ихъ окончанія устоями, но самп стѣны 
могутъ быть и не такими прочными. Такъ, въ соборѣ въ 
Майнцѣ, полуколонны и располоя«енные за ними устои 
несутъ круглые пояса сводовъ меяеду квадратамп по- 
толка, исполняя въ то же время эстетическое пазначс-
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Рис. 42. Система 
собора въ Майнцѣ.



іііе—раздѣлить ііролеты свода. Д ва другіе распалубка, 
хотя II покоятся на стѣнахъ корабля, но ихъ тяжесть 
настолько нередается сводамъ, что ііредставляется воз* 
можнымъ дѣлать верхнюю стѣну средняго корабля — 
слабѣе между устоями, однако только нанраво и налѣво 
отъ средняго устоя, который беретъ на себя тяжесть 
свода бокового корабля, и на который переносится, вмѣстѣ 
съ тѣмъ, посредствомъ меньпіихъ сводовъ стѣны, тяжесть 
лежащей на немъ верхней ея части. Слѣдующіе по вре- 
мени соборы въ Ш пейерѣ и Вормсѣ еще сильнѣе выра- 
жаютъ эту систему, прислоняя къ главнымъ устоямъ, 
несущимъ нояса — боковые устои, которые принимаютъ 
на себя ребра. Стѣна, между этими прочными опорами, 
становится настолько тонкой, что своды, которые поды- 
маются на стѣдѣ изъ мелкихъ среднихъ у стоевъ,—замы- 
каютъ собою непосредственно окна верхней части стѣны. 
Возможно поднять вопросъ, такъ сильно здѣсь уже про- 
ломлена стѣна, не имѣемъ лы мы право говорить о вер- 
тикалыіо стремящихся столбахъ—въ протпвоположность 
горизонтальному направленію линій въ М айнцѣ—п счи- 
тать эти постройки, которыя обыкновенно причисляютъ 
къ такъ называемому переходному стилю, предшествен- 
нпками готики въ Германіи. Потому что на соборѣ въ 
Вормсѣ и снаружи связь бапіенъ съ главной постройкой 
уже очень тѣсна и приближается къ готикѣ, которая 
одновременно разрупіаетъ стѣны, и башни вводптъ въ 
саму постройку. На этихъ строеньяхъ послѣдовательное 
развитіе стиля въ Германіи внезапно прерывается. По 
какимъ причинамъ—объ этомъ мы будемъ говоріггь впо- 
слѣдствіи. Если Франція уя^е во 2-ю половпну столѣтія 
была руководящей въ искусствѣ, теперь она получаетъ 
полное господство въ готическомъ стилѣ, потому что все, 
что построено въ Германіи на первыхъ порахъ, предста- 
вляетъ собою не болѣе какъ копію.
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Начало готики.
Теперь нѣтъ нпкакого сомнѣнія въ томъ, что готика, 

которую въ первой половинѣ 19-го столѣтія считали нѣ- 
мецкпмъ стилемъ—ведетъ свое происхожденіе изъ Фран- 
ціп. Изъ этой страны, послѣ строго обдуманной романской 
эпохп, псходятъ всѣ проявленія духа новаго временп. 
Здѣсь вознпкла схоластика, которая впервые опять по- 
ставпла фплософское мышленіе наравнѣ съ чистой вѣ- 
рой, попытки церковной реформы напр., Клюнійцевъ, кото- 
рая можетъ б. иеренесла вмѣстѣ съ собою въ Германію 
своды ребрами, благородные обычаи рыцарства, крестовые 
походы, поэзію миннезингеровъ и готическое искусство. 
Въ этой странѣ, гдѣ раньше другихъ совершился переходъ 
отъ плоскаго потолка къ сводчатой базиликѣ—происходитъ 
п дальнѣйшее развитіе техники свода,—отъ ребра къ нер- 
вюрѣ, отъ круглой арки къ стрѣльчатому своду (рис. 43). 
Нервюра—это видоизмененное ребро, получившее значи- 
тельно большую прочность. Ребро, это только одна линія, 
суммирующая въ себѣ давленіе потолка, нервюра—это уже 
тѣло, устой съ своей, собственной силой, выносяш,ій все 
давленіе п способный принять на себя всю тяжесть свода. 
Еслп уже нервюрный сводъ замѣнившій собой романскій 
сводъ—знаменуетъ существенное отступленіе отъ роман- 
скаго прпнцппа, то конструктивное примѣненіе стрѣль- 
чатой арки означаетъ возникновеніе новаго стиля.

При полукруглыхъ аркахъ, которыя образовывали ро- 
манскія ребра и пояса, каменные слои потолка лел^атъ 
рядомъ, въ ппхъ возникаетъ боковое давленіе, вызываю-
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щее необходіімость въ стѣііѣ, которая поддержпваетъ; въ 
вертикальномъ же стрѣльчатомъ сводѣ слои лежатъ одинъ

Рис. 43. Готичѳская еистѳма (Амьенскііі соОорЫ, а) контрфорсы, Ь) 
фіалы, с) опорныя арки (аркбутаны), <1) трнфоріумъ, е) ііандантнвь 

(парусъ) свода съ нервюрами п камнемъ въ замкЬ свода,

па другомъ—боковое давленіе почти совсѣмъ псчезаетъ 
II превраіцается въ давлепіе кніізу, которое п сосредото-



чивается на четырехъ угловыхъ точкахъ свода (рпс. 43). 
Благодаря этому, является возмолиюсть — какъ угодііо 
ііроламывать стѣпы, которыя пе несутъ больше бокового 
давленія и утратпліі своПственпое пмъ назначепіе. На- 
оборотъ является необходпмымъ укрѣппть этіі угловыя 
точкіі, па которыхъ лежптъ огромный грузъ — и для 
этого даже могучіе устоп кораблей церкви—оказываются 
недостаточно прочными. Они доллшы бы погнуться подъ 
тяжестью лежащею на нпхъ, еслп бы и къ нимъ въ ну5к- 
ныхъ мѣстахъ не были приставлены опоры.

Такимъ образомъ возннкаетъ система контрфорсовъ. Въ 
напболѣе опасныхъ точкахъ каждаго устоя, главнымъ 
образомъ тамъ, гдѣ онъ переходитъ въ сводъ, устраива- 
ются свободно стоящія (с), т. паз. опорныя арки, передаіо- 
щія давленіе наруж у на могучіе, массивно сложенные 
столбы (а), такъ называемые контрфорсы, ирислоненные 
къ наружной сторонѣ бокового корабля и иринимающіе 
на себя боковое давленіе потолка бокового корабля,—стѣн- 
ныя сооруженія необычайной крѣпости. Они-то, собственно 
II несутъ боковое давленіе свода. При наличности четы- 
рехъ боковыхъ кораблей—по два съ каждой стороны 
главнаго корабля — приходится подпирать также сводъ 
второго бокового корабля—такими же столбами. Тогда ста- 
вятъ съ каждой стороны, между обоими боковыми кораб- 
лями столбы, на которые арками передается тяжесть сред- 
няго корабля. Отъ этихъ столбовъ, тоже арками, тяжесть 
передается контрфорсамъ наружной стѣны корабля, ко- 
торые должны нести тяжесть внутренняго корабля, и 
вмѣстѣ съ тѣмъ, часть груза средняго, такъ что вся си- 
стема удваивается. Съ другой стороны, и внутри церкви, 
въ замкѣ свода, ребра должны чѣмъ-нибудь связываться^ 
чтобы не разойтись (е). Для этого въ мѣстѣ ихъ соеди- 
ненія крѣпко вдѣлывается одинъ единственный камень, 
важное архитектурное значеніе котораго — еще особенно 
оттѣняется орнаментальными украшеніями.

Вся эта система, дающая возмолшость строить соборы на 
контрфорсахъ и дѣлаю щ ая стѣны излишнпми, несмотря 
на закопомѣрность, благодаря которой кажда^і часть въ
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ней обусловлена другою—лишь ііостепенно достигаетъ пол- 
ной свободы. Хотя въ ранней французской готикѣ второй 
половиіш 12-го столѣтія—въ соборахъ Лана, Нойона и 
Паршка—всѣ существенные элементы уже находятся на- 
лицо—все лш они никоимъ образомъ не вполнѣ исполь-

зованы. Романская архитек- 
тура разсматривала стѣну— 
какъ единственную опору 
для крыши. Тенденція но-!\ 
ваго искусства совертенно'^ 
обратная — ішлпое ундчто- 
женіе стѣны.

При болѣе внимательномъ 
изученіи ранняго готиче- 
скаго собора, какъ напр. въ 
Нойонѣ (рис. 44) видно, какъ 
постепенно идетъ развитіе 
свода романской базилики. 
Изъ круглыхъ реберъ, прав- 
да, уже образовались стрѣль- 
чатыя нервюры, но въ осно- 
ваніи всего еще лежитъ „свя- 
занная“ романская спстема, 
въ которой на одну арку 
средняго корабля прихо- 
дятся двѣ арки бокового. 
Мы уже видѣли, какъ въ 
соборахъ поздняго роман- 
скаго періода въ Вормсѣ 
II Ш пейерѣ— средніе стол-

Рпс. 44, Сіістема собора въ Нойопѣ. ^^1, которые первоначально
должны были поддержи-

вать только своды боковыхъ кораблей, выводятся въ вы-
шину, чтобы принять на себя часть давленія верхней
стѣны и свода, и облегчить стѣну. Теперь онп стано-
вятся гораздо болѣе приспособленными для этого. По-
тому что II отъ нихъ проводятся вверхъ ыолуколонны
съ лежащиміі на пихъ нервюрами сводовъ, п они слѣ-



доватѳльно распредѣляютъ тяжесть между главыыми 
устояміі. Правда, средніе устоіі наііоминаіотъ еще, 
слпшкомъ явно боковые пилястры въ Майнцѣ (42), по- 
тому что, въ то время какъ у главныхъ устоевъ расчле- 
неніе пояса п нервюръ доводится до самой земли, сред- 
ніе опираются на столбъ, имѣющій форму колонны, какъ 
бы для того, чтобы показать, что они скорѣе относятся 
кь боковому, чѣмъ къ главному кораблю, подпираютъ а 
не несутъ. Но назначеніе ихъ стоитъ соверпіенно на- 
равнѣ съ назначеніемъ главпыхъ устоевъ. Потому' 
что каждый пролетъ потолка равномѣрно поддержи- 
вается іпестью нервюрами, которыя прорѣзываютъ его и 
этотъ, такъ называемый піестидольный потолокъ—явля- 
ется характернымъ признакомъ ранней, французской го- 
тики. Стѣна проломлена еще сильнѣе. Сравнительно' съ • 
прочностью романской стѣны—она кажется совсѣмъ раз- 
бптой. Высокія окна наверху, лежащ ая подъ ними гал- 
лерея—трифоріумъ, наконецъ, открытыя арки емпоріума 
боковыхъ кораблей — все это доказываетъ полное ея 
разложеніе. Хотя карнизы и расчлененія расположены 
еще горизонтально, подобно романскимъ, и хъ ^одавляетъ  
вертикальная линія устоя, которая такъ хара^терна для 
новаго стиля готики. Хотя здѣсь стрѣльчатыя арки, 
какъ и на многихъ другихъ постройкахъ этой эпохи— 
пе вездѣ проведены какъ декораціи, но это доказываетъ 
только, что такіе внѣш ніе признаки не могутъ являться 
рѣшающими для опредѣленія стиля. И только въ поло- 
винѣ 19-го столѣтія, когда считали декоративность глав- 
ной частью архитектуры—можно было, пожалуй, утвер- 
ждать, что стрѣльчатая арка есть признакъ готическаго 
стиля. Рѣшающимъ моментомъ является конструктивное 
примѣненіе стрѣльчатыхъ нервюръ—и оно-то и указы- 
ваетъ на готическій характеръ стиля этихъ француз- 
скихъ зданій.

Какъ внутри зданія, такъ и снаружи все чаще по- 
является стрѣльчатая арка. То обстоятельство, что про- 
дольныя стѣны заслоняются контрфорсами, не позволяетъ 
смотрѣть на пихъ, какъ на главныя стѣны церкви (рис. 45).
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! Узкая сторопа__становится теперь главпой частью фа- 
^ д а  — объ эстетнческомъ значенін этого піага, мы еще 
.будемъ говорнть позже. Иа ней находятся теперь н глав- 
ный порталъ н главныя башнн. Потому что теперь, онѣ 
уже не стоятъ свободно рядомъ со зданіемъ, но органи* 
чески слиты съ нимъ, кажется, что онѣ разрѣшаютъ фа- 
садъ кверху. Правда только выступы на углахъ башенъ 
совершенно послѣдовательно идутъ отъ земли въ верти- 
кальномъ направленіи. Горизонтальныя линіи карниза, и 
фриза изъ статуй еще слишкомъ мощны, чтобы совсѣмъ 
забыть горизонтальныя направленіе, они не позволяютъ 
просто уничтожить и стѣну. Такова цѣль большого круглаго 
окна (розетки) заполняющаго пространство между башнями, 
высокихъ живописно - декорированныхъ оконъ въ башнѣ 
и тонкой рѣзьбы въ верхней галлереи. И скульптура уже 
не такъ органически входитъ въ постройку, но, въ коро- 
левской галлереѣ надъ порталомъ, и на уходящихъ внутрь, 
сводахъ порталовъ хотя подчеркиваетъ направленіе, но 
разрушаетъ вмѣстѣ съ тѣмъ форму.

Эта ранняя форма французской готики имѣла самое 
рѣшительцре вліяніе на Германію. Вмѣстѣ съ большимъ 
культурнымъ теченіемъ изъ Франціи, о которомъ мы уже 
говорили, и которое внесло въ Германію элементы роман- 
скаго свода, явилось теперь знаніе стиля и манеры готики. 
Само собой разумѣется, что это новое направленіе вкуса, 
эти большія техническія завоеванія не могли не оказать 
вліянія, но кажется, что этому быстрому развитію подчиня- 
ются не вездѣ съ одинаковою эластичностью. Потому что 
пѣмецкое искусство ХПІ вѣка не сливается въ одно цѣлое 
съ французскимъ стилемъ, но заимствуетъ у него отдѣль- 
ныя формы, отдѣльныя признаки чужого стиля—безъ опре- 
дѣленной системы; такъ что иногда возникаетъ смѣсь ро- 
манскихъ и готическихъ элементовъ. Наши учебники 
исторіи искусства относятъ, почти всегда, этотъ, такъ на- 
зываёмый переходный, стпль къ романскому, но онъ не- 
понятенъ безъ знанія формъ ранней французской готпки 
и по времени развивается параллельно съ йими. Пменно 
на такихъ пограничныхъ областяхъ становнтся яснымъ,
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Рііс, 45. Соиор’ь ІІарпліской Богомате])!!.

что пазванія стилей—лишенная содержанія класси(|)ііка- 
ція, которая только мѣшаетъ изслѣдованііо живого ііо- 
тока искусства.
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Система Линнея оказываетъ существенную помощь бо- 
танику при опредѣленіи растеній, но для біологическаго 
знанія ихъ лш зни—она ничего не даетъ. Названіе пере- 
ходнаго стиля возникло на почвѣ нѣмецкихъ условій, без- 
относительно къ общему ходу развитія искусства, возникло 
изъ явленія, а не изъ жизни самаго стиля. ІІсходя изъ 
него^ мы убѣждаемся, что только Ф ранція является рѣ- 
шающей для названія стиля, что произведенія переход- 
наго времени входятъ тѣмъ болѣе органически въ но- 
вую струю, чѣмъ ближе они стоятъ къ границѣ Фран- 
ціи, чѣмъ болѣе въ нихъ выражается ея вліяніе, и тѣмъ 
менѣе органически, чѣмъ они дальпіе расположены отъ 
этого художественнаго центра. Быть можетъ, что таковъ 
общій законъ, таково вездѣ различіе между творцомъ и 
его подражателемъ.

Въ то время, какъ лѣвый берегъ Рейна, Триръ и Страс- 
бургъ, надо отнести къ области французскаго искусства, 
въ то время, какъ скульптура отличается тамъ высокимъ 
благородствомъ формъ и глубочайшей самостоятельностью 
настроенія, дальше въ глубь страны, въ Бамбергѣ, копи- 
руютъ хотя и чрезвычайно остроумно, но менѣе само- 
стоятельно—иностранные образцы. Во Фрейбургѣ (Ш вейц.) 
возникаетъ великолѣпный порталъ съ богатой скульпту- 
рой, т. н. Золотыя ворота, которыя по своей темѣ вполнѣ 
принадлежатъ французскому искусству. Но арка въ нпхъ 
круглая, и только подчеркнутость ея замка выдаетъ зна- 
комство съ новой тенденціей остроконечной арки.

Но если положеніе, которое мы установили, разсматрп- 
вая фраяцузское искусство, именно, что конструктивное, / 
а не декоративное примѣненіе с т р ѣ л ь ч ат о й ^ р к и '  харак- 
теризуетъ готику, должно сохраннть силу п для Герма- 
ніи, тогда слѣдуетъ говорить о переходномъ стплѣ фран- 
цузской готики, а не 0 переходной стадіи романскаго стиля 
Германіи.

і^ъ самомъ дѣлѣ, Германія вполнѣ зависптъ отъ тен- 
денцій французскаго искусства. Уже въ  перекрытой сво- 
дами базиликѣ Вормса, башни совсѣмъ воЬ ли  въ орга- 
иизмъ постройки. Теперь такя^е, какъ п во Франціи на



НІІХ7. позложеіи фуіікція ра:ірѣіііііть пое здаіііе кперху. Псе 
рдвпо, дѣлаетея ліі это ііри ііомоіціі двухъ баіішііъ, какі. 
вь . іімбурі^ „  Ліідернахѣ пліі іірп ііомощп одпоІГ, какъ 
въ Непсеѣ, песмотрп ііа круглыя формн арокъ, это раз-
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Рис. 46. Внутренпость собо{)а въ Лпмбургѣ.

рѣшеніе дѣйствуетъ тѣмъ болѣе снльно, чѣмъ острѣе 
стаиовятся бапіни въ лпніяхъ своей крыпіи. Внутри зда- 
нія перенимаются не только стрѣльчатые своды, но и 
вся система, какъ напр., въ Лимбургѣ (рис. 46), гдѣ



стѣна II сводъ взяты вполнѣ изъ родственнаго Нойону 
Лана. Только то, что средніе столбы не доведены въ Лим- 
бургѣ до низу, а поставлены посредствомъ консолей на 
романскіе пилястры, производитъ впечатлѣніе нагромо- 
жденія, показываетъ, что чуя«ая система еще не внолнѣ 
усвоена. Даже это соединеніе, въ другихъ мѣстахъ ока- 
зывается еще болѣе піаткимъ, это происходитъ оно оттого, 
что чуждое искусство должно быть прежде всего усвоено 
вполнѣ. Долгое время нужно было для того, чтобы пере- 
работать напр. поздней готикѣ — итальянскій ренесансъ. 
Характерно для постепенной переработки готическихъ 
тенденцій то, что стрѣльчатую арку примѣняютъ сначала 
только для конструкціи, а другіе элементы новаго сти- 
ля разрѣшеніе постройки бапінями и прорѣзываніе стѣны 
пытаются выразить въ старомъ стилѣ круглыхъ арокъ. 
Примѣняется, конечно, круглая розетка окна; въ осталь- 
номъ разрушеніе наружной стѣны заключается липіь въ 
томъ, чтором анскій  стиль становится все богаче ф орм ами^ 
все пест5Бё' въ*лизёнахъГд^гахъ, а р к а х П Г ф ^ ^ і і і ' ! ? ^ '  
нихъ, которые слоями врѣзываются въ стѣну. Почти пр- 
стоянно за фризомъ круглой арки, скрывается второй 
орнаментъ, глубже захватывающій стѣнную плоскость, и 
только позади него, стѣну прорѣзываютъ окна съ безчислен- 
ными уступчатыми арками. Такимъ образомъ стѣна и 
снаружи и внутри постепенно уничтожается, пока ея 
плоскость не дѣлается едва замѣтной для глаза среди 
пестрыхъ переливовъ свѣта и тѣни. Мы впослѣдствіи уви- 
димъ, что выработка этого живописнаго принципа—оста- 
вляетъ одну изъ важнѣйш ихъ задачъ готическаго стііля.

Становится хрупкой стѣна, колонны п орнаментъ те- 
ряютъ прочность своей структуры. Все рѣяге встрѣчается 
кубическая капитель, все сильнѣе выступаютъ орнаменты 
и розетка, пока наконецъ въ игрѣ свѣта и тѣни свобод- 
наго орнамента, который дѣлается все болѣе и болѣе ра- 
зукрашеннымъ, исчезаетъ форма ея основанія.

И здѣсь подтверледаются наш и наблюденія надъ парал- 
лелизмомъ въ искусствахъ, если сопос^^авить повсемѣ- 
стное уничтоя^еніе вполнѣ цѣлесообразныхъ формъ въ 
прикладныхъ искусствахъ и рйзвитіе плоскаго орнамента
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вь декораіі.ііі. Кубокъ ст|юго(1 і|)0[)мы, въ которомъ рѣзко 
расчленялись пожка, чаш а и шарикъ (рис. 35) мало-ио- 
малу теряетъ эту строгость. Мягкоокруглеииой лииіей 
идетъ его иоверхность, огибая шарикъ, отъ ножкп до 
чашки. Реликварій (рис. 47) — уже пе цѣльпый по за- 
мыслу, конструктивпо построепный хранитель, но разби- 
тый на части украшеніями, изъ которыхъ каждое или 
мягко оканчивается округлымъ трилистикомъ, или даже 
острыми углами, въ то время, какъ весь иредметъ раз- 
рѣшается въ ажурномъ гребнѣ.

Рис. 47. Рака (Дѣвы Маріи) въ соборѣ въ Аауенѣ.

Это разрѣпіеніе формы, которое и у другихъ видовъ 
утвари отнимаетъ ихъ строгій видъ, только тогда полу- 
чаетъ окончательное развитіе, когда въ орнаментѣ исче- 
заетъ его плоскостный принцииъ.

На его мѣсто возникаетъ пластическій орнаментъ. Сло- 
жная игра переплетенныхъ вѣточекъ разрушаетъ въ кубкѣ 
сначала ш арикъ, потомъ постепенно и цѣлесообразныя 
части — чаш у и ножку. Филигрань не накладывается 
больше ровнымъ слоемъ на фонъ сосуда, но рвется отъ 
него прочь самыми затѣйливыми завитками. Такъ же какъ 
и орнаментъ, и святые на реликваріи не нарпсованы больше 
эмалью, иглой или ніэлло на плоскости; они выступаютъ
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въ ХІІІ-столѣтіи выпуклой чеканной работой, какъ вполнѣ 
свободныя фигуры (рис. 47). Постепенно этотъ процессъ 
разложенія переходитъ конечно и на рисунокъ самихъ фи- 
гуръ. На стѣнахъ и въ книгахъ, такъ же, какъ и въ  пла- 
стикѣ, линіи одеждъ становятся сперва богаты складками, 
потомъ спутанными и извилистыми, и наконецъ ихъ ри- 
суютъ самыми странными изломами и зигзагами.

Этотъ видъ декораціи, характерный для ранней готики
во Франціи и переходнаго стиля въ Германіи—сдѣлалъ то,
что зависящ ій отъ поверхности стилизованный орнаментъ
лозы постепенно все болѣе начинаетъ уступать свое мѣсто
натуралистической трактовкѣ вѣтокъ и фигурному укра-
шенііо. А въ этомъ, вмѣстѣ съ тѣмъ, заключено самое
большое побужденіе для дальнѣйш аго развитія пластики.
На порталѣ Собора Пария«ской Богоматери и современ-
ныхъ ему зданіяхъ, скульптурныя украш енія подчинены
еш;е архитектурѣ, ряды скульптурныхъ украш еній даясе
еще сильнѣе входятъ въ стѣну, что еще усиливаетъ это
подчиненіе, превращаетъ его почти во вторженіе. Но, съ
другой стороны, идуш ія наверху по своду большія фи-
гуры, горельефы въ тимпанѣ — разрушаютъ спокойствіе 
архитектуры.

Представлялись двѣ^ возможности дальнѣйш аго раз- 
витія, и обѣ они получили свое начало на этихъ порта- 
лахъ ранней готики: отдѣльная фигура должны были 
постепенно все б о ^ ш е  выступать изъ стѣны, становиться 
сво б о д ^й статуей, въ то время какъ въ рельефѣ должны 
были исчезнуть связный покой и изолированность отдѣль- 
ныхъЛ ш гуръ, дѣлавшіе ихъ частью архитектуры.

Щ новременно съ этимъ должно было становиться все 
свободнѣй и самостоятельнѣй движеніе, фигуры должны 
были вступить между собой въ соотношеніе и вмѣсто 
простого ряда—о^разовать собой группу, дѣйствіе.

Все это должно было привести къ тому, что пластика изъ  
декоративнаго искусства становится все болѣе искусствомъ 
самостоятельнымъ. Л^ивопись все болѣе перестаетъ быть 
стѣнописью п иллюстраціей и становится свободною пгтан- 
ковою картипою. Всѣ эти пути развитія сводятся въ окон- 
чательпой формѣ—въ эпохѣ вполнѣ законченной готики.



ГЛАВА ВОСЬМАЯ.

В ы с о к а я  г о т и к а .
Въ 1250 году техника строіітельства дала свой послѣд- 

нШ выводъ — была найдена классическая форма готиче- 
скаго собора. Если въ Нойонѣ 
(рис. 44) стѣна хотя и про- 
ломлена, но все-таки суще- 
ствуетъ на всемъ протяженіи,

а. 6.
Рнс. 48. Система собора въ Реймсѣ.

въ Реймсѣ (рис. 48а) эти проломы занимаіотъ главное мѣсто. 
Вся верхняя часть стѣны между столбами превратилась 
въ одно большое окно и только тамъ, гдѣ къ н^ему при-



мыкаетъ пологая крыша бокового нефа—долліна остаться 
стѣна, но она маскируется декоративной галлереей три- 
форія. Въ Страссбургскомъ соборѣ (рис. 49), и въ другихъ 
соборахъ 14-го вѣка исчезаетъ и этотъ послѣдній оста- 
токъ стѣны. Крыніи боковыхъ кораблей дѣлаются пло- 
скими, такъ что для нихъ хватаетъ маленькаго простран- 
ства подъ трифоріемъ. Такимъ образомъ стѣна трифорія 
также превращается въ окно, а его галлерея внизу ста- 
новится такимъ же переплетомъ окна, такъ же, какъ и 
стѣна наверху. Верхъ этотъ богато расчлененъ, его 
зубцы профилированы углами. Онъ не только держитъ 
стекло какъ романскіе переплеты оконъ, но имѣетъ и само- 
стоятельное орнаментальное значеніе. Это расчлененіе окна 
въ высшей степени важно; въ соединеніи съ живописью 
по стеклу, которая должна замѣнить собой стѣнную жи- 
вопись, и которая покрываетъ окна орнаментальными и 
фигурными изобраяіеніями, расчлененіе это доказываетъ, 
что для того времени даже и окно казалось слишкомъ 
плоскимъ, слишкомъ еще напоминающимъ стѣну и по- 
тому его считалн небходимымъ раздѣлить рѣзьбой и жи, 
вописью, чтобы уничтожить всякую плоскостность. При 
этомъ разрушеніи стѣны столбы получаютъ все большое 

^н^аченіе. Въ Нойонѣ они (рис. 44) просто стоятъ передъ 
стѣной, въ Реймсѣ (рис. 48а), гдѣ стѣна почти совсѣмъ 
уничтожается, свободное стремленіе вверхъ сдерживаютъ 
еще горизонтальные карнизы трифорія, которые перерѣ- 
зываютъ ихъ. Въ Страсбургѣ (рис. 49) всѣ эти препят- 
ствія исчезли и столбъ получаетъ совершенно новую силу. 
Его расчлененіе, чтобы не сказать расщепленіе, боковыми 
пилястрами, которые располагаются вокругъ основного 
столба, придаютъ ему стрѣлообразную стремительность, 
подобную каннелюрамъ на коринѳской колоннѣ; я  умыш- 
ленно говорю о коринѳской, потому что дѣло идетъ здѣсь 
не столько 0 линейномъ, сколько живописномъ впеча- 
тлѣніи, возникающемъ отъ различія между свѣтлыми воз- 
вышеніями и темными впадинами. Теперь кажется недо- 
статочнымъ всѣ ребра сводовъ и пояса доводпть до са- 
маго базиса и этимъ расчленять столбы; стрѣлки и пояса
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профііліг]>уются самымъ тіцателыіымъ образомъ, ііе|)ехо- 
дягъ въ самыя рауііообразііыя формы .украіііеііііі и ізсѣ 

расчленеііія доводятся кііизу ііо столбу до самаго

Рис. 49. Внутренность собора В7> Страссбургѣ.

его базиса, такъ что получается чрезвычайно тонко раз- 
іиітой устой, который все болѣе утрачиваетъ характе])ъ 
поддержнвающей части п все болѣе пріобрѣтаетъ спльпоі'



лвиженіе кверху. Четырехугольная форма столба дава- 
вш ая глазу возмо^кпость копструктивной оріентировки 
также исчезаетъ; па ея мѣсто появляется круглое ядро— 
которое служитъ лишь тѣневымъ фономъ. Отдѣльеыя 
части столба слѣдуютъ конечно этому же самому закону. 
Б ^ и с ъ  не служитъ больше рѣзкимъ раздѣленіемъ, но 
мягкимъ постепенпымъ переходомъ къ полу, точно также 
и капитель не является болѣе сильною поддержкою свода, 
ро лишь промежуточнымъ членомъ. Она сама стала вполнѣ 

I живописной. Орнаментъ капители уже въ позднюю роман- 
скую эпоху отходитъ отъ ядра; въ готикѣ мѣсто ореамента 
заняли реалистическія формы древесныхъ листьевъ, такъ 
же, какъ коринѳская колонна замѣнила листьями аканфа, 
волюту іонической колопны. Готика выбираетъ для себя 
лапчатые или зубчатые листья—дуба, плюща, клена или 
винограда; подъ ихъ тонко моделлированными формами 
самая основа капители, которая слѣдуетъ вслѣдъ за про- 
филемъ пиляст|ш,— становится совершенно незамѣтной. 
Сов^ёршенно послѣдовательно простой конецъ водосточной 
трубы принимаетъ формы фантастическихъ животныхъ.

Стиль деталей является и стилемъ цѣлаго. За  это время 
 ̂ было открыто, что съ помощью стрѣльчатой арки можно 

покрыть сводомъ безпредѣльно большое пространство. 
Большой пролетъ потолка, состоящій изъ шести частей, 
съ среднемь кораблѣ разлагаётся теперь на двѣ арки, въ 
каждой изъ нихъ скрещиваются двѣ діагональныя нер- 
вюры, на нихъ опираются уже не два пролета боковыхъ 
кораблей, а только одинъ (рис. 48а, 50). Если доселѣ 
шесть столбовъ съ ихъ ребрами соединялпсь въ одинъ 
пролетъ (траве), и это объедпняло въ одно цѣлое, боль- 
шую часть пространства средняго нефа, теперь рядъ бо- 
лѣе узкихъ траве, которыя соединяютъ только четыре 
столба, причемъ каждый изъ нихъ посылаетъ, кромѣ того, 
стрѣлки къ сосѣдней аркѣ; получается во всемъ кораблѣ 
непрерывная цѣпь столбовъ. Еще сильнѣе это чувствуется 
тогда, когда столбы стоящіе рядомъ дѣлаются одпнако- 
вой формы; вмѣстѣ съ унпчтожееіемъ раздѣленія на 
главные и боковьте столбы исчезаетъ послѣдній прин-
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ципъ, который могъ бы иомочь разобраться въ этомъ 
простраиствѣ. Эта смѣна траве одпііаковыхъ формъ ііе 
даетъ глазу ішкакого отдыха. Даже іі хоры уже болѣе 
не замыкаютъ зданія (рис. 50). Они не только выдви- 
ііуты далеко Ъпередъ, ііо кромѣ того, вокругъ шіхъ про- 
ходятъ внутренніе боковые корабли въ видѣ прохода,
наружные въ видѣ ряда каііеллъ, вѣнокъ изъ которыхъ 
Дѣлаетъ ненужноП кріш- 
ту съ ея алтаряміг. Пре- 
жде всего стѣна хора 
равномѣрно заканчивала 
корабліі апсндами, тенерь 
глазъ не только повсюду 
встрѣчаетъ высокія окна, 
которыя уннчтожили уже 
стѣну средняго корабля, 
но взглядъ ндетъ за ихъ 
линіями все далыне, обхо- 
дитъ кругомъ всего хора 
и нпгдѣ не достигаетъ 
цѣли.

Это ііреобразованіе стѣ- 
ны, плана, все снльнѣе 
поднимающихся сводовъ 
совершенно уничтожаютъ 
впечатлѣніе единства и 
з а м к н у т о с т и  простран- 
ства. Освобожденіе отъ 
всякихъ ограниченій на- 
столько полно, что про-
странство кажется по всюду уходящимъ въ безконечныя 
дали. И здѣсь цѣлесообразность замѣняется эстетическимъ 
впечатлѣніемъ.

Наружная сторона корабля и хора подчиняіотся вполнѣ 
системѣ контрфорсовъ: на тѣхъ самыхъ мѣстахъ, гдѣ 
внутри располагаются столбы — снаружи придѣлыв^отся 
могучіе контрфорсы; понятно, что эти опоры должны 
были становиться тѣмъ крѣпче, чѣмъ изящ нѣе дѣлались

Рис. 50. Планъ Кёльнскаго собора.



устои внутри здаиія. Но и иротивъ мощи и широко ле- 
лежащей тяжести контрофорсовъ также ведется борьба;— 
на пихъ укрѣпляіотся похожіе на башенки шпицы (фіалы), 
и такимъ образомъ пробуютъ придать и имъ, общее стре- 
мленіе кверху, которое имѣла уже внутренность зданія. 
Вся наружная сторона подготовляетъ то совершенное 
разрѣшеніе постройки—кверху, то стремленіе въ небо, ко- 
торое получаетъ завершеніе на узкой сторонѣ. Что въ 
ней должно сосредоточиться все впечатлѣніе отъ зданія, 
показываетъ то, что главный порталъ переносится на эту 
сторону. Конечно и боковые порталы продолжаютъ суще- 

. ствовать на концахъ очень развитого поперечнаго кора- 
бля, такъ что и здѣсь взгляду открывается большое про- 
странство. Но если входишь въ главный корабль изъ 
главнаго портала, то взгляду представляется болѣе со- 
вершенное зрѣлище: до самаго хора тянутся пролеты и 
столбы одинъ за другихъ.

Очень важно, что еще въ храмѣ Нотръ Дамъ въ Па- 
рижѣ (рис. 45) порталы равномѣрно распредѣлены по фа- 
саду и раздѣлены строгими пилястрами, а въ Кёльнскомъ 
соборѣ (рис. 51) и современныхъ ему соборахъ высокой 
готики они все ицт.енсив^е стремятся къ серединѣ.

Сравненіе этихъ двух-іГ^с^оббровъ^^^^ніМ' и высокой 
готики указываетъ на послѣдовательность въ развитіи 
стиля, которое совершилось въ теченіе лиш ь одного сто- 
лѣтія. Въ Парижѣ еще царствовало во всякомъ случаѣ 
тонко обрисованное расчлененіе, но теперь, благодаря жи- 
вописной смѣнѣ свѣта и тѣни въ чередованіяхъ стѣны 
и пилястровъ, фасадъ кажется волнующимся. Это одно 
изъ слѣдствій распаденія стѣны, которое мы видили вну- 
три зданія; съ нимъ тѣсно связано то, что вертикальная 
линія получаетъ все болѣе сильное значеніе. Еслп въ 
Парижѣ каждый этажъ отдѣляется отъ другаго горпзон- 
тальными частями, если они встрѣчаются даже въ Реймсѣ, 
хотя ихъ и прорываютъ вертикальныя линіи, въ фасадѣ 
Кельнскаго собора—вертикальная тенденція опредѣляеть 
собой все.

Мы видимъ, что у^ке въ обопхъ нижнихъ этал^ахъ
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Рис, 51. Фасад'ь Кёльнскаго собора.



поперечный карііизъ закрывается остроконечными фрон- 
тонами (вимпергами), поднимающимися надъ окнами, и пор- 
талами; въ третьемъ этажѣ начинаются башни, все, что 
не можетъ соединиться съ ними, самостоятельно разрѣ- 
шается кверху: вертикальные пилястры между б а ш е н ъ -  
фіалами; фасадъ средняго корабля, хотя и задавленны 
совсѣмъ башнями—все же получаетъ свой собственный 
вимпергъ. Баш ни—это завершеніе; въ храмѣ Нотръ-Дамъ 
онѣ оканчивались первымъ этажомъ, и для меня предста- 
вляется безспорнымъ, что онѣ тамъ, какъ и въ другихъ 
случаяхъ—не остались недостроенными, но такъ п должны 
были кончаться такъ низко, потому что для к о л о к о л о ^  
и не нужно болѣе высокаго помѣщенія. Въ Кельнѣ цѣ- 
лесообразность уже не играетъ роли, и башни являются 
выраженіемъ вертикальнаго разрѣш енія. Онѣ становятся 
все круче; и все что оставляетъ сама башня, получаетъ безъ 
остатка разрѣшеніе при помощи фіаловъ, пока наконецъ, 
посредствомъ краббовъ, маленькихъ выступающихъ орна- 
ментовъ на самомъ шатрѣ башни—глазъ не приводится 
къ лучистому, раскрытому крестоцвѣту. Очень важно, 
что самая узкая часть башни находится ниже него, такъ 
что этотъ цвѣтокъ похожъ на факелъ, пламя котораго
поднимается въ воздухъ.

Таково эстетическое впечатлѣніе готическаго собора, 
которое опредѣляютъ какъ полетъ душ и за предѣлы все- 
го земного.

Но нужно ясно себѣ представить, что это впечатлѣніе— 
настроеніе, которому должна подчиняться архитектура. 
Не случайно, что красота внутренности собора становится 
сильнѣе и тоньше во время утреннихъ п вечернихъ су- 
мерекъ, когда невѣрный свѣтъ скользптъ по колоннамъ, 
пилястрамъ и сводамъ. Росписныя окна дѣлаютъ этотъ 
невѣрный, скользящ ій свѣтъ постоянною особенностью
впутренности здапія.

Противоположность меяеду романскпмъ п готпческимъ 
храмомъ—не только внѣш няя, въ смыслѣ крѣпостп и лег- 
кости стѣнъ, горизонтальной и вертикальной линіи, но и 
в н у т р е п н я я — противуполояаіость пропзведепія созданнаго
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цѣлесообразно іг созданыаго для опредѣлеіінаго впеча- 
тлѣнія. Изъ разлпчія этихъ двухъ стилей выяспяется, что 
пока строятъ цѣлесообразно, наружный видъ зданія не- 
обходимо долженъ совпадать съ внутреннимъ его устрой- 
ствомъ, если строятъ для того, чтобы произвести извѣст- 
ное вііечатлѣніе—тотчасъ получается раздвоенность.

Романская церковь и снаружи и внутри преслѣдовала 
одну цѣль, и результатомъ явилось — полное единство. 
Готическій архитекторъ наоборотъ, работалъ для эстети- 
ческаго впечатлѣпія, достигаетъ въ этомъ смыслѣ наи- 
выспіаго, но чѣмъ болыпе утонченности вкладывается въ 
постройку, тѣмъ болыпе противорѣчій открывается въ 
ней. Само распредѣленіе функцій тяжести и опоры ка- 
жется намъ не совсѣмъ гармоничпымъ. Въ насъ вызыва- 
етъ протестъ то, что трудъ песенія тяжести переносится 
наружу зданія для того, чтобы дать полную свободу впе- 
чатлѣнію внутренняго пространства.

Въ то время, какъ въ романскомъ зданіи, стѣны выкла- 
дывались одинаково крѣпко и внутри и снаружи; въ готиче- 
скомъ—мы внутри не видимъ, начем ъ собственно держится 
потолокъ, а снаружи мы не знаемъ, что поддерживають 
эти огромныя подпорки, И это не только эстетическая 
рефлексія. Чѣмъ смѣлѣе и свободнѣе поднимаются кверху 
своды и столбы корабля, тѣмъ болѣе неясной и смут- 
ной становится наружная система, такъ что, главнымъ 
образомъ съ наружной стороны хора, глазъ съ трудомъ 
можетъ добиться ясности въ скрещивающихся линіяхъ 
столбовъ, фіаловъ и арокъ. Къ этому надо прибавить рѣз- 
кое расхожденіе направленій. Крутой подъемъ сводовъ 
поставилъ камни въ вертикальное положеніе, которое про- 
тиворѣчитъ центру тяжести, потому что онъ ищетъ гори- 
зонтальной линіи почвы; это требованіе спокойнаго рас- 
положенія еще въ болѣе значительной степени присуще 
контрофорсамъ, потому что они представляютъ изъ себя 
наиболѣе прочно стоящую на землѣ часть зданія (рис. 43). 
Но и тутъ, какъ мы видѣли раньше, является стремленіе 
противодѣйствовать покою —и на контрфорсъ насаживаютъ 
маленькія башенки, и такимъ образомъ уводятъ въ высь и
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контрофорсы. ІІолучается смѣіпная п безсильная декора- 
ція, прилѣплепная къ огромному тѣлу столба; она напо- 
минаетъ птицу, усѣвшуюся на крыіпу п ровно пичего не 
іірибавляетъ къ конструктивной его моіци, для глаза по- 
лучается непріятное впечатлѣніе помѣхи и ослабленія.

Можно бы, конечно, и не придавать йтому особаго зна- 
ченія, такъ какъ намѣреніе выразить вертикальную тен* 
денцію остается вполпѣ яснымъ—главнымъ образомъ въ 
бапіняхъ фасада, гдѣ ясно видно стремлевіе поднять п 
суммировать все зданіе.

Но въ дѣйствительности это не достигнуто. Напротивъ, 
фасадъ съ бапіпями стоитъ соверіпенно свободно, какъ 
кулиса, и не находится ни въ какой конструктивной связи 
съ длиннымъ кораблемъ. Продольное зданіе придаетъ 
главное значеніе среднему кораблю; фасадъ, наоборотъ, 
(рис. 51) сдавливаетъ его стѣну, дѣлаетъ ея плоскость узкой 
и ведетъ самую главную вертикальную лпнію—линію ба- 
шенъ, отъ боковыхъ кораблей. Такимъ образомъ, получа- 
ется то, что фасады съ одной башней, напр. въ Фрейбургѣ 
въ Брезгау, производятъ болѣе гармоничное впечатлѣніе. 
Но вообще говоря, тутъ возникаетъ и еіце одно протйво- 
рѣчіе. Расположеніе порталовъ на этомъ фасадѣ, какъ 
мы видѣли, таково, что они вводятъ приблпжающихся 
прямо въ средній корабль, подчеркиваютъ его п снаружи. 
Наряду съ этимъ направленіемъ къ середпнѣ, стремяще- 
еся вверхъ движеніе образуетъ новый диссонансъ, дѣй- 
ствуетъ на впечатліітельный глазъ, какъ четвертованіе.

Уже и раньше испытывали въ этомъ впечатлѣніе двой- 
ственности, но только оно направлялось на одинъ, псклю- 
чительно внѣшній признакъ, а именно—боковые порталы 
оставляютъ каждый свободное пространство, которое за- 
полняется каждый разъ окномъ п тѣмъ разрываютъ нпж- 
нюю часть башни. Какъ ни впѣшенъ этотъ симптомъ, онъ 
характеризуеть то, что постройка лппіена цѣльности.

Если бы то, что готпка представляетъ сооою не кон- 
структивный, а живоппсный стиль, оставалось еще подъ 
вопросомъ, прикладное пскусство могло бы дать этому 
вопросу рѣшеніе.
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ХУДОЖЕСТНККНОЕ РЕМЕСЛО. /ЯІ

Ііиіие \ш  устаноыіли. что эмаль иъ нпоху Оттоиоьъ, 
которая чунствовала еще жііиоііисііо, была ііро:){)ачноП, а 
въ строгомъ романскомъ средневѣковьѣ — пеіірозрачиоП. 
Ііъ нзвѣстноП стененн можеіъ служить іі])имѣромъ для до- 
ка;иітельства то, что вмѣстѣ съ готикой возвращается ііро- 
зрачная эмаль, нросвѣчнвающая смальта на серебряном^ь 
фонѣ. Тепденція къ уннчтоженію плоскостей такт> велика, 
что фигуры моделлируются вглубь серебрянаго фона, что- 
бы только достнгнуть впечатлѣнія пространства, глубины.

Ііеволі.но прнходнтъ въ голову сравненіе съ чашами 
нозднеП рнмскоП эпохн съ горельефами на днѣ, просвѣчи- 
вающпмн сквозь вино. Но это лппіь одннъ ш агъ по путп 
освобождепія отъ конструктивпостп, которое мы прослѣ- 
дилн, начнпая отъ строго-романскаго до поздне-роман- 
скаго стнля. На этомъ путн, совершенно послѣдовательно, 
готика пдетъ еп^е дальше, п не только въ эмали. Богат- 
ство украшеніП. выработанное уже переходнымъ стплемъ, 
возвыпіается теперь до пзящества, до утонченпостн. Сред- 
ство употребляется то же самое, которое нрнмѣняетъ гре- 
ческая архнтектура для того, чтобы добііться того же 
самсіго впечатлѣнія — это перенесеніе центра тяжестн на 
орнаментъ п декоратпвное, за счетъ тектоникн основной 
формы. Готпческая рака для мощей, напримѣръ, укра- 
піена не только богатылгь орнаментомъ и скульптурными 
фигурами позднѣйшаго романскаго времени, но устроена 
совершенно по образцу трехнефной церковки съ ниля- 
страми и арками, стрѣльчатыми сводами оконными пе- 
реплетамп и розеткой, съ мелкими фіалами, краббами и 
крестоцвѣтомъ, порталомъ съ полнымъ фигурнымъ его 
убранствомъ.
• 'ідѣсь мы видимъ то лге стремленіе ввысь, какъ и въ 

соборѣ, то же разрушеніе стѣиы въ игрушечныхъ размѣ- 
рахъ. Въ одной пзвѣстной исторіи ирикладныхъ искусствъ 
все это названо „строгимъ и цѣлесообразнымъ“. >[ не ду- 
маю, чтобы такая сравннтельно небольшая рака нуяадалась 
въ опорной аркѣ, которая бы поддерживала ея крыніку, 
или въ порталѣ—для входа, или въ освѣщеніи, разъ все 
равно заполнены розеты.



Совершенпо ііонятііо, что при этомъ" главное — настоя* 
щее хранилище мощей—забывается, главную роль въ ху- 
доясестьенномъ предметѣ украп іен іе. играетъ. Въ роман- 
скомъ стилѣ орнамеипз подчинялся ракѣ, теперь же со- 
отношеніе получается совершенно обратное. Такимъ обра- 
зомъ, въ одномъ Аахенскомъ реликваріи съ изобраясеніемъ 
Срѣтенія, мѣстомъ хранепія мощеП является липіь самый
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Рис. 52. Релпкварій въ Бо.іоньѣ.

алтарь, вокругъ котораго располагаются болыпія чекан- 
ныя фигуры, группы, пли — въ Болонскомъ реликваріи 
(рис. 52) собственно вмѣстилпще для мощей несутъ ангелы, 
которые II составляютъ главную худолсественную задачу. 
Красивое убранство реликварія фіаламп, впмпергами п 
натуралистически трактованной лпствой — прпмѣняется 
здѣсь, несмотря на небольшіе размѣры, такъ же, какъ п 
на большпхъ пропзведеніяхъ. Параллельно съ этіш ъ п 
свѣтскіе предметы, напр., служащій для той я^е цѣлп —
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сохранііть вещіі—ларь горожаніпіа ііерестаетъ быть ііро- 
стымъ яіціікомъ. Нъ силу тоП же эстетической пеобходи- 
мостіі II у пего іісчезаютъ стѣны за формами строитель- 
наго, фигурпаго и растіітельпаго орпамента.

Такъ постепеппо исчезаетъ подчиненіе украшенія цѣ. 
лесообразности формы, исчезаетъ меледу ними органиче- 
с к а ^  см |^ ,^п р и д ававш ая  такую цѣльность ромшіскому 
стилю. Какъ мы уже видѣли, изъ связанпыхъ архитекту- 
рою фигуръ, которыя мало по малу становятся все сво- 
боднѣе, развивается пластпка высокой и вполнѣ само- 
стоятельной красоты. Она достпгаетъ такой красоты и 
силы выраженія, что ее можно поставить наравнѣ съ 
искуствомъ временъ Перикла, когда совершилось такое же 
освобожденіе скульптуры. > '

Статуи въ Реймскомъ соборѣ полны могучей красоты, 
благородство ихъ захватываетъ насъ съ непосредственною 
сплой. Въ высшей степени интересно оцѣнить индиви- 
дуализирующую силу искусства и его выраженія, поста- 
вивъ рядомъ мужскую и женскую фигуры. Индивидуаль- 
ность характерпстики полна чрезвычайной тонкости: ка- 
кііми широкиміі формами облегаетъ одежда тѣло, какія 
складки лежатъ вокругъ пояса и на плечѣ; какъ понята 
форма глазъ, ушей и волосъ, какъ на лицѣ кожа покры- 
ваетъ мускулы и кости, щеки и лобъ—все это ясно про- 
чувствовано и точно передано. Сила художественнаго 
воспріятія даетъ возможность выразить въ лицѣ и тѣлѣ 
крѣпкое сложеніе мужчііны, и нѣжныя формы женщины, 
немногими, полными выразительности линіями. Нужно 
сравнить тонкую линію бедра и илеча женщинъ съ болѣе 
грубыми членами мужчины, замѣтить, какъ тѣло выдается 
подъ тонкимъ полотномъ женской одежды и подъ грубой 
тканью — мужской; надо сравнить съ головой мужчины 
тонкую прелесть нѣжно обрисованнаго овала женской 
головки, чтобы понять эту силу (рис. 53, 54).

Мы теперь въ эпохѣ миннезингеровъ. Если бы мы не 
знали по стихотвореніямъ и другимъ скулыітурамъ того 
времени, какъ сильно чувствовали тогда красоту обна- 
женнаго тѣла женщины, намъ открыли бы это—эти одѣ-
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тыя статуи, которыя заставляютъ просвѣчивать сквозь 
одежду нѣжііыя (|)ормы. Кромѣ того большой размѣръ 
фигуръ дѣлаетъ ихъ монументальными и только легкая 
улыбка на лицѣ женщины и какая-то мягкость въ го-

ловѣ мужчины — придаетъ имъ едва 
замѣтное выраженіе внезапности.

Въ сердцѣ Германіи, въ Наумбур- 
гѣ, были созданы скульптуры полныя 
большого реализма въ фигурѣ муж- 
чины, и нѣжнѣйш ей тонкости въ фор- 
махъ женщины; они отмѣчены гораздо 
болѣе сильнымъ чувствомъ дѣйстви- 
тельности, чѣмъ статуи въ Реймсѣ, 
и нельзя считать случайнымъ, что въ 
этихъ мѣстностяхъ готическая миніа- 
тюра II рѣзьба по слоновой кости, 
почти совсѣмъ не получили развитія. 
Во Франціи, II прилегающихъ къ ней 
рейнскихъ провинціяхъ, всегда пре- 
обладаетъ изысканность и изящество. 
Доказательствомъ этому служитъ тон- 
кая рѣзьба по слоновой кости, наир., 
сцены Страстей Господнихъ, малень- 
кія фпгуркп которыхъ выработаны 
горельефомъ, но прежде всего, миніа- 
тюра, которая въ 14-мъ столѣтіи по- 
рываетъ со строгостью романской стра- 
ніщы. Теперь лпстъ весь испещренъ 
тончайшимъ растптельнымъ орнамен- 
томь II нѣжнѣйш ими узорами и все 
едпнство его уничтожается. Это до- 

ходитъ до мелочей. Строгій романскій ш рифть долженъ 
уступить мѣсто наряднымъ готпческимъ буквамъ. 0  та- 
комъ ііараллелизмѣ развитія мы часто говорили и все, 
что въ дальнѣйшемъ сказано о пластикѣ — т и іа и з  пш- 
іаіиііз касаегся и миніатюры.

Рейнскія статуи съ ихъ могучей красотой должыы быть 
отнесены къ 1250 году. Какъ миніатюра, такъ и пластика

Рис. Г)3. Кпа. 
Соборъ в'ь Реймсѣ.
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ШісокоП готііки— 14-го столѣтія ііостеііеііііо оснободіглась 
отъ тектопическоП свяаапііости, ио, какъ мы это сейчасъ 
увидимъ, сначала оиа ие стала съ пей въ противорѣчіе.

ІІовыиіается самостоятелыіая цѣниость фигуры, ея вы- 
раженіе ііолучаетъ больпгув'» гфасоту іг больгггую силу ха-

Рпс, 54. ІІророкг,. Соборъ въ Реіімсѣ.

рактеристлки. У ані'еловъ эпохи высокой і^отики — на бо- 
лонскомъ реликварііг (рис. 52) — женственная тонкость 
головы доходитъ до изысканности, ш яіцества, граціозная 
улыбка играетъ на тонко очерченныхъ губахъ, волосы 
схвачены повязкой и красивые локоны образуготъ приче- 
ску, ближайшее подобіе которой мы можемъ найти у жен- 
щинъ Аттики во времена Фидія. Эта улыбка тігпичнадля



Хотнки II встрѣчается въ утонченномъ, а пногда и иска- 
женномъ видѣ на всѣхъ ироизведеніяхъ, какихъ косну- 
лось вліяніе Франціи, точно такъ же, какъ и особенный 
изгибъ тѣла, такъ называемая готическая кривая. Релик- 
варій этотъ, итальянской работы, какъ разъ очень харак- 
теренъ для даннаго мотива. Эта изогнутая линія уя:е была 
замѣтна на рейнскихъ статуяхъ въ широкихъ складкахъ, 
идущ ихъ отъ бедра къ ногѣ. Теперь она развилась въ 
движепіе, полное благороднаго ритма. Подобно тому, какъ 
улыбкою повышаютъ выразительность лица, изящ но выги- 
бая линіи и формы бедра, груди и колѣнъ, повышаютъ 
выразительность тѣла. Безспорно, ближайшей параллелью 
является античное искусство, начиная съ 4 вѣка до Рож- 
дества Христова, которое такъ же мягко обрисовываетъ 
бедро и ногу. Въ Пергамѣ найдены въ этомъ смыслѣ по- 
разительныя аналогіи. Во всякомъ случаѣ, въ готической 
кривой изысканность стиля выразилась самымъ порази- 
тельнымъ образомъ, но надо замѣтить, что эта поза всегда 
связана съ архитектурой, съ какимъ-нибудь консолемъ стѣ- 
пы, на которомъ стоитъ фигура. Въ нашемъ случаѣ она 
обусловлепа параллелизмомъ обоихъ ангеловъ. Становясь 
самостоятельной, она будетъ невыносимой. Признакомъ 
упадка вкуса болѣе поздней готики является то, что она, 
разрушая архитектурную зависимость, уничтожаетъ этимъ 
своеобразную прелесть кривой. Свободно поставленная

такой позѣ должна была превратиться въ 
паряженую куклу.

Но и улыбка, и готическая кривая—только спмптомы 
повышенной характеристики, которую готпка постепенно 
развиваетъ въ движеніп и позѣ, взамѣнъ пхъ прежней 
связанности. Съ улыбкой появляется п серьезное выра- 
женіе лица, наряду съ легкимъ движеніемъ тѣла—силь- 
пое. Когда Вальтеръ фонъ-деръ Фогельвейде говорптъі 
„И сидѣлъ на камнѣ, поло^ка ногу на ногу, на нихъ я 
опирался локтемъ п поддеряиівалъ щеку и подбородокъ 
рукой“—эта поза типична для изобразительныхъ искусствъ 
готпки п совсѣмъ не случайно, что это эиергпчное дви- 
лсеніе является повтореніемъ позы аптичнаго „мальчи-
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ка, выніімаюіцаго занозу“. Опа зпамепуетъ собой ііолпое 
освобожденіе тѣла огь всякой связанности, освобождепіе 
двііженія его во всѣхъ направленіяхъ. Вѣроятпо роман- 
ская эпоха паш ла бы эту позу педостаточно тонкой. На- 
ряду съ драматіізмомъ отдѣлыіой фигуры совершенству- 
ется II драматпзмъ дѣйствія. Стиль самой л«изни, по всѣмъ 
вѣроятіямъ, сталъ болѣе взволпованнымъ, кровь быстрѣе 
обращалась въ жплахъ народа^ чѣмъ въ романскуіо эпоху. 
Объ этомъ говорятъ намъ крестовые походы, миннезин- 
геры II исторія фплософіи того времени. Невозможно себѣ 
представить, что время, замѣнившее легенды рыцарскимъ 
эпосомъ и пѣснями любви, и вѣру—мистикою, не жило 
глубоко взволнованной жизнью. Возьмемъ, напр., разви- 
тіе релпгіозной драмы. Въ романскую эпоху это было 
представленіе, которое давалось священниками, словами 
Библіи въ серьезныхъ напѣвахъ; оно являлось дѣйстви- 
тельной частью богослуженія и по своей строгости было 
истипнымъ проявленіемъ романской эпохи. Готика застав- 
дяетъ женщинъ рыдать надъ Гробомъ Христа, ангеловъ— 
ликовать, — однимъ словомъ — вноситъ аффектъ, взвол- 
нованность.

Въ силу того же самаго, уже съ начала готики утили- 
зируется все богатство библейскихъ и легендарныхъ темъ 
II служитъ программой для украшенія церкви и книгъ, 
когда все церковное міросозерцаніе, съ его отвлеченными 
идеями получаетъ выраженіе въ камнѣ и краскахъ. Сцены, 
которыя требуютъ дѣйствія и объ изображеніи которыхъ 
еще не думало 13-е столѣтіе, становятся вдругъ любимы- 
ми темами, какъ напр. ^ѣ н ч ан іе  Дѣвы Маріи. Исторія 
этого сюжета является исторіей развитія группы. Преж- 
де, когда изображали Страшный Судъ, тоЛ исусъ Хрис- 
тосъ царилъ надъ воскресшими съ непоколебимой непо- 
движностью Судьи міра. Теперь его я^естъ становится дра- 
матичнымъ и онъ проклинаетъ въ порывѣ гнѣва. Несо- 
мнѣнно, что это уже уменьшаетѣ его величіе, такъ лге, какъ 
полетъ Хрпста, котораго раньше возносили ангелы на 
небеса на рукахъ, или олшвленные разговоры апостоловъ 
во время Тайной Вечери. Это, до нѣкоторой стеііени ан-
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троііоморфное поннманіе, переходитъ, конечно, и на транс- 
цендентальные ііредметы. Такъ, блаясенство рая, мученія 
ада передаются самыми живыми и земными чувствами.

Характерно, напримѣръ, что еіце раньш е 1200 года 
эльзасская аббатесса Геррадъ фонъ Лансбергъ въ своей 
книгѣ, теперь, къ сожалѣнію, уничтоженной, наряду съ 
первыми впечатлѣніями ранней французской готики, 
даетъ детальное изобрая«еніе ада въ византійскомъ духѣ, 
рпсуетъ образно самыя благородныя аллегоріи Евангелія.

Дли исторіи культуры важно, что почти одновременно 
на религію разрупіительно вліяютъ два противополож- 
иыя теченія—философія и суевѣріе, наруш ающ ія цѣль- 
ность міросозерцанія, Этотъ процессъ разруш енія начи- 
нается въ жизни и стилѣ ранней готики и въ поздней 
готикѣ находптъ свое завершеніе.



ІѴІАПА ДКВ>1ТАЯ.

П о з д н я я  г о т и к а .
Тонкое пзящество (|)ормы, котораго достигла высокая 

готііка, вырождается теііерь въ пестеріііімо вычурііую ма- 
нерность. Цептрамп 
поздпей готпкп явля- 
ются Бургундія, Гер- 
манія II Нпдерланды.
Т е к т о н п ч е с к іП  эле- 
ментъ получаетъ все 
меньше вырал^енія п 
становптся все болѣе 
ііосптелемъ декораціп 
(рпс. 55). Даже стол- 
бы ііерестаютъ казать- 
ся поддержпвающею 
частью. С тр ан н ы м п  
сппральными лпніями 
ііодымаются они къ 
потолку въ боковомъ 
прпдѣлѣ Врауншвейг- 
скаго собора. ІІочтп 
повсюду исчезаетъ ка- 
питель, которая досе- 
лѣ  разграничивала не- 
сущую опору отъ ле-
жащаго на ней свода, такъ что столбы кая^утся уходя- 
щими въ потолокъ безъ всякаго перерыва, п ребра свода 
какъ будто начинаются отъ самаго пола. Выемки меліду

Рис. 5."). Церковь св. Георгія въ 
Дішкеіісбюліі).



вертикальными дѣленіями столба кажутся тегіерь слііш- 
комъ лгесткими, п его колонки становятся плоскими— 
края ихъ легко переходятъ одинъ въ другой.

Переплетъ оконъ дѣлается все изящ нѣе и тоныие. 
Сводъ также теряетъ ясныя очертанія. Между несущими 
нервюрами появляются чисто декоративныя,—всѣ онѣ пе- 
реплетаются между собой поперечными ребрами, и такимъ 
образомъ возникаетъ странный, имѣющій видъ вѣера или 
звѣзды, сводъ.

Теперь не раздѣляютъ главныя и второстепенныя чле- 
ненія, и въ общемъ устройствѣ пропадаетъ тектоническое 
различіе между главнымъ и боковымъ кораблемъ. Они 
выводятся на одинаковую ^в^соту, и, благодаря этому, 
получается церковь въ видѣ зала съ корридорами.

Если, съ одной стороны, все сильнѣе проявляется тен- 
денція къ уничтоженію тектоническихъ расчлененій, то, 
съ другой стороны—самыя формы зданія становятся те- 
перь лишь декораціей, Цѣли, которой отвѣчали на контро- 
форсахъ фіалы, закрыть тектоническую необходимость 
украшеніями, служатъ теперь оконные переплеты и -вим- 
перги, высѣченныя ребра и расчлененія столбовъ — все 
это какъ бы вырвано изъ общей своей связи, размѣщено 
произвольно какъ простое украшеніе, все завпвается, сги- 
бается, оплетается и зазубривается. Возникаетъ орнаментъ, 
который не довольствуется мотивами растеній, но состоитъ 
пзъ столбиковъ, винтящргхся и загибающихся вокругъ 
себя и покрытыхъ зубчиками.

Въ это время во Франціи говорили о „зіуіе ПатЬоуап1.“— 
стилѣ пламенѣющемъ. Все, что раньше стояло свободно, 
теперь употребляется какъ обрамленіе, все что раньше 
служило опорой, свисаетъ сверху вш ізъ. Словомъ, воз- 
никаетъ декоративное богатство, изумительное по красотѣ 
орнаментальныхъ мотивовъ, которые, однако, лишены вся- 
кой внутренней связи, только украшаютъ; своимъ чере- 
дованіемъ на порталахъ, окнахъ, дверяхъ эти мотивы 
безпощадно разрушаютъ всякую форму.

Стѣна, ничѣмъ не украшенная, показалась бы сухой, 
орнаментальное богатство стало самодовлѣющей красотой!

1 4 0  II 0  3  д н  л  л  г  0 т  и  к  а .



Лрхіітектура церкией этого іфемеиіі іі])едставляетъ со- 
бой мало отраднаго. Ііоиьмемъ для ііримѣра обыкііовен- 
н>ю форму дарохраніітельницы того нремени. Ея ішѣсти- 
лищ е—хранилище для Св. Даровъ—иочти совсѣмъ исче- 
.игетъ ііодъ богатымъ орнаментомъ. Оііа обыкновеііно ио- 
коится на самомъ легкомъ основаніи.
На одномъ, особо богатомъ экземплярѣ 
этого рода мы онять встрѣчаемъ мо- 
тивъ каріатидъ, о внезаиности виечат- 
лѣнія котораго мы уже говорили. Онъ 
изваянъ Адамомъ Крафтъ изъ Нюрен- 
берга. Мастеръ н его ученики яв- 
ляются поддерживающими фигурами.
Сама хранительница соверіпенно исче- 
заетъ подъ огромной башней, украшеіі- 
ной изящ нѣйш ей круя^евной рѣзьбой 
по камню, окутанной причудливыми 
орнаментами и украшенной фигурами.
Она поднимается прямо вверхъ; но даже 
въ своемъ окончаніи она не остается 
остроконечной вполнѣ, но загибаеть 
свой острый ш пицъ въ спираль.

Непрочное основаніе — очень харак- 
терный признакъ для изящной, нетекто- 
нической формы этого поздняго вре- 
мени. Когда ножка бокала становится 
узкой сразу надъ подставкой, а самый 
бокалъ достигаетъ своей наибольшсй 
ширины на верхнемъ краѣ крышки 
(рріс. 67), когда широкая дарохрани- 
тельница стоитъ на сквозной, ажурной 
зубчатой ножкѣ, подъ орнаментомъ, 
неподвижныя линіи котораго заимство- 
ваны у архптектуры — исчезаетъ сама храшітельница и 
оканчивается совсѣмъ узкимъ остріемъ (рис. 56), когда 
ларь дѣлается ящикомъ, который стоитъ на тонкихъ, 
высокихъ ножкахъ и весь сплошь покрытъ рѣзнымъ орна- 
ментомъ —все это одйнъ и тотъ же мотпвъ.

а р х п т е к т у р а . х у д о ж е с т в р ш п о к  р е м к о л о . 1 4 1

Рис. 56. Дарохрани- 
тельница. Поздняя 

готика.
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Тотъжо самый іікусь требиііалъ теііерь для мужского ко- 
стюма, чтобы ііоги были обтянуты и обуты въ остроко- 
нечные башмаки, чтобы иестрая матерія вся иокрывалась 
фестонами (>̂ а(іс1е1п). Готическая кривая стала модой для 
женщинъ; былтз изобрѣтенъ корсажъ, который стягиваетъ 
тѣло, чтобы придать ему эту ироти- 
воестественнуіо форму (рис. 57). Мы 
можемъ ирослѣдить любовь того вре- 
мени къ этой безиокойной линіи, уви- 
дать,что теперь у^ке не спдятъ со сдви- 
нутыми ногами, а, наиротивъ, разстав- 
ляютъ ихъ какь мояі̂но піире, такъ 
что на трехугольныхъ стульяхъ, вы- 
совывается между ногъ одинъ уголъ.

ГІластика и живопись п здѣсь 
идутъ совершенно параллельно. Чѣмъ 
сильнѣе развивается въ архптектурѣ 
декоративный элементъ, тѣмъ сво- 
боднѣе развивавзтся живопись и пла- 
стика. Поздняя готика, отодвинувъ 
своею декоративностью, на второй 
планъ чувство цѣлесообразности въ 
зданіи, принесла для пла- 
стики и живописи полное 
освобожденіе, создаетъ сво- 
бодную скульптуру Остатки 
ихъ связанности обусловли- 
ваются только тѣмъ, что онѣ 
на первыхъ порахъ являют- 
ся живописью и скульпту- 
рою алтарною.

Но и эта форма ул^е указываетъ на освобожденіе отъ 
преяшей строгостп. Въ эпоху романскаго стиля престолъ 
былъ самымъ главнымъ предметомъ; если надо было его 
украсить, его покрывали чеканными золотыми пластин- 
ками и другими плоскими украшеиіями. Средне-роман- 
скій стиль украшаетъ престолъ сверху въ видѣ надстройки 
и разрушаетъ такимъ образомъ строгую горизонтальную

Рпс. 57. ІІѢмецкій костюмъ 15-го 
столѣтія. Рисунок'ь въ Эрлангенѣ.



линік», такъ жо, какі» онь это дѣлтчі» ііи стѣиѣ своими-
башенками. Но только поадняя готика дѣлаотъ это ио-
крытіе важнок> частьк» алтаря, даже самон) важною его 
частью. Когда, въ тѣ времена, священцикъ отиравлялся 
въ путешествіе, онъ браль сь собою маленькій жертвен- 
никъ, переносный алтарь, который сталъ однимъ изъ са- 
мых ь главныхъ объектовъ для художественно-промышлен- 
ной декораціи. Когда въ 15 столѣтіи отправлялся путе- 
шествовать какой-нибудь князь, онъ бралъ съ собою
маленькій складень, который служилъ ему въ дорогѣ. 
Интересъ обратился отъ самого престола къ его покры- 
тію, которое было въ сущностп лишь украшеніемъ. Скла- 
день—всюду употребптельная форма; средняя часть его 
заполнена нарпсованными илп рѣзными изображеніями; 
закрывается онъ двумя дверцами, которыя также укра- 
шены разлпчнымп изображеніями внутри и снаружи. 
Можно предполагать, что такая форма возникла потому, 
что желалп предохранить отъ пыли деревянную рѣзьбу 
средней части, и, что она лишь позднѣе становится въ 
складнѣ доской, расписанной жпвописью, но отъ иривыч- 
ной формы не отступала, тѣмъ болѣе, что она давала 
полную возможность соединить, связанныя между собою 
религіознымъ сюжетомъ, изображенія.

Въ 15-мъ столѣтіи и нѣсколько иозже эта форма ста- 
новится предметомъ, на которомъ изощряется художе- 
ственная утонченность. Для наружныхъ досокъ, которыя 
постоянно видны, выбираются блеклые цвѣта; онѣ часто 
расппсываются сѣрымъ по сѣрому. По праздникамъ от- 
крываютъ среднюю часть и створки во всемъ ихъ кра- 
сочномъ богатствѣ, для того, чтобы выразить иолнѣе ра- 
дость праздничнаго настроенія.

Складни съ нѣсколькими дверцами въ эпоху возрожде- 
нія даютъ художественное впечатлѣніе, полное самыхъ 
тонкихъ оттѣнковъ. ІІластика находится и раньше и 
позже въ связи съ архитектурою, но, какъ декорація, она 
безъ всякаго отношенія къ тектоникѣ начинаетъ дви- 
гаться совершенно самостоятельно, отступая отъ своего 
фона. Въ этомъ и заключается развитіе.
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Какъ худолѵественное ітроизведеніе, достуііное по цѣнѣ 
для каждаго обывателя, деревянныя и мѣдныя гравюры 
занимаютъ мѣсто въ церковномъ искусствѣ и до откры- 
тія книгопечатанія. Развитіе сюжета въ этихъ свободныхъ 
искусствахъ идетъ, естественнымъ образомъ, въ томъ же 
направленіи, которое началось еще въ готикѣ,—оно до- 
водитъ реализмъ до его послѣднихъ предѣловъ. Въ ду- 
ховныхъпредставленіяхъ—тонъмало-по-малу спускаетсядо 
простонароднаго, пока, наконецъ, изъ благородной мисте- 
ріи пасхальной недѣли образуются дикія сцены, наполнен- 
ныя перебранкой и ругательствами, въ которыхъ главная 
роль принадлежитъ піуту (Гансъ Вурстъ);—точно такъ же 
въ библейскихъ изображеніяхъ не стѣсняются ничѣмъ въ 
сюжетѣ. Бичеваніе Христа, мученія святыхъ, мужчинъ и 
женщинъ изображаются на сценѣ съ жестокостью за- 
стѣнка. Въ связи съ этимъ стоитъ то, что съ крестовыми 
походами начинаются гоненія на евреевъ и, что процессы 
вѣдьмъ именно теперь получаютъ широкое распростра- 
неніе, потому что лгестокость,—характерный признакъ для 
психически возбужденной эпохи. Въ древнемъ мірѣ звѣ- 
риныя травли возникаютъ тоже въ позднее время ре- 
спублики, 0 чувственности которой мы уже говорили, и 
странный періодъ упадка критско-микенской культуры 
уже зналъ нѣчто подобное. Слѣдуетъ думать, что позд- 
няя эпоха готики, какъ и поздняя древность были вре- 
менемъ большого эротическаго возбужденія. Этимъ об- 
щимъ настроеніемъ объясняется, можетъ быть, почему и 
здѣсь, какъ въ послѣднее время у древнихъ, задача 
пзобразить силу мужчины стоитъ наряду съ утонченными 
изображеніями женской нѣл^ности. Тотъ же самый Мар- 
тинъ Ш онгауеръ (1450, ум. 1491), который рисуетъ самыхъ 
нѣжныхъ женщинъ съ робкой походкой, съ мягкимн и 
гибкими линіями тѣла, изящно прорѣзаннымъ ротикомъ 
и нѣжнымъ оваломъ лица,—въ то же самое время ріі- 
суетъ драки школьниковъ и перебранку солдатъ. Въ 
одеждѣ и верхней части туловпща во всѣхъ произведе- 
ніяхъ этой эпохи вырая^еніе доходитъ до весьма непріят- 
ной подчеркнутости. Готическая кривая линія доводится
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до невозможиііго іі.и пба. Нерхпяя масть жеискаго тѣла 
отклоняется назадъ, животъ выступаетъ впередъ,—мы 
уже впдѣлп, что это счптается пдеаломъ красоты не 
только въ пскусствѣ, но п въ жпзнп. Матерія на платьяхъ 
ломается прпчудлпвымп зпгзагамп; по всей вѣроятпостп, 
даже носплп такія ткапп; нп одна форма не остается 
^о ко й н о й  п, такъ же к а к ^  въ^"архптектурѣ, крупныя 
лпніп проіТадаютъ п въ пзображеніяхъ человѣка. Какъ 
въ архптектурѣ, такъ п въ другпхъ пскусствахъ, ясность 
уже не является достопнствомъ; загромояаденіе простран- 
ства счптается богатствомъ п красотою. Такъ же, какъ 
внутрп скульптурныхъ украшеній алтаря, п надъ нимп 
помѣщается изящное плетеніе. На картинахъ и гравю- 
рахъ не должно оставаться пустого пространства. Туда 
вппсываютъ зданія, деревья п проч. Въ рисункахъ при- 
бѣгаютъ къ вспомогательнымъ средствамъ, заполняютъ 
пустое пространство вѣтками и свптками, наруш ая реаль- 
ный смыслъ изображенія. Но тонкое исполненіе этихъ 
лпній предполагаетъ извѣстную изысканность, которая 
не удовлетворяется только сюжетомъ, но умѣетъ цѣнить 
II пзящество формы. Не можетъ быть никакого сомнѣнія 
въ томъ, что въ это время въ искусствѣ появилось весьма 
спльная утонченность.

Совершенно такъ же, какъ въ наше время эстетиче- 
ская утонченность ищетъ себѣ удовлетвореніе одновре- 
менно п въ ярко выраженномъ реализмѣ, и въ тонко на- 
рпсованныхъ линіяхъ ванъ деръ Вельде, и въ нѣжныхъ 
тонахъ японской живоипси, такъ и тогда, вполнѣ есте- 
ственно, реализмъ какого-нибудь Ш онгауера совмѣщается 
съ утонченностью орнамента или тонкостью колорита, ха- 
рактерной для картинъ Кельнской школы и многихъ Ни- 
дерландскихъ мастеровъ.

Богатый дворъ Бургундскихъ герцоговъ сдѣлалъ изъ 
поздней готики утонченное и роскошное искусство, кото- 
рое должно занпмать мѣсто непосредственно рядомъ съ 
римскпмъ. Ювелирное дѣло, гобелены и всякія другія 
отраслп художественной нромышленности достигаютъ 
высшей степенп развитія, пллюстраціи книгъ создаютъ
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лучіііія свон творенія, разумѣется, въ духѣ позднеП го- 
тнкіг, — вѣдь совсѣмъ нетектоннчно употреблять стра* 
ннцу для картнны, нмѣющей глубокое пространство.

Изъ этого круга миніатюръ въ первую половнну 15-го 
вѣка развнвается Нндерландская пікола жнвопнсн,—са- 
мая значнтельная для этой эпохн. IIрн ея возішкновеніп 
мы встрѣчаемъ братьевъ ванъ-Эйкъ, за нимн слѣдуютъ 
Рожеръ ванъ-деръ-Вейдень, Гансъ Мемлннгъ, Гуго-ванъ- 
деръ - Гесъ. Невозможно нзъ всѣхъ именъ замѣчатель- 
ных7> художннковъ, встрѣчаюіцнхся едва на протяяіеніп 
столѣтія, перечнслнть дая?е н самыхъ главныхъ. Онп по- 
казываютъ, что поздняя готнка опять сдѣлала жпвопнсь 
свободнымъ нскусствомъ. Легенды нзображаются съ мо- 
гучей драматнчностью и величайшей правдоподобностью, 
безъ единой античііой фразы, всегда въ костюмѣ и об- 
становкѣ того временн. Лаіідшафтъ достигаетъ полнаго 
.Щ ражеоія просхранства. Въ портретѣ каяиую лннію пн- 
шутъ съ тоичайшей объекгпвностью и настолько совер- 
шенно передаютъ ішдіівидуальность модели, что врядъ 
ли будетъ когда-нибудь возмогкно превзойти этнхъ ху- 
дожниковъ.

і^ыразительность достигается не только энергіей ри- 
сунка, но II величайшимъ мастерствомъ передачи самыхъ 
тонкихъ красокъ. Мы встрѣчаемся, напримѣръ, съ такой 
чисто японской проблемой, жіівописно передать тонкую 
ткань, сквозь которую просвѣчиваютъ голова и платье.

Такимъ образомъ, позднѣйшее готическое искусство 
такъ яіе, какъ и позднее античное, обозначаетъ собою 
величайшую ступень развіітія пластики и я іи в о п и с и , в ъ  
то время, когда въ архнтектурѣ красотой считается лпш ь 
изобиліе орнамента. Меяаду тѣмъ въ Италіи возникаетъ 
стиль иоваго временіі, который окончательно разрушаетъ 
послѣдніе гнилые остатки средневѣкового могуіцества.



І’ЛЛІІЛ ДЬ](’ЯТАЯ.

Итальянское возрожденіе.

Несмотря на то, что птальянское средпевѣковье явля- 
ется одпою пзъ напмепѣе пзслѣдоваппыхъ областей псто- 
рін пскусства, потому что блескъ возрожденія заслопялъ 
его слпшкомъ долго отъ гла;зъ, несомнѣнпо однако п то, 
что въ то время, какъ по всей Европѣ происходилн чрез- 
вычаПно важныя смѣны стилей, РІталія, создавая отдѣль- 
ныя проявленія,'не дала своего цѣлостнаго стпля.

Въ то время, какъ па сѣверѣ .развиваіотся романскіе п 
готнческіе соборы, церковная архитектура Италіи до са- 
маго Возрожденія сохраняетъ типъ древне-христіанской 
базплпкп со. входомъ на узкой сторонѣ и отдѣльно стоя- 
щей кампаниллой. То, что на самой сѣверной окрапнѣ 
встрѣчается то плп пное искліоченіе, обнаруживающее 
сѣверное вліяніе, доказываетъ еще болѣе художественную 
несамостоятельность страны.

Нъ томъ же направленіи идетъ и внѣшнее развитіе 
стпля. Характерно, что его нроявленія декоратпвны и за- 
впсятъ отъ живописи п скулыітуры.

Положеніе Италіи въ мѣстѣ пересѣченія крупныхъ ху- 
дожественныхъ областей средневѣковья съ Франціей, Гер- 
маніей, мавританской Испаніей и Византійской пмперіей 
во главѣ, кромѣ того: непрерывныя войны на ея землѣ, 
которыя на болѣе плп менѣе продоллштельное время свя- 
зывалн ея судьбу съ этимп странами и обезпечпвали за 
нпмп прямое вліяніе,—все это нрпвело къ тому, что въ 
Итпліп почтп все мѣстное спаялось съ пноземными воз-
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дѣйствіями и образовалось множество чрезвычайно разно- 
родныхъ явленій.

Можно считать безспорнымъ, что пути, проложенные 
римлянами черезъ Альпы, еще въ теченіе столѣтій продол- 
я т л и  служить русломъ для культурныхъ теченій и спо- 
собствовали постоянному обмѣну между сѣверной Италіей 
съ одной стороны и Германіей—съ другой. Доказатель- 
ствомъ этому служитъ то, что этотъ обмѣнъ уже во вре- 
мена Каролинговъ былъ не менѣе интенсивнымъ, чѣмъ 
въ позднее средновѣковье: такъ, сдѣланная незадолго до 
835 года облицовка главнаго алтаря въ церкви св. Амвросія 
въ Миланѣ, съ чеканными золотыми рельефами и тонкою 
перегородчатою эмалью, принадлежитъ стилю каролинг- 
ской эпохи Реймса. Все равно, сдѣланы ли рельефы ма- 
стеромъ этой піколы, или самъ реймскій стиль возникъ 
въ Италіи, что представляется маловѣроятнымъ, такъ 
какъ его нельзя нигдѣ больше прослѣдить въ Италіи—во 
всякомъ случаѣ взаимодѣйствіе этихъ двухъ художе- 
ственныхъ областей несомнѣнно. Всѣ какія бы то ни 
было формы, выработанныя въ Сѣверной Италіп, встрѣ- 
чаются и сѣвернѣе Альпъ.

Веревочный плетеный орнаментъ, который развивается 
въ Ломбардіи изъ декоративныхъ мотивовъ .древне-хри- 
стіанскаго искусства, мы находимъ въ то же время на 
южно-германскихъ фибулахъ. Нельзя рѣшить, лежитъ ли 
происхожденіе этого орнамента южнѣе или сѣвернѣе 
Альпъ, но во всякомъ случаѣ, свое распространеніе въ 
качествѣ архитектурнаго орнамента онъ получаетъ въ 
Италіи, и въ такомъ уже видѣ переходитъ отсюда на 
сѣверъ. Онъ встрѣчается въ романскомъ средневѣковьи, 
съ плоскостнымъ стилемъ котораго онъ такъ естественно 
сливается, и въ южной Франціи, и въ Германіи, особенно 
же часто въ Швеціи.

Другіе сѣверно-итальянскіе архитектурные элементы 
особенно часто встрѣчаются въ южной Саксоніи; какъ 
былъ видоизмѣненъ покоящійся на двухъ львахъ порталъ 
въ Кенигслюттерѣ, мы уже видѣли. Но тѣ вліянія, которыя 
идутъ съ сѣвера на югъ, проникаютъ гораздо глубже. І^ъ

148 ИТАЛ ЬЯ НС КО Е В О ЗР О Ж Д Е Н ІЕ .



то В[)оми, какі> 1'ермапія ліііііь случаПііо восііріінимаѳті) 
итальяпскіП орпамептъ и ііодчиняетъ его своему стилю,— 
важнѣйініе элементы ромапскаго стпля Германіи всецѣло 
становятся достояніемь сѣверной италкянской культуры 
и нримѣняются съ необыкновеннымъ понимапіемъ.

Еіце болѣе значительнымъ было, конечно, вліяніе Фрап- 
ціи. Формы стиля французской иластики встрѣчаются 
чрезвычайно часто и иочти безъ измѣпеній въ итальян- 
ской скульптурѣ вплоть до того времепи, когда съ се- 
мействомъ Пизаніі, готическая иластика получаетъ господ- 
ство въ ІІталіп. Какъ велика зависимость итальяпской го- 
тикп отъ французской, мы уже видѣли на примѣрѣ раки 
Карла въ Болоньѣ (рис. 52). Ея госиодство пеоспоримо, 
но воспрпнимается она съ чисто декоративной стороны.

Можно сказать, что въ Италіи готика вытѣсняетъ всѣ 
другія формы но, въ сущности, иримѣпяется лишь какъ 
стиль щипцовъ II фіаловъ; пользуются ея сводами и упо- 
требляютъ формы ея декораціи, но всячески избѣгаютъ 
иослѣдовательпаго примѣненія вертикальной лішіи. Мо- 
жетъ быть здѣсь повліяло давпишнее знакомство съ де- 
коративнымъ мавританскимъ сводомъ. Декоративпой, го- 
тпка дѣлается тамъ, гдѣ она, какъ въ Вепѳціи, соприка- 
сается съ элементами восточнаго искусства. Здѣсь ея вну- 
тренне-согласованныя формы превращаются въ изящную 
декорацію кружевъ, тонко выточенныхъ изъ камня. Чтобы 
вызвать впечатлѣніе большей утонченности, ирибѣгаютъ 
къ контрастамъ: на хрупкія аркады нагромождаютъ тяже- 
ловѣсный верхъ, какъ въ Палаццо Дожей въ Венеціи, 
илп же рядомъ, въ противоположность имъ, возводятъ 
глухую стѣну, какъ въ Ка-д’Оро.

^Это восточное вліяніе есть главный двигатель искусства 
Италіи. Въ теченіе всей романской эиохи оно проникаетъ 
въ страну двумя иутями. Прежде всего это византійское 
искусство, которое совершенно заполоняетъ нѣкоторыя 
области Италіи; главнымъ образомъ его произведенія 
остаются въ Нижней Италіи и Венеціи, между ними мо- 
заики, которыя сохраняютъ тѣсную связь съ родиной. 
Во-вторыхъ, это мавританское искусство, которое прихо-
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дптъ изъ Исіиіііін въ Слцилію л Нпжіііою Италію. Здѣсь 
оно сіілетается съ визаіітійскими формами и создаетъ 
искусство истиино восточнаго разнообразія, которое едва ли 
устунаетъ мавританской Иснаніи въ богатствѣ орнамен- 
тацій, арабесокъ и росконіи красокъ. Пестрыми инкру- 
стаціями выкладываются внѣнінія стѣны, блистающими 
мозаиками украшается внутрениость базиликъ; воздви- 
гаются замки и дворцы, и разнообразіе формъ увеличи- 
вается разнообразіемт, иснолненія. Это богатое фантазіей 
искусство ііродвнгается на сѣверъ, точно такъ лсе, какъ 
и сѣверно-итальянское искусство на югъ; можно даже 
указать и тотъ нунктъ въ сѣверной Италіи, въ кото- 
ромъ ііересѣкаются обѣ художественныя области. Точно 
его установить нредставляется, однако, болѣе сложнымъ, 
благодаря третьему теченію. Оно исходитъ отъ остатковъ 
римскихъ антиковъ, находящихся въ самой странѣ, и къ 
концу романской энохи раснространяется съ такой силой, 
что даже оііредѣленно говорили о прото-ренессансѣ, хотя 
въ это время античное искусство перенпмается непроиз- 
вольнѣе и перерабатываютъ его меныпе, чѣмъ это было 
въ эпоху Возрожденія.

Плодомъ этого въ средней Италіи является примѣненіе 
многихъ архитектурныхъ орнаментовъ въ античномъ духѣ 
II пскусство старшаго изъ фамиліи Пизани, Никоііо, ко- 
торый, принадлежа еще вполнѣ романскому искусству, 
ни въ какомъ случаѣ немыслимъ безъ образцовъ рим- 
скихъ саркофаговъ.

Еще интенсивнѣе это направленіе сказывается въ Юл:- 
ной Италіи, гдѣ геніальная личность Фридриха П-го сы- 
грала въ это время ту же роль, которую нѣкогда сыгралъ 
Карлъ Великій для каролпнгскаго возрожденія. Онъ воз- 
водитъ тріумфальныя арки со скульптурой, поражающей 
въ свопхъ остаткахъ чистотою античнаго духа; онъ пи- 
шетъ книгу 0 соколиной охотѣ, и йллюстраціи къ ней 
передаютъ я^пвотныя формы съ утонченною тщательностью 
зоологическаго изслѣдованія. Нужно, конечно, сказать, 
;іто какъ разъ здѣсь, ночва была нодготовлена вліяніемъ 
высокой мавританской культуры.

150 ИТЛЛІ.ЯІІСІСОК Н О З Р О Ж Д Е Ш Е .



Иъ томъ віідѣ, какь они рішниваются п сталкіііиіются, 
всѣ эти рааличпіія художествеппыя теченія иорождаютъ 
такое множество отличающихся между собою формъ сти- 
леП, что Италія, въ ромапскомъ и готическомъ средпе- 
вѣковьѣ, песмотря па свою пеобычайпую иродуктивпость, 
создаетъ мало ироизведеній, вь  которыхъ бы пе чувство- 
валось какихъ-пибудь слѣдовь ипоземпыхъ обраіщовъ.

Картина совериіепно мѣняется съ началомъ 15-го сто- 
лѣтія. Теиерь уже Ііталія исключительпо своими силами 
создаетъ стиль, который едва ли не въ болыпей мѣрѣ 
чѣмъ готика втягиваетъ въ сферу своего вліянія все 
европейское искусство: стиль такъ иазываемаго і^озро- 
жденія.

Д ля насъ теиерь слово „Возрожденіе“ не имѣетъ уже 
больше того значенія, которое оно имѣло раньш е—воз- 
рожденіе античности. Переставъ разсматривать стиль со 
стороны внѣш нихъ детальпыхъ формъ, но стараясь иро- 
никнуть въ сущность, въ то, какъ эти детали сливаются 
въ цѣлое, мы видимъ, что Возрождепіе ставитъ античныя 
формы въ служебное положеніе по отношенію къ своимъ, 
совершенно самостоятельнымъ задачамъ. Для насъ это 
слово обозначаетъ возрожденіе сильной личности, твор- 
ческой силы человѣкй, пользующейся вполнѣ самостоя- 
тельно тѣми формами античнаго искусства, которыя были 
иередъ ея глазами.

Поэтому никоимъ образомъ не случайно, что раньше 
всего, изъ сокровищницы формъ античнаго міра заимство- 
вала свою декорацію архитектура и художественное ре- 
месло, другія  же искусства пользуются лишь изрѣдка от- 
дѣльными элементами античнаго искусства. Только исходя 
изъ этого, можемъ мы отвѣтить и на воиросъ,—почему 
взяли за образецъ именно римскую древность, а не эл- 
линскую, хотя ея произведенія въ нижней Италіи стояли 
еше передъ глазами всѣхъ. У нея, однако, даже нрія^не- 
итальянскій „ирото-реннессансъ“ не заимствовалъ ника- 
кпхъ формъ. Мнѣніе, что римское искусство избрали по- 
тому, что ита.льянскіе города гордились выводить свое 
происхожденіе отъ Рима, болѣе не представляется намт^
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убѣдіітельыымъ. Кажется, что рѣшающимъ здѣсь были 
скорѣе внутреннія причины. Прея:де всего: радость богат- 
ства II блеска, которая такъ присуща этому радостному 
времени н находитъ себѣ такое высокое выралсеніе въ его 
празднествахъ и постройкахъ. Эта праздничность скорѣе 
могла удовлетвориться богатыми и подвижными формами 
римской архитектурной орнаментики, чѣмъ простой и 
строгой греческой архитектурой. Далѣе, постройки ре- 
нессанса состоятъ изъ сплошныхъ стѣнъ, которыя прежде 
всего требуютъ украшенія; готовые образцы онѣ находили 
въ римскихъ постройкахъ съ ихъ богато украшенными 
стѣнами, въ то время, какъ греческія зданія, со своими 
свободно стоящими колоннами, гораздо меньше обращали 
на себя вниманіе. Вѣдь не античное искусство создало 
ренессансъ, гораздо скорѣе ренессансъ самъ взялъ  для 
своихъ цѣлей античныя формы. И совсѣмъ не случай- 
но то, что онъ развился не въ Римѣ, гдѣ въ то время 
сохранилось еще большинство самыхъ главныхъ и бога- 
тыхъ зданій, не въ папскомъ городѣ, но во Флоренціи, 
гдѣ почти не было остатковъ древности, но гдѣ въ по- 
стоянной борьбѣ, которая наполовину была торговой кон- 
^УРРбнціей, наполовину борьбою за власть, развивалось 
сильное и свободное городское общество.

Это развитіе индивидуальности было важнѣйш имъ за- 
воеваніемъ предыдущихъ столѣтій, оно и сѳздаетъ ре- 
нессансъ. Въ средніе вѣка войны разыгрывались между 
церковью и государствомъ; лиш ь постеПенно, своею тор- 
говлею, города окрѣпли настолько, чтобы завоевать себѣ 
мѣсто на ряду съ государями при помощи наемныхъ 
войскъ или городскихъ ополченій. До сихъ поръ бо- 
гатство дѣлало ихъ яблокомъ раздора между госуда- 
рями. Теперь, своимъ богатствомъ они завовываютъ себѣ 
право на свободу. Эта повая сила одержала свои побѣды въ 
Италіи можетъ быть раньше чѣмъ за Альпами: доататочно 
напомнить битву при Леньяно, гдѣ союзъ ломбардскихъ 
городовъ разбилъ Фридриха Барбароссу. Гордостью го- 
рожанина было то, что онъ членъ свободнаго города, что 
онъ участвуетъ наравнѣ съ другими въ его управленіп*
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тикимъ чувствомъ созданаліісь всѣ эти малеііькія, по 
могущественныя городскія республикіі. Но та же гордость 
граж данина ііобуждала отдѣльныя личиости добиваться 
того, чтобы стать на виду среди своихъ согражданъ, вы- 
двинуться могуществомъ плп знаніями—такимъ образомъ 
ііоявляются всѣ эти мецепаты, всѣ эти одарепные пеобык- 
повеннымъ вкусомъ дпллетанты, просыцается вся эта 
большая, полная движ енія жпзпь эпохи, которая, да?ке 
намъ, современнымъ людямъ, даетъ картппу огромпаго 
размаха сплы. Нпкогда честолюбіе не было такимъ всеоб- 
щимъ двпгателемъ, какъ для полководца, такъ и для 
государственнаго дѣятеля, какъ для ученаго, такъ и для 
художнпка, но съ другой стороны не было времени, когда 
II талантъ цѣнплся бы такъ высоко. Когда Дюреръ пи- 
ш етъ пзъ Венеціп: „Здѣсь я  господпнъ, дома на меня 
смотрятъ, какъ на 6людолпза“—это хорошо опредѣляетъ 
все разлпчіе двухъ міросозерцаній.

Художнпкъ средневѣковья большею частью анонимъ. 
Чѣмъ блпже мы подходимъ къ ренессансу, тѣмъ чаще 
встрѣчаются иліена художниковъ. Мастера ранняго рен- 
нессанса рѣдко подписываются подъ отдѣльными произ- 
веденіями, ихъ честолюбіе добивается лишь общаго при- 
знанія; Боттичелли расписываетъ еще лари, Вероккіо зна- 
мена для турнировъ—словомъ, сохраняется еще чувство, 
что всякое искусство должно быть подчинено оиредѣленной 
цѣли. Позднѣе, подписываются подъ всякой, до смѣшного 
незначительной картиной, работаютъ для своего просла- 
вленія; самонадѣянная дерзость какого - нибудь худож- 
ника барокко, напримѣръ Челлини, становится невыно- 
симой, а зависть ко всѣмъ, кто на что-нибудь способенъ, 
прямо отвратительной. Это заходитъ такъ далеко, что уже 
въ раннемъ ренессансѣ говорятъ съ чувствомъ глубо- 
чайш аго презрѣнія о только что оставленномъ готиче- 
скомъ стилѣ, и слово „готика“ становится клеймомъ для 
обозначенія варварскаго искусства, отъ котораго ушло 
такъ далеко ихъ собственно антикизирующее направленіе.

Однако противоположность между ними не была такой 
глубокой, какъ думали современники, и переходъ отъ
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готикіі ренессапсу совершился лиш ь постепенно. Уже 
готика создала тотъ типъ дворца, который сталъ господ- 
ствуіоіцимъ въ ренессапсѣ. Городскія ратуши, дворецъ 
фохта въ тѣ времена борьбы города протпвъ города, 
партіи противъ партіп, должны были быть прочными 
постройкамп, маленькими крѣпостями, гдѣ можно бы было 
защищаться. Такимъ образомъ опредѣлился типъ: зданіе, 
которое снаружи должно быть возможно прочнымъ, въ 
массивныхъ стѣнахъ котораго можно продѣлать лиш ь 
маленькія окна, дающее только во дворѣ свободный про- 
сторъ для декораціи. Это опредѣленный типъ крѣпости, 
который знаютъ уже нѣмецкіе бурги романскаго вре- 
мени, и который лежитъ еще въ основѣ Гейдельберг- 
скаго замка. Но маленькіе города Италіи даютъ его, 
быть можетъ, въ чистѣйшемъ видѣ, потому что здѣсь 
отсутствуютъ церковныя пристройки, обычныя въ Герма- 
ніи. Его планъ квадратный. Стѣны открыты наружу со- 
всѣмъ маленькими окнами и узкими дверями, снльная 
горизонтальная линія верха крыши увѣнчана прочными 
зубцами; маленькіе карнизы, которые, проходя подъ окнами, 
опоясываютъ все зданіе, служатъ скорѣе для того, чтобы 
повторяя, подчеркнуть силу этой горизонтальной лпніи, 
чѣмъ для того, чтобы оживить стѣну. Только стороже- 
вая башня, которая является тоже необходимостью, по- 
дымаясь отвѣсно вверхъ, перерываетъ общее направле- 
ніе этихъ спокойныхъ линій. Но съ внутренней стороны, 
во дворѣ, уя^е теперь открываются въ нижнемъ этаж ѣ 
колоннады, несущія арки, и верхніе эталѵи опоясываютъ 
ряды широкихъ оконъ.

Если считать, что движеніе ренессанса началось около 
1420-го года, то нужно признать, что эти кастеллы уста- 
навливаютъ тииъ дворцовъ богатыхъ патриціанскихъ фа- 
милій потому лп, что борьба этпхъ фамплій между со- 
бою за власть, битвы и заговоры, все еще принуждалп 
дѣлать изъ дома крѣпкую твердыню, потому ли что этотъ 
типъ просто сталъ для дворца преобладающимъ. Послѣд- 
пее можетъ быть, даже болѣе вѣроятно, ііотому что у 
всѣхъ такихъ дворцовъ, а въ большихъ городахъ, какъ
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<І>лоренція, ихъ іюр5ідочпо(‘ число, отсутствуіоті. сторожсі- 
вая бііиіия и зубцы. Такимъ образомъ гори.юііталышя 
лииія, окаичиваюіцая здаиіе, выстуиаетъ еіце силыіѣе; 
но всемъ остальиом'ь сходстію ііолпое.

Дворецъ раиияго репессапса иопрежпему ыіолпѣ струк- 
тивепъ. Д ля калхдой отдѣлыюй (()0[)мы, также какъ и для 
обіцаго плапа опредѣляющпмъ является яспость текто- 
пики (рис. 58). Нсѣ ограпичпваюіція липіп рѣчко выра-

Рпс. о8. <І>лоренція. ІІалаццо Строццн.

жепы. Скамыі, пдущ ія вокругъ ІІаллацо Строццп, поста- 
влены съ расчетомъ и имѣютъ то же фупкціональное 
зпаченіе, какъ и базисъ романской церкви. Что въ дру- 
гихъ случаяхъ дѣлается цок(зль, сохраняющій горизон- 
тальную линію, даже ііри подъемахъ почвы, ясно по- 
казываетъ намѣрепіе твердо ограничить зданіе снизу. 
Также рѣзко зданіе ограничено и съ боковъ, сходящи- 
.мися подъ острыми углами стѣнами. Но всего вырази- 
тельнѣе закончено оно сверху. Мѣсто зубцовъ замѣнилъ 
далеко выступающій карпизъ, эстетическое назначеніе



котораго состоитъ въ томъ, чтобы закончпть ііостройку 
сильпо подчеркпутой горизоптальной линіей. Оставлен- 
ная съ разсчетомъ пустою, стѣна, между верхнимъ ря- 
домъ оконъ II карнизомъ, усиливаетъ значеніе такого 
окончанія. Такой же разсчетъ виденъ и въ томъ, что 
главная горизонтальная линія зданія повторяется въ 
карнизахъ, проходяіцихъ подъ окнами. Они уж е болѣе 
не узкія линіи, какъ въ дворцахъ готики, но карнизы въ 
настоящемъ смыслѣ слова, съ чрезвычайно сильнымъ про- 
филемъ. Горизонтальная линія является руководящею 
линіею въ постройкѣ, и провести параллель съ ея зна- 
ченіемъ въ романскомъ стилѣ цредставляется вполнѣ 
логичнымъ. II тамъ и здѣсь она имѣетъ одинаковый 
смыслъ: закончить зданіе рядомъ камней, т.-е. дѣйстви- 
тельно выражающею ея конструктивную сущность, линіею.

Въ силу этого II стѣна въ обоихъ стиляхъ дана, какъ
ограничивающая плоскость. Только ренессансъ подчер-
киваетъ кромѣ того ея устойчивость, выражаетъ мас-
сивность отдѣльныхъ плитъ кладки, тѣмъ, что оставля-
етъ ихъ швы въ видѣ углубленныхъ темныхъ линій, не
сглаживаетъ стѣну (т. наз. рустика) и достигаетъ так.

_образомъ впечатлѣнія ея прочности и мощи. Окна и дверп—
простыя отверстія въ стѣнѣ, какъ это и должно быть, но
для логики тектопическаго чувства чрезвычайно харак-
терно, что замыкающая ихъ арка сдѣлана изъ отесан-
ныхъ клиньями камней. Потому что, именно этотъ круг-
лый сводъ есть самое уязвимое мѣсто окна, въ этой-же
обработкѣ ясно показано насколько спльно втесаны другъ
въ друга клинья, и какъ проченъ самый сводъ, несущій
массу стѣны. Впослѣдствіи, средній клпнъ выдѣляютъ
особымъ украшеніемъ, подобно камню замка готическаго
свода, чѣмъ подчеркивается его значеніе въ качествѣ 
скрѣпа.

Точно такъ же и дворъ, по своему общему, первонача.иь- 
ному плану принадлежитъ готикѣ; только въ составъ 
декораціи входятъ теперь коринѳскія колонны, круглые 
своды, карнпзы съ античнымъ профилемъ; аркады и 
окна оживляются болѣе богатыми украш еніями. Не-

И Т А Л ЬЯ Н С К О Е  В О ЗР О Ж Д Е Н ІЕ .



І ІЕ Р Е Х О Д Ъ  К Ъ  ВЫСОКОМУ НКНЕССАНСУ. 157

обыкновенио живопнсенъ видъ на этотъ дворъ изъ-нодъ 
арокъ нижняго этажн. Несомнѣнно, богатый бурл?уа цѣ- 
нилъ во всемъ этомъ ирежде всего иарадность виеча- 
тлѣнія.

Вполнѣ естественно, что чѣмъ спокойпѣе становятся 
времена, тѣмъ меньпіе на домъ смотрятъ, какъ на крѣ- 
пость и эта декорація 
в н у т р е н н п х ъ  частей 
зданія переходптъ и 
на фасадъ. Этотъ типъ 
зданія сочли характер- 
ною особенностью вы- 
сокаго ренессанса, но 
п тутъ переходъ совер- 
шплся лиш ь постепен- 
но. ІІостроенный Бра- 
манте около 1500 года, 
дворецъ Сапсеііегіа по- 
ходитъ еше въ основ- 
ныхъ свопхъ чертахъ 
на дворецъ ранняго 
возрожденія. Его кон- 
туръ п отграниченія 
такъ же сильны, гори- 
зонтальныя линіи кар- 
низовъ, идущ ихъ подъ 
окнами все еще оста- 
ются главными расчле- 
неніями; стѣна кажется 
несокрушпмой, окна дѣлаются такими же маленькими 
(рис. 59). Но въ обработкѣ плоскости стѣны чувствуются 
уже новыя вѣянья, правда, только въ двухъ верхнихъ 
этажахъ; нижній попрежнему служитъ только сильной 
опорой для остальныхъ.

Очевидно, такая спокойная поверхность стѣны, какъ 
напримѣръ, въ палаццо Строцци, тогда уже ощущалась, 
какъ слишкомъ холодная и не оживленная. Стѣну про- 
рабатываютъ болѣе выразительно, примѣняя для ея рас-

Рііс, 59. Окно въ Сапсеііегіа Рпмъ.



членеыія кромѣ главныхъ, горизонтальныхъ линій, по- 
прежнему доминирующихъ, и вертикальныя. Сначала эта 
вертикальная линія примѣняется робко, въ видѣ антики- 
зирующаго, почти не выдающагося изъ стѣны, пилястра, 
иоставленнаго между горизонтальными карнизами. Сила 
ея дѣйствія, однако, заключается въ томъ, что она, обри- 
совывая окна, оиредѣляетъ имъ важное мѣсто въ стѣн- 
ной плоскости; окно перестаетъ быть простымъ отвер- 
стіемъ въ стѣнѣ—оно становится самостоятельной архи- 
тектурной частью. Особенно сильно выдѣляется оно на 
общей плоскости стѣны, благодаря рамѣ, которая только 
своими внутренними очертаніями повторяетъ его форму; 
ея наружный контуръ представляетъ изъ себя прямоуголь- 
никъ. И несмотря на все остроуміе такого соединенія: 
свода, покоящагося на античномъ пилястрѣ и прямоуголь- 
ника, охватывающаго этотъ сводъ,—именно въ немъ чув- 
ствуется противорѣчивость, которая такъ характерна для 
самой сущности новыхъ задачъ. Сравнительно со строгой 
послѣдовательностью • стѣны палаццо Строцци, теперь 
стѣна безусловно разбита декораціей, которая имѣетъ свое 
собственное содержаніе и разрупіаетъ ея структурность. 
Никоимъ образомъ не случайно, что вѣнчающій карнизъ 
выступаетъ здѣсь гораздо меньпіе, что острая окантовка 
сходящихся стѣнъ смягчается пилястрами, что горизон- 
тальные карнизы удваиваются, чѣмъ въ значительной сте- 
пени ослабляются главныя линіи, которыя, благодаря 
этому, становятся болѣе расплывчатыми. Несомнѣнно, что 
и здѣсь это обогащеніе выразительности знаменуетъ собой 
упадокъ закономѣрности. Можно ступень за ступенью про- 
слѣдить послѣдовательное развитіе этаго прпнципа, т.-е. 
что окна и пилястры пріобрѣтаютъ все больпіее значеніе і 
а стѣна его утрачиваетъ, вплоть до библіотеки Сансовино : 
въ  Бенеціи (рис. 60), іюслѣднемъ звепѣ развитія эпохп. 
Въ ней еще сохранена цѣлостность впечатлѣнія, но до- 
стигается она исключительно л іи в о п и с н ы м и  средствами.

Стѣна ншкняго эта^ка открыта въ шпрокихъ аркахъ, 
отдѣленныхъ другъ отъ друга декоратіівными колоннамп! 
Надъ ними попрежпему проходятъ горизоптальпые ряды
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карнизіі и (|)риагі, по домиііирунмцпя сила :-»тихі> го))изоіі- 
тальныхъ линіп уже [)аалагается. Дорическій фризъ съ 
гуттами, 0 связующемъ іиіаченіи котораго было уже го- 
ворено, ведетъ оть ни^кияго этажа кверху, и такую же 
постеііенность иерехода даетъ балюстрада галлереи, по- 
верхъ дѣлящ аго карниза. Кромѣ того: верхнія колонны 
не только соотвѣтствуютъ нижнимь: хотя онѣ и входять 
въ балюстраду, но ііоставлены на изолировапные цоколи, 
благодаря чему являются для зрителя прямымъ продол- 
женіемъ линіи нижпихъ колоннъ. Окна верхняго этажа

Рлс. Ж). Венеціи. Бииліотека Сансовино.

изысканнѣе и изящ нѣе, чѣмъ своды нпжняго, на которыхъ 
онъ лежитъ, точно также и заключительная горизонталь- 
ная линія выражена здѣсь мягче, чѣмъ въ раздѣляю- 
іцемъ ихъ карнизѣ. Она получаетъ полное разрѣшеніе, съ 
одной стороны, въ широкой ііолосѣ фриза въ видѣ несу- 
щихъ гирлянды путтовъ, раздѣленныхъ маленькиміі 
окнами; съ другой — въ свободно-стоящей балюстрадѣ, 
(аттика), благодаря которой все зданіе мягко сливается 
своими очертаніями съ воздухомъ. Ио и это разрѣшеніе 
совершается при иомопщ вертикальныхъ линій. Иутты на 
фризѣ продолжаютъ собой линіи колоннъ II передаютъ 
ихъ наверху базисамъ, па каждомъ іізт. которыхтэ стопп^
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статуя. Аллегорнческое значеніе, которое онѣ имѣютъ 
для насъ несущественно, — главное же ихъ назначеніе 
вь томъ, чтобы нарушить послѣднюю горизонтальную ли- 
Н1Ю, -п е р и л а  аттики—и  закончить зданіе еще мягче. Та- 
кимъ образомъ горизонтальная линія упраздняется все 
больше и больше. Такъ же и стѣна. Стѣна дѣйствительно 
исчезаетъ, и не только благодаря проломамъ, но и благо- 
даря сильнымъ оптическимъ контрастамъ свѣта и тѣни 
въ ея богатой декораціи. Нменно эта декоративная сто- 
рона особенно ясно показываетъ переходъ къ высокому 
ренессансу. И теперь употребляются преимущественно 
архитектоническія формы. Но, тогда какъ раннее Возро- 
жденіе примѣняетъ, сравнительно рѣдко, совершенно пло- 
скія формы (рис. 59), высокій ренессансъ нагромождаетъ 
формы сильно выступающія. Нельзя сказать, что декорація 
стала богаче формами, но онѣ такъ тѣснятся другъ къ 
Д Р У гу, что отъ стѣны почти ничего не остается. П при 
заполненіи плоскости высокій ренессансъ вмѣсто про- 
стыхъ, тонкихъ, но ясно вырисованныхъ завитковъ болѣе 
ранняго періода, вводитъ сочный, волнистый орнаментъ, 
развѣсистые вѣнки и тяж елыя вставки (рис. 60).

Всѣ мотивы взяты изъ античнаго римскаго орнамента, 
к о т^ ы й  переребатывается въ духѣ стиля. Палаццо Пезаро 
въ Венеціи, зданіе относящееся уж ъ къ барокко, дѣлаетъ 
изъ всего этого послѣдніе выводы. Стѣна здѣсь исчезла 
окончательно. Даже ея остатокъ около колоннъ въ би- 
блютекѣ Сансовино, замѣненъ въ свою очередь колонною
Іочн отакж еи  вертикальнаялиніяполучаетъ равныя права
съ горизонтальной. Карнизъ дѣлаетъ выступъ надъ ка- 
ждой колонной и глазъ безпрепятственно слѣдуетъ снизу 
и до самой крыши. Эта борьба направляющпхъ линій дѣ- 
лается еще выразительнѣе, благодаря сильнымъ высту- 
памъ и углубленіямъ отдѣльныхъ частей, которые въ свою 
очередь дѣйствуютъ такъ живо въ сплу того, что въ 
сущности самой стѣны уя«е больше не существуетъ Стіо- 
вомъ, стремятся теперь къ тому, чтобы достпгнуть воз- 
мояшо большаго богатства, на счетъ тектоники. Ни одпнъ 
тектошіческій элементъ не видимъ снаружи, и пе входитъ



въ впечатлѣиіе. Стѣиа и крыша совершѳино вытѣсиены 
декораціей, и ио всему фасаду,—сверху и снизу, сирава п 
слѣва скользитъ свѣтъ, въ равиомѣриыхъ чередованіяхъ 
выступовъ п углубленій, такъ что возникаетъ виечатлѣ- 
піе волнообразиаго движеиія. Изъ этихъ тенденцій вы^р- 
стаетъ виослѣдствіе барокко. '  |

Въ этомъ же паиравленіи разьивается и худол^ествен- 
ное ремесло. Рапній ренессаисъ небогатъ формами мебели. 
Ларь, въ  впдѣ прямоугольнаго яш,ика съ тяжелымъ про- 
фплемъ цоколя прочно стоптъ па иолу; такой же строгій 
профпль замыкаетъ его сверху. Боковыя стѣнки остро 
окаптовапы п украшены, подчиненными плоскости стѣны, 
лѣппымъ рельефомъ, интарсіямп и линейной живописью. 
Все это тѣсно связано съ общимъ обликомъ дворца ран- 
няго Возрожденья; такъ же параллельно идетъ и даль- 
нѣйш ее развитіе. Декорація иобѣждаетъ ясную струк- 
туру, п утварь совершенно теряетъ свою тяжеловѣсную 
прочпость. Ларь ставятъ теперь на львиныя лапы, съ вы- 
пущеннымп когтями, которыя, съ одной стороны, подни- 
мая его надъ поломъ, отнимаютъ у него всякую тяжесть 
упора, съ другой стороны, сводятъ всю его массу мягкими 
лпніямп книзу. Эти линіи повторяетъ и самъ иредметъ. 
Ящ икъ ларя посерединѣ выгибается и образуетъ выпук- 
лость, подходя къ  крыш кѣ опять суживается, отчего его 
форма, очерченпая мягкой кривой, становится болѣе ожи- 
вленпой. Уже благодаря такому сильному оживлепію ли- 
пій, предметъ утрачиваетъ характеръ простого ящика. Бо- 
гатая фпгурпой и орнаментальной рѣзьбой декорація спо- 
собствуетъ еще больше исчезновенію всякой плоскости.
То же самое происходитъ и со страницей, теперь уже пе- 
чатпой, кнпги. Е я плоскость въ раннемъ ренессансѣ была 
совершенной по своей линейной замкнутости, такъ что 
ея орнаментъ часто приближался къ идеалу всякой плос- 
костной декораціп, ^ м а н скому о р і ^ іенту; отличающіеся 
такой же строгой’'  линейностыо рисунки, совершенпо 
слпвалпсь съ листомъ. Въ высокомъ ренессансѣ илоскость 
исчезаетъ, благодаря картинамъ съ углубленнымъ про- 
странствомъ. Несомнѣнно, наряду съ этимъ усиленнымъ
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разложеніемъ плоскостной структуры, идетъ постоянно 
возростающее пониманіе пространства, которое развивала 
л?ивопись и пластика, и плоскость рельефа, книги, тарелки 
все меньше подчиняется тектоникѣ, все больше дѣлается 
лиш ь фономъ для я^ивописи.

I Если гдѣ-нибудь можно утверледать тотъ фактъ, что 
развитіе пластики и живописи идетъ рука объ руку съ 
упадкомъ строгой структуры въ прикладномъ искусствѣ 
п архитектурѣ, то это моясно дѣлать относительно именно 
ренессанса. Начало Возрояеденія встрѣчаетъ живопись и 
пластику, уже вполнѣ самостоятельными искусствами. 
Той внутренней подчиненности опредѣленной цѣли, ко- 
торая дѣлаетъ такимъ цѣлостнымъ романскій стиль, въ 
ренессансѣ никогда пе было, хотя гармонія уже рано 
была достигнута даже тамъ, гдѣ пластика и живопись 
служили только украш еніемъ архитектуры. Подобно тому, 
какъ архаическое греческое искусство, основываясь на 
позднихъ греко-микенскихъ формахъ, создаетъ постепенно 
изъ куска камня человѣческое тѣло, учится все больше 
овладѣвать его членами, точно также и ренессансъ до- 
бивается полнаго знанія человѣческаго тѣла и освобо- 
ждаетъ его подъ массами одеждъ, въ которыя прятала 

^ о и  фигуры итальянская готика, стремпвшаяся липть къ 
^срдіжі^^линій. Путь, который Эллада совершила въ три 
столѣтія, пройденъ здѣсь едва въ три поколѣнія. Но 
этому возбужденному времени сильнѣйш аго индивидуа- 
лизма недостаетъ той дисциплинирующей, сдержанной 
силы, которая создаетъ самое высокое лиш ь въ творчествѣ 
общемъ.

Мы видимъ здѣсь то же самое, чему насъ научила антич- 
ность и средніе вѣка, т.-е. что пластпка, которая тре- 
буетъ, чтобы художественый замыселъ былъ выраженъ 
въ одной фигурѣ, является по преимуществу носительни- 
цей углубленнаго пзученія человѣческаго тѣла. Донателло 
(1386—1466) первый придаетъ полноту выраженія каждому 
отдѣльному члену, чтобы сообщить всей фигурѣ возможно 
полную выразительпость. Въ его монументальныхъ, одѣ- 
тыхъ фигурахъ тѣло ещс тонетъ въ массахъ одѣяпій, по
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то, что остсіется открытымъ, руки п головы ііроработапы 
с'ь добросовѣстностью реалиста. То, какъ кожа и мясо обле- 
гаютъ кости онъ видѣлъ и иередавалъ съ совериіеііпой 
увѣренностью. Онъ нарочпо выбираетъ моделями стари- 
ковъ, у которыхъ всѣ эти формы особепно характерпо вы- 
стуиаютъ. Онъ иытается итти глубже въ своемъ изученіи 
и намѣренно обнажаетъ все болынія поверхности тѣла. Ио 
все же, его изучепіе остапавливается па иоверхпости. Мы 
не всегда видимъ, какъ одипъ мускулъ отдѣляется отъ 
другого, какъ отграпичены суставы. Въ его актахъ остает- 
ся еще нѣкоторая тяжеловѣстность, и что-то вялое въ 
иоетаповкѣ всей фпгуры. То и другое было пеизбѣяшымъ. 
Кго фигуры, часто зависимыя даяге отъ архптектурнаго 
задняго плана, предназначепы почти всегда для разсмо- 
трѣнія съ одного мѣста, такъ какъ пхъ движеніе въ сущ- 
пости остается еще въ плоскости. Получается впечатлѣ- 

Иіе, что прпсиособлепньія для новаго стиля формы пла- 
стики II живоппсп заложены ранѣе пастоящаго репессан- 
са. ІІскать деталей двпженія, разлагать каждый отдѣль- 
ный членъ, все это во время Донателло произвело бы 
виечатлѣпіе раздроблепности. Но только этимъ путемъ 
можно было придти къ совершенной ясности передачи. 
Это апалитическое пзученіе формъ было важнѣйпіей про- 
блемой ранпяго репессанса. Надо было сдѣлать этотъ 
шап>, и его сдѣлалъ Апдреа дель Вероккіо (1435—1488). 
ІІоразительно наблюдать здѣсь то же самое, что и в ъ  клас- 
сической древности, какъ паучный и художественный 
анализъ іідутъ рука объ руку; также какъ іі Полпклетъ, 
ищетъ Вероккіо сущность красоты въ пропорціяхъ чело- 
вѣческаго тѣла, пзслѣдуетъ перспективу п предается ма- 
тематііческпмъ занятіямъ. Но вмѣстѣ съ тѣмъ опъ изу- 
чаетъ движеніе и строепіе тѣла человѣка и лошадп, ра- 
злагаетъ всѣ мускулы и суставы въ своихъ скульптурахъ 
настолько, что у его юнаго Давида чувствуется каяедый 
мускулъ, каж дая складка кожіі да^ке подъ папцыремъ. 
Благодаря этіімъ изслѣдовапіямъ, повороты его фпгуръ 
выразительнѣе, чѣмъ у Допателло. II у Донателло таіш е 
встрѣчаются самыя слояиіыя двпжепія, по имъ пе хва-
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таетъ мотивировки въ мускулатурѣ, въ то время какъ у 
Вероккіо все до послѣднихъ мелочей ясно и полно вы- 
ра^кенія. Такъ же, какъ организмъ отдѣльной фигуры, вы* 
ясняется и организмъ группы, пластической или жпво- 
писной. Многофигурныя, рельефныя композиціи Донателло 
чрезвычайно выразительны. Драматизмъ подымается въ 
нихъ до чрезмѣрной страстности. Въ его Сапіогіа архи- 
тектурныя колонны идутъ передъ фигурами, пилястры 
консоля перерѣзаютъ фигуры пополамъ. Но композиціи 
не достаетъ расчлененности, все необычайно неясно въ 
своемъ кипучемъ богатствѣ. Съ полнымъ правомъ можно 
въ ней видѣть послѣдній выводъ изъ готическаго дра- 
матизма Пизани и Джотто. Гиберти, который старше 
Донателло только на десять лѣтъ, безусловно идетъ впе- 
реди него по глубинѣ и построенію своего пространства. 
Но въ искривленныхъ позахъ своихъ фигуръ, въ мягкихъ 
линіяхъ онъ остается совершеннымъ готикомъ, хотя и не 
лиш енъ извѣстнаго драматизма. Хочется сказать, что Гп- 
берти такъ относится къ Донателло, какъ въ нидерланд- 
ской школѣ Янъ-ван-Эйкъ къ Рожье ван-дер-Вейденъ.

ПІкола Вероккіо вноситъ ясность и въ композицію, 
устанавливая принципы координаціи, то-есть соединенія 
въ группу, и подчиненія, то есть выдѣленія главнаго отъ 
второстепеннаго. Ботичелли (1444— 1510) поражаетъ въ 
этомъ отнопіеніи своимъ превосходствомъ надъ другими, 
Леонардо (1452 — 1519), который собственно открываетъ 
собой высокій ренессансъ, является заверпіителемъ. Лео- 
нардо уже владѣетъ движеніями и формой цѣлаго 
вполнѣ, видитъ пространство не какъ отдѣльныя зоны, но 
какъ нѣчто единое и начинаетъ ул;е примѣнять зріггель- 
ное впечатлѣніе въ духѣ импрессіонпзма, въ неясной обри- 
совкѣ контуровъ (ЗГитаіо). Въ силу этихъ познаній онъ 
настолько ясе разнообразеііъ въ частностяхъ, насколько 
сдергканъ въ цѣломъ. При строжайшей концентраціи, всѣ 
его произведепія даютъ впечатлѣніе необыкновеннаго 
богатства. Въ его Тайной вечерп (рпс. 61) пндпвпдуальность 
II слова кая«даго пзъ апостоловъ топко охарактерпзованы, 
двпя^енья дапы въ драматпческомъ олшвленіи, но все
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Рис. 61. Леонардо. ТаГіпая вечеря.



ііодчііііено худоягествеііііой комііозиціи, освободившейся 
отъ іератичпыхъ традицій иконописи. 0  высокомъ мастер* 
ствѣ этой композиціи очень много сказано—какъ закон- 
чена картина линіями апостоловъ по угламъ, какъ самъ 
Христосъ изолированъ въ пространствѣ и этимъ выдѣ- 
ляется среди всѣхъ, какъ оя^ивленье говора и движеній, 
доходя до него, разбиваіотся о его спокойный жестъ, какъ 
прибой 0 скалу. Но впечатлѣніе основывается такя«в и 
на экономикѣ ц ѣ  л а г о картины. Не случайно, что четыре 
нары козелъ стола до извѣстной степени замыкаютъ въ 
себѣ группы по три человѣка въ каждой, что Христосъ 
сидитъ на фонѣ отверстія окна, которое возвышается 
надъ другими своей аркою. Это то я^е самое расчлененіе, 
какое даютъ колонны и акротеріи скульптурамъ запад- 
наго фронтона Эгины (рис. 10). Только въ Э гинѣрасчле- 
неніе это строго тектоническое, т.-е. расчлененіе украше- 
нія зависитъ отъ архитектуры, здѣсь живопись освобо- 
дплась отъ подчиненности опредѣленной цѣли и стре- 
мится достигнуть эстетическаго впечатлѣнія чистыми. ху- 
дожественными средствами.

Объективное, спокойное пониманіе мастера ранняго ре- 
нессанса, который пишетъ нли высѣкаетъ окружающіе его 
предметы, не ставя себѣ никакихъ задачъ кромѣ текто- 
нической, переходитъ здѣсь въ разсчитанное впечатлѣніе, 
въ паѳосъ. Поэтому насъ не должно удивлять, что и здѣсь 
мы снова находимъ антитезу Праксителя п Скопаса, т.-е. 
одновременный ростъ выразптельности въ двухъ, повиди- 
мому совершенно протпвоположныхъ направленіяхъ: 
утонченной миловидности и сильной характеристики дви- 
женія. Эта противополоя«ность проходитъ черезъ все ран- 
нее Бозрояаденіе, когда умбрійская школа беретъ то, что 
выработано было Флоренціей, такъ я^е какъ Аѳины взялп 
у дорянъ ихъ знаніе тѣла. Въ лицѣ Рафаэля п Микель- 
Андясело она получаетъ свое сильнѣйшее выраясеніе. Га- 
фаэль (1483—1520) пачішаетъ епі,е со старой манеры; въ 
его „Обрученіи Дѣвы Маріп“, пространство не понято еще 
какъ органпзмъ. Дѣйствіе разыгрывается на переднемъ 
планѣ, въ группѣ выровнепныхъ въ рядъ, мало-ояаівлен-
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іплхъ фигуръ; нѣгь связи съ ирострапстіюмъ, фигуры, пе 
имѣюиця иикакого отношепія къ главпому дѣйствію раз- 
ставлепы тамъ и сямт>. Но въ его зрѣлыхъ ироизведеніяхъ, 
начиная приблизительно съ 1506 года, дѣйствіе и про- 
страество даны въ совершенпомъ сліяніи. Композиція про- 
странственно расчленена, распредѣленіе фигуръ оживляеть 
ирострапство во всѣхъ его частяхъ и указываетъ въ то я^е 
время степепь ихъ отдалепности. Съ тѣмъ яш совершеп- 
ствомъ, какого опъ достигъ въ зпаніи и изображепіи всѣхъ 
двпженій человѣческой фпгуры, и въ цѣлой картипѣ соз- 
даетъ Рафаэль живой оргапизмъ, въ которомъ окопча- 
тельно растворилась плоскость. Но при всемъ этомъ, онъ 
всегда остается спокойпымъ и нѣжнымъ до мягкости. Опъ 
рисуетъ свободно стоящія, сиокойно идущ ія или лея^ащія 
фигуры, и его комиозиція иокоится не на дѣйствіи коп- 
трастами, а па мягкости лпній, на тончайшей постеиен- 
пости иереходовъ отъ одной ^и гуры  къ другой. Совсѣмъ 
другое Микель-Анджело. ДвижёнТё^'іШ троено''у него на 
рѣзкихъ контрастахъ направленія, выразительность дости- 
гаетъ крайнихъ иредѣловъ. Композиція въ его произве- 
деніяхъ построена пе на изысканной постепенности пере- 
ходовъ, а на драматизмѣ сочетаній противоположнаго. 
Возьмемъ его „Сотвореніе Адама“ изъ фресокъ потолка 
Сикстинской капеллы. Двѣ массы приходятъ въ соирикос- 
повеніе: Богъ Отецъ и окружающіе его ангелы, слитые 
въ одно цѣлое мощпыми линіями илаща, и фигура Адама, 
которая въ своемъ сильно разнообразномъ двия^еніи охва- 
чена линіями, лежащаго за пимъ холма. Такимъ образомъ 
рукп, прикосновеніемъ которыхъ разливается ио тѣлу 
животворящ ая сила, встрѣчаются въ пустомъ простран- 
ствѣ и этотъ контрастъ придаетъ дѣйствію его акцентъ. 
Къ этому пространственному контрасту присоединяется 
контрастъ самихъ фигуръ. Богъ Отецъ со своей свитой 
представляются огромной массой. Казалось бы, что по 
сравненію съ Богомъ рапняго Возрожденія, величественно 
возсѣдающимъ на тронѣ, этотъ Богъ — прилетающій, по- 
кажется лишепнымъ достоинства. Но объ этомъ не мо- 
жетъ быть и рѣчи. Богъ Отецъ и всѣ ангелы вокругъ
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Него замішуты въ силы гахъ горизоптальныхъ линіяхъ, 
но Онъ перевѣшиваетъ все ихъ множество тяжестью сво- 
его тѣла. Въ противоположность этому, движеніе Адама 
необыкновенно тонко дифференцировано. Въ разсчи- 
танномъ контрастѣ: правая рука и лѣвая нога согну- 
ты, вы тянуты — лѣвая рука и правая нога. Къ этому 
присоединяется сильное движеніе тѣла въ другихъ ча. 
стяхъ, въ бедрахъ и піеѣ, отчего фигура и ея сильные 
повороты получаіотъ типическуіо цѣнность. Расчлененіе 
суставовъ проведено вплоть до пальцевъ, ни одинъ въ 
нихъ не остается несогнутымъ и безъ движенія. Эта

Рис. 62. Микель-Анджело. Сотвореніе Адама. Фреска потолка Сикстин-
ской капеллы.

фигура, сознательно или безсознательно, встрѣчается у 
Гансъ фонъ Марэса, она производитъ настолько сильное 
впечатлѣніе, что Людвигъ фон-Гоффманъ заимствуетъ ее 
у него, хотя и въ противоположномъ смыслѣ, но по су- 
ществу въ полномъ согласіи. Въ этомъ пониманіи трех- 
мѣрной цѣнности человѣческаго тѣла, передъ которой на 
картинѣ отступаетъ всякій ландшафтъ, и лежитъ завое- 
ваніе Микель-Анджело. В сякая мыслъ о томъ, что кар- 
тина есть плоскость, окончательно псчезаетъ; фигуры дѣй- 
ствительно двия^утся въ пространствѣ. Отсюда становптся 
понятнымъ таіаке и то, почему Микель-Андя;ело, который 
исходитъ изъ пластики, самыя великія мысли о движеніи 
вложилъ въ картины, гдѣ богаче выраясается простран- 
ство, и гдѣ большее число фигуръ можетъ ^быть поста-



влено въ іірострапствеппыя отпошенія. ІІолпое упразд- 
пеніе плоскостп картііны, дѣлаетъ яспымъ то, что спова 
ііровозглашается пріінцппъ Гагі роііг Гагі іі что пдея цѣле* 
сообразпостп совершеппо псчезаетъ. Фрескіі рапняго ре- 
пессанса сохрапялп стѣппую плоскость, фрескп Мпкель- 
Апджело на потолкѣ Спкстппской капеллы, къ которымъ 
ііріш адлежптъ п сотворепіе Адама, прорывая плоскость, 
знаменуютъ тѣмъ самымъ полпую потерю тектоппческаго 
чувства.

Такъ опредѣлплось развптіе стпля въ ренессансѣ: архи- 
тектура п прпкладное пскусство начпнаютъ съ полоя«и- 
тельной, опредѣленной формы; каяедую форму они даютъ 
тектонпческп - обусловленно и цѣлесообразно. Но посте- 
пенно побѣждаетъ декоративное начало и украшеніе 
унпчтожаетъ форму. Скульптура и живопись идутъ па- 
раллельпо съ нпми. Онѣ начинаіотъ съ того, что фигуры 
развпваются въ плоскости и лишь постепенно движенія 
тѣла и чувство пространства все сильнѣе и сильнѣе 
осуществляются въ нихъ. II здѣсь, такъ же, какъ въ антич- 
ностп, слѣдствіемъ этого является неустойчивость въ поло- 
ж еніп фпгуры; въ  такомъ образѣ, какъ Адамъ Микель 
Анджело, она прямо изумительна. Какъ параллель этому, 
становптся понятнымъ то, что время ранняго Возрожденія 
счптало достойной манерой держаться въ обществѣ пря- 
мую II чопорную; высокій ренессансъ считалъ такой, сво- 
бодную непринужденность. Это то же самое различіе, ка- 
кое мы видѣли между Аполлономъ тенейскимъ и мане- 
рою Праксителя, и здѣсь также, оно приводитъ къ пол- 
ному уничтоженію тектоники въ человѣческомъ организмѣ, 
а въ цѣломъ искусствѣ—къ барокко.
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ГЛАВА ОДИННАДЦАТАЯ.

Городская готика въ Германіи и такъ называе- 
мый нѣмецкій ренессансъ.

Если бы требовалось какое-нибудь доказательство тому, 
что худоя^ественныя теченія зависятъ отъ обще-культур- 
ныхъ, то мы имѣли бы его именно здѣсь. Во времена 
готики и поздней готики, которая въ Германіи усту- 
паетъ мѣсто ренессансу липіь послѣ 1500 года, нѣмецкая 
буржуазія такъ же какъ итальянская, становясь могуще- 
ственной, создаетъ свой собственный стѣтскій стиль, кото- 
рый, оставаясь вполнѣ готическимъ, является вмѣстѣ съ 
тѣмъ развитіемъ формы, опредѣляемымъ практпческпмн 
требованіями. Готическая комната,—какъ примѣръ мояшо 
взять ту, въ которой Діореръ изобразилъ своего св. Іеро- 
нима (рис. 63) — отличается увѣренной ясностью архи- 
тектонической конструкціи. Два тяжелые подвода,] пдущ іе 
черезъ всю комнату перпендикулярно къ окнамъ, под- 
держиваютъ настилку изъ балокъ, на которой лежитъ 
уже собственно потолокъ. Такимъ образомъ мы получаемъ 
ясное представленіе о его необыкновенной прочностп. 
Вмѣстѣ со спокойной поверхностью стѣны она прпдаетъ 
этой комнатѣ настроенье покоя п безопасности, которое дѣ- 
лаетъ ее уютной для ея обптателей. Теплый цвѣтъ дерева, 
и то распредѣленіе свѣта, которое получается благодаря 
особому устройству оконной стѣны, еще усплпваютъ это 
впечатлѣніе. Это устройство оконъ обусловлено слабостью 
свѣта на сѣверѣ. Въ Италіи, съ ея яснымъ небомъ окно 
дѣлается высокпмъ п узкпмъ; въ Германіп оно занпмаетъ 
верхнюю часть стѣпы во всю ея шприну, отчего полу-
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Чііется такое ривііомѣрііо-сііокоПііов освѣіцеіііе. Ііе слу- 
чіШпо, что картиііы этой эііохи въ наіііихъ музеяхъ, откры- 
ваюгь вск) силу своихъ красокъ ие въ солпечііые дпи, 
а ири ровпомъ свѣтѣ сѣраго пеба, когда опѣ пачипаіотъ 
свѣтиться изпутри. Опѣ II паписапы для такого равпомѣр- 
паго, слабаго освѣ>щенья сквозь окпа изъ литого стекла.

Рнс. 63. Дюреръ св. Іеронимъ.

Съ пеизбѣяіпостью логическаго слѣдствія, паруяшый 
видъ здапія вытекаетъ изъ впутренпяго устройства ком- 
паты. Окпо остается, копечпо, одпимъ и тѣмъ я^е .какъ 
изнутри, такъ п спаружи. Но такъ какъ въ деревяпныхъ 
постройкахъ этого времени, каяадый этаяіъ немного вы- 
ступаетъ надъ нредыдущимъ, то подводы изпутри вы- 
водятся паруя«у и иоддеряаіваютъ выдающуюся часть, 
чѣмъ придаютъ впѣінпей стройкѣ такую я^е прочпость 
конструкціи, какъ іі ея впутренпости. Строгость вырѣзап-



наго на деревянныхъ балкахъ орнамента, который остается 
совершенно простымъ и вытекаетъ прямо изъ назначенія 
той части постройки, которую онъ украпіаетъ, еще усили- 
ваетъ это впечатлѣніе. Само собою разумѣется, что это 
чувство тектоники одинаково господствуетъ въ каменныхъ 
и деревянныхъ постройкахъ, на сѣверѣ Германіи и на 
югѣ. Трудно себѣ представить что-нибудь болѣе сильное 
въ смыслѣ строительной логики, чѣмъ планъ ратупіи изъ 
Заальфельда въ Тюрингіи относящейся къ поздней готикѣ. 
Необходимо указать приближающемуся входъ въ домъ, или 
просто и очевидно, какъ въ романской церкви и во дворцѣ 
ранняго Возрожденья, или же сильнымъ подчеркиваньемъ, 
какъ въ готикѣ и позднемъ ренессансѣ. Стиль нѣмецкой 
буржуазіи въ данномъ случаѣ гораздо логичнѣе. Онъ 
понимаетъ входъ, какъ одно цѣлое съ лѣстницей, которая 
служитъ внутри дома постояннымъ средствомъ сообщенія, 
и противополагаетъ ихъ, какъ одну часть, всему орга- 
низму зданія. Такимъ образомъ витую лѣстницу помѣщаютъ 
въ обрамленномъ тонкими линіями порталѣ, въ -граненой 
башнѣ, которая, наполовину выступая изъ стѣны, прі- 
обрѣтаетъ, такимъ образомъ, на фонѣ равномѣрной ея 
плоскости необыкновенную значительпость. Вмѣстѣ съ 
тѣмъ, получается преимущество и для внутренняго рас- 
положенія, что и обусловило вѣроятно такое устройство. 
Именно оно позволяетъ расположить окна не только съ 
одной стороны лѣстницы, и достигнуть этпмъ равномѣр- 
наго распредѣленія свѣта. Развитымъ примѣромъ такой 
лѣстницы можетъ слуя^ить знаменитая лѣстница въ замкѣ 
Торгау (рис. 64). Чтобы оцѣнить все совершенство такого 
рѣш енія, достаточно указать на наши, леж ащ ія внутри 
зданія лѣстницы, на которыя выходитъ въ каждомъ этажѣ 
по одному окну, въ то время какъ почти вся лѣстнпца 
остается темной, это окно невыносимо ослѣпляетъ. Но еслп 
лѣстница дѣйствительно должна облегчать сообщенье, то 
башня, въ которой она находптся, должна помѣщаться 
такъ, чтобы оттуда было одинаково легко попасть во всѣ 
концы дома. Поэтому башни съ лѣстнпцами во дворахъ 
Мерзебургскаго п Магдебургскаго замка стоятъ по угламъ,
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тогда какъ башня ратушіі въ Заальф ельдѣ почти посе- 
рединѣ зданія. Въ четырѳхугольномъ замковомъ дворѣ 
подчеркпваются углы, здѣсь башня расчленяетъ плос- 
кость стѣны, не съ точкіі зрѣнія сіімметріи, которая ни- 
когда вообще, какъ прпнципъ, не встрѣчается ни въ од- 
номъ конструктпвномъ стплѣ, но съ цѣлесообразной необ- 
ходпмостью. Та же самая цѣлесообразность обусловливаетъ 
неспмметрпчное устройство фонаря, совершеннаго по

Рнс. 6І. Замокъ Торгау. Лѣстпнца.

красотѣ формы. Это является почти правиломъ для того 
времени; фонарь на стѣнѣ дѣлается четырехугольнымъ, 
а на углу дома, если онъ въ то же время является 
угломъ улпцы, его дѣлаютъ круглымъ, для того чтобы 
съ угла можно было окинуть взглядомъ все кругомъ, 
а со стѣны обозрѣть не только свою, но и противопо- 
ложную сторону улицы. На наш ихъ, современныхъ по- 
стройкахъ повсюду видишь, какъ четырехугольный фонарь 
на углу — не позволяетъ взглянуть вокругъ, а круглый



(|)оніірь посредіі стѣіш  мѣш аетъ впдѣть, леяшщую подъ 
нимъ сторону улицы. ІЗысокая крыша, сильно ожпвлен- 
ная поперечными фронтонами, энергично заканчиваетъ 
зданіе.

Такъ объясняется впечатлѣніе гармонической красоты, 
которое производитъ эта простая постройка. Внутреннее и 
внѣшнее расположеніе сливаются въ полномъ единствѣ, 
ііотому что оба цѣлесообразны, и нигдѣ въ спокойную 
яспость этого органическаго строенія ііе вторгается на- 
вязчиво орнаментъ. Бообще, въ это время нѣтъ ни одного 
зданія, которое было-бы построено только для того, чтобы 
быть красивымъ, что придаетъ сохранившимся построй- 
камъ и цѣлымъ улицамъ ихъ совершенную красоту. По- 
тому что, не только красота отдѣльной постройки, но таіѵже 
и красота, большаго организма есть по существу красота 
цѣлесообразная. Все устройство рынка; то какъ распо- 
ложенъ на немъ колодецъ, ратуша, дома цѣховъ, то какъ 
вливаются въ него улицы, строго обусловлено непре- 
рывнымъ рыночнымъ движеньемъ. Самое расположеніе 
города приноровлено къ особенностямъ почвы, и ея не 
передѣлываютъ, какъ теперь, согласно пропзвольно уста- 
новленному эстетическому закону. Отсюда такая пзумііг 
тельная связь съ окружающей природой въ Нюренбергѣ 
или Гейдельбергѣ, гдѣ кажется, что архитектура выросла 
изъ земли и держится за нее корнями, какъ растеніе.

Само собой разумѣется, что поздняя готпка если п не 
могла уничтожить этпхъ формъ окончательно, то все же 
переработала ихъ въ декоративномъ смыслѣ. Фасадомъ дѣ- 
лается узкая сторона дома, фронтонъ становптся крутымъ 
и острымъ. Въ нѣкоторыхъ постройкахъ, какъ напрпмѣръ 
въ ратуш ѣ въ Мюнстерѣ, этотъ фронтонъ не только рас- 
членяется согласно требованіямъ декоратпвной симме- 
тріи, но и структурность его разруш ается готііческпми ро- 
зеткамп и фіаламп. И въ прикладномъ ііскусствѣ позд- 
ней готики, краткимъ аналпзомъ котораго заканчпвалась 
9 - а я  глава, мы ул«е впдѣли пѣчто подобпое. Здѣсь 
молшо указать, какъ на характерный прпмѣръ, на столъ 
гравюры Діорера „св. 1еропимъ“ (рис. СЗ). Устраіівается
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гіара коиелъ, которые несутъ доску стола, въ инхъ про- 
дѣлнваются отверстія, въ которыя вставляютъ топкія 
ііалки; все вмѣстѣ держптся ыаружпымп клішьямп. Такая 
форма стола въ городской готпкѣ получплась чпсто-коп- 
структпвпо, такою опа удержпвается п здѣсь. Ііоразвптіе 
формы выходптъ за этотъ остовъ. Ііпзъ козелъ расп^еи^ 
лепъ на двѣ ножкп, которыя выступаютъ далеко впередъ 
своими узкпмп, изяи(|іымп липіями. То же стремленіе 
украсить, повело за собой то, что доскп въ середпнѣ сдѣ- 
лались болѣе узкими, мы знаемъ этотъ мотпвъ въ позд- 
ней готпкѣ. Характерно для поздней готикп п все убрап- 
ство комнаты на гравюрѣ Дюрера. Скамья поставлена косо, 
чтобы смягчпть строгую горпзонтальную лпнію стола, — 
подуіпкп ступіевываютъ направленіе линій скамыі, тыква, 
подвѣш енная къ потолку, раздѣляетъ его п разсѣпваетъ 
впечатлѣніе выразителыіой сплы балокъ.

ІІменно примѣненіе этой тыквы, даетъ намъ возмолшость 
понять, что вкусъ къ болѣе мелкимъ дѣленіямъ дол- 
женъ былъ прпвести въ концѣ-концовъ, къ замѣнѣ ба- 
локъ кассетами, которыя итальянскій ренессансъ заим- 
ствовалъ у рпмскихъ аптпковъ, п что нѣмецкій ренессансъ 
могъ развиться вполнѣ послѣдовательно изъ поздней 
нѣмецкой готпкп. Уже въ стилѣ римской имперіі?~по- 
раікала легкость, съ какою брали и ассимплпровали чуж- 
дыя, даже экзотическія формы. Здѣсь—въ нѣмецкой позд- 
ней готикѣ мы встрѣчаемъ ту же способность; ею обла- 
далъ точно также п рококо. Это было псторпчески необ- 
ходимо. Стремленіе къ богатству формы, заложенное въ 
характерѣ этпхъ декоратпвныхъ эпохъ, конечно могло на- 
ходпть въ чужомъ пскусствѣи болынее разнообразіе образ- 
цовъ II возможность болѣе сильнаго вырал^енія, чѣмъ въ 
(рормахъ своего пскусства, сложившагося во вкусѣ своего 
стпля, и потому для него мало интереснаго. Этпмъ объ- 
ясняется поразптельная цѣльность формы сосудовъ этой 
эпохп, для которыхъ оправлялись страусовыя яйца п рако- 
вппы, а в ъ  семпадцатомт^ п восемпадцатомъ столѣтіп кптай- 
ская керамика. Но этпмъ объясняется таюке п та жад- 
пость, съ какой набросилась поздняя нѣмецкая готпка на
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формы итальянскаго ренессанса, которыя она совершенно 
безсвязно включила въ свою декорацію; а такж е и то, что 
получивш іяся отсюда произведенія, эта смѣсь поздне- 
готическихъ формъ съ вполнѣ развитыми формами ренес- 
санса, все же сохраняютъ поразительпую цѣлоствость. с»та 
цѣлостность и была неосознанной причиной того, что про-
изведенія такъ называемаго нѣмецкаго ренессанса, разсмат-
ривались какъ произведенія особеншіго стиля. Можетъ быть 
отсюда также станетъ понятнымъ, какимъ образомъ даже 
у Альбрехта Дюрера, этого величайш аго художника нѣ- 
мецкаго ренессанса, гравюра котораго „св. Іероним ъ' по 
времени совиадаетъ съ плафономъ М икель-Анджмо въ 
Сикстинѣ, мы могли съ такой ясностью прослѣдить формы
поздней нѣмецкой готики.

Именно у Дюрера становится яснымъ, что стиль этой
эпохи цѣликомъ коренится въ поздней готикѣ. Въ борьбѣ 
старыхъ формъ, съ новыми задачами искусства и разви- 
лись во всей полнотѣ всѣ его творческія силы. Никто 
кромѣ него не стремился съ такой силой къ новой красо- 
тѣ. Ему было недостаточно, умѣло подражать итальянскимъ 
образцамъ, недостаточно создавать красоту, онъ добивается 
ее какъ Вероккіо, и хочетъ изученіемъ пропорцій овла- 
дѣть ея законами. То, что онъ не довольствовался этой 
формальной красотой и стремился дать въ своихъ карти- 
пахъ болѣе глубокое, даже символическое выраженіе 
мысли, отличаетъ его отъ итальянцевъ ренессанса. Но 
именно этотъ интересъ къ мыслй, есть естественный ре- 
зультатъ готической духовной культуры, есть то, что 
остается поздне-готическимъ во всемъ его обликѣ. Этимъ 
объясняется такое тонкое пониманіе настроенія комнаты 
ученаго, въ  гравіорѣ св. Іеронимъ. Съ другой стороны, 
становится яснымъ, почему, даже въ томъ произведеніи, 
гдѣ онъ, можетъ быть, всего ближе подопіелъ къ птальян- 
скому попиманію красоты, въ его „Грѣхопаденіп“ 1504 г. 
(рис. 65), фигуры котораго цѣликомъ возниклп на почвѣ 
его изученія пропорцій, онъ въ самомъ существенпомъ 
принадлежитъ еп;е поздней готпкѣ. Сразу видна въ этихъ 
фигурахъ новая красота, показанная съ поразительпой

17С ГОРОДОВАЯ ГОТИКА ГЕРМАПІІ1 И ЦЪМЕЦВІЙ РЕИЕОСАНОЪ.



ДН)1*ГЛ'Т.. 177

очевидцостью. Уже одііо то, какъ даио ііагое тѣло, до- 
кауываетъ ііовое ііастроеіііе. ІІравда, средііевѣковье ііи- 
когда пе изображало Адама п Еву ипаче, какъ обпажеп- 
ными (рис. 41), II время паумбургскоП скульптуры оставило 
въ Хальберштатѣ пхъ пзображеііія въ впдѣ пеобыішовеппо 
сильпыхъ фпгуръ, которыя только благодаря „ргис1егіе“ 
девятпадцатаго вѣка теперь удалепы съ своего мѣста. Но 
лпш ь въ репессапсѣ пагота человѣческаго тѣла дѣлается 
одпоП пзъ главпыхъ формъ его красоты, до спхъ поръ 
опа была только спмволомъ,
II гравюра Дюрера есть ва- 
жпѣПшій памятппкъ поваго 
пастроенія. Моделлпровка 
тѣпями стала полпозвучпой.
Въ фпгурахъ, стройпо, по 
сіільпо сложенныхъ, нѣтъ п 
слѣда чрезмѣрно пзыскап- 
ныхъ готпческпхъ крпвыхъ.
Тѣла даны въ широкпхъ ліі- 
ніяхъ; ихъ мускулы сильно 
проработаны, а спокойно те- 
куш ая линія женскаго тѣ- 
ла, неиспорченнаго никакой 
шнуровкой стоитъ такъ близ- 
ко къ античности, что даже 
въ Италіи того времени мало 
можно найти подобнаго. Ра- 
дость этпхъ большпхъ, простыхъ формъ приводитъ къ почтп 
примитивному расположенію, которое ставитъ на этой гра- 
вюрѣ тѣла широко еп іасе, а го,яовы въ профиль. Только 
'извплистый рисунокъ вычурно-вьющихся волосъ выдаетъ 
еше вкусъ поздней готикп, такъ же какъ и обработка слегка 
опираюшейся, свободной ноги (ЗріеІЪеіп). Необыкновенно 
характерно, что первая проблема, которую Дюреръ заим- 
ствуетъ въ  итальянскомъ репессансѣ и изучаетъ съ порази- 
тельной настойчивостью, пменно эта непринужденная по- 
становка фпгуры съ отставленной погой. Въ интересѣ къ 
такой постановкѣ фигуръ заключается еш,е остатокъ готи-
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Рис. 65. Діореръ. Грѣхопаденіе.



ческой шаткостп фпгуръ. Но п то, что придаетъ картпнѣ ея 
особепнуіо пдейную красоту, относптся къ поздней готпкѣ. 
Это, во-первыхъ, богатстізо формъ прпроды, богатство, ко- 
торое затопляетъ всіо картпну и даетъ ей особенное на- 
строепіе; п, во-вторыхъ, пеобыкиовенное разнообразіе въ 
безконечномъ мноягествѣ формъ лшвотныхъ и растеній, въ 
натуралпстпческой передачѣ каукдаго изъ нихъ въ отдѣль- 
ности. Наряду съ этпмъ обогащеніемъ, пдетъ то измель- 
чаніе формы, которое мы уже видѣли въ архитектурѣ 
этой эпохи. М ягкія окончанія сплуэтовъ лѣса и горъ сдѣ- 
ланы съ расчетомъ на жпвописное богатство, которое 
ищетъ впечатлѣнія въ противоположности сильныхъ, тем- 
пыхъ формъ и свѣтлаго неба.

Въ пластикѣ точно такъ же, какъ п въ живописи, формы
ренессанса подчиняются духу поздней готикп. Гробнпца
Себальдуса въ Нюренбергѣ, работы Петера Фипіера,
(рис. 66), которая считается главнымъ гіроизведеніемъ нѣ-
мецкаго ренессанса, несмотря на итальянскую форму сво-
пхъ балюстрадъ, остается произведеніемъ чистой готикп.

^Характерно уже одно то, что сдѣланный гораздо раньш е
реликварій, сочли нужнымъ покрыть декоративнымъ ша-
тромъ., Что гробница не стоитъ твердо на полу, а опп-
рается на раковины, которыя замѣняютъ ножкп; что
сама рака и ея рельефы заслоняются, устроеннымъ пе-
редъ ней, богатымъ мелкими формамп сооруженіемъ, и,
наконецъ то, что ея верхъ раздѣленъ на три маленькіе,
орнаментально-расчлененные купола, которые дѣлаютъ
форму измельченной — все это задумано еще въ духѣ
поздней готики. Не только внѣшне интересно, но и весьма
характерно, что апостолы на гробницѣ по стилю очень
близки фигурамъ Гиберти, котораго мы опредѣляли, какъ
художннка еще очень зависпмаго отъ готической школы.
0  дарохранительш щ ѣ Адама Крафта, которая можетъ слу-
жить примѣромъ умирающей готпкп, было уже сказано 
выше.

Такъ опредѣляется псторическое полол^еніе жпвоппсп 
и пластпки въ эту эпоху. Это то самое двпженіе, которое 
началось съ готпкп, какъ реакція протпвъ цѣлесообраз-
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поі*тіі ромаискаго стиля, и котороо міі м о ж о м т > ирослѣ- 
дить Тсікжо и іп> эиоху иоздиеП готики, ио псѣхъ отра- 
сляхъ искусстиа. Лчивоиись и иластика іп> Гормаиіи сь 
ііоица иятпадцатаго и иачала иіестиадцатаго столѣтія иред-

Рпс. вб. Петерь ^1>іішеръ. Рака св. Себальда. ІІіорпбергь.

ставляютъ собой липіь послѣдовательное развптіе этого 
паправлепія. Такъ же, какъ рѣзпые алтарп поздпей го- 
тики, рпсоваппые алтарп этого времепи, Гапсъ ііальдунгъ 
Грппа илп Матіаса Грюпевальда, напримѣръ, увѣнчаны
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рѣзными изъ дерева рамами и навѣсами, въ путани- 
цѣ, еще болѣе сложныхъ, еще болѣе живописно от- 
дѣленныхъ отъ фона сплетеній. Но, съ другой стороны, 
развитіе послѣдовательно идетъ къ полному освобожде- 
нію живописи и пластики отъ архитектоники къ  сво- 
бодной скульптурѣ и пітанковой картинѣ. Ж ивопись и 
пластика проходятъ здѣсь тѣмъ путемъ, который уже 
однажды и въ подобныхъ условіяхъ былъ пройденъ ими 
въ эллинско-римскую эпоху. Онѣ развиваютъ свои воз- 
можности въ смыслѣ выразительности далеко за предѣлы 
жанровой живописи, вплоть до крайняго реализма. Въ 
формальномъ отношеніи онѣ доходятъ до полной живо- 
писной свободы. Дающія глубокія тѣни, изломанныя склад- 
ки одежды, вмѣстѣ съ запутанными сплетеніями рамы со- 
ставляютъ полное стилистическое единство. Благодаря 
контрастамъ свѣта и тѣни, которые получаются отъ па- | 
дающаго свЬрху освѣщ еніі^онѣ доходятъ до изумитель- | 
ной выразйтёльности. Имъ открывается полный просторъ 
для характеристики.

Р ука объ руку съ этимъ, идетъ то повышеніе • драма- 
тизма, которое мы могли прослѣдить, начиная съ готики, 
и которое достигаетъ высшей силы своего развитія въ 
творчествѣ Тильмана Рименшнейдера. Не случайно, что 
этотъ скульпторъ былъ въ то же время выдающимся пор- 
третистомъ; и здѣсь, какъ всегда, въ усиленіи характерна- 
го, коренится портретное искусство—развитіе, которое~со- 
вершается такж еТі въ живописи. ІІараллельно пониманію 
фигуры идетъ и пониманіе пространства. Первый ланд- 
шафтъ, въ Мюнхенской рукописи жизнерадостныхъ бро- 
дячихъ поэтовъ (вагантовъ), относится уже къ тринадца- 
тому вѣку. Но здѣсь деревья вы глядятъ еще какъ за- 
витки и нѣтъ ни малѣйш ихъ слѣдовъ пониманія про- 
странства, Постепенно оно развивается. Къ первому плану 
присоединяется средній и задній, пока, наконецъ, поздняя 
готика не связываетъ зти три пояса въ одно объединен- 
ное пространство. Здѣсь естественнымъ рѣш еніемъ во- 
проса явилось художественное средство, пришедш ее изъ 
Италіи—перспектива, которая и была жадно воспринята
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Дюрвромъ и его соврѳмеипиками. Ио ул«ѳ и раньше до 
стигли углублепія ирострапства и лучшѳ связывали сі 
пимъ фигуры. Характерпо для пастроепія этого времепи 
отрицающаго тектопику, что эти проблѳмы разрабатыва 
ются пе только въ живописи, по и въ рѳльефѣ, папри 
мѣръ въ рѣзномъ алтарѣ, чему мы находимъ параллель 
и у Гиберти. Пытаются въ смѣлой пѳрспективѣ передать 
внутрепность готической церкви, видимыя въ раккурсѣ 
кровати, утварь; а въ изображепіи Ввѳденія во храмъ 
даже лѣстницу, лежащую прямо передъ глазами. Копечпо, 
все это возможно лпш ь съ помощью чисто-импрессіони- 
стпческихъ пріемовъ, рѣчь о которыхъ ш ла уже раньше. 
Что касается скульптуры, то всѣ статуи были расписаны 
красками, съ опредѣлепнымъ намѣреніѳмъ достигнуть бо- 
лѣе спльнаго выявлѳнія формы. Въ живописи, Гѳрманія 
этого временп насчптывала много чуткихъ колористовъ- 
художнпковъ, средп которыхъ самыми выдающимися были 
Гансъ Бальдупгъ Гринъ и Матіасъ Грюнѳвальдъ. Ж иво- 
писныя проблѳмы Леонардо, одноврѳмѳнно съ нимъ раз- 
рабатываются здѣсь, и съ гораздо большѳй интенсив- 
ностью. Возносящійся на небо Христосъ, Грюневальда, 
подобный объятому огнемъ шару, ни по замыслу, нѳ го- 
воря уже 0 нѳсравнѳнной выразитѳльности красокъ, нѳ 
можѳтъ найти сѳбѣ въ Италіи ничѳго равнаго по смѣлости.

Итакъ, около 1500 годамы на самомъ дѣлѣ встрѣчаемся, 
къ югу и къ сѣвѳру отъ Альпъ, съ тѣми жѳ самыми про- 
блемамп художественной перѳдачи. Становится понятнымъ 
то воодушевлѳніе, съ какпмъ Альбрѳхтъ Дюрѳръ и его 
современники овладѣвали ещѳ совсѣмъ новыми для нихъ 
птальянскими открытіями въ изображѳніи тѣла и пѳр- 
спективѣ. Но только здѣсь, мы вовсѳ нѳ имѣемъ дѣло, 
какъ это часто утверждаютъ, съ одинаковымъ въ Гер- 
маніи и въ Италіи реалистпческимъ направленіемъ въ 
пскусствѣ. Въ Италіи, опо начинается въ раннѳмъ рѳ- 
нессансѣ п достигаетъ высшей степѳпи развитія въ ба- 
рокко, тогда какъ въ Германіп, оно является пскусствомъ 
среднихъ вѣковъ и уже тогда создаетъ свои послѣднія 
произведенія. Непосредственно вслѣдъ за этимъ оно исч<5-
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заетъ. Около 1550 года въ Гермаіііп пѣтъ ііи одпого зна- 
чптельнаго живоппсца пли скульптора; это интересно, 
какъ доказательство зависпмости этого теченія отъ нѣ- 
мецкой поздней готики. |

Формы итальяпскаго ренессанса въ это время стано- 
вятся безусловно господствующими и въ архитектурѣ 
и въ прикладномъ искусствѣ. Пхъ вторженіе моя^но про- 
слѣдить ш агъ за піагомъ. Чѣмъ южнѣе, тѣмъ интенсив- 
нѣе проникаіотъ онѣ въ нѣмецкое искусство. Гансъ Голь- 
бейнъ младпіій, изъ Б азеля, совершенно иначе понялъ 
улыбку Леонардо, чѣмъ Дюреръ изъ Нюренберга, въ  самой 
Италіи. Интарсіи ларей или стѣнныхъ облицовокъ въ юж- 
пой Гермаііііг, съ ихъ интересными иерспективными ви-

дами городовъ, чисто итальянскаго типа, 
кажутся произведеньями чужого искус- 
ства, перенесенными въ Германію. Но и 
на сѣверѣ Германіи это теченіе очень 
сильно. Поддержпвающія балки, кото- 
рыя выступали наруж у въ нѣмецкихъ до- 
махъ смѣшанной постройки, превраща- 
ются въ декоративныя консоли (рис. 62), 
а высокія ножки—въ колонны въ италь-
янскомъ вкусѣ. При этомъ дѣло не обхо- 
дится безъ компромисса. Такъ напри- 
мѣръ, на вазѣ для фруктовъ, знамени- 
таго золотыхъ дѣлъ мастера Ямницера, 
женская фигура поддержпваетъ чаш у 
совершенно въ духѣ ренессанса, но она 
подымается пзъ легкихъ травъ и расте- 
ній, трактованныхъ въ такпхъ же тон- 
кихъ линіяхъ II такъ же натуралистично, 
какъ въ поздней готпкѣ, и благодаря 
этому самое положеніе ея ногъ стано- 
вится неяснымъ. Развптіе формы какого- 
нпбудь одного ііредмета, напрпмѣръ бо- 

кала, можетъ быть покал^етъ всего яснѣе какъ проіѵла- 
дывали себѣ путь новыя формы.

Въ готическомъ бокалѣ (рис. 67) расчлеценіе не только

Рис. 67. Готическій 
кубок7> 1402 года. 

Вѣпа.
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дѣлаетъ ясныміі отдѣлы ш я частп, какъ пъ ромаііской 
чаш ѣ (рис. 35), по совсѣмъ раздѣляотъ пхъ. ІІзъ шпрокой 
подставкіі, расчлепеппой въ свою очередь выпуклостямп, 
круто подппмается топкая пожка, высоко поддерживая 
расшпряющуюся къ верху чаш у со- 
суда. Ее окайхМляютъ снпзу п свер- 
ху выпуклостп, пзъ нпхъ выходятъ 
язы кп, которые тѣсно входятъ одішъ 
въ другой, замыкая собой эту часть 
сосуда. Самостоятельность ножкп 
подчеркнута тѣмъ, что отъ нпяшяго 
его края пдутъ, опускаясь, ажурныя 
вѣточкп. То же дѣлала п двойная 
волюта въ іонпческой колоннѣ.

Несмотря на то, что крышка отдѣ- 
лена отъ самого сосуда плоской кай- 
мой, въ свопхъ лпніяхъ она все же 
является его непосредственнымъ 
продолженіемъ. Она заканчивается 
наверху, совсѣмъ неподходяіцимъ 
къ ея ш прпнѣ тонкпмъ шпицемъ.
Переходъ къ нему тоже лишь слег- 
ка обозначенъ. Такимъ образомъ 
между готпческимъ бокаломъ и ро- 
манскпмъ то же отношеніе, какъ и 
между готпческой и романской цер- 
ковью. Д ля расчлененія романской чаш и опредѣляюш,пмъ 
была его цѣлесообразность; здѣсь задача заключается въ 
томъ, чтобы придать изящество и построенію всего цѣ- 
лаго^ и разработкѣ отдѣльныхъ частей.

Стройно и узко, стрѣлой подымается бокалъ вверхъ, 
начпнаясь съ тонкой ножкп и расш иряясь все больше 
кверху, чтобы потомъ совершенно пеожиданно закончиться 
тонкпмъ какъ иголка шппцемъ. Эта изысканность ведетъ 
за собой раздробленіе крупныхъ формъ выпуклостямп и 
орнаментомъ чекапной работы, пли паложеппой пластіі- 
чески эмалью.

Такіімъ образомъ плоскостішя, романскія украшепія

Рис. 68. Вокалъ изъ  
Ліонебурга.



замѣняются скульптурныміі, выпуклыми. Къ концу столѣ- 
тія отдѣльныя формы дѣлаютъ еще болѣе выступаюіппми 
пзъ основной формы. Выпуклости выдаются сильнѣй, 
язы ки обвиваются вокругъ бокала такъ, что кажется онъ 
самъ начинаетъ вращ аться, подобно колоннамъ Браун- 
птвейгскаго собора. Но въ то же время этпмъ усиливается 
значеніе отдѣльныхъ рядовъ выпуклостей, которые уже 
пе такъ тѣсно сходятся съ сосѣдними, но пріобрѣтаютъ 
самостоятельное значеніе и впослѣдствіи, въ бокалѣ ре- 
пессанса становятся главнымъ элементомъ расчлененія. 
(рис. 68). Его происхояеденіе отъ бокала поздней готики оче- 
видно: та же тонкая ножка, то же шпрокое вмѣстилище 
та же тонкая ручка. Но здѣсь дѣло идетъ уже не о томъ 
только, чтобы дать раздѣльно ножку, чаш у п крышку, 
цѣлое должно быть единымъ. Чаш а и крышка связаны; 
изъ трехъ рядовъ ихъ выпуклостей средній становится 
главнымъ, такъ энергично онъ выступаетъ.

Начинаясь отъ него, дѣленіе проходитъ въ обѣ стороны, 
сохраняя точное равновѣсіе. Не только ручка и ножка 
находятся въ полномъ соотвѣтствіи между собою своими 
расчлененьями, но самымъ точнымъ образомъ, разсчитано 
такя«е и то, что если за маленькой ручкой идетъ широко 
выступающая крышка, то необходимо полгѣстить подъ 
тонкой нояікой болѣе узкій рядъ выпуклостей.

Дѣленіе это только симметрично - декоративное п де- 
коративное въ гораздо большей степени, чѣмъ расчлене- 
ніе бокала поздней готпки. Въ немъ всѣ части по крайней 
мѣрѣ строго отграничены одна отъ другой, здѣсь соблю- 
даются ихъ естественныя очертанія, но онѣ связаны, вмѣ- 
стѣ съ тѣмъ, въ одно цѣлое, съ цѣлью достигнуть воз- 
можно силыіаго общаго впечатлѣнія. Нрп этомъ ничего не 
доказываетъ то, что пзяищ ыя формы поздпей готпки вы- 
тѣспяются болѣе грубыми, шпшковатыми формамп ре- 
пессапса, папримѣръ граненая ноя^ка — птальянской ко- 
лопкой. Въ этомъ проявляется лііш ь стремленіе этого 
стиля дать формой возможно тяжеловѣсное, масспвное 
впечатлѣпіе.

Орнаментъ самъ по себѣ пе можетъ быть пикогда кон-
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структпвнымъ, такимъ дѣлаетъ его лпшь прпмѣпеніе. Для 
этой, лпшенной тектоппческаго чувства эпохи, особеппо 
характерпо прпстрастіе къ гравюрамъ, пзображавшимъ 
орнаментальныя лпстья, пмѣвш имъ характеръ образцовъ, 
по которымъ работалп ремесленнпкп. Уже самое раздѣ- 
леніе труда между художнпкомъ — творцомъ п псполнп- 
телемъ—рабочпмъ, характерно для времени, и несомнѣнно, 
что ремесленнпкъ, въ рукахъ котораго находились ориги- 
палы п который понпмалъ стиль смутно, доля^енъ былъ 
пхъ портпть.

Комната проходптъ тотъ же путь развитія какъ и ея 
убранство. Развитіе, которое мы наблюдали на бокалѣ, 
впдно п въ томъ, что цѣлесообразная кладка балокъ го- 
тпческой комнаты превращается въ кассеты, которыя точ- 
по слѣдуя итальянскимъ образцамъ, дѣлятъ потолокъ 
выступамп пересѣкающихся балокъ на равные квад- 
раты. Точно такъ же и въ деревянной облицовкѣ стѣны, 
которая сама по себѣ была вызвана чистой необходимостью, 
защищ ать отъ холода, декорація вытѣсняетъ цѣлесооб- 
разную форму. На облицовкѣ одной стѣны въ Любекѣ 
(рпс. 69), попарно поставленныя коринѳскія колонны, съ 
богато орнаментированными барабанами дѣлятъ всю стѣну 
на отдѣльныя поля. Взятая сама по себѣ, эта колонна, не- 
смотря на украшенія, не давала бы впечатлѣнія безсилія, 
но она безсодержательна такъ же, какъ и балки, которыя она 
поддерживаетъ, потому что онѣ помѣщены, какъ ло^кная 
архптектура, передъ настоящей стѣной только для того, 
чтобы сдѣлать ее богатой. Среднее поле оставляетъ прямо 
■непріятное впечатлѣніе, потому что одинъ изъ наиболѣе 
спльныхъ архитектурныхъ мотивовъ примѣняется въ немъ, 
какъ чисто декоративный. Когда мы говорили о дворцѣ 
ранняго ренессанса въ Италіи, то указали на то, что проч- 
нодть свода получаетъ ясное выраженіе тогда, когда ясно 
выражено все его органическое строеніе, т.-е. показаны 
каменные клинья, и камень замка свода, который держитъ 
всю конструкцію, подчеркнутъ украшеніямп. Этотъ бла- 
городный мотпвъ вырванъ пзъ общей связи и примѣ- 
няется здѣсь просто для того, чтрбы цолучить доску длд
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герба. Д ля самаго герба взяты таклге тяж елыя архитек- 
турныя детали, которыя съ такой я«е непослѣдователь- 
ностью примѣняются просто какъ рама.

Здѣсь становится совершенно яснымъ то, что намъ бро- 
силось въ глаза, когда мы разсматривали утварь, то-есть.
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Рнс. 69. Любѳкъ. Обліщовка стѣпы въ комнатѣ Фреденгагена.

что нѣмецкій ренессансъ стремится достигнуть возможно 
большей силы впечатлѣнія, совершенно не счптаясь съ 
естественными условіями. Ничто не моя^етъ лучш е пллю- 
стрировать это полоя«еніе, чѣмъ эта облпцовка, которая 
совершенно уничтоягаетъ илоскость стѣны п ваяш ыя ар- 
хитектурныя формы дѣлаетъ декоративными фразами.
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Вотъ ііочему фасадъ, лііцевая стороііа дома, теперь по- 
лучаетъ вдруп» то значеніе, котораго онъ до сііхъ поръ пе 
іімѣлъ, II въ совершепно пезавііспхмо отъ впутрепией архп- 
тектуры ііріобрѣтаетъ свою собствеппуіо цѣппость (рис. 70). 
Кромѣ піпрокііхъ окоиъ, которыя давали такое прекрас- 
ное расиредѣлепіе свѣта, сохрапплись еще ясныя гори- 
зонтальныя лішііі карнпзовъ, которыя показываютъ, гдѣ 
впутріі зданія отдѣ- 
ляются другъ отъ дру- 
га этажи; насколько 
ясно чувствуется это 
раздѣленіе, особенно 
замѣтно для напіего 
времеші, потому что 
мы прнвыклп видѣть 
этп наружные карнизы 
непосредственно подъ 
окнами, гдѣ оніі не 
іім ѣ ю тъ  н и к а к о г о  
смысла. Но высокій 
ренессансъ въ Герма- 
ніи, точно такъ же 
какъ въ Италіи, и въ 
завіісимости отъ Ита- 
ліп, наряду съ горн- 
зонтальнымъ расчле- 
неніемъ даетъ и вер-
тикальное, вмѣсто цѣлесообразнаго выраженія, эстетиче- 
скую выразптельность.

Домъ суконнаго цѣха въ Браунш вейгѣ (рис. 70) по- 
коптся на крытомъ проходѣ изъ трехъ мош;ныхъ, одинаково 
ш прокихъ сводовъ. Они отдѣлены другъ отъ друга ко- 
лоннами; это дѣленье въ слѣдующихъ трехъ этал^ахъ 
повторяютъ тоже колонны. Такимъ образомъ зданіе, въ 
собствеппомъ смыслѣ слова, связапо въ одинъ крѣикій 
органнзмъ и иротпвополагается фронтону. II дѣйствп- 
тельно, коптрастъ является здѣсь разсчитанпымъ: за тотъ 
карнпзъ, которымъ зданіе отдѣдяется отъ фронтона, це

Рис. 70. Брауншвейгъ. Домъ цѣха 
суконыциковъ.



заходитъ ни одно изъ его члененій. Здѣсь начинается но- 
вая, болѣе богатая система украш еній. Вмѣсто одного 
горизонтальнаго карниза подъ каждымъ этажемъ, здѣсь 
появляется по два. Хотя, благодаря этому, и уничтожа- 
ются рѣзкія границы между этажами, но плоскость стѣны 
становится болѣе оживленной. Въ то время какъ  въ са- 
момъ домѣ, благодаря колоннамъ. два окна слились въ 
одно, на фронтонѣ каждое окно отдѣляется отъ сосѣд- 
няго богатыми пилястрами или гермами.

Эти вертикальныя дѣленія фронтона переходятъ ка- 
ждый разъ изъ одного его этажа на другой; горизон- 
тальная линія каждаго карниза переводится къ слѣдую- 
щему карнизу при помощи скользящ ихъ линій волютъ 
на концахъ. Аллегорическія фигуры или маленькіе обе- 
лиски собираютъ эти линіи и выводятъ ихъ за контуры са- 
маго зданія, въ небо. Но и это все только кулисы, орна- 
ментъ, украпіающій край, у котораго съ настоящимъ кон- 
туромъ фронтона нѣтъ ничего общаго.

Между тѣмъ эта эпоха не знаетъ уже болѣе .настоя- 
щаго, рѣзкаго дѣленія частей контрастами. Подобно тому, 
какъ карнизъ въ это время, липіь благодаря изящ еству 
своего профиля, постепенно выдѣляется изъ  стѣны и вновь 
сливается съ ней, точно такъ же и между фасадомъ дома 
въ собственномъ смыслѣ слова, и изящ ной стѣной фрон- 
тона создаются переходы. Уже въ  первомъ этажѣ, надъ 
проходомъ, среднее окно выдѣляется своей шириной; сред- 
н ія окна слѣдующихъ за нимъ этажей, стоятъ совершенно 
отдѣльно, линія продолжается и въ среднихъ окнахъ 
фронтона, поднимается все круче и сливается наконецъ 
съ линіями крыши въ фигурѣ, вѣнчающей все зданіе. Бла- 
годаря этой средней линіи, образующей симметрпчное дѣ- 
леніе, все строеніе связывается въ  одно цѣлое и въ немъ 
получаетъ сильное выраженіе вертикальное направленіе. 
Строгая форма дома и болѣе изящ ный фронтонъ, увѣн- 
чивающій его, соединяются въ одно цѣлое, фронтонъ раз- 
биваетъ его и пграетъ роль разрѣш енія всей постройки. 
Невольно приходитъ на память готическая архптектура 
фіаловт». И дѣйствдтельно, сходство простирается до м©'
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лочей. Здѣсь впдііа та же жпвоппсцая тепдепція дать 
волнпстое двпжепіѳ стѣпѣ, мягкпми, равпомѣрпыми пе- 
реходамп тѣпп п свѣта, та же живоппспая задача въ 
смягченіп коптура; п здѣсь такъж е эпергичпо проведепа 
вертпкальная ось, п ея окончапія продолжаются къ небу 
въ впдѣ обелпсковъ п малепькпхъ фпгуръ, которые за- 
мѣняютъ въ данномъ случаѣ фіалы.

Разлпчіе такое же, какъ между готическими рука- 
ваміі (2а(1(іе1п) п кружевнымп манжетами барокко въ ихъ 
отношеніп къ платью. Баш ня готической церкви, и фрон- 
тонъ готпческаго дома выростаютъ изъ зданія съ такой 
же необходпмостью, какъ крышка готическаго бокала,— 
ренессансъ расчленяетъ ихъ одну отъ другой и затѣмъ 
уже соедпняетъ въ продуманной гармоніи. Это не кон- 
структпвное дѣленіе, какъ оно понималось раньше, это 
спмметрпчное расчлененіе посредствомъ украшеній, съ 
■цѣлью достигнуть опредѣленной красоты. Поэтому фа- 
сады нѣмецкаго ренессанса производятъ чрезвычайно 
гармоничное впечатлѣніе, но часто только тогда, когда 
ихъ разсматрпвать какъ картину, а не какъ архитектуру, 
отвѣчающую опредѣленному практическому назначенію.

Такія постройки, какъ домъ цѣха суконщиковъ въ 
Браунш вейгѣ, конца шестнадцатаго вѣка, не безъ осно- 
ванія прпчисляли уже къ нѣмецкому барокко. И дѣй- 
ствительно, не является ли этотъ паѳосъ декораціи ха- 
рактернымъ признакомъ итальянскаго барокко? Что же 
въ  сущности обозначаетъ то, что среди всѣхъ этихъ 
гермъ, колоннъ и фризовъ въ итальянскомъ духѣ, въ 
парапетѣ перваго этажа оказывается поздне-готическая 
розетка? Развѣ  не то, что одинъ декоративный стиль по- 
степенно смѣнился другимъ, который, такъ же, какъ и 
онъ, не имѣетъ строгаго тектоническаго чувства.

До чего это доходитъ, видно на примѣрѣ комнаты ра- 
туш и въ Данцигѣ (рис. 71), которая относится къ немного 
болѣе позднему періоду. Сліяніе съ раннимъ итальян- 
скимъ барокко полное. Все, облицовка, дверныя доски, 
мебель выдержаны въ декоративныхъ, патетически тяже- 
лыхъ формахъ. Выразительнѣе всего конструкція потолка.

ИѢМЕЦКІІІ ГЕПКССАПОЪ П ПАРОККО. 1ЯО



Онъ тя^кело пависаетъ падъ комнатой, линіи его укра- 
шепій сходятся въ средипѣ и объединяютъ этимъ компату. 
Но эта тяжесть не есть сиокойствіе копструктивной до- 
бросовѣстности, это иаѳосъ, который хочетъ импониро- 
вать большими формами. Въ готической комнатѣ пото- 
локъ прочпо леяіалъ па балкахъ; въ репессансѣ опъ ме- 
пѣе ясепъ въ своей копструкціи, его квадратные кас- 
сеты объективпо закапчиваютъ компату. Здѣсь съ пего 
свисаютъ громадпыя кисти и тяжело профилированныя
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Рис. 71. Залъ Ратуши въ Данцигѣ.

кассеты. Когда смотришь па пего, калѵется, что не балки 
его поддерл^иваютъ, что было бы вполпѣ естественнымъ, 
но что самъ потолокъ песетъ пхъ; декорація уже не ло- 
гически-пеобходимое украшеніе: она враждуетъ съ тек- 
тоническими условіями и стремится замѣпить конструк- 
тивпую выразительность опредѣленпымъ настроеніемъ. 
То я«е самое и въ одеждѣ. Теперь появляются большіе, 
такъ пазываемые воротникп—жернова (МііЫзіеіикга^еп) 
изъ круліевъ, которые несомнѣпно придаютъ головѣ нѣчто 
величавое, но зато совершенно скрываютъ шею, наруш ая 
связь головы и туловища.



Такіімъ образомъ, къ этому времепп Гермапія ііопа- 
даетъ въ полную художествеппую зависпмость отъ Ита- 
ліп, пскусство которой опа переппмаетъ, правда пе безъ 
самостоятелыіой переработкп, по въ самыхъ существен- 
ныхъ его формахъ. Въ пачалѣ семнадцатаго вѣка трид- 
цатплѣтпяя война пстощаетъ послѣднія силы народа. 
Она для Германіп былъ тѣмъ же, чѣмъ для Крито-Ми- 
кенской культуры явплось переселеніе дорянъ. для Ита- 
ліи — переселеніе народовъ. Въ семнадцатомъ вѣкѣ, въ 
художественномъ отношеніп Германію можно разсматри- 
вать какъ провпнцію Италіи; въ восемнадцатомъ столѣтіи 
она подчпняется п въ политическомъ и въ художествен- 
номъ отнопіеніп, господству французской культуры.
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ГЛАВА ДВЪНАДЦАТАЯ.

Б а р о к к о .
Въ то время, какъ итальянскія формы проннкаютъ все 

сильнѣе въ нѣмецкое, французское и нидерландское искус- 
ство, въ самой Италіи, которая такимъ образомъ завоевала 
своимъ искусствомъ почти всю Европу, все больпіе раз- 
вивается декоративность въ ущербъ цѣлесообразностп 
формы. Въ этомъ и сосгоитъ путь развитія отъ ренес- 
санса къ барокко, предвѣстниковъ котораго мы уже уста- 
новили въ  свѣтскихъ постройкахъ. Особенно ясно, однако, 
онъ выражается въ постройкахъ церковныхъ. .В ъ  эпоху 
ренессанса, въ Италіи, такъ же какъ и въ Германіи, по- 
дымающаяся буржуазія мало обращала вниманія на церкви, 
занимаясь больше цѣлесообразнымъ устройствомъ дома, 
въ чемъ она видѣла потребность времени. Съ началомъ 
барокко (около 1580 г.), который культивируетъ религіоз- 
ныя идеи и любитъ репрезантативныя, монументальныя 
постройки, церковь снова становится въ центрѣ архптек- 
турныхъ интерес^въ.

Въ томъ, что ренессансъ говорптъ о церковныхъ по- 
стройкахъ, видна преж няя задача свѣтской архитектуры: 
сконцентрированность общаго плана съ сильно подчерк- 
нутыми стѣною и углами. Почти квадратный планъ такъ 
ж е твердъ, какъ и иланъ палаццо. Но мѣсто, объединяю- 
щаго постройку двора, занялъ куполъ. Такъ задуманъ 
идеальный планъ церкви, который рисуетъ Фпларете въ 
своемъ теоретическомъ сочиненіи. Такъ же намѣревался 
сдѣлать и Микель-Анджело свой знаменптый куполъ св. 
Петра: онъ долженъ былъ мощно объедпнять собою весь
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храмъ, моіцпо увѣпчпвать его паругкпый фасадъ. Ипте 
ресно теперь прослѣдпть какъ барокко, закопчивпіій по 
стройку, переработалъ замыселъ его творца. Опъ распо 
ложплъ передъ куполомъ длпппый корабль; благодар^ 
этому, въ концѣ длпппаго туппеля, падъ алтаремъ сіяіо 
щій блескъ купола стаповится еще лучистѣе и сильнѣе 
Снаружп куполъ повторяетъ формы фасада; его восходя 
щія липіп мощно разрѣшаютъ пхъ кверху. Такимъ обра 
зомъ II снаружи п внутріі онъ производитъ одинаково 
спльное впечатлѣніе; но певольно возникаетъ вопросъ, 
какъ было возможно возвестп куполъ Микель-Андя^ело 
такъ, что исполненіе кая<:ется намъ полнымъ уничтожені- 
емъ мысли художника. Вѣдь барокко во всемъ примы- 
калъ къ Мпкель-Анджело и почиталъ его, какъ никого 
другого.

Отвѣтъ на это даетъ другое, такое же кажущееся наси- 
ліе: могучій Моисей Микель-Анджело поставленъ тѣмъ 
же барокко въ церкви 8. Ріеіго іп ѴіпсоИз въ слипікомъ 
тѣсную нііпіу. Намъ ка^кется, что она невыносимо сдавліі- 
ваетъ статую, однако, твердо установлено, что барокко 
любплъ ставить статую въ узкое мѣсто, чтобы тѣмъ по- 
бѣднѣе обнаруживалось ея движеніе. Съ этой точки зрѣ- 
нія, Моисей въ свое время былъ помѣщенъ идеально. 
Точно также и приспособленіе купола Микель-Анджело ко 
вкусу барокко, должно было казаться необыкновеннымъ 
повышеніемъ его дѣйствія. Д ля того, чтобы понять это, 
необходимо точнѣе изучить церковпыя постройки новаго 
стиля.

При этомъ почтп безразлично, откуда взять его памят- 
нпки. Никогда до этого времени католицизмъ не былъ 
такпмъ интернаціональнымъ. Причина этого лея^итъ не 
только въ дѣятельности ордена іезуитовъ; при этомъ сы- 
грало роль II то обстоятельство, что со времени реформа- 
ціи все болѣе исчезаетъ политическое значеніе церквп и 
она все больше становится только религіей. Такое я^е дѣ- 
леніе становится теперь между наукой и религіей, кото- 
рую раньше объединяла схоластика; копечпый результатъ 
его въ  словахъ Фрпдриха Великаго: „пусть ка?кдый спа-
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сается па свой фасоцъ“. Лбсолютиамъ, которыП развивается 
в'ь это время какъ форма иравленія, ие доиускаетъ фак- 
тическаго вмѣшательства церкви въ активную иолитику, 
но она господствуетъ косвенно, благодаря своему вліянію, 
которое интернаціонально, и потому еще болѣе опасно. Но 
и государственный абсолютизмъ могъ развиться только 
какъ интернаціональная идея. Границы страны ни въ 
коемъ случаѣ не остаются больше границами народности. 
Выходя за предѣлы потребностей народа, не имѣя иногда 
0 нихъ понятія, абсолютный монархъ стремится къ идеа- 
ламъ международной культуры, которые недоступны по- 
ниманію его народа. Къ чему это приводитъ, показываютъ, 
спѣсивыя въ своей роскоши постройки маленькихъ кня- 
зей, которые хотѣли стать вровень съ Людовикомъ XIV, 
а съ другой стороны попытки ІІетра Велпкаго и Іосифа II 
дать своему народу культуру. Такимъ образомъ вполнѣ 
отвѣчаетъ порядку вещей то, что именно барокко создаетъ 
одновременно і^ер н ш ц о н ал ьн ы й  типъ палаццо п като- 
лической церкви. Необыкновенно характерно, что проте- 
стантскія церкви, хотя бы даже въ нихъ входили элемен- 
ты того же стиля, по существу своихъ формъ гораздо спо- 
койнѣе, и церковь Богородицы въ Дрезденѣ представляется 
зданіемъ возвышенной величавости.

Итакъ, мы имѣемъ право взять примѣръ церковной по- 
стройки не изъ Италіи, а пзъ католической Баваріи, гдѣ 
числу церквей барокко, имя легіонъ. Придворная церковь 
театинцевъ въ Мюнхенѣ, построенная въ 1661—75 году 
(рис. 72), представляетъ собой псключительно-благород- 
ный образецъ этого стиля. Она относится не къ началу 
его развитія. Въ раннемъ барокко отдѣльныя частп зда- 
нія были все-таки гораздо строже выдѣлены, а обходящія 
всю постройку горизонтальныя линіи дѣйствовали объ- 
единяюще. Здѣсь, переходы формъ одной въ другую 
становятся гораздо изящ нѣе, спокойствіе стѣны начпнаетъ 
исчезать, потому что она становится круглой. Горизон- 
тальное дѣленіе этажей не только продолжаетъ примѣ- 
няться, но и очень сильно выражено. Несмотря на это, во 
всемъ зданіи безусловно господствуетъ восходящая верти-
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кальиая лииія. Оіиі иодымается, ііичиііаясь сь иерниго 
горизонтильпаго карііиаа, который объедиияеть иижиюю 
часть здаиія, сильио ііЫ[)а?коиа ігь лииіяхь башеиъ, мягче 
къ скользящемъ силуэтѣ середииы иостройки.

Сііачала обратпмся къ баіиііямъ. Оть земли до самагр ихъ 
куиола, иересѣкая выстуиаюіціе кариігш, идутъ лииіи пи-

Рис. 72. Мюнхеиъ. Церковь Театинцевъ.

лястровъ. Мягкость этихъ переходовъ отъ базиса въ пи- 
лястры, отъ пилястра въ архитравъ, отъ архитрава въ го- 
ризонтальный карнизъ, и отъ этого карниза въ базисъ 
пилястра второго этажа, и такъ далѣе, открываетъ глазу 
движеніе стѣны вверхъ. II само это движеніе, въ его 
равномѣрномъ чередованіи подъемовъ и ослабленій, дѣй- 
ствптельпо должно пазвать волнообразнымъ. К ь этому же
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порядку явленій отпосптся и то, что башни ие имѣютъ 
рѣзкихъ краевъ, но обходятъ углы мягкою волною, потому 
что стѣны не сходятся подъ острыми углами, но срѣзаны 
пилястрамп. Соотвѣтственно этимъ пилястрамъ, со сто- 
роны стѣпы поставлены такіе же полупилястры, благодаря 
чему получается второе волнообразное движеніе, но уже 
въ горизонтальномъ направленіи, которое идетъ навстрѣчу 
первому, и даетъ сильное ол^ивленіе всей башнѣ. Чрезвы- 
чайно интересно, что волюты на куполѣ башепъ совсѣмъ 
не служатъ продолженіями линій главныхъ пилястровъ, 
онѣ сдвинуты гораздо тѣснѣе, по сравненію съ ними, 
и такъ, что между ними получаются равные промежутки. 
Такимъ образомъ въ куполѣ башпи углы исчезаютъ, 
получается правильная окружность, которая заверш аетъ 
башню и ея мотивы наверху. Средняя часть фасада объ- 
единяетъ и продолжаетъ движенье стѣны. И эта часть 
постройки энергично стремится вверхъ. Это стремленіе 
придаетъ ей, не только рядъ поставленпыхъ одинъ надъ 
другимъ пилястровъ, которые, продолжаясь въ видѣ вазъ 
уходятъ въ  воздухъ, но и вообще контуръ крыши, кото- 
рый повышась постепенно, подымается въ  серединѣ. Въ 
этомъ состоитъ обединяющее значеніе этой важ ной ча- 
сти постройки, которое въ соборѣ св. Петра беретъ на себя 
куполъ. Въ данномъ случаѣ, для фасада церкви театин- 
цевъ куполъ не играетъ никакой роли, здѣсь мы и на- 
ходимъ доказательство тому, что за куполомъ Микель- 
Анджело намѣрены были закрѣпить господствующее по- 
ложеніе въ фасадѣ. Во всѣхъ постройкахъ барокко необык- 
новенно сильно чувство симметріи, и середпнная ось дѣй- 
ствительно концентрируетъ фасадъ. Въ церкви театин- 
цевъ волнообразное движеніе исходитъ отъ башенъ, пе- 
редается на середину постройки, благодаря двойнымъ 
пилястрамъ, и послѣ короткой паузы, вповь спльио про- 
являясь переходитъ на порталъ.

Отсюда волна идетъ обратно. Не случайно, что именно 
здѣсь помѣщена едпнственная во всей постройкѣ круглая 
колонна—п благодаря тому, что порталъ до пзвѣстной 
степени стоитъ въ паузѣ, онъ получаетъ свое значеніе въ свя-
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зи съ среднеП ѵ ііп ііе й , слііваясь съ ііею. Такимъ образомъ 
стЬпа совершепио разрушается. ІІо обѣ стороиы отъ этоП 
средпей липіи, симметричпо опускаясь и подымаясь, иро- 
ходитъ волпа черезь весь фасадъ, другая, которую мы ви- 
дѣли уже въ башпѣ, соотвѣтствуеть ей также въ средией 
части постройки. Отсюда получается пеобыкповепно о?ки- 
влеппое, ритмпческое движепіе, его можпо сравпить съ 
музыкальпой фугой; и, можетъ быть, пе случайпо то, 
что и ф уга возпикла именпо въ это время.

Сходство этого фасада, съ фасадомъ готпческаго собора 
(рис. 51) поразптельпо. Нельзя объяснять случайностыо, 
что живописное расчлененіе въ томъ и другомъ случаѣ 
достпгается чередованіемъ свѣта п тѣни, что фасадъ зда- 
пія заканчивается двумя башнями, средніімъ фронтономъ 
II фіалами, вмѣсто которыхъ здѣсь ііоставлены вазы и 
многое другое. Въ барокко мы с л ііш и м ъ  даже о частич- 
помъ воскрешеніи готики. Онъ счелъ нуя«нымъ безчислен- 
пое количество романскпхъ церквей передѣлать въ своемъ 
вкусѣ, потому что онѣ казались пустыми и голымп, но 
не сдѣлалъ этого ни съ одной готической церковью. И 
дѣйствптельно, между этими живописнымп стилями есть 
впутреннее сродство. РІ въ  барокко обработка также исклю- 
челыіо декоративна. Его художествеішая задача—вели- 
чипа п достопнство формы.—И это безусловно достигнуто, 
но не замкнутымъ достоинствомъ романскаго стиля, а 
паѳосомъ декоративной фразы.

Отношеніе наружной части зданія къ его внутренности 
также какъ п въ готикѣ, тектонически не обосновано; оно 
завпситъ не отъ обш;аго плана, въ оспову его полол^ена 
сила пропзводимаго пмъ впечатлѣнія. За  громадными, 
сравнптельно спокойнымп формами фасада, открывается 
внутри церквп поражающее роскошыо своихъ орнамента- 
цій, но не лпшенное велпчавостп убранство (рис. 73). За- 
конченпый тяжелымп коробовыми сводамп, главный ко- 
рабль идетъ вплоть до самаго алтаря, проходитъ подъ 
куполомъ. Домпнируюіцей линіей является карнизъ, ко- 
торый отдѣляетъ верхнюю часть стѣны средняго корабля 
отъ ряда колоннъ. Но задача, во всякомъ случаѣ, состоитъ
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В7> томъ, чтобы впутри зданія, так7і же, какъ іі спаруяаг, 
спаять отдѣльпыя части, дать, вмѣсто тектояической раз- 
дѣльпости, полпое сліяпіе. Такъ, между сводами, которыми 
главпый корабль открывается па обѣ стороны въ боковые 
корабли, поставлены декоративныя колонны; онѣ дѣлаютъ

Рис. 73. Внутреппость црркгш Театпнцевъ.

выступъ, переходя въ карппзъ, продолжаются въ впдѣ 
подпружной арки п включаютъ въ себя потолокъ. Каѳедра 
своей формой выростаетъ прямо іізъ колонны, къ которой 
она прикрѣплена; самый аитарь является лпшь частью 
придѣла, но не самостоятельнымъ органпзмомъ.



Ие только окпо, сіімколпзпруюіцее всенидяіцее око Гос- 
подпе, становится частью алтаря, по и витня колоппы, 
иоставлепиыя по обѣ сторопы алтаря, паходятъ себѣ про- 
долженіе въ липіяхъ свода.

Начало этихъ тенденцій лежитъ так?ке въ Италіи. Мо- 
жетъ быть онѣ родились въ каиеллѣ Медичи, гдѣ Ми- 
кель - Анджело задумалъ окпа въ связи съ гробницами, 
пе только для того, чтобы достигнуть возможно-полнаго 
освѣщ енья, но также и для того, чтобы заложить въ фи- 
гурахъ опредѣленные акценты выраженія, напримѣръ бро- 
сивъ тѣнь на задумчивую голову Джуліано. Мы видимъ 
однако, что такая слитность лиш аетъ отдѣльныя части 
яснаго выраженія ихъ назначеній. Это характерная осо- 
бенность стиля, лишеннаго тектоническаго чувства. Мы 
уже встрѣчались съ ней въ ноздней готикѣ и въ концѣ 
янтичности. Романскій алтарь былъ простымъ столомъ; 
въ поздней готикѣ главнымъ становится его сѣнь, кото- 
рая сплетается своимъ тонкимъ кружевомъ съ безпокой- 
но восходящпми линіями пилястровъ. Теперь станетъ бо- 
лѣе понятной п параллель между внѣшней частьго церкви 
барокко и готпческимъ фасадомъ.

II въ томъ п въ другомъ случаѣ, задача лежитъ не 
только въ томъ, чтобы связать горизонтально лелтщ іе 
этажи, но и въ томъ, чтобы мягко завершить зданіе сверху, 
по аналогіи съ только что установленнымъ впечатлѣніемъ 
іізвѣстнаго сліянія съ воздухомъ. Вполнѣ естественно, 
что мы встрѣчаемся съ параллельнымъ явленіемъ и вну- 
три церквп барокко. Куполъ въ ней все объединяетъ и 
все разрѣш аетъ; въ могучихъ сводахъ раскрываются въ 
его сторону алтарь, главный и боковые корабли. Онъ 
охватываетъ собой все пространство и оно переходптъ въ 
воздушпое, благодаря множеству оконъ. Напрасно толку- 
ютъ какъ недостатокъ піэтета, что свѣтлый куполъ Мп- 
кель - Андл^ело помѣстили въ темномъ продольномъ ко- 
раблѣ, какъ разъ наоборотъ—въ этомъ видно стремленіе 
особенно усплить впечатлѣніе,которое отъ него получается.

Въ церкви барокко куполъ вовсе не является тектони- 
ческой связью отдѣльныхъ частей постройки, чѣмъ онъ

ВНУТРЕННОСТЬ ХРАМА. 109



былъ въ ромаііской церквіі (рііс. 37). Онъ заверш аетъ 
здапіе ііе въ качествѣ архіітш турнаго элемента, его дѣй- 
ствіе без^сйорно лшвоііисное: онъ ііривлеІЫетъ г лгізъ 
свбпмъ свѣтомъ II приковываетъ къ мѣсту наиболыней 
его силы. Онъ не столько тектоническая часть, сколько 
свѣтовой эффектъ, и по сравненію со снокойной архитек- 
турой романскаго купола представляется даже безфор- 
меннымъ. Это происходитъ не только ііотому, что въ 
романскомъ куполѣ только четыре окна по угламъ, кото- 
рыя подчеркиваіотъ его конструкцію, а здѣсь ихъ восемь, 
такъ что они прорѣзываютъ его по всей окружности и 
свѣтъ изъ нихъ, падая и отражаясь, уничтожаетъ ихъ 
конструкцію и конструкцію отдѣльныхъ сегментовъ ку- 
пола, но и потому что сама его декорація дѣйствуетъ въ 
томъ же разлагающемъ смыслѣ. Главныя линіи, границы 
купола и сегментовъ, изъ которыхъ онъ состоитъ, правда 
еще соблюдаются, но повсюду проникаетъ необыкновенно 
ояшвленный орнаментъ, завитки изогнутые самымъ слож- 
нымъ образомъ, или фигурныя украш енія. Именно этотъ 
орнаментъ служитъ въ качествѣ перехода отъ одной фор- 
мы къ другой. Это видно въ томъ, напримѣръ, какъ за- 
мбкъ, въ которомъ заложено чисто тектоническое чувство 
въ тѣхъ сводахъ, которыми главный корабль открывается 
въ боковые, теперь исчезаетъ и обращается въ завитокъ, 
на которомъ стоитъ маленькій ангелъ, хватаясь рукамп 
за верхнюю часть стѣны; паруса, на которыхъ по- 
коится куполъ, эти важные структурные элементы не 
только заполняются богато-перевптымъ ленточнымъ орна- 
ментомъ, но разрушаются имъ, окончательно унпчтожая 
его края. Чрезвычайно гибкимъ матерьяломъ для такого 
украш енья оказался штукъ, который легко принпмаетъ 
всякую форму. Этотъ матерьялъ п пропзвелъ такія необъ- 
ятныя опустошенія въ романскпхъ церквахъ, которыя 
легко молшо было украсить съ его помощью.

Итакъ, благодаря соверпіенству технпкп, преодолѣва- 
ющей всѣ условія цѣлесообразностп, п богатству раз- 
работки декоративныхъ формъ, въ постройкѣ открывается 
полная свобода худол^ественнаго вырая^енія. Иервой за-
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дачей было ііолііое освоболідеіііе раиьше ограпіічеиііаго 
естественпыміі условіямп прострапства, результатомъ его 
было: для фасада—разложепіе граппцъ отдѣльпыхъ эта?ке(і 
общіімъ двпженіемъ вверхъ; впутрп —освобождепіе про- 
странства благодаря куііолу. То, что съ другой сторопы 
стремятся возможпо тѣспѣе связать между собой отдѣль- 
ныя строптельпыя частп, только ка^кется протпворѣчіемъ. 
И то II другое скорѣе доказываетъ, что дѣйствптельное 
расчлененіе упраздняется на счетъ едппства декоратив- 
наго впечатлѣнія. Но іі церковь тѣмъ самымь перестаетъ 
служпть псключіітельно свопмъ цѣлямъ, опа становится 
въ художественномъ отношеніи оффиціальпымъ памятнрі- 
комъ. Самъ архитекторъ превращается въ титулованнаго 
прпдворнаго, котораго выписываютъ издалека, въ Герма- 
піп препмущественпо пзъ Италіп, или изъ Франціи. Слово 
„худож нпкъ“ пменно тогда пріобрѣтаетъ значеніе—госпо- 
дпнъ—протпвоположное понятііо ремесленника. И часто ■ 
цѣхп ведутъ отчаянную борьбу съ людьми, которые 
не прпнадлежатъ къ нимъ и состоятъ непосредственно 
па службѣ у  князей, занимая самыя доходныя мѣста. 
Месса все больше превращается въ театральное зрѣлище. 
Теперь она дѣйствуетъ не ясностью своихъ словъ, а му- 
зыкой, которая становится могучимъ выразителемъ ея 
настроенія. Вершпной развитія въ этомъ направленіп 
является высокая месса Баха въ Н-іпо11. Бозвращеніе на- 
шего времени къ Баху никоимъ образомъ нельзя раз- 
сматрпвать, какъ возвратъ къ примитивамъ, какъ это часто 
дѣлаютъ. Онъ вовсе не примитивенъ. Это можно сказать 
0 средневѣковой мессѣ, которая свою музыку подчиняла 
ріітму словъ текста. Б ахъ—истинный композиторъ барокко, 
такъ же какъ Моцартъ въ своей иовышенной выразитель- 
ности, настоящій мастеръ рококо. Между тѣмъ, какъ въ 
сгесіо Н-ШОІІ мессы гобой оплетаетъ 8о1о, и отношеніемъ 
орнаментальнаго завитка баррокко къ архитектоническому 
расчлененію —можно отыскать самыя неолшданныя парал- 
лели. Вмѣстѣ съ мессой, становится зрѣлищемъ и бого- 
служеніе. Подобно тому, какъ римляне замѣнили глубоко- 
художественныя греческія ювелирныя произведенія, рос-
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коіпью тял^еловѣсиыхъ браслетовъ, такъ іі здѣсь тонко 
сдѣлапная утварь смѣпяется роскопіью богатыхъ одеждъ, 
осыпанныхъ драгоцѣнностями мптръ и посоховъ еписко- 
повъ. Странное впечатлѣніе культурнаго варварства про- 
пзводятъ орнаты барокко, рядомъ съ эмалевыми реликва- 
ріями готики въ сокровищницѣ собора въ Лимбургѣ. Въ 
нихъ нѣтъ ни малѣйшаго изящ ества формы, но масса 
жемчуга и блестящихъ драгоцѣнныхъ камней покрываютъ 
ихъ совершенно, не оставляя ни одного свободнаго мѣ- 
ста на ихъ фонѣ.

Стремленье сдѣлать пышность и оффиціальность цѣлью 
всей жизни было причиной того, что эта культура наш ла 
свое выраженіе главнымъ образомъ въ общественныхъ 
зданіяхъ, что носителями развитія стиля барокко являю тся 
преимущественно церкви и дворцы. Чѣмъ для церковнаго 
барокко была Италія, тѣмъ для свѣтскаго стала Франція,

• но только его вліяніе въ Европѣ должно было сказаться 
гораздо сильнѣе, благодаря тѣмъ средствамъ, которыми 
располагалъ абсолютизмъ Людовика XIV, той роли, ка- 
кую онъ игралъ въ политической жизпи Европы. Вполнѣ 
естественно, что французскій барокко, вліяніе котораго 
начинается только со второй половины семнадцатаго сто- 
лѣтія, стоитъ на болѣе высокой ступени развитія, чѣмъ 
итальянскій. Необыкновенно интересно прослѣдить здѣсь 
тѣ нити, которыми связана политика и культура. Конечно, 
съ опредѣленной цѣлью поднять французскую художе- 
ственную промышленность, знаменитый министръ финан- 
совъ Кольберъ выписывалъ во Францію иностранныхъ 
техниковъ и основалъ ту королевскую мануфактуру, ко- 
торая подъ художественнымъ руководствомъ Лёбренъ 
сдѣлалась во Фрапціи центромъ вкуса барокко. Наряду 
съ характерными сооруженіями короля, его дворцовыми 
постройками, главными создателями которыхъ были Арду- 
энъ Мансаръ и Роберъ де Каттэ, пропзведенья этой ма- 
нуфактуры стаповятся дѣйствительно выраженіемъ вкуса 
всей эпохи. Но это оффиціальное искусство безусловно 
должно было преодолѣть послѣдніе остатки народнаго 
искусства, потому что ни по средствамъ ни по спросу
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опо пе имѣло конкурентовъ, и какъ ію <1)ранцін такъ 
II въ  остальной Евронѣ оно доллаіо было окопчательно 
нпвеллпровать всякое мѣстное искусство. Объ этой ни- 
веллировкѣ граннцтэ между отдѣльными народностямн 
было уже сказано выніе. Сама Евроііа того времени мыс- 
лпла совсѣмъ не національно въ вонросахъ иервостепен- 
ной національной важности; въ разорванной на клочки 
Германіи, французскія деньги и французская культура 
царствовали безгранично. Такимъ образомъ, изъ Франціи 
семнадцатаго и восемнадцатаго вѣка могла раснростра- 
няться цѣльная жизненная культура, такъ же какъ это 
было въ эиоху готики. Ея родина — это нрежде всего 
княжескіе замки. Замки времени барокко, какъ Вейсен- 
фельзъ въ Померсфельденѣ, Брухзаль, Вюрцбургъ, Шлейс- 
хейхмъ и другіе, соверпіенно утратили характеръ укрѣп- 
ленія II представляютъ собой только роскопіныя, совер- 
піенно пропзвольнаго устройства постройки, которыя 
если II опредѣляются чѣмъ нибудь, то липіь разсчетомъ 
на возможно сильное впечатлѣніе.

Импозантно и широко развертывается фасадъ замка съ 
выступающими, далеко раскинутыми по обѣ стороны 
крыльями. Этому репрезантативному раскрытію фасада 
прпдается такое сильное значеніе, что само зданіе ока- 
зывается непропорціонально узкимъ, ему не хватаетъ глу- 
бины. Какъ и въ церковныхъ постройкахъ, боковыя грани 
здѣсь не останавливаютъ, но лишь отводятъ движеніе 
фасада; главнымъ же образомъ выдвинута средняя часть 
постройки. Она всегда состоитъ изъ расположенныхъ 
другъ надъ другомъ рядами колоннъ, ведущихъ къ фрон- 
тону, который заканчиваетъ сверху все зданіе; но и его 
собственный контуръ часто нрерывается или нарупіается 
богатой декораціей. На протяженіи всего фасада зданіе 
закончено очень мягко; аттика заканчиваетъ его, какъ 
ажурный гребешокъ—реликварій иереходнаго стиля три- 
надцатаго столѣтія. РІ это окончаніе смягчено разста- 
вленными на баллюстрадѣ вазами и скульитурами. За  
баллюстрадой зданіе завершается широкой, мансардной 
крышей, названной по фамиліи архитектора Мансардъ.
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Когда за сравпіітелыіо сііокойпымъ фасадомъ, открыва- 
ются покоіі неслыхапной роскопіп—въ этомъ впдпа та л^е 
задача, что п въ церквп. Всѣ л«илыя компаты стушева- 
лпсь въ сравнепіп съ пріемнымп залами; онѣ господ- 
ствуіотъ надо всѣмъ, своой изящ ной роскощью. Въ сред- 
ней частіг постройки, тотчасъ же за главнымъ порталомъ 
открывается болыной вестибюль. Двѣ піпрокія лѣстницы 
съ изящными перилами подымаются въ немъ черезъ всѣ 
этажи на самый верхъ, и сходятся мягкпми кривыми 
линіями. Онѣ такъ же обпіирны, какъ открывающіяся за 
пими парадныя залы, и предназначены для пышно раз- 
вертывающихся праздничныхъ шествій. Главный залъ 
дворца въ Брухзалѣ, работы Балтазара Неймана, самаго 
выдающагося архитектора этого времени, даетъ ясное 
представленіе о томъ, какъ постепенно вытЬсняются всѣ 
цѣлесообразныя члененія въ цѣляхъ возможно большей 
силы впечатлѣнія (рис. 74). Комнаты въ квадратномъ 
планѣ заключали между четырехъ стѣнъ и угловъ, те- 
перь углы срѣзаны, и такимъ образомъ подучплась 
многоугольная, смягченная форма. И хотя стѣна отгра- 
ничена по бокамъ декоративными колоннамп, а сверху 
лежащимъ на нихъ карнизомъ, на самомъ дѣлѣ эти 
границы совершенно исчезаіотъ въ пышныхъ завиткахъ 
орнамента. Хотя деревянная обшивка стѣнъ нѣмецкаго 
ренессанса, была уже декораціей стѣны, все же въ глав- 
ныхъ своихъ линіяхъ она слѣдовала очертаніямъ стѣны; 
здѣсь украш енія нарушаютъ ихъ въ самыхъ чувстви- 
тельныхъ мѣстахъ. Изъ того, какъ расчлененъ фасадъ 
дворца мы впдѣли, что для этого времени, такъ тонко 
чувствовавшаго симметрію, боковыя окончанія и средняя 
часть зданія, были частями главпымъ образомъ расчле- 
няющими, наиболѣе выразительными. Но именно эти 
части въ стѣнной облпцовкѣ покрываются легкпми за- 
витками, которые снизу и сверху размельчаютъ прямо- 
угольную форму стѣны п разрываютъ ея середпну И 
границы меясду отдѣльными полями стѣны дѣлаются все 
менѣе чувствительными. Ири блилѵайшемъ разсмотрѣніи 
оказывается, что карнизъ, который казалось заканчиваетъ
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виутрктіость Дпоіміл. 20Г)

все наверху, въ то л«е время дѣлаетъ соверіііепио иедѣй- 
ствіітельпой разграипчивающую роль колоипъ, п продол- 
ж аясь падъ ппмп,связываетъ отдѣлъиыя поля. Такпмъ обра- 
зомъ, стѣпа обходптъ вокругъ комиаты свопми мягкпмп, 
текучимп лпиіямп; ихъ дѣПствіе усплпвается еще тѣмъ, что

Рпс. 74. Брухзаль. Зала.

каждый разъ падъ горизонтальнымъ карпизомъ помѣща- 
ется прпбавокъ, падъ иишей окна плп дверп. Благодаря 
ему пачпнается двпженіе вверхъ, которое лпшаетъ плафонъ 
его заканчпвающаго значенія, такъ л«е какъ п на стѣнѣ 
ста.*іп недѣйствительнымн ея цѣлесообразныя члененія.
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Движеыіе вверхъ начинается отъ пола. Колонни ни въ 
коемъ случаѣ не опоры, а изящ но подымающіеся деко- 
ративные мотивы; доказательствомъ этому служ итъ отсут- 
ствіе всякаго тектоническаго чувства въ капители. Именно 
у  этой части, на которуіо главнымъ образомъ опирается 
карнизъ, отняли всю ея несущую силу тѣм ъ, что она 
выходитъ изъ ствола завитками и переходитъ мягкими 
кривыми на выступающій карнизъ. Отъ него, линіи начи- 
наютъ стремиться вверхъ, ихъ двил^енье становятся все 
богаче, все пестрѣй, пока наконецъ причудливо-сплетаю- 
щійся пыпіный орнаментъ не разбиваетъ стѣну оконча- 
тельно на отдѣльные, пестрые куски. Благодаря этому, 
уничтожается всякое рѣзкое разграниченіе потолка и 
стѣны, точно такъ же, какъ многоугольный планъ комнаты 
сдѣлалъ невозможнымъ ясное разграниченіе отдѣльныхъ 
частей стѣны. И наконецъ, такъ же какъ структуру самой 
стѣны разруш или завитки орнамента, пестрая декорація 
разрупіаетъ и плафонъ. Онъ раскрывается надъ наш ей 
головой, какъ небо, въ облакахъ котораго катятся колес- 
ницы боговъ, улетаютъ вверхъ эроты. Здѣсь именно, на- 
шла себѣ мѣсто антикизирующая аллегорія, которая ино- 
гда аляповато, прославляетъ хозяевъ дома.

Отсюда легко обозрѣть все развитіе тенденцій стиля 
архитектуры барокко. Отъ структурности ранняго ренес- 
санса путь идетъ къ высокому ренессансу, гдѣ стѣна дѣ- 
лится широкими линіями декораціи; затѣмъ къ итальян- 
скому раннему барокко, который уничтожаетъ эти рас- 
члененія пестротою орнамента и прорываетъ простран- 
ство и, наконецъ, къ французскому высокому барокко, 
гдѣ стѣна и пространство исчезаютъ совершенно. Пото- 
локъ Микель-Анджело въ Сикстинской капеллѣ показы- 
ваетъ насколько это время совершенно не понимало на- 
значенія плафона (рис. 62). Онъ писалъ картпны на по- 
толкѣ совершенно такъ я«е, какъ онъ сталъ бы ихъ писать 
на полотнѣ. Поэтому его потолокъ и картпны живутъ 
каждый своей особенной жизнью. Смыслъ потолка окон- 
чательно теряется въ барокко. Онъ пользуется имъ въ 
цѣляхъ ііллюзіи, которая его же разрупіаетъ. Случается,



что этотъ, рисіііісиііныП въ ьидѣ раскрившагося иоба ила- 
фонъ, замѣыяотъ куиолъ. Лхішоиись изображаетъ самыя 
смѣлыя иодобія архитектуры, ііродолл^ая стѣиу кверху 
и иаселяетъ ихъ фигурами. Аигелы иодиимаются отъ иея 
ввысь и, кажется, самъ святой возиосится въ сіяиьи, 
иадъ пашеП головой, кь иебу. Это иовое доказательство 
тому, что стиль барокко куиолу и стѣиѣ давалъ назпа- 
ченіе освободить и расширить иространство. Та же за- 
дача видна въ томъ, что въ наружныхъ постройкахъ, ио- 
всюду, баллюстрады іі завитки разруиіаіотъ всѣ твердыя 
очертанія.

Примѣромъ тѣхъ формъ, которыя возникли пзъ этой
борьбы украш енія п структуры въ прикладномъ пскусствѣ
моя^етъ служить скамейка
(рис. 75), которая прпнад-
лежптъ п р п б л и з п т е л ь н о
стплю Андрея Шлютера
(166-і— 17и)строптеля бер-
линскаго замка. Болѣе ран-
няя, по стплю, чѣмъ дво-
рецъ въ Брухзалѣ, она
хорошо показываетъ возни-
кновенье формъ барокко,
въ особенностп деталей  ̂ ^

Рпс. і о .  Скамейка. Кор. дворець 
его ораментаціп. ліотивъ Верлішѣ.
скамьп взятъ изъ формы,
структурнѣе которой трудно что-нпбудь представпть. Че- 
тыре угла сидѣнья попарно связаны перекладинами, а онѣ 
въ свою очередь скрѣплены поперечной перекладиной, 
т.-е. такой же прпблизптельно мотивъ, какъ на гравюрѣ 
Дюрера св. Іеронпмъ (рпс. 63). Но, такъ же какъ въ архи- 
тектурѣ, и здѣсь повсюду строгость структуры смѣнилась 
разсчитаннымъ впечатлѣніемъ двпженія. Оно тотчасъ 
приводитъ къ дисгармоніи, напримѣръ, въ н о л ікѢ ска- 
мейки. Мѣсто, гдѣ перекладпна соедпняется съ нояшой, 
обозначено кубикомъ; отсюда ножка раздѣляется, какъ 
во всѣхъ декоративныхъ стпляхъ, на двѣ частп; стоящую, 
которая дана въ видѣ перевернутаго аканѳа, и несущую,
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которая подымается пзъ обращеппаго кверху завптка, 
расш нряется въ болѣе тяжелую форму, еще разъ стягп- 
вается п, пакопецъ, спова пѣсколько расш пряясь, поддер- 
жпваетъ спдѣнье. Но это дѣлепіе пе обосповапо конструк- 
Ціей. Благодаря ему получается только мягкій переходъ 
пожкп въ спдѣнье съ одпой сторопы, съ другой — такой 
же переходъ отъ пожкп къ полу, результатомъ чего 
является декоративное разложеніе цѣльноіі части, дохо- 
дящ ее до полноП дивергенціи направленій. Т о й о ^такж е 
с о в Р ш Г ^ І'”  сочлененія выбранъ кубпкъ, представляется 
с ^ н Г  " Р " '“ »“ нымъ. Онъ бы пмѣлъ какой-нпбудь 
к п ѣ п л е й ^ Т  была бы здѣсь спльно прп-
Х 0 Д 0 І П “  ™-^ько пере-
з а в е п т н р я и  ™  перекладпны пачинаются нетвердо, 
б З ы Т  к Г '"  волютами и изгпбаются дальш е въ впдѣ 
нетвеоло и встрѣчаются, и отсюда такъ же
пеГекГлпі п“ “  начинается поперечная
с е о е д и н Г ? ;^ . =® прмляется такиии же завиткамп къ
з а ^ н ч п в ^ т Р  подымаясь, п  мягко
аканчпваются перевернутымъ цвѣткомъ.

акимъ образомъ перекладина не есть крѣпкіп остовъ 
она представляетъ собой свитую ленту и с ^ е д н ^ ^ ѵ н к ^ ’ 
необіодимый для расчлененія получаегъ свое значёніе не’

консвдктивная Декораціп; это не есть

Іѣд^яТослѣдГі^^^^^

менгь^котопы п°^п^ очерчеиныхъ иміг, развпвается орна- 
для ф ірм ъ  барокко прпмѣромъ
я«.тъ на плоскостіГ  ле-
форма слѣдуетъ наппяріт выступаетъ; его
меІа. Тонкія ленты Г Т  «^Дѣ^ьныхъ частей пред-

“ ч̂Гй -ьГоХ:
-  могъ достпгпуть этотъ“ Г Г ' І : І ~
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на орпаментахъ памятнпка Велпкаго Курфіорста (рпс. 77) 
работы Шлютера, гдѣ онъ даетъ цоколю восходяіцее дви- 
женіе свопмп необыкновенно спльнымп линіямп.

Ф аянсовая ваза пзъ Дельфта (рпс. 76), хорошій при- 
мѣръ керампкп этого временп, опа стоитъ уже па болѣе 
высокоП ступенп развптія стиля, гораздо изящнѣе и по 
формамъ п по украпіенію. Нож- 
ка все еще отдѣлена отъ сосу- 
да, сосудъ отъ крышки,—высту- 
пающпмъ краемъ. Все еще яспо 
отдѣляются одна отъ другой 
плоскостп, пзъ которыхъ со- 
стоптъ самъ сосудъ. Но ножка 
намѣренно лиш ена своего зна- 
ченія, какъ отдѣльный несущій 
членъ всего цѣлаго, подчини- 
лась формѣ самаго сосуда и 
стала его узкимъ ободкомъ. На- 
чинаясь отъ узкаго основанія, 
сосудъ подымается вверхъ ши- 
рокой кривой, продолжаетъ свои 
лпніп за край, на крыш кѣ, гдѣ 
онѣ заканчиваются фигурой 
льва, которая скорѣе увѣнчи- 
ваетъ его, чѣм ъ служитъ руч- 
кой. Такое же мягкое движе- 
ніе дѣлаетъ незамѣтными и 
грани сосуда. Плоскость его 
покрывается желобками, такъ что весь сосудъ обтекаетъ 
одна, поднимающаяся и опускающаяся волна, и ' грани 
его входятъ въ общее движенье.

Между скамьей и этой вазой лелштъ то я^е развитіе 
какъ между барокко итальянской церкви и французскаго 
дворца: первое раздѣляло еще декоративныя части, вто- 
рое все больше и больше сливаетъ ихъ въ богатствѣ де- 
кораціп. Роспись вазы въ китайскомъ духѣ, которая 
равномѣрно ложится по всей ея плоскости, не обращая 
вниманія ни на расчлененія, ни на л^елобки, особенно
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Рис. 76. Дельфтская ваза 
ок. 1700.



характерпа для ея стиля, п нельзя объяснять простой 
случайностью то, что дворцы, стоящіе па этой, второй сту- 
пепп развитія, такъ богаты китайскими мотивами. Про- 
изведенія китайской художественной промыпіленности, 
сдѣланныя пзъ фарфора, тогда еще не открытаго въ 
Европѣ, который давалъ форму въ такихъ мягкихъ ли- 
ніяхъ, богатство ихъ пестрой, странной росписи съ при- 
чудливыми мотивами пейзажа, неуклюже одѣтыми людьми* 
оцѣпенѣвпіими цвѣтами, стали для декоративныхъ тен- 
депцій западнаго искусства недостижимыми образцами. 
Китайскія фарфоровыя вазы копировались въ балѣе гру- 
бой майоликѣ, въ лакированныхъ вещахъ и при помощи 
другихъ матерьяловъ; страстно собпрались оригпналы, и 
помѣщались въ такъ же причудливо убранныхъ китай- 
скихъ комнатахъ и кабинетахъ.

Заложенное въ этомъ стремленіе, дать единство на- 
строенія, мы опредѣляли какъ характерную особенность 

I стиля въ обѣихъ фазахъ его развитія. Что въ птальян- 
скомъ барокко было соединеніемъ, становится во фран- 
цузскомъ сліяніемъ. Но эта тенденція не останавливается 
только на церквахъ и дворцахъ. Именно длч пониманія 
барокко необходимо выйти за предѣлы произведеній 
искусства въ узкомъ смыслѣ слова. ГГотому что вездѣ, 
гдѣ представляется малѣйшая возможность, это едпн- 
ство всего окружающаго распространяютъ далеко за пре- 
дѣлы самой постройки; стараются упрочпть точно раз- 
считанный эффектъ фасада, принаравливая къ нему 
устройство всего окружающаго. Бернини заключаетъ со- 
боръ площадь св. Петра въ Римѣ въ цѣлое, полное 
мощной выразительности тѣмъ, что изъ угловъ фасада 
вокругъ всей площадп проводитъ аркады и дѣлаегь 
ее частью всего цѣлаго. Такпмъ образомъ, глазъ всегда 
приводится, строго опредѣленнымъ для него путемъ, къ 
церкви, какъ своей естественной цѣли, чѣмъ необыкно- 
венно усиливается впечатлѣніе фасада.

Какъ во дворцѣ, каясдая отдѣльная комната свей фор- 
мой, цвѣтомъ мебели и облицовкой стѣны представляетъ 
единое цѣло^; какъ внутреннее убранство соединяется
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съ фасадомъ во впечаглѣпіи топко разсчптапиаго коитра- 
ста, точно такъ же п то, что окрулшетъ дворецъ разсчи- 
тано въ связи съ фасадомъ. Передъ ппмъ большею частыо 
лежптъ дворъ, обпесеппый стѣпой илп рядамп аркадъ, кото- 
рыя имѣютъ то же художествеппое назпачепіе какъ и ко- 
лоннады передъ соборомъ св. Петра въ Римѣ. На дворѣ 
располагаются уступамп небольпіія постройкп, которыя 
пногда совсѣмъ его замѣняютъ; онѣ служатъ чисто де- 
коратпвноП цѣлп, постепенно приводя глазъ къ широко 
развернутому дворцовому фасаду. За дворцомъ откры- 
вается' паркъ. Но это уже пе прежній паркъ съ есте- 
ственно-растущими деревьями; вмѣсто него идутъ аллеи 
пскуствепно подстрпженныхъ деревьевъ на гладкихъ лу- 
жайкахъ. Это устройство ввелъ ужъ высокій ренессансъ 
въ Италіи. Онъ создалъ аллеи, которыя не только ведутъ 
къ дворцу, но открываютъ полные настроенія виды. Ре- 
нессансъ уже, засадилъ эти аллеи деревьями правильной 
формы, главнымъ образомъ тоиолями и кипарисами, ко- 
торые сопровождаютъ проходящаго своими спокойными 
рядами. Теперь передъ фасадомъ дворца, обращеннаго 
къ саду, открывается широкая площадка съ подстрижен- 
нымп лужайками, края которыхъ идутъ правильными 
завптками орнамента барокко. Между ними проходятъ 
аллеп, деревья которыхъ обстрижены въ видѣ неесте- 
ственныхъ шаровъ, иирамидъ или гладкихъ стѣнъ. Онѣ 
открываютъ поразительные виды на дворецъ и боковыя 
строенія, или на необычайно смѣлыя по техникѣ водо- 
меты, огромной величины фонтаны въ широкихъ чашахъ, 
гдѣ вода маленькими струйками бьетъ отъ края къ се- 
редпнѣ, извергается изъ рога тритоновъ или урнъ, ко- 
торыя держатъ морскія божества. Не слѣдуетъ удивляться 
тому, что задача, состоящая въ томъ, чтобы подчинить 
природу художественнымъ цѣлямъ, заходитъ за предѣлы 
человѣческихъ силъ; такъ изъ аллей, уже разрушеннаго 
и извѣстнаго только по воспроизведеніямъ, дворца «Фа- 
ворита“ близъ Майнца открывался поразительный видъ 
на Рейнъ; а съ конца величественной аллеи изъ обстри- 
женныхъ въ видѣ стѣны деревьевъ въ оливковомъ пар*
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кѣ, і)азстнлалась ііередъ глазами далекая гладь Балтій- 
скаго моря. Насъ ііе удивляетъ, что въ такого рода 
обработкѣ, гдѣ природа представлена такъ театральпо, 
мы встрѣчаемъ театръ природы, въ которомъ аллеи и 
кусты служатъ кулисами. Вѣдь именно въ это время 
драматическая литература и искусство во Франціи съ 
Мольеромъ, Расиномъ и Корнелемъ во главѣ, достигаетъ 
своей наивысшей силы. Стиль Рубенса примѣняютъ для 
росписи плафоновъ въ залахъ; пользуются античной 
аллегоріей въ пыпіныхъ балетахъ для восхваленія какого 
нибудь князя, чье имя иногда даже не упоминается въ 
исторіи, и сравниваютъ его со всѣми античными богами 
II героями. Въ это время покрываютъ документы титу- 
лами и чинами, штемпелями и печатями, за которымп 
не стоитъ никакой реальной власти. Тогда же появляется 
торжественное обращенье и длинная подпись съ вы- 
раженіемъ покорности; чванство титуломъ и рангомъ, 
достигаетъ такихъ ]эазмѣровъ, что размѣстить въ ка- 
комъ нибудь шествіи знатныхъ особъ дѣлается почти не- 
возможнымъ. Тогда сочиняются даже спеціальныя книги 
по церемоніальной наукѣ, Но въ это время также, ни 
одинъ изъ ниже-стояіцихъ не имѣетъ никакихъ гіравъ. 
Признакомъ достоинства становится длинный парикъ, 
признакомъ образованія, французскія фразы въ письмахъ. 
Всѣ чувства переводятся на языкъ ^внѣшности. Хоро- 
шимъ тономъ считается разсылать свадебныя и траурныя 
оды дая^е самымъ близкимъ родственникамъ, и когда 
мелкій обыватель суется туда же, то ляѵивость всего 
этого становится уродливой и смѣшной. Городскія ворота 
становятся античными тріумфальнымп воротами, на ры- 
ночномъ колодцѣ каждаго городка появляется гнѣвный 
Нептунъ; почтенный зологыхъ дѣлъ мастеръ Петеръ Дпнг- 
сда въ цеховой грамотѣ въ одпнъ годъ дѣлается Моп- 
8іеиг, а Іоганнъ Сабастьянъ Бахъ пріізываетъ всѣхъ бо- 
говъ Олимпа для вовсе не шутливаго прославленія са- 
довода Августа Мюллера. Въ этомъ направленіи дѣло 
доходитъ до нелѣпости: кондитеръ долженъ дѣлать пзъ 
пироговъ, которыхъ вовсе нельзя было Ѣсть, сооружеііья
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съ аллегорігіескими фигурами. Ися лоіисость и зиапіе 
ремеслепника идетъ иа игруиіечпые курьезы и техииче- 
скіѳ купиітюки. Ие пмѣетъ смысла пагромождать ири- 
мѣры одипъ на другой, достаточпо сказать, что ііовсюду 
за блестящей впѣшпостью ирячется скудпая по своему 
впутреппему содержапію жіізнь, точпо такъ 5ке, какъ за 
громоздкимп заглавіями книгъ того времени лежитъ со- 
вершенно пичтожпое содержапіе. Даже и воПны хотя и 
ведутся войсками, по въ дѣПствительпости рѣшаіотся 
дипломатами.

Состояніе культуры въ эту эпоху, ея все усиливаіо- 
щ аяся ипдивидуалистическая тенденція, доходящая до 
самодурства и чванства, должна была привести къ тому, 
что искусства, не имѣющія прикладного значенія 
свободная иластпка и штанковая живопись ириходятъ 
къ величайш ей свободѣ художественнаго творчества; что 
рельефъ и стѣнопись становятся совершенно чуждыми 
тектоническимъ условіямъ.

Достаточно указать на иллюзіи, достигнутыя въ рос- 
писи илафона, о которыхъ было говорено выше, чтобы 
получить тому доказательства. Падкіе на роскошь и блескъ 
князья и ^богатая буржуазія, требуя для украш енія 
ж изни цѣлыя ліассы художественныхъ произведеній, от- 
крывали, въ то же время, для худояш ика богатыя воз- 
можности. Отъ одной скульптуры требовалось сотни ста- 
туй для дворца, гдѣ онѣ стояли вдоль дорожекъ парка, 
на бассейнахъ фонтановъ, на фасадѣ и во внутреннихъ 
покояхъ, при чемъ имъ ставились самыя разнообразныя 
художественныя задачи. Въ это время, конечно, на пер- 
вомъ планѣ стоятъ задачи прославленія заказчика; пла- 
стика создаетъ портреты и памятники такими же, какими 
писались въ современной поэзіи оды. Именно въ ней, 
главнымъ образомъ, и выражается та пустота и внѣшность 
чувства, которая является особенностью этой эпохи. Не 
только возводятъ пышные надгробные памятнріки, загро- 
мождая ихъ гербами и аллегорическими изобрал^еніями 
добродѣтелей, подобно тому, какъ осыпали титулами жи- 
выхъ людей, дѣло доходитъ до того, что Мадоннѣ и Пресв.



Троицѣ на рынкѣ ставятъ монументы, то-есть совсѣмъ 
не алтари, а памятники-колонньг, въ самомъ тѣсномъ 
смыслѣ слова.

Въ сравненіи съ этими явленіями, памятникъ государю, 
какъ, папримѣръ, великому курфюрсту въ  Берлинѣ, ра- 
боты Андрея ІІІлютера (рис. 77), представляетъ лиш ь ти- 
пическій образецъ моды, которая оставила во Франціи 
гораздо больше произведеній. Онъ является, въ то же 
время, чрезвычайно характернымъ примѣромъ пластикп 
барокко.

Цоколь поднятъ на четырехъ ступеняхъ, изгибы его 
стѣнки получаютъ прочность, благодаря четыремъ тяже- 
лымъ завиткамъ на углахъ, которые, вмѣстѣ съ тѣмъ, вы- 
полняютъ роль пилястровъ въ архитектурѣ и сводятъ 
горизонтальныя расчлененія цоколя кверху, къ его вы- 
ступающему карнизу, надъ которымъ лежитъ площадка 
со стоящей на ней конной статуей. Четыре закованныхъ 
раба тѣсно прислонены къ этимъ завиткамъ, вы раж ая всѣ 
чувства побѣжденнаго врага, отъ отчаянья, до покорнаго 
преклоненья, и дышатъ во всѣхъ лицахъ и всѣхъ фигу- 
рахъ страстностью, доведенной до послѣдней степенп 
аффекта. Такимъ же глубоковыразіітельнымъ паѳосомъ 
ііроникнута вся фигура торжествующаго государя. Его 
конь горячась подвигается впередъ, съ развѣвающейся 
гривой, расширенными ноздрями, весь въ спльномъ двп- 
ягеніи, такъ что его голова и ш ея вышли за предѣлы, 
нарочно сдѣланнаго узкимъ постамента.

Мы уже видѣли, что барокко помѣщалъ скульптуры въ 
слишкомъ узкія нппііт, чтобы повыспть пхъ выразитель- 
ность. Спокойная увѣренность всадника дѣлается особенно 
значительной по контрасту, въ какомъ находптся откн- 
иутая назадъ въ горделивомъ поворотѣ фигура, съ стре- 
мленіемъ лошади. Содержаніе п художественная форма 
слились въ одно въ этомъ произведеніи. Въ его худо- 
жественной формѣ необычайно тонко выраясена та спаян- 
ность и взаимное проникновеніе всѣхъ частей, которое 
мы знаемъ, какъ особенность стпля. Фпгуры рабові 
скрываютъ собой мѣсто прикрѣпленія завптковъ, чтобы
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смягчить переходъ отъ стуііеішй кь иимі); иъ коііііоіі 
(Іиігурѣ эти лпніи получаюі^ъ ііродолженіе, сходясь ігь 
головѣ всадника — во всемь этомъ виденъ чрезвычаПно

1’ис. 77. Шлютеръ. Памятпнкъ великому Курфюрсту. Берлііпъ.

тонкій расчетъ. Интересно сопоставить съ нпмъ какуіо- 
нибудь конную статую ренессанса, папр., Гаттамеллата До- 
нателло, тамъ цоколь служитъ только подставкой для
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фигуры. Но для барокко, въ которомъ мягкое теченіе ли- 
ііій является одной изъ осповпыхъ особенностей стиля 
ііроизведеніе Апдрея Шлютера должпо было представляться 
образцомъ достоипства, потому что всюду, гдѣ бы надо было 
вызвать болѣе оживленное впечатлѣніе, постаментъ ока- 

 ̂ зался бы слишкомъ узкимъ для памятника, въ то время, 
какъ этотъ постепенный подъемъ изъ піирокаго основанія 
долженъ былъ производить впечатлѣніе необычайной ве- 
личавости. Исходя изъ этого, становится понятнымъ и 
смыслъ длинныхъ париковъ; то оживленное движеніе, о 
которомъ мы говорили, дѣлаетъ понятнымъ интересъ этой 
эпохи къ египетскимъ обелискамъ. Если архитектониче- 
ское впечатлѣніе въ памятникѣ покоится на гармоничной 
слитности всѣхъ частей, внутреннее его воздѣйствіе за- 
ключается въ энергическомъ противуположеніи контра- 
стовъ. Общее впечатлѣніе памятника, въ которомъ даже 
движ енія рабовъ даны такъ различно, леж птъ въ проти- 
воположности между позамп побѣжденныхъ, п торжествую- 
щимъ жестомъ властелина, между сраженной слабостью, 
и побѣдоносной силой. Война въ искусствѣ этого времени 
играетъ почти ту же роль, какъ и въ искусствѣ эллин- 
ско-римской эпохи. И тамъ, такъ же какъ и здѣсь впечат- 
лѣніе дается контрастомъ побѣжденнаго и побѣдіггеля; 
первый тѣмъ болѣе вызываетъ наше сочувствіе, чѣмъ бо- 
лѣе мы восхищаемся мощью второго. Мощь побѣдителя 
становится грубымъ насиліемъ, величавость, какъ на па- 
мятникѣ великаго курфюрста, становится патетическимъ 
жестомъ, а слабость побѣжденныхъ — сантиментальной 
хрупкостью. Отсюда, то' множество изображеній миѳиче- 
ской борьбы между мужчиной и женщиной, которое 
встрѣчаемъ именно въ это время: Аполлонъ и Дафна, 
Плутонъ и Прозерпина, всего выразительнѣе въ картіш ахъ 
Рубенса: битва амазонокъ, похпщеніе дочерей Левкпппа.
И здѣсь мы видимъ то ясе, что въ поздней готикѣ Гер- 
маніи ипозднѣе—въ римскомъ искусствѣ: страстный гнѣвъ 
и сантиментальная размягченность являются только внѣпі- 
ними формами выраженія той же самой драматической 
страсти времени.



Наряду съ этіімъ, постояппо усилпвастся п фіізігіеская 
возбуждеппость въ  двііж епіяхъ фпгуръ.

Барокко развпло дальш е открытія репессапса; теперь 
тѣло зпаютъ въ послѣдппхъ тайпахъ сочлепепій, умѣютъ 
передавать строепіе п двпжепіе каждаго члепа, п ііоль- 
зуются этпмъ зпапіемъ, развпвая до ііредѣла возможпостп 
его трехмѣрпую выразптельпость. Возьмемъ, папріш ѣръ, 
самую блпзкую пзъ фпгуръ рабовъ па памятникѣ: ка- 
ждый его члепъ паходптся въ коптрастѣ съ другимъ— 
даже здѣсь, гдѣ фпгура еще связана съ заднимъ планомъ— 
па свободпыхъ статуяхъ, особенно въ группахъ, тѣло раз- 
рабатывается со всѣхъ четырехъ сторонъ. Ради смѣлаго 
двпя^енія, изображеніе котораго доставляетъ такъ много 
радости, ^ѣзко переходятъ границу возможнаго въ манер- 
ной искріш ленности фихихьг- ^ ^

ІГ” всѣ эти движ енія тѣмъ выразительнѣе, чѣмъ они 
впезаинѣе, тѣмъ интереснѣе и богаче, чѣмъ скорѣе ояш- 
даеш ь отъ нихъ перемѣны въ слѣдующее мгновенье, и 
такъ же, какъ въ римскомъ Лаокоонѣ, тѣмъ напряженнѣе, 
чѣм ъ меньше то препятствіе, противъ котораго оно бо- 
рется. Хорошимъ иримѣромъ могутъ служить маленькіе 
размѣры цѣпей, которыми прикованы рабы къ цоколю 
памятника курфюрста.

Можно заранѣе иредположить, что живоиись разви- 
вается въ тѣхъ же тенденціяхъ, но что въ силу ея боль- 
ш ей технической подвижности, онѣ находятъ въ ней бо- 
лѣе разнообразное выраженіе. Потому что скульптура, 
благодаря дороговизнѣ ея произведеній, оставалась ири- 
дворнымъ искусствомъ въ эту эпоху, въ то время какъ 
жпвопись и особенно гравюра могла проникнуть въ домъ 
каждаго обывателя. Поэтому насъ не должно удивлять, 
что живопись получаетъ распространеніе во всѣхъ обще- 
ственныхъ слояхъ. Хотя ея элементы остаются прежними, 
II портретъ продолжаетъ занимать главное мѣсто, но и 
все остальное становится дозволеннымъ. Тонко-прочув- 
ствованное настроеніе ландш афта или іпі;ёгіег’а, драмати- 
ческое оживленіе поля битвы, грубо-комическія любовныя 
сцены изъ крестьяцской ж изци—все цаходитъ себѣ реа-
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листическое выралсеніе. Оно возліожно только благодаря 
тому поннманію нространства, о которомъ мы уже много 
говорили раньше. Пейзая^ъ и тѣло выражаютъ въ  тон- 
кихъ нюансахъ свѣта пространственныя различія, и только 
пмпрессіонистическая техника можетъ передать ихъ съ 
полнымъ соверпіенствомъ.

Но въ предѣлахъ этихъ общихъ формъ выраженія рѣзко 
выдѣляются отдѣльныя художествепныя школы. Въ то 
время какъ Италія, со своимъ рано-пріобрѣтеннымъ зна- 
ніемъ тѣла приходитъ къ изнѣженному маніеризму, въ 
аристократической Фландріи, гдѣ величайш ими мастерами 
были Рубенсъ (1577 — 1640) и Ванъ-Дейкъ (1599 — 1641), 
лгивопись служитъ цѣлямъ той же пышности, которымі> 
служила и скульптура этого времени. Рубенсъ въ боль- 
шой серіи картинъ—сцены изъ жизни Екатерины Медичи, 
изображенныхъ въ претенціозныхъ аллегоріяхъ, доходитъ 
до грубой лести. Испанская ш кола не слабѣе по своему 
темпераменту, но гораздо тоньше въ своемъ живописномъ 
выраженіи. Именно въ ней; натурализмъ въ портретахъ, 
въ сценахъ нзъ народной жизни и даже въ миѳологиче- 
скихъ сюжетахъ доходитъ до чрезмѣрной правдивости. 
Но чрезвычайно тонкое чувство въ трактовкѣ свѣта іі 
красокъ подчиняетъ всякій сюжетъ величавому впечатлѣ- 
нію цѣлаго. Богаче всего развивается искусство Нидер- 
ландовъ. Маленькая страна, гдѣ богатая буржуазія живеП} 
доходами своей торговли, была родиной всѣхъ выдающихся 
направленій въ искусствѣ, которыя отсюда распростра- 
нялись на другія страны, Испанію или на не богатую та- 
лантами Германію. Архитектура не создаетъ здѣсь рос- 
кошныхъ дворцовъ, потому что нужны уютные я^илые 
дома; точно такъ я«е и лшвопись своимъ простымъ, не- 
притязательнымъ содержаніемъ, приспособлена къ част- 
нымъ жилищамъ; зато она полна силы и разнообразія. 
Здѣсь можно упомянуть только лучш ія имена: жпзне- 
радостный сильный Францъ Гальсъ; тонко чувствующіе 
пейзажисты Рюисдаль и Гоббема; Питеръ де Хоохъ, ко- 
торый съ такимъ я«е совершенствомъ передаетъ внутрен- 
ность голландскаго дома, п цаконецъ Броуверъ и Остаде,
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которые иередаютъ крестьяискія и городскія сцеики съ 
ішразительиостью, доходяи^ей до карикатуры. Ио нели- 
чайш ій и паиболѣе тоикій изъ иихъ это Рембраидтъ 
ваиъ-Гипъ (100(5— 1(569). Ни одпа тема, ии одиа худо- 
жествениая форма выражеиья, ии одпа живоииспая утои- 
чеппость пе осталасі> для иего чуя^дой. Оиъ больиіе

Рііс. 78. Рембрандтъ. Ослѣііленіе Самсоиа.

всѣхъ, по силѣ чувства, топыпе всѣхъ, по краскамъ и 
трактовкѣ свѣтаі это время нашло въ немъ наиболѣе 
полное и характерное свое выраженіе. Въ такой кар- 
тинѣ, какъ, напримѣръ, „Ослѣпленіе Самсона“ (рис. 78), 
драматизмъ доведенъ до крайней брутальности. Рѣзкій 
свѣтъ падаетъ въ темную комнату. Опъ встрѣчается съ 
Далилой, которая сиѣш итъ къ выходу, подчеркиваетъ ея 
тороплпвое движеніе, выдѣляетъ кудри Самсона, которыя 
опа торжествующимъ ^кестомъ поднимаетъ въ лѣвоЦ
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рукѣ, II ііо?кііііцы въ ея правой, и все ея лііцо, которое 
почтіі съ любопытствомъ обращепо пазадъ въ темноту 
комнаты. Тамъ свѣтъ падаетъ со всей сплой па лежа- 
щую фигуру связаннаго человѣка, на его ногу, которая, 
судорожно двигаясь въ воздухѣ, старается задѣть врага, 
на лицо II глазъ, въ который вопзается кинжалъ воина, 
освѣщаетъ, за его головой, голову того, кто свалилъ его 
па полъ II чыі ярко освѣщенныя руки обхватываютъ 
его грудь, задѣваетъ мимоходомъ голову и панцырь того 
воина, который протыкаетъ ему глазъ, и другого, кото- 
рый съ страшной силой стягиваетъ ему цѣпью руку 
возлѣ кисти. Грозно выдѣляется изъ этой группы, на 
первомъ планѣ, одна фигура, брутально нарисованный 
воинъ, который, выставивъ впередъ ногу и наставивъ 
бердышъ, дожидается той минуты, когда ему удастся на- 
вѣрняка проткнуть другой глазъ у беззащитнаго. Поста- 
вленный противъ свѣта, его темный силуэтъ, съ напра- 
вленнымъ внизъ остріемъ оружія, грозитъ нападеніемъ 
въ слѣдующій моментъ. Дифференціація всѣхъ этихъ 
отдѣльныхъ движеній, напряженная сила катающагося 
клубка, контрастъ этой группы съ болѣе легкимъ двп- 
женіемъ женщины, наконецъ невѣроятное развіітіе силы, 
которое заключено въ такомъ узкомъ пространствѣ, про- 
является въ сжатой напряженности, подобной мощи* Мои- 
сея Микель Анджело въ его узкой нишѣ—все это могло 
быть приписано кому-нибудь другому напримѣръ, Ру- 
бенсу. Но мощь свѣта, которымъ только выдѣлены и дпф- 
ференцированы движенія и группы; различная его сила 
на отдѣльныхъ фигурахъ, которая опредѣляетъ ихъ взаим- 
ное разстояніе и расчленяетъ на картинѣ пространство— 
это исключительное достояніе Рембрандта. Оно и дѣлаетъ 
его, чѣмъ дальше, тѣмъ больше, импрессіонистомъ. Рем- 
брандтъ овладѣваетъ моделлирующіімп движеніями свѣ- 
товыхъ нюансовъ во всѣхъ его оттѣнкахъ. Даетъ лп онъ 
свѣтъ во внезапномъ вспыхиваніи, какъ здѣсь, или изо- 
бражаетъ его спокойно-скользящпмъ — это только колп- 
чественпыя различія. Потому что соединеніе свѣта съ 
блескомъ панцыря производитъ такіе же тонкіе нюансы,



какъ п ііереходы красокъ въ сііокоіиіо-іііісііадающихъ 
одеждахъ. Ииутрециость комііаты съ тусклымъ сѣверііымъ 
освѣщеніемъ, шпроко-раскппувшіеся голлапдскіе ііеіізажп 
пастроепы у пего пастолько же пѣжпо, пасколько сильпо 
дапо въ этомъ ослѣпленііі Самсопа движеіііе свѣта и 
формы.

Отсюда, пзъ  этого ішпрессіопизма, стаііовится попят- 
пымъ пе только то, что лепточныП орпамептъ барокко, 
освобождающій прострапство, обязанъ въ своемъ дѣйствіи, 
главпымъ образомъ коптрасту затѣненнаго фопа съ освѣ- 
щеппой, выступающей частью; по и то, что именно эта 
эпоха создала такую исключительпо колористическую орна- 
мептальпую технику, какъ, напримѣръ, въ стилѣ буль; 
контрастъ между позолоченнымъ, сильнымъ орнамеп- 
томъ и темно-краспымъ фопомъ, ставитъ его въ самое 
блпзкое родство со стекламп поздней античности. Стиль 
барокко въ архитектурѣ и ирикладномъ искусствѣ стре- 
мплся къ возможно большей силѣ впечатлѣнія въ ущербъ 
цѣлесообразпости и сдѣлалъ ихъ чисто-декоративными; 
въ  это же время живопись и пластика дѣлаются самостоя- 
тельными, даже первенствующими искусствами. Рококо 
представляетъ собой нѣчто иное, какъ еще болѣе иослѣ- 
довательное развитіе тѣхъ же принциповь.
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Стиль регентства и рококо.
ІІачиная уже съ первой четвертіі 18-го столѣтія другія 

пдеи дѣлаются содержаніемъ культуры. ІІреобладающимъ 
чувствомъ времени взамѣнъ паѳоса, становится грація,

Барокко старался спокойными линіями своихъ одеждъ, 
темными плащами, своими огромными бѣлыми воротни- 
ками и длиннымъ парикомъ придать человѣку выраже- 
ніе достоинства, не обращая никакого вниманія на само 
тѣло, которое у женщинъ совершенно искажается шну- 
ровкой.

При рококо спокойныя линіи замѣняются граціозными, 
благодаря этому противоположность естественнаго строе- 
нія человѣческаго тѣла и его искусственной формы ста- 
новптся настолько большой, что ее можно развѣ срав- 
нить съ неестественною одеждою крито-микенскаго вре- 
мени.

Еслп у мужчпны, узкая талія, обтянутые штаны по ко- 
лѣно, шелковые чулки разсчитаны были болѣе на изя- 
щество, и не давали возможности дѣлать какую-нибудь 
работу, то, съ другой стороны, пышныя фпжмы женщинъ 
подчеркиваютъ изящество маленькаго башмачка на вы- 
сокихъ каблукахъ и узко затянутой таліп; грудь и руки, 
наполовину открытыя, выдѣляются еще привлекательнѣе 
въ контрастѣ, съ закрытымъ одея^дою, остальнымъ тѣломъ.

Такимъ образомъ ул^е здѣсь впечатлѣніе, въ сущности, 
основано на контрастѣ. Вѣдь рококо отнюдь не лпшенъ 
выразптельности, во всякомъ случаѣ не только мягокъ. 
Одпа ужъ музыка ДІоцарта молштъ слул^пть доказатель-



ствомъ обратпому; па ряду съ іірелостііою музыкою оиеръ, 
ііостроенныхъ па простоП любопноП ііптрпгѣ, оиъ соадаеті> 
необычаПный драматпзмъ пъ Донъ-Лѵуанѣ и своихъ сим- 
фоніяхъ. При этомъ, напрпмѣръ, ,,ІІохищепіе изъ Сераля“ 
также характерпо для своеправпостп, съ которою восточ- 
пыП характеръ переводился па языкъ рококо, какъ и 
китаПскіП чайпыП домпкъ въ паркѣ Сапсуси.

Имеппо это развитіе музыки, отъ тяжеловѣспой формы 
мивологическаго балета барокко до оперы, симфопіи иквар- 
тета въ томъ видѣ, какъ ихъ писали Моцартъ и Гайдпъ, 
дѣлаетъ яспымъ все различіе между обоими стилями.

1'ококо считаетъ главпымъ въ жизни ііраздніікъ, утоіі- 
ченпое паслажденіе и любовь, съ ея, для нашихъ попя- 
тій аффектированной, для того времони утончепной чув- 
ствительпостью.

Скрытые въ густомъ саду павильоны, спрятанные ки- 
тайскіе домпки, укромные гроты становятся любимыми 
мѣстамп пребыванія галантной эпохи п главной темою 
для придворныхъ архптекторовъ.

Несомнѣнно, въ сближеніп съ природой и ея настрое- 
піемъ впдиа утонченность чувства, которое нашло себѣ 
такое интересное выра^кеніе въ „Четырехъ врем:енахъ 
года“ Гайдна. Ио ііменно въ этой ораторіи ясно видно,' 
что настроеніе смягчено, доходитъ до сантщентадьнооти.

Теперь въ природѣ любятъ не красоту силы въ ея 
измѣнчивомъ выраженіп, которое такъ часто передавали 
голландскіе пейзажисты въ многочпсленныхъ свопхъ кар- 
тпнахъ. Въ ней пщутъ пдпллпческихъ настроеній, лу- 
жаекъ п ручейковъ; но полнымъ отсутствіемъ правды 
вѣетъ отъ всѣхъ этпхъ знатныхъ дамъ п прпдворныхъ 
кавалеровъ, которые воображаютъ, что ведутъ пастуніе- 
•скій образъ жизни на лонѣ природы, когда, нарядпвшись 
въ аффектпрованные пастушескіе костюмы, онп преда- 
ются любовнымъ утѣхамъ и .л ѣ н п  п устрапваютъ сель- 
скіе праздникп на деньгп, выжатыя пзъ послѣдняго бѣд-
няка.

Иереходъ отъ барокко къ рококо совершается въ сущ- 
пости подъ вліяпіемъ французскаго двора, и не безъ
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оспованія прннято называть послѣднюю ступень развптія 
барокко, стилемъ Людовнка Х1У, а послѣдующія фазы свя- 
зывать съ пменами французскпхъ королей.

Но и здѣсь становится очевиднымъ, что напіи назва- 
нія разлпчныхъ стилей—липіенная всякой цѣны клас- 
спфикація. Въ это время почти каждое повое поколѣніе 
вводитъ свой новый стиль, но строго разграничить одинъ 
отъ другого, невозможно. Всѣ онп представляютъ собою 
липіь переходныя фазы. И стиль регентства, названный 
ііо времени регентства герцога Орлеанскаго (1715— 1723), 
стояіцій въ началѣ развитія, представляетъ собою лиш ь

Рис. 79. Коммодъ СТИ.1 Я режансъ.

переходъ отъ барокко къ рококо, время когда эти пере- 
ходныя формы вырая^ены наиболѣе своеобразно.

Коммодъ стиля регентства, изображенный на рис. 79, 
ясно показываетъ тотъ путь, по которому желаютъ итти! 
Назначеніе каждой отдѣльной части вполнѣ преднамѣ- 
ренно отрицается ея формой. Ножки стоятъ нетвердо, ихъ 
окончанія загибаіотся въ бронзовый завитокъ; хотя по 
формѣ онѣ четырехуголыіыя, но подымаясь вверхъ, дѣ- 
лаютъ изгибъ, очерченііый мягкою кривою линіей; ихъ 
контуры продолжены и выступаютъ благодаря тонкимъ 
линіямъ бронзовыхъ украніеній п на самомъ коммодѣ: 
внѣш ній край прямо переходитъ въ боковую грань, вну- 
тренній—въ линію, очерчивающую нияшюю часть ком- 
мода. 0  какомъ ііибудь различеніи песущпхъ и лелса-



щ нхъ частеП, которое еще существовало нъ меОели ба- 
рокко (рис. 75), иѣ'гь и рѣчи; художественпою задачею 
стаиовится исключительио граціозность формы. Также 
исчезло совсѣмъ чувство цѣлесообразности и въ самомъ 
коммодѣ; снизу онъ очерченъ изогнутыми линіями, съ бо- 
ковъ и спереди изогнутыми поверхностями; его передняя 
часть расписана, кромѣ того, въ китайскомъ духѣ, китай- 
скпмп пейзажамп п цвѣтами; она не считается совсѣмъ съ 
ящпками, которые, еслп ихъ выдвпнуть. должны разруш и '^  
на Э10 , 5 ремя рисуііокъ; прямою цѣлью здѣсь является 
■ прэтпводѣйст^ всякому функціональному выраженію от- 
дѣльныхъ частей, потому что швы скрыты здѣсь рисун- 
комъ, въ другнхъ мѣстахъ завитками бронзовой обкладки.

Подобнымъ образомъ развивается это размельчаніе 
формы и въ  архитектурѣ нри помощи орнамента, кото- 
рый сохраняетъ прежнюю форму ленты, но дѣлаетъ ее 
менѣе плоской.

Казалось бы, что дальнѣйш ее разрушеніе цѣлесообраз- 
ностп формъ немыслимо, и все же стиль Людовика ,ХѴ, 
т.-е. собственно рококо, который начинается приблизи- 
тельно около 1725 г., до такой стенени уничтожаетъ вся- 
кое чувство органическаго, что ж илая комната совершенно 
лишается стѣнъ, а утварь становится просто тонко очер- 
ченнымъ завиткомъ. і

Комната, въ родѣ зеркальнаго зала въ Амаліенбургѣ 
(рпс. 80), построеннаго въ 1740 г. Кювилльэ, и являюща- 
гося однпмъ изъ самыхъ важныхъ -памятниковъ э р г о  
стпля, иотеряла послѣдніе остатки структурности сіо'ихъ 
частей, послѣднюю ясность и превратилась въ волную- 
п^ееся море блистающихъ завитковъ и зеркалъ.

Все, что еще осталось отъ стѣны, утратило всякое по- 
добіе плоскости и окончательно раздробилосъ благодаря 
орнаменту съ его мягкими линіями. Это произошло, однако, 
потому, что стиль намѣренно избѣгаетъ панелей, закры^ 
ваетъ ихъ картинами, уходящіе вдаль, сантиментально' 
выраженные пейзажи которыхъ, еще болѣе уничтожаютъ 
плоскость; но всего охотнѣе, какъ и на нашемъ примѣрѣ,’ 
опъ одѣваетъ стѣны зеркалами. ' ’
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Если два ііервые сііособа облицовки стѣпы обозначаютъ 
разруш епіе плоскости, зеркала обозначаютъ ея полное 
уничтол«еніе. Тамъ, гдѣ находится зеркало, собственно го- 
воря, совсѣмъ нѣтъ стѣны, II вмѣсто нея появляется отра- 
женіе въ зеркалѣ, которое открываетъ позади себя какъ 
будто новое пространство. Именпо здѣсь становятся яс-

I
Рис. 80. Замокъ Лмаліенбурп> блпзъ Мюпхепа. Зеркальный залъ.

нымъ, что тенденція барокко распіприть пространство 
только теперь получаетъ свое окончательное развитіе. Те- 
перь люЗятъ ВБГстраивать Пбредъ зеркалгами длітнную амфп- 
ладу комнатъ илп помѣщать протпвъ него другое зерка,ио 
такъ, чтобы они, отра^каясь одно В7> другомъ, давалп впе- 
чатлѣніе безконечнаго числа комнатъ. II если загорится 
посрединѣ комнаты болыпая люстра, впечатлѣніе дохо- 
дитъ до сказочной освоболсденпости отъ всего тѣлеснаго.
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Н'ь залѣ діюрца въ Ь рухзалѣ  были віце углы, и стѣиы 
были еи^е раздѣлеиы другь огь друга колоииами, здѣсь 
стѣиа обходитъ комиату мягкоП кривой лииіеП, съ іюл- 
иистымъ чередоваиіемъ выступающихъ частей и уходя- 
щихъ вглубь иишъ, илоскости которыхъ соедипеиы ме- 
жду собою плетеиіямп орпамепта. Дверь, картипа, зер- 
кало самп по себѣ не являются неподвижпой стѣпною 
илоскостью. Также подвижпы онѣ и въ своей рамѣ. Зер- 
кало, отъ свопхъ выступающихъ нижнихъ угловъ, и изог- 
иутыхъ боковыхъ краевъ, посылаетъ тонкія отвѣтвленія, 
которымп опо цѣпляется за лежащую рядомъ стѣну. Со- 
всѣмъ такимъ же образомъ, съ одной стороиы, стѣна свя- 
зываетъ собою мягко закругленныя наверху зеркала, спу- 
ская на нихъ сверху гирлянды цвѣтовъ, и зеркало, съ 
другой стороны, посылаетъ ей навстрѣчу свои вѣтки, со- 
единяется съ сосѣднимп плоскостями широкою полосою, 
которая отходитъ отъ рамы въ сторону въ томъ мѣстѣ, 
гдѣ начпнается ея верхнее закругленіе, и заканчивается 
наверху въ  видѣ рѣшетчатаго украшенія. Его контуры 
разбпты путтамп, вазами, рогами изобилія и другими 
(|)игуркамп, п оно само разбиваетъ плоскость стѣны, 
на которой лежитъ. Благодаря зтому получается и пере- 
ходъ къ потолку, который соединяется со стѣной мяг- 
кими пзвплинами, подобными тѣмъ, какими сама стѣна 
обходитъ вокругъ комнаты. Потому что двѣ полоски, ко- 
торыя пдутъ вокругъ комнаты поверхъ собственно стѣны, 
единственный остатокъ горизонтальныхъ карнизовъ ба- 
рокко, задуманы совсѣмъ не какъ расчленяющ ія части, но 
скорѣе дѣлаютъ переходъ еще болѣе скрытымъ благодаря 
тому, что они ступенчаты, благодаря своему волнообраз- 
ному движенію п орнаментальной разрывчатости.

На этомъ примѣрѣ можно прекрасно изучить орна- 
ментъ рококо во всей тонкостп его строенія. Въ то время, 
какъ вѣтка барокко легко обозрима по всѣмъ своимъ на- 
правленіямъ, такъ что ея главныя и второстепенныя 
вѣтви легко отдѣляются другъ отъ друга, каж дая вѣ- 
точка дѣлаетъ углы, дана плоской, въ видѣ ленты и 
потомѵ орнаментъ спокоенъ въ своемъ строеніи, вѣтку
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рококо нельзя обозрѣть въ ея орнаментальномъ богатствѣ, 
она гибка и округла въ свопхъ линіяхъ и моделлировкѣ. 
Не встрѣчаеш ь ни одной ирямой линіи въ этомъ орна- 
ментѣ, красоту котораго и составляетъ само богатство 
движенія. Мягко изогнутая кривая всей декораціи нахо- 
дитъ себѣ отішикъ въ каждой маленькой его вѣтви. 
Главными мотивами являются раковинки, со своими за- 
витками, горки—госаіИев, которыя и дали названіе рококо. 
И если, съ одной стороны, отдѣльные мотивы — путты, 
звѣри, вазы, наполненные цвѣтами рога изобилія, расте- 
нія и гирлянды соединяются съ ними въ пестромъ бо- 
гатствѣ, то, съ другой стороны, сами вазы изогнуты, какъ 
вѣтки, путты движутся въ почти невозможныхъ поворо- 
тахъ, рога изобилія скручены сами. Каждый отдѣльный 
мотивъ мягокъ и изогнутъ, какъ сама вѣтка, которая 
разбивается на тысячи отдѣльныхъ вѣточекъ и перепле- 
тается съ ними. Тонкость моделлировки соединяется съ 
нѣжностью красокъ въ прекрасной гармоніи. Когда въ 
Амаліенбургѣ тусклый свѣтъ свѣчей скользитъ по се- 
ребру орнамента и блѣдно-голобому фону, вырисовывая 
тонкія формы своими тѣнями, тогда получается богат- 
ство утонченной красоты въ мельчайпіихъ деталяхъ, на- 
строеніе, которое даетъ высіпее наслажденіе самому изы- 
сканному глазу.

И все же надо дать себѣ отчетъ въ томъ, что все здѣсь 
разсчитано липіь на то, чтобы вызвать настроеніе, что впе- 
чатлѣніе достигнуто на счетъ энергіи, что рококо’ до край- 
ности утонченный декоративный стиль, въ формахъ котора- 
го, однако, пропалъ послЬдній остатокъ цѣлесообразности.

Утварь, даже та, которая требуетъ самой строгой струк- 
тивности, становится простымъ орнаментомъ. Въ то время 
какъ кресло барокко расчленяло по крайней мѣрѣ сидѣнье 
и ножку, II стояло на ней твердо, на креслахъ напіего 
зала спинка благодаря тонкому орнаменту переходитъ въ 
ножки, которыя въ свою очередь являются лиш ь тонко 
нарисованными вѣточками; столъ выступаетъ изъ стѣны 
тоже какъ мягко пзогнутая вѣтка. Камішная рѣшетка’ 
утратігла совсѣмъ ясность своего назначенія и обратиласі>



иросто въ орпамеитъ, стоящИі ііередъ такіім’ь же, какъ 
она, орпаменталыіымъ камипомъ. ІІазпаченіе рѣшетки 
самое простое,—стоять твердо, ііотому что оиа держитъ 
горящее ііолѣно, но выраукепіе, даже такого иростого па- 
аначенія, рококо затушевываетъ ііочти геиіальпымъ об- 
разомь, предметь самъ стаповится завиткомъ, округлымъ 
и мягкнмъ, который пе стоитъ твердо на иолу, по поды- 
мается изъ такого же мягкаго, закручеппаго ствола, за- 
вивается, дѣлаетъ петлю и закапчивается изящ но поды- 
мающимся и расщепленпымъ цвѣткомъ. Глядя па это'гъ 
ііредмегь, пе знаеш ь, какъ онъ еще стоитъ. Но кромѣ 
того па пемъ помѣстилп еще фигурки двухъ китайцевъ 
II пару попугаевъ. Хотя они и съ большою граціею дви- 
жутся въ этихъ завпткахъ, но въ дѣйствительности по 
своимъ размѣрамъ совсѣмъ пе стоятъ съ ними въ связи, 
отнимаютъ у цѣлаго послѣдній остатокъ чувства реаль- 
ности, дѣлаютъ предметъ простой игрушкой.

При такой гпбкости п мягкости орнамента совершенно 
естественно, что эта эпоха прежде всего стремилась и 
для керампки пайти болѣе податливый матеріалъ, чѣмъ 
майолпка съ ея толстымп стѣнками, почти грубо наложен- 
ными слоями.

ІІдеаломъ времепи становится тонкій китайскій фар- 
форъ, который съ такой гибкостью подчинялся самымъ 
пзысканнымъ формамъ п воспринималъ самую нѣжную 
раскраску. Его пе только собирали изъ-за его красоты, 
но стремились овладѣть тайной его производства для 
того, чтобы найти средствѳ для выраженія своихъ соб- 
ственныхъ, такихъ же легкихъ фантазій. Барокко замѣнялъ 
его, дѣлая свои вазы (рис. 76) изъ майолики въ китай- 
скомъ вкусѣ; но, несмотря на утонченность техники, раз- 
стояніе отъ качества оригинала должно было чувство- 
ваться все сильнѣе и сильнѣе. Это привело къ тому, что 
въ самомъ концѣ XVII столѣтія копіи съ европейскихъ 
оригпналовъ стали заказывать въ самомъ Китаѣ. Нѣтъ 
пичего болѣе страннаго чѣмъ видѣть величавые гравиро- 
ванпые голландскіе портреты нарисованными китайскою' 
рукою на этомъ хрупкомъ матеріалѣ.

у т  в А р ь. 229
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Но уж е съ самаго начала эііохи барокко дѣлаются оііыты, 
чтобы завоевать для Европы драгоцѣнную технику. Онн 
нроходятъ черезъ всю эпоху, пока наконецъ ок. П О эТода 
Ббттгеръ въ Д резденѣнеоткры лътайну  выдѣлки фарфора.

Мейссенъ становится тогда центромъ его фабрикаціи. 
Самъ фарфоръ дѣлается главнымъ, почти единственнымъ 
матеріаломъ европейской керамики. Повсюду возникаютъ 
фабрики; хптростью, упорною работою, силою и подкупомъ 
стремятся овладѣть тайною его техники. Все это ука- 
зываетъ на то, какъ сильна была потребность времени въ  
матеріалѣ для керамики, который бы давалъ сильный 
блескъ и большую подвижность формы, какъ фарфоръ.

Начиная со второго десятилѣтія 18-го вѣка можно про- 
слѣдить на необычайномъ богатствѣ допіедпіей до насъ 
фарфоровой посуды всѣ самыя тонкія измѣненія въ стилѣ 
рококо. По времени первыя вещи совпадаютъ съ тѣмъ 
переходнымъ стилемъ, который мы знаемъ подъ именемъ 
регентства; онѣ прияадлежатъ ему и по стилю. Плоскости 
стѣнокъ сводятъ еще охотно подъ угломъ, но онѣ изящно 
изогнуты въ своихъ текучихъ линіяхъ; ручки и шейка, 
хотя и отдѣлены рѣзко отъ сосуда, но имъ приданъ мягкій 
изгибъ. Отсюда развитіе можно прослѣдить въ самыхъ 
тонкихъ его измѣненіяхъ: какъ исчезаютъ ребра, какъ 
стѣнка сосуда обѣгаетъ вокругъ него, становясь круглой, 
изгибаясь сильнѣе, ручки дѣлаются нѣжнѣе выступающи- 
ми изъ стѣнокъ, пока наконецъ въ мискѣ (ок. 1740 г. 
рис. 81) рококо достигаетъ вполнѣ развитого типа, который 
мы видѣли въ Амаліенбургѣ и на кампнныхъ рѣшеткахъ.

Сосудъ утратилъ всякую сдержанность формы: все стало 
подвижнымъ. Сильной кривой лнніей сосудъ начинаетъ 
изгибаться тотчасъ же снизу; посрединѣ онъ вновь спльно 
изогнутъ второю волною, сверху его заканчиваетъ болѣе 
спокойное движеніе, въ которомъ участвуетъ и крышка, 
лишь слегка разграниченная отъ самой миски узкимъ 
ободкомъ. Еще безпокойнѣе идетъ движеніе въ бо- 
ковыхъ направленіяхъ; оно вздымается и падаетъ не 
просто, закругленіями, но выбрасываетъ каждый разъ, 
между двумя изгибами, далеко отстающую вѣтку, что,
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благодаря сильному блеску фа[)фора, ііорождаетъ чрезвы- 
чаіиіо силыіую игру свѣта и тѣни. Мягкость этихъ дви- 
женій требуеі^ъ, чтобы сосудъ сводилъ сіюи формы наружу 
лиш ь ііостеиенно. Поэтому его не ставятъ ирочно на до- 
нышко, но на ножки, которыя, какъ иослѣднее развитіе 
львиныхь лаиокъ высокаго ренессанса, сдѣланы для то- 
го, чтобы иолучить 
виолнѣ нѣжный пе- 
реходъ отъ изгиба со- 
суда, но совсѣмъ не 
даютъ в п е ч а т л ѣ н ія  
твердой устойчивости, 
ііотому что выраста- 
ютъ изъ сосуда въ 
видѣ пзящно изогну- 
тыхъ завитковъ. Точ- 
но такъ же п другія 
частп сосуда, пмѣю- 
щ ія опредѣленное на- 
значеніе, сдѣланы со- 
всѣмъ внѣ связп со 
свопмъ назначеніемъ,
II только для того, чтобы стушевать опредѣленностъ его 
формы. Въ томъ мѣстѣ посрединѣ сосуда, гдѣ его изгибъ 
становится наиболѣе сильнымъ, придѣланы два завитка, 
чрезвычайно характерные для рококо по своимъ мягкимъ 
формамъ; на нпхъ вмѣсто ручекъ сидятъ двѣ ж енскія 
полуфпгуры. Мягкою кривою линіей закругляется крыш- 
ка; риШ повторяютъ ея формы наверху и создаютъ пере- 
ходъ къ Аполлону, который увѣнчиваетъ собою цѣлое въ 
впдѣ ручкп. Чрезвычайно характерна для времени форма 
этпхъ фпгуръ: скрещенныя ноги Аполлона намѣренно 
поставлены параллельно подымающимся линіямъ крышки; 
спльно откпнутое туловпще фигурокъ на ручкахъ, съ 
головкамп, посаженнымп на изогнутыхъ ш ейкахъ соот- 
вѣтствуютъ вполнѣ по стилю вѣточкѣ рококо; движенія 
ихъ рукъ даны какъ ея завитки; тонко вылѣпленныя 
головки замѣняютъ собою ш иш ечки ручки.

Рпс. 81. Миска рококо. Кёльнъ. Музей 
художѳственной промышленности.



ііъ  свяан съ атнмъ становится ііоаятпы мъ, ііочему залы, 
кресла, сады этого времеіш  требуютъ отъ человѣка, тонко 
чувствующаго стиль,—опредѣлепно изогнутой позы. Ха- 
рактерную особеииость рококо можно очепь яспо онредѣ- 
лить, когда мы сравнимъ эту миску съ керамикой барокко.

ъ  то время какъ дельфтская ваза твердо стоитъ на 
доныш кѣ, несмотря на то, что она стаповится книзу 
уже; если ея крышка отдѣлепа отъ сосуда, хотя и стоигъ 
съ НІІМЪ въ связи по свопмъ линіям ъ,—миска рококо 
стоитъ на пзящ ныхъ нояскахъ, которыя каж утся слиш- 
комъ с.жабыми для опоры, и всѣ формы въ  неП слиты 
ьосудъ  барокко легкимъ выгибомъ изогнутъ к в ер іу  въ  
стороны онъ даетъ легкія  волны; въ мискѣ рококо ів и -  
жепіе вздымается три раза отъ пиза до верха, идущ іе 
по сторонамъ, изгибы полны большой оживленностн Раз- 
личіе то же, какое мы видѣли между заломъ барокко и 
его репйапі въ  рококо. Оно коренится въ  постепенномъ 
исчезанш  въ  формахъ острыхъ угловъ, замѣняющ ихся 

егкими изгибами; на исчезаніп цѣлесообразныхъ рас- 
членеш й, замѣненныхъ округлостью мягко протекающихъ
СЛІЯНІИ,

Ж ивопись и и.тастика обнаруживаютъ то же самое раз- 
ітіе тепденщ й барокко. Въ живописи получаютъ госиод- 

ство та ж е м ягкая слитность, тотъ же нѣжный нюансъ 
которые. госиодствуютъ въ архптектурѣ и нрикладномъ 
искусствѣ. Главные сюжеты ея  изображеній — пасту- 
ш ескш  сценки, галантныя празднества, любовныя сцены 

рацюзно склоненныя головки и изящ ные жесты—формы 
ея выраженія. При чемъ, такъ же какъ п въ  архптектурѣ 
все разсчитано на впечатлѣніе деревенскаго у ед и н ен ^ . ’ 

Однако все это требуетъ, вмѣстѣ съ тѣмъ, сильнѣйш ей 
способности красочной изобразительностп, самыхъ тон- 
кихъ переходовъ и нюансовъ, самаго сильнаго чувства 
въ  выражеш и иространства. Такимъ образомъ все болѣе 

слѣдовательно развивается импрессіонпзмъ барокко. Ват- 
то .даж е въ сценахъ на открытомъ воздухѣ еще связанъ 
въ своихъ краскахъ. Ф рагонаръ иередаегь в е с ь Т е с к ъ  
солнечнаго свѣта, является настоящпмъ плэнерпстомъ.

ОТИЛЬ НКГКНТОТВА И І>ОКОКО.



Насъ пе должпо удивлять, что па ряду сі> картппамн 
Фрагопара стоятъ его шпрокіе этюды, пабросанпые не- 
миогими штрихами и иередающіо двигкепіе съ совершеп- 
ной выразительпостью. Въ передачѣ впезаинаго движ епія 
доходятъ до послѣдпей возможпости: на картинѣ пере- 
даюгь ее утонченностью выраженія, въ рисункѣ — смѣ- 
лостью легко набросапныхъ лнній. Реализмъ доходитъ 
до крайнихъ предѣловъ. Англійскіе портреты валшое тому 
доказательство. Гойа выходитъ изъ этой эпохи. Наиболѣе 
смѣлый и зь  пмпрессіонпстовъ, какіе только были до 
нашихъ дней, онъ ипшетъ самые тонкіе, богатые по 
краскамъ дамскіе портреты п владѣетъ самыми послѣд- 
нпмп тайнами плэнера. Несравненно смѣлы краски, въ 
его залитыхъ яркимъ солнцемъ бояхъ быковъ; и да- 
же его офорты полны свѣта п при всей своей пластич- 
ностп сохраняютъ внезапность движ енія. Такъ же какъ 
характеристику движенія, почти до границы карикатур- 
наго доводнтъ онъ въ своихъ иортретахъ характеристику 
выраженія. Именно у него мы можемъ понять, что кари- 
катура не что иное, какъ усиленіе характеристики. Онъ 
доходитъ до сатиры и высмѣиваетъ въ своихъ дерзкихъ 
рнсункахъ поповъ, аристократовъ и проститутокъ. По 
сравненію съ нимъ англійскій сатирикъ Хогартъ санти- 
менталенъ, какъ современное ему воспитаніе, и въ этомъ 
отношеніи является характернымъ для своей чувстви- 
тельной эпохи пастуш ескихъ сценъ. У него „чти отца 
н матерь“ имѣетъ всегда прибавленіе: „да благо ти бу- 
детъ“. Въ своихъ циклахъ, гравюрахъ разсказываетъ 
онъ, какъ трудолюбивый — становится бургомистромъ, а 
бездѣльникъ идетъ на висѣлицу, какъ проститутка по- 
гибаетъ, какъ пьяница опускается и какое скверное влі- 
яніе на хорошую, старую англійскую семейную жизнь 
нмѣютъ французскіе танцы. Гойа передаетъ раздоженіе 
своего времени, изображая расцвѣтъ его пороковъ—Хо- 
гартъ даетъ наглядное обученіе; но оба являю тся при- 
знакомъ реакціи противъ упадка современности.

Уже въ  Римѣ и въ готикѣ можно было видѣть, что 
эпохп разлож енія являю тся временемъ художественной
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и ііаучной критики. Этою критикою онѣ разруш аю тъ себя 
и создаютъ новое время. Послѣднимъ выводомъ фило- 
софіи того времени было самоотрицаніе, было доказа- 
тельство равенства всѣхъ людей на почвѣ естественнаго 
права. Послѣднимъ результатомъ культуры того времени 
было отчаяніе народа и французская революція. Эти 
тенденціи наш ли себѣ отклики и въ  искусствѣ. Слово 
„8ап8си1оие“ обозначаетъ не только новую политическую 
тенденцію, но говоритъ так^ке о новомъ направленіи 
художественныхъ вкусовъ.

СТИЛЬ РЕГЕНТСТВА И РО К О К О .



ГЛАВА ЧЕТЫРНАДЦАТАЯ.

Стиль Людовика XVI и етріге.

Та утоиченность чувства, которую мы опредѣлили какъ 
характерную особенность Рококо, должна была наряду съ 
другимп теченіями духовной жизни привести, начиная 
съ 1760 г., въ концѣ-концовъ, къ формамъ болѣе простого 
стиля, который по послѣдней фазѣ своего развитія назы- 
вается стилемъ Людовика ХѴІ-го. Признавать этотъ, такъ 
называемый „стиль косички“ за полное оскудѣніе худо- 
жественныхъ формъ — неправильно, Наше время, пере- 
ж ивая совершенно подобное измѣненіе стиля, должно бы 
особенно почувствовать раффинированную утонченность, 
которая была въ немъ заложена и которая совершенно 
постепенно переходитъ къ все болѣе и болѣе простымъ 
формамъ.

Стиль Людовпка ХУІ не представляетъ еш,е собой ни- 
какого поворота въ  основныхъ тенденціяхъ рококо, онъ 
только является реакціей противъ спутанности его формъ. 
Его ранній иеріодъ знаетъ еш;е всю изысканность буду- 
арной мебели рококо; его столы выступаютъ изъ стѣнъ 
элегантно-кривыми линіями, но сами кривыя становятся 
проще. Все еще любятъ китайскую утварь, но предпочи- 
таютъ болѣе тонко очерченныя формы, болѣе простые кон- 

.туры. И если эта эпоха, такъ же какъ и рококо обдѣлы- 
ваетъ свои предметы бронзой—линіи новаго стиля, про- 
текая своими спокойными изысканными контурами, сли- 
ваются тѣсно въ  одно цѣлое. Но именно эта обдѣлка 
показываетъ, что сильныхъ формъ все еще не любятъ, 
что боятся такую утварь твердо поставить и ставятъ ее
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попрежнему па ножкіг въ  видѣ завитковъ. Но завитки 
уже больше не круглые и не свиваются въ  мягкихъ по- 
воротахъ, какъ въ рококо, оии получаютъ грани, и изгибы 
пхъ рѣзко отграничены одинъ отъ другого.

Это упрощ еніе создаетъ подчасъ формы поразительцо 
сходныя съ формами барокко. Огь одноП ножки до д ^ г о й  
тянутся гирляпды, но не волнистыя, пестрыя, цвѣточныя 
гирлянды рококо, а правильно очерченныя, спокоПныя 
гирлянды „зъ  лавра; ио преж нем уѴ  низа сосуда " Г  
гнутое окончаніе, но болѣе строгой формы. И вообще

простымъ формамъ. 
видѣ козлиныхъ головокъ, крыш ка, въ  ко- 

торой появилась даже спокойная, горизонтальная линія 
оронзоваго ея  ободка.

Развитой стиль Людовика XVI энергиченъ въ своихъ 
расчлененіяхъ, и  прямолинейныя очертанія являю тся въ  

опредѣляющими. Хотя мебель не сіоитъ еше ня 
ш ирокихъ и прочныхъ ножкахъ на полу, но она не за- 
гибается уж е больше въ такихъ эластичныхъ завиткахъ— 
пожки сдѣланы въ видѣ античныхъ колчановъ, пря- 
мыми, но книзу заостряются. Въ изогнутой рамкѣ сидѣ- 
нья, покрытые орнамептами кубики, которыми оно закан- 
шваются и на которые опираются ручки к р есл а -д аю тъ  
становку. Сами ручки начинаются сфинксами, крылья 

которыхъ поднимаются кверху и переходятъ на попереч- 
ныя перекладины ручки, обѣ части которой р азд ѣ л м ы  
оородатой головкой и переходятъ въ сипнку с т у л Г  С  
туръ спинки также хорошо о б р и со ван ъ -съ  боковъ двѵмя 
античными факелами, сверху-рѣ зьб ою  въ  видѣ двѵхъ 
симметрично лежащ ихъ роговъ изобилія, между которы- 
ми помѣщена розетка. Но мы видимъ, что о т д ѣ л ь н ы я ^ -  
сти иредметовъ все еще незамѣтно переходять другь  въ 
друга, что стулъ стоитъ не па прочныхъ, толстыхъ нож- 
кахъ, что мотивъ пламенѣющихъ факеловъ и роговъ и і  
обилія дѣлаетъ линіи мебели мягкими на верху Однако 
части начинаютъ разграничиваться и такъ 4  какъ въ 
архитектурѣ,въ орнаментѣ преобладаютъ овальныя, о ^ у г ^  
лыя, угловатыя лпніи п плоскостп



'Го же самое можііо скааать отіюсителыіо орііамеытаціп 
іілоскостей ііанелей комііатъ и ткаией мебели. Ориамеитъ 
легче обозримъ въ цѣломъ, болѣе ііроста, стаиоіштся ііочти 
жидкимъ въ  структурѣ отдѣлыіыхъ эавитковъ. И здѣсь 
исчезло пестрое изобиліе рококо и его мѣсто застуиили 
упрощенііыя формы. Колоритъ стаиовится таюке тоньше; 
цвѣтъ ткани на мебели, напримѣръ, нѣлсно-зеленый, дру- 
гія тонкія краски, которыя на немъ выстуііаіотъ, тонко 
согласованно съ ними. ІЗъ окраскѣ деревянныхъ частей 
предпочитаютъ бѣлое съ золотомъ.

Это утонченное чувство краски, которое самый нѣжный 
переходный оттѣнокъ воспринимаетъ какъ самостоятель- 
ный тонъ, было, собственно говоря, логическимъ разви- 
тіемъ того чувства колорита, которое было заложено въ 
орнаментѣ рококо такъ, какъ мы его видѣли. Но оно об- 
условило собой то, что для этой эпохи блескъ глазури 
фарфора становится слишкомъ яркимъ, его краски слиш- 
комъ пестрыми.

Такъ же, какънапудренныепарикивытѣсняю тъестествен- 
ный блескъ и цвѣтъ волосъ, такъ и матовый, бѣлый бис- 
квитъ, въ  больпіинствѣ случаевъ вытѣсняетъ фарфоръ. 
Великимъ открытіемъ Вегвуда было средство придавать 
этой массѣ тонкіе, сломанные тона, которые были иде- 
аломъ времени—блеклый-зеленый, нѣжно-голубой и глу- 
бокій черный. Въ то время, какъ мерцаюіцій блескъ фар- 
фора разруш алъ внѣшнюю поверхность сосуда, утварь 
Вегвуда и по своей массѣ и по окраскѣ—ровна и спо- 
койна. Такимъ образомъ, во всемъ видѣнъ возвратъ къ 
болѣе структивнымъ задачамъ.

Въ орнаментъ входятъ уже и античные мотивы элли- 
нистическаго происхожденія и хотя паѳосъ, который мы 
чувствуемъ въ колчанахъ на ножкахъ и сфинксахъ на 
ручкахъ —довольно безвкусенъ, все же это привлеченіе 
къ дѣлу эллинистическихъ образцовъ доказываетъ пово- 
^ротъ_:^уса въ сторону большаго спокойствія. И въ этой 
переработкѣ античныхъ мотивовъ, болѣе спокойный стиль- 
Людовика ХѴІ-го является прямымъ предшествепникомъ 
стиля имперііт, который стаповится уже въ полное про-
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тиворѣчіе со всѣми принципами рококо. Долгое время 
были убѣждены, да и теперь можно прочесть во всѣхъ 
руководствахъ, что это заимствованіе у греческихъ ан- 
тиковъ является сущностыо стиля. Но это есть лишь 
симптомъ.

Мы улсе видѣли, что антики со времени ренессанса по* 
стоянно слз^жатъ образцами и интересно прослѣживать 
что каждый разъ они преобразовываются соотвѣтственно 
тенденціямъ даннаго времени. Хогартъ, около 1753 г. 
рисуетъ Аполлона Бельведерскаго и Геркулеса-Фарнезе, 
ж елая дать ихъ точное изображеніе, онъ совершенно не- 
произвольно приводитъ ихъ въ такія странныя положенія, 
какъ будто на нихъ онъ стремится доказать теорію рококо 
0 красотѣ линіи въ видѣ буквы 8; а Лессингъ, болѣе 
объективный, выбираетъ для построенія своей эстети- 
ческой теоріи, которая современному человѣку предста- 
вляется опредѣляюіцею паѳосъ—группу Лаокоона, произ- 
веденіе античнаго барокко. Но и е т р ііе  понималъ антич- 
ное не менѣе субъективно, хотя его наука познакомилась 
съ нимъ лучше. Стоитъ только вспомнить о неудачныхъ 
реставраціяхъ мюнхенскихъ эгішетовъ Торвальдсеномъ. 
Совершенно справедливо, что ешріге заимствуетъ антич- 
ныя формы въ болѣе чистомъ видѣ, чѣмъ стиль Людо- 
вика ХУІ. Но ни одинъ стиль не воспринимаетъ чуждыхъ 
элементовъ, не преобразуя ихъ въ своемъ духѣ; этимъ 
самымъ обнаруживается его собственная сущность. Пталь- 
янскій ренессансъ не представляетъ собою исключптельно 
переработку римскихъ антиковъ, также и ешріге является 
лиш ь въ  очень незначительной степени возрожденіемъ 
греческой древности.

Было бы совершенно внѣшнимъ утвержденіемъ, что 
раскопки въ Помпеѣ и Геркуланумѣ создали ампиръ; 
такя^е внѣшне утвержденіе, что ренессансъ дѣтище рим- 
скаго искусства. Тогда бы ешріге съ такимъ же успѣхомъ 
могъ возникнуть въ Южной Италіи, гдѣ имѣлп ежедневно 
передъ глазами не только Помпею и Геркуланумъ, но п 
благородныя формы храмовъ Пестума и Агригента. Однако 
онъ возникъ во Франціи изъ стиля Людовика Х̂ '*!, на-



зваиъ имеиемъ Иаиолеоновскоіі имиеріи и получилъ ы> 
Гермаиіи свое иаиболѣе иигересиое дальпѣйиіее развитіе.

Въ дѣйствительиости же, какъ мы видѣли, репессаисъ 
заимствовалъ свои мотивы изъ римскихъ аптикоігь, потому 
что въ пихъ опъ паходилъ паиболѣе сильпое выражепіе 
величаваго великолѣиія, ешріге заимствовалъ ихъ изъ 
греческой древности—потому что вь пихъ онъ паходилъ 
то спокойствіе формъ, къ которому стремилась, пресытив- 
шись орнамептаціей рококо, эта эпоха. Но оба эти стиля 
преобразуютъ своп образцы по своей волѣ и имеппо эта, 
часто безсознательная, разница между образцомъ и его пе- 
реработкой выражаетъ собственную идею стиля.

Во всякомъ случаѣ, для художника того времени антич- 
ный образецъ—единственное мѣрило цѣнности. Мюнхен- 
скій архитекторъ Кленце, въ  своихъ необыкповенно цѣн- 
ныхъ для характерпстики эпохи сочиненіяхъ, употребля- 
етъ греческое выраженіе „палингенезисъ“ для обозначе- 
нія его задачъ. Этотъ терминъ, хотя и представляетъ 
буквальный переводъ понятія ренессанса, но именно по- 
тому настолько нагляденъ, что онъ заслуживаетъ того, 
чтобы въ  исторіп пскусствъ назвать имъ стиль снова. 
Произведенія Кленце представляютъ собой интереснѣйпіее 
преобразованіе античности творческимъ духомъ времени, 
потому что онъ былъ не только замѣчательнымъ архео- 
логомъ, но п безусловно наиболѣе тонко чувствующимъ 
художшікомъ этой эпохи. Его Пропилеи (рис. 82) создаютъ 
изъ этой переработки, можетъ быть, наиболѣе благородное 
изъ всѣхъ пропзведеній этого времени. Фасадъ дориче- 
скаго храма становлтся воротами, сила подъема его фрон- 
тона становится болѣе спокойной, благодаря проходящей 
надъ нимъ горизонтальной линіи. По сторонамъ воздви- 
гнуты два мощные пилона, энергически замкнутыхъ въ 
себѣ свопми острыми наклоненными другъ къ другу 
контурами II сильнымъ горизонтальнымъ окончаніемъ; 
линіи средней части продолжаются въ нихъ, ослабляясь 
декоративными фризами, и весь ш ирокій пролетъ сжа- 
тый между ними, пріобрѣтаетъ благодаря этому свою 
величавость. Пилоны охватываютъ собою ворота и всю
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площадь, яамыкаютъ еѳ н становятся вмѣстѣ съ тѣмъ

і о т н и т ь  художника сумѣло
ГопотГ рогГ Г ^ ®  впечатлѣніе старинп»хъ городскихъ

Р тъ, соблюдая ихъ пазначеніе.

. Рис. 82. Мюнхенъ. ІІропиллеіі.

Добиться СПОКОЙНЫХЪ ЛИНІЙ становится Тякггѵт.

к л о и у Г л ^ Г Т ” ^® уннчтожаютъ на-'клонную лннш  фронтона антнчнаго храма той гопичоп
хальной линіей, которая проходитъ поверхъ него Г  н ;  
только въ Проннлеяхъ, въ новой гауптвахтѣ Ш инкеля 
въ Берлпнѣ и другихъ архнтектурныхъ пГопзве“ “  

даже II въ произведеніяхъ художествеітгтой ттп ’ 
ленпости. Отсюда большее спокой”

іг дазке съ канеллюрами на стѣнахъ ног.,™п. занавѣсей

спокоп^й характеіъ; хотя Г  в ^ і^ Т о в ^ ^ С Г ^ Г :
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ио В‘*е же етремится къ болѣе строгимъ ([)ормамъ. Ь^сте- 
етвеино, что и въ ирикладиомі» искусстнѣ ми иаходимь 
тѣ же теиденціи. Мебелі> съ яиіиками—иікафіл, секретеръ 
и т. д. строго соблюдаіотъ цѣлесообразиость своеП формы. 
Г>оковой и верхиіП коитурь строго лииейиы, также какь 
расчлеиеиія иа вѣерахь и формы иожекъ. При этомь со- 
храняется плоскость; оиа иодчеркивается еще силілгЬе брои- 
уовой обкладкой, съ тоикими акапѳами, пальметтами и др. 
античиыми орпамептами. ііо я ік и  с то л о в ъ  охотпо дѣлаютъ 
вь видѣ аптичиой колоппы съ бропзовымъ баііисом']і и 
каиителью; встрѣчается часто столъ на трехь пожкахь. 
Онъ очень устойчивъ п его доска хорошо очерчепа. По- 
всюду одинаковое спокойствіе липій и формы, п иъ осо- 
бепностп мебель для сидѣпья достигаетъ изумительпой 
топкости липій. Портреть ш-ше К есатіег Давида худож- 
ника Наиолеоновской имперіи (рис. 83) по своей мебели 
важпый памятш ікъ поваго стиля. На тонкихъ погккахь

Риг. 83. Давидъ. Г-жа Рекамье.

поднимается подсвѣчникъ антпчной формы п оканчива- 
ется горизонтальной лпніей античной лампы. Попрежне- 
му софа стоитъ па тонкихъ ножкахъ, но онѣ не пере- 
ходягь въ спинку, которая поднимается благородно за- 
кругленнымп лпніями. Иполпѣ гармонично сочетается
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линія софы съ линіей тѣла лежащ ей на ней женщины 
даже ш ея кажется чрезмѣрно удлііненной, подчиняясь 
этимъ ли н іям ъ — доказательство тому, что одеи«да и поза 
являлись такііми же составными частями стиля. Одежда 
етріге, наіір., платье т - т е  ііесат іег  ііоказываетъ ясно за> 
имствованіе изъ греческаго стиля, но то, какъ оно пере- 
работано, характерно для особенностей стиля. Главное къ 
чему стремятся — это мягкое теченіе линій, а не здоро- 
вое одѣяніе для тѣла, какимъ было платье въ древнемъ 
мірѣ корсетъ вовсе не исчезаетъ, Такъ же какъ въ 
.^тихъ детальныхъ формахъ, характеръ времени виденъ 
и во всей картинѣ. Благородство вкуса видно въ томъ, 
что стѣны остаются совсѣмъ нагими, чтобы ясно выдѣлить 
для глаза во всей ея красотѣ и выразительности тонко про- 
веденнуіо линію, идущую отъ канделябра, черезъ голову 
женщины и струящ іяся складки одежды, къ скамейкѣ у 
ея ногъ. Только полъ свѣтлѣе и горизонтальная его пло- 
скость сливается со спокойствіемъ фигуры и формой ме- 
бели. И краски тускнѣютъ, становятся блѣднѣе, земли- 
стѣе, подобно тому, какъ вмѣсто цвѣтной гравюры те- 
перь любятъ гравюру абрисомъ. Въ спокойныхъ карти- 
нахъ Карстенса и Генелли контуры становятся главнымъ, 
а картина рисункомъ, дополненнымъ тушью.

Уже съ самаго начала это спокойствіе формы и кра- 
сокъ легко можно было принять за результатъ структив- 
ной тенденціи, если бы, съ другой стороны, пластика не 
показывала бы намъ съ большею ясностью переходъ отъ 
рококо къ е т р іге ’у. Именно она обнаруживаетъ всюду, 
что мы имѣемъ дѣло съ умирающимъ искусствомъ. Пла- 
стика ёт р ігё  "создавалась не въ борьбѣ за ясное пони- 
маніе человѣческаго тѣла и его движеній; она сглаж ивала 
эти движенія, которыя предшествовавшая эпоха псчер- 
пала во всей ихъ сложности. Канова (І7р7— 1822 г.) рѣз- 
ко опредѣляетъ собой переходъ, стиль Людовпка ХЛТ-го. 
Его статуи имѣютъ еще контрастныя движенія свѣта и 
тѣни, сильныя контрастныя формы барокко. Но онѣ явля- 
ются уже связанными, благод^ря стремленію къ успоко- 
енію, которое не рѣш ается передавать какое-нибудь энер- 
гичное дѣйствіе. Д ля насъ, когда Синдингъ представляет-



ся намь совершѳииымъ разрѣш еіііемъ формалі.иой про- 
блемы груипы изъ двухъ людей, почти иѳвыносимо видѣть 
у Кановы, какь въ статуѣ „Амурь и 1Ісихеи“, амуръ 
быстро бѣж игь съ разставлепиыми иогами и раскрытыми 
крыльями, бросается кь  женщииѣ, и движеніе послѣ 
этого внезапио остаиавливается, такъ что изъ страстиой 
стремительности получается робкое прикосиовеніе. ІІо- 
этому Канова кажется слащавымъ больше, чѣм ь кто ии- 
будь другой; разсчитаиная напвность его Неиеры—невы- 
разимо противна. Но то, что въ то время паибольшей 
извѣстностью пользовались именно эти скульптуры, до- 
казываетъ, что такія чувства яснѣе всего выражали стре- 
мленія эпохп. Звучное движеніе постепенно дѣлается для 
нея все непрпвлекательнѣе; становясь умѣреннѣе, оно, если 
и не прпходптъ къ углубленному спокойствію, то, по край- 
ней мѣрѣ, достпгаетъ внѣш ней нѣжности. Самъ Торваль- 
дсенъ говорилъ объ Амурѣ и Психеѣ Кановы, что эта 
группа скомпанована какъ вѣтреная мельница и, конечно, 
надо ставить въ завпсимость отъ стиля то, что считали 
характернымъ недостаткомъ Торвальдсена, что онъ цѣ- 
нилъ работы Кановы, меньше, чѣмъ Канова—его работы.

Торвальдсенъ (1770—1844) это классикъ пластики ам- 
ппра, п онъ также рутинеръ, который исходить не отъ соб- 
ственнаго пзученія природы, а отъ заученныхъ формъ 
п опредѣляетъ цѣнность своихъ произведеній не объек- 
тивнымъ ихъ достоинствомъ, а тѣмъ впечатлѣніемъ, кото- 
рое они производятъ. Въ этомъ отношеніи его искусство 
продолжаетъ искусство барокко и рококо. Само впечатлѣ- 
ніе, на которое разсчитывали, стало теперь новымъ. Мѣсто 
большого патетическаго движенія заступила робость въ 
его передачѣ, которая должна была вызывать тонкую чув- 
ствительность у зрителя и которая, въ своемъ дальнѣй- 
шемъ развитіи, неизбѣжно приводила къ сантименталь- 
ности. Такимъ образомъ и здѣсь форма становится болѣе 
успокоенной: вмѣсто горельефа появляется плоскій рель- 
ефъ; вмѣсто подвижного рисунка, тонко прорисованный 
контуръ. Формы становятся настолько спокойными, что 
иногда впадаеш ь въ искушеніе и видиш ь здѣсь въ умѣрен- 
ности—ясность объективности. Но противъ этого говоритъ

16*
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II заброіпенность всѣхъ формальныхъ проблемъ, изуми- 
тельная грубость, съ какой Торвальдсенъ разрупіаетъ 
слитность одной фигуры съ другою, какъ какой-нибудь 
художникъ ХУІІ или XVIII столѣтія. Въ сущности, Тор- 
вальдсенъ представляетъ собой въ этомъ отношеніи шагъ 
назадъ. Барокко былъ такъ неосмотрителенъ потому, что 
стремился къ возможно большему оживленію изображенія, 
что было его художественной цѣлью и потому онъ рису- 
етъ тѣла такъ, какъ они кажутся, но съ совершеннымъ 
знаніемъ анатоміи. Для Торвальдсена задача художествен- 
наго произведенія—спокойствіе, поэтому онъ небреженъ 
въ строеніи тѣла, между тѣмъ не въ состояніи выйти 
изъ всѣхъ этихъ пересѣченій. Такъ характеризуется 
здѣсь эпигонство эпохи. Для того именно, чтобы сдѣ- 
лать изображеніе простымъ, античное, согласно вкусу 
времени, было лучшимъ прототипомъ. Несмотря на это и 
въ пластикѣ въ различіи мвжду античностью и ешрігѳ, 
проявляется собственная сущность стиля. Когда, напри- 
мѣръ, античность создаетъ трехъ грацій, она даетъ ихъ 
какъ трехъ нагихъ женщинъ; руки каждой сплетаются 
съ руками сестеръ, онѣ какъ будто связаны въ одинъ 
хороводъ красоты и, откуда бы мы ни посмотрѣли, онъ 
представляетъ собой совершеннное кольцо. Торвальдсенъ 
поступаетъ наоборотъ: между двумя женщинами онъ по- 
мѣщаетъ третью, которая обнимаетъ одной рукой каждую 
изъ сестеръ; такимъ образомъ только средняя дѣлаетъ изъ 
простого ряда группу. Группа спокойная, задуманная не 
въ видѣ круглаго хоровода, какъ античная, но съ яснымъ 
расчлененіемъ, выходящимъ изъ одной фпгуры. Антич- 
ность создаетъ сильный образъ, ешріге спокойный, и въ 
своемъ смыслѣ, который и для насъ, къ сожалѣнію со- 
хранило это слово, наиболѣе идеальное выраженіе. Имен- 
но эта группа Торвальдсена совершенно ясно передаетъ 
духъ стиля. И въ архитектурѣ можно отыскать параллели; 
королевская площадь въ Мюнхенѣ Кленце, заканчива- 
ющаяся Иропилеями, или мысль Шинкеля сгладить про- 
тиворѣчіе двухъ соборовъ барокко на берлинскомъ Жан- 
дарменмарктѣ, связавъ ихъ между собой театромъ.
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ГЛАНА ІІИТНАДЦАТАЯ.

Искусство 19-го столѣтія и современности.

Необыкновенно интересно наблюдать, какъ уже въ 
скульптурахъ Торвальдсена для церкви Богородицы въ 
Копенгагенѣ п вообще въ искусствѣ етріге’а, античная 
простота п христіанская кротость сливается въ одно по- 
нятіе. Онѣ показываютъ, какъ путь, который велъ къ клас- 
сицпзму, въ Германіи привелъ къ Назарейству. Уже одна 
возможность соединенія христіанскаго смиренія й антич- 
наго спокойствія характеризуетъ неясное, живущее на- 
строеніями міровоззрѣніе этого времени. Во второй чет- 
верти 19-го столѣтія образъ мыслей сдѣлался соверпіенно 
романтпческимъ. Увлекаются средневѣковьемъ, но не мощ- 
ной романской эпохой, а болѣе утонченной готической. 
Пишутся рыцарскія баллады и драмы, рисуются христіан- 
скія легенды п чтобы не умалить вѣры, которая создала 
этп образцы, самые тонкіе умы Германіи массами перехо- 
дятъ въ католичество. Берлинскій архитекторъ Шинкель 
стоитъ какъ разъ на границѣ классическаго и романти- 
ческаго вкусовъ. II онъ такя?е въ больпіинствѣ своихъ 
пропзведеній копируетъ антиковъ; но стоитъ только срав- 
нпть тонко прочувствованные проекты построекъ въ Аѳи- 
нахъ, оставшіеся послѣ Кленце, съ проектомъ королев- 
скаго дворца въ Акрополѣ Шинкеля, который требуетъ 
не болѣе не менѣе, какъ разрушенія развалинъ Парѳенона, 
чтобы сразу почувствовать все различіе между ними. И 
въ то время, какъ Кленце въ своихъ мысляхъ, въ ко- 
торыхъ иногда встрѣчается поразительное сходство съ 
мыслями Гейне, борется противъ романтическаго симво-
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лизма, Ш инкель дѣлаетъ проэкты и даже строитъ готи- 
ческія церкви. Руководящую роль играетъ въ это время 
живопись. Художественная школа, такъ называемыхъ На- 
зарейцевъ, которые группируются около Корнеліуса, Овер- 
бека, рѣзче всего выразила христіанскія и средневѣковыя 
настроенія этого времени. Трогательно разсказанныя исто- 
ріи Ветхаго и Новаго Завѣта, странныя мистическія на- 
строенія, духовныя и рыцарскія легенды средневѣковья, 
составляютъ содержаніе ея произведеній. Главное въ нихъ 
изображаемый предметъ; въ нихъ недостаетъ чувства вы- 
разительности и ритма. Въ то время какъ у художниковъ 
епіріге’а, краски не отнимаютъ, по крайней мѣрѣ, у  кар- 
тины ея спокойствія, теперь, когда чувство и глазъ огру- 
бѣли, она становится раскрапіеннымъ рисункомъ. Картины 
Назарейцевъ могутъ намъ нравиться только въ рисункахъ, 
потому что тогда пріобрѣтаетъ значеніе исключительно 
сюжетъ. Въ ихъ законченныхъ картинахъ, рѣзкія  краски, 
какъ будто, стараются перекричать другъ друга.

Насколько все въ то время живетъ только чувствомъ, 
видно изъ необыкновенной склонности этой эпохи къ ли- 
рикѣ, которая постепенно соверпіенно убиваетъ драму. 
Ноэзія пропитываетъ собою обыденную жизнь съ ея ио- 
мощью, стремятся кажется, повседневность поднять въ 
болѣе идеальную сферу. Повсюду стихи: на каждомъ 
ш нуркѣ звонка, на каждой диванной подушкѣ, на за- 
главномъ листѣ каждой книги. Вся сентиментальность 
этой такъ наз. „С1аигеперос1іе“ высказывается заразъ, 
когда на парѣ небесно-голубыхъ подвязокъ мы находимъ 
слѣдующіе стихи:

Завяж и эт у  ленточку каж дое у т р о
Своими тонкими ручками
В округъ круглѳнькой ножки.

Художественныя формы, созданныя этимъ настрое- 
ніемъ, извѣстны подъ именемъ „мѣщанскаго стиля"; само 
по себѣ это понятіе довольно неясно. Едва ли можно 
говорить здѣсь, въ обычномъ смыслѣ слова, 0 стилѣ, 
потому что онъ никогда не былъ безусловно господству-



ющіімь, диже въ отдѣлі.иыхъ отрасляхъ. Это въ суіцности 
только ііараллелыіое теченіе, реіиіаііі обыізательскаго 
вкуса —романтическому ііскусству, частіічііое проявлеіііе 
того же самаго наііравлеііія. Иъ живоііиси, во всякомъ слу- 
чаѣ, они дали ироизведенія безусловно болѣе значитель- 
ныя, чѣм ь ироизведенія Назарейцевъ, наиравленіе кото- 
рыхъ они иродолжають. 'Гакіе худоя«ііики, какь тоико чув- 
ствующіП Гасиарь Д авидь ^1>і)идрихъ, красочиыИ Рунге 
или имирессіонисі-ъ Васманъ, Ш виидъ, ПІиицвегъ и многіе 
другіе, противоііоставляють иаѳосу Назарейцевъ большую 
честность чувства. И эллинизмъ умирающей античности 
знаетъ также жанровое искусство, противоположное па- 
восу его оффиціальнаго искусства, и это намъ помогаетъ 
разобраться въ явленіяхъ 19-го  столѣтія, параллель- 
ныхъ имъ. ІІаѳосу подражающихъ готпкѣ церквей, также 
противополагаютъ болѣе спокойныя формы, которыя про- 
ііикаютъ теперь въ архитектуру п прикладное искусство— 
дѣйствительныя формы .,мѣщанскаго стиля“. Ампиръ 
мало-ііо-малу освобождается отъ всѣхъ античныхъ эле- 
ментовъ II становптся все болѣе упрощеннымъ. Мебель 
очень спокойна по своимъ формамъ и контурамъ, дома 
получаютъ прочныя стѣны, закончены высокой крѣпкой 
крышей. Можетъ быть, изъ этихъ данныхъ возможно 
было бы развптіе конструктнвнаго стиля, если бы они не 
былп очень скоро заглушены той путаницей стилей, ко- 
торая во второй половпнѣ 19-го столѣтія, прикладвгое 
искусство, живопись и пластику сдѣлало ареной невы- 
носпмой безвкусицы. Къ этому результату привела ра- 
бота такого множества силъ, что представляется чрез- 
вычайно труднымъ выдѣлить изъ нихъ дѣйствительно 
руководящія. Ясно только одно, что въ эту, лишенную 
всякой дисциплины эпоху, когда всякій хотѣлъ быть го- 
сподиномъ, и никто—слугой, стремленіе стать оригиналь- 
нымъ во что бы то ни стало, должно было дѣйствовать 
пагубно. Несомнѣнно, каждое время несетъ въ себѣ при- 
сущіе ему законы цѣлесообразности, преступить которые, 
значило бы лишитьсч всякаго стиля. Возможность пере- 
ступать всѣ, установлепныя необходимостью границы, при-
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вела іірежде всего къ упраздненію старыхъ ремесленнііХ7> 
организацій. І^ в се  не надо быть рутинеромъ для того, 
чтОбы сожалѣть о томъ, какъ много было разрушено тогда 
устойчивыхъ традпцій, отъ которыхъ зависѣла произво- 
дительность художественной промышленности. Здѣсь не 
мѣсто разсматривать цеховую организацію въ ея развитіи 
и дѣйствіи, но во всякомъ случаѣ, никто не имѣетъ права 
говорить 0 ней, какъ о ветоши, которая была только по- 
мѣхой свободнаго развитія ремесла. Само собой понятно, 
что когда старые цехи ограничили число своихъ рабо- 
таюш;ихъ мастеровъ, они не только ослабляли этимъ кон- 
і^УРРвнцію, которая такъ вліяетъ на качество матеріала и 
достоинство работы, но и предупреждали этимъ перепро- 
изводство. Чтобы быть справедливыми они должны были 
ограничить также и число учениковъ. Съ этимъ вмѣстѣ 
падало второе главное зло нашего времени—массовое 
производство учениковъ, и тому, кого брали въ ученики 
было, по крайней мѣрѣ, обезпечено хорошее обученіе. 
Если публикѣ приходилось выбирать среди немногими 
спеціалистами, то, съ другой стороны, покупателя защи- 
щали отъ обмана, напримѣръ, въ золотыхъ вещ ахъ при 
помощи необыкновенно сложной системы клеймъ, которая 
давала возможность тотчасъ опредѣлить мѣсто, время п 
мастера вещи. Отвратительныя поддѣлки подъ благород- 
ный металлъ, зло нашего времени, были невозможны въ ту 
эпоху, когда позолота благородныхъ металловъ допуска- 
лась лиш ь при томъ условіи, что цѣнность матеріала 
оставалась видной, благодаря нарочно оставленному не- 
позолоченнымъ—кусочку, а позолота неблагородныхъ ме- 
талловъ—была запрещена. Ремесленнпкъ получалъ добро- 
совѣстное обученіе, потому что въ основу его полагалось 
прочное техническое знаніе, которое было передано от- 
дѣльному лицу традиціей цѣлыхъ столѣтій п даваліо со- 
вершенную красоту, даже въ самомъ маломъ, калѵдому 
новому стилю. Насколько вмѣстѣ съ упраздненіемъ це- 
ховъ было приговорено къ смерти настоящее мастерство— 
зпаетъ всякій, кому приходилось отдавать прпкрѣпить на 
какой-нибудь семейпой драгоцѣнности отставшую золо-



тую иить. Теперь такая іюііравка озпачаетъ іючтіі іюлиое 
искаженіѳ вещи и здѣсь также випою всему—красота.

Безусловпо, упичтожепіе цеховь было результатомъ пе 
только совремеипыхъ идеаловъ свободы; къ этому пеиз- 
бѣжпо ириводило и все возростаюіцее фабричпое произ- 
водство, которое вскорѣ окопчателыіо вытѣсиило кустаря. 
Плагодаря этому, съ одпоП сторопы, схематичпость работъ 
идетъ все успливаясь, съ другой стороны, наряду съ ре- 
меслепникомъ появляется цѣлая груипа художнпковъ, по- 
лучивпіихъ образованіе въ піколахъ художествеппой про- 
мышленностп, запмствуюіцихъ своп мотпвы пзъ образцовъ 
прошлаго, главнымъ образомъ, пзъ пропзведеній нѣмец- 
каго ренессанса, который былъ особенно блпзокъ этой ро- 
мантической эпохѣ. Изъ всего этого получплась лпшен- 
ная всякой цѣлесообразностп смѣсь самыхъ разнородныхъ 
орнаментовъ. Но слѣдуетъ все-такп протестовать противъ 
того мнѣнія, которое эту эпоху, въ сплу отсутствія въ  ней 
стпля, хочетъ попросту вычеркнуть пзъ псторіи пскусства.

Вѣдь, напрпмѣръ, поздне-рпмскій стпль времени импе- 
ріп, въ  своемъ смѣшеніи египетскихъ, греческихъ, элли- 
нпстпческпхъ мотпвовъ, которые подавляютъ и то малое, 
что порождено самими римлянами, со своей чисто-деко- 
ратпвной трактовкой конструктивныхъ частей зданія— 
лиш енъ чувства стпля не мепѣе чѣмъ середина девят- 
надцатаго столѣтія, и только отдаленность этой эпохи поз- 
воляетъ увидѣть въ этой путаницѣ стилей — цѣльность 
декоративнаго чувства. Если требуется положительное 
доказательство тому, что здѣсь мы имѣемъ дѣло съ зако- 
номѣрною смѣною стиля, имъ мол^етъ служить тотъ фактъ, 
что здѣсь обнаруживается вполнѣ ясно логическая реа.к- 
ція иротивъ е і^ іг е ;  ея высказываетъ, для самого се^я, 

' 'о ё з с ^ а т е л м о ,  н ^  для историка вполнѣ опредѣленно, 
Семперъ, въ своемъ современномъ воззрѣніи, что антич- 
пое,—сентиментальное и слабое искусство и, что въ ренес- 
сансѣ слѣдуетъ искать сильныхъ образцовъ для совре- 
менности. Эта страпная оцѣнка становится понятной, если 
посмотрѣть какъ размягчаетъ это время всякое чувство 
даже впечатлѣнія антпчности, въ такой мѣрѣ, что то силь-
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ное, что вложилъ Семгіеръ въ свои постройки становится 
дѣйствительно противоядіемъ.

Такъ возникаютъ тѣ архитектурныя формы, которыя 
дѣлаютъ современныя имъ, быстро выростающія части го- 
родовъ—невыносимыми. Прямыя улицы, которыя не под- 
чиняются никакимъ условіямъ почвы, площади, которыя 
не что иное, какъ перекрещивающіяся улицы, при чемъ 
стоящ ія посерединѣ монументальные фонтаны и памят- 
ники только мѣпіаютъ движенію.

Фасады домовъ не зависятъ отъ внутренняго устроПства 
и желаютъ только казаться богатыми и пышнымп; ихъ за- 
громождаютъ балюстрадами, фризами, пилястрами и орна- 
ментами, которыѳ берутся изъ готики, ренессанса, барокко 
рококо и другихъ стилей, все это дѣлается при этомъ изъ 
гипса. Впечатлѣніе поэтому для всякаго имѣющаго вкусъ 
невыносимое, ни одинъ консоль ничего не несегъ; кар- 
низъ ничего не ограничиваетъ; галлереи не указываютъ 
дорогу, орнаментъ загромождаетъ и разруш аетъ все то 
что еще осталось отъ стѣны. Къ этому присоединяются 
еще фонари, которые не открываютъ далекихъ видовъ 
пустыя оконныя рамы и ложныя окна, башенки на крышѣ' 
пли мансарды. Подобный же хаосъ царствуетъ и внутри 
такого дома. Послѣ параднаго, разукрашеннаго „барскаго" 
входа съ лѣстницею, идутъ квартиры, въ которыхъ лѵч- 
ш ія комнаты предназначены для пріема, такъ называемыя 
„чистыя комнаты, и заперты для обнтателей, само же 
семеиство забито въ негигіеничныя маленькія спальни п 
ж илыя комнаты. Сами комнаты залѣплены бумажнымп 
обоями и лѣпными потолками съ безсмысленнымп орна- 
ментами формы мебели собраны также изъ различныхъ 
стилей. Что же тогда сказать о романскихъ столовыхъ 
готическихъ спальняхъ, залахъ фландрскаго барокко? 
Едва можво понять, какъ такія вещи, безсмысленныя по 
самой своей сути, могли господствовать въ домахъ всѣхъ 
образованныхъ людей. И по всему этому разсыпано масса 
безсмысленной драпировки, букетовъ въ стплѣ Макарта 
бездѣлушекъ, поддѣльной бронзы и т. под. Что тоіько' 
творилось съ этими безсмысленнымп украигеніями. какіе
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только сувениры, ваізы, ваіючки, и бисквитъ, среди кото- 
рыхъ можпо найти даже иластическія коиіи картипъ, 
фабриковались, покупалисі) и выставлялись; все это пока- 
зываетъ какъ позорпо—пизко стояла культура въ это 
время.

Въ совремеппой пластикѣ и живописи царитъ такая же 
распупдеипость. Художппкамь пѣтъ числа, рисуюі^ъ все, 
но безъ всякаго художествеппаго характера. Главпымъ 
является сюжетъ. ІІотѣшныя, дѣтскія картппки, слащавыя 
любовныя сцены, приторпыя фигуры жепщинъ, лишен- 
пыя характера аллегоріп—послѣдпіП результатъ сентимен- 
тальныхъ измышлепіП. II рядомъ съ этимъ царствуетъ 
фальш пвый паѳосъ историческихъ, батальныхъ картинъ 
и апоѳеозовъ государей. Изъ исторической картины, для 
которой ІІплоти въ своихъ первыхъ произведеніяхъ далъ 
хорошіе образцы, получается теперь маскарадъ, въ кото- 
ромъ богатство костюмовъ вытѣсняетъ всякую выразитель- 
ность. Богатство здѣсь также навязчиво, какъ и въ архи- 
тектурѣ. Не встрѣчается ландш афта безъ штаффажа. Если 
рпсуютъ мужика или вообще простой народъ, картина 
обращается въ слащавый жанръ.

II пластика далеко иревосходитъ самыя худш ія вре- 
мена бароккб, свопми изощренными женскими актами и 
патетпческими памятникамъ государей. Техническія до- 
стоинства при этомъ невообразимо бѣдны; только немно- 
гіе художники владѣютъ формой и матеріаломъ.

Невозможно перечислить здѣсь даже самыя главныя 
пмена—ихъ легіонъ; историческіе живописцы. какъ Лес- 
сингъ и Каульбахъ, жанристы—Кнаусъ и Вотье обозна- 
чаютъ для того времени вершины художества, для насъ, 
они лиш ь представители прошлаго. Но въ этомъ поколѣ- 
ніп уже начинается противоположное движеніе, которое 
современному искусству даетъ его сильное содержаніе, и 
первымъ симптомомъ котораго, является Менцель.

Движеніе начинается прежде всего въ живописи, съ 
нзумптельной энергіей. Въ борьбѣ противъ исторической, 
жанровой живописи, которая отъ нѣмецкой отличается 
только сильнымъ темпераментомъ и главный представи:



тель которой Мейсоннье, — развивается постеііенно во 
‘ >ранціи, съ чрезвычайною силою, импрессіонизмъ, кото- 
рый стоитъ въ связи со стилемъ конца восемнадцатаго 
столѣтія. Уже Милле (1814— 1875) чувствуетъ проблему во 
всей ея силѣ, отыскиваетъ мужика во время его работы, 
и начинаетъ разрѣш ать, помощью импрессіонистской тех- 
ники задачи свѣта, пространства и формы. И хотя про него 
моя^но сказать, что у него сюжетъ играетъ еще большую 
роль, что трактуется не только одна проблема, но что 
вмѣстѣ съ нею и дѣйствіе даетъ содержаніе картинѣ то 
со второй половины столѣтія, для импрессіонизма зада- 
чею является „какъ“, а не „что“.-М о н э , Манэ, Д егазъ  и 
другіе во Франціи, главари, которые пробиваются впередъ 
сражаются въ тѣхъ же битвахъ, въ какихъ боролись въ 
Германш противъ исторической и жанровой живописи 
Лейбль, Либерманнъ, Лейстиковъ и Уде. Здѣсь содержа- 
ніе само по себѣ значитъ мало, собственнымъ смысломъ 
картины является формальная проблема; пейзажи и іпіё- 
гіеигы, акты и портреты, рисуютъ только изъ-за цѣн- 
ности въ нихъ заключенныхъ, живописныхъ задачъ. Ж и- 
вопись на открытомъ воздухѣ—плэнеризмъ вдругъ вы- 
двигается на первый планъ.

Овладѣть нюансами свѣта въ комнатѣ былб сравнитель- 
но гораздо легче, чѣмъ оттѣнками красокъ на полномъ 
солнечномъ свѣту, потому что онъ измѣняетъ до край- 
ности всѣ тона красокъ и даже въ тѣняхъ даетъ глубо- 
кіе цвѣта. Доходили до разложенія цвѣтовъ призмою 
Вполнѣ естественно, что съ этимъ совмѣщается крайній 
натурализмъ: самое неинтересное становится прекраснымъ 
если оно даетъ тонкіе нюансы сѣраго и зеленаго Моне 
дипіетъ копну сѣна или соборъ все снова, въ цѣлыхъ 
серіяхъ картинъ, но каждый разъ при иномъ освѣщеніп 
въ разное время дня; не для того, конечно, чтобы осво- 
бодить себя отъ труда отыскать какой-нибудь сюжетъ 
какъ это думали глупые противники, но потому, что при 
этомъ можно съ научною точностью установпть самыя 
Т0НК1Я различія въ освѣщеніи. Все это приводитъ къ 
тому, что глазъ становится чрезвычайно тонкимъ, самые
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иѣжпые оттѣнки одііого и того же циѣта разлігиіетъ какъ 
самостоятельиые тона (ѵаіеигн) и уииішется самыми топ- 
кими изъ пихъ, иотому что любитъ «се пѣжпое, утоп- 
ченпое. >Іиопская керамика, гравюры, лаки, иолпые са- 
маго смѣлаго импрессіопизма въ рисупкѣ, и иропикпутые 
такимъ топкимъ чувствомъ въ краскахъ, стаповятся са- 
мыми благородиыми объектами наслаждепія, а для нѣ- 
которыхъ художпиковъ этого паправлепія даже образцами.

Съ самаго пачала можно предположить, что въ скульп- 
турѣ задачи импрессіопизма иолучатъ менѣе рѣзкое вы- 
раженіе. Она не имѣетъ возможностп разрѣш ать проблемы 
пространства и свѣта, и въ свободномъ развитіи пробле- 
мы формы она стѣснена, необходпмыми для нея, рѣзкими 
контурами. Поэтому главное внимапіе обращаютъ въ мо- 
деллировкѣ не на строеніе тѣла, но на его внѣшнюю по- 
верхность; своею пгрою свѣта и тѣни такая моделлировка 
желаетъ достигнуть возможно живого впечатлѣнія, по- 
тому что и въ дѣйствительности мы получаемъ впеча- 
тлѣніе только отъ внѣш ней поверхности предмета. Вотъ 
почему Родэнъ одинаково выразительно передаетъ тон- 
чайш ее двпженіе на кожѣ нѣжнаго женскаго тѣла, на- 
ряду съ рѣзкими складками лица старца, такъ что въ 
нюансахъ скользящ аго по нимъ свѣта они кажутся жи- 
выми. Но вышеупомянутая ограниченность въ задачахъ 
пластики является причиною того, что импрессіонисти- 
ческія скульптуры выражаютъ идеи сильнѣе, чѣмъ жи- 
вопись, потому что сдѣлать тектонику содержаніемъ ис- 
кусства было не въ духѣ времени. Когда Родэнъ льетъ 
изъ бронзы горожанъ Калэ, отдающихъ себя въ руки 
врага, получается изумительная выразительность; каждое 
лицо передаетъ особый мотивъ своей рѣшимости, иное 
настроеніе, свой особый индивидуальный характеръ. Но 
то, что фигуры стоятъ рядомъ, само ио себѣ совсѣмъ не 
•тектонично, не вытекаетъ изъ пластической структуры. 
Нужно слѣдить за выраженіемъ лицъ, чтобы понять 
строеніе груипы, расположеніе фигуръ рядомъ и сзади. 
Чрезвычайно характерно, что Константинъ Менье, кото- 
рый среди современныхъ пластиковъ тоньше всѣхъ чув-

ЖИВОІІИСЬ И ІІЛАОТИКА. 258



ствовалъ контуръ и твердую устойчивость скулыітуры, 
дѣлаетъ изумителыш е ио силѣ рельефы и статуи для 
памятника „Труда“, не установивъ форму самого памлт- 
ника. Время, обладающее сильнымъ чувствомъ тектоники, 
поставило бы скульитурное убранство въ зависимость отъ 
устройства самого памятника.

Импрессюнизмъ самое сильное, но не единственное на- 
правленіе времени. Усиленію выразительности формы 
вилоть до полнаго отказа отъ всякаго содержанія проти- 
вустоитъ тенденція, которая содержаніе считаетъ един- 
ственно цѣннымъ въ картинѣ. Движеніе, начинающееся 
съѣ екли н а, и болѣе благороднаго чѣмъ онъ—Фейербаха 
-гідѣсь открывается глубина мысли, доходящей до симво- 
лизма и мистицизма. Это направленіе не всегда стоитъ 
отдѣльно отъ импрессіонизма, съ которымъ оно идетъ 
вм стѣ и въ борьбѣ. Существуютъ художники, которые 
нодняли обѣ задачи, можно найти и разнообразные пе- 
реходы. Разграниченіе, въ сущности, остается теоретиче- 
скимъ: сюда нужно включить такихъ тонкихъ художни- 
ковъ, какъ Клингеръ и Грейнеръ, отъ которыхъ, съ дру- 
гой стороны, идутъ самыя важныя открытія въ области 
структуры человѣческаго тѣла, или Лехтеръ и Саша ‘ 

нейдеръ, которые создали такіе большія цѣнности въ 
0 ласти утонченныхъ настроеній; и  не случайно, что глу- 
бокомысленный Ходлеръ чувствуегь виолнѣ структивно 
слѣдуя нлоскостному закону монументальной живописи 

своихъ твердо проведепныхъ линіяхъ. Потому что 
для идейной тенденціи, весьма необходимо обладаніе хо- 
рошимъ рисункомъ; только имъ она можетъ рѣзко вы- 
разить ходъ своихъ мыслей. Такъ называемые нрерафаэ- 

иты, англійскаяш кола, подобнаянѣмецкимъ назарейцамъ 
развивая на почвѣ готическаго искусства и ренеосанса 
изысканность линій, которая соедпнилась съ утончен- 
нымъ колоритомъ французскаго имнрессіонизма, стано- 
к Г ь У ы ® “ ^  важ нѣйш ихъ теченій современной

Появленіе этой утонченности, оставившей въ современ- 
ной литературѣ такой интересныП памятнпкъ, какъ твор-
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чество Метерлішка, знамеиуѳтъ собою іюворотиый иуикть 
въ области совремеииаго ирикладиого искусства. ІІодобно 
тому, какъ здоровыП реализмъ сразу обиаружилъ всю 
иичего иезиачаиіую иустоту въ иаѳосѣ исторической жи- 
воииси и моиумеитальиой скульитурѣ, для утоичепиаго 
глаза такъ же сразу открылась вся фальш ь вь  устрой- 
ствѣ ж илищ а и утвари.

ІІ,виженіе это иачинается во Франціи н Бельгіи. Въ 
Германіи оно имѣеть своими главными иредставителями 
ванъ-де-Вельде, Беренса, Ольбриха; его главный центръ 
Дармш тадтъ. Охарактеризовать его можно приблизитель- 
но слѣдующимъ образомъ: домъ строится теперь не для 
фасада, но фасадъ самъ слѣдуетъ расположенію помѣще- 
ній внутри зданія. Крыша, какъ вѣнецъ постройки, вы- 
двигается сіільно впередъ, или трактуется какъ покрытіе; 
стѣна обрабатывается просто какъ стѣна. Но расположе- 
ніе оконъ, стоящее въ зависимости лиш ь отъ внутрен- 
нихъ помѣщеній, само по себѣ еще не помогаетъ текто- 
ническому расчлененію фасада, поэтому стараются поста- 
вить окна въ  связь между собою при помощи орнамента. 
Въ силу этого вокругъ дома Ольбриха тянутся широкія 

ѵорнаментальныя полосы; Петръ Беренсъ, въ своемъ домѣ, 
иодчеркиваетъ темною выкладкою, края отдѣльныхъ ча- 
стей зданія и рисуеть окна параллельными съ ними ли- 
ніями, вы дѣляя ихъ даже рамками, которыя не обуслов- 
лены формою самаго окна. Такой орнаментъ валшое но- 
вообразованіе стиля; въ немъ преобладаютъ упрощенныя 
стнлизаціей живыя формы, или спокойная линія овала, 
прямоугольника, и другія геометрическія фигуры. Но 
всегда орнаментъ остается линейнымъ и въ хорошей 
связи съ стѣнною плоскостью.

Задача состоитъ въ томъ, чтобы добиться гармоніи на- 
строенія; конечно, это выражено гораздо сильнѣе во вну- 
треннихъ помѣщеніяхъ, нежели снаружи. Бсли взять ка- 
талогъ дармштатской колоніи ' художниковъ, въ немъ 
можно найти пояснительныя описанія изящно стилизо- 
ванныя, какъ стихотворенія въ прозѣ, которыя говорятъ 
0 настроеніи каждой отдѣльной комнаты. Д ля насъ те-
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"оказаться нѣсколько чуждымъ то что

Г о в л е н Г Г  ко^Іы хь не 06™словлено смѣішющимся настроеніемъ ихъ обитателей но 
кот^ыя сами его иредиисываютъ. Но это вп Г н ѣ  соот 
вѣтствовало стилю того времени, когда МельхТоръ Іех

н ску сств?  въ к “л [  “  «Узеѣ прикладныхъ
бокихТ т о Г х .  ’ Р0«™ «анными въ глу.
скѵльптѵппГ символическими картинами и
скульптурой’ изрѣчеиіями изъ Ничше и Стефанъ Геопга 
Эта ,а л а  создаиа вообще не для того, чтобы въ  ней

н с ;Г н і:Т п Т е “ ‘^’ ™  благоговѣйиоенастроеше и представляетъ собою, быть можетъ Літягп

белью настроеніе вызывается не одною ме-
’ * нужно, чтобы въ общее внечатлѣніе вхо

иостепенио ® инкрустаціей, переводятъ
остается и пі
наГаченію Т  “  " отвѣчающей своем,
назначенШ’ но получаетъ самостоятельное значеиіе вт
своемъ богатствѣ, которое и создаетъ настр̂ ше Гомнаты

ТЯКОЮ ЖѲ УТОНЧвННОРТТЧтп г>х,тттгЬтг
этомъ отнотттрІ ^ ^ . ;  выдѣлывавтся и мебель. Въ

снорно ван ъ -д е-В ел ьд Т ш Т л Т это г“ в“ еГен^

турами обѣихъ досокъ Онѣ нигтѣ  п «зогнутыми кон-

™ г  г “ г ” - г  ■
формѣ полны тонкости яп он ск оГ к ем ш к іГ к  "
служитъ образцомъ именно въ этомъ отн ^ ^ н ы  Т  
при такой мягкости формы еше не мпж»^ « Іѵонечво,
выражено ея назначеніе Гтпттт̂ т ^®^етъ быть рѣзко

своихъ ножкахъ Т  то что керамТка"У, 1Т0 керамика развивается не на
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хозяпствеыной ііосудѣ. а нн посудѣ для украіненія, глан- 
нимъ образомъ на вазахъ, чреаньічаПно ііоучіітельно.

Именно онѣ ііокааывають разліічіе тѣмъ, что онѣ, какъ 
это часто бываеть, начннаясь іннрокимъ основаіііемъ, 
Нсівірху стаііовягся совсѣмъ уакнміі, такь что соверіненно 
невозможно пхъ вычистнть; нли, нанримѣръ, тогда, когда 
онѣ являются ііростыми украшеніями безъ всякаго ііа- 
значенія, подобно стеклу Кеііііпнга. Съ другой стороны и 
адѣсь начпнаетъ ііроявляться чувство тектошіки въ томъ, 
что стекло покрываютъ неирозрачною массою, дающей 
радужныП блескъ п предпочптаютъ камень, который рас- 
крашпваютъ нѣжііымп красками. ІІсно видно, что про- 
грессъ весьма большой. Въ осповѣ того, что путанный, 
безсмысленный орнаментъ замѣняютъ хорошо прочув- 
ствованнымъ лежитъ ул«е сознаніе цѣлесообразности. Нп- 
кто другой не обладалъ этимъ чувствомъ въ такой мѣрѣ 
какъ Ванъ-де-Вельде. Свою мебель онъ приспособилъ къ 
матеріалу п пытался дать новую красоту въ спокойныхъ 
лпніяхъ одежды „ге^огше“ тѣлу женщпны, перетянутому 
прпхотью моды. Онъ обладалъ уже въ свое время чув- 
ствомъ цѣлесообразной -красоты машины, которыя счита- 
лись сначала грубыми и некрасивыми; и его произведе- 
нія, пнтересные памятники времени, говорятъ о высокомъ 
искусствѣ, 0 пластпкѣ п живописи почти какъ о про- 
дуктѣ разложенія въ развитіи культуры. Болъшое зна- 
ченіе слѣдуетъ приппсать тому, что ремесло входитъ теперь 
на равныхъ правахъ въ рядъ другихъ искусствъ и бо- 
рется вмѣстѣ съ нпми грудь съ грудью въ Сецессіонѣ.

Безспорно, что прп этомъ должны были развиваться 
конструктивныя тенденціи. Но, съ другой стороны, въ этой 
утонченностп крылась опасность. Это искусство было все- 
цѣло аристократическимъ и, такъ какъ въ немъ орнаментъ 
былъ духовнымъ содержаніемъ и потому игралъ само- 
стоятельную, а не служебную роль, въ широкпхъ кругахъ 
сталп перенимать только орнаментальнуіо форму и при- 
мѣняли ее также безсмысленно, какъ раньше мотивы 
ренессанса и барокко. Нѣмецкое ремесло во всѣхъ своихъ 
отрасляхъ пользуется только однимь орнаментальнымъ
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стплемъ. И въ ііздаіііяхъ образцовъ стиля, наряду съ
псторпческими его формами встрѣчаются формы п такъ
называемаемаго „молодого“ стиля: плохо стилизованныя
и бѣдныя, безкоиечныя линіи, пзъ которыхъ въ грубыхъ
рукахъ исчезла всякая тонкость чувства. Они встрѣча-
ются II въ печатной книгѣ и на узорахъ обой, употре-
бляются на рѣпіеткахъ, кованныхъ изъ желѣза, лѣпятся
на домахъ въ видѣ орнамента изъ гипса. Небольшпмъ
шагомъ впередъ было то, что для комнатъ теперь копи-
руютъ не мебель барокко и рококо, но болѣе простыя
формы стиля Людовика XVI и стиля мѣщанства. Но въ
общей массѣ одна стилистическая безсмыслица замѣняетъ 
другую.

Но стремленіе къ болѣе чистымъ формамъ идетъ дальше, 
и мы можемъ сказать, что въ архитектурѣ, такъ же какъ 
и въ прикладныхъ искусствахъ современности, все болѣе 
интенсивно добиваются ясной, цѣлесообразной формы.

Цѣлый рядъ художниковъ прошлп это развитіе: Петръ 
Беренсъ, который вышелъ изъ дармштатской художе- 
ственной колоніи и создалъ самую монументальную по- 
стройку современности—Крематорій въ Гагенѣ; Мессель, 
который сначала находился подъ вліяніемъ барокко, те- 
перь вырабатываетъ цѣлесообразныя формы современной 
постройки изъ камня и желѣза; Бруно Пауль, первая 
мебель котораго была красивой только въ своихъ ли- 
ніяхъ, въ позднихъ его работахъ она уже стоитъ твердо 
на ножкахъ и твердо очерчена. Рпменшмидтъ изъ Мюн- 
хена приходитъ даже къ расчлененію формы мебели, 
добиваясь тектонической опредѣленности.

Въ особенности ясны по формамъ постройки Германа 
Мутезіуса. Онъ создаетъ органическій образъ полный со- 
вершенной гармоніи изъ е&тественныхъ условій п назна- 
ченія постройки. Въ его домахъ нѣтъ ненужныхъ комнатъ, 
спальня стоитъ на первомъ мѣстѣ п расположена такъ, 
что она, также какъ и дѣтская, открыта для очпщающаго 
дѣйствія солнечнаго свѣта на возможно долгое время. 
Фасадъ обусловленъ планомъ. Онъ совершенно лпшенъ 
украшеній. Но внутреннее расположеніе комнатъ, зави-
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сяіцее отъ у с л о Б І й  мѣста и ихь т и и і и ч е и і я ,  дш ть  ому 
о ж и н л е н и о е  ч л е и е и і е .

Нъ виллѣ ФреПдеибергъ ф|)оитоиъ обриіцеиъ иа іогъ, 
весь деиь освЬіцеиъ солицемь, расііоложеиь иосередииѣ 
иостройки, охватываетъ ея крылья. ^ідѣсь помѣщается 
сиалыія. Ііходъ съ округлеииыми стѣиами, лея«ащій ііодъ 
пимъ, ВЕодитъ ііодходящаго кь дому съ увѣреиностью 
ромаискаго портала. Ряды иіирокихъ оконъ, сквозь кото- 
рыя разліівается равномѣрный свѣтъ, раздѣляють ио- 
стройку на ея этажіі. Ш ирокая крыша увѣнчиваетъ и 
заканчиваетъ зданіе.

Нсе просто, строго, полно ясной необходрімости. Вну- 
тренность такая же, какъ п фасадъ. Стѣны, сходящіяся 
острыми угламп другъ  съ другомъ п съ потолкомъ, со- 
храняютъ полное спокойствіе въ своей окраскѣ парал- 
лельнымп лпніямп. Онѣ окрашены масломъ. Мебель стоптъ 
прочно на полу, во всѣхъ своихъ частяхъ энергично 
расчленена, твердо огранпчена въ своихъ очертаніяхъ. 
Въ такпхъ домахъ царптъ благородное, бодрое настрое- 
ніе; не какое-нпбудь нарочптое душевное настроеніе, но 
чувство простой II честной ясности.
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ГЛАВА ІІІЕСТНАДЦАТАЯ.

Сущность образованія стиля и историческое 
мѣсто современнаго искусства.

Л вленія стиля, которыя мы могли прослѣдить отъ на- 
чала человѣческой культуры до нашего времени такъ і
разнообразны, что добиться объективнаго отношенія к ъ '' *
трудно съ самаго начала.

Безспорно, что наше понятіе о красотѣ безусловно от- 
носительно и его нельзя примѣнять въ этомъ случаѣ.
Не только мнѣнія отдѣльныхъ людей, но и мнѣнія цѣ- 
лыхъ эпохъ далеко расходятся между собой. Достаточно 
напомнить, что каж дая эпоха считала за самое благород- 
ное выраженіе красоты каждый разъ другой періодъ гре- 
ческой и римской древности: отъ нашей любви къ стро- 
іим ъ произведеніямъ ранняго дорическаго стиля до при- 
знанія барокко цѣнности за позднимъ римскимъ искус- 
ствомъ. Понятіе „красота“ ничто иное, какъ субъективная 
оцѣнка нашего интеллекта; ^ужцо и сх о д и ть^ зъ  ^ ^ о в і й  I) 
самог^произвед^^ хочешь_оцѣшіі^^ |

Эти условія стоятъ вполнѣ прочно для архитект^ріг^и 
прикладнаго искусства: назначеніе, для котораго выстроенъ 
домъ и сдѣлана утварь, является вмѣстѣ съ тѣмъ осно- 
ваніемъ для его формы. Въ постройкѣ тектоническаго 
стиля, калідая часть должна быть опредѣлена ея назна- 
ченіемъ, должна одѣляться одна отъ другой, цѣлое должно 
быть расчленено удобно и ясно. Благодаря этому, вну- 
тренняя и нарулш ая постройки вполнѣ отвѣчаютъ друп>
ДРУ^Т» каж дая часть выдѣлена въ зависимостп отъ сво- 
его назначенія, одинаково строго: такія части какъ ниша



алтіірн и ііоиоречііиіі корабль, или колоііиа, стѣиа и 
крыиіа. Стѣны II ііодиорки ясио выралиіютъ оиору, ио 
такжо ясиы и въ своей структурѣ. Глаииымъ должиа быть 
въ стѣиѣ іілоскость, ее должиы замыкать горизоиталыіыя 
лішіи II точпо также, обусловлеииые силою тяжести гори- 
зоіітальиые слои камией, должиы быть главиыми лииіями 
ея расчлепеиіП. Плоскостной ориаментъ получается изъ 
того же логическаго чувства, котороѳ руководится ясностью 
ея иостроенія.

Тотъ же законъ дѣйствуетъ п въ прикладномъ искус- 
ствѣ. Въ утваріі нужііо раздѣлять отдѣльпыя части—долж- 
но быть ясно выражепо какая часть сосуда служитъ для 
того, чтобы шіть, какая часть—ножкоіо. Всѣ сосуды стоятъ 
твердо II имѣютъ твердо ограпиченныя стѣнки. Ихъ укра- 
піепія II здѣсь развиваются вполпѣ изъ плоскости и ма- 
тематической логикѣ размѣра соотвѣтствуетъ то, что его 
форма остается линейной. Одежда, прикладное искусство 
вь  самомъ тѣсномъ смыслѣ, ничто иное какъ покровы, за- 
висимые отъ структуры тѣла.

Предметовъ, не пмѣющіе никакого пазначенія, не суще- 
ствуютъ. Парадные дворцы, которые служатъ лишь для 
представительства, посуда для?украш енія, а не для оби- 
хода, не дѣлаются. Такими конструктивными стилями явля- 
ются дорическій стиль древней Греціи, романскій—сред- 
невѣковья, рапній ренессансъ Италіи. Всѣ вышеупомяну- 
тыя особенности общи для нихъ.

Но такая форма стиля продолжается короткое время. 
Холодная напряженпость начинаетъ разрѣш аться въ цѣ- 
ломъ, въ отдѣльныхъ частяхъ и орнаментѣ. Формы ста- 
повятся изящ нѣй п пеобходпмость замѣняетъ преднамі^ 
ренное выражепіе пока, наконецъ, развиваются тѣ формы 
с т и ^  которыя мы назвалп лишенными тектоническаго 
чувства. Части здапія лишены въ нпхъ своей функціо- 
нальной цѣнностп; колонпы, пилястры п стѣны разруша- 
ются живописпо прочувствованной, выступающей изъ 
плоскости декораціей, лишенными тектоникп архитектур- 
ными формами, орпамептомъ п фигурною пластпкой; уже 
больше не существуетъ разграпнчепія отдѣльныхъ ча-
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стей сообразііо ихъ фуякціоналыіому пазішченію; силы 
тяжестп II оііоры такъ же мало разграпіічены другъ  отъ 
д ру іа , какъ п одно помѣіценіе отъ другого.

Связь, въ особенностп въ деталяхъ, достпгается только 
орпаментомъ, но постоянно такл^е встрѣчаю тся п простран- 
ственныя соедпненія. Пытаются соедпнпть между собою 
пространства.не органпческп, какъ объ этомъ можно про- 
честь въ кнпгахъ, но пменно въ протпвоположностп дѣ- 
леніямъ, образованпымъ въ сплу опредѣленныхъ практп- 
ческпхъ цѣлей. Этп отношенія переносятъ даже наруж у, 
внѣ собственно постройкп, на лежащ ій вокругъ пея паркъ 
п площадп. Отсюда дѣлается понятнымъ чрезвычайно спль- 
ное расшпреніе пространства, котораго добпваются этп стп- 
лп. Стремятся дать постройкѣ впечатлѣніе, пдущее дальш е 
ея назначенія п стѣны начпнаютъ обходпть внутренность 
постройкп безъ всякаго разгранпченія, круглою лпніей; 
открываются жпвоппсные просвѣты, въ  впдѣ высокпхъ 
оконъ готпкп, плп зеркалъ рококо, потолокъ вырастаетъ 
въ смѣло-построенныхъ куполахъ плп несущ пхся вверхъ 
сводахъ, прорывается жпвописной росппсью. Точно такъ 
же, въ наружной постройкѣ,разрушаютъ вызванныя необ- 
ходимостью ограниченія, линіей крыши, подымающимпся 
оашнямп готики, декоративными вазамп и статуямп позд- 
няго антика и барокко. То, что вмѣсто горизонтальныхъ 
линій появляется вертикальная, которая собственно про- 
тиворѣчитъ естественной кладкѣ камня, представляется 
только симптомомъ этого сильнаго разрѣш енія простран- 
ства. Ремесло идетъ тѣмъ же путемъ до самыхъ послѣд- 
нихъ мелочей. Разложеніе отдѣльныхъ частей, пхъ слія- 
ніе, живописное разрѣш еніе орнаментомъ н о с и к  тотъ же 
характеръ. Эта степень развитія стиля представлена эллп- 
нистическимъ и римскпмъ стилемъ, развитою готпкой п 
барокко. Какъ сильно идетъ параллелизмъ въ развптіи 
этпхъ стилей, объ этомъ говорятъ намъ помпмо прпмѣ- 
ровъ, перечисленныхъ въ текстѣ, еще то, что пмъ всѣмъ 
присуще острое основаніе п непрочная постановка сосѵ- 
довъ, живоппсная смѣна темныхъ п свѣтлыхъ красокъ 
орнамента. Одежда устанавлпваетъ протпвоестественныя



ііоиягія красоты, заш иуровілтотъ  тѣло жоііпщііы и дѣ- 
лаеть узкой талію мужчиііы; словомъ, ориамеитальиая 
([)орма и въ этомъ ііобѣледаетъ естествеиііуіо иеобходи- 
мость.

Иослѣдній тииъ, развитой орііамеіітальпый стиль, въ 
которомъ совсѣмь исчезли всѣ формы, имѣющія иракти- 
ческій смыслъ, орпамепть повсюду главепствуетъ, и всѣ 
задачи сводятся къ виечатлѣпію чрезвычайпаго богат- 
ства. Таковы поздпій римскій стиль, готика и рококо.

Изъ исторической иослѣдовательпости европейскихтз 
стилей, отъ критско-микепскаго до девятнадцатаго сто- 
лѣтія, вытекаетъ, что всякій разъ за конструктивпымъ 
стилемъ слѣдуетъ декоративпый, а затѣмъ орнаменталь- 
пый стиль, который снова вытѣсняется конструктивнымъ. 
іЗа греческимп стилями слѣдуетъ эллинистически-римскій, 
за древне - хрпстіанскпмъ и романскимъ — готическій, за 
раппимъ ренессансомъ—высокій ренессансъ, барокко и ро- 
коко. Исторпческое развптіе въ прикладныхъ искусствахъ, 
является, слѣдовательно, волнообразнымъ движеніемъ ко- 
леблющпмся между конструктивной и декоративной тен- 
денціей; оно, какъ мы видѣли, соверпіается лишь посте- 
пеннымп переходами. Нп одинъ стиль не появляется 
катастрофично, но каждый развивается изъ предыдущаго.

Пзъ этого слѣдуетъ, что напіи пазванія стилей, говоря 
объектпвно, невѣрны, потому что они являются простою 
классификаціей явленій, между которыми въ сущности 
нельзя провести ясной границы; по и субъективно они 
невѣрны, постольку, поскольку нужно разсматривать цѣ- 
лостно вседвиж еніе отъ конструктивнаго начала до орна- 
ментальнаго конца. Мы, современные люди, въ  этомъ 
страпіно непослѣдовательны; мы различаемъ въ средне- 
вѣковыхъ движ еніяхъ стиля только двѣ главныя формы, 
именно романскую и готическую, а въ вполнѣ парал- 
лельномъ движеніи новаго времени четыре формы, имен- 
но ренессансъ, барокко, стиль регентства и рококо. Безу- 
словно необходимо откинуть отдѣльныя, условныя назва- 
пія, которыя помимо всего ирочаго, просто какъ слова, не 
всегда понятны, п говорить съ точки зрѣнія болѣе ши-
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рокихъ взглядовъ на исторпческое развитіе, о двиягеніи 
стиля античнаго, средневѣковаго и стиля новаго времени.

Іолько тогда мы можемъ иоставить и иластику и жи- 
вопись въ связь съ двшкеніемъ стилей, что не удавалось 
при обычномъ дѣленіи. ГІ онѣ также въ началѣ развитія 
стиля безусловно иодчинены законамъ опредѣленнаго на- 
значенія, ихъ главная задача состоптъ въ томъ, чтобы 
украш ать архитектуру. Въ это время онѣ еще стоятъ на- 
равнѣ съ орнаментомъ. ГІластика, псключительно связана 
съ плоскостью, она только фигурная декорація, барельефъ: 
живопись, представляетъ собою только линейную стѣно- 
ііись, обѣ.зависятъ отъ архитектуры и служатъ ея ясности 
Каждая фпгура стоптъ сама по себѣ и группа является 
липіь рядомъ параллельно стоящихъ фигуръ. Гдѣ являет- 
ся отдѣльная фигура, напримѣръ, на гробницѣ, она слу- 
житъ памятникомъ и поэтому связана. Но и здѣсь возни- 
каетъ то же движеніе, какъ и въ архитектурѣ, отдѣльныя 
фигуры начішаютъ выдѣляться своими движеніями и все 
сильнѣѳ опредѣляются въ пространствѣ.

Такимъ образомъ отрицаются условія которыя опредѣ- 
лялись назначѳніемъ и разрывается постепенно плоскосіь 
Мы часто видѣли, какъ движеніе въ пространствѣ, которое 
въ отдѣльной статуѣ достигаетъ въ концѣ концовъ край- 
ней передачи моментальнаго, прпводитъ къ образованію 
группы, то-есть къ  связи между отдѣльными частями 
совершенно такъ же, какъ въ архптекурѣ, пока наконецъ 
горельефъ въ иластикѣ и имирессіонизмъ въ живописи 
разрушаютъ послѣдніе остатки тектоническаго чѵвства 
плоскости, Точно такъ же, какъ и техника, повышается 
выразительность сюжета. Мы видѣли. что нѣжное до- 
ходитъ до сентиментальнаго, энергія до грубости, пустой 
паѳосъ появляется рядомъ съ коинрующимъ ж изнь реа- 
лизмомъ. И зъ художественнаго произведенія, которое 
имѣетъ свои объективныя условія, получается произве- 
деніе индивидуалистически созданное. Прпнципъ чистаго 
искусства, основной принципъ всякой зпохи, не имѣющеП 
тектоническаго чувства. Въ то время, какъ при н а ч ^ ѣ  
двияіенія, когда оно еще вполнѣ тектоппчно, царствуетъ



прпкладное ііскусстно, теиері-, когда стиль иерестаеть быть 
тектоніічііскимъ, паряду съ пимъ стаиоіиітся иа равиыхъ 
иравахъ и часто ііолучаетъ иредііочтеиіе иаираішеиіе 
искусства, иаіишиііое ие безъ иавѣстіюй дерзости „вы- 
сокимъ“ искусствомъ. Иіітересио въ этомь отиошеиіи, 
что ири иачалѣ дорическаго стиля, ромаискаго и реиес- 
саиса, ѳти иритязаиія иа госііодство иродоллсаютъ суще- 
ствовать въ  то время, когда въ архитектурѣ и художе- 
ствеииоП промышлеішости коиструктивныя теиденціи иро- 
рвались уже паружу. Можетъ быть иотому, что эти ири- 
кладныя искусства стоятъ въ болѣе тѣсной связи съ 
культурными течеиіями самой лшзии.

Съ другой стороны, безсиорно, что реализмъ, въ этой 
стадіи развитія искусства учитъ добросовѣстности, необ- 
ходимой для того, чтобы бороться иротивъ современной, 
лишенной тектоническаго чувства архитектуры и оживить 
снова чувство цѣлесообразности. Рококо и наш ъ совре- 
менный стиль является тому иоказателемъ, и съ этой 
точки зрѣнія становится ионятнымъ странное явленіе, что 
во время спльнѣйшаго разложенія иоздне-готической цер- 
ковной архитектуры и сильнѣйшаго реализма въ живо- 
пнсп, граж данская архитектура такъ проста и полна та- 
кой добросовѣстности.

Мы видѣли, что параллельно съ этими движеніями мѣ- 
няется п поза человѣка. Во времена сильнаго тектониче- 
скаго чувства она напряжена, свободна во времена, ли- 
шенныя тектоническаго чувства; мы видѣли параллель- 
ныя формы въ музыкѣ и литературѣ. Нельзя, однако, счи- 
тать нп одно изъ этихъ явленій первоначальнымъ, при- 
чиною. Оби в с Ѣ зависятъ отъ вкуса и проявляются по- 
чти одновременно. И развитіе техники не создаетъ стиля, 
какъ это часто утверждали, но идетъ съ нимъ параллель- 
но, часто дал^е зависитъ отъ него, какъ это можно было 
доказать. Греческая пластика около 550 года стала тонь- 
ше, не потому, что она стала работать въ мраморѣ, въ 
то время, какъ до этого употребляли известковый ра- 
кушникъ, готика стала уиотреблять прозрачную эмаль не 
иотому, что за нею просвѣчивало серебряное дно. Эллин-
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ская скулыітура ііерешла ца болѣе благородіш й мате- 
ріалъ, тогда, когда грубый не удовлетворялъ уже боль* 
ше ея замысламъ, готика употребляла серебряіш й фонъ 
для того, чтобы увеличить сплу красокъ прозрачной эмали. 
Если, дѣйствптельио, употребленіе ш тукатурки въ концѣ 
XII столѣтія разложило строгія формы романской пла- 
стики, тогда имъ былъ созданъ тоже и завитокъ рококо; 
не вѣроятнѣе-ли, однако, что въ обоихъ случаяхъ, ста- 
новивш ійся болѣе подвижнымъ, стиль выбиралъ болѣе 
мягкій матеріалъ, подобно тому, какъ рококо фарфоръ. 
Только потому, что стиль обусловливаетъ матеріалъ и 
технпку, понятнымъ становится парадоксъ, что церкви 
поздней готики изъ тесаннаго кампя изяіцнѣе, чѣмъ се- 
рьезные тяжелые храмы, которые строилп изъ мягкаго 
пзвестняка суровыя племена сѣверной Германіи; что бер- 
линскій барокко сдержаннѣе мюнхенскаго, что рококо 
Санъ-Суси суше рококо Вюрцбурга. Но именно это дока- 
зываетъ, что общія народныя движенія пмѣютъ на пере- 
мѣну стилей сильное, почти рѣшающее вліяніе. Не духов- 
пыя двил^енія, возникновеніе или упадокъ реліігій, напрп- 
мѣръ, потому что они сами являются продуктомъ разви- 
тія, но матеріальныя движенія въ области народнаго раз- 
витія и экономики жизни. Вполнѣ закономѣрно, что тек- 
тоническій стиль всегда создаетъ самый сильный народъ 
своего времени, что по мѣстностямъ п племенамъ онъ 
вырабатываетъ различныя особенности искусства, въ то 
время, какъ въ стиляхъ, лишенныхъ тектонпческаго чув- 
ства, заложена нивеллирующая, интернаціональная тенден- 
ція, что они, быть можетъ, и возникаютъ, благодаря этой 
тенденціи. Съ другой стороны, слѣдуетъ указать п на со- 
ціальныя условія, которыя создалп тектоническій стпль 
свѣтской готики, на экономическія прпчпны, которыя въ 
19-мъ столѣтіи задержалп его развитіе. Всякому тектони- 
ческому стилю присуще нѣчто демократпческое, потому 
что простота его формъ дѣлаетъ доступной, даже п для 
бѣдняка, любую изъ его красотъ; потому что, даже самый 
послѣдній ремесленникъ мол«етъ создавать ее, даже дол- 
лсепъ, съ одпнаковой послѣдовательпостью п, слѣдователь-
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110, красотой. ;І,еструктііітіій, богатый орііамеитіікой стнль, 
совершенііо обратно, ііозіюляетъ вііолнѣ ііольуоваться сво- 
ей красоток) лншь достаточнымь классамъ; иь немь |)а- 
боты ремесленннковъ, наіірнмѣръ, деревеііскій рококо н 
такь называехмый, „молодой стнль“ всегда будуть менѣе 
цѣннымп нродуктаміі, ііотому что ііростое чувство нхъ 
не нозволптъ имъ ііочувствовать сложныя формы во всеП 
пхъ тонкости.

ІІзъ этого вытекаетъ такъ же, какъ изъ историческаго 
опыта тотъ фактъ, что свободные народы и въ культурномъ 
отношеніи болѣе сильные. Но, если иодумать о томъ, что 
деструктивный и конструктивный стили всегда иравнльно 
чередуются, то молшо предиоложнть, что здѣсь именію 
н лежитъ тотъ иунктъ, гдѣ законы исторіи искусствъ ие- 
реходятъ въ законы исторіи человѣчества. Съ другой 
стороны, совсѣмъ не случайно, что законы стиля, съ ко- 
торыми мы познакомились въ Египтѣ, нельзя приложить, 
очевидно, къ восточнымъ стилямъ, но, что они иредста- 
вляются законами арійскаго племени. Можетъ быть, ио- 
слѣднее слово остается за психологами народной жизни. 
Неразрѣшимыя загадки наукъ имѣютъ опредѣленныя гра- 
ницы. Послѣдній результатъ остается покамѣстъ такимъ, 
каковъ онъ и въ ходѣ идей естественно-историческихъ на- 
укъ. Стиль не создается сознательно, но зависитъ отъ за- 
кономѣрныхъ движеній созиданія и разруш енія, отъ об- 
щаго закона развитія. Этотъ законъ и является, быть мо- 
жетъ, послѣдней причиной.

Съ этой точки зрѣнія становятся понятными и фактъ 
нашего времени. Импрессіонистское движеніе, послѣдній 
результатъ движенія стилей девятнадцатаго столѣтія. Оно 
обозначаетъ по отношенію къ нимъ послѣдовательное раз- 
витіе въ сторону выразительности и обнаруживается бла- 
годаря этому со всею силою, но оно не является вовсе 
полнымъ обратнымъ движеніемъ. Такое движеніе должно 
быть направлено въ сторону структивности. Мы видѣли, 
что такое движеніе дѣйствительно существуетъ въ наше 
время; оно исходитъ изъ прикладного искусства и реме- 
сла, но имѣетъ своихъ поборниковъ въ пластикѣ п вт,
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жиіюпііси. Мы могли устаіювить, какъ правпло, что 
прикладныя пскусства, какъ п въ данномъ случаѣ, со- 
здаютъ новыя формы, въ то время, какъ пластика п жп- 
вопись дѣлаютъ послѣдніе выводы изъ прошлаго. Что 
добросовѣстный реализмъ этихъ искусствъ вызываетъ до- 
бросовѣстное чувство цѣлесообразности, конечно, спра- 
ведливо, и конечно, справедливо то, что они борятся 
бокъ-о-бокъ—съ прикладными искусствами. Но, если они 
?келаютъ завоевать побѣду идеи, что истина и красота одно, 
то прикладныя искусства одни имѣютъ внутреннее право 
проводить эту идею. Согласно всему историческому опыту, 
побѣда должна принадлежать ихъ структивной красотѣ. 
II можетъ статься, что изъ этихъ битвъ для пасъ будетъ 
вызвана красота новой жизни, возникіпая всецѣло пзъ 
условій современности, такая же необходимая и сильная, 
какая была красота грековъ и романскаго средневѣковья.
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ГЛАНА СЕМНАДЦАТАЯ (щтложепіе).

Русское искусство.
На почвѣ Россііі мы иаходіімъ памятііпки того же самаго 

І^азвптія стплеП, которое мы моглп прослѣдпть п въ Запад- 
ной Европѣ, пачппая съ эпохп классической древности.

Колоиіп грековъ иа берегу Чериаго моря оставили въ 
свопхъ курганахъ (отъ V до Р. X., до П по Р. X.) въ 
ішачптельномъ колпчествѣ и въ прекраспыхъ образцахъ 
предметы аптпчнаго пскусства.

Часто, это предметы аттпческаго ввоза; вѣроятно Хер- 
сонесъ былъ мѣстомъ спеціальнаго импорта вазъ поздне- 
аттпческаго стиля. Пногда, это произведенія заѣзжихъ 
художнпковъ: прпбавка „аѳинянинъ“ въ надписи на со- 
судѣ Ш-го вѣка до Р. X., изъ Керчи— „сдѣлалъ Ксено- 
ѳапъ, аѳпнянпнъ",—заставляетъ думать, что художникъ 
переселплся на Босфоръ, такъ какъ счелъ необходимымъ 
указать на свое аѳпнское происхожденіе. Во всякомъ слу- 
чаѣ, аттическіе ввознке памятники отличаіотся отъ іони- 
ческпхъ, мѣстныхъ. Однако и въ мѣстномъ и въ заѣз- 
жемъ пскусствѣ мы впдимъ особенности, отличающія ихъ 
отъ вкуса самой Эллады. Не только въ выборѣ сюжетовъ, 
пзображающпхъ мѣстные миѳы и чудовищ а (грифы), въ 
сценахъ, предполагающихъ. хорошее знакомство съ мѣст- 
нымъ бытомъ, но и въ томъ смѣшеніи формъ греческаго 
п перспдскаго искусства, которое возможно было лишь 
па почвѣ варварскпхъ, т.-наз. „скиѳскаго“, „готскаго“ 
царствъ, сущ ествовавшихъ на югѣ Россіи.

Скпѳскія древности и стоятъ въ непосредственной свя- 
зп съ древностями эпохи переселенія народовъ. Въ нпхъ



мы ііаходіімъ элемеііты того же „звѣріш аго" орпамента, 
который получіілъ расііространеіііе въ Сибири, Средней 
Азіи, на Дону, на югѣ Россіи, и который мы встрѣчаемъ 
въ Западной Европѣ. На золотыхъ или бронзовыхъ бля- 
хахъ изображена борьба хищныхъ л і и в о т н ы х ъ , лошади, 
грифы, олень въ условныхъ позахъ, съ завитыми орна- 
ментально гривами, которыя оканчиваются головками 
птицъ. Отсутствіе тектоническаго чувства видно въ томъ, 
какъ смѣшиваются формы различныхъ животныхъ; и въ 
томъ, напримѣръ, что на фигуркѣ затравленнаго оленя, 
размѣщены по его тѣлу фигурки его враговъ, грифа, со- 
баки и барса. Такое же распространеніе получила въ Рос- 
сіп и эмалевая инкрустація бляхъ, покрытыхъ геометри- 
ческими рисунками.

Въ вопросѣ 0 происхожденіи формы и техники подоб- 
ныхъ украшеній, русскія древности играютъ не послѣд- 
нюю роль. Можно установить опредѣленныя группы, на- 
напримѣръ, „урало-алтайскій“ типъ звѣринаго орнамента 
древностей Сибири, съ массивностью и пластичностью 
его формъ. Найденныя въ Перми блюда, изъ которыхъ 
самое древнее относится ко П вѣку по Р. X. и принад- 
лежитъ греко-римскому искусству, другія же давая изо- 
браженіе Сассанидовъ, говорятъ намъ о связи бассейна 
Волги съ Ново-Персидскимъ царствомъ. При помощи та- 
кихъ фактовъ можетъ получить рѣш еніе вопросъ о вза- 
имодѣйствіи Востока и Запада, варваровъ и Византіп, на 
который Ригль отвѣчаетъ въ смыслѣ вліянія греко-рим- 
ской индустріи, а Кондаковъ въ смыслѣ заимствованія 
Византіей у варваровъ эмали и инкрустаціи изъ камней.

На югѣ Россіи мы находимъ остатки и древне-хрпсті- 
анскаго искусства. Въ Херсонесѣ дошелъ до насъ цѣлый 
рядъ базиликъ (ІУ—ХІУ вв.), изъ которыхъ одна, откры- 
тая графомъ Уваровымъ, имѣетъ три нефа и трп абсиды, 
и сохранила остатки мозаичнаго пола, обломки алтарной 
преграды и свои древнія капители. Древне-христіанская 
утварь встрѣчается чрезвычайно рѣдко.

Всѣ эти остатки, о которыхъ мы говорили, можно на- 
звать лиш ь памятнпками искусства на русской почвѣ, но

270 РУССКОЕ ИСКУССТВО.



не ііамятникаміі русскаго пскусстна. Искусстію, котороо 
имѣетъ ііраво на такое ііазішніе, началось въ Кіевѣ съ 
анохою христіанства.

Вмѣстѣ съ христіанствомъ 1*оссія ііолучила новую за- 
дачу для своего ііскусства, задачу храмостроительства. Ио 
эта задача была такого рода, что выиолнить ее были ие въ 
силахъ славяпскіе художники. Связаииое іератическимъ 
характеромъ чуждыхъ обрядовъ церкви, выработаиымъ 
рнтуаломъ и догмою религііі чужой страны, искусство 
І^оссіи должно было обратиться и къ чуждымъ образцамъ, 
даже къ пноземнымъ мастерамъ, которые принесли съ со- 
бой въ Россію готовыя формы, выработанные техпическіе 
и художественные пріемы своего искусства. Ие только 
первыя постройкп Кіева п Чернпгова, сдѣланныя греками, 
являю тся простымъ переносомъ впзантійскаго храма на 
русскую почву, но и вся дальнѣйш ая архитектурная исто- 
рія Россіи, вплоть до Москвы, состоитъ лиш ь въ  перера- 
боткѣ п приспособленіи къ мѣстнымъ условіямъ и вку- 
самъ того же византійскаго храма.

Прототппомъ русскаго храма была византійская, цен- 
трально-купольная кубическая иостройка, съ планомъ, при- 
ближающимся въ большинствѣ случаевъ къ квадрату. 
Куполъ несутъ четыре столба внутри зданія (въ боль- 
ш пхъ храмахъ 6); алтарная часть заканчивается тремя 
абсидами. Иаружный видъ храма опредѣляется этими 
абспдами, лежащ имъ на низкомъ барабанѣ плоскимъ ку- 
поломъ; стѣны расчленены на три части, въ Византіи 
окнамп, въ Россіи тремя „лопатками“—пилястрами, иду- 
щими отъ цоколя до крыши, которыя соотвѣтствуютъ вну- 
треннимъ столбамъ; наверху стѣны онѣ загибаются въ 
три арки—„закомары"; неиосредственно на нихъ лежитъ 
крыша, которая получаетъ такимъ образомъ волнообраз- 
ное двпженіе.
. Таковы церкви Кіева, Чернигова, и первыя Иовгорода. 
Иолучила ли Россія художественныя впечатлѣнія изъ 
Константинополя, гдѣ къ X —XI вв. византійское искус- 
ство переживало пору второго своего расцвѣта, посред- 
ственно или непосредственно, рѣшить трудно. Диль указы-
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ваетъ на аналогіи въ планѣ св. Софіи и храма въ Моквѣ, 
но армянское вліяніе переживала въ это время и сама 
ІЗизантія. Іруп п а памятниковъ армянскаго (грузинскаго) 
искусства представляетъ для насъ во всякомъ случаѣ  
интересъ параллельнаго развитія того же типа храма. 
Отличіе этой групіпі[ памятниковъ закліочается въ кони- 
ческомъ покрытіи купола, двускатной крыгпѣ и гране- 
ныхъ абсидахъ.

На церквахъ Грузіи и Армепіи мы такліе встрѣчаемъ 
элементы „романской“ декораціи стѣнъ: порталы и „рѣзь“— 
скульптурныя „прилѣпы“ съ орнаментальными плетенія- 
ми,^которыя мы находпмъ въ Суздалѣ. Начало ея однако 
въ Іерниговѣ, гдѣ подъ порогомъ Борисоглѣбскаго со- 
бора найдена „романская" капитель 11—12 в.

і^ъ Новгородѣ и ІІсковѣ этотъ, перенесенный изъ Нп- 
зантіи, типъ храма получилъ развитіе въ сторону кон- 
структивной ясности, упрощенности. Въ этомъ отношеніи 
интересны для насъ не большія храмовыя постройки, а 
маленькіе храмы, построенные уже мѣстными мастерами. 
Храмъ пріобрѣтаетъ новыя пропорціи; маленькій по раз- 
мѣрамъ, онъ становится приземистымъ, окна дѣлаются 
узкими; купола подымаются на своихъ круглыхъ бараба- 
нахъ, покрываются главами съ новою, уходяш;ей отъ ви- 
зантійской формой покрытія въ видѣ шлема, которую мы 
можемъ найти на главахъ Успенскаго собора въ Москвѣ; 
абсиды становятся болѣе плоскими, боковыя отпадаютъ, 
стѣны иногда теряютъ свои лопатки, сохраняя ихъ лпш ь 
въ видѣ верхней арки съ боковыми поддужными; крыпіа 
не лежитъ непосредственно на нихъ, но пріобрѣтаетъ 
видъ фронтона на восемь скатовъ. На этомъ пути упроще- 
нія византійскаго типа создается храмъ, не имѣющій стол- 
бовъ внутри, сводъ котораго перекрытъ системой ступен- 
чатыхъ, перекрещивающихся арокъ. Въ  ІІсковѣ любили 
пристраивать къ храму звонницы—стѣны для колоколовъ 
и крытыя паперти. ’

Въ Суздалѣ византійскій тппъ получплъ иную пере- 
работку. ІІропорціи Дмитріевскаго собора во Владпмірѣ 
высоки и легки; храмъ весь покрытъ декоратпвными укра-
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шеніяміі ромаыскаго стиля; пояскомъ изъ колопокъ, стоя- 
щихъ па копсоляхъ и песупціхъ круглыя арочки; опъ 
имѣетъ уходящ ій вглубь стѣпы иорталъ; стѣпы иокрыты 
вложеппыми пъ пихъ скульитурпыми илитами (рѣзь, ири- 
лѣпы) съ изображепіями Вседержителя, иророковъ, иа* 
рей, возпосящагося па пебо Алексапдра Македопскаго, 
дѣПствптельпыхь и фаптастическихъ животпыхъ восточ- 
поП формы и визаптіПскаго сложепія сюжета, паходяи;емъ 
себѣ параллели в ь  Голубипой кпигѣ, и изобраягаіощемъ 
хвалепіе Бога всякой тварью.

Изъ Владиміра визаптійскій тііпъ былъ перепесепъ въ 
Москву, которая строила свои ііервые соборы Успенскій 
1474 г., Благовѣщ епскій 1484 г., Архангельскій 1509 г. 
паподобіе Владпмирскихъ, и продоля^алъ еще долго су- 
ществовать какъ старѣющая, провипціальная традиція, 
песмотря па всѣ иеремѣны, совершивш іяся въ искусствѣ
на московской почвѣ.

Перемѣны въ храмовыхъ постройкахъ Москвы XVII п 
Х \ ‘ПІ ст. былп чрезвычайно важными. Вмѣсто строгаго 
II суроваго въ своей конструктивной ясности храма, Мо- 
сква создаетъ свой, декоративный, изукрашенный храмъ, 
отходяшій отъ византійскаго прототипа. Декоративную 
тенденцію новаго московскаго стиля мы видѣли уже въ 
ея первомъ соборѣ; не простой типъ Новгорода, но деко- 
ратпвный стиль Суздаля Москва переноситъ на свою 
почву, хотя и призываетъ псковичей для постройки со- 
боровъ. Мѣстные мастера не отвѣчали своимъ задачамъ, 
тогда обращаются къ итальянцамъ; Фіоравенти, Алевизъ, 
Соларіо, которые приносятъ съ собой и техническое зна- 
ніе II новые декоративные мотивы, идущіе вразрѣзъ съ 
основными принципами стараго, структурнаго типа.

Такъ* наиримѣръ, въ  Архангельскомъ соборѣ появля- 
ется наверху стѣны карнизъ (,,алевизовскій“), который 
перерѣзаетъ верхнія арки лопатокъ и оставляетъ за ними 
лиш ь декоративное значеніе; въ самихъ аркахъ появля- 
ются проламывающія стѣну конхи; самъ по себѣ декора- 
тивный, поясъ превращается въ карнизъ, дѣлящ ій фасадъ 
на два ятажа, хотя храмъ одно^таженъ,
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сгоуктуры. Гранвнин іілоскостн сгЬнъ новторяіоть деро- 
вяаную ариітектуру. Ііереходь кь кунолу огь стѣнъ уа- 
тушеванъ рядкамн ■іисто-декоратнвцихъ остроконечнихь 
н нодукружнихъ кокошннковь, расиоложеннихъ пВ'і. не- 
ребЬжку", т.-е. такъ, чтоби нята верхнеіі прнходнласыіа
к ч к Ь  ннжиеіі аркн. Ііолуцнлнндри поддерживають боль-
шѵм нлоскую главу. Точио также верхи четирехъ иридѣ- 
ло’въ, но угламь аданія, имѣюгь самостоятельиое значе- 
ніе, слнваются въ цѣлое во всемь аданін лишь благодаря 
строгоіі соразмѣрности своего силуэта, строгой логикѣ 
своеіі декоратнвностн. Въ рядѣ такихъ храмовъ нервое 
мѣсто занимаегь несомнѣнно ВасиліП Блажеииий, ііо- 
кровскій соборъ въ Москвѣ. Декоратнвность этого зданія 
ѵснлнвается большнмъ количествомъ столновъ, входя- 
,цихъ въ комилексъ иостройкн. Вокругъ центральной, 
діагонально размѣщеяи еще четире глави, между нимн 
еще четыре, по угламъ квадрата. Церковь Василія Бла- 
женнаго, нозднѣйшая нристройка къ ІІокровскому собору. 
кр ам ъ  обнесенъ галлереей; другая чисто-декоративная 
га.тлерея идегь вокругъ центральнаго столпа. Декоратив- 
ность усилнвается еще разнообразіемъ трактовки главь. 
1'аллерен взяты съ деревянныхъ построекъ, стѣны четы- 
рехъ большпхъ столновъ по діагоналямъ трактованы так- 
же по мотивамъ деревянноП архитектуры, на что указы- 
ваютъ, нанримѣръ, ихъ раскосы. Малые купола сохр 
ияюгь еще тииъ старнннаго одноглаваго кубическаго 
храма съ круглимъ барабаномъ, нереходомъ къ которому, 
о^ ако, служатъ три ряда кокошннковъ въ нереоѣжку.
Средній столпъ шатровый.

Шатровыя церквн, въ которыхъ всего яснѣе связь (̂ ъ 
деревянной архитектурой, являются нанболѣе ^рактер- 
ними памятниками московскаго зодчества. Наиболѣе пре- 
красныиъ образцомъ является храмъ Вознесешя въ селѣ 
Коломенскомъ подъ Москвой 1532 г. (рнс. 84). Храмъ окр^  
женъ' свободно-отступающею отъ него галлереею. Са 
храмъ четверикъ съ виступамн по сторонамъ; на немъ 
стоигь восьмерикъ шатра. Все это
вяпнимъ формамъ-четверику и прнрубамъ. Всѣ переход

иііі^Еііосъ дкеЕвтіноіІ архптвктуі-ы н* камкиь. 27.і
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сведеіш кокошіііікамп въ одно цѣлое: кокошііикгі пере- 
водятъ выступы стѣііъ къ свѣтовому восьмерпку, а этотъ 
восьмерпкъ къ шатру. Эта ступепчатая, заостряющаяся 

верху построПка пмѣетъ такую связпость п легкость,

Рис. 84. Храмъ въ селѣ Коломенскомъ.

такую опредѣленную выразптельность п декоратпвнкгл 

понятноП также и ту неиюбовь п  прп Дѣлаегъ
Диціоннаго благочестія. к о т о р а я \р н в ел а Т ь “
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стііліі (съ 110Л0 ВИПЫ XVII в.) запреіцать шатровые храмы, 
пе только деревянпые, что можио бы было объяснить 
боязнью иожаровъ, но и камеиные—такъ сильно отходитъ 
она отъ традиціоипаго византіПскаго тииа.

Декоративному вкусу подчинился и Кремль, плоскія, 
низкія бапіни котораго получаютъ теперь настройки са- 
маго разнообразнаго типа и формы. Насколько цѣльность 
Кремля, который кажется намъ результатомъ едипаго за- 
мысла, проистекаетъ пзъ его декоративпаго разнообразія, 
вндно изъ того, что въ обіцемъ рядѣ его бапіенъ Николь- 
скія ворота, построепныя при Александрѣ I, въ совер- 
шенно чуждомъ остальнымъ постройкамъ его стилѣ, не 
нарушаютъ обпі,ей гармоніп его лпній.

Но ревпителп старпны не могли повернуть искусство 
въ прежнія формы п новыя декоративныя тенденціи раз- 
виваются все дальше въ уш,ербъ структурной ясности. 
Онѣ замѣтны въ поздней піатровой церкви Николы въ 
Путинкахъ (1649—52 г.) на Малой Дмитровкѣ въ Москвѣ, 
гдѣ шатры расположены несимметрично, не отвѣчаіотъ 
внутреннему расположенію церкви, и весь храмъ полу- 
чаетъ цѣльность лпшь благодаря шатру колокольни, объ- 
единяющему всю постройку. И въ храмахъ, приблия^а- 
ющихся къ прежнему типу воспринимаются новые эле- 
менты декораціи; излюбленной формой главки становятся 
луковки; сгѣны покрываются рустикой (грани, Грановитая 
палата) узорами, рѣзью, колонками п карнизами оконъ, 
бисерными ніітями; въ узорчатости стѣнъ играютъ боль- 
шую роль пзразцы. Насколько теряется при этомъ струк- 
турность формы, показываютъ пустыя и шаткія пропор- 
ціп Воздвиженскаго монастыря въ Москвѣ (1717 г.), на 
Воздвпженкѣ, на которомъ видно вліяніе украинскаго 
зодчества. Въ декоративномъ убранствѣ царствуетъ пол- 
ный эклектпзмъ; наряду съ возвратомъ къ древнимъ 
формамъ декораціи, въ ней появляются формы ранняго 
нѣмецкаго возрожденія, усиливается идущее черезъ югъ 
Россіи, Украйну и все болѣе растущее въ Москвѣ вліяше 
барокко. Ему принадлежатъ церковь Покрова на Филяхъ 
(1693) съ крестообразнымъ планомъ, звонницею наверху и
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съ пыіішымъ многоцвѣтнымъ уборомъ веселоП, свѣтлон 
декорациі. Барокко порождалъ и такіе причудливые хра- 
мы, какъ ДубровицкіП, подъ МосквоП, построепнып іяд ько й  
ііетра Велпкаго (1690-1704), кн. Б . А. Голицыпымъ. На- 
сколько такой уиадокъ стиля вызвапъ былъ все усилн- 
ваюіцимся вліяніемъ запада или самъ открывалъ болѣе 
свободные пути этому ипоземному вліянію, рѣш ить трѵ- 
дно. Во всякомъ случаѣ лишеивое цѣльнаго, структурнаго 
ипа зодчество становится доступнѣе къ з а и м с т в ^ а ^ я м ъ  

Встрѣчаясь съ выработаннымъ стилемъ и не будучи въ 
состоянш иротпвопоставить ему прочной традиціи, оно

С актет^ъ  ивтернаціональный
характеръ барокко давалъ ему возможность быстро при-

о т в ѣ С Г І Г  Условіямъ, а его д е к о р а т и в н о ^
Встѵпя пышности вкуса X V II столѣтія.

ское ' '“ '‘^■'о-еврвпейское русло нскусства, рѵс-
с т л ш Т І  повторяетъ его эволюцію, проходя всѣ
стадш  развитія параллельно.

Т р езш и Т и ^ Г ^ " ''’ ^“ “ "““ ■Ьдовательнымъ. Инострапцы:
намъ ІІТтгтт нѣмцы, среди которыхъ нзвѣстный
намъ Шлютеръ, застраивали Петербургь пріѵчая къ бя

с : ;  Д а !ь Г Г  — ^с^мо^ГвскоТзо::
ство. Дальнѣйшнмъ этапомъ развитія русской архитек-

а 700 " 'і7 7 ^ Г г  ‘’"Р '’“ "“ ьство графа Растреллн младшаго 
(1700-1771). Смольный монастырь его главная постройка

группируется Пажескій корпусъ, Петергоф’
Кіевѣ дворцы, Андреевскій соборъ и

іевѣ. Растрелли характеризуетъ собою елизаветинскій
рйтгпй”’ п праздничный блескъ эпохи ве-

царицы, въ своей претенціозной и нѣсколько
иоватой декоратнвности, наш елъ себѣ въ немт. «в 
истолкователя. немъ своего

Какъ д ля  елішаветинскаго временн рококо такт. 
Екатерины хавактрптттѵ/ггт ггт̂ тт коко, такъ для

. . . л .  р „ Г ." Г ™ У “
вс^чзю тся все чаще русскія нменв, мымсжемъпрссіѣлнть
какъ становились все строже архитектѵрныя Л о т .»  ^ 
.р н м с „ , .„ „ ь .  С , „  п с ^ е »



КЛ АССИЦИЗМ Ъ.

тивъ нзыскаііностей барокко, самъ смѣпяется въ свою оче- 
редь болѣе строгимъ „дорическпмъ“ классицизмомъ Але- 
ксандра I. НарождающіПся классицизмъ видеиъ въ рабо- 
тахъ Кокоринова (1726—72) и француза Деламотта (1729— 

— Академія художествъ въ Иетербургѣ. 1’инальди 
(1709— 1790) въ постройкахъ Гатчпнскаго п Мраморнаго 
дворца въ СІІВ., кптайскомъ павильопѣ Ораніепбаума 
нередаетъ строптельные вкусы стпля Ьоиіа XVI. Учеипки 
Деламотта Бажеповъ (1737—99), съ его грапдіознымъ про- 
ектомъ дворца, которыіі должепъ былъ включпть въ свои 
стѣны весьКремль, п Старовъ (1743-1808) съ его Таври- 
мескпмъ дворцомъ— „пантеономъ аѳпнскпмъ“, какъ его 
называли, являются уже прпнцппіальнымп „классиками . 
Нъ особенности Таврпческій дворецъ оставлялъ глубо- 
кое впечатлѣніе на русское зодчество. Онъ явился про- 
тотипомъ дворянскихъ усадьбъ, разсѣянныхъ по всей Рос- 
сіи. Кунолъ, фронтонъ, колонпады, флигеля по бокамъ 
главнаго зданія, разсѣянныя въ саду бесѣдки, миловиды, 
храмы дружбы, рупны пзъ классическихъ обломковъ все, 
что составляетъ облпкъ „дворянскаго“ стиля ХУШ в. и 
начала XIX в. коренится въ его планѣ.

Высшими II наиболѣе строгими выразителями строи- 
тетьныхъ замысловъ Екатерины являются Камеронъ и 
Кваренги. Постройки Камерона сохранились въ Царскомъ 
селѣ коллонада, терасса, бани. Кваренги оставилъ Эрми- 
тажный театръ, Банкъ, Конногвардейскій манежъ, Колон- 
наду Аничкова дворца, Смольный институтъ и т. д. Для 
характеристикп строгости его стиля можетъ быть доста- 
точно будетъ уномянуть, что въ его постройкахъ встрѣ- 
чается уже, излюбленная во время Александра 1 дориче- 
ская колонна, правда въ римской ея переработкѣ.

іМосква этого времени покрывается постройками Каза- 
кова (1733-1812). Сопоставлялся зданіе Судебныхъ Уста- 
новтеній съ Румянцевскимъ музеемъ,если въ немъ дѣйстви- 
тельно можно видѣть раннюю работу Казакова, мы можемъ 
ясно прослѣдпть п на творчествѣ этого архитектора ту же 
самую смѣну вкусовъ, переходящихъ къ строгимъ фор- 
мамъ, которая характеризуетъ общее направленіе времени.



Д ля времепи Алѳкеандра самъ строгій Кваренги былъ
недостаточно строгимъ.

Ампиръ Алекеапдра оставилъ намъ памятники въ Спб. 
въ Казапскомъ соборѣ Воронихина, Б и р ж ѣ -Т о м о н а  Ад-

- р ™
кяп'(і * на Новинскомъ буль
н 2  Г о о н а г ? " ^ ^ '”' '  Дорическая колон
нада Горнаго института-В оронихина, строгія линіи * а
Ж и л я ^ ’’ '’**̂  Найденовыхъ, коннаго двора въ  Кузминкахъ 
ЖилЯнРДн даютъ намъ ясное представленіе о вкусахъ того

9 Й П
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и т і  п ш , “  переходитъ и въ царствованіе Николая сто-
Александринскимъ теат- 

ромъ, но быстро приходитъ въ упадокъ и смѣняется тою 
же путаницею стилей. той ж е безпринципною нагроможден- 
ностью различныхъ архитектуреыхъ деталей, кото“ ы 
называли на западѣ эпохою „мѣщ анства“. Мы не м ^ е м ъ  
останавливаться на ней подробпо. Характерной е Г о Т  
бенностью является возникновеніераз.иичныхъ „р у сскн іъ “
н тГ м т! “  обязательнаго стиля Тона, памят-
никомъ котораго является Храмъ Спасителя, русскаго

з е Г с т и ^ ”  “ “™ а м и  въ  Полптехническомъ му-
зеѣ, стиля пѣтуш ковъ и полотенецъ, яко бы передающихъ 
деревянный стиль русской деревнп и т. д.

Протестомъ противъ этого явился такъ наз декалент
бы та первыхъ памятпиковъ котораго
былъ д. Рябуш ппскаго-Ш етхеля. Стремившійся къ ѵ и .
^ахъ конструктпвныхъ з а ^
ч а іъ  (домъ Рябуш инскаго имѣетъ, напр., два подъѣзда)
этотъ стиль быстро вырождается въ декоративный Нако
нецъ. въ самое послѣднее время зам ѣ тн ы ^ о и м ш ;
ботать новый стиль. И теперь обращаются къ с в д Х
архитектурнымъ формамъ, но нщз-тъ пхъ въ стрГг^^ко^
структивныхъ стиляхъ. Отсюда понятно увл еч ей е  амшг
ромъ, которое мы только что пережпли, попятна т а Г ё
возможность встрѣтить ромапскіе отклнки въ  с ^ р е С

т е Т т у р Г р с л р ^ т ® " '^ ® * '''"  вовгородско-псковскоп архи- тектуры. Еслп такія попыіки и не являются новымъ сти-



листііческпмъ образоваіііемъ, въ ііихъ всо же ясиы стре- 
млеыіе II вкусъ къ копструктивпоіі цѣльности, которая и 
является осповой всякаго лаівого стпля.

Въ исторіп русской жпвописи ходъ развптія тотъ же, 
что п въ архитектурѣ.

II въ ней мы начппаемъ съ визаптійскихъ прототиповъ. 
Фрескп II мозапки Кіева, древнѣйш іе остатки христіан- 
ской жпвоппсп на почвѣ Россіп (если не считать фрески 
Херсопеса), всецѣло памятники византійскаго искусства. 
Въ композиціп, типахъ, пропорціяхъ фигуръ, краскахъ, 
надппсяхъ, точно такъ же какъ и во всей системѣ храмо- 
вой росппсіт. Символическій планъ ея выраженъ въ сло- 
вахі> Кормчей: „верхъ церковный—глава Господня, главу 
бо церковпую держ итъ Христосъ, піею-Апостолы, пазухи- 
Евангелпсты, а поясъ праздници, двери же алтарю—об- 
разъ Спасовъ".

Согласно съ нпмъ расписаны и первые русскіе храмы. 
На алтарной стѣнѣ кіевской св. Софіи, Богоматерь мо- 
запкою въ  позЬ „оранты“, „яко нерушимая стѣна и пред- 
стательство“. Подобное изображеніе въ Гелатскомъ мо- 
настырѣ близъ Кутаиса. Богоматерь изображена и въ Не- 
редпцахъ, Кіевокирилловскомъ монастырѣ, Старой Ладогѣ. 
Нпже Богоматери — Евхаристія: посрединѣ киворій, по 
сторонамъ котораго справа и слѣва стоитъ дважды Хри- 
стосъ, причапдающій Апостоловъ справа—виномъ, слѣва— 
хлѣбомъ. Такое же изображеніе въ Михайловскомъ зла- 
товерхомъ монастырѣ.

Алтарь—горнее мѣсто съ животворящею трапезою; сред- 
няя часть церковь торжествующая, земная церковь. Въ 
куполѣ Вседержитель, (въ св. Софіи мозаикою), иногда 
Вознесенье: ангелы поддерживаютъ небесный кругъ, въ 
которомъ изображенъ возносящійся Христосъ; апостолы 
п Богоматерь стоятъ между деревьевъ, взирая на вознося- 
щагося Хрпста (фрески въ Старой Ладогѣ). На парусахъ 
Евангелисты; на столбахъ, позднѣе на царскпхъ вратахъ— 
Благовѣщенье. По стѣнамъ средней, земной части церкви 
евангельскія событія, праздники, пророки и святые му- 
ченпкп, предвозвѣстившіе и освѣтившіе церковь Христову.

« м * к с к и  іѵ ік и л  и  т ) в і ч ) і ’( ) д л .  2 8 1
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І^ъ гіридѣлахъ лш тія святыхъ: ап. Петра, апокриѳическое 
(ІІротоевапгеліе) жптіе Богородицы (въ св. Софіи); св. 
Кприлла Александрійскаго (въ Кирилловскомъ монастырѣ). 

•На западпой стѣнѣ обычно изображеніе Страшнаго Суда, 
(Спасъ Нередица въ Новгородѣ, соборъ во Владимірѣ).

Въ св. Софіи въ Кіевѣ, на лѣстницахъ, ведущ ихъ на 
хоры, свѣтскія изображенія: игры константинопольскаго 
цирка и зрѣлищ а ипподрома (Копдаковъ).

Всѣ эти росписи безспорно греческія, рисованныя по 
греческимъ картонамъ. Это видно, напр., изъ того, какъ 
неуклюяіе размѣщены двумя рядами слишкомъ большія 
по своимъ размѣрамъ и непомѣстивш іяся изображенія 
святыхъ, въ абсидѣ Спасо-нередицкой церкви. Объ этомъ 
говорятъ и греческія надписи. Можно указать даже близ- 
кіе прототипы. Такъ, фрески Мирожскаго монастыря отвѣ- 
чаютъ стилю Кахріе-Джамиси въ Константинополѣ; фрески 
Дмитріевскаго собора во Владимирѣ находятъ аналогіи въ 
монастырѣ Хора въ Константипополѣ, и Мистрѣ -  въ  Гре- 
ціи. Въ техникѣ и краскахъ онѣ безусловно византійскія, 
и въ мозаикахъ Кіевскаго собора сохраняютъ еще ихъ 
густоту и сочность, передавая, очевидно, старую технику, 
которую въ это время, въ самомъ Константинополѣ уже 
смѣнила болѣе элегантная и блѣдная раскраска. Фреска 
дана широкими, красочными пятнами, лиш ь въ св. Геор- 
гіи, въ Старой Ладогѣ XII вѣка, замѣтны слѣды забвенія 
старыхъ традицій, удлиненность пропорцій, оливковый 
цвѣтъ кожи, морщины даже на молодыхъ лицахъ и, на- 
конецъ, оживленность фигуръ, разруш авш ая ихъ строгую 
монументальность.

Дальнѣйш ее развитіе совершается въ Москвѣ. Москва 
созываетъ со всѣхъ сторонъ и разсылаетъ во всѣ стороны 
мастеровъ, собираетъ иконы, становится центромъ ожив- 
ленной художественной дѣятельности. Появляются новые 
сюжеты, услоя^няются композиціи, весь традиціонный ма- 
теріалъ получаетъ переработку. П здѣсь мы можемъ про- 
слѣдить вліяніе итальянскаго возрожденія. Въ новой ра- 
ботѣ по иконографіп Богоматери. Кондаковъ (стр. 4) пи- 
шетъ: „мы приш лп къ выводу, что та греческая пконо-



ііись, котороП образцаміі пользовались пачипая уже съ 
Х \‘ столѣтія, икопопись древперусская, сама частью была 
переработапа п сложилась какъ у славяпъ Балкапскаго 
полуострова, препмуіцествеппо сербовъ, такъ частыо въ 
типахъ II въ художествеппой маперѣ па почвѣ Италіи, 
въ ея мѣстпой греческой икопописи, развивш ейся подъ 
вліяпіемъ расцвѣта итальяпской живописп въ эпоху рап- 
няго возрождепія. Съ другой сторопы, эта греческая ико- 
нопись, по своему пропсхождепію и исконпому характеру, 
была въ Пталіп и въ Сербіи спачала только мѣстной 
вѣтвью того же искусства византійскаго, только обособи- 
впіеюся въ періодъ латинскаго завоеванія, т.*е. ул^е во 
вторую половину XIII столѣтія. Главными мастерами въ 
пей, конечпо, какъ п впослѣдствіи въ  періодъ итало- 
критской школы, должны были быть греки, а равно они 
должны былп принести съ собою въ сѣверную Италію 
весь впзантійскій иконографическій циклъ, его типы, пе- 
реводы II свой пконописный обиходъ, прописи и шаблоны. 
Ио уже съ самаго начала своей дѣятельности на новой 
почвѣ, эти греческія иконоппсныя мастерскія должны 
были перенять суш,ествовавшія въ разныхъ мѣстностяхъ 
II городахъ Италіи художественныя манеры и подчиниться 
многообразнымъ вліяніямъ, которыми всегда ж ила И талія“. 
Эта переработка, когда увидали ее въ занесенныхъ съ за- 
пада пконахъ въ  Россіи, вызываетъ движеніе противу цер- 
ковныхъ новшествъ, любопытнымъ памятникомъ котораго 
является дѣло дьяка Висковатаго. Найдя въ иконахъ не- 
согласіе съ древнимъ преданіемъ, уклоненія отъ традиціон- 
ныхъ типовъ: „въ паперти одна икона, а въ церкви другая; 
то же писано, а не тѣмъ видомъ“—такъ онъ выражался, 
онъ сталъ распространять въ народѣ слухъ о допущенныхъ 
въ новыхъ иконахъ неправдахъ. Дѣло дошло доцаря, и въ 
1554 г. былъ созванъ соборъ, который разобралъ его воз- 
раженія. Соборъ наш елъ ихъ несправедливыми, хульными 
отлучилъ дьяка отъ св. причастія. Но Стоглавъ поставилъ 
иконописаніе подъ надзоръ церкви, обязалъ писать „по 
образу и подобію“, по старымъ, готовымъ образцамъ грече- 
скихъ мастеровъ и по иконамъ Андрея Рублева ( |  1430),

и к о н о і і и с ь  м о с к н ы .  2 8 : )
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Однако остановить развивающееся дѣло икоиоіш сапія 
было иевозможпо, оио идетъ дальш е по тому же пути. 
Все болѣе усиливающееся вліяніе Запада овладѣваетъ 
русскою икопописью. Оно обнаруживается „въ наклон- 
пости«, какъ говоритъ проф. Покровскій, „русскихъ ма- 
стеровъ къ фряжскому письму, отличающемуся красотою 
внѣпінихъ формъ въ смыслѣ академическомъ, въ  до- 
пущеніи обнаженныхъ тѣлъ, въ  симметріи, наблюдаемой 
не только въ отдѣльпыхъ композиціяхъ но и въ цѣлой 
росписи, являю щ ейся въ видѣ правильно разграфлен- 
ныхъ клеймъ или столповаго письма, наконецъ въ заим- 
ствованіи изъ западныхъ источниковъ многихъ иконогра- 
фическихъ композицій, напр., твореніе міра, пѣснь пѣсней 
апокалипсисъ, плоды страданій Христовыхъ, отче н аш ъ ’ 
страсти Христовы, коронованьеБогоматерии др .“ (стр. 399), 

Иконы и росписи храма становятся многофигурными' 
на стѣнахъ храма появляіотся цѣлыя иконографическія 
диссертаціи: такова, напр., стѣнопись въ церкви Іоанна 
Иредтечи въ Толчковѣ, изображающая символическое изъ- 
ясненіе литургіи по Григорію Богослову. Стѣны покры- 
ваются пестрыми, сложными узорами мелкихъ фпгѵръ 
сами фигуры становятся округленными, композиція полу- 
чаетъ фоны; на иконахъ „царскаго изограф а“ Семена 

^ ш а к о в а  мы встрѣчаемъ, напримѣръ, московскій кремль 
^оврём енны е костюмы, портреты.

■Значеніе царской школы живош ісцевъ и состоитъ въ 
томъ, что въ ней совершился переходъ огь иконоппси 
къ „живству“, т.-е. къ свободной живопнси. Еслц Се- 
менъ Ушаковъ (1626-1686) стоитъ еще вполнѣ въ  ви-
зантійсксй схѳмѣ, Василій Познанскій (изв. 1670 1710)
даетъ уже виолнѣ итальянскія картины въ своихъ ико- 
нахъ. Мы можемъ прибавить къ этому характеристику 
того впечатлѣнія, которое всѣ эти новшества произво- 
дилп на адвременниковъ. Протопопъ А ввакумъ ппшетъ: 
„пишутъ Спасовъ образъ Еммануила—лицо одутловато 
уота червонная, власы кудрявая, руки у  мышцы тол- 
стыя, тако же и у ногъ бедра толстыя, а весь яко нѣм- 
чинъ брюхатъ и толстъ учиненъ, лпш ь сабли топ ири
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бедрѣ не ниііисішо... Ьогородицу чренату иъ Іілагонѣіценье, 
ико и фрязи погіінііія. Л Христа на крестЬ раздутовата;, 
толстехонекъ миленькоП стоигь и ноги 'ііі у него, что 
стулчики. Охъ, охъ бѣдная Русь! 4его-то тебѣ захотѣлось 
нѣмецкихъ ііостуиковъ и обычаевъ". Ііо мы имѣемъ так- 
же „возразъ (возраженіе) нѣкоему хульнику Іоанпови 
вредоумпому^. Ііь атомъ иосланіи другъ Семена Ушакова 
Іосифъ Владиміровъ возстаетъ иротивъ отстальіхъ взгля- 
довъ на искусство, высказанныхъ въ одной нзъ бесѣдъ 
съ сербскимь архидіакономь Іоанномъ ІІлѣшковичемъ. 
„Гдѣ наиіли такое правило, чтобы на одипъ манеръ из- 
ображать смугло и темновидпо, святыя лица? Не всѣ 
святые пмѣли смуглыя, тощія лица... удостоенные вѣпца 
нраведникови должны были измѣпить свой видъ па 
свѣтлый и яспый... мпогіе святые при жпзпи отличались 
необыкновенной красотой,.. пеужели ты скажешь, что 
только одпіімъ русскпмъ дано ііисать иконы... въ ипо- 
страпныхъ земляхъ такой стяжательпый нравъ къ любо- 
мудрію... что пе только Хрпстовъ образъ я іи в о п и с п о  пи- 
шутъ... но п земныхъ царей своихъ персоны въ забвеніе 
не полагаютъ“. Такъ пскала себѣ оправданія, прикрываясь 
догматическими соображеніями п доводами здраваго 
смысла, повая художественная потребность.

Исторія русской жпвоппси открывается рядомъ порт- 
ретпстовъ, на пропзведеніяхъ которыхъ мы можемъ про- 
слѣдпть развптіе совремепныхъ имъ вкусовъ. Во главѣ 
ихъ стоптъ Левпцкій (1735— 1822) близкій къ англича- 
намъ 18 ст. Требуемая вкусомъ времени манерность от- 
разплась въ  пемъ съ такою же реалистическою серьез- 
ностью, какъ п, подчасъ, уродлнвыя и грубыя подроб- 
ности чертъ лпца его моделей. Слабѣе его Боровиковскій 
(1758—1826). Его портреты болѣе схожи между собою, 
пронпкнуты однообразно мягкимъ септиментализмомъ 
красивыхъ улыбокъ, страдательнаго или томнаго выра- 
женія лица, изнѣженности позы (Лопухина), стремящейся 
къ интимностп и простотѣ, къ чувствптельности. Оба они 
значптельные колористы. Кипренскій (1783-1836) загля- 
нулъ въ область сентимента съ другой стороны; взбудо-



рсіжеиішй, 110 ііесплы ш й темііерамеіітъ, вііечатлителыіый,
110 пеустойчнвый, эклектикъ по техникѣ, онъ создаетъ
рядъ чрезвычайно оя«ивленныхъ нортретовъ, нанисан-
ныхъ въ самыхъ разнообразныхъ манерахъ, нортретахъ,
въ которыхъ уже отрая^ается нроблески того романтизма,
который наш елъ своего выразителя въ Брюлловѣ (1799—
1852). Классикъ но воспитанііо, онъ любитъ театръ, пом-
пезный эффектъ нітаффая^а. Въ его картинѣ „Гибель
І1омпеи“, разставленныя съ совершеннымъ блескомъ аі^-
демической техники группы, залиты причудливымъ освѣ-
щеніемъ изверженія. Его портреты такія же сложпыя и
блестящія композиціи, въ которыхъ блескъ красокъ сто-
итъ наряду съ романтичною приподнятостью позы модели 
(Всадшща).

Д ва момента въ ДальнѣЯшей исторіи русской живоппсп 
І А  вѣка останавливаютъ наше вниманіе. Прежде всего 

это борьба реализма съ іиассическою романтикою.
Градицш реализма идутъ не только изъ иортретной жп- 

вопнси. Въ произведеніяхъ Венеціанова и Ѳедотова въ 
творчествѣ Иванова, реализмъ находилъ свое выралсеніе. И 
нѳ только потому, что Венеціановъ (1779 — 1847) б р а іъ  
сюжетъ своихъ картинъ дзъ  быта русской деревни' а 
Ѳедотовъ (1815—52) иисалъ сатиры изъ быта городского 
мѣщанства и чиновничества. Въ п^дантнчно - добросовѣ- 
стныхъ пейзажахъ Венеціаыова, такъ же какъ и въ  зки- 
вонисномъ богатствѣ итальянскихъ пейзалгей Щ едрина 
въ точной, подчасъ жуткой интимности іп1егіеиг’а Ѳедо- 
това, наряду съ нобѣжденнымъ академизмомъ Иванова 
заложены были задачи, которыя должны былп наиравпть 
русское искусство на новые нути. Въ этомъ отношенііі 
чрезвычайно важно творчество Иванова (1806-58) Если 
сравнить его „Явленіе Мессіи“ съ „Гибелью И ом пеіг 
ѣріоллова, можно легко оиредѣлить все принцііпіальнѵю 
разпицу творчества этихъ двухъ художнпковъ. Оба оші 
стоятъ на академической почвѣ, но въ то время, какъ 
картпна Ьрюллова залпта краснымъ блескомъ фейерверка 
іыаменѣющей горы, на кари ш ѣ  Иванова свѣтіггь ясное 
со.,шце рІетаіг>а. Зтотъ і>Іоіпаіг ещс неожиданпѣе и ослѣ-

РУССКОЕ ИСКУССТВО.
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тітел ы іѣ е  проявляется въ его этюдахъ, въ которш ъ  
с т і ія  тѣш і II сѣрая зелень стоять ііаряду сь  іір 
ніемъ головы Аііоллопа въ ли кь  Сііасіітсля.

иѵтіі ііскусства, заложонные въ творчествѣ эгихъ у

= “  п іГ »

достатокъ нмеино тоП искрениости и
они провозгласили своимъ лозунгомъ. Они «'іень быстро 
вырабатываютъ своП академическій
„идепнып реалнзмъ“. Конечно и здѣсь дѣло не въ томъ. 
:.то онн вошли въ струю народничества, 
мотивы сюжетомъ своихъ картинъ. Но Добросовѣстна 
п Г а Х о с т ь  Ѳедотова, съ его углублеиностью, обращается 
въ назоПливое и иустое нагромозкденіе
ппобностеПвътворчествѣ В. Маковскаго или въ злостную 
кГррГатур? Перовскаго чаеиитія. Религіоаныя темн с т .  
новятся иагроможденіемъ ужасовъ въ картинахъ (
94). Пскусство обращается въ идею, проповѣд , 
ніе Ж ивоиись становнтся только литературой. • У
чапно что лучш ія свои вещ и передвижники создаютъ 
опять-таки въ портретѣ, гдѣ они овязаны больше моделью,
дальше стоятъ отъ „литературы“. Т а к о в ъ  портретъ Ге
г-жп П етр ун к ев и ч ъ , иортретъ Достоевскаго Перова, п р 
пртн Рѣпнна Историческіе мотивы, напримѣръ, тяжело- 
Г с іГ с у р о в о с т ь  Меньшикова, Сурикова и психологиче-
:!а я  драмГгрознаго, Рѣпина, уводили так.ке художни-
ковъ отъ навязчивы хъ ндей наиравленія^ „скѵсствѣ во 

И ои н ц и п іал ь н ое  отрицаніе красоты въ “ скусствѣ в
■ „мя жизненной правды, дѣлало то, 

мало заботились о мастерствѣ. бо® ш е объ иде^^^^
.и ц ія , собравш аяся въ 80--90 « “ Г м ,.
'кѵпнаіа Міръ искусства“ и московскаіи лісц

п”о с т ^ и л и  себѣ иныя « а д а ч и .  ПартШность напра- 
вленія замѣняется субъективнымъ ^ о р ^ с тв о м ъ ^  Ре - 
іизм ъ идеи обращается въ  реализмъ образа, психоло 
г Г ^ ъ  в Г  иастроеиіе. композиція на „сторическіе темы
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въ исканія русской старины все-равно, икопопнсной, 
бытовой, или въ красотѣ ея прикладного искусства. Новое 
направленіе связано съ передвижниками реализмомъ 
своей основы, но, естественно; что найти свои образцы 
они могли не у нихъ. Такъ, Сѣровъ въ своихъ раннихъ 
работахъ близокъ къ Рѣпину, Левитанъ къ Полѣнову 
такъ лге какъ Борисовъ-Мусатовъ связанъ съ Левитаномъ 
но Васнецовъ обращается къ Византіи, Врубель къ Ива- 
новскимъ акварелямъ, другіе художники къ французскомѵ 
импрессюнизму. Л^ивописные пейзажи Коровина декора- 
тивные панно Врубеля, написанные широкою кистьюпорт- 
реты Сѣрова, увлеченіе русскими кустарями, наряду съ 
графическою школою и стремленіемъ къ композиціоннымъ 
задачамъ Петербургскихъ художниковъ останутся памят- 
никами этого настроенія.

Только ВЪ послѣднее время вмѣстѣ съ Золотымъ Рѵ-
номъ Рябушинскаго и коллекціонерствомъ Щукіша на-
чали проникать въ русскоѳ искусство новыя французскія
теченія, идущія особо отъ упомянутыхъ выше художни-
ковъ, яо 9ТИ теченія принадлежатъ X X  столѣт. п выра-
батываютъ принципъ будущаго искусства, которое не 
сказало еще своего слова. ^

Таковы вѣхи, которые мы хотѣли разставить въ исто-
ріи русскаго искусства.
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