ПУТЕВОДИТЕЛЬ ПО КНИГЕ

Вторая часть тома «Искусство» рассказывает о развитии архитектуры, изобразительного и декоративно-прикладного искусства стран и народов мира начиная с XVII в. и до настоящего времени. Истории искусства XVII в., XVIII в., первой половины XIX в., второй половины XIX в., рубежа XIX— XX столетий и XX в. посвящены самостоятельные разделы. Их предваряют вводные статьи, в которых говорится о том, чем примечательна каждая эпо​ха, как исторические события влияли на жизнь людей, что за идеи владели умами, какие изменения происходили в культуре.

Первые четыре раздела делятся на главы по странам, в искусстве кото​рых в те эпохи были созданы наиболее яркие и значительные произведе​ния. На рубеже XIX—XX столетий искусство, перешагнув границы государств, стало интернациональным, поэтому содержание двух последних разделов отражает художественную жизнь в целом. Здесь представлены статьи о вы​дающихся мастерах, стилях и направлениях. Искусству России уделено осо​бое внимание и отведены самостоятельные главы во всех разделах, кроме «Искусства XVII века», так как этот период отечественной истории и куль​туры относят к Средневековью (см. статью «Древнерусское искусство» в томе «Искусство», часть 1, «Энциклопедии для детей»).

Чтобы легче понять смысл текста, на поля вынесены краткие коммента​рии к специальным терминам, именам исторических лиц и мифологических персонажей, малоизвестным географическим названиям. Подробно все не​обходимые искусствоведческие термины поясняются в Словаре терминов. Найти в книге сведения о каком-либо художнике, архитекторе или скульп​торе можно с помощью Указателя имён, где помимо ссылок на соответст​вующие страницы приведены годы жизни и названия тех произведений, ко​торые представлены в иллюстрациях. Для тех, кто хотел бы расширить свои познания в искусстве, приводится список рекомендуемой литературы «Со​ветуем прочитать». Все справочные материалы помещены в конце книги.
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Антони Гауди.

Дом Мила. 1906—1910 гг.

Барселона.
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ИСКУССТВО ИТАЛИИ

АРХИТЕКТУРА И СКУЛЬПТУРА БАРОККО БОЛОНСКАЯ АКАДЕМИЯ МИКЕЛАНДЖЕЛО ДА КАРАВАДЖО
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ИСКУССТВО ФРАНЦИИ

АРХИТЕКТУРА КЛАССИЦИЗМА СКУЛЬПТУРА

НИКОЛА ПУССЕН И ЖИВОПИСЬ КЛАССИЦИЗМА

К XVII в. знания европейцев о мире значительно расширились. Ве​ликие географические открытия предшествующих столетий: откры​тие Америки (1492 г.), первое кругосветное путешествие (1519— 1522 гг.); новые научно-философские представления — о том, что Земля вращается вокруг Солнца, о бесконечности Вселенной — по​казали, как огромен и сложен мир.

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

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

Итальянское искусство в XVII в. уже не было единственным и безого​ворочным авторитетом. В ряде европейских стран возникли самобытные национальные художественные школы, нисколько не уступавшие итальян​ской. Но всё же некоторые важные принципы были общими для всех. Один из них — синтез искусств, т. е. создание единого произведения вырази​тельными средствами разных видов искусств. В дворцовых или храмовых ансамблях гармонично сочетались архитектура, живопись и декоративное убранство.

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

В XVII столетии в Европе сложилось два новых стиля — барокко и клас​сицизм, которые охватили все виды художественного творчества: литера​туру, музыку, театр, архитектуру и изобразительное искусство.

*Протестантизм — одно из главных направлений в христианстве наряду с православием и католициз​мом. Возник в XVI столетии в ходе Реформации (от лат. reformatio — «преобразова​ние») — общественного движения в Европе, боровшегося против Католической Церкви.
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ИСКУССТВО ИТАЛИИ

На развитие итальянского искусства с середины XVI до конца XVII в. ока​зывала воздействие Контрреформация — движение в католическом бого​словии, политике и культуре, направленное против Реформации. Главным оружием Контрреформации стала инквизиция — не подчинявшиеся свет​ским властям церковные суды, призванные бороться с инакомыслием. Од​нако, наблюдая распространение протестантизма в Европе, наиболее дальновидные деятели Церкви призывали защищать позиции католициз​ма, не преследуя протестантов, а создавая новую систему духовного воспи​тания человека. В 1555 г. Папа Римский Павел IV объявил, что основные догматы (положения) христианства человеческое сознание способно вос​принять только через мистическое (сверхъестественное) озарение, кото​рое Бог дарует далеко не каждому. Человек должен покаяться в грехах, при​вести душу в полное подчинение воле Божьей и тем самым приблизиться к познанию истины и воссоединению с Богом.

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

АРХИТЕКТУРА И СКУЛЬПТУРА БАРОККО

Наиболее характерные черты италь​янской архитектуры XVII в. вопло​тились в памятниках Рима. Именно здесь ярче всего проявилась главная особенность барокко — стремление к созданию ансамбля. Этот стиль соединил постройки разных эпох в архитектурное целое. В римской архитектуре барокко появились но​вые типы храма, городской площа​ди и дворцового ансамбля.

Первым образцом стиля барокко можно считать церковь Иль-Джезу, возведённую к 1575 г. архитектора​ми Джакомо Бароцци да Виньола (1507—1573) и Джакомо делла Пор​та (около 1537—1602) для мона​шеского ордена иезуитов. Автор основной части проекта Виньола обратился к форме купольной бази​лики. Центральный неф церкви здесь

короче и шире, чем в предшеству​ющих постройках подобного типа, а вместо боковых нефов с двух сторон располагаются капеллы (ча​совни).

Очень торжественно выглядит интерьер храма, оформленный мощ​ными колоннами и пилястрами, многочисленными скульптурными украшениями. Обилие деталей при​тягивает к себе внимание вошедше​го в церковь, как бы намеренно за​трудняя движение к области купола, где его ждёт пространственный про​рыв вверх. Всё это напоминает ду​ховный путь человека к общению с Богом — через преодоление стра​стей и пороков.

Интересна композиция фасада Иль-Джезу, выполненного Джакомо делла Порта. Мастер разделил ог​ромную плоскость стены на два го​ризонтальных яруса, оформив каж​дый из них ордером. Более узкий верхний ярус обрамлён по краям спиралевидными деталями — во​лютами (итал. voluta — «завиток») и

*Базилика (от грет. «базилике» — «царский дом») — прямоугольное в плане здание, разделённое внутри столбами или колон​нами на продольные части — нефы.

**Пилястр, или пилястра (от лат. pila — «столб»), — плоский вертикальный вы​ступ стены в виде четырёх​гранного столба, имеющий те же детали, что и колонна: основание (базу), ствол и венчающую часть (капитель).

***Ордер (от лат. ordo — «ряд», «порядок») — сочета​ние вертикальных несущих опор (колонн, столбов) и горизонтальных несомых частей (антаблемента) архи​тектурной конструкции, их строение и художествен​ное оформление (см. статью «Искусство Древней Эллады» тома «Искусство», часть 1, «Энциклопедии для детей»).
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словно перетекает вниз. Это прида​ёт фасаду сложный и выразитель​ный облик. Впоследствии такое оформление стало типичным для многих соборов и церквей в стиле барокко (позднее появился даже термин «иезуитский стиль», относя​щийся к этим постройкам).

Огромный вклад в создание цер​ковной архитектуры барокко внес​ли три мастера: Карло Мадерна, Франческо Борромини и Лоренцо Бернини.

Главным делом жизни Карло Мадерны (1556—1629) была пе​рестройка собора Святого Петра (1607—1617 гг.). К основному зда​нию, возведённому в эпоху Возрож​дения Микеланджело, он прибавил с западной стороны большой при​твор, превратив весь собор из цен​трического в вытянутый базиликальный. Помещение храма обрело стремительное движение к подкупольному пространству, где нахо​дится могила Святого Петра.

Франческо Борромини (1599— 1667), ученик Мадерны, построил в своей жизни не очень много. В Ри​ме он возвёл церкви Сант-Аньезе на площади Навона (1653—1661 гг.), Сант-Иво во дворе Римского универ​ситета (1642—1660 гг. ) и Сан-Кар​ло алле Куатро Фонтане (1634— 1667 гг.).

Для церкви Сан-Карло был отве​дён маленький и очень неудобный участок на перекрёстке двух улиц. Возможно, поэтому Борромини сделал храм очень небольшим, что необычно для построек барокко. По углам расположены четыре скульптурные группы с фонтанами, отсюда и название церкви. Оваль​ное в плане здание перекрыто купо​лом. Фасад по традиции делится на два яруса, оформленных ордером. Стена верхнего яруса то прогибает​ся, то слегка выступает вперёд, и её (Движению вторит изогнутая линия перекрытия. Кажется, что плотная, тяжёлая масса камня постоянно ме​няется прямо на глазах — это лю​бимый мастерами барокко мотив преображения материи. В интерь​ере храма чистый белый цвет делает все детали светоносными и лег​кими. Здесь всё располагает к со​кровенному общению человека с Богом.

В XVII столетии в Италии возво​дилось много дворцовых ансамб​лей. Мастера барокко стремились соединить в них черты городских и загородных построек. Яркий обра​зец такого подхода — палаццо (дво​рец)  Барберини  (1625—1663  гг.).
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Джакомо Бароции да Виньола, Джакомо делла Порта.

Церковь Иль-Джезу.

1575 г.

Рим.
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Карло Мадерна.

Собор Святого Петра. Фасад. 1607—1617 гг.
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Франческо Борромини.

Церковь Сан-Карло алле Куатро Фонтане. 1634—1667 гг.

Рим.
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Франческо Борромини.

Церковь Сан-Карло

алле Куатро Фонтане.

Интерьер.

1634—1667 гг.

Рим.

Его строительство начал Мадерна и завершили Борромини и Бернини. Со стороны входа здесь впервые по​явился парадный двор, форму кото​рого определил фасад с сильно вы​ступающими боковыми крыльями. Двор объединял здание с городским ансамблем. С противоположной сто​роны раскинулся парк. Таким обра​зом, дворец связан с городом и в то же время образует в нём некий осо​бый мир, сочетающий в себе архи​тектуру и живую природу.

ЛОРЕНЦО БЕРНИНИ

(1598—1680)

Трудно найти мастера, обладавше​го столь мощным дарованием, как Лоренцо Бернини. Подобно вели​ким творцам эпохи Возрождения, он в равной степени проявил себя и в скульптуре, и в архитектуре.

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

Первой зрелой скульптурной ра​ботой Бернини стал «Давид» (1623 г.). Согласно Библии, юноша-пастух Да​вид (будущий царь Иудеи) победил в поединке великана Голиафа, силь​нейшего воина армии филистим​лян — народа, воевавшего с иудеями. В эпоху Возрождения Микеланджело и Донателло создали скульптур​ные образы этого библейского ге​роя, которые считались идеальными. В отличие от своих предшественни​ков Бернини показал сам поединок Давида с Голиафом, а не подготовку к нему и не его финал. Давид резко
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Карло Мадерна, Франческо Борромини, Лоренцо

Бернини. Палаццо Барберини. 1625—1663 гг. Рим.
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разворачивается, чтобы метнуть ка​мень из пращи в голову противника. Ноги широко расставлены, лицо от​ражает мрачный азарт битвы: брови сдвинуты, нервно закушена нижняя губа, на лбу пролегли глубокие склад​ки. Бернини превратил своего Дави​да в некий символ Божественного правосудия.

В произведениях Лоренцо Бернини много черт, неизвестных эпо​хе Возрождения. Скульптор показы​вал не состояние героев, а действие, из которого выхвачено краткое мгновение. Силуэты фигур усложни​лись. В XVI столетии Микеланджело стремился сохранить природную фактуру мрамора, порой оставлял большие участки необработанными. Бернини шлифовал камень, застав​ляя его играть множеством бликов. Он передавал тончайшие нюансы: фактуру ткани, блеск глаз, чувст​венное обаяние человеческого тела.

Главная тема в творчестве Бернини — размышления о жизни и чув-
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Лоренцо Бернини. Давид. 1623 г. Галерея Боргезе, Рим.

ПЛОЩАДЬ СВЯТОГО ПЕТРА

Лоренцо Бернини выполнял работы для собора Святого Петра с 1624 г. до конца жизни. Он создал монументальные статуи свя​тых и папские надгробия, возвёл кафедру в главном алтаре и ки​ворий (надстройку) над могилой Святого Петра — удивительный пример единства скульптуры и архитектуры. Но самое замечатель​ное творение мастера — площадь перед собором (1657—1663 гг.).

Площадь нередко становилась местом папских богослужений. Именно здесь, перед главным собором католического мира, ог​ромное число паломников, говорящих на разных языках, долж​ны были почувствовать своё духовное единство.

Аля воплощения этих идей Бернини нашёл замечательное ре​шение. Пространство перед храмом превратилось в ансамбль из двух площадей: первая, в форме трапеции, обрамлена галерея​ми, отходящими от собора; вторая имеет форму овала, обраще​на к городу и оформлена двумя колоннадами. В симметричных точках этого овала расположены фонтаны, а между ними — обе​лиск, который позволяет ориентироваться на огромной площади. Общие очертания ансамбля имеют скрытое сходство с ключом, напоминая об известных словах Христа, обращённых к апостолу Петру: «И дам тебе ключи Царства Небесного». Характерный для барокко эффект «затягивания» в глубину архитектурного про​странства чувствуется здесь с особенной силой. Колоннады, как огромные руки, охватывают человека и увлекают к собору. Его фасад естественно и гармонично сочетается с площадью.
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Лоренцо Бернини. Площадь Святого Петра. 1657—1663 гг. Рим.

ствах человека, вот почему его так сильно привлекал жанр скульптур​ного портрета. Прежде чем начать работать, мастер долго наблюдал за моделью и делал большое число за​рисовок. Следя за поведением геро​ев в различных ситуациях, он пытал​ся поймать момент, когда сущность их характеров и внутренний мир открывались наиболее ярко. Это

*Праща - оружие в виде ремня с расширенной сред​ней частью для метания камней или металлических шаров.
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Фасад церкви Сант-Аньезе эффектно сочетается со знаменитым фонтаном «Четыре реки». Своё название фонтан получил из-за скульптур, которые символизируют реки четырёх частей света — Дунай (Европа), Ганг (Азия), Нил (Африка) и Ла Плату (Америка).
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Франческо Борромини.

Церковь Сант-Аньезе. 1653—1661 гг. Рим.
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Франческо Борромини.

Церковь Сант-Аньезе. Интерьер. 1653—1661 гг. Рим.
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Лоренцо Бернини.

Фонтан «Четыре реки».

1648—1651 гг. Рим.
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Лоренцо Бернини.

Фонтан «Четыре реки». Фрагмент. 1648—1651 гг.

Рим.

«остановленное мгновение» он запе​чатлевал в камне.

Невозможно забыть пытливое и властное выражение лица, живо пе​реданное в портрете кардинала Шипионе Боргезе, выполненном около 1б32 г. Полон глубокого обаяния об​раз возлюбленной скульптора Кон​станции Буонарелли (около 1635 г.). Бернини изобразил её очень ин​тимно, с растрепавшимися волосами, без украшений. Но именно это поз​воляет почувствовать силу темпера​мента, энергию и душевную откры​тость модели. Скульптор стремился представить своих героев в минуты глубокого эмоционального подъёма,

который он виртуозно передавал через жесты, неожиданные ракурсы, выражение лица, гибкую и подвиж​ную мимику.

Уже зрелым мастером Бернини создал одну из лучших своих компо​зиций — «Экстаз Святой Терезы» (1645—1652 гг.) для алтаря капеллы семейства Корнаро в римском храме Санта-Мария делла Витториа. Святая Тереза Авильская жила в Испании в XVI в., занималась богословием, реформировала монашеский орден кармелиток. Бернини изобразил ми​стическое видение, описанное в её духовном сочинении: «Я видела анге​ла в телесном обличье по левую ру-
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Лоренцо Бернини. Портрет кардинала Шипионе Боргезе. Фрагмент. Около 1632 г. Галерея Боргезе, Рим.
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Лоренцо Бернини.

Похищение Прозерпины. 1621—1622 гг. Галерея Боргезе, Рим.

Скульптурная группа на тему из древнерим​ской мифологии постро​ена на противопоставле​нии двух образов — могучего бога подземно​го мира Плутона и неж​ной, изящной Прозерпи​ны (дочери богини плодородия Цереры), ко​торую Плутон похитил, чтобы сделать своей же​ной. Фигура Прозерпины уменьшена в размерах, и этим ещё сильнее под​чёркнута тщетность её сопротивления.

ку от меня. Он был мал ростом и очень красив. Я видела в его руках длинную золотую стрелу, на острие которой словно бы горел огонь. И за​тем показалось мне, что этой стрелой он несколько раз пронзил моё серд​це и проник до самых моих внутрен​ностей, а когда он извлёк стрелу, по​казалось мне, что он взял с нею моё сердце, и он оставил меня воспламе​нённой великой любовью к Богу». Бе​ломраморную группу — Святую Тере​зу и ангела — мастер поместил среди колоннады из цветного мрамора, а фоном стали позолоченные лучи, символизирующие Божественный свет. В многоцветном окружении скульптура кажется пронизанной этим светом насквозь. Святая Тереза погружена в состояние духовного озарения, внешне похожее на смерть: голова запрокинута, глаза закрыты. Её фигура почти не угадывается за круп​ными, выразительно вылепленными складками одежды; кажется, что в их волнах рождаются новое тело и но​вая душа, а за внешней мертвенной неподвижностью скрывается гигант​ское движение духа.

Бернини всю жизнь сопутство​вали признание и успех. Круг его

заказчиков составляли папы, карди​налы и высшая римская аристокра​тия. Творчество Бернини во многом определило  пути  развития  всей
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Лоренцо Бернини.

Аполлон и Дафна. 1622—1624 гг. Галерея Боргезе, Рим.

В основу композиции положен сюжет из произ​ведения древнеримского поэта Овидия «Метамор​фозы»: бог Аполлон пре​следует нимфу по имени Дафна, которая стреми​лась соблюсти целомуд​рие. В момент, когда Аполлон уже почти настиг свою жертву, произошло чудо: бога превратили Дафну в лавровое дерево.
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Лоренцо Бернини.

Экстаз Святой Терезы. 1645—1652 гг. Капелла Корнаро церкви Санта-Мария делла Витториа, Рим.

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

ЖИВОПИСЬ

БОЛОНСКАЯ АКАДЕМИЯ

Болонский академизм — направле​ние, возникшее в конце XVI в. и за​нявшее в XVII столетии значительное место в итальянской живописи. От​ношение к его представителям меня​лось с течением времени. Современники считали академистов выдающи​мися мастерами, однако спустя сто​летие их совсем забыли, а в XIX в. обвинили в подражании слабым сто​ронам живописи Возрождения.

«Академия вступивших на пра​вильный путь» — так называлась не​большая частная мастерская, создан​ная в Болонье в 1585 г. художниками двоюродными братьями Лодовико (1555—1619), Агостино (1557—1602) и Аннибале (1560—1609) Карраччи. Они хотели воспитать мастеров, ко​торые имели бы истинное представ​ление о красоте и были способны возродить искусство живописи, по их мнению пришедшее в упадок.

Такая точка зрения имела под собой серьёзные основания. Во вто​рой половине XVI в. большое влия​ние на живописцев оказывали теоре​тики маньеризма — направления, возникшего в искусстве Италии ещё в 20—30-е гг. Они утверждали, что нет и не может быть художествен​ных идеалов, общих для всех. Худож​ник создаёт свои произведения на основе Божественного вдохновения, по природе своей стихийного, не​предсказуемого и не ограниченного ремесленными правилами. Краски не могут передать всей полноты и тонкости замысла, вложенного Бо​гом в душу художника, и поэтому нельзя судить о ценности картины по её техническому исполнению. Обучение мастерству не считалось столь уж важным делом.

Академия противостояла этим взглядам. Есть вечный идеал красо​ты, заявляли братья Карраччи, он во​площён в искусстве античности, Возрождения, и прежде всего в твор​честве Рафаэля. В академии основ​ное внимание уделялось постоян​ным упражнениям в техническом мастерстве. Его уровень зависел, по мнению братьев Карраччи, не толь​ко от ловкости кисти, но и от обра​зования и остроты интеллекта, по​этому в их программе появились теоретические курсы: история, ми​фология и анатомия.

Одна из первых работ болонских академистов — выполненные Аннибале и Агостино Карраччи и
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Аннибале Карраччи, Агостино Карраччи.

Триумф Вакха и Ариадны. 1597—1604 гг. Палаццо Фарнезе, Рим.

16
несколькими учениками в 1597— 1604 гг. фрески на сюжеты «Мета​морфоз» Овидия в палаццо Фарнезе в Риме. В их оформлении чувствует​ся сильное влияние монументальной живописи Микеланджело. Однако в отличие от него у братьев Карраччи на первом месте стоит абстрактная красота живописи — правильность рисунка, уравновешенность цвето​вых пятен, ясная композиция. Совер​шенство формы занимало их гораз​до больше, чем содержание.

Среди первого поколения выпуск​ников академии особой популяр​ностью пользовались Гвидо Рени (1575—1642), Доменикино (настоя​щее имя Доменико Цампьери, 1581 — 1641) и Гверчино (настоящее имя Франческо Барбьери, 1591 — 1666). Работы этих живописцев отличает высокий уровень техники, но в то же время эмоциональная холодность, поверхностное прочтение сюжетов. И тем не менее у каждого из них есть интересные черты.

Так, в картине Доменикино «По​следнее причащение Святого Иеронима» (1614 г.) очень выразитель​ный пейзаж притягивает зрителя гораздо больше, чем основное дей​ствие, напыщенное и перегружен​ное деталями.

«Аврора» (1621 — 1623 гг.), плафон Гверчино в римской вилле Людовизи, поражает зрителя захватываю​щей энергией, с которой движутся богиня утренней зари на колеснице и другие персонажи. Интересны ри​сунки Гверчино, выполненные, как правило, пером с лёгкой размывкой кистью. В этих композициях виртуоз​ность техники стала уже не ремес​лом, а высоким искусством.

Особое место среди академистов занимает Сальватор Роза (1615— 1673). Его пейзажи не имеют ниче​го общего с прекрасной антично​стью. Обычно это изображения глухих лесных чащ, одиноких скал, пустынных равнин с заброшенными руинами. Здесь непременно при​сутствуют люди: солдаты, бродяги, особенно часто разбойники (в Ита​лии XVII в. банды разбойников по​рой держали в страхе города и це-
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Гверчино. Аврора. 1621—1623 гг. Вилла Людовизи. Рим.

лые провинции). Разбойник в про​изведениях Розы символизирует присутствие в природе некоей мрач​ной, стихийной силы. Влияние ака​демических традиций сказывается в ясной, упорядоченной композиции, в стремлении «облагородить» и «подправить» натуру.

При всей своей противоречиво​сти болонские академисты сыграли в развитии живописи очень важную роль. Принципы обучения художни​ка, разработанные братьями Карраччи, легли в основу академической системы образования, существую​щей до сих пор.
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Сальватор Роза.

Мужской портрет (Портрет бандита). 40-е гг. XVII в. Государственный Эрмитаж. Санкт-Петербург.

*Плафон (франц. plafond — «потолок») — потолок или его централь​ная часть, украшенные живописным либо скульп​турным изображением, орнаментом.
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МОНУМЕНТАЛЬНАЯ ЖИВОПИСЬ БАРОККО

Традиции монументальной живописи барокко сложились к 30-м гг. XVII в. Росписи в куполах и на сводах храмов и дворцов должны были стать образом тех мистических видений, которые да​ются человеку в момент Божественно​го озарения. Сюжеты плафонов разра​батывали в разных вариантах две темы: торжество Божественной справедливо​сти и прославление на небесах Христа, Богоматери и святых.

У истоков монументальной живо​писи барокко стоит художник из Пар​мы Джованни Ланфранко (1582— 1647). На выполненной им купольной фреске римского храма Сант-Андреа делла Балле «Вознесение Богоматери» (1625—1627 гг.) фигуры Богоматери, святых и ангелов изображены в слож​ных ракурсах и кажутся стремительно летящими вверх — в небесную высь.

Идеи Ланфранко получили продол​жение в творчестве Пьетро Берреттини да Кортоны (1596—1669). Компо​зиция «Аллегория Божественного провидения» (1633—1639 гг.) из па​лаццо Барберини в Риме впечатляет своими размерами и обилием персо​нажей. Множество фигур, устремлён​ных в разные стороны, создают иллю​зию бесконечно расширяющегося пространства.
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Пьетро да Кортона.

Аллегория Божественного провидения. 1 633—1639 гг. Палаццо Барберини, Рим.
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Бачичча.

Триумф имени Иисуса. 70-е —

начало 80-Х гг. XVII в. Церковь Иль-Джезу, Рим.
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Андреа Поццо.

Святой Игнатий Лойола в раю. 1691—1694 гг. Церковь Сант-Иньяцио, Рим.

Во второй половине XVII в. плафон​ная живопись барокко достигла расцвета. В это время появились лучшие про​изведения художника Джованни Баггиста Гаулли (1639—1709), по про​звищу Бачичча. Очень выразителен пла​фон римского храма Иль-Джезу «Три​умф имени Иисуса» (70-е — начало 80-х гг. XVII в.). На нём изображены не только возносящиеся в рай правед​ники, но и низвергающиеся в ад грешни​ки. Фигуры грешников художник смело разместил за пределами свода: кажется, что они падают вниз — в реальное про​странство. Границы между стенами и сводом стираются, и все присутствую​щие вовлекаются в некое мистическое действо. Самая замечательная деталь росписи — это свет, исходящий от монограммы (сплетённых в вензель начальных букв имени) Иисуса Христа. Все краски словно переливаются в этих лучах, рождая атмосферу тонкой худо​жественной игры, сочетающей свет ре​альный и свет изображённый.

Характерный приём живописи ба​рокко — «прорыв» в заоблачную высь — мастерски применил художник

Андреа Поццо (1642—1709) в лучшей своей фреске «Святой Игнатий Лойола в раю» (1691—1694 гг.) церкви Сант-Иньяцио в Риме. Картину небесного торжества святых обрамляет изобра​жение архитектурных деталей, кото​рые продолжают реальную архитекту​ру храма. Благодаря этому сцена кажется вознесённой на головокружи​тельную высоту. Поццо изобрёл мно​жество новых ракурсов — в огромной композиции очень мало повторяю​щихся поз и разворотов.

Последним известным представи​телем монументальной живописи ба​рокко стал Лука Джордано (1632— 1705). Современники называли его «быстрым Лукой», потому что огром​ные росписи он выполнял в удивитель​но короткие сроки. Из всех мастеров он наименее интересен: в его произ​ведениях механически смешиваются разные стили без какого бы то ни было серьёзного осмысления. Однако именно Лука Джордано, работавший во многих городах, способствовал распространению стиля барокко за пределами Рима.
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Барокко

1  — Шкаф. Конец XVII в. Германия;

2 — Стул. XVII в. Испания;

3 — Атлант в Цвингере. 1711—1722 гг.

Дрезден;

4 — Сосуд в виде льва.

Первая половина XVII в. Аугсбург;

5 — Дверной замок;

6 — Ключ.
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Бернардо Строцци. Лютнист. 1640 г. Художественно-исторический музей, Вена.

Бернардо Строцци (1581—1644) учился живопи​си в Генуе, но последние годы жизни работал в Венеции, зарекомендовав себя талантливым портретистом. Очень любопытны портреты ак​тёров и музыкантов, чьих имён мастер, как пра​вило, не указывал. Вероятно, в его сознании эти персонажи были как бы выхваченной на мгнове​ние частью жанровых сцен. За непритязатель​ной, простоватой внешностью угадываются сильные характеры и умение тонко чувствовать, картины написаны энергичными широкими мазками, которые заставляют ощутить непро​стой эмоциональный мир героев.
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Доменико Фетти. Притча о потерянной драхме. Фрагмент. 1622 г. Картинная галерея, Дрезден.

Доменико Фетти (1589—1623), придворный живописец герцога Мантуанского, справед​ливо заслужил славу замечательного колориста. В серии небольших по размеру компо​зиций на сюжеты евангельских притч (1622 г.) он представил каждую из них как ин​тимную жанровую сцену. Сюжет картины «Притча о потерянной драхме» основан на высказывании Иисуса Христа: «Какая женщина, имеющая десять драхм, если потеряет одну драхму, не зажжёт свечи и не станет мести комнату и искать тщательно, пока не найдёт?». С помощью этого сравнения Христос хотел показать, как Он заботится о каж​дой заблудшей душе. Художник дал Его словам буквальное толкование, изобразив жен​щину в маленькой тёмной комнате. Держа в руке свечу, она низко наклонилась в поис​ках монеты. Пламя свечи освещает бедную обстановку и создаёт удивительное настроение тепла и покоя. Простой зритель того времени видел образ, близкий его по​вседневной жизни. И быт с утомительными заботами и бедностью словно наполнялся незримым присутствием Бога.

МИКЕЛАНДЖЕЛО ДА КАРАВАДЖО 

(1573—1610)

Судьба Микеланджело да Караваджо (настоящая фамилия Меризи) сло​жилась трагически. Одарённый ма​стер, он вёл странную, неустроенную жизнь, был очень неуравновешен​ным человеком, нередко дрался на дуэли. Одна из дуэлей закончилась смертью противника. Четыре по​следних года Караваджо провёл в скитаниях, скрываясь из-за обвине​ния в убийстве, и умер в полной нищете. Его картины вызывали к себе сложное отношение современни​ков: восторги сочетались с яростны​ми нападками.

Караваджо — уроженец Ломбар​дии, провинции на севере Италии. В конце XVI в. здесь развивались тра​диции яркой и эмоционально выра​зительной венецианской живописи, а также маньеризма с его стремле​нием к творческой свободе. Всё это, несомненно, оказало влияние на формирование мастера.

Около 1590 г. Караваджо приехал в Рим, где пробыл до 1б0б г. В мастер-

20
ской модного тогда художника Чезари д'Арпино он выполнял натюрмор​ты на его монументальных полотнах.

На картине молодого мастера «Вакх с чашей в руках» (около 1593 г.) античный персонаж, любимый живо​писцами Возрождения, предстаёт в непривычном виде. Художник дела​ет его нарочито неприятным, тща​тельно прописывает отталкивающие детали, например густой слой грязи под ногтями. В произведениях Кара​ваджо Вакх олицетворяет слабого и грешного человека.

После ухода из мастерской д'Арпино круг тем Караваджо значи​тельно расширился. Всё больший интерес вызывали у него библейские сюжеты. Художник трактовал их очень необычно, дерзко шёл напере​кор сложившимся представлениям. Например, Юдифь, молодая иудейка, которая обезглавила ассирийского полководца Олоферна и таким обра​зом спасла свой город от порабощения, в эпоху Возрождения всегда изображалась как героиня, совер​шившая подвиг. На картине «Юдифь и Олоферн» (1599 г.) Караваджо впервые сосредоточил внимание на самом убийстве и показал суровую и страшную сторону события.

В композициях на евангельские сюжеты — «Уверение Фомы» (вторая половина 90-х гг. XVI в.) и «Ужин в Эммаусе» (1599 г.) — встречи апосто​лов с воскресшим Христом представ​лены как незатейливые бытовые сцены. Но система живописных при​ёмов придаёт им совсем иной смысл. Резкий поток света выхватывает персонажей из тёмного пространст​ва. Источник света в композициях не показан: очевидно, художник имел в виду не реальное освещение, а Бо​жественный свет, который озаряет учеников и подчёркивает их удивле​ние, беззащитность и глубокую вну​треннюю растерянность перед тай​ной общения с Богом.
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Микеланджело да Караваджо.

Корзина с фруктами. 1596 г.

Пинакотека Амброзиана, Милан.
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Микеланджело да Караваджо.

Вакх с чашей в руках. Около 1593 г.

Галерея Уффици, Флоренция.

*Вакх — одно из имён Диониса, бога виноградарст​ва и виноделия в древнегре​ческой мифологии.
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У героев Караваджо часто грубо​ватый внешний облик, порой они неприятны и даже уродливы. Но натурализм живописного языка — это лишь способ передать духовную
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Микеланджело да Караваджо. Ужин в Эммаусе. 1599 г. Национальная галерея, Лондон.
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Микеланлжело да Караваджо. Призвание апостола Матфея. 1599—1600 гг. Церковь Сан-Луиджи деи Франчези, Рим.

слабость человека перед лицом Бо​га. Художник словно спорил с мас​терами эпохи Возрождения, стре​мившимися через общение с Богом показать силу и красоту человече​ского духа.

На рубеже XVI—XVII вв. Каравад​жо создал два цикла картин на сю​жеты из жизни апостолов.

Три картины, посвящённые апо​столу Матфею, были написаны для капеллы Контарелли в церкви Сан-Луиджи деи Франчези в Риме в 1597—1600 гг. (одна из них погиб​ла в 1945 г.). Наиболее интересна композиция «Призвание апостола Матфея» (1599—1600 гг.). Основой сюжета стал фрагмент Евангелия от Матфея: «...Иисус увидел человека, сидящего у сбора пошлин, по име​ни Матфей, и говорит ему: следуй за Мною». Слева в потоке света пока​зана группа людей, занятых подсчё​том денег, среди которых Матфей. Справа в тени появляется в сопро​вождении апостола Петра Христос, жестом повелевающий Матфею ид​ти за Ним. Лицо Матфея обращено к Христу, он указывает рукой на се​бя, словно вопрошая, действитель​но ли к нему относится призыв Спасителя.

Тему призвания человека на слу​жение Богу Караваджо продолжил и в цикле произведений для капеллы Черази в церкви Санта-Мария дель Пополо в Риме (1600—1601 гг.). Картина «Обращение Савла» повест​вует о том, как Савл, будущий апос​тол Павел, а тогда яростный пресле​дователь христиан, на пути в Дамаск впервые слышит голос Христа: «Савл, Савл! что ты гонишь Меня?». Событие, изменившее всю жизнь Савла, показано художником с тра​гической выразительностью. Свет, излучаемый Христом, ослепляет его, приводит в ужас и заставляет в бес​силии упасть под ноги лошади. Мас​сивный лошадиный круп занимает верхнюю часть картины и неволь​но отвлекает зрителя от фигуры Савла, от этого ещё острее чувству​ется его беспомощность. На карти​не «Распятие апостола Петра» вели​кий проповедник учения Христа,
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Микеланджело да Караваджо.

Обращение Савла. 1600—1601 гг. Церковь Санта-Мария дель Пополо, Рим.

разделивший Его судьбу, предстаёт старым, бессильным человеком с грубоватым крестьянским лицом, в котором нет ничего, кроме страха и боли.

Несмотря на споры, а порой и скандалы вокруг имени Караваджо, он постоянно получал заказы на картины для храмов. В «Успении Бо​гоматери» (1605— 1б0б гг.) для алта​ря церкви Санта-Мария делла Ска​ла художник дал своё истолкование известного сюжета. Согласно цер​ковной традиции, изображение успения (смерти) Богоматери долж​но нести в себе радость — ведь, за​кончив Свою земную жизнь, Дева Мария соединилась с Христом на небесах. Караваджо представил это событие как трагедию: апостолы, окружающие ложе Марии, погруже​ны в скорбь, а Её облик заставляет думать не о блаженном вознесе​нии на небеса, а о страдальческой жизни и тяжёлой, мучительной смерти.

Чрезвычайно важной была для Караваджо тема Страстей Христо​вых (страданий Христа перед распя​тием). Наиболее выразительно она
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Микеланджело да Караваджо.

Положение во гроб. 1602—1604 гг. Пинакотека, Ватикан.

Картина писалась для римского храма Санта-Мария делла Валичелла. В ней особенно ярко видны основные приёмы живописи Караваджо. Действующие лица находятся на переднем плане, и их фигу​ры образуют некую композиционную пирамиду. Гробница, в которую уклады​вают тело Христа, поставлена так, что её угол словно прорывает холст и выходит в реальное пространство храма (возни​кает ощущение, что персонажи картины передают тело Христа тому, кто в дан​ный момент стоит перед ней). Скорбную выразительность действия подчёркивает контраст тёмного пространства и яркого потока света, выхватывающего вскину​тые руки Марии Магдалины и исполнен​ные страдания лица Богоматери и Иоси​фа. От других произведений Караваджо эту работу отличает явный рационализм: художник тщательно продумал каждую деталь, точно рассчитав необходимую степень напряжённости действия.
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Микеланджело да Караваджо.

Успение Богоматери. 1605—1606 гг. Церковь Санта-Мария делла Скала, Рим.
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раскрыта в композиции «Бичева​ние Христа» (1608 г.) для собора Сан-Джованни в городе Валлетте (на острове Мальта в Средиземном море). Облик Христа почти лишён следов физических страданий. Ка​жется, Его фигура буквально излуча​ет яркое, озаряющее всё пространст​во сияние, которое притягивает, завораживает зрителя. Художник запечатлел Христа в момент тяже​лейших страданий сильным и пре​красным не только духовно, но и физически.

Микеланджело да Караваджо стал основоположником интереснейшего направления в стиле барокко и оказал большое влияние практиче​ски на всех выдающихся европей​ских живописцев. Позднее в истории искусства даже появился термин «караваджизм», который применяется к мастерам, пользующимся его стили​стикой.

Мастера итальянского барокко впервые увидели мир очень слож​ным, наполненным тайной. Они не побоялись показать, насколько слаб человек, как противоречива и слож​на его натура, какие трудности и страдания ожидают его на пути к высшим духовным ценностям.
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