ИСКУССТВО ИСПАНИИ XVI—XVII ВЕКОВ

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

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

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

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

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

Инквизиция (от лат. inquisitio — «розыск») — в Католической Церкви в ХIII-ХIХ вв. независимые от светской власти суды, учреждённые для борьбы с ересями (религиозными течениями, отклонявшимися от официальных положений Церкви).
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АРХИТЕКТУРА

Испанская архитектура XVI в. во многом следовала средневековым традициям. Сохранились и привыч​ная планировка испанского дома (его помещения чаще всего образо​вывали каре — четырёхугольник — вокруг внутреннего двора), и беспо​рядочная городская застройка (регу​лярная планировка появилась здесь позднее, чем в градостроительстве других стран Европы). В то же вре​мя возник интерес к достижениям итальянского Возрождения. Испан​ские архитекторы начали работать в Риме и других городах Италии, в свою очередь итальянцы приезжали в Испанию.

Название платереско (исп. plateresco — «чеканный», «узорчатый») возникло в XVII в. и относится к испанским постройкам первой по​ловины XVI столетия, оформленным с ювелирной точностью и изыскан​ностью. Основные работы в стиле платереско — это светские сооруже​ния: университеты, больницы, част​ные дома. Церковная архитектура представлена главным образом мо​настырями.

В новом стиле в Саламанке (Цен​тральная Испания) было сооружено здание университета (1529 г.), а об​разцом для многочисленных жилых построек платереско в этом городе послужил дворец герцогов Монтер​рей (1539 г., архитекторы Родриго Хиль де Онтаньон и брат Мартин из Сантьяго), оставшийся незавер​шённым. Высокие стены, образую​щие в плане гигантское каре, разде​лены на горизонтальные ярусы. Нижние почти ничем не заполнены, а в верхнем расположена изящная арочная галерея, которая снизу вос​принимается как кружево. Над ней проходит карниз с богатым орна​ментом — деталь в духе местных средневековых традиций.

В 1540— 1543 гг. Родриго Хиль де Онтаньон построил в стиле платереско университет в городе Алькала-де-Энарес недалеко от Мадрида.
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Родриго Хиль де Онтаньон, брат Мартин из Сантьяго.

Дворец герцогов Монтеррей. 1539 г. Саламанка.
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Родриго Хиль де Онтаньон.

Университет. 1540—1543 гг. Алькала-де-Энарес.
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Родриго Хиль ле Онтаньон.

Университет. Внутренний двор. 1540—1543 гг. Алькала-де-Энарес.
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Хуан де Орочко, Мартин Виллареаль, Хуан де Бадахоз.

Монастырь Сан-Марко. 1514—1549 гг.

Леон.
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Фернандо Касас де Нувоа.

Собор. 1738—1747 гг. Сантьяго-де-Компостела.

появились постройки, тяготевшие к рациональной ясности форм. В испанскую архитектуру посте​пенно проникли черты итальян​ского барокко, однако здесь этот стиль приобрёл более сдержанный характер.

В Испании был особенно рас​пространён тип храма, в плане вос​производящий церковь Иль-Джезу в Риме. Это базилика в форме ла​тинского креста (т. е. креста с од​ной вытянутой ветвью, ориентиро​ванной на запад) с укороченным поперечным нефом и боковыми нефами, представляющими собой ряды капелл (часовен). Именно та​кова, например, церковь монаше​ского ордена иезуитов в Саламанке (середина XVII в.) архитектора Ху​ана Гомеса де Мора (около 1580— 1648). Западный фасад церкви по бокам завершают две башни. Та​кая композиция получила назва​ние «иезуитской», потому что она нередко применялась в постройках этого могущественного монаше​ского ордена.

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

Из произведений церковного зодчества платереско выделяется монастырь Сан-Марко в городе Леоне (1514—1549 гг., архитекторы Хуан де Орочко, Мартин Виллареаль, Хуан де Бадахоз). На главном фаса​де архитектурные детали оплетены орнаментом, напоминающим вино​градную лозу.

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

[image: image6.jpg]



Семейство Чурригера. Ратуша. 1729—1733 гг. Саламанка.
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ные части, исчезло впечатление пе​ретекания и полного единства архи​тектурных форм, как в постройках барокко в Италии.

Давнее пристрастие к обильным украшениям восторжествовало в архитектуре Испании на рубеже XVII—XVIII вв. Оно нашло яркое воплощение в творчестве семейст​ва Чурригера. Крупнейшим масте​ром среди них был Хосе Бенито Чурригера (1665—1725). Сооруже​ния зодчих Чурригера просты по композиции, как, например, ратуша в Саламанке (1729—1733 гг.). Фанта​зия авторов проявилась в оформле​нии фасада, который предельно на​сыщен декоративными деталями. Архитектурный стиль X. Чурригеры и его последователей получил на​звание чурригереск.
В здании приюта в Мадриде (1722—1799 гг.), построенном в этом стиле Педро де Риберой (око​ло 1683—1742), сочетаются чистые белые стены и богато украшенный вход-портал. Множество мелких скульптурных элементов создают эффект резьбы по дереву. В более поздней постройке — соборе горо​да Сантьяго-де-Компостела (1738— 1747 гг.) — архитектор Фернандо Касас де Нувоа (? — около 1751) ис​пользовал столь обильное убранст​во в западном фасаде, что совершен​но преобразил традиционную двухбашенную композицию. Верх​ние ярусы башен и центральной части фасада кажутся скорее скульп​турными, нежели архитектурными произведениями.

СКУЛЬПТУРА

Испанская скульптура XVII столе​тия не достигла таких вершин, как живопись, хотя была самым распро​странённым видом искусства. В со​борах высились огромные много​ярусные алтари — ретабло. Они походили на древнерусские иконо​стасы, только вместо живописных икон состояли из множества дере​вянных скульптурных изображений.

Очень распространены были скульптурные группы, называемые «пасос» (исп. «шаги», «движение», «шествие»), которые представляли библейские сцены (их носили по городу во время частых религиозных

ЭСКОРИАЛ

В 1557 г. испанский король Филипп II (1556—1598 гг.) дал обет построить в честь военной победы над Францией монастырь, посвяшённый Святому Лаврентию. Место для него выбрали близ селения Эль-Эскориал недале​ко от Мадрида. Однако к началу строительства в 1563 г. замысел изме​нился: Филипп II решил объединить свою загородную резиденцию и мо​настырь, в котором размешалась бы также усыпальница испанской королевской семьи. Архитекторы Хуан Бауттиста де Толедо (?—1567) и Хуан де Эррера (1530—1597) отошли от господствовавших в то время на Пиренейском полуострове средневековых традиций и применили много новых для Испании идей, почерпнутых из итальянского опыта. (Хуан Бауттиста де Толедо работал в Риме на строительстве собора Святого Пет​ра под руководством итальянского мастера эпохи Возрождения Микеланджело Буонарроти.)

Замок Эскориал, построенный из серого гранита, возвышается среди каменистой пустынной равнины. Вдоль главной оси «запад— восток» рас​положены королевские апартаменты, парадный двор (так называемый Двор королей) и монументальный собор Святого Лаврентия — композицион​ный центр ансамбля. Система специальных обходных галерей связывает это сооружение с дворцовыми помещениями, а в нижнем этаже под ку​полом храма находится королевская усыпальница. К комплексу примы​кают плошали и парки, а юго-западную его часть занимает монастырь.

Оформление всех построек Эскориала следует итальянским традици​ям, отличается строгостью и простотой, создавая ощущение устойчивости и логической завершённости конструкции ансамбля.
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Хуан Бауттиста де Толедо, Хуан де Эррера. Эскориал. 1563—1584 гг.
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Грегорио Эрнандес.

Оплакивание. 1616 г. Музей, Вальядолид.
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Алонсо Кано.

Мадонна. Середина XVII в. Собор, Гранада.

празднеств). Пасос тоже делали из дерева и раскрашивали, на фигуры надевали настоящие одежды, юве​лирные украшения, к их головам приклеивали волосы.

В отличие от итальянских скульп​торов, стремившихся воплотить в своих произведениях прежде всего идею, создать обобщённый образ, испанские мастера добивались прав​доподобия: их интересовали част​ности, детали, внешность конкрет​ного человека или подробности события. Натурализм в испанской скульптуре часто соединялся со страстностью и эмоциональностью барокко.

Выдающимся испанским скульп​тором первой половины XVII в. был Грегорио Эрнандес (около 1576— 1636). В знаменитом «Оплакивании» (1616 г.) смерть Иисуса Христа изображена с безжалостным натура​лизмом: мастер показал складки кожи и обвисшие мышцы хрупкого, измождённого тела. Эрнандес рас​положил фигуру Христа слева на​право по восходящей линии, чтобы

привлечь внимание зрителя к смы​словому центру произведения — Богоматери. Её страдальческое лицо обращено к небу, а широкий жест правой руки — к зрителю.

Наиболее интересный из испан​ских мастеров второй половины XVII в. Педро да Мена (1628—1688), работавший в Гранаде, в своих зрелых работах сохранял привер​женность жёсткому натурализму. В фигуре Святого Франциска он подчеркнул и грубость монашеско​го балахона, и предельную степень физического истощения, и даже та​кую деталь, как выбитые зубы. Но всё это сочетается с обострённой эмо​циональностью в передаче духовно​го состояния. Святой запечатлён в момент молитвенного экстаза — (один из самых любимых сюжетов Педро да Мены). Подобное соедине​ние низкого и высокого, натурали​стических подробностей физиче​ского облика и возвышенного, мощного духа человека очень харак​терно как для скульптуры, так и для живописи Испании XVII в.
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НАЦИОНАЛЬНЫЙ МУЗЕЙ ЖИВОПИСИ И СКУЛЬПТУРЫ ПРАДО В МАДРИДЕ

Основу собрания Прадо составили коллекции трёх испан​ских королей из династии Габсбургов.

Карл I (1516—1556 гг.), он же император Священной Римской империи Карл V, был тонким ценителем прекрас​ного. Он приобрёл произведения живописцев итальянско​го Возрождения — «Портрет кардинала» Рафаэля и многие работы своего любимого мастера Тициана.

Король Филипп I, сын и преемник Карла I, продолжал по​кровительствовать Тициану, а также коллекционировал старонидерландскую живопись: картины Робера Кампена, Рогира ван дер Вейдена, Ханса Мемлинга. Филипп II был по​клонником Иеронима Босха: его спальню украшал триптих «Сад наслаждений». Королевское собрание хранилось во дворце Эскориал и было открыто для ограниченного круга посетителей.

Придворным живописцем короля Филиппа IV (1621 — 1665 гг.) был Диего Веласкес, и почти все его полотна ста​ли достоянием дворцовой коллекции. Кроме того, Веласкес помогал Филиппу IV выбирать произведения искусства. В Италии он приобрёл полотна Веронезе, Тинторетто, Якопо Бассано. При распродаже картин короля Англии Карла I, каз​нённого во время революции XVII в., в коллекцию попали «Успение Богоматери» итальянского живописца Андреа Мантеньи и «Автопортрет» немецкого художника Альбрех​та Дюрера. Многочисленные заказы для испанского двора выполнял Питер Пауэл Рубенс — в мадридском собрании прекрасно представлено позднее творчество фламандско​го мастера. Все Габсбурги мало интересовались националь​ным испанским искусством, однако последний представи​тель династии приобрёл картину «Мученичество Святого Варфоломея» кисти Хусепе де Риберы. В 1655 г. Филипп IV завешал частные художественные коллекции испанских ко​ролей государству: отныне их нельзя было дарить, продавать или вывозить за границу.

В начале XVIII в. на испанском престоле утвердилась династия Бурбонов. Вкусы двора изменились. Король Филипп V (1700-—1724 гг.) пополнил придворную коллек​цию картинами Никола Пуссена и других французских ху​дожников. Во второй половине столетия просвещённый мо​нарх Карл III (1759—1788 гг.) решил создать в Мадриде публичный музей. В 1785 г. для него был выделен участок в парке Прадо. Крупнейший испанский архитектор того вре​мени Хуан де Вильянуэва (1739—1811) разработал проект музейного здания. Но смерть Карла III, наполеоновское втор​жение и гражданская война прервали строительство, и оно возобновилось лишь в 1814 г.

Новый музей открылся в 1819 г. (строительство продол​жалось до 1830 г.). Для него отобрали картины, прежде украшавшие интерьеры дворца. Сюда не попали полотна с изображением обнажённых фигур. Их даже хотели унич​тожить, однако этому помешал первый директор Прадо Хосе Габриэль де Сильва Базан, маркиз де Санта-Круз. «Неприличные» творения Дюрера, Тициана и Рубенса спрятали от глаз зрителей в стенах Академии Сан-Фернандо (художественной академии в Мадриде), а с 1826 г. они ста​ли понемногу возвращаться в коллекцию Прадо. Так, «Маха обнажённая» кисти испанского художника Франсиско Гойи «вышла из заточения» лишь в 1901 г.

В 30—40-е гг. XIX в. в Испании было закрыто большинст​во монастырей. Лучшие картины из них значительно по​полнили собрание старой испанской живописи в Прадо. В 1868 г. испанская королева Изабелла II была изгнана из страны. На прощание она подарила музею «Снятие с крес​та» ван дер Вейдена, «Сад наслаждений» Босха, картины Гойи. После этого музей Прадо перешёл из дворцового ве​домства в собственность города Мадрида.

Музей организовал ряд крупных выставок в начале XX в. В 1928 г. одна из них познакомила широкую публику с твор​чеством Франсиско Гойи.

Сейчас в Прадо более трёх тысяч картин. Это прежде всего работы испанских мастеров XII—XIX вв.: тридцать пять полотен Эль Греко, пятьдесят — Веласкеса, более ста — Гойи. Богато представлены другие европейские шко​лы XIV—XVIII вв.: итальянская (Рафаэль, Тициан, Веронезе, Тинторетто), нидерландская (Босх), фламандская (Ру​бенс, Антонис ван Дейк), французская (Пуссен). Собрание скульптуры Прадо насчитывает триста шестьдесят четыре произведения, главным образом античных. Отдел графи​ки содержит около четырёх тысяч рисунков, значительная часть из них — Гойи.

Мадридская галерея славится отличным состоянием своих экспонатов. Сухой и тёплый испанский климат позво​ляет хранить живопись в идеальных условиях, которые в дру​гих странах достигаются лишь с помощью специального му​зейного оборудования.
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Хуан де Вильянуэва. Прадо. 1785—1830 гг. Мадрид.
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ЖИВОПИСЬ

До второй половины XVI в. Испания была художественной провинцией, её живопись известна в основном по работам слабых подражателей мастерам эпохи Возрождения. Боль​шинство испанских художников настороженно (а порой и неприяз​ненно) воспринимали античное на​следие, считая его чуждой языче​ской культурой, которая ничему не может научить христианского мастера. Деятельность испанских живописцев жёстко контролиро​валась инквизицией (например, запрещалось писать обнажённое женское тело, в изображениях Бого​матери и святых женщин нельзя бы​ло показывать их ноги). Тем не менее почти все великие мастера Ис​пании творили именно в конце XVI — XVII вв. Не случайно этот пе​риод называют золотым веком ис​панской живописи.

ЭЛЬ ГРЕКО 

(1541-1614)

Эль Греко — испанское прозвище художника Доменико Теотокопули, грека по происхождению. Он ро​дился на острове Крит в Средизем​ном море, который принадлежал Венецианской республике. Это ска​залось на формировании его как живописца: он испытал влияние и византийских иконописцев, и мас​теров итальянского Возрождения. Эль Греко несколько лет провёл в Венеции и Риме. Под влиянием Ти​циана, главы венецианской школы, он овладел техникой работы с цве​том, правилами построения пер​спективы.

Около 1577 г. Эль Греко покинул Рим и уехал в Испанию. Официаль​ного признания художник здесь не получил: представленная ко дво​ру картина «Мученичество Святого Маврикия» не понравилась королю Филиппу II. Потерпев неудачу при дворе в Мадриде, Эль Греко посе​лился в Толедо — бывшей столице Испании.

Монументальное полотно «По​гребение графа Оргаса» (1586— 1587 гг.) написано для церкви Сан-Томе в Толедо. Согласно местному преданию, в 1312 г. во время похо​рон графа Оргаса — богатого, но очень скромного и набожного горо​жанина, пожертвовавшего своё со​стояние храму Сан-Томе, — про​изошло чудо: с небес спустились святые Августин и Стефан и сами по​хоронили умершего.

Композиция картины традиционна для того времени: в нижней части, на земле, совершается погре​бение, а в верхней, на небесах, ду​ша графа Оргаса предстаёт перед Христом, Богоматерью и святыми. Здесь в полной мере проявилось да​рование художника: и удивительная
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Эль Греко.

Погребение графа Оргаса. 1586—1587 гг. Церковь Сан-Томе, Толедо.
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способность создавать образы мис​тических видений, и острый глаз портретиста, и великолепное чувст​во цвета (особенно хороши золотые одеяния святых на фоне строгих тёмных костюмов остальных участ​ников церемонии). В этом произве​дении заключена глубокая идея: силы земной и небесной Церкви со​единяются, чтобы прославить обыч​ного человека, не совершившего подвигов; жизнь его так же драго​ценна, как жития великих мучеников или святых.

В картине «Апостол Андрей и Свя​той Франциск Ассизский» (1590— 1595 гг.) Эль Греко поместил рядом ученика Иисуса Христа и итальян​ского святого, жившего в XIII в. Тем самым он обратился к традиции сцен «святого собеседования», ши​роко известных в итальянской жи​вописи эпохи Возрождения. На по​добных картинах изображали людей, никогда не встречавших друг друга в земной жизни, но, согласно христианским представлениям, на небесах пребывающих в духовном общении. Апостол Андрей опирает​ся на косой крест, на котором он был распят, а на руках Святого Франциска ясно видны стигматы. Таким образом, в сцене собеседова​ния святых ощущается незримое присутствие Спасителя. Интересно, что в картине нет характерных для Эль Греко сочных красных или жёл​тых пятен; колорит, основанный на нежных серо-голубых и зелёных тонах, создаёт настроение покоя, умиротворения.

Изображения святых — значи​тельная часть творческого насле​дия Эль Греко (это характерно и для всей испанской живописи в целом). Особенно удавались ему парные композиции, построенные на про​тивопоставлении разных характе​ров и темпераментов. В картине «Апостолы Пётр и Павел» (1614 г.) задумчивость и грусть Петра оттеня​ют горячую энергию и властность Павла.

Эль Греко написал множество картин на сюжеты из Нового Заве​та. В «Сошествии Святого Духа»

(1б10—1614 гг.) показано событие, резко изменившее всю жизнь учени​ков Христа. «И внезапно сделался шум с неба, как бы от несущегося сильного ветра, и наполнил весь дом, где они находились. И явились им разделяющиеся языки, как бы огненные, и почили по одному на каждом из них». Сила Святого Духа, нисходящая на апостолов и Деву Марию, вызывает в них духовный восторг и озарение. Их состояние
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Эль Греко.

Портрет аристократа. Около 1577—1584 гг. Прадо, Мадрид.

В немногочисленных портретах Эль Греко очень выразительны лица — аскетически стро​гие, но в то же время про​светлённые, скрывающие за внешней благородной сдержанностью духовную энергию.

[image: image13.jpg]



Эль Греко.

Апостолы Пётр и Павел. 1614 г.

Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.

*Стигматы (от греч. «стиг​ма» — «укол», «рубец») — кровоподтёки или язвы, непроизвольно появляющие​ся на теле некоторых глубо​ко верующих людей в тех местах, где у распятого Хри​ста были раны от тернового венца и гвоздей.
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Живая игра света и тьмы наполняет един​ственный пейзаж художника — изображе​ние ночного Толедо. Город представлен в ка​ком-то фантастическом, ослепительном освеще​нии. Этот пейзаж гово​рит о высоком мастер​стве колориста, об умении Эль Греко показать тонкие оттен​ки цвета (в данном слу​чае серого и зелёного).
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Эль Греко. Вид Толедо. 1610—1614 гг.

Музей Метрополитен, Нью-Йорк.

художник передал через контра​сты света и тени на лицах, через позы и жесты, через силуэты, кото​рые кажутся трепещущими подоб​но языкам пламени. Зритель не сразу замечает, что апостолы рас​положены по кругу, а фигура Ма​рии — в центре композиции. Но именно этот приём помог худож​нику создать ощущение устойчиво​сти, равновесия.

Построение композиции и про​странства, колорит и персонажи резко отличают живопись Эль Греко от произведений других испан​ских художников. В своём творчест​ве мастер всё дальше отходил от традиций современного ему искус​ства. Поэтому у Эль Греко практиче​ски не было последователей.

ХУСЕПЕ РИБЕРА

(1591-1652)

Хусепе Рибера считается после​дователем итальянского мастера Микеланджело да Караваджо, пред​ставителя реалистического направле​ния в европейской живописи XVII в. Художественное образование Рибера получил в Валенсии (на востоке Ис​пании) в мастерской Франсиско Рибальты (1565—1628), а затем в Риме. Но большую часть жизни художник провёл на юге Италии, в Неаполе — столице государства, подчинённого испанскому королю. Получив при​знание при неаполитанском дворе, Рибера в то же время стал героем жутких легенд и сплетен. Причиной
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Эль Греко.

Сошествие Святого Духа. 1610—1614 гг. Прадо, Мадрид.
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тому послужили его странные твор​ческие пристрастия: многие годы он делал зарисовки во время допросов в тюрьмах, наблюдая, как ведут себя люди под пытками. Этот опыт отра​зился в его ранних графических ра​ботах.

С конца 20-х гг. Рибера посвятил себя исключительно живописи. Те​матика его произведений разно​образна: античная история, события Ветхого и Нового Заветов, сцены из жизни святых.

В основе картины «Исаак, благо​словляющий Иакова» (1637 г.) лежит библейский сюжет. У прародителя еврейского народа Исаака и его же​ны Ревекки было двое сыновей-близ​нецов. Любимцем матери был Иаков, который появился на свет вторым. По совету Ревекки Иаков, воспользо​вавшись слепотой отца, получил его благословение (и тем самым права наследника) как старший сын.

На большом холсте горизонталь​ного формата события показаны подробно и обстоятельно: основ​ную его часть занимают фигуры Исаака, Иакова и Ревекки, вдали ви​ден старший брат Исав, возвращаю​щийся с охоты. Исаак и Иаков вы​глядят спокойными; драматизм ситуации передаётся через выраже​ние лица Ревекки: на нём видны и любовь к сыну, и страх перед разо​блачением. Ощущение конфликта усилено выразительным колори​том, построенным на оттенках красного цвета. Душевное состоя​ние Ревекки стало для художника главным содержанием картины.

Некоторые темы Рибера разраба​тывал во многих произведениях с различными эмоциональными и живописными нюансами. Одна из них — тема страдания и мучени​чества, связанная прежде всего с образами святых. Такова картина «Мученичество Святого Варфоломея» (1639 г.). Варфоломей, один из апостолов, был подвергнут истяза​ниям за проповедь христианства. Рибера изобразил, как палачи вздёр​гивают его на дыбу, чтобы содрать кожу. С потрясающей достоверно​стью написаны истерзанное тело

святого, мускулистые руки и огром​ные торсы палачей. На лице мучени​ка, прекрасном в своём молитвен​ном страдании, читаются огромная сила веры и готовность к жертве.

Очень важным для Риберы был образ аскета — отшельника, отказав​шегося от мирских благ. Художник часто обращался к одному и тому же персонажу по нескольку раз. Так, он неоднократно изображал погружён​ного в размышления Святого Иеронима, богослова IV в., прожившего
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Хусепе Рибера.

Исаак, благословляющий Иакова. 1637 г. Прадо, Мадрид.
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Хусепе Рибера.

Мученичество Святого Варфоломея. 1639 г. Прадо, Мадрид.
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К образам отшельников близка по духу серия картин Хусепе Риберы с условным названием «Нищие философы» (30—40-е гг. XVII в.). Счи​тается, что на них изобра​жены знаменитые антич​ные философы, однако далеко не всех можно с уверенностью опознать. Большинство из них — одетые в лохмотья стари​ки с потемневшими лица​ми. Смысл серии до конца не разгадан. Возможно, это очередная, чисто испанская насмешка над античностью, а грубова​тый облик — символ вну​тренней пустоты. Но не исключено, что подразумевается не ду​ховное убожество, а, напротив, та высшая мудрость, которая позво​ляет трезво осознать своё несовершенство и застав​ляет двигаться вперёд в поисках истины.
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Хусепе Рибера. Архимед. 1630 г. Прадо, Мадрид.
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Хусепе Рибера.

Хромоножка. 1642 г.

Лувр, Париж.
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Хусепе Рибера.

Святая Инесса. 1641 г.

Картинная галерея, Дрезден.

много лет отшельником, с безжа​лостным натурализмом показывая его измученное старческое тело.

Продолжая создавать драматиче​ски напряжённые полотна, Рибера стал обращаться и к другим обра​зам — полным внутренней гармо​нии. При этом меняется и манера живописи: исчезают резкие цвето​вые контрасты, появляется мягкая светотень; краски, положенные мел​кими мазками, кажется, мерцают под воздействием света. Таково по​лотно «Святая Инесса» (1641 г.), изо​бражающее юную девушку-христи​анку, которую за то, что она не желала поклоняться языческим бо​гам, выставили обнажённой перед толпой. Но произошло чудо: волосы Инессы внезапно отросли до пят, прикрыв наготу, а появившийся ан​гел накинул на её тело покрывало.

Одной из самых удивительных работ последнего периода творчест​ва Риберы стала картина «Хромо​ножка»  (1642  г.). Мальчик-калека
34

изображён почти как на парадном портрете, но в этом нет ни капли иронии. Точно переданное живо​писцем физическое уродство уходит в сознании зрителя на второй план. Во всём облике ребёнка, в его осан​ке, открытой доброй улыбке пора​жают замечательная внутренняя си​ла, душевная гармония и здоровье. Маленький хромоножка стоит в конце долгого духовного пути, кото​рый вместе со своими героями — мучениками, отшельниками и фило​софами — прошёл сам Рибера.

ФРАНСИСКО СУРБАРАН

(1598—1664)

Франсиско Сурбаран родился в кре​стьянской семье. Его обучение жи​вописи было не совсем обычным: наставником юноши стал не худож​ник, а мастер по раскраске деревян​ной скульптуры. Возможно, поэтому фигуры на его полотнах кажутся та​кими объёмными и пластичными, а персонажи ранних работ напомина​ют раскрашенную скульптуру. Сурбаран почти всю жизнь прожил в Севилье, крупном культурном и тор​говом центре на юге Испании, полу​чив в 1628 г. должность главного го​родского художника.

Центром зрелого творчества Сурбарана являются монументальные циклы на сюжеты из жизни святых, которые мастер писал в основном по заказам монастырей. Полотна Сурбарана во многом переклика​ются с работами Эль Греко, хотя по стилю живописи это совершен​но разные художники. Так же как Эль Греко, Сурбарана интересовала прежде всего тайна мистического общения человека с Богом (немно​гочисленные картины мастера на античные и исторические сюжеты намного слабее его религиозных композиций).

Картина «Молитва Святого Бонавентуры» (1629 г.) посвящена исто​рии о том, как святой разрешил спор кардиналов по поводу избра​ния Папы Римского и указал им до​стойного кандидата. Главной темой

здесь стал диалог молящегося Бонавентуры с ангелом, который откры​вает ему имя избранника. Свет от фигуры ангела широкими полосами ложится на тёмное одеяние святого, обволакивает его одухотворённое лицо, наделяет мягким сиянием сомкнутые руки. Цветовую гамму дополняют золотистый блеск тиары (папского головного убора) и пере​кличка двух красочных пятен — красной скатерти на столе и пурпур​ных одежд кардиналов, чьи фигуры видны сквозь арочное окно.

В картине «Святой Лаврентий» (1636 г.) тема мученичества пред​ставлена художником как триумф; он словно показывает не шествие на казнь, а последующее небесное тор​жество святого. Лаврентий, облачён​ный в праздничное священническое одеяние, изображён на фоне светло​го пейзажа. Он взволнован, но не ис​пытывает страха; его лицо сурово и мужественно. В руках святой держит орудие казни (решётку, на которой
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Франсиско Сурбаран.

Молитва Святого Бонавентуры. 1629 г. Картинная галерея, Дрезден.
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Франсиско Сурбаран. Святой Лаврентий. 1636 г.

Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.

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

Сцены мистических видений — самые выразительные в творчестве художника. Сурбаран — прекрас​ный рассказчик: все события он описывает очень подробно, сохра​няя при этом атмосферу детского удивления чуду; его интересуют не столько видения, сколько реакция на них героев.

В картине «Видение брату Педро из Саламанки» (1638 г.) само видение не показано. На переднем плане все​го два персонажа — брат Педро и его спутник, которому изумлённый ге​рой указывает на чудо. Кажется, что лицо Педро пронизано светом, но этот эффект вызван не природным освещением, а внутренним состояни​ем потрясённого человека. Спутник Педро явно ничего не видит. В его лице читаются разные ощущения: восторг перед собратом, удостоив​шимся чуда, нетерпение и томитель​но острое желание разглядеть хоть что-нибудь. Оба героя ведут себя удивительно естественно и эмоцио​нально. Возвышенность события тон​ко подчёркнута характером живопи​си: строгим ночным пейзажем, мягкими, почти прозрачными теня​ми, окутывающими фигуры.

В натюрмортах Сурбаран использо​вал художественные приёмы Кара​ваджо: полоса яркого света выхваты​вает расположенные на переднем плане предметы из условного тёмно​го пространства, откуда на них пада​ют густые тени. Живописец изобра​жал, как правило, простые и изящные вещи — вазочки, кувшинчики, метал​лические блюда, фрукты и цветы. Строгие, упорядоченные композиции наполнены жизнью благодаря тонкой игре рефлексов (цветных бликов).
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Франсиско Сурбаран. Натюрморт. 1630—1635 гг. Прадо, Мадрид.
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ДИЕГО ВЕЛАСКЕС

(1599—1660)

Произведения Диего Родригеса де Сильва Веласкеса справедливо считаются вершиной испанской живописи XVII в. Никто из совре​менников не мог сравниться с ним по широте художественных интере​сов и виртуозности кисти. Живо​писец увлечённо изучал античную историю и культуру, итальянское Возрождение и современное ему барокко. Сохранив национальную самобытность, Веласкес впитал в себя всё богатство европейской ху​дожественной традиции.

Диего Веласкес родился в Севилье. Он учился живописи у Франсиско Эрреры Старшего (1576—1656), а затем у Франсиско Пачеко (15б4— 1654), общение с которым оказалось для молодого художника особенно важным. Талантливый и образован​ный педагог и теоретик искусства, Пачеко создал прекрасную мастер​скую, которую нередко называли «академией образованнейших лю​дей Севильи».

Большинство работ Веласкеса севильского периода близки к жан​ру бодегона, что в переводе с испан​ского означает «харчевня». Это кар​тины с изображением лавки или трактира, нечто среднее между на​тюрмортом и бытовой сценой. Обя​зательный элемент бодегона — гру​боватая деревянная или глиняная посуда; его персонажи — простые люди с обыкновенной внешностью («Завтрак», около 1617 г.).

В 1622 г. Веласкес впервые при​ехал в Мадрид. Его живопись при​влекла внимание знатного вельмо​жи, графа-герцога Оливареса, при помощи которого в 1623 г. мастер в возрасте двадцати четырёх лет стал придворным художником короля Филиппа IV и оставался им до самой смерти. Столица открыла ему новые возможности. Знакомство с шедев​рами королевской коллекции жи​вописи, встреча со знаменитым фла​мандским художником Питером Пауэлом Рубенсом в 1628 г., нако​нец, две поездки в Италию — всё это

превратило Диего Веласкеса в мас​тера с огромной художественной эрудицией.

Центральное место в творчестве Веласкеса, безусловно, занимал портрет. Будучи придворным ху​дожником, он не всегда мог свобод​но выбирать модели; в основном ими становились члены королев​ской семьи и их приближённые (например, его покровитель Оливарес). Мастер часто писал блестящие психологические портреты, с пора​зительной глубиной проникая во внутренний мир своих героев. К их числу относятся портрет Папы Римского Иннокентия X (1650 г.), который сам Папа назвал «слишком правдивым», и знаменитая серия «Шуты и карлики» (30—40-е гг.). В ней образы физически уродливых людей наполнены огромным эмо​циональным содержанием.

Однако художник мог и скрыть внутреннюю жизнь героя, придав его облику традиционную для парадных
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Диего Веласкес.

Завтрак. Около 1617 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.
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Диего Веласкес.

Портрет Оливареса. Около 1617 г. Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.
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Диего Веласкес.

Портрет Филиппа IV.
Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.

Единственное произведение, написанное Веласкесом на исто​рический сюжет, изображает взя​тие испанцами голландской кре​пости Бреда в 1625 г. Испанцы стоят плотно сомкнутым строем, лес копий над их головами симво​лизирует сплочённость. Голланд​цы, напротив, сбились в беспоря​дочную толпу. Комендант крепости Юстин Нассауский вру​чает ключи испанскому адмиралу Амброджио Спиноле и пытается преклонить перед ним колена, а благородный и великодушный победитель удерживает его от этого.

Здесь Веласкес пренебрёг тради​цией, согласно которой победите​ли изображались надменными и торжествующими, а побеждён​ные — униженными и раболепны​ми. Он стремился показать, насколько важно сохранять досто​инство — и в поражении, и в победе.
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Диего Веласкес. Сдача Бреды. 1634—1635 гг. Прадо, Мадрид.
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портретов аристократическую сдер​жанность, и в то же время развернуть во всём блеске своё живописное ма​стерство. Именно в таком ключе он писал членов королевской семьи, и прежде всего инфанту Маргариту. Её портреты, написанные с 1653 по 1660 г., — это целая галерея, по ко​торой можно проследить, как из хо​рошенькой девочки, похожей на кук​лу, она превращалась в замкнутую девушку-подростка, уже хорошо осознающую своё высокое положе​ние. Для каждого полотна Веласкес выбирал определённый колорит, за​ставляя зрителя любоваться игрой тонов на костюме инфанты, её при​чёске или драгоценностях. Во всех портретах цвет и манера живописи помогают сильнее почувствовать обаяние героини.

Особое внимание Веласкес уделял античным образам. Годы знакомст​ва с европейским искусством избави​ли его от высокомерно-ирониче​ского отношения к древнеримским и древнегреческим сюжетам. На зна​менитой картине «Венера перед зер​калом» (1б50 г.) изображена полуле​жащая обнажённая богиня. Она смотрится в зеркало, которое держит перед ней Амур.

Тема этого полотна, вероятно, навеяна впечатлениями от венеци​анской живописи эпохи Возрожде​ния. Картина была создана художни​ком в Италии, так как инквизиция в Испании запрещала писать обна​жённое женское тело. Однако Вене​ра Веласкеса воплощает испанский идеал женской красоты: она хрупка и пропорции её фигуры далеки от античной «правильности». Богиня показана спиной к зрителю (это очень необычно), а её лицо можно видеть только в зеркале. Телесная, чувственная красота Венеры до​ступна простому взгляду, но тайну красоты внутренней зритель в со​стоянии лишь смутно ощутить в неясном, расплывчатом отражении.

Лучше всего глубину живопи​си Веласкеса позднего периода пе​редают две монументальные рабо​ты — «Менины» (1656 г.) и «Пряхи» (1657   г.).   Картина   «Менины»

[image: image28.jpg]



Диего Веласкес. Портрет инфанты Маргариты. 1660 г. Прадо, Мадрид.
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Диего Веласкес. Венера перед зеркалом. 1650 г. Национальная галерея, Лондон.

*Инфант, инфанта (от лат. infans — «юный») — титулы принцев и принцесс испанского королев​ского дома.
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Диего Веласкес. Пряхи. 1657 г. Прадо, Мадрид.

Картина «Пряхи» — на первый взгляд жанровая сцена, показывающая труд работ​ниц королевской ткацкой мастерской. На переднем плане женщины прядут и раз​матывают нити. В глубине, в нише, залитой лучами солнца, нарядные дамы сто​ят возле огромного ковра. Здесь изображена сцена из античного мифа, переданного древнеримским поэтом Овидием в «Метаморфозах»: мастерица Арахна вызвала Афину на состязание в ткачестве, а разгневанная богиня в наказание за дерзость превратила её в паука. Сцена с работницами показана очень поэтич​но, все фигуры окутаны мягким светом. В то же время персонажи на втором плане, включая Афину и Арахну, изображены чётко и объёмно (фигура Арахны даже отбрасывает тень). Поэтому границу между реальным и вымышленным простран​ством полотна трудно определить. Историки искусства полагают, что эта необыч​ная картина на самом деле отражает два эпизода мифа. Старая работница на перед​нем плане — это Афина, а молодая — Арахна, и Веласкес показал сцену их состязания. В глубине же представлено завершение мифа: Афина предстаёт перед Арахной в своём истинном облике, намереваясь покарать её, а мастерица испу​ганно прижимается к вытканному ею ковру.

(«Придворные дамы») вызывает много споров. Перед зрителем — за​нимательная жанровая сцена. При​дворные дамы и карлица окружают маленькую инфанту Маргариту. Сле​ва от них — сам художник, работа​ющий над огромным холстом. В зер​кале на стене видны отражения короля и королевы, это наводит на мысль, что художник пишет их портрет. Однако парных изображе​ний монархов среди работ Веласкеса нет. Зачем было создавать вы​мышленный образ ненаписанного

произведения? И зачем изображать на стенах копии двух картин — «На​казание Арахны» фламандского жи​вописца Якоба Йорданса и «Наказа​ние Марсия» Рубенса? Возможно, картина «Менины» не жанровая сце​на, а автопортрет Веласкеса. Карти​ны на стене королевских покоев отражают вечную проблему творче​ства, которую сам Веласкес блиста​тельно разрешил всей своей жиз​нью, соединив в гармоничном союзе духовное богатство с редким техни​ческим мастерством.

*Марсий — в древнегрече​ской мифологии сатир (лес​ное божество), который, вы​учившись играть на флейте, вызвал на состязание в музы​ке Аполлона. Бог победил Марсия и, чтобы наказать за дерзость, содрал с него кожу.
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Диего Веласкес.

Менины. 1656 г. Прадо, Мадрид.

БАРТОЛОМЕ ЭСТЕБАН МУРИЛЬО 
(1618—1682)
Творчество Бартоломе Эстебана Мурильо завершает золотой век испан​ской живописи. Работы Мурильо безукоризненно точны компози​ционно, богаты и гармоничны по колориту и в высшем смысле слова красивы. Его ощущения всегда ис​кренни и деликатны, но в полотнах Мурильо уже  нет той духовной

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

Жизнь художника связана с его родной Севильей, хотя ему приходи​лось бывать в Мадриде и других го​родах. Пройдя обучение у местного живописца Хуана дель Кастильо (1584—1640), Мурильо много рабо​тал по заказам монастырей и хра​мов. В 1660 г. он стал президентом Академии художеств в Севилье.

Своими полотнами на религиоз​ные сюжеты Мурильо стремился
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Бартоломе Эстебан Мурильо.

Богоматерь с Младенцем. 1650—1655 гг. Прадо, Мадрид.

нести утешение и успокоение. Не случайно он очень часто писал образ Богоматери. Из картины в картину переходило изображение Марии в виде прелестной юной де​вушки с правильными чертами ли​ца и томным взором, обращённым к небесам. Её невинный облик дол​жен был вызывать у зрителя чувство сладкого умиления. Тем же духом пронизаны и сюжетные компози​ции художника, изображавшие, например, Марию, нежно взираю​щую на Святого Иосифа с Младен​цем («Святое семейство», 1650— 1655 гг.).

Большое внимание Мурильо уде​лял жанровой живописи. Главные его герои — симпатичные дети в лохмотьях — с аппетитом уплетают фрукты («Мальчики с дыней и вино​градом», 1б4б г.), играют с животны​ми («Мальчик с собакой», 50-е гг.), торгуют на улице («Продавщица фруктов», 70-е гг.). В отличие от многих работ художника на рели​гиозные темы лучшие его жанровые сцены абсолютно не сентименталь​ны, в них видна острая наблюдатель​ность художника. И вместе с тем эти картины проникнуты глубоким ли​ризмом и добротой. Действие боль​шинства из них происходит в тру​щобах, но их пространство словно залито светом. Многие полотна укра​шены мастерски написанными на​тюрмортами; живописная красота фруктов и цветов усиливает ощуще​ние радости и полноты жизни.

После смерти Мурильо испанская школа живописи практически пере​стала существовать. Общий уровень мастерства резко упал, художники
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Бартоломе Эстебан Мурильо.

Святое семейство. 1650—1655 гг.

Прадо, Мадрид.
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Бартоломе Эстебан Мурильо.

Мальчик с собакой. 50-е гг. XVII в.

Государственный Эрмитаж, Санкт-Петербург.

*Иосиф — согласно Еван​гелию, плотник из города Назарета в Палестине, пред​назначенный в супруги Деве Марии, ставший воспита​телем Иисуса Христа.
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Бартоломе Эстебан Мурильо.

Продавщица фруктов. 70-е гг. XVII в. Старая пинакотека, Мюнхен.

работали под влиянием итальян​ских, французских и немецких живописцев. В Испании время от времени появлялись выдающиеся

мастера, но об испанской школе как о явлении в искусстве можно говорить лишь применительно к XVII столетию.
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