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Предисловие

Предлагаемая читателям «История искусства всех времен и наро-
дов» Карла Вёрмана, известного искусствоведа и исследователя-путе-
шественника, бывшего директора Дрезденской галереи, существенно
отличается от книг подобного рода. В них обычно рассматривается
ход развития главным образом трех важнейших художественных от-
раслей: архитектуры, скульптуры и живописи, искусству же приклад-
ному уделяется очень мало места или даже совсем не уделяется; пос-
ледовательные фазы развития искусства по большей части
представляются в картине, охватывающей собой не все человечество,
а лишь отдельные народы, игравшие более или менее видную полити-
ческую или культурную роль; более важное значение придается в ос-
новном исчислению и описанию памятников искусства, а не определе-
нию происхождения их типов и форм из того или другого источника,
объяснению их перехода от одного народа к другому и указанию на вза-
имодействие между собой национальных искусств.

Труд К. Вёрмана имеет цель изложить историю искусства с воз-
можной полнотой вне зависимости от какой бы то ни было философс-
кой системы, познакомить читателя с развитием собственно художе-
ственных мотивов, выдвинуть на первый план их видоизменения при
переходе из эпохи в эпоху, от народа к народу.

В «Истории искусства всех времен и народов» К. Вёрмана впервые
систематически рассмотрены проявления художественного творчества
у первобытных племен. Именно этому посвящен первый том, кото-
рый содержит в себе обзор художественного творчества у народов от
незапамятных времен и до нашей эры, а также рассматривается ис-
кусство населения ряда азиатских и африканских стран до XIX в. н. э.
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Сам Карл Вёрман  писал, что взяться за такую работу его побуди-
ли особые обстоятельства. «С одной стороны, уже давно я чувствовал
сердечное влечение еще раз возвратиться к искусству древнего мира –
в область, к которой относились мои первые исследования и издания.
С другой стороны, я ощущал некоторую внутреннюю потребность
облечь наконец, при помощи изучения наших коллекций по народове-
дению, в плоть и кровь воспоминания, сохранившиеся во мне от пре-
жних путешествий в отдаленные части света и на морские острова.
Читатель этого тома, надеюсь, ясно увидит, что у меня было достаточ-
но опытности для того, чтобы проверить и усвоить результаты чужих
изысканий, на которые, само собой разумеется, я должен был опи-
раться».

Нужно заметить, что со времени написания сочинения в тех об-
ширных областях, которые рассматриваются в первом томе, произо-
шли новые открытия, которые подтверждают сказанное в нем, а так-
же породили новые взгляды на прошлое. Однако это не умаляет
достоинств исследований К. Вёрмана, а только дополняет его выводы
и предложения автора.

Второй том этого сочинения посвящен истории искусства народов
от времени возникновения христианства и до XVI в.; в третьем томе
представлено развитие искусства с XVII столетия и по вторую поло-
вину XIX в.

В «Истории искусств всех времен и народов» К. Вёрмана строго
научная точность соединена с общедоступностью изложения. Сочи-
нение К. Вёрмана – прекрасное руководство для людей, желающих
пополнить свои познания сведениями по истории искусства; однако и
для того, кто захотел бы специально изучить этот предмет, оно может
служить пособием, благодаря не только своему содержанию, но и со-
провождающему ему указателю сочинений, относящихся к разным
частям истории искусства. Ценность книги К. Вёрмана увеличивается
огромным количеством помещенных в ней иллюстраций, имеющих
тесную связь с текстом.



Введение

В умении пчела тебя наставит
И прилежанию научит червь долин;
Но знание твой ум с духами рядом ставит:
Искусство, человек, имеешь ты один.

Шиллер. Художники

Под названием «История искусства» на языке науки понимается
история развития тех художеств, произведения которых создаются
рукой мастера и воспринимаются глазом. Обыкновенно эти художе-
ства, к которым относятся зодчество, производство изящных ремес-
ленных изделий, ваяние и живопись с их побочными отраслями назы-
ваются «образными искусствами». Ввиду того, что произведения этих
искусств исполняются большей частью по предварительно начерчен-
ным наброскам и могут быть изображаемы рисунками, их называют
также «начертательные искусства».

История искусства удостоверяет, что оно есть достояние всего че-
ловечества; это – духовная связь, объединяющая даже самые отдален-
ные времена и народы. Не говоря о тех ступенях развития, о которых
мы можем только строить догадки, нет столь далекой от нас по време-
ни или по месту культурной стадии, которая не озарялась бы светлым
лучом искусства, отличающего человека от животного. В древнейшие,
первобытные времена, а также у самых дальних и низкостоящих наро-
дов, еще в настоящее время обитающих на земле, мы видим, что чело-
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Рис. 1.
«Искусство»
у животных:
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шалашника.
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век, движимый любовью,  не только стремится украшать себя, не толь-
ко старается придавать своей незатейливой утвари форму, наиболее
удобную и целесообразную, и снабжать эту утварь украшениями, но и
силится создавать пластические или начертанные изображения суще-
ствующего в окружающем его мире, прежде всего в мире животных и
людей, и это искусство первобытных и диких народов часто не-
ожиданным образом освещает перед нами внутреннюю, коренную сущ-
ность искусства. Современная история искусства не может пренебре-
гать исследованием его состояния у простых, примитивных народов и
у доисторических, первобытных племен. С тех пор как Эрнст Гроссе
указал в особой книге на необходимость такого исследования, исто-
рия искусства все более и более серьезно занимается первобытной
жизнью и доисторическими временами человечества, и к концу XIX
века можно сказать, что эта наука охватывала собой искусство всего
человечества.

Убедившись в необходимости изучения первобытного искусства,
мы невольно задаем себе вопрос: не следует ли, для уяснения настоя-
щих его начал, сделать еще один, дальнейший шаг и поискать, не най-
дется ли этих начал уже и в мире животных, в естественной истории,
к которой приходится прибегать для уяснения первых шагов истории
вообще и вопросов народоведения? Возникает вопрос: не обладают
ли действительным стремлением к искусству и другие существа, по-
мимо человека, не обнаруживают ли они этого стремления,– а глав-
ное, имеем ли мы право считать, что для животных, наделенных го-
раздо более тонкими внешними чувствами, чем мы, и подобно нам
испытывающих и в состоянии бодрствования, и во сне приятные и не-
приятные ощущения,– раз навсегда закрыть земной рай художествен-
ного творчества и наслаждения искусством? Ответить на этот вопрос
не так легко, как может показаться с первого взгляда. Если мы вспом-
ним, что уже старые исследователи, каковы, например, Ренни и Гар-
тинг, и что еще недавно такие ученые, как Вуд, Бюхнер и Романес,
обстоятельно рассматривали вопрос о стремлении животных к искус-
ству, то поймем, что прежде, чем двинуться дальше, нам необходимо
ознакомиться со взглядами упомянутых ученых и выяснить, насколь-
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ко в действительном или предполагаемом стремлении животных к
искусству позволительно видеть предварительную ступень к художе-
ственной деятельности человека.

Известно, что животные, подобно людям, имеют склонность к иг-
рам, которую иные считают первоначальным стремлением ко всяко-
му художественному упражнению; но склонность к играм и стремле-
ние к искусству сходны лишь тем, что как та, так и другое предполагают
известный избыток сил после удовлетворения потребностей, необхо-
димых для поддержания жизни отдельного индивидуума или целого
вида. И та, и другое выражают собой потребность в отдыхе, в свобод-
ной деятельности после труда. Если мы признаем, что искусство в
нашем смысле начинается лишь с такой творческой деятельности, ко-
торая дает осязательные и видимые результаты, то увидим очень боль-
шую разницу между указанным стремлением к играм и истинным
стремлением к искусству.

Правильно поставленный вопрос будет заключаться в следующем:
есть ли такие животные, которые, ради собственного удовольствия
или ради удовольствия других, проявляют сознательную или бессоз-
нательную способность к творчеству? Нельзя отрицать, что сюда до
некоторой степени можно отнести пение многих из птиц. Ритм и бла-
гозвучие в пении соловья представляются основами всякой музыки, а
что эти основы одинаковы как для птичьего, так и для человеческого
уха, доказывают, например, снегири, которые, при надлежащем обу-
чении, привыкают насвистывать арии, сочиненные человеком, причем
сохраняют их ритм и тон.

Но в области образных искусств дело обстоит несколько иначе. У
животных мы нигде не находим ни малейших попыток ваяния или
живописи,– другими словами, не находим такого упражнения, кото-
рое было бы направлено к воспроизведению видимых предметов. Сле-
довательно, эти области искусства, во многих отношениях самые важ-
ные и существенные, для животных совсем недоступны. Зато
производимое некоторыми животными зодчество часто столь порази-
тельно, что может поколебать установившиеся понятия о различии
способностей людей и животных.
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Как известно, многие насекомые достигают изумительных резуль-
татов при постройке своих жилищ. Прежде всего укажем на ос и пчел,
особенно же на пчел, живущих в ульях. Устраиваемые этими насеко-
мыми из самодельного воска соты и ячейки для выращивания потом-
ства и для собирания запасов меда представляют собой удивительно
искусные сооружения. Какой порядок, какое предусмотрительное рас-
пределение места в каждом куске сот! Какая правильность в каждой
ячейке, составленной из шести почти равных граней с пирамидаль-
ным дном! Затем обратим внимание на муравьев, жилище которых
представляется снаружи, правда, только неправильной кучей, но внут-
ри простирается иногда на несколько метров под поверхностью по-
чвы и представляет собой чрезвычайно искусную постройку, состоя-
щую из 30–40 этажей, расположенных один над другим. С каким
трудом эти крошечные животные переносят свои строительные мате-
риалы, состоящие из кусочков дерева, сучков, стебельков травы, ка-
мешков и игл хвойных деревьев! Как тщательно подперты отдельные
этажи столбами и перекладинами, длиной иногда до 10 и более санти-
метров! Как искусно укреплен, при помощи скрещивающихся балок,
потолок большой залы, находящейся в середине лабиринта! Особен-
ного внимания заслуживают африканские термиты, созидающие себе
общими силами жилища вышиной до 6 метров, с конусообразными
кровлями (рис. 1, а). Многие путешественники, видя эти постройки
издали, смешивали их с круглыми хижинами соседних негритянских
племен, потому что постройки термитов величиной своей нередко пре-
восходят эти человеческие жилища и всегда бывают лучше устроены
и отделаны внутри. Стены их, слепленные из земли, глины, камешков
и частей растений при помощи клейкой слюны, выделяемой термита-
ми, образуют твердую, прочную массу, способную защищать от вся-
ких внешних повреждений все внутренние ходы, комнаты, покои и
залы, служащие для всевозможных, заранее предусмотренных целей
общественной жизни названных насекомых.

Едва ли не еще более поразительны постройки некоторых грызу-
нов, например мыши-карлика, которая привешивает к камышу свои
круглые гнезда, сплетенные из стебельков (рис. 1, а); но особенно
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замечателен в этом отношении бобр, по крайней мере североамери-
канский, строящий для себя жилище из палок, хвороста и ила у воды,
на краю берега (см. рис. 1, а). Почти круглая или овальная хижина
бобра возвышается в виде плоского купола; из двух входов в нее, име-
ющих вид неправильных арок, один так глубоко входит в воду, что не
замерзает даже в самые суровые зимы. Еще изумительнее хижин боб-
ра на земле его постройки в воде. Чтобы поддерживать около своих
жилищ постоянный уровень воды, бобры устраивают искусственные
пруды, отгораживая их настоящими плотинами от вод более высокого
уровня, и наполняют их водой при помощи сооружений, напоминаю-
щих шлюзы, и длинных каналов. В Северной Америке наблюдались
плотины приблизительно в 200 метров длиной, устроенные совокуп-
ным трудом несчетных поколений бобров. Никакие другие сооруже-
ния животных не походят до такой степени на сооружения человека,
как эти постройки.

Но самые замечательные зодчие в животном мире – это некоторые
породы птиц. Можно проследить целый ряд ступеней искусства пер-
натых, от незатейливых и неправильных гнезд одних (рис. 1, г) до от-
лично исполненных, так сказать сверхживотных построек других.
Индейский ткач, гнезда которого, по словам Дарвина, «почти пре-
восходят ткацкие изделия людей», сооружает свое висячее жилище из
настоящей ткани, сделанной из твердых стеблей, причем устраивает
иногда верхнее и нижнее помещения; общежительные птицы из поро-
ды ткачей в Южной Африке свои огромные дворцы-гнезда, служащие
приютами для целых обществ, привешивают к ветвям деревьев
(рис. 1, б), а портнихи различных видов сшивают свои гнезда из боль-
ших листьев по всем правилам искусства (рис. 1, в), причем пользу-
ются растительными волокнами или случайно найденными нитками,
изготовленными человеком; говорят даже, что они, при начале рабо-
ты, прикрепляют эти нити посредством узелков. Портниха длинно-
хвостая, водящаяся в Индии, сама прядет себе нити из хлопка, рабо-
тая клювом и когтями; итальянская портниха употребляет для той же
цели паутину, обработав ее известным образом. Наибольшее сходство
с человеком представляют, однако, различного рода австралийские
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шалашники, сооружающие «увеселительные хижины», или «дома для
игр», которые, по-видимому, даже не служат им жилищем. Эти хижи-
ны абсолютно различны по форме. Взгляните внимательнее на танце-
вальный зал Ptilonorhynchus holoseriscus (рис. 1, е)! К полу, состоя-
щему из плотно переплетенных веток, прикрепляются легкие, слегка
сводчатые ходы, вроде беседки, причем длинные стороны этих бесе-
док совершенно закрыты, а короткие открыты. Сплетаются эти своды
из тонких прутьев, разветвления которых всегда бывают направлены
наружу для того, чтобы внутри не было неровностей. Беседки всегда
орнаментируются; особенно входы выкладываются самыми яркими и
пестрыми украшениями, какие только могут найти птицы. Пестрые
перья других птиц, лоскутки цветных материй, изделий человеческих
рук, блестящие камешки и раковины улиток частью раскладываются
между сучками, частью рассыпаются на земле перед входом. Если эти
увеселительные домики, обыкновенно сооружаемые самцами, по мне-
нию большинства естествоиспытателей, наблюдавших жизнь шалаш-
ников, строятся единственно для привлечения самок, то можно все-
таки сказать, что хижины эти не достигали бы цели, если бы птицам
не доставляли удовольствия такие пестрые создания их фантазии.
Поэтому сторонники дарвиновской теории развития ссылаются на уве-
селительные домики австралийских шалашников более, чем на что-
либо другое, для доказательства того, что стремление к искусству,
подобно всем другим свойствам человека, наблюдается также и у су-
ществ, стоящих гораздо ниже его.

Мы отнюдь не намерены предупреждать выводы исследователей в
этой области и готовы признать, что в некоторых из указанных явле-
ний в жизни животных замечается стремление, близкое человеческо-
му стремлению к искусству. Но это не мешает нам смотреть на это
так называемое искусство животных с нашей собственной точки зре-
ния. Прежде всего мы не должны забывать, что все примеры, приво-
димые в доказательство существования у животных склонности к ис-
кусству, составляют только исключения и что в области искусств,
воспринимаемых зрением, стремление к играм и к сохранению вида,
наверное, только у шалашников переходит в настоящее стремление
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к искусству. Это исключение тем более должно быть относимо к ис-
ключениям, подтверждающим общее правило, что обезьяны, живот-
ные, самые похожие на человека, не выказывают ни малейшей спо-
собности к искусству, несмотря на свою склонность к подражанию.

Но даже и «зодчество» у животных в огромном большинстве слу-
чаев служит только к удовлетворению их потребности в защите, пита-
нии и размножении. Постройки их – чисто утилитарные сооружения,
обыкновенно не представляющие даже и основных начал художествен-
ной пропорциональности, без которой постройки самого человека не
могут быть признаваемы искусством. Законы правильности, симмет-
рии, соразмерности, если вообще и соблюдаются, то только прибли-
зительно и случайно. Настоящим исключением могут считаться со-
вершенно круглые места для игр и гнезда у некоторых птиц, хотя
круглая форма получается здесь совершенно естественным образом и
непреднамеренно от движения животных вокруг самих себя. В этом
именно отношении единственное кажущееся исключение – шестигран-
ные ячейки пчел. Самые основательные натуралисты, восхваляя пра-
вильность пчелиных ячеек, признают однако, что по вопросу об их
сооружении не может быть речи о сознательном или бессознательном
намерении пчел ради их собственного удовольствия соблюдать мате-
матически правильную форму. Пчелы, по словам Бюхнера, стремят-
ся, по-видимому, только к тому, чтобы налепить «как можно больше
ячеек при возможно меньшей трате воска, места и труда», что лучше
всего достигается при шестигранной форме и пирамидальном дне яче-
ек. Вит Грабер предполагает даже, что первоначальная форма ячеек
скорее цилиндрическая и что они лишь вследствие надавливания од-
них на другие сами принимают упомянутую правильно призматичес-
кую форму.

Наконец, следует указать и на то, что художественные произведе-
ния различных животных одного и того же вида – если вообще можно
говорить о подобных произведениях у животных – никогда не носят
на себе самостоятельного отпечатка, отличного от созданий подоб-
ных им существ, но всегда только повторяют, по слепому, внушенно-
му природой побуждению, то, что точно таким же образом делали
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миллионы подобных же животных в течение тысячелетий; поэтому о
развитии искусства у животных, хотя бы это развитие и должно было
происходить в незапамятные времена, нельзя говорить, так как свобо-
да творчества есть существенное условие искусства.

Способность животных создавать, при случае, правильные формы
есть не более как частное проявление той художественной силы при-
роды, которая в мире минералов и растений еще гораздо более удиви-
тельным образом порождает перенятую у нее человеком правильную
игру линий геометрической орнаментики. Орнаментика – это азбука
истории искусства, и на ней мы должны прежде всего остановить свое
внимание. Подумаем только о форме кристаллов, снежинок, окамене-
лых аммонитов, эхинитов и белемнитов, подумаем о правильном об-
разовании многих листьев, цветочных чашечек и разрезов стеблей,
вспомним, какими изумительными, иногда математически правильны-
ми рисунками творчество природы украсило некоторые виды низших
животных.

Не будем отрицать, что природа – величайший художник. Но по-
скольку мы противопоставляем искусство, как особое понятие, при-
роде, оно предполагает свободную деятельность человека, историю
развития которой возможно проследить. Об искусстве, допускающем
свою историю, мы можем сказать вместе с поэтом: «Искусство, чело-
век, имеешь ты один».

Основу для проявления форм этого человеческого искусства со-
ставляет понятие о пространстве, которое, как известно, Кант считал
естественным для человека. Условием всякой художественной красо-
ты надо считать требование, чтобы пространство, заполненное произ-
ведением, своей общей формой и составными частями производило
на наши чувства приятное впечатление. Произведение искусства воз-
буждает впечатление тем более художественное, чем живее, свобод-
нее и точнее оно соответствует действительно существующему или
мысленно начертанному пространству, чем более оно отвечает рас-
членяющим пространство законам соразмерности, симметрии, пра-
вильности, равновесия, простой или ритмической последовательнос-
ти. Но наш глаз воспринимает формы пространства только при помощи
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света, а расчленение света, по учению Ньютона, дает цвета. Только
свет и цвета, в соединении с формой, придают произведению искусст-
ва ту полную, теплую жизненность, которая через посредство глаз
действует на наше сердце.

Содержание всего человеческого искусства составляет сам чело-
век, который для себя есть мерило всех вещей. В средоточии своих
художественных сооружений он ищет самого себя или своих богов,
созданных им по его собственным образу и подобию. Его личные по-
требности, будничные или праздничные, его многоразличные действия
и поступки находят себе художественное выражение в изящных ре-
меслах. Изображение подобных себе в ваянии и живописи является
для него целью. Ваяние наиболее непосредственным образом изобра-
жает его ради него самого, в живописи же в наибольшей полноте вы-
ражаются человеческие отношения. И в ней человек видит все лишь в
освещении своего помысла и собственных деяний. В мире животных
он усматривает свою духовную жизнь, он влагает ее в пейзаж, если
изображает его художественно. Мечтания его фантазии отражаются в
сочиняемых им сказках. Вера в искупляющие божества доставляет
содержание его религиозному искусству. То, что для него наиболее
свято в жизни, воодушевляет его для создания величайших художе-
ственных произведений. Так или иначе, он по собственной мерке со-
здает в своем искусстве новый мир, дабы укрываться в него от сутоло-
ки и ничтожества обыденной жизни.
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I. ИСКУССТВО
ДОИСТОРИЧЕСКОЙ ЭПОХИ

1. Искусство  эпохи палеолита

Уже в течение несчетного числа тысячелетий обитали на земле
всевозможные живые существа; целые миры разнородных растений
и животных, частью находимых в окаменелом виде под земной по-
верхностью, успели возникнуть и исчезнуть, когда появился чело-
век, завладел землей, как своим наследием, и начал побеждать всех
прочих сожителей или заставлять их служить себе, насколько это
было ему нужно. Когда наступит конец этого явления – нельзя ска-
зать. Начало его окутано тьмой, которая стала освещаться первыми,
слабыми и тусклыми лучами, благодаря относящимся к доистори-
ческим временам открытиям и находкам, сделанным последними по-
колениями людей. Древнейшая эпоха, в которой открыты несомнен-
ные следы человеческой деятельности, – это еще до сих пор
«четвертичная эпоха».

Французские исследователи (де Мортилье) усматривают древней-
шие следы четвертичного человека во Франции, в теплой, сырой «до-
ледниковой эпохе», средние – в собственно «ледниковой эпохе», а
более поздние в «новой ледниковой эпохе». Эти вопросы мы должны,
однако, предоставить естествознанию. Во всяком случае несомненно,
что глетчеры дилувиальной ледниковой эпохи уже убывали в ту пору,
когда обитатели Европы, к северу от Пиренеев и Альп, охотились на
волосатого носорога, мамонта, лошадь, северного оленя и пещерного
медведя. Главным образом бельгийские ученые, а именно Дюпон и
ван Оверлоп, доказывают, что эпоха мамонта предшествовала эпохе
северного оленя. Великие английские исследователи доисторических
времен, каковы Лёббок и Бойд-Даукинс, не придают значения этому
разделению; на самом деле, судя по слоям, в которых встречаются ис-
копаемые, северный олень с самого начала попадается вместе с ма-
монтом, но мамонт исчезает гораздо раньше оленя. Поэтому эпохой
северного оленя можно назвать весь рассматриваемый период, эпо-
хой же мамонта – только первую его половину.
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Европеец этой седой старины стоял на ступени так называемых
низших первобытных народов. Он был охотник и рыболов, не знал
иных жилищ, кроме пещер, иных кровель, кроме естественных наве-
сов скал или древесных ветвей, к которым, быть может, присоединял
палатки, устроенные из кольев и звериных шкур, не знал иной одеж-
ды, кроме шкур, иных ниток и веревок, кроме ремней из кожи живот-
ных, жил и кишок, иных орудий, кроме деревянных, костяных, рого-
вых и каменных. С самого начала мы видим его обладателем огня.
«Угли и осколки кремня,– говорит Иоганн Ранке,– суть древнейшие
следы, оставленные на земле человеком». Быть может, тогдашний ев-
ропеец уже умел плести корзины и циновки, но он не умел ни прясть,
ни ткать, ни сеять, ни собирать жатву. Этому собственно дилувиаль-
ному человеку мы не можем приписать даже умения лепить из глины
горшки и обжигать их. Собака еще не сделалась его спутником, и он
еще не завел других домашних животных; по-видимому, даже лошадь
и рогатый скот были ему известны лишь как объекты охоты.

Главными признаками этой ступени человеческого развития счита-
ются, с одной стороны, незнакомство людей с металлами, а с другой –
предпочтение, которое они оказывали камню, особенно кремню, для
выделки оружия и орудий. Поэтому ступень эту называют также ка-
менной эпохой. Однако эта эпоха охватывает собой не только период
мамонта и северного оленя, но и следующую ближайшую крупную
ступень человеческого развития, обыкновенно противопоставляемую
древнейшей каменной, или палеолитической, эпохе, и об искусстве
которой мы прежде всего будем говорить, называя ее новейшей ка-
менной, или неолитической, эпохой.

Следы древнейшей, собственно дилувиальной каменной эпохи,
которая, по словам Вирхова, удалена от нас, «быть может, на десятки
тысяч лет и более», мы находим как в Средней и Южной Европе, так
и в Африке, Азии и Америке, но только на западе Средней Европы
обнаружены следы деятельности человека этой древней эпохи, имею-
щие художественное значение. Древнейшие изделия человеческих рук
в Средней Европе – орудия и оружие, но цель каждого относящегося к
ним отдельного предмета не всегда легко определить. Между ними
встречаются топоры, молоты, скребки, каменные ножи, сделанные
главным образом из кремня, кинжалы, буравы, каменные или костя-
ные наконечники копий и стрел, шила, иглы, удочки, гарпуны с крю-
чьями из кости или рога, преимущественно оленьего.

Различие между древнейшей и более поздней каменной эпохами
всего яснее обнаруживается в разности форм каменной утвари. Ка-
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Рис. 2.
Кремневые

острия
древнейшей
каменной

эпохи

менные орудия древнейшей каменной эпо-
хи еще не шлифованы и не полированы; их
только колотили для гладкости плоским
камнем, а впоследствии выравнивали по-
средством давления (période de la pierre
taillée), покрывали полосками с помощью
выскабливания и заостряли симметрически.
Острия копий или стрел дилувиальной эпо-
хи в Солютре уже известны своей формой,
напоминающей лавровый или ивовый лист,
причем поверхность их покрыта правильными полосками. Француз-
ская наука создала целую историю развития дилувиальной кремневой
утвари, благодаря чрезвычайно богатым находкам во Франции; четы-
ре ступени этой истории наука обыкновенно называет по типам, пре-
обладающим в Шелле (Сена и Марна), Ле-Мустье (Дордонь), Солют-
ре (Сона и Луара) и Ла-Маделене (Дордонь); в последнее время
Сальмон, исключив третью ступень, установил три палеолитические
и три неолитические ступени и таким образом всю каменную эпоху
разделил на шесть отделов. Во всех этих делениях, конечно, есть мно-
го произвольного. Но достаточно взглянуть на изображенные на рис. 2
и сохраняемые в музее в Сен-Жермен-ан-Ле (Saint-Germain-en-Laye)
кремневые острия, чтобы увидеть, что от типа а из Шелля до типа б
из Ле-Мустье, а от последнего до типа в из Солютре, в этих предметах
заметно усовершенствование формы, указывающее на внутреннее раз-
витие, на первое развитие в области человеческой ловкости и
сноровки, заслуживающее нашего внимания.

Далее, проблески стремления к искусству у европейцев палеоли-
тической эпохи мы находим в многочисленных составных частях це-
пей, служивших для украшения и сделанных из пробуравленных и
нанизанных на нитку зубов животных, раковин, аммонитов, грубо об-
работанных кусочков кости или камня, – предметов, добытых из дилу-
виальных слоев в различных местностях. Встречаются также необра-
ботанные куски янтаря и остатки красной краски, которой тогдашние
первобытные люди размалевывали себя. Самоукрашение везде было
врожденной потребностью человека.

Однако история искусства не имела бы повода забираться в негос-
теприимные пещеры ледниковой эпохи, если бы из их мрачной глуби-
ны не сияли волшебным светом первые лучи настоящего, свободного
искусства, имеющего целью исключительно себя. Со времени возрож-
дения этого первоначального искусства из недр земли прожило всего

а б в
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Рис. 3. Рисунки
на костяных и

каменных
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лишь одно поколение, но благодаря все новым и новым находкам и
открытиям с каждым десятилетием характер произведений этого ис-
кусства становится все более и более явственным.

Хотя во главе этого искусства, как мы увидим, стоит изображение
человека и в нем линейная орнаментика играет даже самостоятель-
ную роль, однако искусство это привлекает нас преимущественно сво-
ими незатейливыми, жизненно правдивыми изображениями животных,
частью вырезанными кремневым резцом или ножом, как пластичес-
кие фигуры из оленьих рогов, костей или мамонтовых клыков, частью
же нацарапанными в виде контуров кремневым острием на каменных
плитах или на вещах из оленьего рога или кости, причем контуры иног-
да настолько глубоки, что фигура животного наполовину врезана в
данный предмет. Травоядные животные, которых можно наблюдать в
более спокойном состоянии, изображены гораздо чаще, чем хищные;
более всего попадаются изображения оленей и диких лошадей мелкой
породы с толстой головой. Они представлены спокойно стоящими или
пасущимися, иногда бегущими или лежащими, а стадные животные,
каковы лошади и северные олени, нередко изображаются по три или
по четыре, бегущими или стоящими друг за другом.

Нам придется еще не раз встретиться с тем фактом, что первобытно-
му человеку, находящемуся на ступени охотничьих и рыболовных на-
родов, скорее бросается в глаза мир животных, с которым приходится
вести постоянную борьбу, чем мир растений, и что поэтому художе-
ственные изображения животных являются на более начальной куль-
турной ступени. Только по отношению к миру животных охотник уп-
ражняет свой глаз и руку, только мир животных он может настолько
тонко понимать и настолько отчетливо передавать, что их изображения
производят правдивое, жизненное и, следовательно, художественное
впечатление. Изображения растений, даже украшения из растений, в
этом первобытном искусстве почти совершенно отсутствуют.

Лучшие изображения животных, относящиеся к древнейшей камен-
ной эпохе, находятся на странных предметах, сделанных из кости или
кусков оленьего рога, на широком конце которых пробуравлено одно
или несколько круглых отверстий (рис. 3, 10–13). Вначале куски эти
служили боевым оружием, а потом жезлами военачальников или во-
обще знаками отличия вождей. Бойд-Даукинс, сравнивая их со сход-
ными, но еще более грубыми и угловатыми предметами эскимосов,
признает их за орудия для натягивания стрел. Всего же ближе, по-
видимому, подходит к истине Рейнах, говоря, что эти палки вообще
не служили какими-либо орудиями, а были предметами роскоши, глав-
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ным образом охотничьими трофеями. Мы назовем их просто декора-
тивными палками, не придавая этому названию особенного значения.

Огромное большинство художественно разукрашенных предметов
дилувиальной эпохи найдено в пещерах Юго-Восточной Франции. С
того времени, когда Ларте и Кристи в 1863 г. исследовали пещеры
Везерской долины в департаменте Дордони и там, в пещере Les Eyzies
и под навесами скал La Madeleine и Laugerie Basse, мало-помалу от-
крыли предметы искусства, описанные ими в течение следующего де-
сятилетия в объемном сочинении «Reliquiae Aquitannicae», с тех пор
количество находок в этих местностях увеличилось до такой степени,
что перечислить их почти невозможно. Наибольшее число самых лю-
бопытных произведений такого рода найдено в пещерах у подножия
Пиренеев. Здесь особенно удачны были раскопки Пиетта, который
также предпринял издание большого сочинения о своих исследовани-
ях. Собрание его находок из Ма-д’Азиля обращало на себя внимание
посетителей Всемирной Парижской выставки 1889 г.; позднейшие его
раскопки в Брассампуи заслуживают еще большего изумления.

В Англии, а именно в одной пещере Дербишира, как говорят, был
найден только один кусок кости с нацарапанной на нем лошадиной
головой. Пещеры дилувиальной эпохи в Бельгии оказались также не-
богаты произведениями подобного рода. В Австрии, в Лёссе, близ
Брунна, выкопана разбитая фигура нагого мужчины, вырезанная из
клыка мамонта, которую мы, вместе с Маковским, относим к дилуви-
альной эпохе, так как она, по своему стилю, близка к находкам в Дор-
дони. В Германии близ Андернаха найден лишь один кусок оленьего
рога, вырезанный в виде птицы; он хранится в провинциальном Бон-
нском музее. Находкам во Франции не уступают в значении художе-
ственные памятники дилувиальной каменной эпохи, открытые в 1873–
1874 гг. в немецкой Швейцарии, в Шафгаузенском кантоне, в
Кесслерлохе, близ Таингена, Мерком, и в 1892 г. близ Шафгаузена
Нюшем. Эти два пункта раскопок принадлежат к важнейшим из всех,
доныне известных. Большое удивление возбудили таингенские древ-
ности, бывшие предметом подробного изучения на антропологичес-
ком съезде в Констанце в 1877 г. Некоторые немецкие ученые сомне-
ваются в подлинности всей находки, награвированные же на костях
изображения лисицы и медведя считают грубыми подделками, прило-
женными к указанной находке лишь впоследствии. В особенности со-
мневающиеся ученые затруднялись признать подлинным знаменито-
го «пасущегося северного оленя» (см. рис. 3, 11), на которого указал
Гейм, а именно вследствие искусства, с каким он начерчен. Но для
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опытного глаза, развитого в художественно-историческом от-
ношении, вывод получается совершенно противоположный:
изображения лисицы и медведя, хранящиеся теперь в Британс-
ком музее, своей формой, совершенно несходной со всеми дру-
гими изделиями подобного рода, именно и доказывают подлин-
ность прочих рисунков.

Первый, кто попытался построить историю развития рас-
сматриваемого нами первоначального искусства на основа-
нии французских находок, был Пиетт. С тех пор как Гёрнес
(Hoernes) в своем обширном сочинении о первоначальной ис-
тории образных искусств примкнул к взглядам Пиетта, воззре-
ния эти получили всеобщую важность. К сожалению, мы не мо-
жем проверить их правильности изучением последовательности
слоев, в которых сделаны эти находки, но известная естественно-пра-
вильная последовательность несомненно свидетельствует в пользу упо-
мянутых воззрений. Они провозглашают, что круглая пластика древ-
нее рельефа и нацарапывания изображений, что изображение человека
древнее изображения животных, а изображение животных древнее
геометрического орнамента.

Старейшие из сохранившихся круглых пластических изваяний, а
потому и древнейшие из дошедших до нас произведений искусства во
всем мире,– это, судя по указанным данным, обломки маленьких жен-
ских фигур мамонтовой эпохи, вырезанных из клыков (найдены в 1892
и 1894 гг. в Брассампуи, на юге Франции, и хранятся в коллекции
Пиетта в Рюминьи), прежде всего женский торс, получивший назва-
ние «Венера Брассампуи» (рис. 4) и отличающийся несколько неук-
люжей полнотой своих форм. Похожий торс в той же коллекции най-
ден в Ма-д’Азиле. К этим находкам подходит женская фигура,
найденная близ Ментоны и описанная Рейнахом; подозрение в ее под-
линности, вероятно, несправедливо. Как видно, женщина является
на пороге искусства. Эти женские фигуры древнее самых давних
мужских фигур, найденных в Лёссе, близ Брунна, и хранящихся в музее
этого города.

Среди давно уже найденных человеческих фигур дилувиальной
эпохи особенно достойны внимания две. В коллекции Парижской
антропологической школы находится открытый в пещере Рошбертье
(в Шаронте) кусок оленьего рога, в верхней части своей представляю-
щий неумело вырезанную человеческую фигуру (рис. 5, а); из коллек-
ции де Вибре происходит замечательный маленький женский торс, най-
денный в Ложери-Басса (рис. 5, б) и хранящийся ныне в Парижском

Рис. 4. Венера
Брассампуи.
По Пиетту
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естественно-историческом музее. Хотя у торса нет
ни головы, ни рук, ни нижней части ног, однако эта
маленькая фигура, вырезанная из клыка, свидетель-
ствует о том, что изготовивший ее уже понимал вза-
имное отношение частей тела. Если фигура из Рош-
бертье почти не отличается от самых бесформенных
идолов-чурбанов, какие мы видим у диких народов,
то фигура из Ложери-Басса представляет собой шаг
вперед в смысле воспроизведения человеческого
тела, а до этой ступени не всегда достигает древ-
нее искусство даже исторической эпохи. Означен-
ные фигурки были, вероятно, не идолы и не игруш-
ки, но свободные создания прирожденного
стремления к искусству. Прежде всего мы видим в
них попытки изобразить человека и, судя по их об-
ломкам, находим, что в своем теле и голове они
представляли ту строгую симметрию, которую

Юлий Ланге считал признаком всех изваяний до эпохи расцвета гре-
ческой пластики и которую назвал «фронтальностью». Но при этом –
какая, однако, разница в понимании и в передаче форм!

После женщины, как прекрасно заметил Гёрнес, внимание худож-
ника привлекают к себе дикие звери, за которыми охотятся он и его
близкие. Большинство пластических изображений животных служи-
ло, по-видимому, рукоятками ножей, как мы можем судить о том по
рукоятке кинжала из Ложери-Басса в музее Сен-Жерменен-ан-Ле
(рис. 6, д). Но это признается не всеми. Вырезанный из оленьего рога
и хранящийся в Розгартенском музее, в Констанце, обломок мускус-
ного быка из Таингена, узнать которого можно по загнутым вниз, плот-
но прилегающим к черепу рогам (рис. 6, в), а также мамонт из Бруни-
келя (рис. 6, г), вырезанный из рога, с боков сплюснутый, с
соединенными вместе ногами, хранящийся в Британском музее, сви-
детельствуют еще о некоторой архаической несвободе понимания и
передачи форм тела. Зато формы двух выточенных из клыков лежа-
щих северных оленей из Бруникеля (рис. 6, а и б), находящихся также
в Британском музее с 1887 г., отличаются значительно большей ясно-
стью и жизненностью; северный же олень, вырезанный из рога и со-
ставлявший рукоятку упомянутого кинжала из Ложери-Басса, свиде-
тельствует о таком значительном понимании форм и о таком ловком
приспособлении движения животного к форме рукоятки, до каких ис-
торическое искусство дошло лишь после долгой борьбы. Взгляните,

Рис. 5.
Человеческие

фигуры,
резанные из

рога северного
оленя и клыка
мамонта. По
Г. Г. Мюлле-
ру и Карта-

льяку
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как естественно и вместе с тем «стильно» животное откинуло свою
голову назад, плотно прижало рога к спине и вытянуло задние ноги,
переходящие в рукоятку! Другие подобные изображения обнародова-
ны Пиеттом (кстати, изумительно натурально воспроизведенные ло-
шадиные головы).

Среди нацарапанных контурных рисункови и изображений, вы-
резанных плоским рельефом, столько переходов, что, хотя после-
дние и можно считать вообще более древними, чем первые, однако
нельзя отделить от них. Замечательны геометрические орнаменты,
которые иногда встречаются на телах животных. По-видимому, это
намеки на шерсть. Нечто подобное мы найдем в искусстве поздней-
ших времен уже в виде явственно выработанного орнамента. Челове-
ческие фигуры в произведениях этого рода встречаются только в свя-
зи с изображениями животных. Из таких фигур знаменит «охотник на
зубра» из Ложери-Басса, хранящийся в коллекции Массена. Это изоб-
ражение нацарапано на оленьем роге. Зубр представлен жизненнее и
лучше, чем его нагой преследователь, который точно падает вперед,
тогда как царапавший хотел представить его в прямом положении. Упо-

Рис. 6.
Пластические
изображения
животных,

относящиеся к
древнейшей
каменной
эпохе. По
слепкам

Дрезденского
музея (а, б,
г, е),  по
Мерку (в)
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мянем еще о куске оленьего рога из Ла-Маделена (в Сен-Жермене),
на одной стороне которого изображен обращенный вправо человек с
палкой на плече, слегка присевший перед двумя лошадиными голова-
ми, начерченными в гораздо более крупном масштабе; другая сторона
куска украшена двумя весьма живо представленными козлиными го-
ловами (см. рис. 3, 3а и 3б). Замечательны также некоторые изобра-
жения одних только рук, кисти которых постоянно даются только с
четырьмя пальцами, как это видно, например, на предметах из Ла-
Маделена, хранящихся в Британском музее (см. рис. 3, 8 и 9).

Все животные такого рода приводятся только в профиль. Чрезвы-
чайно любопытно, что при этом наиболее искусные художники уже
умели, по крайней мере в изображении простого движения – шага,
отделять ноги, обращенные к зрителю, от ног, стоящих позади. Далее,
мастерски сделаны происходящие из Ла-Маделена и хранящиеся в
Британском музее два бруска с изображением диких лошадей и север-
ных оленей (см. рис. 3, 1а, б, в и 13), а также найденный там же обло-
мок с весьма жизненным изображением рыбы на каждой стороне (см.
рис. 3, 2); замечательно также хранящееся в Парижском естественно-
историческом музее знаменитое, наделавшее много шума и победо-
носно одолевшее все придирки изображение мамонта на клыке этого
животного, найденное в Ла-Маделене (см. рис. 3, 6), и брусок из Мон-
годье (Шарант), на одной стороне которого глубоко выцарапаны рыбы
и тюлени, а на другой – змеи (см. рис. 3, 12, а и б); затем, в коллекции
Пиетта,– кость из грота Гурдана (в деп. Верхней Гаронны) с явствен-
но изображенной головой антилопы-сайги (см. рис. 3, 4), и в Цюрих-
ском музее – находки из пещеры Швейцерсбильд: декоративный бру-
сок с двумя превосходными изображениями диких лошадей, подобный
же брусок с выгравированным на нем северным оленем и кусок оле-
ньего рога с изображением рыбы. Но наиболее совершенные изобра-
жения животных в таком роде украшают некоторые предметы, най-
денные в Кесслерлохе, близ Таингена. Вышеупомянутый «пасущийся
олень», чрезвычайно естественно и живо изображенный на декора-
тивном бруске (см. рис. 3, 11), хранящемся в Розгартенском музее, в
Констанце, в большинстве французских и английских сочинений по
этому предмету выставляется даже как наилучшее произведение по-
добного рода. Однако и дикий осел на декоративном бруске Шафгау-
зенского музея (см. рис. 3, 10) вряд ли уступает «пасущемуся оле-
ню»; особенно же хороши две головы животных (см. рис. 3, 5 и 7) на
обеих сторонах агатовой пластинки, составляющей также одно из ук-
рашений Розгартенского музея.
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Особую категорию
представляют каменные
плиты, на которых в беспо-
рядке, без различия верха и
низа, нацарапаны изобра-
жения животных, отделить
их друг от друга можно
лишь с трудом. Сюда отно-
сятся аспидная плита из Ло-
жери-Басса, с начертанны-
ми на ней тремя северными
оленями, хранящаяся в Ес-
тественно-историческом
музее в Париже, и замеча-
тельная известняковая пли-
та из Швейцерсбильда, на-
ходящаяся в Цюрихском
музее; хотя на этой плите
линии контуров пересека-
ются произвольно, однако
на одной стороне явствен-
но выступают изображения
северного оленя и двух ди-
ких ослов, а на другой –
двух диких лошадей, степ-
ного осла и животного, похожего на слона (вероятно, мамонта). Эти
камни, по-видимому, служили для упражнения и на них испытывали
свои силы художники прежде, чем начинали настоящим образом от-
делывать декоративные бруски и другие произведения.

Здесь сам собой возникает вопрос: не встречались ли подобные ри-
сунки на стенах пещер дилувиальной эпохи? Вероятно, древнейшие
стенные изображения, какие до сей поры вообще известны, находят-
ся в гроте Ла-Мут, который нашел Э. Ривьер. Здесь награвированы на
камне бизон и животное, напоминающее собой коня, причем контуры
заполнены охрой. Правда, нельзя решить, принадлежат ли эти изобра-
жения позднейшему каменному периоду или более раннему. Как бы то
ни было, это во всяком случае наидревнейшие из доступных современ-
ному исследователю гравированных работ подобного рода.

Некоторые предметы дилувиальной пещерной эпохи снабжены,
однако, и линейными украшениями. Переход от изображений жи-

Рис. 7. Орудия
древнейшей
каменной

эпохи
с линейными

украшениями.
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вотных к другим предметам мы видим на рис. 7, а: это наконечник
копья из Ла-Маделена, хранящийся в Сен-Жермене. Он украшен изоб-
ражением свешивающегося вниз животного или шкуры животного, а
ниже – розетками, которые можно было бы считать древнейшими в
мире, если бы только было возможно доказать, что это действительно
изображение растительных розеток, а не морских звезд, морских ежей
или чего-либо подобного; надо заметить, что последнее предположе-
ние более вероятно. Предметы (рис. 7, б и в) происходят из Таингена
и хранятся в Розгартенском музее в Констанце, а прочие – из Ложери-
Басса и находятся в музее Сен-Жермен-ан-Ле. Гарпун (рис. 7, б) окай-
млен украшением в виде ленты, какое мы встречаем и на подобном
предмете из Дордони; возможно, оно исполнено в подражание рем-
ням из шкур животных, которыми обвивали острия, когда прикрепля-
ли их к деревянным стержням. Красивое украшение на острие (рис. 7, в),
состоящее из продольных, чередующихся между собой полосок и воз-
вышений, выступающих в виде пуговок, осложнившись зигзагообраз-
ными линиями, повторяется на предмете на рис. 7, г, и волнообразны-
ми – на предмете на рис. 7, д; на рис. 7, е,  – в чистом виде орнамент
из волнообразных или змееобразных линий, а предмет на рис. 7, ж,
украшен полосой, снабженной по обоим краям зубчиками и напоми-
нающей собой рыло пилы-рыбы или рисунок на спине некоторых ви-
дов змей. Еще замечательнее орнаменты, обнародованные Пиеттом и
хранящиеся в его коллекции; это концентрические круги и спирали,
не имеющие ничего подобного себе в известной доныне дилувиаль-
ной орнаментике и похожие лишь на некоторые орнаменты конца по-
зднейшей каменной эпохи. Замечателен, однако, тот факт, что в Везе-
ре (Vezère) и на Верхнем Рейне встречаются чрезвычайно сложные
декоративные узоры совершенно такого же рода, это свидетельствует
о взаимной внутренней связи всех подобных художественных попы-
ток. Но что мы можем сказать о происхождении и значении данных
украшений? Смотрели ли на них художники и любители тех времен
только как на игру линий и пуговок, подобно тому, как смотрим мы в
настоящее время, или же они понимали эти украшения как исполнен-
ные в известном стиле воспроизведения предметов окружающей их
действительности, или же, наконец, то были для них знаки, символы
духовных представлений, нечто вроде письмен, или изображения, в
которых таилось религиозное содержание? Быть может, изучение вос-
становленных новой наукой начал декоративного искусства несколь-
ко более близкого к нам времени бросит некоторый свет и на эту до-
историческую орнаментику.



33Искусство доисторических, первобытных и полукультурных народов

Все это искусство, хотя столь осязательное для нас, но не имею-
щее, по-видимому, ни начала, ни конца, ни причины, ни следствия,–
бесконечно от нас далекое, очевидно, развилось и отжило не в про-
должение какого-нибудь десятилетия, и даже не одного человечес-
кого поколения: оно развивалось долго, быть может, в течение мно-
гих веков. Мы имели возможность отметить главные черты этого
развития, но проследить постепенный его ход не были бы в состоя-
нии даже в том случае, если бы подчинились доводам одаренного
столь богатой фантазией Пиетта. Более убедительны некоторые его
попытки различить несколько местных школ. При всем сходстве про-
изведений искусства этой эпохи между собой работы, найденные в
Дордони, отличаются простым, грубым характером в сравнении с
более естественными и вместе с тем выказывающими более богатую
фантазию произведениями местностей, лежащих близ Пиренеев;
лучшие же рисунки – из Таингена, с их непосредственной, тонко про-
чувствованной естественностью, опять-таки составляют отдельную
группу.

Но резче, чем все эти различия, бросается нам в глаза одинако-
вость сути всех этих художественных произведений, находимых от
Пиренеев до Боденского озера и до Мааса, а может быть даже и даль-
ше, до Англии и Моравии. Мы чувствуем, что создали их люди одного
духа, во всей этой обширной области охотившиеся на зверей, ловив-
шие рыбу, жившие в пещерах или в других укромных уголках и скра-
шивавшие свою незатейливую, по-видимому, мирную жизнь создани-
ем подобных произведений искусства. К какому племени можно
отнести этих людей – вопрос, не касающийся прямо истории искусст-
ва, которая предоставляет его решение естествознанию, антрополо-
гии и этнографии. Дело науки об искусстве – указать только на то, что
для нее все эти художественные произведения дилувиальной доисто-
рической эпохи имеют чрезвычайно важное значение, прежде всего
как явления, несомненно существовавшие, хотя и без всякой непос-
редственной связи с искусством последующего времени. Дело в том,
что эти попытки художественного творчества яснее всяких поздней-
ших доисторических и даже исторических созданий искусства пока-
зывают, какой естественности и правдивости достигали, несмотря на
всю свою незатейливость, взятые из окружающего мира изображения
первобытного и совершенно еще наивного человечества, и насколько
у него выработалось понимание стиля, несмотря на крайнюю скудость
технических средств – естественное последствие совершенно еще мла-
денческого миросозерцания.
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2. Искусство эпохи неолита
(последнего периода каменного века)

Наступила новая эпоха. Европа в ту пору ничем не отличалась по
очертаниям от современной, и в ней господствовал нынешний климат.
Мамонты вымерли, северные олени переселились ближе к Полярному
кругу; верным спутником человека сделалась собака, и он кроме охоты
и рыбной ловли занялся скотоводством, а вскоре затем и земледелием;
научился также прясть и ткать, лепить руками сосуды из глины и обжи-
гать их на огне, и если кое-где еще жил в пещерах или искусственно
вырытых ямах, то все-таки по большей части предпочитал воздвигать
для себя хижины из кольев, глины и хвороста и покрывать их ветвями,
тростником или соломой. У людей в ту эпоху начинает зарождаться
вера в высшие силы, выражающаяся прежде всего в заботах об умер-
ших и в отграничивании священных земельных участков.

Когда именно началась неолитическая эпоха, существование кото-
рой можно проследить по формированию Земли, нельзя определить с
точностью, как нельзя точно установить и начало палеолитической
эпохи. Но конец позднейшей каменной эпохи, везде совпадающий с
началом эпохи обработки металлов (хотя появление немногих метал-
лических, особенно медных, предметов еще не дает права заключить
о том, что переход из одной эпохи в другую уже совершился оконча-
тельно), в различных местностях обитаемой земли наступил в весьма
разное время. В Египте и Вавилонии металлы употреблялись еще в
IV тысячелетии до н. э. Каменная эпоха у североамериканских индей-
цев, обрабатывавших свою медь только «холодным» способом, как
камень, и у островитян Тихого океана, которые еще и теперь знают
лишь привозные металлические изделия, продолжается до их сопри-
косновения с европейцами. Что касается Европы, то можно, средним
числом, принять 2000 г. до н. э. за приблизительный конец каменной
эпохи, хотя юго-восток этой части света познакомился с обработкой
металлов еще двумя-тремя столетиями раньше, а скандинавский се-
вер – лишь несколькими столетиями позже.

Представителями неолитического периода развития Европы счи-
таются народности арийского племени, с течением времени завоевав-
шего себе преобладающее господство на всем земном шаре. Если сама
Европа, как полагают,– родина арийского племени, то искусство но-
вейшей европейской каменной эпохи следует считать первым прояв-
лением художественных стремлений этого племени. Правда, в дан-
ном случае мы находимся на очень шаткой почве. В то время как,
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с одной стороны, выдающиеся ученые, во главе которых стоит Соло-
мон Рейнах, выступают в защиту самостоятельного и независимого
возникновения всего доисторического искусства Северной и Средней
Европы, другие не менее выдающиеся люди науки, во главе с Максом
Гёрнесом, автором объемного сочинения о первобытной истории ис-
кусства, держатся того мнения, что все художественные создания Ев-
ропы ведут свое начало косвенным образом из Месопотамии и Егип-
та, непосредственно же – с островов и берегов восточной части
Средиземного моря, так что в неолитических произведениях Средней
Европы можно видеть лишь отражение искусства юга и востока.

Признавать безусловно, равно как и безусловно отрицать здесь ка-
кое бы то ни было влияние – одинаково легко. Значительную долю
незатейливых неолитических форм мы всегда будем считать общим
родовым достоянием народов, но вместе с тем должны признавать за-
висимость редких и сложных, а следовательно, поздних произведений
от соседних, более древних и родственных форм. Та ступень культу-
ры и искусства, на какой стояла новейшая каменная эпоха, которую
Гёрнес справедливо со своей точки зрения отделил от первой метал-
лической эпохи, именно в Северной и Средней Европе, все-таки со-
храняет для нас свой особый культурно-исторический отпечаток.

Древнейший период позднейшей каменной эпохи вряд ли отлича-
ется от последней дилувиальной эпохи формой каменных орудий.
Классическими местами находок, относящихся к древнейшему пери-
оду позднейшей каменной эпохи, являются во Франции Кампиньи (деп.
Нижней Сены), на севере же – знаменитые, существующие, быть мо-
жет, уже 7 тыс. лет кучи отбросов (Kjökkenmöddinger) на датском по-
бережье Балтийского моря. Подобные же кучи раковин и мусора най-
дены во многих прибрежных пунктах Европы, Америки и Азии.

Важнейшие места, где найдены орудия, утварь и сосуды среднего
периода позднейшей каменной эпохи, есть остатки бывших жилищ и
принадлежавших к ним гробниц. В жилищах и гробницах находят ору-
жие, а также гладкие и полированные орудия, считающиеся особенно
характерными для того времени. Кремневая утварь тогда еще иногда
остается неполированной, но большинство камней, обрабатывавших-
ся наряду с кремнем, было прямо-таки необходимо гладко отшлифо-
вывать и полировать. Оружие, употреблявшееся в торжественных слу-
чаях, изготовлялось из зеленого или зеленоватого камня; самые ценные
топоры и секиры делались из нефрита, ядеита или хлоромеланита; упот-
реблялся для этого рода предметов также и змеевик. До тех пор пока
думали, что нефрит встречается только в Азии, защитникам проис-
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хождения всех этих предметов из той части
света было легко отстаивать свое мнение.
Но после того, как стало известно, что и в
Европе нефрит встречается в необработан-
ном виде, особенно же с того времени, как
Адольф Бернгард Мейер доказал, что этот
камень, отличающийся твердостью и краси-
вым цветом, попадается даже и в альпийс-
кой области, эти вопросы стали решаться
проще. На рис. 8 изображено несколько нео-
литических орудий: а – нефритовый резец
из Кастроджованни, в Сицилии, хранящий-
ся в университетской коллекции в Палермо,

б – пробуравленный каменный молот из Люнебургской степи, нахо-
дящийся в провинциальном музее в Ганновере, в – неошлифованный
кремневый резец из Шонена, г – аспидный наконечник копья из Нор-
рланда; два последних предмета – из Стокгольмского музея.

Камень, дерево и рог (нередко рог обыкновенного, а не северного
оленя) по-прежнему служили главными материалами обработки в
позднейшей каменной эпохе, но в то же время роль нового декоратив-
ного материала начал играть янтарь, это «золото севера». Янтарные
серьги встречаются в виде всевозможных фигур, даже, как увидим,
имеют иногда форму человека. На рис. 9: а большая шведская янтар-
ная подвеска, Стокгольмский музей, б – восточнопрусское янтарное
кольцо, Кенигсбергский музей Физико-экономического общества. Но
более бедное население, обитавшее вдали от морского берега, изго-
товляло свои украшения из костей, камня и глины, что подтверждает-
ся находками Иоганна Ранке в неолитических жилищах в скалах фран-
конской Швейцарии: в и г – подобные украшения, Мюнхенский
доисторический музей.

В художественном отношении нашего внимания прежде всего дос-
тойны жилища этих людей позднейшей каменной эпохи, вследствие
своей обычно круглой, а иногда и прямоугольной формы, ямы, со-
ставляющие переход от пещер к отдельно стоящим хижинам. В Гер-
мании подобные «подземные жилища-ямы», как их называет Гёрнес,
крыша которых покоилась над землей на низких столбах, открыты
главным образом в Мекленбурге и в Южной Баварии, а также близ
Вормса. Но и в Австро-Венгрии, во Франции, Англии и Швейцарии
их признали также за человеческие жилища каменной эпохи. Мы ска-
зали выше, что они заслуживают внимания из-за своей круглой фор-

Рис. 8. Орудия
последней
каменной

эпохи.
По Адриану,
Ю. Г. Миллеру

и
Монтелиусу

а б в г
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мы. На самом деле, в постройке только тогда можно усматривать пер-
вые слабые признаки художественности, когда чувство пространства
строителя выражается в правильности основного очертания. Знаме-
нитый шведский исследователь доисторических времен Монтелиус
полагал, что древнейшие воздвигнутые на земле хижины первобыт-
ных людей доисторической эпохи имели круглую форму. Монтелиус
находит, что круглая форма, через посредствующие формы квадрат-
ного контура, с одной стороны, и овального контура – с другой, пере-
шла в прямоугольную; конусообразная же или пирамидальная крыша
круглой или квадратной хижины, будучи возводима над прямоуголь-
ной хижиной, сначала поднималась вкось со всех четырех сторон, а
затем постепенно превратилась в покатую крышу и только впослед-
ствии – в крышу с фронтоном. На суше не сохранилось остатков та-
ких хижин, построенных из свай, глины и хвороста в каменную эпоху,
но, сколь это ни странно, их сохранилось много в глубине внутренних
озер и болотах, некогда составлявших дно озер. Это остатки доисто-
рических свайных построек, остатки когда-то существовавших вод-
ных деревень, которые, соединяясь посредством узеньких мостков с
сушей, держались на сваях над поверхностью озера. Постройки по-
добного рода, открытые первоначально в швейцарских озерах Ф. Кел-
лером, подробно их описавшим, были потом найдены по краям озер
различных стран Старого и Нового Света. Наряду с классическими
швейцарскими свайными постройками, в Германии особенно замеча-
тельны свайные постройки Штарнбергерского и Бармского озер, а так-
же Шуссенридерского болота; в Австрии – постройки Аттенского и
Мондского озер и Лайбахского болота.

Рис. 9.
Предметы
украшения
последней
каменной
эпохи. По

Монтелиусу,
Клебсу и
Иоганну
Ранке

а б в г
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Свайные постройки наука относит вообще к позднейшей каменной
эпохе ввиду того, что наиболее древние из них действительно возник-
ли в ту пору и что в некоторых местах, например на большинстве озер
Восточной Швейцарии и в Австрийских Альпах, они исчезают в кон-
це каменной эпохи (медный период), которая в отношении художе-
ственности стоит вообще на одной ступени с каменной. Следует, од-
нако, теперь же оговорить, что даже на Цюрихском озере, в
Воллисгофене, найдено свайное сооружение, вероятно, уже бронзо-
вой эпохи, что свайные постройки в Западной Швейцарии существо-
вали в течение всего доисторического металлического периода и что
у некоторых первобытных народов всех частей света они еще и до сих
пор представляют преобладающий тип сооружений.

По устройству основы для хижин различают две системы свайных
сооружений: свайные постройки в собственном смысле слова, типич-
ным представителем которых является Робенгаузен, в Швейцарии, и
постройки, расположенные на нагроможденных друг на друга брев-
нах (Packwerkbau), в Нидервиле. В настоящих свайных постройках
сваи, поддерживавшие все сооружение, вбивались в дно озера так, что
выступали из воды на один или два метра. Сваи сверху соединялись меж-
ду собой вставленными в них поперечными балками, а эти последние,
для образования дека или помоста, соединялись двумя рядами кресто-
образно наложенных друг на друга деревянных брусьев. Сущность
другого рода построек состояла в том, что ряды балок или бревен на-
кладывались один на другой вдоль и поперек, образуя плот, на кото-
рый клали новые балки, когда дерево, пропитавшееся водой, начина-
ло опускаться; нагромождать балки продолжали до тех пор, пока вся
нижняя часть сооружения не опускалась до дна.

На помосте свайных построек альпийских озер каждая отдельная
хижина помещалась на твердом полу, сделанном из желтой глины;
сам же способ постройки хижины и возведения крыши, вероятно, не
отличался от того, какой употреблялся при постройках на суше. По
остаткам не раз удавалось определить, что стены сплетались из пру-
тьев, а снаружи обмазывались глиной, на слое которой выдавливались
потом геометрические декоративные узоры.

Тектоника, плотничество, а вместе с тем и европейское домостро-
ительство, очевидно, должны считать одним из своих первых круп-
ных успехов эти свайные постройки, из которых наиболее древние воз-
никли, как полагают, тысячелетий семь тому назад. На вопрос, почему
сооружались именно такие постройки,– вопрос, неоднократно пред-
лагавшийся и получавший весьма различные решения, мы можем, со
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своей стороны, ссылаясь на
свайные постройки многих
современных нам перво-
бытных народов, ответить,
что селиться над поверхно-
стью воды заставляли древ-
них озерных жителей, ве-
роятно, многие причины,
вместе взятые. Главными
из них, по-видимому, были,
во-первых, необходимость
защищаться от сухопутных
животных, не только четве-
роногих, но и змей, а во-вторых, удобство ловить рыбу и убивать зве-
рей, приходивших на берег утолять жажду. К этим причинам, быть
может, присоединялись потребность в чистоте и, наконец, удоволь-
ствие жить над прозрачными зелеными водами.

Наряду с этими остатками жилищ людей позднейшей каменной
эпохи, мы знакомимся с усыпальницами, а именно с могилами ви-
тязей (Hünengräber), и с другими мегалитическими, то есть соору-
женными из огромных камней, гробницами. Не вдаемся в рассмот-
рение вопроса о том, возникли ли эти могилы и гробницы в
подражание пещерным усыпальницам других времен и стран, как по-
лагает Софус Мюллер, и следует ли в таком случае считать их ис-
кусственными углублениями, сделанными в скалах. Если свайные
постройки являются естественным образом в географической облас-
ти стоячих вод, то мегалитические гробницы, в некоторых местнос-
тях существующие еще в металлическую эпоху, встречаются там,
где есть мощные скалы. Если в свайных постройках мы усматриваем
начатки деревянного зодчества, то в мегалитических памятниках
видим первые попытки искусства строить из камня, и хотя этому
искусству еще не удается воздвигнуть из громадных, почти неоте-
санных глыб что-либо поистине художественное, однако оно уже
доходит до понимания закона поддержания и нагромождения в его
монументальной простоте, причем прочность рассчитывается на веч-
ные времена, а мощное напряжение сил, выражающееся в нагромож-
дении друг на друга исполинских камней, посвящено благочестивым
воспоминаниям и свидетельствует, что эти богатыри седой старины,
составлявшие плоть нашей плоти, бывали одушевлены точно таки-
ми же чувствами, какие свойственны и нам.

Рис. 10. Южно-
шведский

дольмен. По
Монтелиусу
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Могильные постройки
разделяются на дольмены
(dolmen), могилы с ходами и
могилы в виде каменных
ящиков. Собственно дольме-
ны (рис. 10) представляют со-
бой свободно стоящие могиль-
ные сооружения: огромные,
внутри иногда несколько сгла-
женные, а снаружи неотесан-
ные камни образуют стены
четырехгранных, многогран-

ных или почти круглых могильных сооружений; их плоскую крышу
составляет один огромный камень, иногда далеко выступающий впе-
ред над стенами, вследствие чего подобное сооружение имеет вид ги-
гантского стола. На севере гробницы-дольмены такого рода бывали
окружены земляными насыпями, которые в наше время уже исчезли.
Могилы с ходами построены в таком же роде, но более вместитель-
ны и покрыты насыпным земляным холмом, на поверхности которого
потолочные камни внутренней камеры первоначально лежали откры-
то, а сбоку вел извне вовнутрь крытый каменный ход (рис. 11). Боль-
шие могилы такого рода на севере называются «комнатами исполи-
нов». «Каменные ящики» – подобные же могильные камеры, но без
ведущих в них ходов (рис. 12). В древнейшее время, в Швеции, они
обыкновенно выдавались своей верхней частью из земляного, насы-
панного на них холма, в бронзовую же эпоху совершенно скрывались
под ним. По мнению скандинавских ученых, дольмены – древнейшая,
а каменные ящики – позднейшая формы мегалитических гробниц. Гроб-
ницы с ходами, образующие исполинские комнаты, встречаются кро-
ме северо-западной части Европейского материка в Англии, Ирлан-
дии и на Иберийском полуострове. Самое громадное сооружение
такого рода в Северной Европе находится близ Нью-Гренджа, в Ир-
ландии. Еще значительнее по величине Антекверская каменная моги-
ла в Испании. Имея длину 25 метров, а ширину 6 метров, могила эта
подпирается внутри столбами, которые придают ей характер постройки
уже высшего разряда.

Наряду с настоящими дольменами, бывшими иногда лишь памят-
никами в честь умерших, существовали менее сложные каменные на-
громождения (Steinsetzungen) и часто простые столбы, которые мо-
гут быть рассматриваемы как исторические монументы или как

Рис. 11.
Усыпальница
с ходом в нее,
близ Фалькё-

пинга. По
Монтелиусу
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символы религиозных пред-
ставлений. Стремление ставить
камни для увековечения какого-
нибудь события являлось везде
раньше, чем способность созда-
вать из камней архитектурные
или скульптурные художествен-
ные произведения. Отдельные
камни этого рода, очень часто
встречающиеся во Франции,
известны под галльским назва-
нием менгир, группы же мен-
гиров называются кромлехами. Менгиры, достигающие иногда гро-
мадной высоты, похожи на грубо отесанные обелиски неправильной
формы. Они нередко встречаются группами или в виде рядов и кру-
гов. На Карнакском поле, в Морбиганском департаменте Франции,
стоят или еще недавно стояли расположенные в одиннадцать рядов 11
тысяч таких менгиров – целая армия немых свидетелей мощного про-
явления сил, которыми двигало нечто высшее, чем ежедневные по-
требности человека и которые переносили его в духовный мир незем-
ных представлений. Каменные круги в Скандинавии, во Франции и
Англии всегда опоясывали священные пространства, служившие, с
одной стороны, для совещательных собраний, с другой – для жерт-
воприношений и иных религиозных действий. Еще каменному веку,
по-видимому, принадлежал, например, самый обширный из так назы-
ваемых «храмов друидов» в Англии, а именно окруженное валом и
рвом круглое строение в Абюри, в Вильтшире, занимавшее собой пло-
щадь в 281/2 моргов.

Начиная с Южной Швеции, Дании и главным образом с Юго-За-
падной Германии, где громадные валуны, оставленные ледниковым
периодом, сами собой напрашивались на то, чтобы их собирали и на-
громождали друг на друга, дольмены и каменные памятники сотнями
тысяч тянутся по Англии и Ирландии в Западную Францию (Норман-
дию и Бретань), отсюда, по северу Испании вдоль берега Португалии,
переходят в Южную Испанию, затем, минуя море, встречаются в Се-
верной Африке и по всему африканскому берегу Средиземного моря,
потом появляются в Крыму и Палестине и, наконец, в Индии, особен-
но на ее западном берегу, между тем как внутри суши если и попада-
ются, то только в одиночку, на пространстве между Балтийским мо-
рем и Крымом, на путях, соединяющих Восток с Западом. Прежде

Рис. 12.
Могильный
склеп в виде
ящика. По

Монтелиусу
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Рис. 13.
Неолитические
фигуры людей.
По Карталь-
яку, Шлима-
ну, Тишлеру,
Клебсу и
Ранке

думали, что это пограничные камни, обозначающие путь арийцев из
Индии в Северную Европу. Краузе остроумно отстаивал мнение, что
рассматриваемые камни, наоборот, указывают путь арийских племен
из Северной Европы по всей их теперешней области распростране-
ния вплоть до Индии. Но правильность ни того, ни другого взгляда
доказать невозможно. В конце концов, мегалитические постройки при-
надлежат также к проявлениям человеческих сил, повторяющимся при
одинаковых условиях у различных народов.

Ваяние и рисование не достигли в позднейшую каменную эпоху
таких успехов, как зодчество. Приходится даже признать, что умение
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изображать животных и людей сделало шаг назад. Некоторые из со-
хранившихся нацарапанных рисунков неолитической эпохи, каковы,
например, две лани, изображенные на роге, найденном близ Истада и
хранящемся в Стокгольмском музее, и две оленьи головы на костя-
ных пластинках, найденных в франконских пещерах и сохраняемых в
Мюнхенском доисторическом музее, являются как бы отпрысками
дилувиального пещерного искусства. Но в большинстве случаев речь
только и может идти о неумелых новых попытках.

На мегалитических сооружениях во Франции и Португалии встре-
чаются полупластические начертания фигур на камне. Особенно
типичны женские фигуры и, вероятно, фигуры богов с ребяческими
очертаниями, встречающиеся во французских могильных камерах все-
гда по левую руку от входа, главным образом в искусственных мо-
гильных пещерах меловых утесов Шампани, которые представляют
собой нечто среднее между естественными могильными пещерами и
мегалитическими могильными камерами. О расчленении тела этих
фигур, об обозначении их рук и ног, не может быть и речи. Плоско
углубленная ниша образует тело, верхний полукруглый ее верх – ок-
руглость головы. Волосы и лоб обозначаются оправой этого верхнего
закругления, выступающей в виде выпуклости. От нее опускается вниз
в плоское пространство нос, по бокам которого поставлены глаза в
виде точек. Лишь в некоторых случаях намечен рот одной или двумя
тонкими линиями; шея обычно намечена незатейливой цепью, служа-
щей украшением; ниже бывают иногда обозначены груди в виде выда-
ющихся закруглений (рис. 13, а).

Такой же тип имеют и другие произведения той же или подобной
ступени развития искусства. Здесь приходится указать на доистори-
ческие мраморные идолы и вазы с лицами, находимые наряду с брон-
зовыми предметами; подобные идолы и вазы были найдены Шлима-
ном во втором и третьем слоях Гиссарлыка и подарены этим
исследователем Берлинскому музею народоведения (рис. 13, б). Сюда
же всецело относится янтарная фигура (рис. 13, в) каменной эпохи в
Восточной Пруссии, найденная в Шварцорте и хранящаяся в Кенигс-
бергском музее. Одинаковая ступень развития порождает везде оди-
наковые формы.

Мелких пластических изображений человека и животных из
позднейшей каменной эпохи мы имеем много. Не говоря о произведе-
ниях позднейшего цветущего периода греческого искусства, заметим,
что фигуры встречаются почти только в восточной части Средней Ев-
ропы. В их числе преобладает нагая женская фигура, от которой и на
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этот раз художественное движение берет, по-видимому, свое начало
(см. рис. 5). Замечательны сидячие нагие женские фигуры с сильно
развитыми нижними частями тела и с нацарапанными украшениями,
происходящие из окрестностей Филиппополя и хранящиеся в Венс-
ком придворном музее; не менее любопытны женские глиняные фи-
гуры из Кукутени, в Румынии, с плоскими грудями и с головами, по-
хожими на пуговицы, но с сильно развитыми бедрами, вдоль и поперек
покрытые спиральными царапинами, которые напоминают собой та-
туировку. Бесформеннее, но с более тщательной отделкой голов,– мно-
гочисленные мелкие глиняные фигуры из Бутмира, близ Сараева, в
Боснии, в музее которого их можно изучать. Еще всецело к каменной
эпохе относятся мелкоголовые, облеченные в широкую одежду гли-
няные фигуры из Лайбахского болота, тогда как изображения живот-
ных из свайного сооружения в Мондском озере уже принадлежат мед-
ной эпохе. Наряду с попытками реализма, в самом начале замечается
стремление изображать людей в виде правильных геометрических
фигур и тел. Относящаяся к новейшей каменной эпохе янтарная фи-
гура из Крухлиненна, Кенигсбергский музей (рис. 13, г), показывает,
как из прямоугольной формы посредством ее суживания в середине и
прибавки шеи постепенно образуется подобие человеческой фигуры;
такого же рода образование можно предположить и в глиняном извая-
нии из Лайбахского болота, хранящемся в Рудольфинуме, в Лайбахе,
и замечательном по своей узорчатой одежде (рис. 13, е). К реалисти-
ческим же попыткам каменной эпохи принадлежат некоторые из най-
денных в польских пещерах, между Краковом и Ченстоховом, произ-
ведений, резанных из кости, в ряду которых достойны внимания в
особенности широкоплечие фигуры, хранящиеся в коллекции Краков-
ской академии наук (рис. 13, д).

Впрочем, нужно заметить, что неолитические человеческие фигурки,
которые мы можем признавать идолами или талисманами, несмотря на
общую всем им бесформенность, различны в каждом отдельном месте
находок, имеют свой особый определенный тип, вследствие чего мы не
можем считать их простыми отражениями эгейско-микенского мира ис-
кусства, к типу которого они подходят только отчасти, хотя встречаются
в Юго-Восточной Европе более часто, чем в Северной и Западной.

Европейцы культурной ступени позднейшей каменной эпохи являют-
ся художественными ремесленниками прежде всего в гончарном про-
изводстве (керамике). Здесь перед нами – действительно начатки разви-
тия, продолжающегося вплоть до настоящего времени. В огромном
количестве относящихся к каменному веку глиняных сосудов и разукра-
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шенных горшечных черепков, накопившихся в течение XIX столетия в
доисторических коллекциях всех европейских стран, прежде всего нельзя
не признать поразительной одинаковости основного характера как тех-
ники, так и орнаментации. Но, вместе с тем, не менее явственно выказы-
ваются отличия одних из этих изделий от других, зависящие от того, что
развитие искусства их изготовления происходило в разных местностях и
не в одно и то же время. Обширная научная работа, имеющая целью очи-
стить, сгруппировать, истолковать и сопоставить весь материал, нако-
пившийся по этой части, еще только что начата. Для Средней и Восточ-
ной Германии уже многое сделано в этом направлении Вирховом,
Тишлером, Фоссом, Бруммером, особенно же Клопфлейшом и Гётце;
для Рейнской области важны сочинения Линденшмита, Вагнера и Кёне-
на. В настоящей книге мы можем указать лишь на некоторые главные
выводы на основании исследований Клопфлейша и Гётце.

Всему горшечному производству каменной эпохи были незнакомы
обжигание на огне и украшение сосудов геометрическими линейны-
ми узорами, которые перед обжиганием вдавливаются в мягкую еще
глину, накалываются или нарезаются на ней и обыкновенно заполня-
ются белой гипсовой массой. В Средней Германии, например, стро-
гие и красивые формы амфор и кубков развиваются в более круглые,
менее расчлененные формы горшков и жбанов, а маленькие ручки,
отверстия для шнура, на котором носят и вешают сосуд, обращаются
в такие ручки, за которые можно взяться рукой, вдавленные же деко-
ративные линии переходят в наколотые или врезанные, прямые ли-
нии – в извивающиеся и закругляющиеся кривые.

Прежде всего – несколько слов о вдавленных украшениях. Они
начинаются с простых вдавливаний пальцем в еще сырую глину. По-
вторяясь по окружности сосуда на одинаковой высоте, эти вдавлен-
ные места образуют кольца, неправильность которых в значительной
степени оживляет впечатление отдельных частей общей орнамента-
ции. Более строгие геометрические фигуры получаются через черче-
ние ногтями. Подобные крапчатые украшения, но уже правильные,
производятся закругленными палочками. Множество образцов тако-
го рода изделий найдено в свайных постройках. Но любимое вдавлен-
ное украшение получалось оттиском веревок, которыми, быть может,
еще мягкий вначале сосуд бывал обвязан до обжигания. Такое укра-
шение шнурами, протянутыми в виде трех рядов параллельных ли-
ний, с вертикальными промежуточными линиями, мы видим на краси-
вой тюрингской амфоре, находящейся в провинциальном музее в Галле
(рис. 14, а).
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Рис. 14.
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Линии наколотых украшений состоят из расположенных близко
одна к другой точек, форма которых зависела от употребленных для
накалывания костяного острия деревянной щепки или тростинки. На
большой урне из Бодмана на Боденском озере, хранящейся в Розгар-
тенском музее, в Констанце, правильно повторяются вдавленные треу-
гольные фигуры, наколотые, по-видимому, куском трехгранного трост-
ника. Нарезные прямые линии, в сущности представляющие собой самые
естественные основания геометрических узоров, часто встречаются в
неолитической керамике как бордюры шнуров или пространств, зашт-
риховка которых состоит из наколов. На рис. 14, б, изображена краси-
вая амфора-кувшин, найденная в герцогстве Веймарском, хранящаяся в
Германском музее, в Иене, на ней наколотые зигзаги окружены бордю-
ром нарезных линий. На рис. 14, в, – сосуд «с нарезными украшениями
и вдавленными треугольниками», найденный в Саксонии и находящий-
ся в гимназической коллекции в Зангергаузене. На шведском висячем
сосуде (рис. 14, г) мы видим нечто вроде узора шахматной доски (Сток-
гольмский музей). Если к линиям, сходящимся под тупым углом (в виде
стропил), присоединяется линия, служащая стержнем или ребром, то
образуется орнамент, который называют по-разному: еловой веткой,
рыбьей костью, птичьим пером и папоротниковым узором. Возможно,
что идею подобных узоров внушило человеку наблюдение этих и сход-
ных с ними предметов природы. Все упомянутые узоры древнейшей
прямолинейной неолитической керамики настолько геометрически про-
сты, настолько удобны для исполнения, что нет никакого основания
приписывать им какое бы то ни было символическое значение.

Всей этой керамике, украшенной вдавленными шнурами, накола-
ми и нарезами, можно противопоставить керамику, находимую в не-
которых местах рядом с ней, но преимущественно более позднюю и
отличающуюся от нее другим способом орнаментации, который Клоп-
флейш назвал «орнаментом неолитической ленточной керамики».
Тогда как рассмотренные нами до сей поры сосуды были находимы в
гробницах, горшки из тщательно промытой глины, по большей части
круглые или яйцеобразные, с ленточными украшениями встречались
главным образом в остатках жилищ каменной эпохи. Элементы их
орнаментации состоят из разнообразно извивающихся лент, ограни-
ченных углубленными параллельными линиями; эти ленты нередко,
как бы развеваясь на свободе, лишь «неохотно подчиняются закону
симметрии», а иногда как бы прикреплены выпуклостями или боро-
давками, которые в более позднюю пору часто появляются в орнамен-
те. Наряду с этими ломающимися под углом ленточными украшения-
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ми, в которых замечаются усложнения схе-
мы меандра (рис. 15), встречаются дугообраз-
ные ленточные извивы, в которых иногда яв-
ляются зачатки волюты (улиткообразной
линии) и спиральной формы. Близ Вормса в

гробницах найдены горшки с угловатыми ленточными украшениями,
а горшки с дугообразными ленточными украшениями – в жилищах.
Примеры ленточных украшений, образующих углы или дуги, мы ви-
дим на горшках, изображенных на рис. 14, ж и и. Первый из этих
горшков найден близ Зондерсгаузена, второй – в Веймарском вели-
ком герцогстве. Оба теперь находятся, по-видимому, в частных ру-
ках. Центральным пунктом этой ленточной керамики была Богемия,
а южнее она встречается главным образом в Боснии. Дальнейшие ис-
следования в области неолитического гончарного дела, вероятно, еще
лучше уяснят исторические ступени его развития.

Продолжением ленточных украшений обычно считают изломанные
или изогнутые в таком же роде декоративные полосы, которые, буду-
чи лишены бордюрных линий, не могут считаться лентами в настоя-
щем смысле слова, а состоят из тесно придвинутых друг к другу нако-
лотых или нацарапанных параллельных линий. Сюда относятся
украшения некоторых неолитических сосудов Сицилии, каковы, на-
пример, извлеченные из пещеры Виллафрати и хранящиеся в нацио-
нальном музее в Палермо (рис. 14, д и е); сюда же в особенности дол-
жны быть отнесены декоративные узоры сосудов, вырытых
Линденшмитом на Гинкельштейне, в прирейнском Гессене, и храни-
мых в Майнцском музее (рис. 14, з и л). На наш взгляд, эти найденные
в могилах вазы находятся посередине между сосудами с наколотым и
нацарапанным орнаментом и горшками второго рассмотренного нами
рода, с ленточной керамикой.

Коль скоро, оставаясь на среднегерманской почве, мы допустим,
вместе с Клопфлейшем и Гётце, что сосуды с ленточными орнамента-
ми принадлежат позднейшей неолитической эпохе, то должны будем
признать, что сосуды из Лайбахского болота (рис. 14, м), хранящиеся в
Рудольфинуме, Лайбахе, Иоганнеуме, Граце, и Естественно-историчес-
ком музее в Вене и на которых среди окаймленных лентами пространств
появляются заполненные узорами кресты и круги, знаменуют собой
дальнейшие успехи, сделанные в упомянутую эпоху; то же самое мож-
но сказать и о сосудах, извлеченных из свайных построек Мондского
озера, изобилующего медной утварью наряду с еще большим количе-
ством каменной утвари, вследствие чего в настоящее время позволи-

Рис. 15. Схема
меандра
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тельно утверждать, вместе с венским исследователем Мухом, нашед-
шим эти сосуды, и их владельцем, а также с Гампелем и другими, что
существовала особая медная эпоха, предвестница металлической эпо-
хи, но по ступени, на которой стояло ее искусство, относящаяся к кон-
цу позднейшей каменной. На сосудах с Мондского озера ленточные ук-
рашения появляются в соединении со штрихованными треугольниками
и четырехугольниками, с концентрическими кругами, «солнечными
колесами», крестами, даже с настоящими спиралями, образуя иногда
красивое, иногда несколько странное на вид целое (рис. 14, к). Хотя
техника нацарапанных и заполненных белой краской декоративных ли-
ний, проведенных по темному фону, здесь не изменилась, а узоры все
еще состоят из строго геометрического сочетания линий, однако мы
уже чувствуем веяние нового, иного времени. На вопрос о символичес-
ком значении многих из отдельных знаков мы не можем дать ответа, но
не можем также сказать, что вопрос этот не имеет права быть подня-
тым. Мы должны даже признать здесь возможность влияния далеких
восточных стран, явившегося вместе с медью. Замечательно указанное
Мухом точное сходство техники и декоративных мотивов некоторых
горшков, найденных в Мондском озере, с техникой и орнаментацией
сосудов и черепков из низшего доисторического поселения Трои и рас-
копок на острове Кипре – сосудов, принадлежащих, подобно свайным
постройкам Мондского озера, каменной эпохе, уже знакомой с медью.
Своеобразие некоторых узоров на тех и других памятниках не допуска-
ет предположения, чтобы орнаментация одних и орнаментация других
возникли независимо друг от друга, и все свидетельствует о том, что
здесь заимствующей стороной, по всей вероятности, было не Среди-
земное море, а Мондское озеро.

Настоящая спираль, которую мы уже встречали на палеолитичес-
ких находках, не была порождением металлической эпохи. Это дока-
зывается тем, что она попадается на многих неолитических сосудах
преимущественно совместно с развитой ленточной орнаментикой,
например на глиняных сосудах, найденных в Бутмире, в Боснии. Спи-
раль не принадлежит к тем декоративным мотивам, которые не могли
бы быть заимствованы из природы независимо друг от друга.

Окрашенные глиняные сосуды позднейшей каменной эпохи со-
ставляют большую редкость. На юге они явились раньше, чем на севе-
ре. Здесь, в Нижней Австрии и Моравии, найдены первые опыты по-
лихромных плоских изображений на неолитических горшках и чашах.
Паллиарди обнародовал раскрашенные сосуды из Цнаима; на них бе-
лыми, желтыми, бурыми и красными земляными красками намалева-
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ны лентообразные, решетчатые, спиральные и остроугольные укра-
шения. Сосуды же позднейшей каменной эпохи, окрашенные в крас-
ный цвет сапом или железной охрой, найдены лишь недавно также в
Вормской области, близ Рейна.

Как полупластические прибавки к глиняным сосудам каменной
эпохи имеют значение очерки человеческих лиц на горшках из Фюне-
на, Зеландии и Шонена, хранящихся в скандинавских коллекциях. Лица
эти соединены с выдающимися из сосуда двумя ручками (грифообраз-
ными ушками) и, как предполагает Софус Мюллер, возникли благо-
даря тому, что технически необходимой составной части сосудов было
придано, ради забавы, иное значение. На круглом ушке накалывались
или намалевывались глаза. Промежуток, служивший ручкой, стано-
вился носом. Рта не было и здесь.

Тогда как исследователи доисторических времен склонны думать,
что человеческие фигуры или части тела развились из геометричес-
ких фигур или неодушевленных частей той или другой утвари, этно-
логи настаивают на том, что большинство геометрических фигур, с
которыми им приходилось иметь дело, произошло от человеческих
или животных фигур. Однако вполне возможно также и то, что доис-
торическое искусство шло то одним, то другим путем, и мы можем
согласиться с Карлом фон ден Штейненом, производящим геометри-
ческую орнаментику некоторых первобытных бразильских народов от
предметов природы, но не соглашаемся с ним, когда он, например,
признает декоративный мотив, известный уже неолитической эпохе,–
мотив креста с четырьмя точками, окаймленного кругом,– за мотив
птицы, сидящей на гнезде с четырьмя яйцами. Мы еще вернемся к
этому. В большинстве вопросов о доисторических временах еще ни-
чего нет прочно установленного. Предположения противоречат
предположениям, мнения – мнениям. Научного разъяснения можно
ожидать только в будущем.

3. Искусство бронзовой эпохи

Когда человечество познакомилось с металлами и стало их упот-
реблять, наступила опять новая эпоха – эпоха более богатая, более
блестящая, более подвижная. Однако металлы подчинились человеку
не все сразу. Лучшие знатоки всех стран утверждают, что в большин-
стве областей земного шара время, когда обрабатывались только медь,
бронза и золото, предшествовало той эпохе, когда вошли в употреб-
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ление железо и другие металлы. Переход везде совершался постепен-
но. Но как начало, так и конец бронзовой эпохи, совпадающий с нача-
лом железной эпохи, в разных, иногда даже в соседних местах, долж-
ны быть относимы к весьма различным временам. Мы говорим не о
знакомстве вообще с металлами, а об употреблении тех или других из
них. В Египте употребление железа сменило собой употребление брон-
зы в то время, когда в Европе бронза только что начала заменять со-
бой камень. Во всей остальной «черной» части света, изобилующей
железом, этот металл стал употребляться раньше бронзы, а в иных
местностях из всех металлов обрабатывалось почти одно только же-
лезо. Наоборот, американские культурные народы все еще употреб-
ляли только медь, бронзу, золото и отчасти серебро, когда европей-
цы, 400 лет тому назад, познакомились с жителями Нового Света. В
большинстве культурных стран Азии можно указать на существова-
ние бронзовой эпохи; в Европе все раскопки и находки подтверждают
мнение древних греческих и римских поэтов, из которых Лукреций
прямо утверждал, что «употребление бронзы было известно раньше,
чем употребление железа».

Бронза, или «руда» (Erz), как иногда называют ее поэты и класси-
ческие археологи, представляет собой смесь приблизительно от 5 до
15 частей олова с 95 или 85 частями меди. Самым обыкновенным от-
ношением считается отношение 10 к 90. Само собой разумеется, что
знакомство с медью должно было предшествовать ее сплаву с оло-
вом. Поэтому заранее можно было считать вероятным, что люди пы-
тались обрабатывать медь в чистом виде, пока не убедились в том, что
прибавка к ней олова делает ее более твердой и сообщает ей более
светлый цвет. И действительно, в последнее десятилетие для обшир-
ных пространств земного шара установлен предшествовавший брон-
зовой эпохе период меди; это доказали относительно Венгрии Пульч-
ки (Pulszky), относительно Швейцарии – Гросс, относительно
большинства европейских стран – Мух и Гампель. Но так как чисто
медные орудия и оружие, обычно лишенные всяких украшений, свои-
ми формами почти не отличаются от орудий каменной эпохи, то на
краткий медный период, как мы уже заметили, смотрят не как на от-
дельную культурную ступень, а как на последнюю часть каменной
эпохи. Поэтому Гёрнес говорит о «бессилии меди», которая не могла
одна одолеть камня и для победы над ним должна была соединиться с
«чудодейственным оловом».

Доисторические бронзовые области, особенно для нас интересные,
лежат в Средней и Северной Европе. Бронзовое искусство Египта,
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великих древних азиатских монархий и Восточной Греции не может
быть отделено от исторического искусства этих стран. С медной и
бронзовой эпохой Америки мы познакомимся при рассмотрении ис-
кусства древних культурных государств этой части света. Только в
Европе можно указать такую бронзовую эпоху, которая соответству-
ет особой доисторической ступени искусства, но и это справедливо не
в одинаковой степени для всех ее частей. Бронзовая культура южных
полуостровов и наиболее доступных ее влиянию областей Средней
Европы, особенно Франции и части Австрии, так быстро поглощается
надвигающейся с юга железной культурой, имеющей уже в самом на-
чале скорее первобытно-исторический, чем доисторический характер,
что бронзовую культуру почти нельзя принимать во внимание в этих
местностях. Мы можем рассматривать только среднеевропейскую и
северноевропейскую бронзовую эпоху, которая стала нам доступна
благодаря отдельным исследованиям, произведенным в Верхней Ба-
варии Ноак, в Богемии – Рихли, в Западной Пруссии – Лиссауером, в
Великобритании и Ирландии – Эвансом, в Венгрии – Ундсетом и Гам-
пелем, в Скандинавии – Софусом Мюллером и Монтелиусом.

За европейской металлической культурой мы не можем признать
такой же самобытности, как за европейским искусством каменной
эпохи. Все указывает, что умение добывать и обрабатывать металлы
ведет свое начало из Западной Азии. Отсюда сверкающий золотом
бронзовый поток мог излиться, с одной стороны, в Восточную и Се-
верную Азию, с другой – в область Средиземного моря; но он дол-
жен был принять еще третье направление. Он проник в Северную и
Среднюю Европу, вероятно, не через Северную Азию и не через Гре-
цию, а через берега Черного моря и Дуная. Из придунайских стран
он перешел даже в северную часть Балканского полуострова и в Се-
верную Италию. Совершенно беспрепятственно достиг он, следуя
по большим германским рекам, впадающим в Немецкое и Балтий-
ское моря, до севера Европы, который, со своей стороны, по тем же
путям, какими получал бронзовую утварь, отправлял на юг в обмен
на нее свой янтарь. Последствием этого было то, что бронзовая куль-
тура в чистом виде развилась всего полнее и богаче в Венгрии, Швей-
царии и на Севере, где, с одной стороны, Великобритания и Ирлан-
дия, а с другой – Скандинавия и Северная Германия составляли
провинции великого бронзового царства, в котором, как доказывают
многочисленные открытые литые изделия, бронза сначала только
отливалась и лишь потом стала быть обрабатываемой молотом и под-
вергаться ковке.
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Ввоз блестящего и гибкого металла произвел громадный перево-
рот в общем складе тогдашнего европейского быта. Из бронзы стали
выделывать большинство орудий и оружия, изготовлявшихся в пред-
шествовавшую эпоху из камня, рога и кости. Кинжалы превратились
сперва в короткие тесаки, а потом в длинные мечи. Топоры и резаки
приняли особые формы, которые исследователи бронзовой эпохи на-
зывают общим собирательным словом «цельт» (Celte). Булавки полу-
чили разнообразный декоративный вид и, снабженные особыми при-
способлениями для того, чтобы заколотое ими не расстегивалось, уже
обратились в пряжки (фибулы), которые принадлежат к числу худо-
жественных предметов, характеризующих следующую эпоху – доис-
торическое железное время. Из бронзы или золота стали изготовлять-
ся многие предметы и украшения, для которых в каменную эпоху
употреблялись малообработанные или вовсе необработанные есте-
ственные материалы. Благодаря гибкости металла явились неведомые
дотоле декоративные формы. Закругление вступило в свои права.
Начали отливать или ковать головные обручи-диадемы, шейные коль-
ца, ручные и ножные браслеты, кольца для пальцев, цепи и цепочки;
одежду или домашние вещи стали украшать круглыми бронзовыми
щитками.

Однако основы прочих искусств – мы умалчиваем пока об орна-
ментике – при этом изменились отнюдь не тотчас. Дома и хижины в
Северной и Средней Европе продолжали сооружаться на тех же нача-
лах, как и в каменную эпоху. Швейцарские свайные постройки все
еще являются самыми показательными остатками человеческих жи-
лищ бронзовой эпохи. Они теперь устраиваются дальше от берега,
чем прежде, а мостки, соединяющие эти постройки с берегом, иногда
достигают длины в тысячу футов. Селения становятся более обширны
и иногда обращаются в цветущие, многолюдные местечки, располо-
женные над зеленой или голубой поверхностью воды. Свайные помо-
сты и хижины строятся лучше: сваи всегда отесаны, плетение из пру-
тьев иногда заменяется уже вертикально вколоченными бревнами.
Мегалитический способ нагромождения друг на друга неотесанных
исполинских камней при сооружении гробниц (см. рис. 10) мало-по-
малу исчезает, хотя некоторое время еще влачит свое существование
в виде так называемых циклопических стен; в некоторых местах он
пережил даже бронзовую эпоху и в отдельных случаях, даже на севе-
ре, достигал до известного идеального величия. Циклопическая стена
созидается из громадных четырехугольных или многоугольных глыб,
грани которых по возможности плотно прилаживаются друг к другу
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и не закрепляются цементом. Каменные столбы продолжают суще-
ствовать на севере вплоть до исторического времени, но и многие из
менгиров Франции и Британии доживают до бронзовой эпохи. Заме-
чательно, что иные из них, с самого начала олицетворявшие собой
богов, теперь снабжаются намеками на части человеческого тела. Всего
любопытнее в этом отношении камни из Коллорга (в Гардском деп.),
находящиеся в Родезском музее (рис. 16,  а),– истуканы с ребячески
вычеканенными, прилипшими к телу руками, изображающие женские
божества каменной эпохи Шампани (см. рис. 13); замечательны так-
же расставленные кругами менгиры Сардинии, которые, судя по обо-
значенным на них женским грудям, надо считать опытами олицетво-
рения божеств в человеческом образе (рис. 16, б).

Но самым замечательным образцом мегалитических построек се-
вера является знаменитый Стоунхендж, сохранившийся в величе-
ственных развалинах на обширной открытой пустынной возвышенно-
сти в Солсбери, Южная Англия (рис. 17). Столбы из песчаника,
составляющие внешнюю окружность этого памятника, обыкновенно
принимаемого за храм солнца, снабжены наверху выступами, кото-
рым соответствуют отверстия в покоящихся на них каменных попе-
речных балках. Столбы и трилиты (три камня, из которых один лежит
на двух стоящих вертикально) внутренних овальных кругов состоят
из ирландского гранита, который мог быть привезен сюда только мор-
ским путем. Все столбы отесаны с четырех сторон. Нельзя допустить,
чтобы в каменную эпоху обитатели Англии уже достигли техниче-
ских успехов, без которых немыслимо производство этой постройки,

хотя обычно ее относят к каменному пе-
риоду: возвышаясь над могилами брон-
зовой эпохи, Стоунхендж принадлежит
и сам этой эпохе.

Попытки монументального рисо-
вального искусства, встречаемые на
дольменах, менгирах или на естествен-
ных скалах в каменную эпоху (камни в
виде чаш или камни для разрисовки с
ямочками и другими знаками), в Скан-
динавии в бронзовую эпоху развивают-
ся до первых ступеней богатой фигура-
ми исторической стенной живописи или
исторических рельефных изображений.
По этой части заслуживают внимания

Рис. 16.
Каменные
столбы: а –
коллоргский
камень; б –
сардинский
менгир. По
Картальяку

а б
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скандинавские рисунки на скалах, обыкновенно обозначаемые их
шведским названием Hällristningar. Они встречаются кое-где на пли-
тах могильных камер, но чаще всего на открытых, несколько наклон-
ных, отнюдь не вертикальных, а иногда на почти горизонтальных по-
верхностях гладких гранитных глыб, в которые они, в
противоположность контурным рисункам на позднейших рунических
камнях, врезаны всей своей плоскостью. Большинство этих изобра-
жений, порой занимающих собой несколько метров в ширину и в вы-
соту, находятся в шведских провинциях Богуслён, Эстерготланд и
Шонен, а также в примыкающей к ним юго-восточной части Норве-
гии. Бальцер и Ридберг обнародовали их в большом, составленном
ими сочинении. Часто встречающиеся чашеобразные углубления и
непонятные символические начертания концентрических кругов, кру-

Рис. 17.
Стоунхендж

близ Солсбери,
в Южной
Англии.

По Ранке
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гов с крестами, спиралей, колес и проч., которые могут быть рассмат-
риваемы как начатки образных письмен, а также обычные изображе-
ния разного оружия и различной утвари, например мечей, топоров,
щитов, воспроизводящие, очевидно, мир форм, присущих бронзовой
эпохе,– все эти рисунки не имеют такого важного значения, как изоб-
ражения людей, лошадей, быков, кораблей, повозок и плугов, нагляд-
но представляющие нам жизнь героев давно минувших времен. Глав-
ную роль среди этих изображений играют корабли – отчасти большие
многовесельные суда с многочисленными гребцами, суда, на вид дос-
таточно крупные и крепкие для того, чтобы перевозить через море
тяжести даже более значительные, чем упомянутые ирландские гра-
нитные столбы, какие мы видим в Стоунхендже. Здесь мы также нахо-
дим изображения гребцов, сидящих на скамьях судна, всадников со
щитами и копьями в руках, земледельцев, идущих за плугами. Изоб-
ражены также морские сражения, причаливание к берегу, схватки всад-
ников и сцены на пастбищах. Нет недостатка и в сценах религиозных
обрядов, которые, однако, мы не можем разъяснить. Рис. 18, а, пред-
ставляет сцену на пастбище, рис. 18, б, – сражение всадников, изобра-
жены на одной скале в Тегнеби (в Богуслёне).

Все эти изображения – не более как детский лепет на языке форм.
О правильном отношении отдельных фигур и предметов друг к другу,
о ясной в пространственном отношении цельности картины, об уме-
лой обработке отдельных форм не может быть здесь и речи, но своего
рода живость и наглядность способа изображения придают некото-
рым из этих картин своего рода художественную прелесть; к тому же
в различных изображениях постоянно выказывается и разность воз-
зрений на природу. В этом смысле любопытно сравнить одно с дру-
гим четыре судна, изображенные на скалах Богуслёна и воспроизве-
денные на рис. 19. В первом (а) и во втором (б) мы видим попытку

Рис. 18.
Рисунки

бронзовой
эпохи на
скалах

Тегнеби, в
Богуслёне. По
Монтелиусу
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придать едущим на судне мореплавателям че-
ловеческий образ; на третьем судне (в) люди
представлены без членов, только с головка-
ми, наподобие кеглей; на четвертом (г) вмес-
то людей мы находим ряд одинаковых тумбо-
чек. Спрашивается: происходило ли развитие
в этом или же в противоположном направле-
нии? Бесформенные менгиры, как мы виде-
ли, мало-помалу приобретали отдельные ча-
сти человеческого тела, и Гёрнес не раз
указывал, что на доисторических серьгах че-
ловеческие формы произошли от геометрических фигур. Тем не ме-
нее в рассматриваемом случае, в котором первоначальной целью было
подражание природе, кажется более вероятным, что на последнем изоб-
ражении судна человеческие образы его экипажа превращены в гео-
метрические фигуры.

Бронзовые предметы, характеризующие всю рассматриваемую
эпоху, приводилось находить отчасти в могилах и урнах для пепла,
отчасти в остатках жилищ, особенно в остатках свайных построек,
отчасти целыми грудами (кладами) в тех местах, в которых они были
в свое время зарыты нарочно по какой-либо причине или случайно
(Werkstattfunde, находки на месте изготовления). Все эти бронзовые
предметы, извлеченные из земли по прошествии трех тысячелетий,
в настоящее время наполняют собой доисторические коллекции раз-
ных стран и, несмотря на то что их покрывает черновато-зеленая или
синеватая ржавчина, еще гласят понятным для нас языком о вкусе и
искусстве давно прошедших времен. Тысячелетие господства брон-
зы на севере Монтелиус разделяет на шесть следующих один за дру-
гим периодов, начинающихся приблизительно с 1650 г. до н. э. Со-
фус Мюллер признает только четыре
периода, приблизительно в 200 лет каждый,
начинающиеся около 1150 г. до н. э. Здесь
мы должны придерживаться основных черт
общего хода развития.

Правда, вопрос, каким образом цельты
(рис. 20) развились из плоских цельт (а) в
цельты с придатками (Paalstäben, б) и в по-
лые цельты в, вряд ли относится к истории
искусства, так как тут все дело лишь в наибо-
лее целесообразном прикреплении рукояток

Рис. 19.
Рисунки

бронзовой
эпохи на
скалах в

Богуслёне,
изображающие

суда с их
экипажем. По
Монтелиусу

Рис. 20.
Развитие цельт

бронзовой
эпохи

а б

в

г

а б в
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Рис. 21. Мечи
бронзовой

эпохи.
По Гроссу

к этим изделиям. Но наш рисунок все-таки дает наглядное представ-
ление о подобных видоизменениях. Более художественным характе-
ром отличается развитие рукояток мечей. Плоские, языкообразные
рукоятки древнейших мечей (рис. 21,  а) и прорезные рукоятки мечей
несколько более позднего происхождения (рис. 21, б) еще снабжались
деревянным или костяным набалдашником; по украшению же цели-
ком рукояток цветущей поры бронзового периода (рис. 21, в) можно
проследить технику прежнего прикрепления подобных набалдашни-
ков. В антеннских мечах с рогообразными рукоятками (рис. 21, г) спи-
рали как на севере, так и на юге бронзового царства являются совер-
шенно самобытным мотивом рассматриваемой эпохи и притом в самой
характерной форме. Изображенные мечи происходят из швейцарских
свайных построек: первый из Тилле, второй из Оверни, третий из Мё-
рингена, четвертый из Корселетта; второй хранится в Невшательском
музее, прочие находятся в коллекции Гросса, в Невевилле. Антеннс-
кие мечи, находимые на севере, даже скандинавскими учеными при-
знаются за товар, привозимый с юга.

Еще интереснее в художественном отношении ход развития пря-
жек, или фибул, наделенных вследствие своей эластичности, так ска-
зать, внутренней жизнью. В бронзовую эпоху эти пряжки совсем не
встречаются в большинстве европейских стран, лишь редко попада-
ясь в самой простой форме в Микенах, швейцарских свайных

а

б

в

г
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постройках и Верхней Италии; но они достигают уже некоторой худо-
жественности в Венгрии, Северной Германии и Скандинавии. Про-
стые фибулы, хранящиеся в Будапештском музее, представлены на
рис. 22, а и б; тут же изображена роскошная венгерская фибула того
же музея (рис. 22, в).

Обращая свое внимание прежде всего на художественные особен-
ности искусства бронзовой эпохи, мы должны признать весьма важ-
ное значение за видоизменениями чисто декоративных форм – орна-
ментов. Орнамент в искусстве бронзовой эпохи продолжает быть в
сущности геометрическим: с одной стороны, геометрические украше-
ния бронзовых предметов представляются разработанными прямоли-
нейными узорами каменной керамики (см. рис. 14), с другой, вслед-
ствие способности металлов гнуться, декоративные геометрические
узоры составляются из кривых линий, которые лишь в отдельных слу-
чаях появлялись в конце позднейшей каменной эпохи. Орнаментация
художественных изделий бронзовой эпохи изобилует кругами, полу-
кругами, спиралями, простыми или пересекающимися по мере своего
распространения волнообразными линиями («бегущий пес» или «по-
лоса водяных волн»). Карл фон ден Штейн говорил: «Проволочная
техника монополизировала давно известную дометаллической эпохе
спираль, как будто бы она была изобретением металлической эпохи».
Однако наиболее выдающиеся из скандинавских исследователей до-
исторических времен, каковы Оскар Монтелиус и Софус Мюллер, со-
гласны между собой и с учеными других стран в том, что спираль
древнейшей скандинавской бронзовой эпохи произошла непосред-
ственно от микенской спирали. При этом, конечно, кажется странным,
отчего одновременно со спиралью не были заимствованы и прочие
мотивы микенского искусства. Впрочем, относительно этого вопроса
еще возможно сомнение; во всяком случае, своеобразные вариации

Рис. 22.
Венгерские
фибулы. По
Ундсету и
Гампелю

а

б
в
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и применения спирали в скандинавском ис-
кусстве позднейшей бронзовой эпохи –
свободные изобретения этого искусства.

На рис. 23 изображен южношведский
декорированный бронзовый щит, храня-
щийся в Стокгольмском музее; на рис. 24 –
богемский щит со спиральными кружкáми
и линейными орнаментами, находящийся
в музее Чаславского общества; на рис. 25 –
украшения на верхнебаварской нагрудной
пластинке из толстого бронзового листа,
найденной на Рингском озере (Мюнхенс-
кий доисторический музей).

Переход орнаментики бронзовой
эпохи от строгих форм круга, полукруга
и спирали к более разнообразным изви-
вающимся волнистым линиям, к линии в

виде буквы S и к произвольно изогнутой спирали можно проследить
особенно хорошо в скандинавском бронзовом искусстве. Например,
шведский декорированный щит (см. рис. 23) изготовлен еще в строгом
стиле бронзовой эпохи. Более свободный характер имеют украшения
висячего сосуда из Вестготланда, Стокгольмский музей (рис. 26); осо-
бенно же фантастичны формы волнообразных перепутанных изви-
вов линий на клинках многих скандинавских и северогерманских
бронзовых ножей. Весьма любопытно, что в этих орнаментах, осо-
бенно на клинках ножей, часто повторяются те же самые изображе-
ния судов, какие мы видели на скалах (см. рис. 19); изображения эти
принимают более или менее схематические формы, однако весьма
понятные для посвященного. Например, на датском ноже судно яв-

ственно видно (рис. 27), Копенгагенский
музей. Сюда примыкают также первые
опыты скандинавской животной орна-
ментики. Криволинейные украшения
снабжаются иногда с одной стороны изоб-
ражениями более или менее легко разли-
чимых голов животных и превращаются
как бы в драконов, змей, морских коньков
и других зверей, как это видно, например,
на крышке висячего сосуда (см. рис. 26) а
еще лучше – на антеннском ноже из Гол-

Рис. 24.
Богемский

ручной щит.
По Рихли

Рис. 23. Южно-
шведский

бронзовый щит
с украшения-

ми. По
Монтелиусу
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Рис. 25.
Украшения на
верхнебавар-

ской нагрудной
пластинке из

листовой
бронзы.

По Ноаку

Рис. 26.
Вестготланд-
ский висячий

сосуд. По
Монтелиусу
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ланда, хранившемся прежде в коллекции Гамильтона (рис. 28,  а). Бо-
лее определенные изображения животных в виде плоского орнамен-
та, особенно ряда птиц на знаменитых щитах Стокгольмского и Ко-
пенгагенского музеев, и близкие к ним украшения в виде птиц на
датских, северогерманских и венгерских сосудах, самими скандинав-
скими исследователями признаются украшениями южного происхож-
дения, так как предметы, на которых они встречаются, уже не отли-
ты, а чеканены, и ставятся в связь с одновременной древнейшей
железной культурой, а именно с гальштатской, с которой мы позна-
комимся впоследствии. На рукоятках же ножей пластические голо-
вы животных встречаются еще в древнейшем скандинавском брон-
зовом периоде, причем особенно часты лошадиные головы, как,
например, на бронзовом ноже из Эланда (рис. 28, в), Cтокгольмский
музей, и на ноже из Гольштейна (рис. 28, б), Кильский музей.

На рукоятках скандинавских ножей мы находим также лучшие изоб-
ражения человеческих фигур из всех, какие только встречаются в
бронзовой эпохе. Следует прежде всего упомянуть об известной ру-
коятке ножа, найденного близ Итцегое, в Гольштейне, и хранящегося
в копенгагенской коллекции (рис. 28, г). Она представляет полуобна-
женную, но богато украшенную женщину, стоящую прямо, совершенно
en face и держащую обеими руками перед собой сосуд. В ушах у нее –
огромные серьги в виде колец. Лицо – плоское, тело – худое, но про-
порции его довольно верны. Почти та же самая голова, но только одна
голова, украшает собой рукоятку бронзового ножа из Скандерборга,
из той же коллекции; в таком же роде нож из Дитмаршена (рис. 28, д),
частная собственность. Что эти рукоятки, к которым можно причис-
лить еще несколько бронз, имеющих человеческую форму, суть изде-
лия севера, доказывают, как заметил еще Форрер, украшающие их
клинки, чисто северные изображения кораблей или драконов, свой-
ственные бронзовой эпохе. Ундсет также видит лишь «некоторую связь
между этими начертаниями и человеческими фигурами, встречающи-
мися в более южной и более ранней группе железной культуры»; и

мы, со своей стороны, не отрицаем,
что в них отразилось до известной
степени южное влияние. Но из со-
временного с ними мало найдется в
Европе такого, что выказывало бы
подобное понимание форм и внима-
тельность исполнения, какие замеча-
ем в них.

Рис. 27.
Датский нож,
украшенный

изображением
корабля. По
Монтелиусу
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Рис. 28. Ножи
бронзовой
эпохи. По

Монтелиусу
и Месторфу

Художественное гон-
чарное производство в
бронзовую эпоху в Север-
ной и Средней Европе едва
ли сделало шаг вперед. Тон-
кие, прямолинейные, по-ви-
димому, пунктированные
узоры новейшей каменной
эпохи мало-помалу исчеза-
ют, уступая свое место бо-
лее грубым, более пласти-
ческим, хотя, быть может,
порой более эффективным
декоративным мотивам.
Чаще являются, с одной
стороны, выпуклости и бо-
родавки, с другой – более
глубоко врезанные желоб-
ки и выемки.

Здесь мы можем указать
только на два самобытных
рода художественных гончарных произведений: на урны в виде жи-
лищ и лицевидные урны. Правда, оба рода сосудов переживают брон-
зовую эпоху, и развитие собственно лицевидных урн, по крайней мере
на севере, происходит в железную эпоху; однако предшественники этих
сосудов, как мы видели, принадлежат скандинавской каменной эпохе.
То, что появление урн в виде жилищ относится к бронзовому веку,
доказано Лишем и подтверждено Лиссауером.

Идея, лежащая в основании урн для пепла, имеющих форму жи-
лищ, без сомнения, могла развиваться только в позднейшую бронзо-
вую эпоху, когда вошло в обычай сжигать тела умерших. Останкам
любимого человека желательно было устроить привлекательный при-
ют, представляющий собой копию его земного жилища; для истории
искусства эти урны в виде жилищ имеют важное значение, именно
как подобия домов и хижин весьма отдаленной эпохи, тем более что
такие урны отнюдь не были достоянием вообще всех доисторических
народов, а употреблялись лишь в определенных областях, главным
образом в Северной Германии и Средней Италии. Поэтому нельзя
считать убедительным мнение некоторых, что урны в виде домов за-
имствованы из Средней Азии. Историю развития жилого дома, с кото-

а б в г д
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рой мы уже познакомились при помощи Монтелиуса в предыдущей
главе, можно проследить по немецким урнам, имеющим форму жи-
лищ. Самые простые урны представляют собой подобие хижины с
высокой конусообразной кровлей и с высоко расположенной входной
дверью, до которой, как снаружи, так и изнутри, можно добраться толь-
ко по лестнице, причем дверь запирается бревном в виде засова; на-
пример, урна Поллебена, провинциальный музей в Галле (рис. 29, а),
и урны Унсебурга и Седдина, Берлинский музей народоведения; круг-
лая хижина с куполообразной крышей, нечто вроде палатки, с вход-
ной дверью, помещенной уже внизу; подражанием такому дому пред-
ставляется урна Кикиндемарка, Шверинский музей (рис. 29, б);
четырехугольная хижина с высокой, покатой, но еще не имеющей греб-
ня соломенной крышей, возвышающейся над выступом карниза, как
это мы видим в знаменитой урне Ашерслебена, Берлинский музей (рис.
29, в), и продолговатый крестьянский дом с покатой крышей, кро-
вельными стропилами, гребнем и карнизом, воспроизведенный в дес-

Рис. 29. Урны в
виде домов

первой
бронзовой

эпохи.
По Лиссауеру

и Лишу

Рис. 30. Урны в
виде домов

второй
бронзовой

эпохи.
По Бекеру и

Лишу

ба в

ба
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сауской урне профессора Бюттнера (рис. 30, а). Итальянские урны в
виде домов, найденные сначала в Альбанских горах, потом в Этру-
рии, особенно в Корнето и Ветулонии, принадлежат более высокой
ступени культуры, так как воспроизводят постройки уже с фронто-
ном; сравните с предыдущими албанскую урну, хранящуюся в Бер-
линском музее (рис. 30, б).

Лицевидные урны изготовлялись с целью придать глиняным сосу-
дам человеческий облик: делались попытки разрисовывать весь сосуд
в подражание членам человеческого тела; изображалось лицо на вер-
хней части сосуда, особенно на горлышке; иногда наиболее выпуклая
часть сосуда получала вид целой головы. Так как подобные урны час-
то встречаются вместе с сосудами для хранения пепла умерших, что
можно сказать, например, относительно северогерманских лицевид-
ных урн, то при их изготовлении старались до известной степени при-
дать им нечто человеческое, то есть создать усопшему памятник, на-
поминающий человеческую форму. Но лицевидные урны отнюдь не
всегда нужно считать погребальными урнами; так, урны, вырытые
Шлиманом из низших доисторических слоев Трои, – ничуть не погре-
бальные, и их происхождение не нуждается в ином объяснении, кро-
ме выводимого из того факта, что обыкновенные конфигурации гли-
няных сосудов сами собой наводили на мысль о формах человеческого
тела. Ведь даже не думая о лицевидных урнах, мы говорим о горлыш-
ке, ножке, ручках сосудов. Поэтому нет надобности предполагать,
чтобы в ходе развития производства лицевидных урн существовала
какая-либо связь между различными местностями и разными време-
нами; области, где они встречаются в доисторическую эпоху,– Пере-

Рис. 31.
Лицевидные
урны бронзо-

вой эпохи.
По Шлиману

(а, б)
и Берендту

(в, г)

а б в г
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дняя Азия, главным образом Троя, Италия (особенно
Средняя) и Северо-Восточная Германия (преимуществен-
но область Поммереллен, лежащая к западу от Вислы).
О троянских лицевидных урнах писал Шлиман, об ита-
льянских – Ундсет, о поммерелленских – Берендт. Как
на характерный образец троянских лицевидных урн брон-
зовой эпохи можно указать на сосуд, найденный Шлима-
ном, хранящийся в Берлинском музее народоведения
(рис. 31, а). Крышка его представляет собой головной
убор. Лицо расположено на горлышке и также лишено
рта и бедно чертами, как изображения женских лиц, от-
носящиеся к каменной эпохе и найденные в пещерах
Шампани. На более поздней троянской урне (рис. 31, б)
уши, нос и брови обозначены более определенно; она
также находится в Берлине.

К той же ступени, несмотря на некоторые местные
отклонения, принадлежит большинство поммерелленских лицевидных
урн, как, например, «императорская урна» (Kaiserurne) в областном
провинциальном музее, в Берлине (рис. 31, г). Своеобразны настоя-
щие бронзовые или железные кольца или подражания им, повешен-
ные в ушах, носу, иногда на шее поммерелленских лицевидных урн;
своеобразны также тонко, едва заметно нацарапанные изображения
зверей, людей, повозок, всадников, встречающиеся на многих из этих
урн. Характерные рисунки такого рода мы видим, например, на дарс-
лубской урне (рис. 32), музей в Торне, Польша, которую, впрочем,
нельзя назвать лицевидной. На поммерелленских лицевидных урнах,
особенно многочисленных в Данцигском провинциальном музее, а
также на близких к ним познанских, шлезвигских, седмиградских со-
судах обыкновенно все части лица бывают обозначены. На сосудах,
отделанных получше, как, например, на гнезенской урне (рис. 31, в),
хранящейся в Познанском музее, ясно обозначен даже рот.

Считаем неуместным говорить здесь о египетских, сирийско-фи-
никийских, этрусских, римско-рейнских и американских лицевидных
урнах; с некоторыми из них, быть может, мы познакомимся впослед-
ствии. Но заметим теперь же, что некоторые явления, привлекающие
к себе наше внимание на начальных ступенях культуры, на высших ее
ступенях отступают на задний план перед явлениями более важными.

Представляя себе, в заключение этого отдела, общую картину искус-
ства каменных и бронзовой эпох, мы должны будем признать, что наро-
ды, и прежде всего народы европейские, в течение бесконечно долгого

Рис. 32.
Дарслубская

урна. По
Конвентцу
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доисторического периода действительно добра-
лись до начальных ступеней во всех художествах,
священный огонь которых должен был согреть их
впоследствии; но нам приходится утверждать, что
первоначальная история искусства – главным об-
разом история первобытной орнаментики.

Если мы снова зададим себе вопрос о проис-
хождении всей орнаментики, с которой уже по-
знакомились, то должны будем ответить, что вы-
водить все украшения из одного источника было
бы неправильно; мы видели, что они произошли
отчасти от подражания природе, отчасти явились
благодаря усовершенствованию техники, отчас-
ти возникли вследствие символических пред-
ставлений. Украсив самого себя, человек чув-
ствует потребность украшать также свое оружие и утварь. Он не
думает, откуда ведут свое начало украшения. Он смотрит и подража-
ет тому, что ему нравится и кажется подходящим.

Первым источником всякого рода украшений мы считаем подража-
ние природе. Нечего доказывать, что вся орнаментика, почерпнутая из
животного мира, в особенности грандиозная орнаментика дилувиаль-
ной эпохи, имеет в основе подражание природе. Сама постановка воп-
роса о происхождении орнаментики касается преимущественно геомет-
рических украшений, которые часто и, по нашему мнению, неправильно
производятся исключительно от известных технических мотивов. Нельзя
сказать, чтобы природа не давала никаких пра-
вильных геометрических образцов для подража-
ния. Мы уже указывали на кристаллические об-
разования в неорганической природе, между
прочим на изумительные по своей правильнос-
ти снежинки. Следует еще раз упомянуть об ока-
менелых низших породах животных, и тем на-
стойчивее, что, если судить по многочисленным
находкам, люди в рассматриваемые отдаленные
времена вполне понимали декоративную цен-
ность этих аммонитов (рис. 33), эхинитов (рис.
34) и даже белемнитов (рис. 35). Аммониты, про-
сверленные для нанизывания, часто встречают-
ся не только у обитателей дилувиальных пещер,
но и в швейцарских свайных постройках; Клоп-

Рис. 33.
Аммонит. По
Неймайру

Рис. 34.
Эхинит. По
Неймайру
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флейш утверждал, что он находил эхиниты в могилах каменного века
как ценные приношения умершим. Одного взгляда на эти продукты при-
роды достаточно, чтобы убедиться в том, что они могли служить образ-
цами для орнаментики. На эхинитах мы видим красивые узоры, состоя-
щие из кругов с круглыми пуговками в середине и из разнообразно
расположенных линий; столь часто встречающиеся аммониты являют-
ся прототипами всяких спиралей; белемниты служат образцами заост-
ренных круглых палочек.

Но и мир неисчезнувших животных, которые столь близко на-
блюдали древние первобытные народы, изобилует всевозможными гео-
метрическими образцами подобного рода. Не выходя за пределы севе-
роевропейского и среднеевропейского мира животных, укажем на узор,
украшающий спину гадюки (рис. 36), и узор из зигзагообразной поло-
сы, изображенный на орнаментированном бруске из Монгодье (см.
рис. 7, е). Взгляните на круги, полукруги, параллельные линии на
крыльях северной бабочки-махаона (рис. 37) или на концентрические
круги и зигзагообразные линии на крыльях бабочки-мегеры (рис. 38);
приглядитесь также к движениям змеи в траве и сравните их с извивами
ручья, текущего среди полей, – и вам излишне будет спрашивать, отку-
да человек почерпнул такие формы, как зигзагообразные и волнообраз-
ные линии, как круги и спирали, с которыми нам пришлось встретиться
еще в дилувиальном искусстве. Это указание, сделанное еще раньше
появления большого сочинения Геккеля «Красота форм в природе», мы
не намерены распространять перечислением более богатых и сложных,
но более отдаленных форм, так как доказательным в настоящем случае
может быть для нас только близкое к нам и общедоступное.

Мир растений также в изобилии представляет симметрические и
правильно геометрические расположения линий. Примером такого рас-
положения может служить чашечка любого цветка, каждый сложный
лист, каждый хвощ. Вспомним уже упомянутый нами орнамент в виде
еловой ветки или папоротника, который сравнивали также с рыбьими
костями и птичьими перьями. Вспомним также те тростниковые стеб-
ли, треугольным разрезом которых выдавливались треугольники на
мягкой глине сосудов, вспомним круглые и расщепленные ветки, от-
печатки которых давали правильные фигуры. В Розгартенском музее,
в Констанце, есть горшок, целиком покрытый отпечатками или под-
ражаниями правильно перистого моха. Мы стоим здесь уже на рубе-
же орнаментов, развившихся благодаря технике.

Если при плетении и тканье из пересекающихся между собой воло-
кон, прутьев или нитей образуются естественные образцы узоров, если

Рис. 35.
Белемнит. По
Неймайру

Рис. 36. Узор
на спине
гадюки.

С натуры
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отпечатки человеческих пальцев и ногтей на
глине уже производят украшения, если спираль-
ные линии, представляемые аммонитами и схо-
жие с закрученной металлической проволокой,
играют роль украшения, то во всех этих приме-
рах мы видим настоящие технические основы
орнаментики. Перенесение некоторых есте-
ственных форм в технику как форм декоратив-
ных происходило в раннюю пору. Это можно
сказать, между прочим, о подражании ремню,
вырезанному на одном гарпуне дилувиальной
эпохи, конец которого как бы обвит узкой поло-
сой (см. рис. 7, б); сюда же относятся отпечатки
шнуров и подражания обвивающим сосуд лен-
там на гончарных изделиях позднейшей каменной эпохи (см. рис. 14); из
украшений бронзовых рукояток мечей несколько более позднего време-
ни сюда же относится подражание металлическим полосам и головкам
гвоздей, посредством которых в более раннюю пору прикреплялись де-
ревянная, роговая или костяная отделка плоских языкообразных рукоя-
ток мечей (см. рис. 21). Можно также допустить, что узоры, составлен-
ные из пересекающихся линий, впрочем лишь редко встречающиеся в
рассматриваемую эпоху, во многих случаях происходят от плетения и
ткания. Но несомненно, как справедливо указывает на то А. Ригль, уче-
ные зашли слишком далеко, усматривая ткацкие мотивы в орнаментах
самой разнообразной техники. Трудно допустить, чтобы мысль опуты-
вать глиняные сосуды для красоты линейными узорами была внушена
единственно корзинами, которые старше горшков, или же сплетенными
из ситника или травы висячими сетками, в которых горшки помещались
при своем обжигании над открытым огнем, по-
тому что именно глиняные сосуды блестящей
поры каменного периода, как указал Клопф-
лейш, не имеют такого рода украшений на сво-
их наиболее выпуклых частях.

Символические украшения постольку не
занимают особого положения, поскольку их
внешние формы, как и формы всякой орнамен-
тики, зависят от внешних впечатлений.

Если вообще допустить, что элементы гео-
метрических украшений – треугольники, четы-
рехугольники, круги, волнообразные, зигзагооб-

Рис. 37.
Махаон.

С натуры

Рис. 38.
Мегера.

По Брему
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разные и спиральные линии – не существовали с самого начала в пред-
ставлении доисторического человека как отвлеченные математические
формы, а были внесены в его воображение извне, то все-таки допущение
это не исключает того, что геометрические украшения, однажды развив-
шись, очень скоро стали повторяться и разрабатываться именно как гео-
метрические формы и на той ступени искусства, которая ими пользова-
лась, превратились на самом деле в чисто геометрическую игру линий.

II. ИСКУССТВО ПЕРВОБЫТНЫХ
И ПОЛУКУЛЬТУРНЫХ НАРОДОВ

1. Искусство первобытных народов, находящихся
на ступени охоты и рыболовства

При исследовании начальной поры искусства тысячелетие может
быть рассматриваемо как один день. Современные дикие народы –
прямые наследники некогда существовавших доисторических народов.
Народоведение высветило некоторые темные стороны доисторичес-
кой эпохи. Народоведение и изучение доисторического периода разъяс-
няют и дополняют друг друга. Для истории развития искусства изуче-
ние доисторического искусства культурных народов, впоследствии
достигших совершенства, бывает нередко поучительнее, чем наблю-
дение художественного творчества диких племен, положение которых –
спустились ли они с более высокой ступени или остановились на из-
вестной точке – всегда отличается или отсутствием, или, по крайней
мере, скудостью развития. Но творчество диких народов дает нам воз-
можность понять многие стороны первоначальной художественной де-
ятельности, которые в доисторическом искусстве навсегда погруже-
ны во мрак. Если, например, относительно доисторических народов
мы можем только предполагать, что у них наряду с каменными и брон-
зовыми произведениями искусства существовала богатая резьба по
дереву, то увидим наглядное подтверждение этого в деревянных изде-
лиях дикарей; если остатки красных красящих веществ, найденные
при раскопке дилувиальных древностей Бретани, позволяют нам до-
гадываться, что доисторические народы употребляли краску для укра-
шения самих себя, то обычай дикарей иллюминировать собственное тело
представляется очевидным подтверждением того, что эта традиция –
одно из главных проявлений искусства в начальную его пору.
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Искусство всех дикарей начинается с украшения собственно-
го тела. Подобно Юсту (Joest), мы отличаем раскрашивание тела и
его разрисовку при помощи рубцов от татуировки. При раскрашива-
нии тела на его поверхность наводится краска, которую можно смыть
и заменить другой, причем тело покрывается то одним каким-либо
цветом, то пестрым узором. Разрисовка при помощи рубцов произ-
водится царапаньем на коже каменным ножом или обломком ракови-
ны. Повторенные на различных местах тела и притом в виде опреде-
ленных узоров пластически выступающие бледные рубцы сами по себе
образуют украшение. Татуировка состоит из нацарапанных и наколо-
тых рисунков, которые по введении в них просвечивающего сквозь
кожу красящего вещества остаются на теле навсегда, не исчезая пос-
ле того, как воспаленное место заживает. Этим веществом обыкно-
венно служит порошок древесного угля: просвечивая сквозь кожу, он
придает рисунку синий цвет.

Между доисторическим и этнографическим искусством мож-
но до известной степени провести параллель. Искусству дилувиаль-
ной каменной эпохи соответствует искусство на той ступени жизни
диких племен, когда они являются охотниками, рыболовами, собира-
телями растений, особенно искусство австралийцев, бушменов и се-
верных полярных народов. Искусство новейшей каменной эпохи про-
должает существовать у племен, занимающихся немного земледелием
и скотоводством и еще теперь, собственно говоря, принадлежащих
каменной эпохе; в данном случае, параллель тем очевиднее, что, как
доказывает Ратцель, существует этнологическая и антропологическая
связь между этими племенами, а именно между жителями островов
Тихого океана, с одной стороны, и американскими индейцами – с дру-
гой. С искусством доисторической бронзовой эпохи можно сопоста-
вить искусство дикарей, знакомых с металлами, но употребляющих
преимущественно железо, а не бронзу; здесь следует иметь в виду
главным образом негров и малайцев, поскольку чуждые им более вы-
сокие цивилизации не берут перевеса над их культурой, подобно куль-
туре доисторического гальштатского периода, вторгавшегося не раз в
культуру бронзовой эпохи. Разумеется, мы ведем речь не о нынешнем
быте первобытных народов, а о том их состоянии, в каком они находи-
лись при первом соприкосновении с ними европейцев.

Не перешедшие за ступень охотничества и рыболовства дика-
ри, жившие на крайних северных и южных пределах обитаемых стран
земного шара, своим искусством напоминают дилувиальных охотни-
ков на мамонта и северного оленя потому, что незнакомы с добывани-
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Рис. 39.
Австралийское,

сделанное из
раковины,

украшение с
орнаментом в
виде лабирин-
та. С фото-

графии

ем и обработкой металлов, с ткацким и гончарным делом, с земледе-
лием и скотоводством; затем, сходство между этими народами, как
впервые указал на то Андрее, состоит в том, что, несмотря на всю
свою некультурность, они проявляют поразительную способность к
рисованию. Одни и те же причины имеют как тут, так и там одни и те
же последствия. Глаз, изощрившийся в наблюдении животного мира,
и рука охотника, привыкшая попадать в зверя, порождают на ступени
начатков всякой культуры верное природе искусство рисования жи-
вотных. Вообще, несмотря на все сходство проявлений искусства на
этой ступени, мы уже здесь видим различия, определяемые климати-
ческими, географическими и этнографическими условиями и упуска-
емые из виду новейшими воззрениями, но значения которых нельзя не
признавать.

Темнокожие австралийцы украшают себя не татуировкой, а ри-
сунками из рубцов, выступающими на темном фоне в виде светлых
полосок. Как тело, так и свою утварь они окрашивают белой глиной,
черным древесным углем и желтой охрой. Белые полосы считаются
везде праздничной одеждой, белая же окраска, иногда лишенная вся-
ких рисунков, служит выражением печали; красной окраской боль-
шинство австралийцев украшает себя, идя на войну, но также наделя-
ет ею своих покойников, отправляющихся в загробный мир.

О зодчестве австралийцев мы говорить не можем. Многим из них
жилищами служат еще пещеры и ямы в земле. Другие для защиты

себя от ветра и непогоды втыкают в землю не-
сколько древесных ветвей или довольствуются
плоскими, напоминающими собой ниши хижина-
ми, смастеренными из хвороста, или же навеса-
ми без стен, разводя перед ними огонь.

Большего внимания заслуживает австралий-
ское декоративное искусство: те намалеванные
или вырезанные линейные украшения, которыми
австралийцы снабжают свое деревянное оружие
и утварь. Желобки, образуемые врезанными ли-
ниями, заполняются иногда красной или белой,
реже черной краской. Часто, но не всегда, следу-
ет отличать от этих декоративных узоров знаки,
указывающие на принадлежность вещи известно-
му лицу или роду. Переход от языка знаков на
жезлах гонцов к орнаменту также не всегда быва-
ет понятен. Круги и части кругов, соединенные
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на австралийских волшебных брусках продольны-
ми и поперечными полосами, как мы имеем пол-
ное право подозревать, заключают в себе более
глубокий смысл, чем кажется с первого взгляда;
то же самое можно сказать и о нацарапанных уг-
ловатых лабиринтах линий на австралийских ра-
ковинах, употребляемых для прикрытия наготы,
какие можно видеть, например, в Дрезденском эт-
нографическом музее (рис. 39). Не подлежит также сомнению, что
геометрические узоры, встречающиеся на многих австралийских щи-
тах, метательных досках (воммерах), дубинах для нанесения ударов и
для метания (бумерангах), а также на корзинах и циновках, это толь-
ко украшения. Простые или ритмически размещенные и врезанные
параллельные линии, зигзагообразные линии, волнообразные или ду-
гообразные линии, а также узоры, состоящие из наколотых точек и
образующие поверхности, похожие на поле шахматной доски, вполне
могут быть такого же происхождения, как подобного рода формы до-
исторической орнаментики, которые мы пытались объяснить выше.
Особенность австралийской орнаментики составляет заполнение мно-
гих полей параллельной штриховкой, а четырехугольных полей – па-
раллельными четырехугольниками, уменьшающимися в величине по
мере приближения к середине поля.

Некоторые, на первый взгляд, странные, декоративные мотивы ав-
стралийской орнаментики, по-видимому отличающиеся свободной,
фантастической игрой неправильно извивающихся полос, пятен и гео-
метрических фигур, должны быть рассматриваемы как порожденные
наблюдением природы, которое, как мы видели, лежит в основании
многих простых линейных узоров. Упомянутые австралийские узоры
встречаются чаще всего в раскрашенном виде на внешней стороне
щитов Квинсленда: на белом фоне различной формы частью красные,
частью желтые пространства, окаймленные черными полосками. На
щите, находящемся в Берлинском музее народоведения (рис. 40), мы
видим белый фон, на нем красным цветом даны средний рисунок и
кресты, прочие же поля – желтые с черной каймой. Подобные щиты,
общая окраска которых представляет собой характерно австралийс-
кую гамму цветов и производит великолепное гармоничное впечатле-
ние, имеются также в этнографических музеях Мюнхена и Дрездена.
Эрнст Гроссе объясняет, что они представляют собой подражание узор-
чатой коже змей, и если принять во внимание только общее впечатле-
ние, то это объяснение покажется тем более вероятным, что австра-

Рис. 40.
Австралийский

щит.
По Гроссе
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лийская змея Morelia argus fasciolata (рис. 41) покрыта желты-
ми и бурыми пятнами одинаково строго повторяющейся не-
правильной формы, обведенными черной каймой на более свет-
лом фоне.

Наряду с линейной и пространственной орнаментикой ав-
стралийское искусство прибегает для украшений оружия и
утвари к изображению животных и людей. Этот род орнамен-
тики, лишенный стиля, произошел, по-видимому, от употреб-
ления символического языка; некоторые племена считают мно-
гих животных священными. Это их кобонги (тотемы), их
геральдические животные, как назвали бы мы их теперь; по-

этому они очень часто бывают нацарапаны на щитах или на наступа-
тельном оружии племени, причем окружаются линейными контура-
ми. Человеческие фигуры встречаются в подобном же значении. Но
кто в состоянии объяснить, какой смысл имеют, например, грубые
фигуры на религиозных метательных брусках, хранящихся в Берлин-
ском музее народоведения, или на метательных досках Дрезденского
этнографического музея?

Своеобразнее всех этих украшений – сохранившиеся в Австралии
начальные опыты монументальной стенной живописи. На стенах
пещер и на прибрежных скалах северо-западной, северной и восточ-
ной частей этой страны встречаются окрашенные и нацарапанные ри-
сунки, изображающие сцены из жизни людей и животных, отчасти
древние, отчасти новейшие. Прежде всего укажем на открытые Греем
в конце 1830-х гг. изображения на стенах и потолке трех пещер на
Верхнем Гленельге, в Северо-Западной Австралии; это – изображе-
ние главным образом людей и кенгуру, намалеванные красной, жел-
той, черной и отчасти синей красками на белом фоне (рис. 42, 43).

Венец лучей вокруг головы человеческой фигуры – очевидно,
не более чем головной убор из перьев. Лицо, лишенное рта,
напоминает изображения доисторической эпохи (см. рис. 13,
16 и 31). Затем можно указать на многочисленные изображе-
ния животных и людей, найденные Стокс в 1840-х гг. на при-
брежных скалах острова Депуша, в Северо-Западной Австра-
лии. Эти рисунки внутри своих контуров углублены в
красноватый верхний слой камня, причем зеленоватое ядро
последнего обнажилось. Некоторые животные, например кен-
гуру, рыбы с их потомством, водяные птицы, крабы, жуки, изоб-
ражены сравнительно верно (см. рис. 43), тогда как люди и
сцены в лицах менее понятны и ясны. Сюда же относятся опи-

Рис. 41. Кусок
шкуры

австралийской
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Рис. 42.
Австралийский

рисунок на
стене пещеры.

По Грею
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санные в 1879 г. Никольсоном углубленные в утесы на
целые дюймы контурные рисунки подобного содержания.
Они найдены в окрестностях Сиднея, на юго-восточном
берегу Австралии, некоторые из них существуют, очевид-
но, не одно столетие. Наконец, к ним принадлежат обна-
родованные Спенсером и Джилленом рисунки централь-
ных австралийцев, обладавших только каменными ножами
и каменными топорами; это написанные на скалах, слегка
стилизованные животные, обнаруживающие наклонность
превратиться в геометрические фигуры, священные зна-
ки тотемов, которые могут быть приняты за изображения естествен-
ных предметов, а также геометрические фигуры, среди которых часто
встречаются концентрические круги; все это нарисовано с детской не-
умелостью и иллюминовано белой, красной, желтой и черной крас-
ками.

Первыми ступенями австралийской станковой живописи можно
считать рисунки сажей на древесной коре, которые туземцы доводят
до замечательного совершенства. Смит (Brough Smyth) издал несколь-
ко превосходных изображений такого рода. Разумеется, в этих изоб-
ражениях, нередко богатых содержанием, заимствованным из жизни
дикарей и их сношений с белыми, перспектива совершенно отсутствует
точно так же, как и распределение света и теней. Но детали обычно
подмечены точно и переданы живо, хотя пальцы на руках или на ногах
иногда просчитаны неверно. Где начинается европейское влияние на
многие из этих изображений, сказать трудно, но вообще они доказы-
вают, что австралийские туземцы обладают большой прирожденной
способностью правдоподобно и смело изображать на плоскости на-
блюдаемые предметы, особенно местных животных. Животные быва-
ют представлены обычно в профиль, люди – en face. Но это младен-
ческое искусство еще не подчинено никаким правилам, которые были
бы созданы самими дикарями: каждый рисовальщик руководствуется
собственным вдохновением.

Южноафриканские бушмены, «несчастные дети настоящего вре-
мени», как назвал их Фритш, несмотря на более светлый цвет кожи,
ни в каком отношении не стоят на более высокой ступени, чем австра-
лийцы, но отличаются от них как цветом тела, так и некоторыми дру-
гими особенностями. Национальное оружие этого «самого решитель-
ного, одностороннего и ловкого охотничьего племени из всех, нам
известных» (Ратцель),– лук и стрелы, отсутствующие у австралийцев.
Украшения, среди которых свою роль играют уже цветные стеклян-
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ные бусы, а также железные наконечники стрел, бушмены получают
от темнокожих соседей, достигших более высокой ступени развития.
Вместо рисунков-рубцов, которые не выделялись бы на их светлой
коже, они употребляют настоящую татуировку, но проводят при этом
лишь ничтожные штрихи и полосы, никогда не образующие настоя-
щих узоров. Постройка хижин дается бушменам еще труднее, чем ав-
стралийцам; живут они обычно в пещерах и под навесами скал, в го-
рах, об их геометрических изображениях не приходится говорить, так
как декоративное искусство вообще едва ли существует у них. Но при
всем том именно у бушменов мы видим самые поразительные приме-
ры изображения животных, какие вообще находим у доисторических
и первобытных народов. Их рисунки и живопись на скалах превос-
ходят австралийские размерами, разнообразием и мастерством. «Ни
одно племя Южной Африки, вплоть до внутренних частей Централь-
ной Африки, – говорил Голуб, – не дошло до такого искусства обраба-
тывать камень, какое выказали бушмены. Бушмен разгонял свою ску-
ку резьбой на камне, производя ее при помощи каменных орудий;
пользуясь этими же орудиями, он украшал свои крайне незатейливые
жилища, доказал свои художественные способности и создал себе па-
мятники, которые просуществуют дольше всего того, что сделали про-
чие здешние племена». В некоторых местах, где теперь живут или где
прежде жили бушмены, на каждом шагу встречаются сделанные ими
изображения на глыбах придорожных скал, при входах в пещеры, на
крутых стенах утесов, и такие украшенные изображениями пункты
простираются приблизительно от мыса Доброй Надежды через всю
Капскую колонию далеко за Оранжевую реку. Как и в Австралии, эти
изображения иллюминованы красной и желтоватой охровой краска-
ми, к которым присоединяются черный и белый цвета; рисунки испол-
нены на светлом фоне скалы или же выдолблены в контурах на тем-
ном утесе более твердым, чем они, камнем. Чаще всего встречаются
одиночные фигуры африканских животных, например страусов, сло-
нов, жирафов, носорогов и разных видов антилоп, а также домашних
быков и в новейшее время – лошадей и собак. Изображаются также
люди, причем фигуры бушменов, кафров и белокожих сохраняют свои
характерные черты. Изображения животных встречаются целыми ты-
сячами одно возле другого. Одно и то же животное художник, как бы
ради упражнения, воспроизводит несчетное множество раз, причем
изображения располагаются рядами; порой, когда дело идет о сценах
охоты, борьбы, военных походов и экспедиций за добычей, люди и
животные смешиваются на одном и том же рисунке. Наиболее извес-
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тно обнародованное Андрее изображение, которое скопировал фран-
цузский миссионер Дитерлен в одной пещере, находящейся в двух
километрах от миссионерской станции Гермона (рис. 44): бушмены
похитили у кафров их стада быков; стадо угоняют налево, кафры, воо-
руженные копьями и щитами, бросаются вслед за разбойниками, ко-
торые оборачиваются и осыпают свои длинноногих врагов тучей стрел.
Как ясно выражена здесь разница между высокорослыми темнокожи-
ми кафрами и приземистыми светлокожими бушменами! Как хорошо
и верно нарисован бегущий скот! Как прекрасно и живо представлено
все происшествие! Но перспективного удаления и распределения све-
та и теней тут столь же мало, как и в рисунках австралийцев. Относи-
тельно всех прочих изображений подобного рода, скопированных или
привезенных в Европу, мы должны сказать, что сообщения Гутчинсо-
на и Бюттнера о существовании у бушменов перспективных изобра-
жений основываются на недоразумении. Отдельные животные, начер-
танные в виде силуэтов, представляются совсем в профиль (рис. 45).
Чтобы убедиться в этом, достаточно тех рисунков, которые, благода-

Рис. 44.
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ря Голубу, поступили в Венский придворный
музей и коллекцию Карлсруе.

Если мы перенесемся из южной части
обитаемой земли в более холодные страны,
то и в них встретим подобные художествен-
ные попытки, хотя и отличающиеся местны-
ми и этнографическими особенностями, но
выражающие столь же низкую ступень куль-
туры. В Северной Америке область обычаев
и искусства эскимосов простирается от Грен-
ландии до Берингова пролива. К этой облас-

ти с северо-востока примыкает область чукчей, которые, хотя и со-
держат стада полудиких северных оленей, однако не могут быть
отделены от эскимосов, как народ, имеющий свое оригинальное ис-
кусство. Норденшильд, лучше других познакомившийся с чукчами,
ставит их даже ступенью ниже, чем эскимосов.

Ко всем этим арктическим народам в новейшее время было приве-
зено железо и медь; сами же они, как и раньше, обрабатывают только
шкуры, камни, кости, рога северных оленей и моржовые клыки. Ганс
Гильдебранд вполне справедливо говорит о них: «Народ, не знающий
искусства обработки металлов, все еще находится в положении чело-
века каменной эпохи, хотя и обладает тем или другим металлическим
предметом».

Суровый климат, в котором живут эти народы, заставил их пре-
взойти австралийцев и бушменов в умении изготовлять одежду и уст-
раивать жилища. Правда, одежда северных народов состоит исключи-
тельно из звериных шкур, но из этих последних они все-таки искусно
делают юбки, куртки и штаны. Правда, летние жилища этих народов
обыкновенно представляют собой палатки, сделанные из шкур, дер-
жащихся на подпорках из плавучего леса и китовых ребер; но на про-
должительную зиму большинство эскимосов строит себе куполооб-
разные хижины из снега, состоящие из круглого или овального
главного помещения и нескольких окружающих его комнат. Централь-
ные эскимосы на северо-востоке Америки, как сообщает Боас, строят
из снега даже обширные хижины, расчлененные на несколько поме-
щений и покрытые куполами, и получают таким образом обществен-
ные дома, в которых собираются для совместного пения и игр.

Полярные народы, вынужденные закутываться, не особенно за-
ботятся о своем телесном украшении; тем не менее женщины Се-
верной Америки иногда татуируют отдельные части своего тела про-

Рис. 45.
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стыми узорами, состоящими из ритмически и симметрически распо-
ложенных точек и штрихов. Но жители севера отнюдь не чужды
стремления подходящим и оригинальным образом украшать свои ме-
ховые одежды и особенно усердно украшают всякую утварь, изго-
товляемую из кости допотопных мамонтовых клыков, рогов север-
ного оленя и моржовых клыков. Луки, коромысла буравов, ручки
ящиков и ведер, курительные табачные трубки и т. п. предметы у
эскимосов, живущих в Северо-Западной Америке (у гренландских
эскимосов этого не наблюдается), бывают густо усеяны нацарапан-
ными орнаментами, заполненными черной, реже красной краской и
на конце снабжены резными головками животных или подобного рода
украшениями. Геометрические линейные узоры встречаются срав-
нительно редко и не идут, как уже заметил Гроссе, далее простей-
ших мотивов ленты, шва, рубца; между тем как часто изображаемые
отдельные и концентрические кружки являются подражанием отчас-
ти бусам, нанизанным на шнурок, отчасти изображениям луны и сол-
нца. Попадаются также концентрические круги, соединенные каса-
тельными и производящие впечатление спиралей. Но преобладающие
мотивы орнаментики полярных народов опять-таки заимствованы из
природы и жизни, особенно из мира северных животных. От про-
стых орнаментальных рядов натянутых кож животных, пасущихся
оленей, показывающихся из воды моржей, плывущих одна за другой
рыб и ритмических рядов разных подобных животных, к которым
иногда присоединяется декоративный ряд, попеременно состоящий
из летних палаток и людей,– эта орнаментика переходит к рисун-
кам, похожим на фигурное письмо, прежде всего к картинным пове-
ствованиям о жизни северо-западных эскимосов и чукчей. На такого
рода картинах представляются шествия на охоту и рыбную ловлю,
странствования и домашние работы, торжества и споры. Замечатель-
ны ясность и живость, с какими умеют вести свой рассказ эти дети
природы, изображающие человеческую голову только в виде черно-
го кружка. Эти наглядные рассказы из жизни, на которые должно
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смотреть как на передачу исто-
рии, нередко бывают очень
сложны и, как указано Вальте-
ром Джемсом Гофманом, повто-
ряясь одно возле другого и
внешне видоизменяясь, посте-

пенно превращаются в декоративные полосы; вероятно, первоначаль-
ное их развитие вообще происходило именно этим путем. Язык че-
ловеческих жестов, изображенных графически, тотчас же становится
изобразительным письмом, а события, представленные схематичес-
ки, тотчас же превращаются в украшение. К числу предметов, укра-
шенных простым рядом декоративных мотивов, принадлежат коро-
мысло сверла с повторяющимся рисунком шкуры животного,
хранящееся в Берлинском музее народоведения, и эскимосская го-
ловная повязка, украшенная рядом пластических тюленьих голов и
находящаяся в коллекции Веги, в Стокгольме (рис. 46, 47).

Кроме пластических украшений на концах приборов, у эскимосов
и чукчей мы находим настоящее изящное искусство в хорошо разви-
той мелкой скульптуре. В резьбе по кости, клыкам мамонта, оленьим
рогам и моржовым зубам полярные народы являются прямыми наслед-
никами палеолитических художников, занимавшихся резьбой на ро-
гах северного оленя, и обитателей пещер Франции. Их человеческие
фигуры, как, например, фигура чукчи (рис. 48) из стокгольмской кол-
лекции, очевидно нисколько не художественнее доисторических че-
ловеческих статуэток, найденных в горной Франции, но сохранились
лучше, а потому на них удобнее видеть ту строгую, по выражению
Юлия Ланге, фронтальность, из которой в искусстве диких народов
встречается так же мало исключений, как и в искусстве народов доис-
торических. Пластические фигуры животных бывают схвачены и пе-
реданы верно в общих чертах, но в отношении жизненности и художе-
ственной обработки уступают лучшим доисторическим произведениям
подобного рода. Мы находим у полярных народов пластические изоб-
ражения почти всех северных животных, главным образом крупных
морских млекопитающих, китов, моржей, тюленей всевозможных ви-
дов, затем белых медведей, лисиц, водяных птиц; но именно северные
олени, столь часто встречающиеся между пластическими изображе-
ниями у древнеевропейских охотников на северного оленя и в нацара-
панных рисунках полярных народов, почти не попадаются у после-
дних в виде пластических фигур. Вероятно, формы тела этих животных
слишком сложны и неуловимы для арктических резчиков. Н  а рис. 49 –
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лежащий на спине тюлень, найденный у алеу-
тов, коллекция Веги, в Стокгольме. Арктичес-
кими резными и нарезными работами богаты
Национальный музей в Вашингтоне и Торговый
музей в Сан-Франциско, а в Германии – Бер-
линский музей народоведения и Мюнхенский
этнографический музей.

Что касается назначения пластических произведений подобного
рода, то их считают отчасти приманкой для рыб, отчасти игрушками
для детей и взрослых, отчасти украшениями одежды и посуды, отчас-
ти амулетами и предохранительными привесками мистическо-религи-
озного характера. Нет ничего невозможного и в том, что некоторые
маленькие предметы этого рода – не более как продукты свободного
стремления к искусству. Вопросом о развитии всего этого эскимос-
ского искусства занимался Гофман. Делаются попытки доказать, что
на некоторые орнаменты имели влияние индейцы гайда, на другие –
чукчи, на третьи – даже папуасы Торресова пролива; доказано, что и
здесь прямолинейные орнаменты выражают более древнюю, а концент-
рические круги – более позднюю стадию развития. Но, к счастью, и Гоф-
ман также признает, что эти концентрические круги не заимствованы у
папуасов, имеющих подобные круговидные украшения, а как здесь, так
и там и в других странах, возникли самостоятельно.

Вообще мы видим, что искусство всех этих охотничествующих и
рыболовствующих народов не чуждо сверхчувственных и символи-
ческих представлений. Но еще ярче выступает везде его реалистичес-
кий характер. Оно убеждает нас, что искусство вообще начинается не
с символики, а с наблюдения над природой.

2. Искусство первобытных народов
в последний период каменного века

Обитатели островов Тихого океана и жители лесов и степей Аме-
рики по племенной близости, по сходству верований и одинаковости
семейного быта, основанного на материнском праве, представляются,
при свете современного нам народоведения, образующими один круг
народов, который Ратцель называл тихоокеанско-американским. Если
мы исключим из этого круга американские, знакомые с бронзой, куль-
турные народы и малайцев, знакомых с употреблением железа и час-
то соприкасавшихся с более высокой азиатской культурой, то будем
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иметь дело с группой таких народов, не вышедших из природного со-
стояния, которые, вследствие одинаковости или сходства образа жиз-
ни и художественных ремесел, могут быть соединены в одно целое.

Основатели этого этнографического воззрения считают Америку
не далеким Западом, а отдаленнейшим Востоком, так что в их глазах
западный берег этой части света не представляется западным краем
обитаемой земли, а восточный берег является восточным ее краем.
Западная граница тихоокеанско-американской области народов совпа-
дает с восточной границей обширной области малайских островов.
Раздельная линия совпадает приблизительно со 130° долготы к восто-
ку от Гринвича. С востока от этой линии и южнее экватора простира-
ется от Новой Гвинеи до островов Фиджи область Меланезии (или
область черных островов); севернее экватора, от Палауских островов
до островов Джильберта, лежит в Тихом океане Микронезия (область
мелких островов), тогда как третья область – Полинезия (область мно-
гочисленных островов) занимает собою в середине Великого океана
огромный треугольник, углы которого составляют на юго-западе Но-
вую Зеландию, на севере – Сандвичевы острова, на юго-востоке – ос-
тров Пасхи. Океанский мир островов, равно как и американский мате-
рик, насколько уместно говорить о них в настоящем отделе, мы можем
разделить для наших целей на три главные области: в первой, западнее
Скалистых гор, обитают северо-западные индейские племена; во вто-
рой – прочие североамериканские лесные и степные индейцы, а в тре-
тьей – южноамериканские индейцы, главным образом бразильские.

Все эти народы в отношении быта стоят на одной и той же ступени
позднейшей каменной эпохи. Их оружие и утварь изготовляются из
камня, кости, дерева или раковин. Земледелием и скотоводством они
занимаются лишь умеренно, в пределах, обусловливаемых местными
обстоятельствами. Плести циновки и корзины умеют все племена этого
круга народов; ткацкое искусство, во многих местах заменяемое изго-
товлением тапа, то есть тканей из лыка, размягченного через растира-
ние, известно лишь некоторым микронезийским и большинству аме-
риканских племен; гончарное производство знают меланезийцы,
американцы, за исключением северо-западных индейцев, и некоторые,
хотя и немногие, из полинезийцев.

Зодчество этого круга народов, значительная часть которых жи-
вет в мечтательной полудремоте под перпендикулярными лучами сол-
нца, среди тропической растительности, отличается во многих местах
уцелевшими от доисторических времен массивными низкими платфор-
мами, террасами, уступчатыми пирамидами, состоящими из земляных
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насыпей, циклопически нагроможденными стенами и даже правильно
сложенными постройками из плит; но в историческое время, то есть
со времен прибытия европейцев, строительное искусство этих наро-
дов в сущности находится на ступени свайных построек, хотя в соб-
ственном смысле слова свайные сооружения существуют только в
одной части Меланезии, на Новой Гвинее, и в одной части Южной
Америки, в Гвиане.

Изображения животных и людей здесь редко достигают той про-
стой натуральности, какую умели придавать им охотящиеся народы.
Но недостаток верного понимания природы и умения передавать ее
обычно скрывается под фантастической условностью стиля, последо-
вательное проведение которого свидетельствует о присутствии у этих
народов целесообразного художественного смысла. Неумение связно
изобразить известное происшествие наблюдается отнюдь не везде, но
желание высказаться по большей части берет перевес над стремлени-
ем выразиться художественно, и это доходит до такой степени, что
изображения приближаются к фигурным письменам, а в некоторых
местах даже превращаются в настоящее фигурное письмо, хотя дос-
тигают только низшей его ступени, пиктографии, передающей един-
ственно смысл и связь целой фразы, выбор же слов предоставляющей
ее читателю.

Но необузданная художественная фантазия этих народов вполне
выказывается в их декоративном искусстве. Они проявляют ее преж-
де всего в украшении своего тела, окрашивая его, испещряя рубцами
и татуируя. Кроме украшений из зубов животных, раковин, перьев,
нанизанных на шнурок кусков перламутра или привозных стеклян-
ных бус, мы видим у них употребление масок при погребении. Наибо-
лее самобытными проявлениями художественности можно считать
военные и праздничные маски, а также маски, употребляемые при
колдовстве и плясках. В украшении утвари, лодок, орудий изображе-
ния растений не совсем отсутствуют, но главную роль играют фигуры
животных и людей в самых разнообразных и причудливых сочетаниях
или в виде крайне изумительных геометрических линейных комбина-
ций; относительно украшений такого рода ученые не раз приходили
даже к заключению, что, по-видимому, чисто геометрические узоры –
не более как приведенные в известный стиль примитивные изображе-
ния животных или людей, имеющие иногда религиозное значение.

В искусстве обитателей островов Тихого океана часто отражаются
их общие религиозные представления. Политеистический круг сказа-
ний, развившийся на пантеистическом основании, имеет своим пред-
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метом преимущественно историю творения, а затем населяет весь мир
и его историю с незапамятных времен до настоящего момента бесчис-
ленным множеством богов и духов. Духи камней, растений и живот-
ных могут быть удостаиваемы такого же божеского поклонения, как и
духи умерших людей. Духи-покровители племен и отдельных лиц не-
редко принимают образ змей, ящериц, крокодилов и акул. Почитание
предков и культ животных переплетаются между собой самым стран-
ным образом.

Распространенные во всей рассматриваемой области человеческие
фигуры, вырезанные из дерева или камня, можно принимать за идо-
лов или изображения предков. Хотя эти фигуры считаются сосудами,
в которые вселились богоподобные духи, души умерших или части
этих душ, однако океаниец таких фигур не обоготворяет. Он далек от
служения фетишам, которым поклоняется негр, как указано на то еще
Вайц-Герландом.

Меланезия, царство «черных островов», получило это название от
своих темнокожих, курчавых, сходных с неграми обитателей (папуа-
сов, негритосов), занимающих в антропологическом отношении ис-
ключительное положение между другими желтовато-бурыми или крас-
новато-бурыми племенами тихоокеанского круга народов, имеющих
прямые или вьющиеся волосы. Самый обширный остров этой области –
Новая Гвинея, искусство которой дало повод к весьма важным заклю-
чениям касательно развития орнаментики. К наиболее важным с этног-
рафической точки зрения группам островов этой области принадлежат
острова Фиджи; но, быть может, самые оригинальные проявления ис-
кусства мы находим на немецком архипелаге Бисмарка.

Так как храмы меланезийцев не отличаются от их общественных
домов ничем, кроме большей величины, то в этих жилищах выражает-
ся все их строительное искусство. Высокие, свободно проходящие
вдоль дома средние столбы поддерживают явственно выделяющийся
гребень крыши, а более низкие угловые столбы несут на себе спуска-
ющиеся низко бока иногда челнообразной крыши и составляют дере-
вянный или бамбуковый остов обыкновенно четырехугольной пост-
ройки. Легкие стены в промежутках между столбами большей частью
делаются из плетения или циновок. Крыша покрывается пальмовыми
листьями или циновками. Замечательнее всего, что деревянные сваи
или балки, отесанные каменными секирами, соединяются и прикреп-
ляются друг к другу при помощи только перевязей из веревок и ротан-
га, лыка или лиан. На севере, на побережье заливов Гильвинка и Гум-
больдта, существуют целые деревни, стоящие над водой. Свайным
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деревням, находящимся на
юго-востоке острова, Финш
посвятил особое исследова-
ние. На рис. 50 – свайная
постройка в Аннапате с по-
катой со всех четырех сто-
рон кровлей. Впрочем, в но-
вогвинейском зодчестве
можно кое-где заметить ма-
лайское влияние.

Меланезийцам нельзя от-
казать в некоторой способ-
ности к скульптуре. Среди
их изваяний из камня особен-
ного внимания заслуживают
новомекленбургские (ново-
ирландские) резные из мела фигуры, которые можно видеть в этногра-
фических музеях Берлина, Мюнхена, Гамбурга и Дрездена. Они в ос-
новном белые, лишь кое-где чуть покрыты желтой, красной, иногда
также синей красками и на первый взгляд кажутся гипсовыми. В них
взаимное отношение частей тела неверно, ноги слишком коротки,
шарообразны, порой кубические головы слишком велики. Иной раз
лоб и нос, как в доисторических произведениях, находятся на выпук-
лой поверхности, сравнительно с которой прочие части лица углубле-
ны назад. Глаза совершенно круглы, курчавые волосы изображены
сетью выступающих вперед квадратиков. Руки или симметрично под-
няты, или сложены на груди. Строгая одинаковость обеих сторон еще
не уступила места даже фронтальности, по Ланге, которая, по край-
ней мере, дает возможность членам тела иметь более свободное по-
ложение.

Лучше и равномернее исполнены меланезийские деревянные ста-
туэтки, обыкновенно оставляемые нераскрашенными, за исключе-
нием некоторых выступающих частей, покрываемых черной краской.
К наиболее замечательным произведениям этого рода принадлежат
изображения предков с берегов залива Гильвинка, в северо-западной
части Новой Гвинеи, образцы которых обнародовал Уле, Дрезденский
музей. Замечательно, что эти статуэтки, подобно такому же «предку»
из Британского музея, или сидят позади странным образом вырезан-
ных балюстрад, или, как «предок» из Дрезденского музея (рис. 51),
держат перед собой обеими руками и как бы подносят ко рту одинако-

Рис. 50.
Свайная

постройка
в Аннапате.
По Финшу
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вым образом вырезанный предмет, в котором Генрих Шурц видит ос-
таток передника. Замечательно также, что «художник», как будто зная,
но ложно понимая взгляд Гильдебранда на задачу формы в искусстве,
иногда пытается, как показывает приводимый профильный рисунок,
вместить всю фигуру в данный кусок дерева таким образом, что зад-
няя и лицевая части головы для того, чтобы касаться внешних стенок
куска, непомерно удалены друг от друга и соединены между собой
ничего не выражающим членом, удлиняющим голову. Другие резные
из дерева предметы с побережья залива Гильвинка знакомят нас со
своеобразной меланезийской орнаментикой, в которой совсем так же,
как в мифологических представлениях океанийцев, образы людей и
животных соединяются в украшения, трудно распутываемые, но вооб-
ще округленные не без чутья к изяществу формы. Примерами таких
украшений могут служить обнародованные Уле корабельные носы, руч-
ки ложек и амулеты, в которых среди животных мотивов всегда мож-
но различить разинутую пасть крокодила, между тем как члены чело-
веческого тела растянуты в виде лент на концах этих предметов.

Уле один из первых указал на то, что геометрические узоры рез-
ных и нацарапанных работ Новой Гвинеи, преимущественно берегов

Рис. 51.
Фигура предка

с залива
Гильвинка:
а – вид
спереди,

 б – сбоку.
По Уле

ба
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залива Гильвинка, происходят от фигур людей и животных и что они
имеют мифологическое значение. Резьба этих полос, похожих по фор-
ме на вопросительный знак или букву S, этих касающихся друг друга
кругов и как бы огненных языков, на первый взгляд нисколько не на-
поминает животных и людей; если же удается открыть внутри общего
узора несколько таких фигур с лентообразно извивающимися конеч-
ными членами тела и заметить несколько явственных пастей крокоди-
ла, то приходишь к убеждению, что основанием всей этой орнаменти-
ки действительно служат искаженные фигуры животных. К востоку
от залива Гильвинка эта орнаментика скоро сменяется другой, кото-
рая состоит из более тонких линий и которую мы можем наблюдать,
например, на стержнях стрел (рис. 52), Дрезденский музей. Проис-
хождение этих орнаментов от изображений крокодилов или ящериц –
несомненно. Поэтому оба рассмотренных рисунка Уле соединяет в
один под названием «Животная орнаментика северо-западной части
Новой Гвинеи».

Исследования Уле были продолжены другими учеными. Альфред
Гаддон, основываясь на предметах лондонских коллекций, разделил
британскую часть Новой Гвинеи на пять резко отличающихся друг от
друга художественных округов, и из постепенного развития челове-
ческих и животных фигур в тамошнем искусстве в формы геометри-
ческого характера вывел чрезвычайно далеко заходящие заключения
относительно истории декоративного искусства вообще. Изучая не-
мецкую часть Новой Гвинеи (Земли императора Вильгельма), тем же
путем шел К. Прейс, который опирался на бога-
тый материал, собранный в Берлинском музее
народоведения. Интересно, что и здесь всякий
округ имеет свое искусство, верное собственным
законам развития. В округе Финшгафене пласти-
ческие человеческие фигуры изображены в при-
севшем положении. Высокая шапка покрывает го-
лову с низко свешивающимися ушными мочками,
голова же до такой степени вдавлена в плечи, что
четырехугольный подбородок касается пупка. По-
видимому, геометрические фигуры и ленты, вре-
занные в тыквы, дерево, черепаховые пластинки
или бамбук и заполненные черной, белой и крас-
ной красками, состоят из рядов пляшущих чело-
веческих фигур, туловища которых превращены
в овалы или ромбы, а члены – в угловатые

Рис. 52.
Животная

орнаментика
северо-

западной части
Новой Гвинеи.

По Уле
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узоры. Из глаз и носа образуются кресты. Птичьи головы обращаются
в трапеции, полукруги, треугольники и спиральные придатки. В окру-
ге залива Астролябии пластические фигуры присевших людей имеют
другой тип. На голове у них, быть может для обозначения волос, на-
ходится покрышка в виде тарелки; лицо – длинное, подбородок – не
угловатый, а острый; из-под выпуклого лба выглядывают, вместо глаз,
прямоугольные выпуклости. Линейная орнаментика отличается боль-
шей угловатостью, чем в Финшгафене. На различных переходных сту-
пенях превращения человеческих фигур в орнамент можно просле-
дить, как мало-помалу голова исчезает, туловище обращается в ромб,
руки и ноги – в прямые линии, касающиеся друг друга под углами. В
округе северного берега пластические человеческие фигуры обычно
представлены в стоячем положении, с поднятыми вверх руками.
Уши – нормальны, а нос иногда бывает вытянут наподобие клюва. Осо-
бенно богата линейная орнаментика этой области, и в ней можно ясно
различить такие образцы, которые, оскудевая в своих формах, видоиз-
меняясь и располагаясь рядами, превращаются в геометрические узо-
ры. Образцы эти ограничиваются фигурами присевших и пляшущих
людей, человеческими лицами и их частями, летающими собаками,
рыбами, змеями и ящерицами. «Все эти предметы изображения, – го-
ворил Прейс, – испытывали такое превращение в простые линии, что
изучение развития этих линий для исследования орнаментики вообще
чрезвычайно плодотворно, тем более что результаты, доставляемые
совершенно различными образцами, бывают очень близки друг к дру-
гу». Например, закругленные полосы меандра, видимо, происходят
иногда от пляшущих людей, иногда от летающих собак. Подобное
превращение не подлежит отрицанию, так как имеются налицо все
промежуточные его стадии. Большинство этих узоров к тому же рас-
членено так странно и разнообразно, что их нельзя себе представить,
не предположив для них особого рода исходных пунктов. Но тузем-
ный художник, имеющий дело с простыми схематическими узорами,
зигзагообразными линиями и хотя бы даже с меандрическими рисун-
ками, отнюдь не всегда дает себе отчет в их происхождении. Устано-
вившееся выведение одинаковых простых геометрических узоров из
форм различных живых существ само по себе показывает, что узоры,
уже независимо от этих форм, присущи фантазии рисовальщика, так
что, строго говоря, все упомянутые образы органического мира по-
степенно вплетаются в геометрические узоры.

На архипелаге Бисмарка, особенно на острове Новый Меклен-
бург, резьба по дереву, представляя соединение человеческих и жи-
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вотных мотивов, принимает такие странные, фантастические формы,
что по своеобразности не имеет ничего подобного себе в целом мире,
среди всех отраслей художественно-ремесленных производств. Однаж-
ды увидев образцы этой резьбы, не можешь отделаться от них, как от
кошмара. В них чувствуется давление жгучего тропического зноя на
фантазию создавшего их человека. Уже одна окраска придает им осо-
бенный характер: они иллюминированы черным, белым и красным
цветами, к которым изредка прибавляется немного желтого и (при-
возного) синего. Но оригинальность этих фигур заключается главным
образом в их мотивах, которые представляют хватающих друг друга с
открытой пастью и снова отпускающих друг друга людей и животных,
и в искусной сквозной, напоминающей плетение из прутьев работе
этих свойственных каменному веку резных украшений, которые мы
встречаем на щипцовых балках и дверных косяках, танцевальных мас-
ках, амулетах – словом, везде, где только есть возможность что-ни-
будь изобразить и вырезать. Ядром, которое окружено всем этим ре-
шетчатым нагромождением, служит обычно человеческая фигура, но
иногда его составляют разные фигуры, касающиеся друг друга во всех
возможных и невозможных положениях. Нередко главной фигурой
являются рыба, ящерица и петух, а чаще всего – птица-носорог, кото-
рую океанийцы считают священной птицей мертвых. Глаза обычно со-
стоят из вставленных раковин и иногда играют в композиции самостоя-
тельную роль, независимую от человеческих лиц и голов животных.
Каждое произведение задает нам новую загадку. Генрих Шурц предло-
жил весьма убедительное мифологическое толкование этих произведе-
ний. Уже по самому своему существу культ предков связан с представ-
лением генеалогического дерева, со стремлением изображать их рядами
и приводить в связь между собой; культ же животных, тесно связанный
с почитанием предков, побуждает в таких изображениях чередовать
предков-животных с предками-людьми. Но весь этот двойной культ
умерших обусловливается представлениями о загробной жизни. Ко-
рабль, увозящий души умерших в загробный мир, заменяется птицей
мертвых, как только люди начинают предполагать существование это-
го мира за облаками, а не на далеких островах; птицей же мертвых во
всей малайско-меланезийско-полинезийской области считается преиму-
щественно птица-носорог. Открытая пасть животного, из которой выс-
тавляется человеческая фигура, обозначает символически не поглоще-
ние, а тесную связь, произрастание одного создания из другого.

В Германии этнографические музеи Берлина, Дрездена, Мюнхена
и Гамбурга богаты только что рассмотренными произведениями.
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На рис. 53 – резное изделие, представля-
ющее собой человеческую фигуру, ком-
бинированную из раковин и раков-отшель-
ников, Берлинский музей.

Нацарапанные рисунки и их толкова-
ния следует искать в меланезийской об-
ласти и вне Новой Гвинеи. Нацарапанные
и зачерненные рисунки, род иероглифи-
ческих письмен, мы находим преимуще-
ственно на бамбуковых тростях и палочках,
как, например, у негритосов в «меланезий-
ской Диасиоре» (по Ратцелю), на полуост-
рове Малакке, так и у жителей Новой Ка-
ледонии (рис. 54) и Новых Гебридов.
Стеверсом и Грюнведелем открыты у ма-
лаканских негритосов (Оранг-Гутан,
Оранг-Семанг) нацарапанные и зачернен-
ные древесным углем рисунки на женс-
ких бамбуковых гребнях, на бамбуковых
колчанах, трубах и волшебных палочках
мужчин, какие мы видим в Берлинском
музее народоведения. Узоры состоят из
очевидно геометрических фигур – из уг-
лов, треугольников, четырехугольников,
кругов, зигзагообразных линий; но при
ближайшем рассмотрении эти рисунки
оказываются стилизованными и сокра-
щенными изображениями чудодействен-
ных животных и предметов, например
зигзагообразные линии означают лягуше-
чьи ноги, эти же последние – целых лягу-
шек, указывающих на болото, где они
живут. В своей совокупности эти знаки со-
ставляют волшебные формулы, имеющие
силу охранять носителей предметов, на
которых они начертаны, от болезней и
всяких опасностей. Каждая опасность
имеет свою особую формулу, каждая фор-
мула – свой особый узор. Нечто подоб-
ное существует и у негритосов Филиппин-

Рис. 53. Ново-
мекленбург-
ское резное

изделие.
По Ратцелю
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ских островов, как о том свидетельствуют гребни
Дрезденского музея.

По сравнению с дикими меланезийцами, у ко-
торых еще встречается людоедство, микронезий-
цы и полинезийцы, вместе взятые, составляют од-
нообразное племя, если не во всех отношениях
более культурное и богатое, то во всяком случае
более кроткое и разумное.

Микронезийцы производят вообще впечатле-
ние небольшого народа, спустившегося с некогда
более высокой ступени культуры. «Легкое дуно-
вение исторической жизни, – говорил Ратцель, –
меланхолически обвевает их деревни и одинокие
валы на холмах, сделавшиеся теперь излишними».
Финш, наоборот, неоднократно говорил о доисто-
рических постройках этой группы островов. Неизвестная история этих
народов, с некоторого времени находящихся под защитой Германской
империи, представляется нам доисторичностью. Главным образом на
Каролинских островах, например на острове Лэлла (Лейлей), бывшем
некогда резиденцией народного вождя, близ Кушаи (Кузайе), и на ма-
леньком базальтовом острове близ Понапе, уцелели громадные сте-
ны, частью сложенные из базальтовых столбов, помещенных продоль-
но, подобно деревянным бревнам; эти стены обязаны своим
происхождением совокупному труду давно исчезнувших поколений.
Каменные нижние части построек, в ограниченной степени подходя-
щие к этим историческим или доисторическим остаткам, составляют
одну из особенностей в жилищах нынешнего поколения микронезий-
цев – жилищ, которые, впрочем, различны в группе островов. Напри-
мер, на Каролинских островах подпирающие столбы всегда отесаны,
крыши отличаются высокими, узкими, иногда крашеными фронтона-
ми, между которыми гребень крыши, опускаясь в середине, дает ей
вид седла. На Палауских островах гребень прямолинеен, но у фронто-
нов несколько выступает вперед, дабы защищать намалеванные на них
изображения. Особенно роскошно украшены большие дома, служа-
щие для собраний, так сказать ратуши. Живописные и пластические
украшения на фронтонах и балках главных домов на Палауских ост-
ровах принадлежат к наиболее выдающимся художественным произ-
ведениям Микронезии. В середине фронтона обычно помещается пла-
стическая, окрашенная в желтый цвет женская фигура, отличающаяся
более чистыми и округлыми формами, чем те, какие мы видели

Рис. 54.
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Рис. 55.
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у меланезийцев. Остальная часть фронтона расписана красной, жел-
той и черной красками, причем внутри крупных расчленяющих линий
помещены предметы и знаки, среди которых главную роль играют ро-
зетки вроде подсолнечников и натурально переданные морские рыбы,
расположенные около нескольких рядов мелких действующих чело-
веческих фигур. Балки внутри домов сплошь покрыты длинными изоб-
ражениями вроде фризов или поясов. Рисунки отчасти врезаны в сы-
рое дерево и затерты белой массой, отчасти намалеваны на плоскости
черной, красной и желтой красками. В Дрезденском музее находятся
две такие балки, привезенные Земпером с Палауских островов и об-
народованные Адольфом Бернгардом Мейером, а также цветные сним-
ки целого ряда других балок. На рис. 55 – ряд отдельных балок (при-
двинутых литографом одна к другой). Как все повествовательные ряды
изображений, рисунки, по-видимому, имеют отчасти характер фигур-
ного письма, смысл которого, разумеется, можно понять только при
знакомстве со всем циклом сказаний и преданий Палауских островов.
Но на самом деле это в небольшом масштабе монументальные изоб-
ражения происшествий, и для посвященных этот картинный способ
повествования ничего не оставляет желать в отношении живости и
удобопонятности. Мы распознаем здесь плавание на челноках, пляс-
ки, сражения, сцены ловли китов. Везде можно различить дома с их
каменными нижними частями и выступающими фронтонами, везде
выделяются пальмовые рощи, а море можно узнать по челнокам и ры-
бам. Человеческие фигуры представлены неумело, в виде силуэтов,
большей частью в профиль, но отличаются довольно живой подвижнос-
тью. Известная ритмичность и равномерность придают всем рядам, вме-
сте взятым, надлежащий декоративный фризообразный характер.

Как на микронезийскую особенность следует, кроме того, указать
на древнепалауские деревянные сосуды и утварь с перламутровой
инкрустацией. Белые вырезанные куски раковин красиво выделяются
на окрашенном в темный красный цвет деревянном фоне. Инкруста-
ции имеют отчасти вид треугольников, которые иногда расположены
рядами, как листья, сидящие на черешках, а иногда образуют ряды
геометрических фигур, птичьих фигур или даже воинов, как это вид-
но, например, на палауском сосуде с крышкой, хранящемся в Британ-
ском музее. Из подобных изделий особенно замечателен висячий со-
суд (рис. 56); его вертикально пробуравленные ручки кажутся носами,
два перламутровых кружка, помещенные с обеих сторон, – глазами, а
посаженные под кружками раковины каури с отверстием – ртом. Оче-
видно, такой результат получен преднамеренно, и подобные сосуды
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примыкают к первоначальным, принадлежащим
каменной эпохе урнам с лицами, найденным на
датских островах.

Если не в самом полном, то в наиболее чис-
том виде океанийскую культуру мы можем на-
блюдать в Полинезии. Богатая мифами полине-
зийская религия, почитающая Тангароа творцом
миров и высшим небесным богом, – источник и
хранительница всех мифологических представ-
лений океанийцев; полинезийская история, в цен-
тре которой предания о странствованиях в неза-
памятные времена, сохранившиеся у населения
центральных групп островов, особенно Тонга,
Самоа и Таити, Новой Зеландии на крайнем юге
и Сандвичевых островов на крайнем севере, до-
шло до нас в виде остатков древних сооружений,
преимущественно в виде массивных, циклопи-
чески сложенных уступчатых возвышений, какие
и доныне служат фундаментами, на которых воз-
двигаются полинезийские «храмы» и жилища.

Но ни эти храмы, состоящие только из огоро-
женных священных пространств со сценами, идо-
лами богов и алтарями, ни вместительные поли-
незийские жилые и общественные дома,
нисколько или почти нисколько не лучше мик-

ронезийских построек такого рода и не представляют собой дальней-
шего шага в развитии зодчества. Только на Новой Зеландии заметны
успехи этого искусства, обусловленные местным климатом. Здесь дома
часто состоят из крепких дощатых стен, и местное плотничество еще
до прибытия европейцев развилось настолько, что уже дошло до на-
стоящего приколачивания досок друг к другу и всаживания их одной в
другую, вместо еще не вышедшего в Центральной Полинезии из упот-
ребления связывания столбов и балок веревками.

В полинезийской скульптуре, или, собственно говоря, в резьбе по
дереву, мы встречаем чаще, чем в меланезийском искусстве, челове-
ческие фигуры, которые ввиду религиозности полинезийцев следует
признавать за изображение богов, и в этих именно изображениях богов
нередко находим, рядом с наивными попытками верно передавать чело-
веческую наружность, преднамеренные искажения ради мифологичес-
ких представлений. Из полинезийских идолов Лондонского миссионер-

Рис. 56.
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ского общества, недавно перешедших в Британский музей, к
таким умышленно искаженным мифологическим изображе-
ниям принадлежит круглая фигура Тангароа, у которой, при
всей ее неуклюжей естественности, пупок, нос, глаза, уши,
соски грудей и прочее состоят из приделанных к идолу детс-
ких фигур. Пластику же новозеландцев характеризует мужс-
кая фигура с правой рукой, приложенной ко рту (в лондонс-
кой коллекции Кристи,  рис. 57). Ее короткие ноги и большая
голова напоминают меланезийские фигуры предков, но стро-
гая симметричность заменяется в ней фронтальностью (по
Юлию Ланге), так как руки сложены более свободно. Формы
тела и особенно черты лица – мягче и круглее, чем у мелане-
зийских фигур. Само лицо – пропорционально. Глаза, рот и
нос – натуральны и соразмерны. Лицо искусно татуировано
спиральными чертами, как у новозеландцев. Замечательно,
что и здесь, как во всех произведениях новозеландского ис-
кусства, мы находим на руке всего лишь три пальца, что сви-
детельствует о неумении считать. Своеобразное соединение
человеческих форм можно видеть у идола с островов Гервея,
мюнхенская коллекция. Под большой остроконечной голо-
вой, сплющенной с боков, помещено с каждой стороны по
искалеченной, зазубренной сзади руке с тремя пальцами, а
туловище составлено из шести маленьких, присевших чело-
веческих фигур с растопыренными ногами, причем эти фигу-
ры примыкают друг к другу непрерывным рядом, поперемен-
но представляясь спереди и сбоку. Если в подобных
произведениях выражается такая же мифологическая фанта-
зия, как в меланезийской резьбе Нового Мекленбурга, то надо
признать, что здесь эта фантазия выражена проще и строже.

Изображения подобного рода имеют весьма важное зна-
чение для объяснения полинезийской орнаментики. Исходя
из женских фигур, изображенных плоской резьбой на декора-
тивных священных секирах, священных веслах и барабанах,
которые обнаружены на Гервейских островах, Ридом и
Стольпе пытались объяснить происхождение целого класса
геометрических линейных орнаментов этих островов от сти-
лизования этих фигур и, следовательно, не только признать
всю эту орнаментику, состоящую из бесчисленного множе-
ства фигур богинь, но и видеть в ней выражение религиозно-
символических представлений, очень родственных с теми,

Рис. 57.
Новозеланд-
ская фигура.
По Ратцелю
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какие мы находим у меланезийцев. Эти орнамен-
ты представлены на рис. 58: а – на рукоятке весла
(Гамбургский музей); б – на ручке ковша (Базель-
ский музей); в – на широкой части весла; г – на
обухе секиры (Стокгольмский антиквариум). Та-
кого рода попытки объяснения, конечно, не следу-
ет обобщать, так как они даже относительно со-
седних местностей могут привести к
противоположным выводам. Сам Стольпе, кроме
области Раротонга–Тубуай–Таити, откуда взят
приведенный пример, признает в Полинезии еще
целый ряд других провинций, важных в отношении
орнаментального искусства. В провинции Тонга–Са-
моа, например, господствуют прямые и зигзагооб-
разные линии, иногда набегающие друг на друга,
но оставляющие место для всаженных между ними
фигур людей и животных. В провинции Маори (Но-
вая Зеландия) орнаментика состоит из кривых ли-
ний, по большей части даже из вполне развивших-
ся спиральных линий, которые благодаря часто
являющимся среди них раковинам-глазам принима-
ют иногда искаженный вид человеческого лица.

Наконец, особую культурную область Полинезии составляет ост-
ров Пасхи, лежащий на крайнем востоке от этой массы островов. Со
времени сообщений Гейзелера и Томпсона мы можем составить себе
ясное понятие о своеобразном искусстве этого обособленного мирка,
населенного всего лишь 150 душами. Из архитектурных произведе-
ний этого острова нам прежде всего бросаются в глаза маленькие ка-
менные дома ваятелей, без окон, крытые каменными поперечными бал-
ками, близ кратера горы Рана-Рорака, и дома собирателей яиц чаек на
обращенном к морю склоне горы Ранакао. Как в том, так и в другом
месте бури сносили бы деревянные хижины. И здесь, значит, можно
видеть, до какой степени изобретательна бывает нужда. Выжидая на
склоне Ранакао морских птиц, молодежь коротала время и развлека-
лась разными художественными упражнениями: вырезала в виде полу-
горельефов пластические фигуры на скалах или на дверных столбах,
размалевывала внутри строений известковые плиты красной, черной и
белой красками и покрывала их разными изображениями. Главное со-
держание этих изваяний и картин – полуживотные-получеловеческие
боги, преимущественно фигура хранителя яиц морских птиц, великого

Рис. 58.
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морского бога Меке-Меке с клювом чайки. Эти художественные произ-
ведения можно изучать главным образом в американских музеях.

На всех берегах острова сохранились развалины прежних жилищ и
рядом с ними – собственно не храмы, а находящиеся в связи с каменны-
ми гробницами, производящими иногда впечатление дольменов, боль-
шие каменные платформы, на которых помещались изваяния боготво-
римых предков. Нечто подобное мы находим на всех островах Тихого
океана, но своеобразность сооружений Пасхи состоит в том, что плат-
формы встречаются очень часто, имеют необыкновенные пропорции,
оригинальны из-за крупного размера водруженных на них колоссаль-
ных каменных изваяний, секрет производства которых переходил по
наследству. Теперь уже ни одна из этих статуй не стоит прямо; в боль-
шинстве случаев они лежат в более или менее хорошо сохранившемся
виде на своих подставках или около них. Томпсон описал 113 подобных
платформ; самая громадная из них – платформа Тонгарики под Раной-
Роракой, достигающая вместе со своими крыльями 160 метров длины.
Этот же путешественник насчитал на маленьком острове не менее 555
каменных статуй указанного рода. Из них самые мелкие – вышиной
меньше 1 метра, самые крупные достигают 21 метра. Замечательно,
что эти статуи представляют лишь полуфигуры с огромными головами.
Рук или совсем нет, или они только намечены плоским рельефом на
туловище. Головы сзади обычно срезаны, а спереди характерно обрабо-
таны, причем все отличаются громадными ушами, низким выдающимся
лбом, скуластыми щеками, длинным, вогнутым вовнутрь носом, тол-
стыми ноздрями и тонкими, сжатыми, но несколько выдающимися впе-
ред губами. Головы сверху срезаны прямо, и на них надевались огром-
ные цилиндрические
чалмообразные красные
шапки, которые свалились и
теперь валяются поблизос-
ти от статуй. Фигуры эти на
самой горе Рана-Рорака вы-
секались из серого вулкани-
ческого камня, а шапки из-
готавливались из красного
туфа, добываемого в холмах
Тераай в западной части ос-
трова. На рис. 59 изображе-
на платформа с одним исту-
каном подобного рода.

Рис. 59.
Платформа
с каменной
фигурой на

острове Пасха.
По Томпсону
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На других платформах ставилось до полудюжины таких фигур. Все
они – порождение художественного творчества, принадлежащего
к наиболее загадочным явлениям в истории искусства.

В последнее время на острове Пасхи изображения предков и богов
режутся только из дерева. Такие изображения можно изучать в Лон-
донском, Берлинском, Дрезденском и Мюнхенском музеях. Чисто че-
ловеческие фигуры обыкновенно считаются представляющими предков.
Они имеют особенный вид, отличающийся от вышеуказанных старин-
ных каменных изваяний строением головы и лица. Глаза, сделанные из
вставленных камней или костей, выступают из-под выдающихся вперед
лобных костей в виде больших круглых выпуклостей. Нос – не впалый
в середине, а горбатый, как у семитов. Рот – большой и открытый. Тело –
до того тощее, что в некоторых местах явственно обрисовываются реб-
ра. Но настоящими идолами острова Пасхи считаются деревянные ста-
туи, похожие на ящериц с рыбьими головами и свидетельствующие о
непосредственно наивном восприятии художниками природы.

Лучшим доказательством того, что жители этого уединенного ост-
рова достигли сравнительно высокой культуры, служит тот факт, что
они обладали настоящим, разработанным фигурным письмом, образ-
цы которого сохранились на утвари, скалах и домовых столбах, на
особых деревянных табличках, какие можно видеть, например, в Ва-
шингтонском национальном музее и в музее Сантьяго, в Чили. Пись-
мена на этих табличках состоят из правильных рядов часто повторяю-
щихся знаков, в которых можно различить стилизованные изображения
из жизни животных и людей. Это фигурное письмо, видимо, представ-
ляет переход от пиктографии к идеографии, уже способной переда-
вать определенные понятия. Памятники такого рода ставят нас уже на
границу между первобытными и культурными народами.

Если от острова Пасхи мы перенесемся через Великий океан на
берег Америки, то для того, чтобы добраться до ближайших родствен-
ников полинезийцев, до северо-западных индейцев, нам нет надобно-
сти проникать еще дальше на восток, а следует, обратившись к севе-
ру, снова принять западное направление, и ничто не помешает нам
найти и тут доказательство внутренней связи между обширными кра-
ями, которые простираются с той и другой сторон Тихого океана и из
которых Новый Свет, по мнению некоторых ученых, пережил подоб-
но Старому Свету и палеолитическую, и неолитическую эпохи. То-
мас Вильсон в прекрасном, сжатом обзоре сопоставил найденные в
Америке произведения человеческой руки, относящиеся к этим обе-
им ступеням культуры, с произведениями Старого Света. Впрочем,
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палеолитические находки, сделанные в Америке, не представляют
особенного художественного интереса, а так называемый Ленапский
камень (Lenape Stone) с нацарапанным на нем изображением мамон-
та в коллекции Паксома самим Вильсоном признается за поддельный.
Истинной древности неолитических произведений Америки невозмож-
но установить; древнейшим из них, быть может, всего лишь несколь-
ко столетий, и, с нашей точки зрения, они относятся скорее к этногра-
фическому, чем к доисторическому искусству. Ввиду этого Цирус
Томас, автор новейшего сочинения о доисторических временах Аме-
рики, вообще полагает, что разделение доисторической эпохи в Евро-
пе на палеолитическую, неолитическую и бронзовую неприменимо к
Америке.

Индейские племена Северной и Южной Америки, которые мы счи-
таем первобытными народами, стоящими на ступени позднейшей ка-
менной эпохи, имеют много религиозных воззрений, общих с полине-
зийскими. По словам Ратцеля, «почти ни одна черта полинезийской
мифологии не отсутствует в Америке». Религия эта имеет скорее пан-
демонический, чем политеистический характер. Весь мир представ-
ляется населенным духами. В растениях и животных, главным обра-
зом в птицах, змеях, черепахах, рыбах, а также в медведях и волках,
воплощаются творческие силы смутно сознаваемого начального су-
щества, которое чаще в поэтических произведениях, чем у наших эт-
нологов, называется Великим Духом; существо это во всей своей пол-
ноте и чистоте проявляется прежде всего в солнце, поклонение
которому в более или менее развитой форме свойственно всем амери-
канцам. Божественными отпрысками небес признаются также вожди,
пользующиеся почитанием как родоначальники племен; а так как пле-
мена ставятся в связь со священными животными, играющими важ-
ную роль в сказаниях о творении, то каждое племя имеет свое особое
священное животное, постоянно служащее гербом племени: это то-
тем индейцев, соответствующий кобонгу австралийцев.

Северо-западные американцы – индейцы, живущие на северо-
западном берегу Америки и на лежащих близ него островах, тлинкиты –
преимущественно на материке, гайды – на островах королевы Шар-
лотты и жители острова Ванкувер. Так как эти племена обитают меж-
ду 50° и 60° широты, то понятно, что большинство из них сооружает
себе крепкие хижины, снабженные крышами с фронтонами; резные
работы на этих хижинах, перед ними и внутри их составляют главную
и наиболее своеобразную отрасль искусства этих народов, в фантазии
которых, как в фантазии меланезийцев и некоторых полинезийцев,
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странным образом соединяются формы человека с формами живот-
ных. Прежде всего
мы видим это на домовых, гербовых или то-
темных столбах, поднимающихся у входной
двери высоко над домом и крышей так, что
их видно издалека. Изображения эти состав-
лены из сидящих друг над другом, головой
вверх или вниз, схвативших друг друга, иног-
да с почти открытой пастью нападающих
друг на друга или держащих друг друга фи-
гур животных или людей; причем эта фан-
тастическая, ярко раскрашенная резьба
обычно увенчивается изображением живот-
ного-тотема. Объяснение, данное Шурцем
малайским, меланезийским и полинезий-
ским резным работам подобного рода, нахо-
дит себе подтверждение в этих художествен-
ных произведениях северо-западных
индейцев. И здесь выказывается тесная связь
между культами предков, животных, тотемов
и мертвых. Все эти сооружения можно рас-
сматривать как родословные деревья. По
сравнению с резьбой Нового Мекленбурга,
индейские работы, несмотря на свою более
яркую окраску, в которой зеленый и синий
цвета присоединяются в изобилии к старым
трем цветам (черному, белому и красному,
или к черному, желтому и красному), отли-
чаются большей ясностью и трезвостью от-
дельных мотивов, равно как и большей рез-
костью и гладкостью исполнения. В истории
искусства они принадлежат к наиболее фан-
тастическим созданиям.

В зале Берлинского музея народоведения,
где среди коллекции Якобсона хранятся за-
мечательные художественные произведения
этих народов, внимание прежде всего привле-
кает к себе великолепный тотемный столб –
произведение индейцев племени гайда
(рис. 60).

Рис. 60.
Тотемный

столб индей-
ского племени

гайда.
С оригинала
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У северо-западных американцев нет недостатка и в боль-
ших деревянных изваяниях, которые должно считать изобра-
жениями предков или предводителей, а не религиозными
фигурами. Головы этих изваяний обычно чересчур велики,
туловища слишком коротки, позы, в пределах фронтальнос-
ти, подвижны и натуральны, а лица окрашены в подражание
татуировке. В лучших из этих изображений видно большее
понимание строения тела, лица и отдельных членов, особен-
но рук, чем в превосходнейших полинезийских произведени-
ях подобного рода. В Берлинском музее народоведения хра-
нится множество таких деревянных фигур величиной
приблизительно в натуру; из них особенно хороша фигура
присевшего человека с открытым ртом и поднятой вверх пра-
вой рукой; эту фигуру считают изображением вождя, готовя-
щегося произнести речь (рис. 61).

Разнообразная домашняя утварь североамериканских ин-
дейцев, изготовленная из дерева или камня, бывает также
украшена головами животных или людей или же имеет иска-
женную форму живых существ. К такой утвари относятся
праздничные маски, фантастические гримасы которых свидетельству-
ют о склонности фантазии этого народа к ужасному; сюда же относят-
ся серые глиняные трубки с изображенными на них искаженными
фигурами животных, похожими на находимые в Меланезии; но преж-
де всего к этому роду произведений принадлежат горшки, употребля-
емые для пищи и жира, а также чаши для питья, имеющие форму зве-
рей или людей. Звери (птицы) часто держат в зубах (клюве) других
животных или даже крошечных людей. Животное то стоит на ногах,
причем спина его выдолблена в виде челнока, то лежит на спине, и
тогда роль самого сосуда играет выдолбленное брюхо. В Берлине хра-
нится чаша для питья, представляющая собой человеческую фигуру с
впалыми глазами и со скорченными ногами.

Изображения на плоскости у этих народов вообще более грубы и
неумелы, чем их пластические произведения. Рисунки на индейской
палатке из буйволовых кож (Берлинский музей народоведения) изоб-
ражают охоту трех племен, но эта сцена отличается бессвязностью и
незаконченностью. Впрочем, некоторые животные нарисованы так
живо, что невольно напоминают нам о соседстве эскимосов.

В искусстве североамериканских индейцев важнейшее значение
имеет орнаментика: это во всем мире наиболее разработанная орна-
ментика из глаз, символизм которой, наитеснейшим образом связан-

Рис. 61. Резная
деревянная

фигура.
По Бастиану
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ный с религиозными представлениями, сразу поражает всякого. Голо-
вы животных и людей, как они ни стилизованы и ни превращены в
линейные фигуры, отличаются гораздо большей непосредственностью,
чем орнаментика группы Раротонги-Тубуая. Глаза этих голов – осо-
бенно видная часть всей орнаментации – являются в ней во множе-
стве. По своему мотиву, как подробно объяснил Шурц, они – ничто
иное, как сокращенная форма головы, из которой они произошли. Сами
же головы – только сократившиеся формы целых фигур животных и
людей, изображавшихся первоначально и долженствовавших представ-
лять собой ряды предков. Глаза глядят на нас отовсюду: со стен и ору-
жия, с одежды и трубок, с сидений и покрывал. Как позволительно
судить по стулу вождя (Берлинский музей народоведения), ворон, счи-
тающийся у северо-западных индейцев воплощением творца мира,
солнца и глаз, постоянно повторяясь и странным образом сочетаясь,
составляют основу богатой системы красно-сине-черно-желтой орна-
ментики. Убедительный пример преобладания глаза в орнаментике
представляет индейское покрывало, находящееся в том же музее
(рис. 62); сходное с ним имеется в Бременском музее.

Не покидая пока Западной Америки, обратимся на юг, в Калифор-
нию. Здесь мы тотчас наталкиваемся на многочисленные рисунки,
нацарапанные на скалах, встречающиеся во многих местностях Аме-
рики и бросающие луч света на культуру цивилизованных индейцев,
живших во времена нашествия европейцев. Калифорнийские «петро-
глифы» и североаргентинские «кольчакви» покрывают камни и скалы
так же, как и шведские Hällristningar (см. рис. 18) и их предшествен-
ники, ямочки и знаки на так называемых «долбленых камнях». Но тогда
как в доисторических шведских рисунках на камнях преобладает кар-
тинный, пиктографический характер, в американских изображениях
такого рода господствует характер письменный, идеографический,
замечаемый и в других рисунках индейцев.

Но наряду с этими рисунками на скалах вроде фигурного письма в
Калифорнии встречаются также на скалах, под их навесами и при вхо-
дах в пещеры настоящие картины битв и охоты, написанные черной,
белой, красной и желтой земляными красками и в некоторых местах
покрывающие большие площади скал. Животные в этих изображени-
ях далеко не столь натуральны и живы, как животные в подобных же
картинах бушменов. Люди представлены по большей части спереди, с
поднятыми вверх руками, но неумело, в виде силуэтов. Любопытно,
что некоторые фигуры выкрашены наполовину в черный цвет, напо-
ловину в красный, причем эта окраска произведена то вдоль, как, на-
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пример, в пещере Сан-Боргиты и под навесом скалы Сан-Хуана, то по-
перек, как в Пальмарито, на восточном склоне Сьерра-де-Сан-Франсис-
ко. Связь между неловко помещенными рядом фигурами приходится
по большей части угадывать. Леон Дике насчитывает в Нижней Кали-
форнии не менее тридцати мест, где найдены подобные изображения.

Индейцы, обитающие или обитавшие во всей Северной Америке
восточнее Скалистых гор, – настоящие «краснокожие», их рассеян-
ные остатки доныне живут среди «бледнолицых», которые лишили их
старинных жилищ, старинной веры, старинного искусства. То, что мы
знаем об искусстве этих «настоящих» индейцев, в значительной сте-
пени принадлежит истории или доисторическому прошлому, которое,
однако, как убедительным образом доказал Эмиль Шмидт, в большин-
стве случаев не слишком удалено от вторжения европейцев в эту часть
Америки. Свидетельством художественной предприимчивости этих
индейцев являются прежде всего земляные холмы и валы, заставив-
шие американистов, называющих их mounds, немало поломать себе
голову. Эти mounds при совершенно круглом основании имеют кону-
сообразную, а иногда и куполообразную форму, или же при четырех-
угольном основании пирамидальную форму, нередко с площадкой
наверху и со ступенями на всех четырех гранях, или же, наконец, фор-
му неправильных полувозвышений, на которые должно смотреть, как
на огромные, сложенные из земли изображения людей, четвероногих,
птиц, ящериц, черепах и т. п. Так называемые Effigy-Mounds, или зве-
риные холмы, возвышающиеся не более как на два метра над поверх-
ностью земли, но простирающиеся в длину более чем на сотню мет-
ров, представляли бы собой совершенно особенный род художественных
произведений, если бы было вообще возможно доказать, как утвержда-
ет Цирус Томас, что древние индейцы действительно желали изобра-
жать в них животных, формы которых теперь трудно различимы. Иног-
да приходит на ум, что только фантазия белых завоевателей могла
усмотреть в этих земляных холмах и валах фигуры животных. Земля-
ные валы служили большей частью военными укреплениями; широ-
кие платформы и террасы – очевидно, для того, чтобы строить на них
жилища, а иногда и целые деревни; усеченные пирамиды со ступеня-
ми нередко увенчивались алтарями, а собственно земляные холмы,
или mounds в прямом смысле слова, из которых высочайший, пирами-
да Кагокиа (Cahokia), в Иллинойсе, достигает в высоту до 30 метров,
суть не что иное, как могильные курганы. Предметы, открытые в
mounds, принадлежат вообще к наиболее ценным произведениям ин-
дейского искусства. Здесь найдены в небольшом числе остатки про-
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стого плетения и тканья, очень часто встречаются хорошо отшлифо-
ванное каменное оружие и орудия, переносящие нас в цветущую пору
позднейшей каменной эпохи; менее многочисленны, распространены
неравномерно и сосредоточены лишь в известных местах изготовлен-
ные холодным путем медные топоры, ножи, резаки, острия стрел и
копий, иглы, шила и предметы украшения – изделия, которые заве-
лись у индейцев раньше, чем у полинезийцев; нет также недостатка в
украшениях из кости, рога, раковин, перламутровых пластинок и жем-
чужин, находимых в раковинах; глиняные сосуды, сформованные от
руки или при помощи отпечатавшегося на них плетеного каркаса, с
простыми вдавленными или врезанными, иногда раскрашенными ор-
наментами, напоминают сосуды позднейшего и самого позднего ка-
менного периода Европы и часто встречаются в различных местнос-
тях индейцев; но весь глиняный сосуд нередко и тут имеет форму
присевшего человека или медведя, лягушки, черепахи, сокола, совы.

Рис. 62.
Индейское
покрывало,

орнаментиро-
ванное

глазами. По
Бастиану
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Впрочем, сосуды были высекаемы также из камня. Большую художе-
ственную редкость составляют находимые в индейских mounds искус-
но вырезанные каменные табачные трубки, головкам которых, чисто
по-американски, придан вид человеческих фигур или животных. Эмиль
Шмидт дал следующее описание этой индейской трубочной пласти-
ки, которую можно изучать главным образом в американских музеях:
«То изображаются человеческие головы с выразительными чертами
лица – крупным носом и широкими скулами, своими разрисованными
или татуированными физиономиями напоминающие тип индейской
расы; то воспроизводятся четвероногие – бобры, выдры, дикие кошки,
медведи, пантеры, волки, белки, прыгунчики; то птицы – цапли, орлы,
тетеревятники, сарычи, вороны, дубоносы и т. д.; то лягушки, змеи,
черепахи. Огромное большинство этих отлично сделанных трубок (око-
ло 200 штук) найдено в одном из земляных холмов, в так называемом
Холме трубок, близ Чилликота».

Каменные трубки самой искусной работы изготавливались на юге
штата Oгайo, бóльшая же часть медных предметов была найдена в той
области Верхнего озера, где добывалась медь, особенно в Висконси-
не, и если так называемые звериные холмы, за немногими исключени-
ями, составляют особенность южной части Висконсина, северной ча-
сти Иллинойса и северо-восточного угла Йовы, то могильные холмы
с каменными камерами встречаются главным образом в Теннесси и
Кентукки – в той индейской провинции, в которой господствовали
самое художественное гончарное производство и самая фантастичес-
кая орнаментация, состоявшая из геометрических фигур и изображе-
ний человека и животных.

Уже не тот характер имеет искусство так называемых индейцев-пу-
эбло в юго-западной части Северной Америки. Их каменные и гли-
няные художественные изделия, образцами которых служат обширные
постройки для общего жилья, «однодомные деревни», расположенные
на степных холмах, и искусные Cliff dwelling (жилища в скалах на скло-
нах утесов) представляют собой, по-видимому, переход к формам ста-
ринных культурных стран Америки, пограничных с областями Юго-
Западной Америки; то же самое можно сказать и о гончарном искусстве
этих индейцев, горшечные изделия которых украшены по белому фону
черными или красными узорами в виде спиральных и волнообразных
линий, крючковатых крестов и завитков, полос меандра или зигзагов.

Из южноамериканских племен, принадлежащих к культурной
ступени каменной эпохи, только бразильские лесные индейцы достой-
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ны внимания историков искусства. Из них интересны оби-
татели берегов Верхнего Шингу, южного притока Ама-
зонки, а именно племена бакаири, ауэтё и другие, пре-
имущественно потому, что такие ученые, как Пауль
Эренрейх и Карл фон ден Штейнен, подробнейшим обра-
зом изучили их искусство и представили его как пример
первоначального развития вообще всякого искусства. На-
званные племена незнакомы с металлами; у них мужчи-
ны охотятся и ловят рыбу, а женщины занимаются земле-

делием, ткачеством и лепят глиняные горшки. Любопытно, что именно
у них можно было проследить очевидное происхождение гончарного
дела от подражания более древним, употребляемым ныне только на
крайнем юге Америки сосудам, сделанным из тыкв, и плетеным кор-
зинкам, нередко служившим для формования горшков.

В отношении способности к пластике эти племена не уступают
большинству других народов тихоокеанско-американской группы.
Глиняная бакаириская кукла, снимок которой сделал фон ден Штей-
нен, поразительно похожа на человеческие изваяния, принадлежащие
доисторической позднейшей каменной эпохе Европы. Резные деревян-
ные скамейки в виде ягуаров, обезьян, грифов и клювачей столь же
мало знакомят нас с какими-нибудь новыми сторонами искусства, как
и глиняные горшки в виде летучих мышей, броненосцев, ленивцев,
уток, сов, голубей, ящериц, лягушек и черепах. Заметим только, что
горшки в виде жаб и ящериц изумительны по своей натуральности.
Рисовальное искусство этих народов особенно наглядно доказывает
связь между изображениями естественных предметов и геометричес-
кими фигурами. Так, рисунки на столбах в «хижине художников» у
племени ауэтё (рис. 63), изображающие животных с угловатыми очер-
таниями: ящерицу и змею с ромбоидальными головами и обезьяну,
тело которой состоит из двух треугольников, сливающихся один с дру-
гим вершинами, – ясно показывают, каким образом примитивные ото-
бражения природы начинают переходить в геометрические формы;
образцы орнаментов вдоль по фризу, составленному из окрашенных
в белую краску кусков коры, в доме старшины одной из бакаириских
деревень еще яснее показывают, что обычные в этих местностях орна-
менты – это угловато стилизованные воспроизведения целых живот-
ных или их частей. Название некоторых образцов узоров и их объяс-
нение, единогласно даваемое туземцами, не допускают никакого
сомнения в правильности их толкования: волнообразные и зигзагооб-
разные линии означают змей, пятна на коже змей превратились в точ-

Рис. 63.
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ки, расставленные около линий; рыбы получили пре-
имущественно вид ромбов с разными приставками для
отличия одних пород от других; летучие мыши при-
няли форму треугольников, хотя обычно треугольник
служит изображением единственной маленькой одеж-
ды женщины тех краев (улури). Любимый мотив ор-
наментики этих племен – ромб, все четыре угла кото-
рого заполнены черными треугольниками. Они
называют этот мотив мерешу – названием одной из
местных рыб, имеющей приблизительно ромбоидаль-
ную форму; треугольники же внутри ромба означают
голову, хвост и плавники. Все эти орнаменты можно видеть, напри-
мер, на деревяшках, вешаемых на спине и составляющих праздничное
украшение племени бакаири. На рис. 64: а – узор мерешу; б – узор
улури; в – узор летучей мыши; г – узор змеи. Достойно внимания за-
явление фон ден Штейнена, что воспоминание о первоначальной идее
этих узоров сохранилось в племени ауэтё менее живо, чем в племени
бакаири. Это подтверждает наше мнение, что геометрические декора-
тивные узоры, каково бы ни было их происхождение, по прошествии
нескольких поколений теряют свое первоначальное значение и пере-
ходят в сознание народов в виде геометрических фигур. Все толкова-
ния фон ден Штейнена согласуются с нашим собственным выводом:
наблюдение природы и большее или меньшее стилизование взятых из
нее форм составляют основу всякого искусства, всякой орнаментики,
даже геометрических линейных узоров. В каждом отдельном случае пер-
вообраз узора и способ его изготовления различны, причем иногда бы-
вает, что фигуры живых существ снова переделываются в геометричес-
кие формы. Но что развитие орнамента, исходящее из наблюдения
различных предметов природы, всегда приводит к тем же самым гео-
метрическим фигурам – это, как мы уже заметили раньше, свидетель-
ствует о том, что человеку свойственна склонность к математике.

3. Искусство первобытных и полукультурных народов,
знакомых с металлами

Проведение границы между первобытными и культурными наро-
дами – задача, способная возбуждать споры. Если бы кто-либо захо-
тел признавать за первобытные народы только дикарей, существую-
щих охотой и рыбной ловлей, а народы на доисторических ступенях

Рис. 64.
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позднейшей каменной и ранней металлической эпох стал называть
полукультурными, то против этого нашлось бы мало возражений. Для
нас дело не в названии, а в ходе развития.

В доисторической Европе введение металлов в употребление, преж-
де всего бронзы, придало всему быту народов новый, более отрадный,
более блестящий характер и выдвинуло на первый план новый способ
украшения, хотя в главных отраслях искусства, в архитектуре, скуль-
птуре и живописи, поворот к лучшему пониманию форм и к большей
зрелости произошел не вдруг, а постепенно; так, искусство первобыт-
ных народов, умеющих обрабатывать металлы, особенно железо, на-
пример искусство африканских негров и малайцев Юго-Восточной
Азии, еще далеко не во всех, хотя во многих отношениях, возвышает-
ся над искусством первобытных народов, незнакомых с металлами.

К малайцам умение добывать и обрабатывать металлы было зане-
сено, вероятно, с северо-запада, к неграм – с северо-востока; но зна-
комство как тех, так и других с металлами древнее их временного или
местного повышения над первобытным состоянием. Андрее даже счи-
тает возможным, что негры сами нашли способ добывания железа, тем
более что «их страна на всем своем протяжении доставляет им хоро-
ший, легко расплавляемый материал в болотной руде». Бронза и ла-
тунь во всяком случае были привезены к неграм в качестве дара чу-
жих краев; однако большинство металлических изделий тех
негритянских племен, которые в художественном отношении привле-
кают к себе наше внимание, изготовляют из бронзы или латуни.

Как к неграм, так и к малайцам древние, чуждые им и более высо-
кие культуры были занесены уже давно. Но тогда как малайцы подчи-
нялись последовательно индейскому, арабскому и китайскому влия-
ниям в такой степени, что почти не осталось и следа их собственного
первобытного состояния, негры, несмотря на напор на них древних
египтян, арабов и индусов, столь упорно держались своих особеннос-
тей, что только на севере занимаемой ими области, вместе с приме-
сью чужой крови, произошла и примесь чуждых культурных элемен-
тов; бóльшая же часть «черной части света», в отношении внешних и
внутренних свойств, мышления и чувства, познаний и способностей
своего населения, составляет довольно однообразное целое. «Афри-
канцы, – говорил Фробениус в своей статье об образном искусстве
этого населения, – африканизировали всякий материал, а потому все,
привнесенное к ним извне, стушевывается».

Религия африканских негров вообще стоит ступенью ниже рели-
гии тихоокеанско-американской группы народов, с которой религия
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негров имеет то сходство, что одухотворяет всевозможные предметы
и отчасти состоит в поклонении предкам и животным; но она отнюдь
не достигает такого же высокого развития космогонических и мифо-
логических представлений. Вера негров в бессмертие душ сводится к
вере в привидения; наделение животных, растений, камней и произве-
дений человеческой руки чудодейственными духовными силами при-
водит негров к фетишизму, к суеверному почитанию самых разнооб-
разных предметов, становящихся священными благодаря
какому-нибудь обстоятельству или колдовству. Служение фетишам
достигло наибольшего развития в Северной и Средней Африке. Но
настоящие человекообразные идолы более распространены на берегу
Атлантического, чем на берегу Индийского океана.

Места, в которых у негров хранятся фетиши, заменяют этому пле-
мени храмы. В самых разнообразных видах, на самых отдаленных
местах, в самых странных убранствах смотрят фетиши как на посвя-
щенных, так и на непосвященных. Поэтому об архитектуре собствен-
но храмов у негров не может быть и речи.

У негров при постройке жилищ господствует форма конуса с
круглым или овальным основанием. В жилищах простейшего типа
стены и крыша не отделяются друг от друга. Хижина, сплетенная из
тростника или древесных ветвей, не имеющая окон и снабженная толь-
ко одним низким входом, похожа на улей или на настоящий конус,
как, например, у кафров-зулусов в Юго-Восточной Африке и у сто-
ящих антропологически выше их племен ваганда и ванииро в области
истоков Нила – племен, у которых хижины вождей, построенные край-
не тщательно, с навесом над дверью, представляют собой высшую сту-
пень развития типа ульев. На более высокой ступени по своему виду
стоят хижины с конусообразной крышей и цилиндрической стеной,
встречающиеся у большинства племен Средней Африки наряду с жи-
лищами, похожими на улья. Эта крыша опирается то на саму стену, то
на окружающие ее снаружи вертикальные подпорки, так что получа-
ется галерея вроде веранды, то, наконец, на подпорки внутри хижи-
ны, причем между подпорками и стеной образуется также галерея.
Как на характерные образцы второго типа, можно указать на хижины
открытого Голубом царства Марутсе-Мамбунда (рис. 65), а на образцы
третьего типа – на хижины бетшуанов в Юго-Западной Африке. Но в
Америке можно встретить и прямоугольное основание хижин. Оно
попадается в свайных постройках озер Мориа на Африканском плос-
когорье, изобилующем реками и болотами; при более высоком состо-
янии искусства на таком основании возводится слегка сводчатая кры-
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ша из черешков листьев паль-
мы рафия, как, например, у пле-
мени монбутту в центре Афри-
ки, которое посетил Швейнфурт
(рис. 66); такое же основание яв-
ляется господствующим по все-
му Конго, в областях Огове, Га-
бун и Камерун, где на нем
нередко сооружаются вмести-
тельные и удобные дома. Если
мы обратимся к северным гра-
ницам негритянского искусст-
ва, к области Нигера–Бенуе в
Судане, где негры обладают
высокой северной культурой,
то убедимся, что превосход-

ство жителей этой полосы по части искусства выказывается именно в
архитектуре домов. В жилище царя Уморусса в Вида, по свидетель-
ству Флегеля, резные деревянные колонны поддерживают низко спус-
кающуюся соломенную кровлю, а створки дверей, подобно колоннам,
украшены искусной резьбой. К югу от Вида, на Гвинейском берегу, то
есть опять-таки в чисто негритянской стране, в ее древнем главном
городе, Бенине, завоеванном англичанами в 1897 г., был открыт полу-
исторический мир искусства, о котором еще в XVI столетии имелись
сообщения европейцев. Здесь архитектура, по-видимому, достигла
большего развития, чем где бы то ни было в тропической Африке.
Подпорки веранды, равно как и балки плоского потолка в царском
дворце, над которым возвышались пирамидальные башни, были укра-

шены роскошными рельеф-
ными бронзовыми пластин-
ками, и огромная бронзовая
змея, извиваясь, спускалась
вниз со среднего выступа
крыши. Сделанные здесь
находки подтвердили вер-
ность старинных описаний.
В Берлинском и Дрезденс-
ком музеях народоведения
находятся головы таких
змей величиной в натуру.

Рис. 66.
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Рис. 65.
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царства. По
Голубу
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В Берлинском и Британском музеях можно видеть также бронзовые пла-
стинки, на которых изображен весьма правдиво вход во дворец, занятый
стражами из негров и украшенный отрубленными головами европейцев.

Скульптура – главное искусство негров, к которому почти все они
обнаруживают некоторую способность. И у них в этом искусстве пер-
востепенную роль играет резьба по дереву и из дерева, обыкновенно
оставляемая нераскрашенной; но наряду с ней, особенно в Западной
Африке, распространена резьба по слоновой кости; в литых металли-
ческих фигурах также нет недостатка, и бронзовые изделия Гвиней-
ского берега могут даже считаться наиболее показательными произ-
ведениями во всем этнографическом искусстве. Тем не менее
скульптура негров имеет вообще другой характер, чем пластика тихо-
океанских и американских племен. Она – трезвее и реалистичнее.
Фантазия негров несклонна к причудливому сочетанию фигур людей
и животных, а повсюду, где у вышеупомянутых племен эти фигуры
являлись бы в значении генеалогического дерева, приводит их в про-
стое, естественное отношение одних к другим.

В африканской скульптуре невозможно провести резкую черту между
идолами, изображениями предков, часто называемых «изображениями
душ», изваяниями в память умерших и между свободными созданиями
искусства. Но поучительно проследить в этой скульптуре переход едва
намеченных полугеометрических форм в совершенно естественные
формы и в их преувеличения, хотя и тут в отдельных случаях путь мог
быть регрессивный. Охранительные серьги колдунов бамангвато (бет-
шуанов) в Мюнхенском этнографическом музее сильно напоминают
человеческие зародыши. Волшебная кукла племени бари, живущего в
верхней области Нила (Венский придворный музей), как бы с созна-
тельной глупостью щеголяет своими формами недоразвившегося чело-
века. Обнародованные Швейнфуртом статуи предков, стоящих гуськом
перед могилой старшины Янги у племени бонго, близ Муди, представ-
ляют собой неуклюжие фигуры, изготовленные с наивной неумелос-
тью (рис. 67). Несколько лет тому назад Фробениус указал, как во всех
частях Африки на могилах знатных людей выставлялись на шестах го-
ловы благородных, последовавших вместе с ними в загробный мир, как,
благодаря поклонению черепам, эти столбы духов превратились в об-
разы предков и как из этих столбов образовались человеческие фигуры.
Таким образом, длинная шея, похожая на палку, или тонкое, длинное
туловище, напоминающее собой шест (иногда он характеризует негри-
тянскую пластику), являются остатками шестов, от которых произош-
ли означенные фигуры.

Рис. 67.
Фигура

женщины-
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фурту
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В Берлинском музее народоведения есть много деревянных негри-
тянских фигур, относящихся к более высоким ступеням развития; но
эти изваяния никогда не отличаются таким однообразием выполне-
ния, какое мы видим, при всей их незрелости, в фигурах с острова
Пасхи, с Новой Зеландии или из Северо-Западной Америки. Каждый
негр – реалист, фантазер и комик на свой лад. Фигура коленопрекло-
ненной женщины с чашами и ребенком за спиной из Дагоме, храня-
щаяся в Берлине, может служить хорошим примером сравнительно
верного природе изображения человека, в котором, однако, особенно-
сти негритянской расы преувеличены. Деревянная статуэтка женщи-
ны, кормящей ребенка грудью, с берега Лоанго, изданная Юстом, пред-
ставляет явный пример добросовестного стремления к живой
характеристике, как указывают на то зубы в большом открытом рте
этой фигуры, ее горбатый еврейский нос, действительно встречающий-
ся на упомянутом берегу, ее декоративные рубцы. Деревянный рога-
тый идол с р. Нигер (Британский музей) – образчик фантастических
произведений негритянского искусства, в котором от страшного до
смешного – всего один шаг.

Самые фантастические работы негров по части резьбы на дереве –
камерунские лодочные носы, которые можно видеть, например, в Бер-
линском и Мюнхенском музеях. По смешению фигур животных и лю-
дей, по редко встречающемуся в Африке орнаменту из глаз, по обиль-
ной раскраске в черный, белый, красный и зеленый цвета эти
произведения немецких владений в Западной Африке более близки к
произведениям немецкой Океании, чем все прочие предметы афри-
канского искусства. «Может быть, – говорит Генрих Шурц, – буду-
щее выяснит нам историю этих странных произведений, по-видимому
долженствующих пролить свет на многие новые задачи».

Мы уже говорили о резьбе на дверных столбах и дверных створках
у гаусских негров в области Нигера–Бенуе. В этой орнаментации кро-
ме концентрических кругов и ромбов встречаются крупные фигуры
животных. Особенно интересны две резные створки двери из дома
вождя в Эйре (рис. 68), попавшие в Берлинский музей народоведения.
Здесь в несколько рядов, помещенных один над другим, изображены
барельефом фигуры людей и животных и рассказаны происшествия,
содержание которых имеет лишь этнографический интерес. В отно-
шении исполнения они останавливают на себе внимание не столько
формами изображенных плотных, приземистых, неуклюжих фигур,
сколько строгой выдержкой начал примитивного барельефа. Это за-
метил еще Юлий Ланге. Люди представлены то спереди, то сзади,
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то в профиль; животные, удиви-
тельно плохие по рисунку, изоб-
ражены не иначе как с боку. Как
бы то ни было, содержание этих
изображений, которое Флегель
упросил объяснить ему владель-
ца створок, весьма поучительно
для суждения о негритянском
искусстве. На первой площадке
первой створки изображена обе-
зьяна, которая, будучи пресле-
дуема леопардом и спасаясь от
него, влезла на дерево. На пос-
ледней площадке второй створ-
ки – мужчина, удерживаемый от
убийства соблазнителя своей
жены. Но между всеми изобра-
женными событиями трудно ус-
тановить какую бы то ни было
внутреннюю связь. Ясно, что
ступень искусства, на которой
стоят эти рельефы, уже не име-
ет ничего общего с первоначаль-
ной ступенью, к которой отно-
сятся произведения охотничьих
и рыболовствующих народов.
Тем не менее оно еще соответ-
ствует известной доисторичес-
кой стадии искусства.

Гораздо лучше, чем эти су-
данские негры, живущие на гра-
нице высшей культуры, изобра-
жают животных негры,
обитающие в ближайшем соседстве с бушменами, особенно вышеупо-
мянутые бетшуаны, которые по части резьбы по дереву превосходят
многие другие племена. Ручкам своих ложек они обычно придают
форму животных, всего чаще жирафа, и нельзя не удивляться тому,
как, при всей неумелости рисунка, эти жирафы верны природе и вме-
сте с тем стилизованы. Понятие об этих предметах можно составить
себе по их образцам, хранящимся в Дрезденском этнографическом

Рис. 68.
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музее и Берлинском музее народоведения (рис. 69). Целые
сосуды, сделанные в виде животных, в Африке встречаются
реже и не столь характерны, как в Америке. Однако в город-
ском музее во Франкфурте-на-Майне находится зулусский де-
ревянный сосуд, имеющий форму черепахи.

Отливка художественных изделий из металлов у не-
гров более всего развита опять-таки в Бенине, бронзовое про-
изводство которого, существовавшее еще в XVI и XVII столе-
тиях, обратило на себя сильное внимание европейцев. После
1897 г. в Европу привезены в значительном количестве брон-
зовые головы, бронзовая утварь, главным же образом бронзо-
вые пластинки с рельефными изображениями. Среди более
редких целых фигур животные встречаются чаще, чем люди.
Львиную долю этих предметов получили Берлинский и Бри-
танский музеи; но не остались без них и этнографические му-
зеи Гамбурга, Дрездена, Вены, Лейпцига. Коллекция Британ-
ского музея опубликована Ридом и Дальтоном. Берлинскую
коллекцию издал уже писавший о ней Лушан. Мнения расхо-
дятся относительно назначения больших голов, снабженных
круглым отверстием в верхней части черепа, иногда с высо-
ким головным убором, причем шея и подбородок совершенно
закрыты бусами. Английские ученые считают эти головы со-
судами для хранения слоновых клыков, украшенных роскош-
ной резьбой, а Лушан предполагает существование связи меж-
ду ними и поклонением черепам, умершим и предкам. В
лучших из таких голов (примечательна голова из Берлинского
музея) негритянский тип воспроизведен столь правдиво, ин-
дивидуальность лица схвачена столь верно, отливка, произве-
денная с утратой восковой модели (á cire perdue), столь пре-
восходна, что только зрелое искусство культурных народов

может противопоставить этим изделиям нечто подобное. Пластинки с
рельефами нередко бывают выгнуты вовнутрь, как бы для того, чтобы
быть набитыми на округлость. Кроме уже описанных дворцовых изоб-
ражений на этих пластинках изображены люди и животные: люди, ко-
ротконогие, длиннотелые, но не особенно большеголовые, представля-
ют, как и все изваяния негров, частью европейцев, а именно
португальцев, в костюмах XVI и XVII столетий, иногда негров, причем
они в большинстве одеты и вооружены (рис. 70, из коллекции Ганса
Мейера) и реже, вероятно только тогда, когда это чужие племена, обна-
жены и татуированы. Большинство фигур обращено лицом прямо к зри-

Рис. 69.
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телю. Повороты, переходящие за
правило фронтальности, редки, но
встречаются. Из животных изоб-
ражаются преимущественно име-
ющие значение предков или фети-
шей: леопард, крокодил, змея,
черепаха, акула, обезьяна, лягуш-
ка, а также слон, бык и антилопа.
Фигуры находятся иногда в том
или другом отношении друг к дру-
гу, что можно сказать как о неграх,
так и о белых; но, изображенные
на одной и той же пластинке груп-
пами или отдельно, они обычно
стоят неподвижно и смотрят пря-
мо вперед. Все они выделяются на
фоне, покрытом узорами чеканной
работы вроде вытканных на ков-
ре. На некоторых особенно стара-
тельно исполненных, удачных и
старинных произведениях пласти-
ки, хранящихся в Лондоне, узор
состоит из кругов и крестов, в ог-
ромном же большинстве случа-
ев – из четырех лепестковых цве-
тов, видимых как бы сверху и
иногда потерявших один, два или
три лепестка. По качеству работа
бывает очень различна. Особенно интересно «дерево фетишей» или,
как называли его Рид и Дальтон, «палка предков», очевидно надмогиль-
ный шест упомянутого вида, хранящийся в Гамбургском музее. Чело-
веческие головы и животные и здесь находятся в менее тесной взаим-
ной связи, чем, например, у океанийцев.

Нет ничего невероятного в том, что это бронзовое искусство зане-
сено в Бенин в XVI в. португальцами, как говорили о том англичанам
сами бенинские негры. Но при каком бы то ни было взгляде на произ-
ведения негров приходишь к убеждению, что они и это искусство ус-
воили себе и африканизировали. Рид и Дальтон согласны с Лушаном
в том, что из сохранившихся произведений нет ни одного, которое не
было бы делом негритянских рук.

Рис. 70.
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Рис. 71.
Каменный
наконечник
зулусской
трубки с

орнаментом в
виде плетения.
По Ратцелю

Из Бенина техника литья из бронзы и латуни, очевидно, рас-
пространилась по всей Гвинее, где она еще и теперь процвета-
ет в измененном виде. «Современные работы ашанти и даго-
мейцев, – говорил Лушан, – без сомнения, суть последние
отпрыски старинного бенинского искусства; в произведениях,
представляющих постепенный переход от него к ним, нет не-
достатка, так что мы должны предположить непрерывное уп-
ражнение в этом искусстве, продолжавшееся несколько столе-
тий». Сравните, например, латунный шест негров огбони из
Лагоса в лондонской коллекции Кристи с бенинским деревом
фетишей в Гамбургском музее. И этот шест свидетельствует о

том, насколько натуральнее, чем меланезийцы, негры соединяют для
символически декоративных целей фигуры людей и животных.

Своеобразный род рельефа у западноафриканских негров мы ви-
дим также в их резьбе по слоновой кости. В наши музеи попало
множество мелких бенинских художественных изделий из этого мате-
риала, отличающихся примитивной оживленностью. Разумеется, в
отношении тонкости и свободы исполнения эти арабески, с трудом
вырезанные на твердом веществе, не выдерживают сравнения с теми
бронзовыми изделиями, формы которых первоначально лепятся из
воска, но по материалу и замыслу арабески эти могут быть поставле-
ны на одну доску с бронзовыми произведениями. Целые слоновые
клыки весьма искусно были превращены в своеобразные художествен-
ные предметы, и нередко вся поверхность клыка покрывалась полу-
рельефной резьбой. Что рассказывается и сопоставляется на этих клы-
ках, о том мы можем пока только догадываться. На слоновых клыках
из Бенина, привезенных в большом числе в Европу вместе с упомяну-
тыми бронзовыми изделиями, опять-таки наряду с изображениями
негров, являются португальцы XVII столетия. Этого рода искусство
существовало на всем Гвинейском берегу. Большие европейские
этнографические музеи богаты разнообразными произведениями та-
кого рода, украшенными множеством различных фигур: иногда в ста-
рейших кабинетах редкостей их считают средневековыми европейс-
кими произведениями.

Собственно линейная орнаментика негров представляется, на пер-
вый взгляд, не требующей подробного объяснения. Темные треуголь-
ники или полукруги на светлом фоне, рядами спускающиеся или све-
шивающиеся с верхнего края предметов или поднимающиеся с нижнего
края, правильные четырехугольники, расположенные в шахматном по-
рядке, зигзагообразные, параллельные и перекрещивающиеся линии
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встречаются на юге и севере, на востоке и западе страны, занимаемой
неграми, на самых разнообразных предметах, в самых разнообразных
видах и, как кажется, уже давно играют роль лишь геометрических
украшений. Из прямолинейных орнаментов внимания заслуживают,
например, резные на дереве или камне узоры южных африканцев, под-
ражающие плетению; их происхождение очевиднее, чем происхожде-
ние большинства других мотивов, ведущих свое начало, как предпо-
лагают, от тканья. На рис. 71 изображен украшенный таким образом
наконечник зулусской трубки (Берлинский музей народоведения). За-
мечателен также крючковатый крест на латунных гирьках ашантиев и
в татуировках в области р. Куилу. Крючковатый крест встречается в
Индии и Европе, в Америке и Африке, и мы соглашаемся с Лушаном,
заметившим: «Я лично верю пока в возможность того, что этот знак
появился совершенно самостоятельно и независимо у различных на-
родов и в разную пору».

В негритянской орнаментике отнюдь нет также недостатка в кри-
вых и волнообразных линиях. Розетки на ножнах меча из Либерии
(Стокгольмский музей) производят впечатление стилизованных цвет-
ков. На бронзовых сосудах гаусских негров встречается также фигу-
ра, состоящая из трех подобий буквы Г, исходящих из одного общего
центра. Рассматривая эти сосуды, мы снова доходим до крайней гра-
ницы настоящей негритянской орнаментики, которая, подобно всей
орнаментике доисторических и первобытных народов, отличается ред-
костью употребления мотивов растительного царства сравнительно с
пользованием человеческими, животными и линейными мотивами.

Но этнология не преминула объяснить негритянскую, слагающую-
ся из форм человека и животных, равно как и линейную, орнаментику
таким же образом, как это было сделано относительно океанийской и
бразильской. Карл Вейле указал, что ящерица составляет в Африке
основную форму линейного орнамента и что в различ-
ных узорах можно распознать разные виды ящериц, на-
чиная с крокодила и кончая гекконом и сцинком; иногда
эти орнаменты являются чрезмерно развитой, чаще же
слабой формой своего первообраза (рис. 72).

Негры, не затронутые древней цивилизацией берегов
Нила и побережья Средиземного моря, несмотря на свое
знакомство с железом и обработкой бронзы, в сущности
могут считаться первобытным народом, но относитель-
но малайцев это справедливо только в известной степе-
ни, хотя этнография и причисляет их к первобытным

Рис. 72.
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народам. Собственно малайский мир Юго-Восточной Азии, опять-таки
преимущественно мир островов, граничит на севере и западе с древ-
ними культурными народами Азии, а на востоке соприкасается с ме-
ланезийцами и микронезийцами, о которых мы уже говорили. Совре-
менное нам народоведение причисляет к малайцам прежде всего
обитателей Зондских островов, Суматры, Борнео, Явы, Целебеса, Мо-
луккских и Филиппинских островов. В этнографическом отношении
эти малайцы представляют собой смешанное племя со многими раз-
новидностями, а потому изучение их с точки зрения истории искусст-
ва наталкивается на многие противоречия и трудности. Развалины ог-
ромных построек, из которых самыми величественными надо признать
руины буддийского храма в Боробудуре, на Яве, с 555 нишами для
статуй Будды в натуральную величину, принадлежат не полукультур-
ному состоянию первобытного народа, а браманской и буддийской
культуре Индии. То же самое можно сказать и  о встречающихся здесь
многочисленных каменных и бронзовых индусских статуях богов. Ве-
ликолепные зеленые, коричневые и синие глиняные, нередко украшен-
ные драконами, сосуды, которые, по свидетельству Адольфа Бернгар-
да Мейера, принадлежали на Борнео и Филиппинах к самым ценным
предметам утвари в туземных семействах, переходившим из рода в
род, эти сокровища искусства завезены из Китая много столетий тому
назад. Индостанское влияние на острова Восточно-Индийского архи-
пелага и торговые сношения с Китаем существовали еще в начале сред-
них веков, может быть, даже ранее. В поздний период средних веков
победоносно вступил на Малайские острова ислам. Вместо старин-
ных индусских храмов стали сооружаться мечети, лишенные какого
бы то ни было изящества; искусство литья из бронзы было забыто;
арабское письмо сделалось хранителем довольно незначительной ма-
лайской истории и поэзии. Несколько столетий после того на Малай-
ские острова, особенно на Яву, хлынул поток европейской цивилиза-
ции, и китайская промышленность стала соперничать здесь с
европейской, вытесняя древние туземные изящные ремесла. Поэтому
мы вряд ли имели бы право говорить о малайском искусстве как об
искусстве первобытного народа, стоящего на ступени металлической
эпохи, если бы древние малайцы не удалились с берегов и из больших
городов в горы и в глубь островов и не сохранились там до известной
степени в чистом виде. О Яве, пожалуй, можно совсем умолчать. В
данном случае всего интереснее для нас Суматра, Борнео и Люцон.
Такие племена, как батаки на Суматре и на соседнем острове Ниасе,
даяки на Борнео, тагалы, кианганы и игорроты на Люцоне, дают воз-
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можность понять первоначальное состояние малай-
ского искусства, и если мы будем говорить глав-
ным образом об искусстве даяков острова Борнео,
то лишь потому, что лучше всего познакомились с
этим предметом благодаря книге Л. Р. Гейнса.

До своих сношений с индусами и китайцами
малайцы, как уже доказал Крауфорд на основании
их языка, занимались земледелием и скотовод-
ством, тканьем из растительных волокон, добыва-
нием и обработкой железа, может быть, также зо-
лота, к которому лишь позднее присоединились
медь и олово, гончарным делом, в котором, одна-
ко, не достигли особенного мастерства; с любовью
предавались они мореплаванию и торговле и, вы-
работав свое собственное буквенное письмо, уже
были готовы переступить через границу первобыт-
ного состояния; между тем их религиозные воззре-
ния сводились к такому же культу душ, предков и
животных, какой мы видели в Америке  и Океании,
и в некотором отношении даже приближались к та-
кой же боязни привидений и к такому же фетишиз-
му, какие наблюдаются у негров. Культ предков,
представление о корабле мертвых, отвозящем души
в загробный мир, и о птице-носороге, заменяющей
собой корабль мертвых, как только загробный мир
переносится за облака, оплодотворили художе-
ственную фантазию малайцев. Изображения пред-
ков, нагроможденные друг на друга или располо-
женные в виде ряда фигур людей и животных,
подобные виденным нам в Меланезии, особенно на
Новом Мекленбурге, и в Америке, у северо-запад-
ных индейцев, Шурц недавно нашел у батаков. Как
на образцы таких изображений можно указать на
волшебные жезлы, хранящиеся в Лейпцигском и
Дрезденском этнографических музеях (рис. 73);
наиболее же полным воплощением мифов о кораб-
ле мертвых можно считать батакскую модель гро-
ба в виде корабля с головой и хвостом птицы-носо-
рога, в Дрезденском музее, и даякскую картину с
подобными кораблями, в Берлинском музее наро-

Рис. 73.
Батакский
волшебный
жезл. По
Ратцелю
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доведения. Если ввиду этого нет ничего не-
возможного в том, что древнемалайская
культура послужила исходным пунктом
всего рассмотренного нами малайского, по-
линезийского и северо-западного американ-
ского искусства, то нельзя отрицать и того,
что искусство этой зоны шло другой, по-
жалуй, даже противоположной дорогой.
При изучении искусства первобытных на-
родов до сих пор почти постоянно усколь-
зает от нас последовательность, в какой раз-
вились одно за другим явления,
существовавшие в одно и то же время. На-
учное исследование в этом случае то и дело
попадает в глухие закоулки.

Архитектура жилищ у малайцев име-
ет свой весьма определенный отпечаток.
Среди первобытных народов они являются
самыми ревностными любителями свай, и
там, где не действовало на них чужезем-

ное влияние, до сих пор остались верны свайным постройкам. Даже
на суше они устраивают себе жилища обыкновенно на сваях, иногда
возвышающихся более чем на 12 метров. Город Палембанг, в котором
роль главной улицы играет река Муси,– Венеция Суматры, город свай-
ных построек на воде; даякские деревни в девственном лесу на Бор-
нео и описанные Гансом Мейером деревни тагалов и игорротов на
горных вершинах Люцона состоят из свайных селений на суше; вмес-
тительные семейные дома батаков на Суматре и однодомные жилища
даяков на Борнео держатся на сваях точно так же, как и самые малень-
кие хижины этих островов. У всех малайских племен общее правило –
строить жилье с четырехугольным планом, столь удобным при свай-
ных сооружениях; круглая, овальная или восьмиугольная постройка
встречаются лишь в виде исключения. Высокая крутая крыша, пред-
ставляющая достаточное сопротивление тропическим дождям, быва-
ет то покатая, то с фронтоном, то соединяет в себе и покатость и фрон-
тон (рис. 74), как, например, у батаков, у которых косо выдающиеся
фронтоны поднимаются над крутыми скатами крыши. Более обшир-
ные здания в редком случае не снабжены верандами, которые, впро-
чем, иногда заменяются открытым дощатым помостом, свободно про-
ложенным между сваями на высоте нижнего этажа. Для соединения

Рис. 74.
Батакский дом.
С модели из
Дрезденского
этнографи-

ческого музея
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отдельных частей сооружения  древние малайцы употребляли только
веревки из лыка или петли из ротанга. В украшении и убранстве до-
мов нет недостатка. У батаков наружные стены расписаны по белому
фону многочисленными черными и красными орнаментами или изоб-
ражениями животных, а верх фронтонов украшен резными из дерева
символическими головами быков. У игорротов встречаются изваян-
ные на дверных столбах человеческие фигуры. У даяков фронтоны
обычно покрыты обильной резьбой, нередко представляющей завит-
ки, а к стенам и на балках приделаны «резные фигуры демонов и раз-
ные уродливые маски», иногда ясно свидетельствующие о китайском
влиянии.

Древняя скульптура малайцев в сущности представляет собой
резьбу по дереву, хотя почти везде у них встречаются также грубые
каменные фигуры. И в этой скульптуре главную роль играют извая-
ния людей, иногда выдаваемые за изображения предков; но наряду с
ними встречаются и такие человеческие фигуры, которые хотя и не
служат предметами поклонения, однако считаются олицетворениями
добрых или злых духов и в
некоторых местах ставятся
у дверных столбов, близ
могильных домиков и на до-
рогах для отвращения злых
духов. Хотя эти фигуры в
отношении своих общих
пропорций не столь плохи,
как меланезийские, и не
имеют столь безобразно
больших голов, однако в
малайских изваяниях чело-
веческие формы переданы
нисколько не лучше, чем в
меланезийских. Впрочем,
между фигурами, принад-
лежащими разным остро-
вам и племенам, можно
подметить некоторые ти-
пичные различия. Идолы и
фигуры предков с острова
Ниаса, представленные по
большей части присевши-

Рис. 75.
Кианганские

изваяния
предков. По

А. Б. Мейеру
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ми и с покрытыми головами, при
тщательной работе и верном числе
пальцев на руках и ногах, отличают-
ся резкими чертами лица, толсты-
ми губами и короткими, вздернуты-
ми вверх носами. Гораздо безобразнее
подобные фигуры батаков в дрезден-
ской коллекции: головы у них – оваль-

ные, лица и носы – плоские, члены тела – непропорциональные и бес-
форменные; производимое ими общее впечатление крайне незначительно.
Напротив того, дрезденские фигуры предков, привезенные от игорротов
с острова Люцон, отличаются выразительностью; правда, и в них вза-
имное отношение частей тела и формы его отдельных членов переда-
ны с удивительной небрежностью, но лица с их монгольскими глаза-
ми и загнутыми вниз носами очень типичны, а в движениях и позах
выказывается стремление к воспроизведению индивидуальной жизни.
На рис. 75 изображены две фигуры предков – произведения кианга-
нов, близко родственных с игорротами: женщина с ребенком на спине
и воин с поднятой рукой.

Говоря о малайских резных изделиях, представляющих смесь фи-
гур людей и животных и связанных с религиозными представлениями
этого племени, мы уже упоминали о стилистически вырезанных вол-

шебных жезлах батаков. К подобным предметам можно причис-
лить так называемые кньяланы даяков (рис. 76), Венский при-
дворный музей. Эти своеобразно cкомпонованные и раскрашенные
резные изделия, употреблявшиеся во время церемоний на охот-
ничьих празднествах, представляют странные сочетания фигур
животных и людей на спине стилизованной птицы-носорога. Если
принять во внимание назначение этих предметов, мифологичес-
кое значение сказочной птицы и внешнее сходство этих работ с
изделиями меланезийцев и северо-западных американцев, то
придется, вместе с Шурцем, признать их важными звеньями в
общей цепи подобных изображений.

Своеобразная живопись древних малайцев может быть названа
скорее пиктографией, чем писанием картин. Это можно сказать
даже относительно изданных Грабовским больших даякских таб-
лиц с изображением кораблей мертвых. Но живопись играет важ-
ную роль в декоративном искусстве этих племен. Чтобы убе-
диться в этом, достаточно взглянуть на дома батаков и на щиты
даяков. Здесь нельзя отделить живопись от орнаментики.

Рис. 76.
Даякский

кньялан. По
Гейну

Рис. 77.
Даякский щит.
По Гейну
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Но в этой области первоначальные малайские формы зас-
лонены таким слоем индийских, китайских и арабских мо-
тивов, что почти невозможно распознать того, что перво-
начально было исключительно достоянием малайцев.

Малайская орнаментика, заимствованная из мира жи-
вотных, в изображениях на плоскости обнаруживает не-
сомненную склонность превращаться в геометрические
формы, и в малайских кругообразно и криволинейно из-
гибающихся узорах видно стремление к подражанию формам расте-
ний, вызванное знакомством с индийской и китайской орнаментикой.
Тигры и драконы китайских щитов обращаются на щитах даяков в
морды демонов с вытаращенными глазами, открытым ртом и огром-
ными клыками, иногда с остатками форм человеческого тела. На даяк-
ском щите, хранящемся в Берлинском музее (рис. 77), все это еще
явственно различимо, но на щите из внутренних частей Целебеса, в
Лейденском музее, составные части изображения так разбросаны, что
нужен некоторый навык, чтобы видеть в них нечто целое. Существую-
щая уже 400 лет рукоятка меча в Венском этнографическом музее
может служить примером превращения физиономии в арабеску, на-
поминающую собой растение (рис. 78). Но что состоящий из завитков
орнамент с Суматры (рис. 79), скопированный Гейном с Форбеса, изоб-
ражает тигра с поджатыми ногами, со свернутым хвостом и с глазами
в виде завитков, об этом можно догадаться лишь тогда, когда познако-
мишься со всем общим ходом развития орнамента у этих народов.
Только тогда, независимо от линий лица, в концентрических кругах и
волютах можно усмотреть присутствующие повсюду глаза; лишь тог-
да перестанешь удивляться, что арабески, похожие на растения, какие
мы видим на даякских гробах (рис. 80), знатоки признают за головы
птицы-носорога, тесно связанной с религиозными представлениями
этих народов.

В линейной орнаментике малайцев, наряду со всеми известными
простыми сочетаниями, постоянно выказывается наклонность к свер-
тыванию концов в завитки, какую мы видели также на Новой
Гвинее; таким образом, свободно оканчивающиеся линии при-
нимают вид круглых крючков, которые нередко снова пере-
ходят в угловатые. К этим мотивам присоединяются круго-
вые линии, розетки, дельтоиды, ромбы и пламенники.
Рисунки богаче и изящнее, чем мы видели их до сих пор.
Тогда как узоры тканей почти исключительно индусские по
происхождению, узоры плетений – корзин, циновок, шляп –

Рис. 78.
Рукоятка меча
с острова Ява.
По Гейну

Рис. 79.
Орнамент,

состоящий из
завитков и

волют,
с острова
Суматра.
По Гейну
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туземные; их развитие, как кажется, действительно имеет геометри-
ческий характер. «Элементы всех этих криволинейных узоров плете-
ния, – говорил Гейн, – представляют собой взаимно соразмерные ок-
ружности, расположенные одна подле другой в виде ритмических
рядов, приведенные друг с другом в соприкосновение и образовавшие,
при помощи соединяющих их касательных, оригинальные, прелест-
ные и разнообразные узоры». Тонкие и талантливые орнаменты обиль-
но рассеяны на малайских изделиях из дерева, бамбука, рога и кости.
Именно здесь мы часто видим красивую игру то переплетающихся лент
и прямолинейных мотивов, то геометрических фигур, неправильно из-
гибающихся в виде огненных языков; здесь простые линии нередко
переходят в настоящие растительные арабески и волнообразные за-
витки, как это особенно ясно видно на бордюрах различных предме-
тов, на которых, если последние имеют углы, уже встречаются поло-
сы меандра, а если вообще округлы, разыгрывается схема волны,
начиная с ее простейшего вида и кончая крайне затейливыми рисунка-
ми; когда же к этому орнаменту присоединяется подражание листь-
ям, то получается, в полном смысле слова, веточка ползучего расте-
ния, как это видно на бордюрах различных даякских изделий (рис. 81).
Очевидно, такие узоры, как последние в представляемом нами ряде,
не могут быть древнемалайским наследием и образовались под запад-
ным влиянием.

Рассмотрение искусства первобытных народов заставило нас посе-
тить ледяные пространства дальнего севера и пустыни самых отда-
ленных краев умеренного пояса, но всего долее оно удержало нас в
жарких тропических странах, щедро наделенных всеми дарами при-
роды. Мы видели повсюду, что искусство различных народов являет-
ся, с одной стороны, отражением их экономического положения, а с
другой – результатом географических и климатических условий, в
которых они живут; везде оказывалась раса творцов художественных
произведений, везде в этих произведениях выводились на сцену зна-
комые данному народу звери, везде сказывались особенности обитае-
мой им страны, везде в его творениях выражались созданные ими са-
мими религиозные представления. Всюду мы находили также
свойственные начертательным искусствам всех народов законы сим-
метрии, соразмерности, правильности и т. д., находили знание и упот-
ребление простых геометрических форм, четырехугольника, треуголь-
ника, зигзага, часто круга, спирали, волны и сложных фигур, причем
за этими формами как бы бессознательно признавалось известное зна-

Рис. 80.
Орнамент на

даякском
гробе. По
Шурцу
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чение, и сами они черпались из различных
источников; мы находили также довольно
уравновешенное чувство краски, употреб-
ляя которую люди пользовались вначале
лишь четырьмя цветами: черным, белым,
красным и желтым, и только в более куль-
турных областях или под влиянием евро-
пейцев явилось умение присоединять к этим
цветам немного синего или зеленого.

История развития орнаментики у наро-
дов, находящихся в первобытном состоя-
нии, подтверждает то, что мы могли пред-
полагать на основании знакомства с
доисторической эпохой. Мы видели, что ор-
наментика у этих народов произошла, с од-
ной стороны, от наблюдения над природой,
с другой – из самой техники того или дру-
гого производства, особенно из техники
плетения; мы видели также, что во всем де-
коративном искусстве этих народов подра-
жание природе играло большую роль, чем
подражание техническим приемам, и что на
тех ступенях развития, с которыми мы до
сих пор знакомились, при подражании при-
роде фигурам людей и животных всегда от-
давалось предпочтение перед растениями,
изображения которых начинают несмело по-
являться лишь в исключительных случаях и по особым причинам.

У некоторых первобытных народов мы могли указать на развитие
игры геометрических линий из фигур людей и животных; но именно у
этих народов мы должны особенно резко разграничить подражание
геометрическим формам, встречающимся в природе, которое, по на-
шему мнению, всегда шло впереди, от изменения человеческих и жи-
вотных форм в геометрические фигуры; и именно символические ор-
наменты некоторых первобытных народов показали, что внутренний
их смысл не развивается из игры линий, а присущ уже тем образам
природы, из которых выработались эти орнаменты.

Рис. 81.
Малайские
узорчатые
полосы. По

Гейну
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4. Искусство древних культурных народов Америки

История искусства первобытных и полукультурных народов, зна-
комых с металлами, перенесла нас из Африки на Восток, на Малай-
ские острова, а оттуда привела еще дальше в ту же сторону, через
океан, к древнеамериканским народам, которых мы едва ли вправе на-
зывать полукультурными. Организованная государственная жизнь,
сложившаяся религия, установившийся письменный язык – таковы
предварительные условия той высшей цивилизации, зрелыми плода-
ми которой являются науки, а роскошнейшими цветами – искусства.
Без сомнения, американские культурные народы до некоторой степе-
ни обладали всем этим; тем не менее они лишь умеренно возвыси-
лись над полукультурой тех индейцев, которых мы должны были при-
числить к первобытным народам. Их развитие остановилось на полпути
к той культуре, какой им, может быть, но только может быть, удалось
бы достичь. Поэтому мы не можем рассматривать их искусство в свя-
зи с искусством культурных народов Азии, берегов Нила и Европы, а
должны смотреть на него, как на конечную фазу художественного раз-
вития доисторических и первобытных народов, некоторым образом
как на высшую ступень развития их искусства.

Древние культурные народы Америки жили на пространстве, ог-
раниченном с севера и  юга и заключавшем в северной своей части
нынешние государства – Мексику, Гватемалу, Гондурас и Никарагуа,
то есть на пространстве от одного океана до другого, в Южной Аме-
рике, начиная с Колумбии, расселились сравнительно узкой полосой
вдоль побережья Тихого океана, на пространстве нынешних областей
Эквадора, Перу и Боливии. Хотя таким образом культура древней Аме-
рики развивалась исключительно в пределах тропического пояса, од-
нако влияние местного зноя она испытывала собственно лишь в срав-
нительно немногих болотистых или степных береговых областях
вышеозначенного пространства. Но главные очаги культуры лежали
в умеренных, иногда даже суровых по климату горных областях, в
Мексике на высоте от 1500 до 3000 футов, а в Перу даже до 4000
футов над поверхностью моря – областях, в которых над этими гор-
ными плато возвышаются почти вдвое их превосходящие высотой вул-
каны. Мексиканцы (племена нагуа, толтеки, ацтеки) на севере и перу-
анцы (аймара, юнки, инки-перуанцы) на юге считаются главнейшими
представителями древнеамериканской культуры. Но рядом с мекси-
канской культурой толтеков и ацтеков в Центральной Америке суще-
ствовала, главным образом на полуострове Юкатан, превосходившая
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мексиканскую культура племен майя, от которых мексиканцы, быть
может, и заимствовали начала своей культуры. В северной же части
Южной Америки, в нынешней Колумбии, также рядом с культурой
инков, развивалась самостоятельная культура племен чибча.

Но, отметив тот факт, что между культурными направлениями этих
племен замечается некоторое различие, все-таки придется придать
большее значение объединяющему их сходству – родству. Именно это
сходство в достигнутых главнейшими племенами результатах – при
условии их независимого друг от друга развития и вне возможности
заимствований извне – служит доказательством основного единства
американского народного типа. Взгляд, что вся культура древнеаме-
риканских народов – отторгнутая часть более высокой культуры Ста-
рого Света, считается ошибочным, но зато признана очень близкая ее
связь с полукультурой многочисленных местных индейских племен –
той самой полукультурой, которую еще в настоящее время мы наблю-
даем у этих племен; таким образом, древняя культура Центральной
Америки представляется лишь позднейшей, более высокой ступенью
этого местного, национального развития. Что касается до действитель-
ного или только кажущегося сходства в произведениях американской
культуры с произведениями Старого Света, то оно, несомненно, мо-
жет быть в достаточной мере объяснено одинаковостью человеческой
природы: сходные культурные условия порождают и сходные произ-
ведения. Религия североамериканских индейцев, сущность которой
состоит, главным образом, в почитании предков семьи и племени в
связи с одухотворением всего, находится в несомненной связи с раз-
вившимся до степени вполне разработанного культа многобожием
древнеамериканских культурных народов; у них почитались божества
неба, особенно солнца, луны, оплодотворяющего небесного дождя и
четырех сторон света, но очень видную роль играли также несчетные
божества – покровители семей и племен (то есть предки), которым
приносились даже человеческие жертвы. Еще индейцы Северной Аме-
рики пытались выражать свои мысли с помощью знаков, и вот мы ви-
дим, что результаты, достигнутые в этом отношении культурными аме-
риканскими народами, вытекают прямо из этих попыток. Перуанцы
недалеко ушли от индейцев: они собственно лишь заменили пояса
«вампум» ирокезов и гуронов разноцветными шнурами с расположен-
ными на них различным образом узелками, но к идеографическому
письму ацтеков, как указывает Зелер, уже примешивается, по край-
ней мере при написании собственных имен, известный фонетический
элемент – старание закреплять звуки. Шелльгаз доказал, что племена
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майя, письмо которых в своей основе также еще идеографическое, идя
дальше по тому же пути развития, пользовались еще большим числом
фонетических знаков. Менее развитые соплеменники американских
культурных народов живут еще всецело в обстановке каменной эпо-
хи, но и сами они не ушли дальше переходного состояния от каменно-
го века к бронзовому. Правда, они уже обрабатывали золото, сереб-
ро, медь, олово и свинец, умели плавить, отливать и ковать эти
металлы, получали через смешение бронзу приблизительно так же,
как и доисторические народы Старого Света; но их орудия и оружие
были по большей части каменные, а добывание и обработка железа
оставались им совершенно неизвестными. Говоря о зодчестве древне-
американских культурных народов, следует отметить, что уступчатые
пирамиды – вид строений, на первый взгляд останавливающий на себе
особое внимание наблюдателя,– в сущности оказываются не более как
закономерным развитием различных типов построек, которые мы ви-
дели раньше на Полинезийских островах, а под названием «mounds»
и у более первобытных индейских племен; даже сравнительно далеко
продвинувшаяся орнаментика этих народов непосредственно вытека-
ет из начал, виденных нами у других народов.

Со времени исследований Банделье становится все более и более
несомненным, что испанские завоеватели и их историки, частью не-
вольно, частью умышленно, преувеличивали в своих описаниях обра-
зованность мексиканцев, племени майя и перуанцев-инков. Но, с дру-
гой стороны, следует остерегаться противоположной крайности и
признать культурное развитие этих народов все-таки очень высоким.
Вспомним, что они обладали времясчислением, научно основанным
на точном наблюдении отношений земли к солнцу и луне, что земле-
делие и в Мексике и в Перу процветало, что даже полная и сложная
одежда очень отличала их от первобытных народов какой бы то ни
было части света. Дороги, которые они проводили с большим искус-
ством, не затрудняясь самыми высокими и крутыми горами, устрой-
ство обширной и сложной системы каналов из-за чрезмерной сухости
почвы, все это – существовавшая действительность, не пустые басни,
точно так же, как и те сокровища и та масса золота, которые испанцы
вывозили из Мексики и Перу и расплавляли; не басни также и громад-
ные каменные постройки, во множестве встречающиеся на всем про-
странстве, где жили эти народы, и которые, во время испанского на-
шествия, уже были покинуты и разрушены.

Об истории развития древнеамериканского искусства, в строгом
смысле слова, еще не может быть речи. Для этого мы имеем слишком
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мало несомненных, положительных данных, которые позволяли бы
отличать произведения более древние от более новых и точно опреде-
лять эпоху их возникновения. Что наиболее древние произведения
целыми столетиями старше испанского завоевания – весьма вероят-
но, но о тысячелетиях здесь, во всяком случае, не может быть речи,
даже и об одном тысячелетии. Ввиду того что американское искусст-
во не могло влиять на искусство прочих частей света, нам приходится
остановиться не столько на перипетиях его внутреннего развития, не
имевшего значения для развития искусства человечества вообще,
сколько на отличии его, взятого в целом, завершенном виде, от искус-
ства первобытных народов.

В древней Америке мы впервые встречаем развитое каменное зод-
чество. Главнейшие его памятники – храмы и дворцы. Материалом
для этих построек служили частью правильно отесанные, иногда свя-
занные между собой цементом четырехгранные камни, частью – осо-
бенно у перуанских инков – неправильной формы каменные глыбы,
которые складывались подобно так называемым циклопическим стенам.
Иногда стены воздвигались из мелкого неотесанного камня или необо-
жженного кирпича и только облицовывались большими каменными
плитами или разноцветной штукатуркой. Крыши этих каменных двор-
цов, обычно или плоские, или уступчатые, делались из деревянных ба-
лок и соломы. Но в некоторых случаях, особенно в областях племен
майя и в Перу, встречались и каменные крыши, состоявшие из плит,
лежавших на весу; такого рода крыши принято называть острогранным
или трехгранным сводом, хотя это не совсем точно. Попытки устраи-
вать настоящие своды встречаются лишь изредка и в небольшом масш-
табе. Посредине больших зал в некоторых случаях сохранились остат-
ки столбов различного рода, круглых и прямолинейных, служивших для
поддержки потолочных балок; иногда эти столбы обильно украшены
скульптурными орнаментами; в странах племен майя они покрыты
иероглифами, кое-где даже изваяны в виде целых человеческих фигур
кариатид или атлантов, но лишь в очень редких случаях базы и капите-
ли доводят эти столбы до значения настоящей, органически развитой
колонны. Вообще надо заметить, что древние американцы не обладали
чутьем пространственных отношений, достаточно тонким для того, что-
бы могли развивать архитектурные мотивы органически. Но зато уже
одно умение справляться с огромными каменными глыбами без рыча-
гов, без повозок, а в Мексике и без вьючных животных, обработка та-
ких глыб при помощи каменных орудий (бронзовые встречаются очень
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редко, а железа древние американцы совсем не знали) – уже все это
само по себе вызывает удивление в исследовании их построек. Вместе
с тем нельзя не признать за ними стремления к монументальной торже-
ственности, к пышному великолепию, которое выражалось в украше-
нии их сооружений, притом несомненно весьма уместном, рельефны-
ми или живописными орнаментами и изображениями фигур.

О впечатлении, какое производили древнеамериканские города в
эпоху своего процветания, мы можем судить, к сожалению, только по
рассказам современных им писателей, и, вследствие весьма обычного
их разногласия, наше представление об этих городах, об их величии и
пышности, очень неполно. От Теночтитлана, древнемексиканской сто-
лицы, выстроенной на сваях озера, от этой американской Венеции, не
осталось и следа: исчезли ее гигантские дворцы, изукрашенные раз-
ноцветным мрамором, яшмой и порфиром; не сохранилось даже об-
ломков от стоявшего среди других святилищ теокалли, гордо высив-
шегося на вершине усеченной уступчатой пирамиды и увенчанного
тремя башнями храма грозного бога войны Гуитцлипочтли; до нас не
дошло ни следа столь прославленных плавучих садов, фонтанов и ка-
налов. Одни лишь обломки голых стен, иногда с рельефными изобра-
жениями змей, указывают на местность, где некогда красовался рос-
кошный, расположенный на террасах город Куско, столица Перу. Храм
солнца в этом городе был внутри весь отделан золотом и окружен
стенами с золотым фризом; Храм луны был весь обложен листами
серебра; стены дворцов инков, зал для общественных пиршеств, школ
и монастырей были сложены с поразительным искусством. Вообще
надо признать, что едва ли в какой бы то ни было стране в мире сохра-
нилось столько остатков некогда цветущих городов и селений, как в
областях, принадлежавших древнеамериканским культурным народам;
но эти города процветали, вероятно, не одновременно, а в разную пору.
Особенно характерный тип построек в Мексике и Центральной Аме-
рике – уступчатая пирамида с усеченной вершиной. Эти пирамиды
резко отличаются от египетских и своей внешней формой, совершен-
но не кристаллической и не геометрической, и назначением, для кото-
рого они воздвигались. По крайней мере, у ацтеков и племени майя
они служили непосредственно подножиями зданий. Грандиознее дру-
гих были храмовые пирамиды, на верхней площадке которых нередко
находились лишь незначительные сооружения с божницей и алтарем
для кровавых жертвоприношений. Уступчато пирамидальные фунда-
менты дворцов и общественных зданий значительно ниже храмовых
пирамид и сразу обличают свой служебный характер в отношении
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к целому сооружению. В Мексике на всех больших уступах пирамиды
с каждой из ее четырех сторон шли снизу до самой вершины узенькие
ступени, а иногда по этим уступам вела на верхнюю площадку только
одна лестница в виде зигзага, у племени же майя обычно была одна
прямая, непрерывная лестница. Во всяком случае, эстетическое и кон-
структивное значение этих древнеамериканских пирамид вполне ясно
и всегда одно и то же. Устройство их вызывалось потребностью под-
нять небольшие сами по себе здания на высоту, достаточную для того,
чтобы они были видимы издалека; способ их постройки представляет-
ся единственно возможным для народов, обладавших весьма несовер-
шенными техническими средствами для поднятия значительных тя-
жестей иначе чем по наклонной плоскости.

Подобных храмовых пирамид, которые, кстати сказать, не всегда
можно отличить от пирамид-крепостей, в Мексике и Центральной
Америке сохранилось около сотни, конечно лишь в более или менее
разрушенном состоянии. К древнейшим и знаменитейшим в Мексике
принадлежат пирамиды в Чолуле и посвященные солнцу и луне пира-
миды в Теотиуакане, на берегу реки Сан-Хуан. Особенно величествен-
на так называемая Громовая Стрела в Папантле, поднимающаяся се-
мью уступами до весьма значительной высоты, теокалли в Гватуско,
близ Веракруса, и опубликованный Пеньяфиелем памятник в Хочи-
калько, поставленный на природном базальтовом основании высотой
в 120 футов, имевшем первоначально форму усеченного конуса и ис-
кусственно превращенном в пирамиду о пяти уступах. Таким обра-
зом, этот памятник представляется двойной пирамидой. Основание
верхней, собственно храмовой ее части (рис. 82, а) – прямоугольник
24 метров длиной и 20 метров шириной. Интереснее и поучительнее,
чем конструкция этой пирамиды, ее облицовка со всех сторон плита-
ми твердого порфира с обильными барельефными украшениями. На
нижнем уступе со всех сторон повторяется изображение змея с рази-
нутой пастью и оперенным хвостом. Извивы змея стилизованы так,
что тянутся по всему уступу, подобно меандру, разделяя поверхность
на четырехугольные пространства, из которых каждое украшено по-
переменно то иероглифическими надписями, то фигурами богов и вож-
дей, моделированными довольно поверхностно и неопределенно. Эти
фигуры изображены сидящими на земле, с положенными крест-накрест
ногами; их головы в огромных, украшенных перьями уборах обраще-
ны к зрителю профилем, тогда как туловища представлены en face.

Развалины дворцов особенно многочисленны в областях племени
майя и южной части Центральной Америки. Митла, гордость
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Рис. 82.
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сапотеков, Паленке, город племени майя в Чиапасе, Ихмал, Чичен-
Ица и Сайиль на полуострове Юкатан, главной стране племени майя,
затем Санта-Лусия, Копан и Кирингуа, на границе нынешних Гонду-
раса и Гватемалы, – места Нового Света, самые богатые величествен-
ными развалинами.

Что касается плана общественных зданий этой области, из коих
некоторые должно признавать несомненно княжескими дворцами, то
господствующей их формой был равносторонний или продолговатый
четырехугольник, и только в единичных случаях здание получало вид
круглой башни. Вокруг квадратного двора располагались длинные и
узкие залы, к которым кое-где примыкали галереи вроде сеней.

Внешний вид сооружения зависел, главным образом, от большей
или меньшей вышины его уступчатого основания. Что не только хра-
мы, но и светские постройки представлялись вообще пирамидальны-
ми, свидетельствует так называемый замок в Чичен-Ице. Нередки в
этих странах и многоэтажные постройки; их верхние этажи навсегда
сохранились, но и сохранившихся, как, например, на полуострове Юка-
тан, вполне достаточно для того, чтобы распознать расчленение фаса-
дов в горизонтальном направлении на три главные части, разделен-
ные между собой поясами: на фундамент, главную поверхность стены
и фриз. Иногда вверху стены встречается еще четвертая часть – сквоз-
ная балюстрада, происшедшая, по мнению Малера, от ряда кольев, на
которые были натыканы черепа и другие победные трофеи. Иногда
эти балюстрады украшены колоннами и полуколоннами, разделяющи-
ми их на компартименты. Полуколонны, связанные по три вместе и
снабженные внизу, в середине и наверху кольцеобразными утолще-
ниями, расчленяют в вертикальном направлении главную стену в фа-
саде одного из дворцов в Гунтичмуле на Юкатане, а его фриз состоит
из целой колоннады. Лицевая стена гигантского храма-дворца в Сайи-
ле, напротив того, вся заменена рядом толстых, круглых колонн с ка-
пителями в виде квадратных плит, так что позади этих колонн образу-
ется открытая галерея. В середине помещено восемь сближенных
между собой более тонких колонн с кольцеобразными утолщениями,
а над ними, во фризе,– огромное изваяние змеиной головы, превра-
щенное в угловатый орнамент (рис. 83). Разверстая пасть змеи явля-
ется здесь символом ворот, и вообще надо заметить, что мотив змеи-
ной головы, обыкновенно вычурно орнаментированной и геометрически
стилизованной, играет весьма видную роль в украшении дворцовых
фасадов на Юкатане. Иногда целые стены сплошь покрыты раскра-
шенными плоскими штукатурными рельефами, причем поверхность
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стены в некоторых случаях сначала разделена на несколько полей, а
иногда представляет собой только одно поле. Эти поля заняты то квад-
ратными рамками с иероглифическими надписями, то изображения-
ми фигур, то простыми сочетаниями линий, образующих геометри-
ческий узор, то геометрически стилизованными символическими
фигурами, среди которых преобладает змеиная голова с языком, пре-
вращенным в угловатый завиток, напоминающий собой греческий
меандр. В Митле стены главного дворца украшены снаружи крупны-
ми, орнаментированными наподобие мозаики прямоугольниками (рис.
82, б). В Паленке дверные столбы большого дворца украшены распи-
санными в красный, синий, желтый, черный и белый цвета фигурны-
ми барельефами из твердого стука. В Уксмале средняя дверь так назы-
ваемого Губернаторского дома (Casa del gubernador) украшена сидящей

Рис. 83.
Сайильский
храм-дворец
на Юкатане.
По Малеру
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на престоле фигурой бога в огромном головном уборе с перьями, Дом
черепах (Casa de las tortuas) увенчан фризом с изображением этих
животных, а Дом карлика особенно богато разукрашен пластически-
ми орнаментами, в которых меандрообразные полосы чередуются с
головами людей и животных (например, пумы), изредка встречаются
также мотивы листьев и цветов.

Стены внутри зданий у ацтеков и майя также орнаментировались
или целыми лабиринтами перевивающихся линий, или мифологичес-
кими изображениями, чаще же всего их покрывали цветной штука-
туркой и вначале, особенно на Юкатане, изображали на ней большие
картины. Художественное впечатление кое-где усиливали размещен-
ные внутри зала колонны. Своеобразные колонны, частью обвитые
орнаментом, составленным из перьев, частью высеченные в виде при-
митивно окоченелых, но благородных по чертам лица человеческих
фигур, едва ли не единственные остатки Тулы, древнейшего города
толтеков на севере их области. В большом зале дворца в Митле па-
раллельно продольным стенам здания стоят порфировые колонны,
утончающиеся кверху, без баз и капителей, высотой до 5 метров. За-
мечательны по обилию фигурной орнаментации колонны, происходя-
щие из так называемой Гимназии в Чичен-Ице.

Совершенно особый характер имеют другие сооружения этих стран,
представляющие переход от зодчества к пластике, а именно свободно
стоящие столбы и колонны, напоминающие собой каменные столбы и
менгиры доисторической Европы (см. рис. 12). Сюда относится до 500
столбов, оставшихся от дворца в Чичен-Ице, круглые и четырехгран-
ные обелиски в Киригуе, со всех сторон покрытые фигурами и иерогли-
фами, и колоссальные идолы перед алтарями в Копане, на которых по-
чти нет места, не орнаментированного изображениями и надписями.

В Перу здания вообще проще, чем в Мексике. Столбы и колонны
встречаются реже, но зато более часты круглые постройки, камни ко-
торых отесаны соответственно требовавшейся кривизне. Внутри зда-
ний однообразие стен оживляется устроенными в них нишами; снару-
жи, на каменной облицовке стен, украшенной надписями, не
встречается окружающих эти надписи раскрашенных четырехуголь-
ных рамок, играющих столь видную роль в орнаментации юкатанских
сооружений. Часто только ворота получали пластическое украшение.

Уступчатые пирамиды перуанцев, расположенные преимуществен-
но по берегу моря, строились с целью служить основанием для дру-
гих зданий не столь исключительно, как в Мексике, но играли также и
самостоятельную роль. Так, например, сооружение о двух уступах
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в Куслане и массивная, сложенная из необожженного кирпича пирами-
да в Непенье – не что иное, как надгробные памятники. С меньшей уве-
ренностью можно сказать то же самое относительно гигантской пира-
миды близ Трухильо, в стране древних владетелей Чиму. Напротив того,
несомненно, что только подставками для храмов служили огромная пи-
рамида в 10 уступов в Моче и расположенное в виде полумесяца уступ-
чатое сооружение в Пачакамаке. Громадные пирамиды в долине Санта
показывают, как поступали инки с сооружениями побежденных ими
народов. Они засыпали большие расписанные яркими красками залы,
надевали на постройку снаружи, так сказать, чехол из необожженного
кирпича, и на ее вершине воздвигали храм солнцу. «В средоточии зем-
ли, – говорил Бастиан, – инка господствовал над миром и запирал бо-
жества покоренных провинций в божеские темницы».

На негостеприимных высотах, окружающих озеро Титикака, с бе-
регов которого начали распространяться как религия инков, так и их
власть над соседними племенами, сохранились развалины целого го-
рода, существовавшего еще в предшествовавшее время. Эти развали-
ны, описанные А. Штюбелем и М. Уле, находятся близ Тиагуанако, в
нынешней Боливии, на высоте почти 4000 футов над уровнем моря.
Исследователи различают здесь остатки собственно двух городов Ак-
Капаны и Пума-Пунги. В художественном отношении интересны мо-
нолитные, еще довольно хорошо сохранившиеся ворота в Ак-Капане,
высеченные из серого вулканического туфа, высотой в 3 метра (см.
рис. 82, в). Их западная сторона – двухэтажная; средняя дверь и глу-
хие окна в нижнем этаже обрамлены наличниками с расширением квер-
ху. Дверь доходит почти до верхнего этажа, причем фриз, отделяю-
щий его от нижнего, образует над дверью прямоугольный выступ.
Главную привлекательность восточной стороны составляет исполнен-
ная плоским рельефом фигурная орнаментация верхнего этажа. Над
фризом, представляющим собой полосу настоящего меандра, переме-
жающуюся с человеческими головами и фигурами, помещен прости-
рающийся вверху за пределы фриза прямоугольник, на котором высе-
чена четырехугольно стилизованная фигура бога, сидящего на троне
в строго симметричной позе. По бокам этого прямоугольника тянутся
одна над другой 3 полосы фриза, разделенных на 48 равных квадратов;
все они украшены рельефными изображениями крылатых скипетро-
носных существ, в нижнем и верхнем рядах – человеческих фигур, в
среднем – кондоров с человеческими телами. Фигуры представлены в
профиль, обращены лицами к богу, занимающему центр фриза, и по-
клоняются ему. Уле, по всей вероятности, прав, предполагая, что эта
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сцена изображает поклонение
крылатых гениев предков, покро-
вителей племен, богу героев Ви-
ракоче... Развалины близ Пума-
Пунги – не более как рассеянные
на большом пространстве облом-
ки построек, архитектурно обрабо-
танные куски камня, поражающие,
однако, умелым соединением их
между собой.

Дворцы перуанских инков, от
столиц которых, Куско и Кахамар-
ки, еще сохранились обширные ос-
татки, нередко сооружались из
глины и потом окрашивались бе-
лилами, но также строились и из
правильно отесанных каменных
глыб. Однако на террасах и в двор-
це Манко-Капака, в Куско, и в
группе каменных домов в окрестности Кахамарки мы находим и так
называемые циклопические стены, которые не встречаются в Тиагуа-
нако. И в постройках доинковского времени, и у инков любимым сред-
ством смягчения однообразия обширных стенных пространств явля-
ются ниши. Особенно любопытны ниши в храме Виракочи, в Каче, в
расположенных террасами стенах и дворце Атагуальпы, в Кахамарке.

Скульптура у древнеамериканских культурных народов была во
всех отношениях столь же разнообразна, как и у самых наиболее ху-
дожественно зрелых народов: их ваятели работали из каменных пород
всякого рода, из благородных металлов, из меди и бронзы, из дерева и
обожженной глины, знали, что такое барельеф, горельеф и полная
округлость фигуры; они изображали богов, людей, животных, мифо-
логические сказания и события истории, исполняли как колоссальные
статуи, так и весьма малые художественно-ремесленные вещи; но им
недоставало главного – внутренней свободы, недоставало полного по-
нимания пропорциональности форм в изображаемых телах.

Во всех культурных странах древней Америки, как в северных, так
и в южных, мы можем различить четыре направления при изобра-
жении человеческого тела. Первое из них предпочитает совершенно
условную, угловатую стилизацию, склоняющуюся к форме четырех-
угольника; второе, правда, стремится к естественной мягкости и ок-

Рис. 84.
Перуанские и
мексиканские

статуи. По
Штюбелю,
Уле (а, б) и
Пеньяфиелю

(в)

ба в
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руглости, но обычно остается скованным
почти бесформенной вялостью; третье,
задаваясь целью воспроизводить индивиду-
альную жизнь, достигает некоторого успе-
ха только в характеристике голов и лиц, да
и то лишь в более послушных художнику
лепке из глины и литье металла; четвер-
тое вдается в совершенно несообразные ни
с чем сочетания, в карикатуры и умышлен-
ные уродства. Проследить, как эти направ-
ления, развиваясь, следовали одно за дру-
гим в отношении времени и места, не всегда
возможно. Не безусловно доказано даже и
то, что грубая стилизация в четырехуголь-
ники есть древнейшее из направлений. Мы
уже видели у доисторических и первобыт-
ных народов, что изображение непосред-
ственно наблюдаемого в природе довольно
часто предшествует геометризации и сти-
лизации. Например, подлежит еще сомне-
нию, что две статуи, выделяющиеся среди
многих четырехугольных, которые найде-

ны в развалинах Тиагуанако, более естественны и отличаются округ-
лостью форм, как полагают некоторые, имеют позднее происхожде-
ние. Более надежным мерилом древности можно считать фронтальность
(по Ланге). В древнеамериканской скульптуре мы впервые встречаем-
ся уже со значительными отклонениями от этой фронтальности, и,
конечно, можно с основанием утверждать, что произведения, в кото-
рых мы находим подобное отклонение,– моложе других. В этом смысле
мы, действительно, склонны признать четырехугольно стилизованные
американские статуи не только всегда фронтальными, но и строго сим-
метричными в отношении своих рук и ног, более древними, чем изва-
яния с живым и свободным движением, формы которых вдобавок зна-
чительно округлы. Раньше, чем художники постигли изображения
свободных движений тела во все стороны, они, по-видимому, прошли
через такую стадию, в которой допускался поворот шеи только под
прямым углом к туловищу. Самую древнюю, строго соблюденную даже
в положении рук и ног симметричность представляют нам, например,
скульптурные произведения из Тиагуанако в Перу (рис. 84, а); фрон-
тальность мирится с совершенно не соответствующим ей положени-

Рис. 85.
Древнеамери-

канская статуя.
С оригинала
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ем рук и ног во многих статуях из Паленке
(см. рис. 61). Легкое отклонение от фрон-
тальности, выказывающееся в повороте
шеи под прямым углом, допущено в ста-
туе так называемого Чак-Мооля, изобража-
ющей лежащую фигуру, найденной в Чиа-
пасе и хранящейся в Национальном музее
в Мехико. Полное пренебрежение фрон-
тальностью мы видим, например, в нахо-
дящейся в Берлинском музее народоведе-
ния, во всех отношениях свободно и
оригинально задуманной, статуе сидящего
человека (рис. 85).

Таким образом, четырехугольно стили-
зованные статуи приходится все-таки при-
знавать вообще более древними, и весьма
возможно, что к этой стилизации естествен-
но привела техника ткацкого искусства. Это
кажется особенно правдоподобным при
сравнении четырехугольных профильных
фигур на фризе больших ворот в Тиагуана-
ко с фигурами на изданной Штюбелем тка-
ни из некрополя в Анконе. Едва ли можно считать шагом вперед к боль-
шей свободе изображения, в которых среди четырехугольных форм
изредка встречается круглый глаз или закругленное очертание подбо-
родка (рис. 84, б). Несколько большую свободу мы замечаем только в
тех изображениях, которые, подобно статуе так называемой Богини ма-
иса, музей в Мехико (рис. 84, в), представляются четырехугольно сти-
лизованными вследствие угловатости не столько форм тела, сколько
одежды, особенно огромного прямоугольного головного убора.

К направлению более мягкому, стремящемуся к большей округло-
сти, относятся многие статуи наших музеев и многие изваяния и рель-
ефы среднеамериканских, особенно юкатанских построек. Но в пре-
делах этого направления можно различить несколько отдельных
течений. Типичны, например, статуи и рельефы из Паленке (рис. 86).
Более правильных, чем здесь, пропорций тела мы вообще нигде не
встречаем в древнеамериканских изображениях человека. Во всех из-
ваяниях, происходящих из Паленке, ясно выражен индейский тип с
характерно выгнутым орлиным носом,– тип, очевидно, особенно рас-
пространенный у племени майя. Перспективные трудности

Рис. 86.
Рельеф из

Паленке. По
Пеньяфиелю
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Рис. 87.
Жертвоприно-

шение богу
Кукулькану
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Рис. 88.
Человеческая
голова в пасти
змеи. Скульп-

турное
произведение
из Тулы. По
Пеньяфиелю

в рельефах разрешаются не так схемати-
чески неверно, как в египетском искусст-
ве. Но и здесь индивидуальные фигуры
следует признавать, по-видимому, более
древними, а застывшие в условной непод-
вижности – более поздними. К числу
самых своеобразных и оживленных изоб-
ражений принадлежит рельеф, представ-
ляющий сцену жертвоприношения богу
Кукулькану, происходящий из области
обитания племени майя и хранящийся в Британском музее. В этом
рельефе типичное изображение голов соединено с угловатой стили-
зацией одежды (рис. 87). Непонятны, но еще свободнее, непринуж-
деннее в движениях человеческие фигуры своеобразных рельефов
из Санта-Лусии-Косумагуальпы (в Гватемале), изданных д-ром Га-
белем и попавших в Берлинский музей народоведения. Мягки и ес-
тественны в целом, но в моделировке отдельных частей грубы и пло-
хо понятны фигуры атлантов из Пунта-дель-Сапоте, в Никарагуа,
изданные Бовелиусом. Произведения, пытающиеся изобразить чис-
тую красоту, чрезвычайно редки; но к числу их можно отнести уди-
вительную человеческую голову в пасти сильно стилизованного змея
Чигуакоатля (очень часто встречающееся мифологическое изобра-
жение) из Тулы (рис. 88), отличающуюся почти классической свобо-
дой и правильно-стью черт лица.

К числу наиболее характерных каменных изваяний принадлежат го-
ловы из Панталеона, в Гватемале, опубликованные Густавом Эйзеном;
но всего характернее вышеупомянутая фигура старика (см. рис. 85),
поражающая легкостью наклонения верхней части туловища. В этой
фигуре нет ни малейшего признака фронтальности. Старик сидит на
земле, расставив колени; формы его тощего тела столь же типично
индейские, как и черты морщинистого лица.

В различных музеях встречаются также небольшие металлические
литые, весьма оживленные фигуры, какова, например, массивная се-
ребряная, к сожалению довольно сильно пострадавшая статуэтка из
Куско, хранящаяся в Брауншвейгском музее. Она изображает карлика
в остроконечном колпаке, с улыбающимся лицом и бородавкой на пра-
вой щеке. Но человеческие головы, имеющие индивидуальный харак-
тер, чаще всего встречаются в древнеамериканских изделиях из глины.
В каждом сколько-нибудь значительном этнографическом собрании
можно найти глиняные статуэтки с характерными выразительными
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лицами; это идолы, изображения предков или даже не более
как детские игрушки, происходящие из различных частей
древней Америки. Уле издал две замечательные глиняные
мужские статуэтки из Юкатана, находящиеся в Берлинском
музее. Одна изображает вождя племени майя в полном убо-
ре из перьев, а другая, сохранившаяся лишь в своей верхней
части, представляет образец благородного и полного жизни
лица с татуировкой. В особенности часто встречаются тон-
ко исполненные, нередко даже с осмысленным выражением
лица, человеческие головы на глиняных сосудах, найденных
в огромном количестве в Мексике и Перу. Гончарное искус-
ство обитателей этих стран проявилось главным образом в
лицевидных урнах разного рода. Древняя Америка – клас-
сическая страна сосудов, представляющих обыкновенно в
своей верхней или средней части человеческую голову, а
нередко воспроизводящих собой и всю человеческую фигу-
ру целиком. Национальный музей в Мехико изобилует по-

добными сосудами, найденными в стране древних ацтеков. Британ-
ский музей, Берлинский этнографический музей и Национальный
музей в Лиме особенно богаты такими же сосудами, найденными на
перуанских берегах. На верхней части рекуайских сосудов в Берлинс-
ком музее изображены даже целые сцены, составленные из малень-
ких фигур. Слабое развитие форм замечается в находящихся в той же
коллекции полых глиняных фигурах племени чибча с их сморщенны-
ми телами и совершенно однообразными отверстиями ртов и глаз.

Стремление к чудовищному, уродливому, карикатурному выказы-
вается в столь многих древнеамериканских скульптурных произведе-
ниях, что вполне достаточно указать на изображенную Пеньяфиелем
колоссальную статую Коатликуе, в Национальном музее в Мехико
(рис. 89). Середину этого бесформенного чудовища, полуамфибии-
получеловека, занимает череп. Черепа вообще не редкость в пласти-
ческих изображениях у этих народов, что неудивительно при их куль-
те черепов, возникшем из-за человеческих жертвоприношений.

Изображения животных у американских культурных народов вы-
ходили обычно более типичными, чем индивидуальными; однако в
остальном они, как и изображения человека, различны по стилю. Зо-
лотая черепаха – амулет в одной частной коллекции в Мехико – пред-
ставляет образчик определенного стиля. Каменная черепаха в коллек-
ции Кристи, в Лондоне, при всей своей естественности, является скорее
стилизованным типом, чем изображением живого существа. Наибо-

Рис. 89.
Колоссальная

статуя
Коатликуе. По
Пеньяфиелю
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лее естественные изображения животных встречаются в глиняных из-
делиях, так как культурные народы Америки, подобно первобытным
племенам, охотно придавали своим сосудам форму целых животных.

Мнение одного знатока древнеамериканского искусства, что это пос-
леднее не ушло в области скульптуры дальше произведений северо-
американских первобытных народов, может вообще считаться слиш-
ком строгим. Не следует забывать, что все стоявшие в общественных
местах идолы этих народов погибли от религиозной ревности христи-
анского духовенства и что огромное большинство некогда славившихся
произведений ювелирного искусства сделалось добычей алчных завое-
вателей. Тем не менее в том, что уцелело, мы нередко находим более
живые и тонкие черты, чем те, какие представляет нам скульптура
первобытных народов.

В древнеамериканской живописи мы встречаемся с теми же фор-
мами, как и в скульптуре, особенно в рельефной скульптуре этих на-
родов, стилю которой она и подчиняется. Фигуры, обычно изображен-
ные профильно, выделяются на поверхности без малейшего намека на
задний план. О знакомстве с перспективой или о каких-либо попыт-
ках к ее соблюдению нет и речи. В этом отношении живопись амери-
канских культурных народов стоит не выше живописи первобытных
племен, с которой мы уже познакомились. Сохранилось три главных
вида древнеамериканской живописи: стенная живопись, живопись на
вазах и иероглифическая живопись на бумажных свитках.

Стенная живопись отнюдь не выделяется резким пятном в об-
щем колорите здания; напротив, она составляет с ним одно гармонич-
ное декоративное целое. Остатки стенной живописи сохранились в
большом количестве на мексиканских, юкатанских и перуанских по-
стройках. Полагают, что на Юкатане, в дворцовых залах Митлы, Хула
и Зибильнокака изображены торжественные процессии. В одном доме,
рядом с Гимназией в Чичен-Ице, изображены сцены из домашнего
быта, дома, деревья и битвы. На штукатурке главного здания в Пара-
манке, на перуанском берегу, намалеваны фигуры людей и животных.
От большинства этих картин сохранились, однако, лишь выцветшие
остатки. Наиболее полное представление о характере древнеамери-
канской стенной живописи дают нам находящиеся в Берлинском эт-
нографическом музее старинные, писанные водяными красками ко-
пии стенных картин, украшавших собой одно из зданий Теотиуакана,
в Мексике. Изобилующие фигурами картины верхней части здания
отличаются замечательным сочетанием черной, красной, желтой, зе-
леной, розовой и белой красок. В высшей степени стильны украше-
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ния цоколя. Здесь мы находим везде полное понимание симметрии и
ритма линий (рис. 90).

Мексиканские и перуанские расписные вазы сохранились в боль-
шем количестве. Кроме глиняных сосудов со скульптурными украше-
ниями до нас дошло много других, на которых американская орнамен-
тика выказалась исключительно в раскраске, в том числе немало таких,
где изображены фигуры, расположенные горизонтальными полосами
или рассеянные по всей выпуклости сосуда. Краски были лаковые и
собственно не обжигались, а только накладывались на слегка обожжен-
ную глину, после чего их иногда подвергали действию легкого огня.
По технике и внешнему виду американские вазы, в особенности перу-
анские, нередко очень напоминают микенские. В музее Мехико хра-
нится несколько мексиканских ваз, украшенных фигурами, писанны-
ми весьма роскошными и яркими колерами. Одна из ваз, найденных в
Теотиуакане (рис. 91, г) представляет образчик того же гармоничес-
кого сочетания красок, какое мы видим в стенной живописи развалин
этого города. Вообще здесь преобладают, как и на греческих вазах,

Рис. 90.
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хотя и в меньшем количестве, крас-
новато-коричневые, желтоватые и
беловатые краски, причем черный
цвет встречается в Мексике чаще,
чем в Перу. Особенно богат распис-
ными перуанскими вазами Берлин-
ский музей. В них господствуют тем-
но-коричневые или красноватые
контурные рисунки на светлом фоне.
Лишь немногие части покрыты
сплошь одной и той же краской. Го-
ловы нарисованы совершенно пра-
вильно, через что резко выказывает-
ся форма их крупных ястребиных
носов; там, где изображен поворот
туловища, ноги представлены иног-
да в совершенно противоположном
повороте, чем голова. Что касается
положения туловища, то в этом от-
ношении американские художники
не были, подобно египетским, свя-
заны известными традициями, тре-
бовавшими определенной, неуклю-
жей позы тела, но каждый из них
руководствовался, как мог, собствен-
ным наблюдением. Часто изобража-
лись сцены из военной жизни. На
одной вазе Люрссеновской коллек-
ции (Берлинский этнографический
музей) хорошо одетые и вооружен-
ные воины сражаются с полунагими
дикарями. На вазе из коллекции Маседо (там же) изображение битвы
занимает всю среднюю часть сосуда, тогда как наверху помещена пре-
красно выполненная лепная фигура вождя, сидящего с поджатыми под
себя ногами.

Мексиканские иероглифы на длинных бумажных полосах, кото-
рые свивались или складывались, сохранились в разных кодексах, на-
пример в Национальном музее в Мехико, в Бодлеанской библиотеке в
Оксфорде, в Национальной библиотеке в Париже, в библиотеках Эс-
кориала и Ватикана. Отдельные разрозненные части этих полос про-

Рис. 91.
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изводят впечатление самостоятельных картин. Вся мифология, вся
жизнь мексиканцев отражаются в этой живописи. Однако, в зависи-
мости от самого характера рисунков, многое является здесь искажен-
ным, вычурным или условным; к тому же рисунки перемешаны с ус-
ловными знаками. «Мертвые, – говорил Брюль, – изображались с
закутанными ногами, живые – с открытыми ногами и висящим изо
рта языком; мужчины рисовались красной, женщины желтой краской,
испанцы – с красными плащами, а кровь обозначалась красными вол-
нистыми линиями».

Меньше всего сохранилось рукописей племени майя: одна в Наци-
ональной библиотеке в Париже, одна в Мадриде, одна в Королевской
публичной библиотеке в Дрездене. Хотя новейшие исследования и не
подтвердили того, что большинство знаков в этих рукописях – уже
фонетические иероглифы, тем не менее целый ряд картинных изобра-
жений, встречающихся среди них, производит впечатление иллюстра-
ции текста, и они (по крайней мере те из них, которые помещены в
изданной Ферстманом дрезденской книге), являясь в виде черных очер-
ков иногда на светлом фоне, отличаются большей правильностью форм
и ясностью группировки, чем иероглифы ацтеков.

В Перу, где не имелось письменных свитков, мы взамен их встре-
чаем изображения людей и животных, нарисованные или вытканные
на шерстяных и бумажных материях. Особенно красивые материи в
этом роде воспроизведены в роскошном издании Рейсса и Штюбеля и
хранятся в Берлинском этнографическом музее; это оболочка мумий,
найденных в некрополе Анкона; того же происхождения и странные,
раскрашенные таблицы, сопровождавшие в могилу почти каждую

мумию (рис. 92). Это обтянутые холстом камышовые рамы,
на которых с лицевой стороны изображена красными, тем-
но-синими или черными штрихами геометрически стилизо-
ванная человеческая фигура, окруженная красивым бордю-
ром. Кого изображают такие фигуры, покойников или богов,–
не выяснено. Во всяком случае, эти раскрашенные холщо-
вые таблицы производят впечатление зачатков настоящей
станковой живописи.

Обращаясь к художественно-ремесленным изделиям
древнеамериканских народов, мы можем, ввиду предшество-
вавших ссылок на явления в этой области, ограничиться за-
мечанием, что и на этом поприще древние американцы дале-
ко оставили за собой первобытные племена. Наряду с
простым тканьем, они, как уже было замечено, занимались

Рис. 92.
Погребальная

таблица из
Анконского

некрополя. По
Рейссу и
Штюбелю
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орнаментальным тканьем (ков-
ровым производством); им было
также известно производство
легких прозрачных материй вро-
де газа, вышивки и нашивания
плотных узоров на тонкие тка-
ни; что касается работ из перь-
ев, в чем древние американцы
были мастера, то они значитель-
но содействовали развитию при-
влекательной живости краски, вообще присущей продуктам их худо-
жественного труда. В гончарном деле, о скульптурных и живописных
работах в области которого мы уже говорили, древние американцы
пользовались гончарным кругом, причем, наряду с обычными простей-
шими формами сосудов, у них появлялась поразительная красота, тесно
связанная с целесообразностью (см. рис. 91).

Особое удивление испанских завоевателей вызывали ювелирные
изделия древних американцев. В этой области даже племя чибча не
уступало своим северным и южным соседям. Но так как большинство
американских изделий из драгоценных металлов было переплавлено,
то лучшие из них известны нам лишь из старинных описаний. Движу-
щиеся птицы, пляшущие обезьяны, рыбы, отливавшие то золотом, то
серебром, известны лишь по рассказам. Тем не менее в музеях Аме-
рики и Европы иногда встречаются удивительные произведения древ-
неамериканского ювелирного искусства. К таким произведениям мож-
но отнести инкрустацию с мозаикой, состоявшей из цветных кусочков
редких раковин и драгоценных каменьев. В коллекции Кристи, в Лон-
доне, находится одна из лучших сохранившихся работ этого рода –
каменный нож племени ацтеков, рукоятка которого представляет со-
бой фантастическую фигуру, составленную из зеленых, красных и си-
них камешков.

Но внутренняя связь между главными и побочными отраслями ис-
кусства всех древнеамериканских культурных народов ни в чем не
выказывается так ясно, как в общности и своеобразности их орнамен-
тики. Хотя отдельные ее мотивы имеют иногда чисто местный харак-
тер, а другие свойственны лишь некоторым определенным отраслям
искусства, однако важнейшие и характернейшие черты ее одинаково
встречаются и в строительном искусстве этих народов, и в живописи
на вазах, и в узорах тканей, и в рисунках на металлических изделиях
всякого рода.

Рис. 93.
Перуанские

орнаменты. По
Рейссу,

Штюбелю и
Гейну
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Древнеамериканская орнаментика со-
держит в себе весь тот богатый запас
форм, с которым мы познакомились у
доисторических народов в период до
бронзового века включительно; здесь мы
снова встречаем те же, как и там, парал-
лельные линии, зигзаги (рис. 93, а), тре-
угольники, четырехугольники, шахмат-
ные узоры, кружки, волнистые линии, в
том числе ряды набегающих друг на дру-

га, простые и тянущиеся полосами спирали; ленты и плетения указы-
вают уже на высшую ступень искусства.

Кроме того, здесь повторяется бóльшая часть орнаментов наибо-
лее развитых первобытных народов, хотя иногда и в иной форме. Гла-
за, являющиеся упрощением изображений лица в орнаментике перво-
бытных американских племен, встречаются главным образом на
мексиканских зданиях и сосудах. Геометризирование целой челове-
ческой фигуры, виденное нами у жителей Полинезии, мы находим во
всевозможных видах также на тканях перуанцев; сверх того, у них
попадаются не менее разнообразные, по большей части угловато сти-
лизованные геометрические воспроизведения птиц, пум, лам, оленей
и других животных (рис. 94,  а, б, в).

Растительное царство дает мотивы для орнаментики столь же ред-
ко, как и у доисторических и первобытных народов; но все-таки нельзя
не упомянуть о больших стилизованных цветах и скульптурных укра-
шениях в виде шишек и листьев маиса на вазах коллекции Пеньяфие-
ля в Мехико (рис. 95).

К особенностям американской орнаментики принадлежит, во-пер-
вых, лестничный, или ступенчатый орнамент, являющийся то в виде
ряда целых уступчатых пирамид, то в виде половинных отрезков та-
ких пирамид (рис. 93, в), то в соединении с меандром (рис. 93, б), то
отдельно, то в последовательном чередовании. Происхождение этого
орнамента нет надобности объяснять, зная существование в Америке
многочисленных уступчатых пирамид. Сюда же относятся кресты,

крючковатые кресты (свастика) и
завитушки, которым А. Р. Гейн по-
святил особое исследование, имея
в виду именно Америку. Хотя эти
мотивы – общие у всего человече-
ства, однако на американской по-

Рис. 94.
Перуанские
орнаменты,

подражающие
формам птиц.
По Рейссу и
Штюбелю

Рис. 95.
Маисовые

плоды и листья
в орнаментике
на  мексикан-
ской вазе. По
Пеньяфиелю

а б в
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чве они развились самостоятельно. Кресты так часто встречаются в
стенных лепных работах Юкатана, что испанцы ошибочно принимали
их за остатки христианства, будто бы существовавшего здесь в древ-
нейшие времена. Этот род орнамента объясняется олицетворением
астрономических и метеорологических явлений. Пресловутый
«крест», которому поклонялись в северном храме Паленке – не что
иное, как стилизованное дерево, на котором сидит священная птица.
Что так называемые мальтийские кресты, нередко встречающиеся в
Америке, изображают кости, положенные крест-накрест одна на дру-
гую, доказывается уже тем, что они изображены рядом с черепахами
на одной вазе в музее Мехико (рис. 91, в). Крючковатый крест (рис. 96),
который, быть может, именно в Америке является символом солнца,
и родственный ему витой орнамент встречаются чаще у миссисипс-
ких племен и у индейцев пуэбло, чем у американских культурных на-
родов. Напротив того, меандр принадлежит к самым характерным ор-
наментальным мотивам Мексики и Перу, так же как и Древней Греции.
Он встречается как в самых простых, так и в самых сложных узорах
на американских зданиях, сосудах и одеждах. Относительно его про-
исхождения известный исследователь Америки А. Штюбель высказал
предположение, что он произошел при тканье от случайного передви-
жения половины двух, вставленных один в другой, прямоугольников;
но уже Гейн обратил внимание на то, что меандр самостоятельно воз-
ник в столь многих местностях, что его происхождение нельзя припи-
сывать везде одинаковым случайностям тканья. По нашему мнению,
как это и доказывается орнаментикой европейского бронзового века,
простая волнообразная линия, линия набегавших друг на друга волн и
спираль предшествовали и в Америке обыкновенному зубчатому ор-
наменту и меандру. Зубчатый орнамент представляет собой волнооб-
разную линию, превратившуюся в ломающуюся под прямыми углами
(рис. 93, б), а меандр – в четырехугольную спираль или ряд набегаю-
щих друг на друга волн (рис. 93, г, д, е, ж). Так как американское
искусство вообще было склонно к прямоугольным формам, то появле-
ние зубчатой линии и меандра в его орнаментике вполне естественно.

Итак, мы видели в древнеамериканском искусстве господство мно-
жества ясных и значительных орнаментальных форм; несмотря на то,
нам следует еще раз вспомнить, что эти формы – если не касаться
живописи на вазах, достигающей иногда классической красоты,– лишь
в редких случаях употреблялись в чистом виде и последовательно.
Американские художники любили дробить их, произвольно смеши-
вать с другими элементами и затем соединять без всякой внутренней

Рис. 96.
Крючковатый

крест
(свастика)



150 КНИГА ПЕРВАЯ

связи. Конечно, полного понимания форм американского искусства
можно ждать лишь от более точного разъяснения смысла его картин и
символических изображений. Зелер справедливо замечал: «Произволь-
ного, капризного и фантастического в американской древности неза-
метно нигде. Каждое изображение имеет определенный смысл и зна-
чение». Если иметь в виду главным образом декоративную сторону,
то надо признать, что американское искусство часто не идет дальше
попыток, не получивших полного развития. Далеко не везде соблюда-
ет оно чувство меры. Вследствие этого во всем искусстве древних
американцев наблюдаются незаконченность, варварское нагроможде-
ние форм и карикатурность – недостатки, которые мы видим как в
постройках, так и в изваяниях и живописи. Но эти недостатки всей
американской культуры – той полуварварской, пропитанной кровью и
сверкающей золотом культуры, которая так внезапно была уничтоже-
на испанскими завоевателями. Однако мексиканское и перуанское твор-
чество имеет в истории искусства значение именно из-за своей пол-
ной национальной замкнутости. Уже одним фактом своего
существования оно опровергает учение об общем и однообразном
развитии искусства на всем земном шаре – учение, по которому, на-
пример, спираль считалась изобретением исключительно Египта, а
меандр – одной только Греции.
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Вместе с историей человечества начинается также история искус-
ства. Надписи на художественных произведениях принадлежат к са-
мым древним письменным памятникам, и для истории искусства боль-
шое счастье, что властители тех древнейших стран земного шара, в
которых существовала письменность, широко пользуясь этим новым,
драгоценным для человечества изобретением, в изобилии покрывали
всевозможные памятники различными надписями. Древнейшие из этих
памятников истории человечества и его искусства сохранились на бе-
регах Нила, Евфрата и Тигра, то есть в Египте и Месопотамии. Эти
памятники, воздвигнутые за несколько тысяч лет до н. э., в продолже-
ние целых веков находились в полном забвении, и хотя об их суще-
ствовании и было известно, однако о них упорно молчали, пока нако-
нец в XIX столетии они не обратили на себя общего внимания и один
за другим не сделались доступны нашему пониманию.

Где сохранились наиболее древние памятники – на халдейской ли
почве, в Месопотамии или на берегах Нила, в Египте,– это вопрос,
все еще не вполне разрешенный. О том, что халдейское искусство –
более древнее, свидетельствует хранящаяся в Берлинском музее над-
пись, сделанная нововавилонским царем Набонидом, который жил в
550 г. до н. э., и гласящая, что существовал древневавилонский царь
Нарамсин за 3200 лет до Набонида, то есть за 3750 лет до н. э. Этому
не противоречат этнографические исследования Бругша и других, из-
давна приписывавших египтянам азиатское происхождение, хотя Эр-
ман и Масперо и указывали на взаимное противоречие этих исследо-
ваний. Ратцель говорил (1894): «Колыбелью египетской культуры
является Азия». Швейнфурт решительно становится на сторону Гом-
меля (1897), по стопам которого идут молодые ассириологи и заходят
уже так далеко, что считают Египет древневавилонской колонией, ос-
нованной в доисторические времена. Но после того, как Б. Ф. Леманн
доказал, что Нарамсин (о чем еще раньше говорил Винклер) не мог

I. ЕГИПЕТСКОЕ ИСКУССТВО

1. Введение. Главные черты египетского искусства
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жить за 3750 лет до н. э., снова представляется вероятным предполо-
жение, что древнейшие из найденных, по крайней мере доселе, памят-
ников принадлежат долине Нила. Мы тем более можем остаться при
том мнении, что в исторические времена оба народа, египтяне и хал-
деи, несомненно родственные между собой, стояли на одинаковой сту-
пени культурного развития и были совершенно самостоятельны.

Зависят ли родственные черты древнеегипетских и месопотамских
художественных произведений главным образом от происхождения
одного искусства от другого или эти черты следствие того, что с само-
го момента зарождения человеческого искусства вообще эти оба ис-
кусства развивались одновременно под влиянием совершенно одина-
ковых местных условий, – вопрос, который мы еще раз поставим,
может быть, впоследствии. В настоящее время ограничимся тем, что
сочтем эти общие черты за признак одинаковой стадии развития на-
званных народов – той стадии, которая непосредственно следует за
бронзовым веком, той поры, когда, по всей вероятности, не только в
Древнехалдейском царстве, но и в стране Древнего Египта появились
первые изделия из камня и бронзы и когда употребление железа еще
не было там известно.

Противники взгляда, что климатические условия местности влия-
ют на искусство страны, не могут не согласиться, что Египет в этом
отношении представляет исключение: надо быть слепым, чтобы не
видеть отражения природы этой страны в художественных произведе-
ниях. Искусство и природа находятся здесь как раз в самом живом
соответствии. Насколько своеобразны растительное и животное цар-
ства образованного разлитием реки Нила и растянувшегося в пусты-
не оазиса, называемого Египтом, настолько же своеобразен был ин-
теллектуальный кругозор его жителей. Самобытная, замкнутая в
тесные рамки культура Египта в течение многих веков развивалась
под влиянием природных условий так последовательно, как никакая
другая, и если в настоящее время мы знаем искусство, нравы и обы-
чаи египтян лучше, чем жизнь и искусство других народов, более близ-
ких к нам по времени и месту, то этим мы обязаны прежде всего тру-
дам ученых и раскопкам, произведенным в Египте такими археологами,
как Шампольон и Лепсиус, Мариетт и Масперо, де Морган и Флин-
дерс Петри, затем – изучению иероглифов, благодаря которому мы со
времен Шампольона постепенно ознакомились с историей Нильской
долины по надписям на памятниках, и, наконец, обширным печатным
изданиям этих памятников. Прежние труды Шампольона, Лепсиуса,
Росселини, Присс-д’Авена и в особенности издания Фландерса Петри
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раскрыли для Европы тайны египетского искусства. Сведениями о
Египте мы в значительной мере обязаны также свойствам его почвы,
постоянству его климата, нравам и обычаям его древних обитателей,
основанным на многовековых преданиях. Почва доставляла египтя-
нам твердый камень, солнце сушило и делало прочными их деревян-
ные изделия и ткани, а религиозные верования египтян побуждали их
созидать храмы богам и гробницы своим великим людям так, чтобы
эти постройки сохранялись на вечные времена. Богоподобные цари
Египта думали приобрести себе бессмертие на небе и земле, изо-бра-
жая свои деяния на несокрушимых стенах храмов. Египетские жрецы
учили, что загробная жизнь умершего зависит от состояния его тела
на земле после смерти, от того, чей образ оно приняло, а также от тех
жертвоприношений в виде кушаний и напитков, которые получала его
тень (Ка) или которые, по крайней мере, изображались на стенах его
гробницы оставшимися в живых родственниками. Отсюда произошли
и бальзамирование покойников, мумии которых в числе нескольких
тысяч сохранились до наших дней, и укладывание их в крепкие камен-
ные или деревянные саркофаги, часто вставлявшиеся один в другой, и
погребение умерших в глубоких, закрытых отовсюду шахтах, над ко-
торыми, если не возвышалось природной скалы, воздвигались камен-
ные памятники и накладывались крепкие плиты; отсюда же проистек
и обычай ставить изваяние покойника в особое отделение гробницы, а
равно и обычай изображать пластически или в раскрашенном рисунке
на стенах жертвенного покоя различные кушанья для того, чтобы умер-
ший никогда не нуждался в пище.

Почти исключительно храмам и гробницам древних египтян обяза-
ны мы своим знакомством с культурой и искусством их страны. От
построек, в которых протекала жизнь египтян и которые лепились из
нильского ила или строились из высушенного на открытом воздухе и
лишь редко из обожженного кирпича особого рода и покрывались тон-
кой деревянной обшивкой, сохранились лишь одни фундаменты без
малейших следов художественности; каменные же сооружения, како-
вы храмы и гробницы, дают нам возможность познакомиться с сущно-
стью древнеегипетского зодчества.

Мелкий известняк для каменных построек египтяне добывали в
Ливийской пустыне, крепкий песчаник – близ Гебель-Сильсиля в Верх-
нем Египте, светло-красный гранит – в древнейших каменоломнях
Асуана (Сиены), на крайнем юге царства фараонов. В египетской ар-
хитектуре мы находим целый ряд общих черт, связывающих между
собой различные стадии ее развития. Свод был известен египетским
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Рис. 97.
Реставрация
храма Хона в
Фивах (20-я

династия). По
Перро и
Шипье

архитекторам очень давно, если не с наиглубочайшей древности, как
фальшивый, то есть состоящий из ряда камней, выступающих друг
над другом, так и настоящий с клинообразным замковым камнем, но
обычно употреблялся только в подземных сооружениях и постройках
второстепенного значения. Монументальные египетские здания по-
крывались преимущественно плоской крышей, состоявшей из ряда ка-
менных балок, опирающихся на стены, а в случае значительности рас-
стояния между этими последними, на столбы и колонны (рис. 97).
Крытые галереи, окружавшие дворы храмов с внутренней стороны, и
залы с поразительно узкими промежутками между колоннами явились,
очевидно, как необходимое последствие устройства крыши из камен-
ных балок. Несомненно, такая система подпор применялась сначала в
деревянных постройках и уже потом перешла к каменным. Не следу-
ет, однако, забывать, что уже древние дольмены, сохранившиеся в
большом количестве на севере Африки, указывают на существование в
первоначальной архитектуре каменных построек крыши, лежащей на
каменных подпорах; к этому надо добавить, что египетские постройки



157Древнее искусство Востока

с каменной крышей по своей массивности и тяжеловесности, несмот-
ря на украшения, нисколько не напоминают построек из дерева. Ха-
рактерная черта всех египетских кирпичных сооружений – их стены
кверху значительно, хотя и постепенно, утончаются. Этот тип стен,
заимствованный, без всякого сомнения, от деревянных построек и не
являющийся принадлежностью сооружений из плитняка, встречается
в древние времена при постройке дамб и крепостей из плотной массы
нильского ила. Эту же отвердевшую глиняную массу мы встречаем
впоследствии в виде горизонтальных пластов, проложенных в стенах
египетских построек из кирпича и камня.

Только стены полированного гранита оставлялись ничем не покры-
тыми; их не касалась даже стенная живопись. Всякие же прочие ка-
менные и кирпичные стены облицовывались сверху донизу, снаружи
и внутри, тонким слоем штукатурки, и этот слой покрывался разно-
цветными пластическими изображениями, бóльшая часть которых
представляет собой уже фонетические иероглифы, играющие, с точки
зрения содержания, роль письмен; в качестве же художественных про-
изведений они составляют основную часть всей орнаментации здания
и, гармонически сливаясь с ней, образуют одно стройное декоратив-
ное целое.

Колонны в египетских каменных постройках достаточно прочны
для того, чтобы надлежащим образом выполнять свое назначение, то
есть служить опорами. Но их украшение поразительным образом не
соответствует их цели, придавая им часто вид растений с длинными и
тонкими стволами, цветы которых, еще не развернувшиеся или уже
распустившиеся, подпирают невидимую абаку и образуют капитель
колонны. Очевидно, для того чтобы колонна казалась более солид-
ной, несколько стволов, составляющих стержень колонны, обычно
связывались у чашечки в пучки крепкими обручами, и в этом же месте
между ними пропускались в качестве скреплений небольшие стебли
тех же цветов. Вообще орнаментика египетских колонн этого рода
производила впечатление чего-то мрачного, хотя очевидно, что она
должна была выражать собой контраст между земной жизнью и жиз-
нью небесной, изображенной на потолке здания в виде звезд и птиц.
«Египтянин, – говорил Борхардт, – воображал себе свои колонны, под-
ражающие растениям, свободно оканчивающимися и орнаментировал
их сообразно с этим».

На всех ступенях развития египетской орнаментики, состоявшей
в архитектуре из картин и надписей, которые сплошь покрывали сте-
ны, цоколи, карнизы, потолки, столбы и ворота зданий и сохранившей
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даже в предметах ремес-
ленного производства стро-
гую чистоту стиля, мы на-
ходим одни и те же общие
черты. Наряду с имеющими
геометрическую форму
орнаментами древних и
первобытных периодов и с
символическими изображе-
ниями животных, главным
образом змей (уреев), мы
встречаем в египетском ис-

кусстве еще в глубокой древности растительный орнамент. Поэтому
египтян можно безусловно считать творцами орнаментации
этого рода. Один и тот же ее мотив переходил от поколения к поко-
лению, из тысячелетия в тысячелетие. Что эта орнаментика заимство-
вана из египетской флоры, явствует само собой (рис. 98). Видимую
роль играет в ней цветок лотоса, не индийского Nymphaea nelumbo,
как раньше думали, а местного, белого или синего, Nymphaea lotus
или Caerulea, как это подтверждают исследования Годфира, Ригля и
Борхардта, а также доказывают характеризующие это растение (рис.
99, а) лопатообразные листья, равно как и количество и форма лепес-
тков тех цветков, которые несчетное множество раз встречаются на
египетских памятниках (д, е, с). Кроме лотоса в фантазии и в орна-
ментике египтян играл важную роль папирус. Если растение, которое
на данном рисунке изображено плавающим на воде, – всем известный
лотос, то не менее очевидно, что растение с длинными прямыми стеб-
лями и пушистыми колосьями, соединенными в пучки, которые на рис.
100 выступают из воды, – кусты папируса. Мнение, высказанное Год-
фиром, к которому присоединились Ригль и Перро, что «веерообраз-
ный папирус» египетской орнаментики есть не что иное, как стилизо-
ванные цветки лотоса, изображенные сбоку, было убедительнейшим
образом опровергнуто Борхардтом. Еще более невероятно предполо-
жение исследователей, полагающих, что все формы египетской орна-
ментики произошли от одной первоначальной формы, и считающих
за известное видоизменение цветка лотоса тот орнамент в виде нерас-
крывшейся цветочной чашечки (рис. 99, г, ж, з, и), который Борхардт
принимает за линию, а Швейнфурт за алоэ и который обычно назы-
вается египетской пальметтой в том случае, когда снабжен придатком
в виде шишки или веерообразной коронки. Но всего невероятнее, без

Рис. 98.
Рельеф с
цветками
лотоса в

гробнице (6-я
династия).

По
Присс-д’Авену
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Рис. 99.
Древнеегипет-
ские орнамен-
ты. Рисунки
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сомнения, тот взгляд, со-
гласно которому также и
египетская розетка пред-
ставляет собой, если смот-
реть на нее сверху, не что
иное, как цветок лотоса, по
мнению Годфира, еще не
распустившийся, по мне-
нию же Ригля, уже вполне
расцветший. Что эта розет-
ка легко может быть приня-
та за цветок – не подлежит
сомнению (рис. 99, к), но во
всяком случае она походит
скорее на цветок астры,
ромашки, маргаритки, чем

на цветок лотоса. Иногда совершенно ясно, что она представляет собой
только дальнейшее развитие четырехлистного орнамента (рис. 99, л);
нередко можно принимать ее за звезду (рис. 99, м), и в этом случае она
указывает на древнейшие орнаментальные мотивы, изображающие, по-
видимому, солнце, луну и звезды в виде концентрических кругов, окай-
мленных иногда маленькими кружками. Каким образом из вышеука-
занных элементов орнаментики при помощи различных изменений,
добавлений и сочетаний, в соединении с волнистой спиралью образова-
лись роскошные и в высшей степени художественные полосы орнамен-
та, показывают фигуры н–с. Египетской орнаментике были не чужды и
простейшие венки из листьев, виноградные лозы и гроздья, пальмы и
другие растения. Орнамент же в виде пучка стеблей, скрепленных вни-
зу розеткой и иногда похожий на ряд копий с торчащими кверху остри-
ями, по мнению Борхардта, подражает бахроме ковра.

Цветущие растения, которые, как уже было сказано выше, образу-
ют или в одиночку, или в виде пучков колонны, возвышающиеся на
базах, имеющих форму небольших земляных куч, – это Nymphaea lotus
и Numphaea caerulea, папирус, пальма, некоторые породы колоколь-
чиков и тростник. История развития этих архитектурных форм чрез-
вычайно ясно изложена Борхардтом. Чаще всего встречаются колон-
ны лотосовидные и папирусовидные. У первых, имеющих капители в
форме нераскрывшегося или распустившегося цветка, нередко недо-
стает основания, чего почти никогда не наблюдается у папирусовид-
ных колонн, капители которых представляют закрытую или раскры-

Рис. 100.
Рельеф с

папирусом в
гробнице

(4-я династия).
По

Присс-д’Авену
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тую совокупность колосьев. Отдельные стебли пучка у лотосовидных
колонн имеют в поперечном разрезе круглую, а у колонн папирусо-
видных – треугольную форму. Стержни колонн первого рода не име-
ют ни листьев у основания, ни утолщения, тогда как стержни папиру-
совидных колонн суживаются внизу и как бы обернуты листьями. В
лотосовидных колоннах лепестки чашечки цветка, играющей роль
капители, доходят до самого ее верха, а в папирусовидных колоннах
они значительно короче и окаймляют только нижнюю часть капители.
На рис. 101 – колонна в виде папируса, а на рис. 102 – в виде лотоса,
причем чашечки и в той, и в другой закрыты.

Нет ничего невероятного в том, что многие орнаменты, заимство-
ванные из растительного царства, нашли место в египетском искусст-
ве только благодаря тому, что с давних пор им придавалось символи-
ческое значение, как это можно заметить особенно о цветке лотоса,
очевидно олицетворявшем собой солнце. Другие орнаментальные
мотивы в египетском искусстве также имеют символический харак-
тер. Если этого нельзя с полной уверенностью сказать об орнаменте,
изображающем темно-синее небо, со звездами, который мы постоян-
но встречаем на потолках египетских гробниц и храмов, равно как и
об изображениях коршунов, летящих с распростертыми крыльями (рис.
99, у), то несомненно символическими надо считать и солнечные кру-
ги, и крылатый диск солнца над входами в храмы (х), и священных
змей, уреев (x и щ), и крест, с кольцом или петлей
вверху, служащий символом вечности (ф, ц), и скара-
бея – блестящего египетского жука (Ateuchus sacer, ш),
который, олицетворяя собой земное бытие и будущую
жизнь человека, часто является и как украшение, и как
самостоятельное художественное произведение.

Нужно различать два вида египетской пластики: скуль-
птуру и плоские изображения, подчиняющиеся одним
и тем же законам стиля, независимо от того, представля-
ют ли они собой живопись или рельефную работу.

Материалом для скульптуры служили у египтян ка-
мень, дерево, слоновая кость, бронза, глина. Много-
численные колоссальные статуи исполнялись из гра-
нита, базальта или диорита; статуи в натуральную
человеческую величину – из песчаника или известня-
ка; более мелкие – из дерева или бронзы. Фигуры из
глины были всегда небольшого размера. Статуи из пес-
чаника и известняка обычно покрывались слоем крас-

Рис. 101.
Папирусовид-
ная колонна из
Карнака. По
Перро и
Шипье
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ки, изваяния же из твердого цветного камня получали раскраску лишь
иногда или только в некоторых своих частях. Важнейшие памятники
египетской скульптуры – статуи богов и людей; встречаются также
фигуры животных. Изваяния людей ставились в гробницах и храмах.
В первых кроме нескольких статуй, представлявших умершего в раз-
личном виде, помещались также изображения его слуг. Перед храма-
ми и внутри их ставились статуи царей, строителей и основателей этих
зданий; нередко подобные статуи также представляли одно и то же
лицо в нескольких видах.

Изображения богов в египетской скульптуре играют второстепен-
ную роль. Скрываясь в мрачных святилищах, куда допускались толь-
ко фараон и жрецы, фигуры богов, если они имели человеческий об-
лик, изображались в нильской ладье. В других частях храма изваяния
божеств являлись не предметами поклонения, а обетными приноше-
ниями. Хотя божества, покровители отдельных областей и городов
Египта, имевшие чисто земной характер (остаток древнего фетишиз-
ма), впоследствии нередко сливались со светлыми богами-небожите-
лями жреческой религии, однако эти божества, несмотря на небесный
свет, их озарявший, не могли сбросить с себя земной оболочки. Еги-
петский народ почти всегда представлял себе богов в образах священ-
ных животных. Амон, древний бог города Фив, даже во времена рим-

ского владычества, превратившись в Юпитера-Амона,
сохранил свои бараньи рога. Поклонение его двойнику,
древнему богу солнца Ра, возникло из обожествления
кобчика. Пта, древний бог художников Мемфиса, чтился
в образе священного быка Аписа; Гатор, богиня неба и
любви,– в образе коровы; Собк, местное божество Фаю-
ма,– в образе крокодила; Горус, бог солнца,– в виде коб-
чика; Баст, богиня Бубастиса,– в образе кошки; Тот, бог
мудрости,– в виде ибиса или павиана; Анубис, бог смер-
ти – в виде шакала (рис. 103). Животный элемент менее
заметен в изображениях Нейфы, всевидящей богини Са-
иса, но особенно в изображениях Осириса, великого бога
умерших, культ которого был продолжением культа древ-
него божества, покровителя Абидоса и его супруги Иси-
ды, «мудрейшей из всех людей и богов». Египетские
скульпторы в большинстве случаев ограничивались при-
делыванием к божеским статуям голов священных жи-
вотных. При этом, само собой разумеется, изображени-
ям богов не только не придавалось облагороженных

Рис. 102.
Лотосовидная
колонна. По
Борхардту
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человеческих черт, но и создава-
лись новые существа. Гораздо
реже производили египтяне та-
кие статуи полулюдей-полузве-
рей, в которых к туловищу живот-
ного приставлена человеческая
голова. Главные образчики подоб-
ных изваяний – сфинксы с туло-
вищем льва и головой человека,
олицетворявшие собой боже-
ственное происхождение царс-
кой власти; это скульптурное
изображение было столь распро-
странено и в древней эпохе, и в
последующие времена, что не
только бесчисленное множество
раз повторяется в египетском
искусстве, но и доныне остается достоянием художественного твор-
чества. К числу изображений двойственного характера из чисто жи-
вотного царства принадлежат гриф – крылатый лев с головой орла,
имеющий, без сомнения, азиатское происхождение, и изображение
львицы с головой кобчика – порождение чисто египетской фантазии.
Наконец, примером человеческих крылатых изображений могут слу-
жить статуи Исиды и Нефтиды, игравшие некоторую роль в египетс-
ком искусстве позднейшего времени.

Разумеется, египетские скульпторы лучше знали строение челове-
ческого тела и правильнее воспроизводили его, чем художники тех
народов, о которых было говорено выше. Жаркий климат Египта, за-
ставлявший носить лишь самую легкую одежду, способствовал изу-
чению нагого тела. Лучшие из древнеегипетских изображений чело-
века в стоячем или сидячем положении почти не оставляют желать
ничего большего, если вообще требовать от скульптуры передачи на-
гого тела, застывшего в неподвижности. Такое условное воспроизве-
дение человеческих фигур может быть объяснено первоначальной сту-
пенью развития искусства, выше которой не поднимался ни один народ
до греков, лишь в начале V в. до н. э. ушедших дальше по пути худо-
жественного творчества. На примере именно египетской скульптуры
и основал Ланге свое учение о фронтальности в пластике древних и
первобытных народов вообще, равно как и культурных народов, сто-
явших на одинаковой ступени развития с народами древнего Востока.

Рис. 103.
Рельеф

Абидосского
храма (Гор и
Анубис). По
Масперо
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В египетской пластике мы встречаемся с исключениями из означен-
ного правила только в тех случаях, когда изображены животные и гру-
бые человеческие фигуры, как, например, в одном изображении низ-
шего карликообразного божества Беса, Берлинский музей. Вопрос,
выработали ли египетские скульпторы законы, определяющие срав-
нительную величину отдельных частей человеческого тела, имели ли
они для этого канон,– представляется спорным. Диодор говорил (I,
98): «Длину всего туловища они делили на 21 1/4 части и сообразно
этому определяли взаимное соотношение всего остального». Одни из
первых египтологов XIX столетия принимали за единицу этого еги-
петского канона длину ноги, другие – длину одного из пальцев; новей-
шие же исследователи безусловно отвергают существование канона в
египетских скульптурных изображениях людей. В крайнем случае,
правила пропорциональности частей в статуях могли существовать
только в эпоху Птолемеев и римского владычества. Тем не менее в
египетской скульптуре были законы, связывавшие свободу движений
и поз человеческих фигур, требовавшие от них неподвижного, фрон-
тального положения. Так, за исключением коленопреклоненных фи-
гур, ноги статуи всегда опираются о землю всей ступней. Только в
мужских стоячих фигурах одна нога, левая, немного выдвинута вперед;
в женских же и детских статуях обе ноги всегда стоят рядом, на одной
линии. Руки со сжатыми кулаками иногда плотно прилегают к тулови-
щу, но чаще положение рук, сохраняя свою угловатость и условность,
уже подчиняется известным законам симметрии, и, наконец, изредка,
как это наблюдается в древнехалдейских статуях, руки покоятся сло-
женными на груди. Наряду с фигурами в стоячем положении нередко
встречаются фигуры, сидящие на троне; попадаются часто также изоб-
ражения людей, присевших на корточки, стоящих на коленях, сидящих
на земле с поджатыми под себя, по восточному обычаю, ногами. Голо-
вы во всех египетских статуях свидетельствуют о существовавшем в
Египте, благодаря жаркому климату, обычае брить волосы и бороду;
только в редких случаях, преимущественно во время праздничных це-
ремоний, на голову надевался парик или повязка, а к подбородку привя-
зывалась фальшивая борода, завязки которой нередко бывали видимы.

В египетской скульптуре встречаются также целые группы челове-
ческих фигур, и в них-то именно выказывается особенно сильно закон
фронтальности. Если изображалась фигура на троне с ребенком на
руках, то последний, обращенный прямо лицом к зрителю, составлял
прямой угол с главной фигурой. Если группа состояла из двух или
трех фигур, то они всегда изображались вытянутыми в одну линию,
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если смотреть на них спереди (рис.
104). При этом главная фигура сво-
им размером вдвое или втрое пре-
восходила величину остальных, в
особенности когда эти последние
представляли его жену или детей.
Правило, по которому такое лицо –
в большинстве случаев царь – изо-
бражалось гигантом в сравнении с
окружающими его фигурами, со-
блюдалось и в египетских изображе-
ниях на плоскости. Этот способ обо-
значения духовного превосходства
одного человека над другими по-
средством увеличения размеров его
фигуры должен быть признан впол-
не естественным на известной ста-
дии развития искусства.

Египетские изображения на
плоскости в своем историческом раз-
витии подчинялись также известным
общим законам. Несмотря на немно-
гие позднейшие усовершенствования,
вызванные стремлением к свободе, эти изображения постоянно сохраня-
ли свой силуэтообразный характер. Почти незаметен также переход от
живописи на плоскости, которая, однако, вследствие резкой определен-
ности контуров походила скорее на раскрашенные рельефы, чем на на-
стоящую живопись, к изображениям со слегка углубленными контура-
ми, а от этих последних к койланаглифам, или впалым рельефам (reliefs
en creux), очертания которых настолько углублены, что можно было мо-
делировать изображенные фигуры и предметы, не касаясь фона (см. рис.
103), и, наконец, к настоящим барельефам, то есть изображениям, слегка
выступающим на выдолбленном фоне. Во всяком случае, сами египтяне,
как заметил Эрман, не видели существенной разницы между живописью,
впалыми рельефами и барельефами; да и в настоящее время едва ли мож-
но с полной уверенностью сказать относительно многих памятников, ка-
ковы были основные мотивы, побуждавшие художников избирать тот или
другой из этих родов техники.

Образчиками этих различных приемов искусства являются глав-
ным образом монументальные изображения на внутренних стенах

Рис. 104.
Группа

Пта-Маи.
С фотогра-

фии
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гробниц, внутренних и наружных стенах храмов, рисунки на папирус-
ных свитках – древнейшие из миниатюр и иллюстраций, наконец,
изображения на саркофагах, сосудах и разной утвари. Содержание
рельефной живописи и пластики доносило жизнь изображенных лиц
во всей ее полноте: тут были и религиозные церемонии разного рода,
и большие исторические картины, прославлявшие деяния египетских
царей, и сцены сельского, ремесленного, торгового и домашнего быта,
к которым для украшения присоединялся нередко пейзаж, а также кар-
тины идиллического характера; но при ближайшем рассмотрении ока-
зывается, что все эти воспроизведения жизни в ее разнообразных про-
явлениях имели одну цель, а именно должны были прославлять
умершего на земле и оказывать ему услуги в загробной жизни. Жан-
ровые картины на фоне пейзажа, равно как и сцены сельского и охот-
ничьего быта, играют ту же роль, как и изображение съестных припа-
сов, необходимых для тени умершего. В идиллических картинах мы
находим опять-таки ту же идею, что и в изображении разных кушаний
и напитков.

Законы стиля египетской живописи и пластики обусловливались
частью известными требованиями обычая, частью несовершенствами
техники. И здесь мы видим, что умение изображать различные явле-
ния жизни на плоскости моложе, чем искусство правильно воспроиз-
водить отдельные человеческие фигуры во всем их объеме. Но техни-
ческая неумелость в большинстве случаев прикрывается условными
правилами приличия, служа, таким образом, добродетели в силу не-
обходимости. Если присмотреться поближе к отдельным фигурам, то
окажется, что во все продолжение существования египетского искус-
ства в нем господствовало правило изображать лица в профиль. Вме-
сте с дальнейшей историей развития искусства мы познакомимся с
более совершенными его образцами, представляющими исключения
из этого правила. Но и профильное изображение фигур удавалось еги-
петским художникам только отчасти, что зависело от их стремления
выражать все точно и ясно. Голова, руки и ноги давались в профиль,
плечи и глаз видимыми спереди. Между верхней частью груди, пред-
ставленной en face, и ногами, изображенными в профиль, находилась
середина туловища, часть которого была нарисована в прямом поло-
жении, а часть сбоку. Руки поражают своей неестественностью: пер-
вые четыре пальца имеют всегда одинаковую длину; ладони и верхние
части рук нередко оказываются одни на месте других; но еще более
поразительно полное пренебрежение правильностью положения ног.
В египетском искусстве, на всех стадиях его развития, соблюдалось
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правило изображать ноги в профиль, стоящими одна подле другой, и
притом с внутренней стороны, так, чтобы был виден только один боль-
шой палец, закрывающий все остальные. Но во все времена бывали,
если верить снимкам, единичные исключения из этого общего прави-
ла; так, например, ближайшая к зрителю нога иногда сохраняла есте-
ственное положение, при котором видимы все пять пальцев. Это слу-
чалось тогда, когда художнику вдруг приходило в голову считаться с
действительностью. Однако памятники, известные автору настояще-
го сочинения в оригиналах или копиях, не свидетельствуют о суще-
ствовании подобных исключений в древнейшем периоде египетского
искусства. В эпоху же Нового царства верная постановка ног являет-
ся довольно часто и соблюдается заметнее, хотя все еще не составля-
ет общего правила. Руки не имеют органической связи с туловищем,
и их движения обычно неестественны и угловаты. Если надо было пред-
ставить какой-нибудь член тела, руку или ногу, вытянутыми, древние
египтяне постоянно изображали вытянутую ту руку или ногу, кото-
рая более удалена от зрителя. Если у египетских художников не было
каких-либо причин, которые побуждали их изобразить данную фигу-
ру смотрящей влево, то они всегда повертывали лицо вправо. Оба этих
правила были открыты Эрманом. Со своей стороны заметим, что вви-
ду множества исключений эти правила перестают быть таковыми. Но
Эрман прав, поскольку дело касается изображения высокопоставлен-
ных особ, к которым постоянно применялся этот обычный, освящен-
ный преданием, первобытный художественный прием.

Этот силуэтообразный стиль, образцом для которого послужила,
быть может, настоящая живопись силуэтов, таков, что его несовер-
шенство выказывается в группах сильнее, чем в изображениях отдель-
ных лиц. Затруднение должно было неизбежно встречаться уже при
изображении двух фигур, стоящих рядом. По правилам надо было изо-
бразить одну фигуру над другой так, чтобы ноги той, которая дальше
от зрителя, приходились над головой передней фигуры и были одина-
ковой с ней величины. Часто, а в древние времена постоянно, верхние
ряды отделялись от нижних чертами, обозначавшими собой разные
планы (передний, средний и задний) в виде полос. Часто также, осо-
бенно в позднейшие времена, когда пластически изображались массо-
вые движения, задние фигуры высовывались наполовину из-за голов
передних фигур, и нередко изображение фигур, стоящих рядом, бла-
годаря удвоению контуров приближалось к настоящему перспектив-
ному изображению, причем, конечно, повторялась прежняя ошибка в
перспективе – увеличенность размера задних фигур.
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Насколько далеки были еги-
петские художники от понима-
ния законов перспективы в сво-
их изображениях на плоскости,
о том свидетельствует прежде
всего их способ изображать пей-
заж, окружающий предметы.
Автор настоящей книги уже
имел случай раньше, по друго-
му поводу, подробно выяснить,
что пейзаж играл видную роль
в значении заднего плана во
многих фигурных изображени-
ях Древнего Египта, но никогда

не был в нем самостоятельной отраслью искусства; представляя со-
бой задний план, он в лучшем случае передавал лишь отдельные час-
ти неодушевленной природы, намечая их как на географической кар-
те: воспроизводил множество хорошо схваченных подробностей, но
никогда не представлял законченного и притом перспективного цело-
го. Например, окруженный деревьями четырехугольный бассейн с
водой, изображенный в погребальном покое в Адд-эль-Курна, имеет
вид чертежа, представляющего правильный квадрат, а его вода, по
обычаю, существовавшему с незапамятных времен в Египте, обозна-
чена рядом зигзагообразных линий, проведенных перпендикулярно по
синему полю; 24 дерева, окружающие бассейн со всех сторон, хотя
изображены по краям рисунка именно на тех местах, где им должно
быть, своими верхушками обращены во все четыре стороны. Изобра-
жение священного сада в гробнице Элейфии времен 17-й династии
представляет смещение чертежа с перспективным видом (рис. 105).

О воспроизведении атмосферных явлений в египетских изображе-
ниях на плоскости, конечно, не может быть и речи. В египетском ис-
кусстве мы не находим признаков ни правильной передачи света и тени,
ни верного распределения и сочетания красочных тонов. Каждая краска
накладывалась на предназначенном для нее пространстве ровно, не
смешиваясь с другими. Цвета, встречающиеся в природе, передава-
лись только приблизительно. Мужчины-египтяне и лошади изобража-
лись красновато-коричневыми; мужчины-азиаты и египетские женщи-
ны – желтыми. Пестрые костюмы чужеземцев (сами египтяне
предпочитали носить одежду из совершенно белой льняной ткани) вос-
производились со всем разнообразием своих цветов. Многие изобра-

Рис. 105.
Священный

сад в гробнице
Элейфии. По
Перро и
Шипье
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жения богов роскошно иллюминировались желтой, красной, зеленой
или синей красками, представляя, таким образом, целую символику
колеров, недоступную, впрочем, нашему пониманию. Наконец, заме-
чательно, что египетское искусство, на всех ступенях своего разви-
тия, с самой эпохи своего зарождения, оказывалось совершенно бес-
сильным, когда требовалось выражать душевные движения в мимике;
нравственные волнения оно изображало с помощью движений тела,
причем лица имели одно и то же выражение, похожее на вынужден-
ную улыбку.

Постепенное развитие всего египетского искусства следовало мед-
ленно за общим ходом человеческой культуры. Великие государствен-
ные перевороты вызывали время от времени вспышки художествен-
ного творчества, порождали новые идеи и новые образы; но и после
испытанных им коренных преобразований это искусство оставалось
целые тысячелетия застывшим в прежних тесных рамках; в медлен-
ном ходе художественного творчества египтян, закованного в тяже-
лые цепи древних традиций, отводивших в нем такое важное место
лотосу и папирусу, нигде и никогда не находим мы признаков индиви-
дуальности того или другого художника, с именем которого были бы
связаны новые шаги в области искусства. Конечно, в истории Египта
нет недостатка в именах художников. Мы находим там как главных,
так и второстепенных зодчих, скульпторов и живописцев, но только в
редких случаях имеем возможность приурочить известное художе-
ственное произведение к имени определенного художника, да и тогда
это произведение не заключает в себе никаких характерных черт, от-
личающих его от произведений других мастеров.

В эпоху наибольшего процветания Египта, с древнейших времен и
до покорения долины Нила македонянами (в 332 г. до н. э.), насчитыва-
ется 30 династий фараонов. Попытка определить время царствования
древнейших египетских династий годами привела к совершенно различ-
ным результатам. Мы хотим, например, знать, когда царствовал фара-
он Снофру, основатель 4-й династии, при которой были по-строены гро-
мадные пирамиды Нижнего Египта: по благонадежному, хотя и не совсем
точному указанию Эд. Мейера, он жил позже 2830 г. до н. э.; со своей
стороны, Лепсиус относит время его царствования к 3124 г., Бругш – к
3766 г., Масперо – к еще более раннему времени, приблизительно к
4100 г. до н. э. Цветущая эпоха царствования 18-й династии может быть
отнесена к XVI столетию, царствование 19-й династии – к XIV, 26-й – к
VII и VI. Потребность в большей систематизации побудила разделить
всю историю Египта на несколько больших периодов.
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Наиболее удобным для истории искусства должно признать деле-
ние немецких египтологов, различающих в истории Египта 4 периода,
или царства: древний, средний, новый, Саисский период – последняя
эпоха национальной независимости Египта, назван так по главному
городу царства Саису. Древний период охватывает собой вслед за
эпохой владычества первых трех династий, относящихся отчасти к
доисторическому времени, эпоху 4, 5 и 6-й династий, царствовавших
с 2830 по 2500 г. до н. э. Средним периодом считается время господ-
ства 11, 12 и 13-й династий, из которых 12-я царствовала, по новей-
шим вычислениям, приблизительно с 1890 по 1796 г. до н. э. Новый
период – время царствования 18, 19 и 20-й династий (с 1600 по 1100 г.).
Саисскому периоду принадлежит 26-я династия (с 645 по 525 г. до
н. э.). Этот период завершился покорением Египта персами, но 200
лет спустя завоеватели-греки насадили на египетской почве семена
другой, более юной культуры, которая, разумеется, не могла сразу
вытеснить остатки прошлого. В еще более позднюю эпоху, даже пос-
ле того, как Египет, в 30-м г. до н. э., превратился в римскую провин-
цию, обе эти культуры постоянно находились во взаимодействии.

2. Искусство Древнего царства (около 3000–2500 гг. до н. э.)

Историю египетского искусства еще недавно было возможно изу-
чать только с конца 3-й династии, и еще на первой стадии своего раз-
вития оно может быть уподоблено, по выражению Лепсиуса, «ребен-
ку, воспитанному в строгости, целомудрии и благонравии», каким оно
и оставалось на всех последующих стадиях. Раскопки и изыскания
XIX столетия впервые дали нам возможность познакомиться с состо-
янием этого искусства. С этими открытиями останутся навсегда тес-
но связаны имена Флиндерса Петри, нашедшего близ Туха, между
Балласом и Негаде, гробницы, относящиеся к этому раннему време-
ни, Амелино, отрывшего пять больших древних гробниц фараонов близ
Абидоса, и де Моргана, нашедшего в 1897 г. могилу царя Менеса, ко-
торого сами египтяне считали основателем 1-й династии фараонов.
Благодаря названным ученым египетское искусство эпохи царствова-
ния первых трех династий как бы внезапно воскресло перед нами.

Главнейшие находки касаются той поры, когда уже существовала
письменность. К отлично отшлифованным кремневым оружию и ору-
диям труда присоединяются в небольшом количестве изделия из меди,
а позже и бронзовые изделия. Мы видим здесь именно, как доистори-
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ческая неолитическая эпоха переходит в историческую, не теряя, од-
нако, следов начальной ступени каменного века.

Гробница Менеса представляла собой прямоугольное, отдельно сто-
явшее сооружение, сложенное из необожженного кирпича; другие же
усыпальницы были глубоко высечены в скалах и только обложены
необожженным кирпичом. Предметы, найденные в гробницах этой
эпохи, сохраняются в музее города Гиза, в Каире, и европейских кол-
лекциях. Между прочим, их очень много в Берлинском музее, в «Под-
робном указателе» которого они распределены в строго научном по-
рядке. Глиняная статуя «Сидящая женщина», находящаяся в этом
музее, своей дородностью напоминает некоторые палеолитические
изображения Южной Франции; у бородатых фигур, резанных из кос-
ти, глаза сделаны из слонового клыка. Замечательные зеленые ши-
ферные пластинки, имеющие вид зверей или геометрическую форму,
служили для растирания румян.

Среди изделий из слоновой кости, частная английская коллекция,
есть, между прочим, изданная Шпигельбергом доска, особенно инте-
ресная потому, что служит доказательством существования уже в эту
раннюю эпоху традиционного мотива – царя, схватившего склонен-
ного перед ним врага за волосы и намеревающегося убить его. Камен-
ные горшки, имеющие форму животных (собаки, слона, бегемота),
напоминают произведения древнеамериканского искусства. В другом
месте встречаются рельефные изображения на зеленых шиферных
досках, которые Штейндорф считает за «новую отрасль египетского
искусства». Две такие доски находятся в музее города Гиза, и на од-
ной из них изображен целый ряд коров, ослов, овец и деревьев, распо-
ложенных друг над другом в виде четырех полос; другая доска пред-
ставляет изображение нильской ладьи; еще две подобные доски
находятся в Лувре и Британском музее, в Лондоне. Эти каменные ре-
льефы ранних времен египетской истории отличаются более своеоб-
разным, резко выраженным стилем, чем другие произведения той же
эпохи. Мощные формы и чрезвычайная мускулистость изображенных
здесь людей и животных порой напоминают произведения древнехал-
дейского искусства. По костюму и осанке люди совершенно не похо-
жи на позднейших египтян. Что эти рельефы относятся к древнейшей
поре египетского царства, мы, вместе со Штейндорфом, признаем не
подлежащим сомнению.

Глиняные сосуды времени первых трех династий выделывались ис-
ключительно руками, но иногда и при помощи гончарного круга. Гли-
няная корзина свидетельствует о том, что плетение корзин предше-
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ствовало гончарному производству. Наряду с
черными чашами, на которых, как на неоли-
тических, выведены белой краской геометри-
ческие узоры, встречаются горшки, расписан-
ные красновато-коричневой краской по
светлому фону и белой краской по красному.

Орнаментальными мотивами в живописи
этого рода являются волнообразные и зигзаго-
образные линии, а также настоящие спирали.
Швейнфурт, согласно мнению, высказанному
нами выше, полагал, что некоторые сосуды,
сплошь покрытые узкими спиралями, заим-
ствовали эти формы от нуммулитового извес-
тняка, распространенного в Египте. Среди ук-
рашений на вазах встречаются человеческие

фигуры, мужские и женские, и фигуры животных, например каменного
барана, оленя, крокодила и страуса. Швейнфурт нашел рисунки, изоб-
ражающие фламинго с головой в виде спирали и танцовщиц с руками
также в виде спиралей; встречаются изображения ладьи, плывущей по
небесному своду, и нередко глиняные сосуды целиком получают вид
подобной ладьи – судна, перевозящего души умерших. Мотивы расти-
тельного царства хотя и редки, однако встречаются. Повсюду проявля-
ются зачатки позднейшего египетского искусства.

Об искусстве Древнего царства, начиная с 3-й династии, дают нам
понятие почти одни только гробницы великих и знатных египтян. Не-
многие сохранившиеся развалины храмов – подлинные памятники
начального религиозного зодчества Египта – указывают на то, что
между обиталищами богов и усыпальницами мертвецов существова-
ла тесная связь. Образцами сооружений этого рода могут служить,
во-первых, открытый Петри небольшой храм-усыпальница фараона
Снофру, близ пирамиды в Медуме, из двух зал, не имеющих никаких
украшений, и из двора, во-вторых, храм Сфинкса в Гизе, относящийся
ко времени постройки пирамид. План его (без прилегающего к нему
огороженного пространства) в общих чертах представляет два зала,
примыкающих один к другому и образующих подобие буквы Т (рис.
106). Плоский каменный потолок поддерживался в поперечном зале
шестью гладкими четырехгранными столбами, в продольном зале –
десятью такими же столбами, стоявшими в два ряда. У этих колонн
нет плинтов ни в основании, ни над вершиной. Каменные балки по-
толка покоятся непосредственно на столбах. Храм этот – образец ка-

Рис. 106.
План храма

Сфинкса близ
Гизы. По
Перро и
Шипье
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менного сооружения самого древ-
него типа, происходящего, быть
может, прямо от дольменов, но
отличающийся тщательностью и
правильностью кладки (рис. 107).
Ни живописи или иных украше-
ний, ни надписей нет в этом про-
стом здании; зато его столбы вы-
сечены из розовато-красного
гранита, а стены и потолок сло-
жены из алебастра, так что от это-
го небольшого архитектурного
памятника древности веет благо-
родной, изящной простотой.

Усыпальницы египетских царей – это пирамиды; усыпальницами
же для вельмож служили восьмиугольные могильные сооружения с
плоской кровлей и со стенами, имевшими снаружи вид откосов. Эти
гробницы называются мастаба. Самые значительные пирамиды и мас-
таба находятся вблизи древней столицы Египта Мемфиса, в пустын-
ной местности на западном берегу Нила. На западе ежедневно захо-
дят божественные небесные светила, а потому египтяне предполагали
там существование царства, где умершие находятся в блаженном еди-
нении с богами.

Пирамиды – наиболее грандиозные и типичные памятники искусства
рассматриваемого тысячелетия. Погребальные склепы в пирамидах, про-
никать в которые надо было по длинным коридорам или шахтам, поме-
щались иногда в сплошной, сложенной из камня или кирпича толще са-
мого здания или под ним, в каменистой почве. Покои, служившие для
принесения жертв или посвященные культу усопшего, устраивались обыч-
но в виде особого здания, с восточной стороны пирамиды. В художествен-
ном отношении заслуживает внимания в пирамидах преимущественно
их вид. Представляя собой окаменелый, получивший правильную сте-
реометрическую форму гигантский могильный курган, они поражают зри-
теля массой нагроможденных в них друг на друга камней и своей строй-
ной четырехгранностью. Впоследствии древний греко-римский мир назвал
пирамиды одним из чудес света. С точки зрения законов исторического
развития представляется несомненным, как это и признается всеми, что
древнейшая из всех пирамид – гробница Джосера, фараона 3-й династии
(рис. 108), уступчатая пирамида в Саккаре, состоящая из шести огром-
ных, уменьшающихся с приближением к вершине частей из известняка и

Рис. 107.
Храм Сфинкса

близ Гизы.
По Перро
и Шипье
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Рис. 108.
Саккарская
уступчатая
пирамида

(реставрация).
По Перрингу

Рис. 109.
Дашурская
пирамида

(реставрация).
По Перрингу

достигающая высоты 60 метров. Мы уже видели раньше, что уступчатая
форма есть не что иное, как первоначальное, появившееся уже у некото-
рых первобытных народов стилизование земляного кургана; пирамиды
тоже строились сперва в виде уступов, но потом дополнялись каменны-
ми плитами так, что под конец представляли гладкие грани. Саккарская
уступчатая пирамида скрывала под своей тяжеловесной массой выложен-
ную зеленоватым кафелем камеру, которая была реставрирована во вре-
мя 20-й династии, отличавшейся любовью к старине; но, судя вообще по
ее украшениям, она построена при царе Джосере. Узор стенной облицов-
ки, куски которой попали в Берлинский музей, походит на рогожное пле-
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тение. Фараону Джосеру наследовал фараон Снофру, усыпальница кото-
рого – пирамида в Медуме – имеет уже не ступенчатую, а гладкую фор-
му. Переход от одного типа пирамид к другому мы находим в Дашуре,
там пирамида как бы поставлена на другую, усеченную и имеющую бо-
лее крутые грани (рис. 109). Во всяком случае, пирамиды с гладкими
гранями являются наиболее чистыми и полными выразителями идеи по-
добных сооружений. Величайшие и известнейшие из таких пирамид на-
ходятся близ Гизы. Это гробницы трех царей 4-й династии: Хуфу (Хеоп-
са), Хафре (Хефрена) и Менкере (Микерина). Самая большая и самая
древняя из них – пирамида Хеопса (рис. 110), имеющая в основании 233
метра как в длину, так и в ширину, и достигающая в высоту 145 метров.
Немногие еще сохранившиеся части ее каменной облицовки состоят из
белого известняка, который, будучи выкрашен в различные цвета, дол-
жен был некогда производить впечатление сочетания нескольких драго-
ценных горных пород. Вторая пирамида, усыпальница Хефрена, была не-
сколько меньшей величины. Высота ее равнялась 135 метрам; облицовка
нижней ее части состояла из розовато-красноватого гранита. Третья, пи-
рамида Микерина, имела высоту только 66 метров. В нижней своей час-
ти она была облицована сиенитом, а в верхней – известняком. В ней был
найден наделавший много шума саркофаг синевато-черного базальта с
мумией фараона в деревянном гробу, утонувший во время его перевозки
морем в Лондон, но известный по рисункам. Он дает нам понятие о виде
и стиле древнеегипетских глинобитных и деревянных построек. Но так

Рис. 110.
Пирамида

Хеопса
(реставрация).
По Перрингу
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как немецкая египтология не-
давно признала его произведе-
нием времен 26-й династии, ре-
ставрировавшей гробницы
древних царей в измененном
виде, то вместо этого саркофа-
га типичным образцом древне-
египетской архитектуры может
служить великолепный сарко-
фаг Хуфу-Онка (4-я династия)
из розового гранита, находя-
щийся в музее Гизы; он также
представляет собой подобие
глиняно-деревянного сооруже-
ния с дверями и окнами, хотя с
менее разработанным устрой-
ством рам и косяков.

Мастабá, гробницы знат-
ных людей, расположенные около пирамид, с художественной точки
зрения любопытны не столько по своему внешнему виду, сколько по
внутреннему устройству. Мастаба представляет снаружи как бы пря-
моугольный курган, образовавшийся сам собой от вырытой из могилы
и насыпанной на гроб земли. Внутри мастаба особенно интересен жер-
твенный покой, или святилище, предназначенное для культа усопшего;
входная дверь в этот покой находилась всегда в восточной стене, а на-
против нее, в западной стене, с внутренней стороны помещалась так
называемая дверь появления, обозначавшая собой вход в царство мерт-
вых, впоследствии превратившаяся просто в вертикально стоящую плиту
(стелу). Слегка рельефные, иллюминированные изображения, украшав-
шие собой внутренние стены и дверь появления в этих усыпальницах,
придают им большое художественно-историческое значение. Кроме
того, благодаря им мы имеем возможность ближе ознакомиться с гли-
няно-деревянным зодчеством Древнего царства. Двери появления, или
стелы многих гробниц этого периода, как, например, стела жертвенно-
го покоя царя Манофера из 5-й династии, находящаяся в Берлинском
музее (рис. 111), или подобная ей дверь, обнародованная Лепсиусом и
находящаяся в музее Гизы, знакомят нас с двумя главными мотивами
орнаментики всей последующей египетской архитектуры храмов: с круг-
лым столбом, обвитым цветными полосами, служащим для вертикаль-
ного окаймления пространств, и с желобчатым, разрисованным стили-

Рис. 111.
Дверь

появления
мастаба в Гизе.
По Лепсиусу
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зованными листьями тростника (?) фризом, которым обычно заканчи-
ваются вверху стены и двери. Единственный растительный мотив, яв-
ляющийся в орнаментации этого рода,– двойной цветок папируса (по
мнению некоторых, цветок лотоса), увенчивающий кое-где изображе-
ния вертикальных столбов. Два цветка на длинных стеблях, крепко свя-
занные у чашечек и слегка изогнутые, наклоняются вправо и влево (рис.
112, а). Между изображениями столбов находятся узкие, длинные про-
странства, покрытые цветочным, шахматным, ромбоидальным или зиг-
загообразным узором; при ближайшем рассмотрении оказывается, что

Рис. 112.
Развитие

египетской
капители. По
Делафуа (а),
Присс-д’Авену

(б, в)
и Лепсиусу
(г, д, е)

а б в

г д е
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Рис. 113. Ти
и его супруга.

Картина из
усыпальницы
в Мемфисе

(5-я династия).
По

Присс-д’Авену
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этот узор представляет собой циновки, которые вешались тут в дей-
ствительности. Так, например, циновки на восточной стене Саккарской
гробницы Птахотепа (5-я династия) изображены так, как будто бы их
можно опускать и поднимать. Тем не менее неискушенный наблюда-
тель не усмотрит во всей этой стенной орнаментике ничего, кроме со-
четания геометрических линий.

Наряду со всей этой полосовидной орнаментацией, имеющей иногда
характер тканья, в жертвенных покоях встречаются изображения лег-
ких шатрообразных построек (aediculae) на широко расставленных
деревянных подпорках. Здесь особенно интересны изображения стол-
бов, напоминающих собой орнаментацию капители египетской колон-
ны, которая не соответствует своему назначению – служить опорой.
Тонкие деревянные колонны имели вид отдельных стволов растений,
но наряду с ними существовали колонны в виде пучка стволов. Среди
изображений этого рода чаще всего встречаются колонны в виде еще
не расцветших или цветущих стволов лотоса, тогда как папирусовид-
ные колонны встречаются изредка. Деревянные столбы с приставлен-
ными к ним бутонами и цветами мы находим в воспроизведении одно-
го деревянного строения, находящегося в Лувре (см. рис. 112, а).
Капители из Саккары (4-я династия) имеют вид бутона или цветка
(б, в); и образец капители в виде полураскрывшегося лотоса (г) взят
из гробницы 5-й династии. Видоизменившаяся впоследствии камен-
ная капитель в форме опрокинутой чаши или колокола (д), происшед-
шая, по-видимому, просто от шеста палатки, равно как и капитель в
форме коровьей головы (е), по мнению Лепсиуса, появляются уже в
изображениях легких построек (aediculae) 5-й и 6-й династий.

Фигурные изображения на плоскости в этих гробницах состоят
почти исключительно в раскрашенных слегка выпуклых картинах (рис.
113). Подобные изображения, несмотря на все свои схематические не-
правильности, жизненны, выразительны и вразумительны. Люди – широ-
коплечи и коренасты. В некоторых изображениях, как, например, в гроб-
нице Ти, плечи и руки как бы случайно представлены почти в профиль.
Особенной естественностью отличаются изображения животных в раз-
личных позах; лошадь еще отсутствует, но ослы, коровы, овцы и газели
воспроизводятся с любовью, в своем естественном виде и характерных
движениях. Гамма красок очень проста. Желтый, красный, синий, зеле-
ный, коричневый, белый и черный цвета еще не имеют никаких оттенков.
Живопись на стелах или дверях гробниц, изображающую умершего, не
следует смешивать с настоящей стенной живописью. Предметом после-
дней служит также умерший. Изображенный в натуральную величину,
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он сидит у одного конца стены перед сво-
ими слугами и наблюдает за их работой
или принимает от них дары. Работающие
слуги воспроизведены полосами, поме-
щенными одна над другой, причем высо-
та каждой фигуры редко превышает вели-
чину фута. До какой степени это
расположение композиции полосами
впоследствии заменилось попыткой пред-
ставлять перспективное удаление пока-
зывает, например, известный рисунок в
усыпальнице Птахотепа в Саккаре. Ху-
дожник хотел нарисовать картину, вос-
производящую жизнь всей равнины, от
Нила до гробниц пустыни, и выполнил
это, нарисовав несколько полос, одну над
другой. Внизу, в первой полосе, изобра-
жена кишащая рыбами река с плавающи-
ми по ней ладьями, во второй полосе –
ловля птиц, в третьей – постройка суд-
на, а также ловля и соление рыбы; в чет-
вертой – охота на антилопу, в пятой –
пустыня с дикими зверями.

Самыми древними гробничными изоб-
ражениями считаются находящиеся на дверных камнях усыпальницы Схи-
ри, 3-я династия, музей Гизы (рис. 114). Ко временам фараона Снофру
относится жертвенный покой верховного жреца Амтена, Берлинский
музей; здесь изображения плоски, но ясно и резко моделированы. К эпо-
хе 4-й династии принадлежит жертвенный покой принца Мер-эба, Бер-
линский музей. В нем особенно заслуживает внимания изображение ла-
дьи умерших, в которой Мер-эб едет в страну вечного блаженства.

Гробницы 5-й династии, найденные в Саккаре, дают нам понятие о
полном расцвете Египетского древнего царства. Из них можно указать
на гроб главного царского парикмахера Манофера, с многочисленными
изображениями животных, и на гроб Пегенуки, с прекрасными сценами
из быта корабельщиков, оба – в Берлинском музее, главным образом же
на знаменитые гробницы Ти и Птахотепа в Саккаре. В гробнице Ти мы
находим, сверх обычных изображений различных кушаний, приносимых
в дар умершему, рисунки, представляющие пашущих поселян, мелющих
хлеб женщин, работающих волов и ослов, мужчин, играющих на музы-

Рис. 114. Стела
Схири. По
Масперо
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кальных инструментах, и танцующих девушек (рис. 115). В гробнице Пта-
хотепа следует особенно отметить изображения охоты в пустыне, сбора
винограда и ловли птиц на болоте. Во всех этих картинах нас поражают
кроме различной силы воспроизведения свежесть и непосредственность
чувства, с которыми художнику постоянно удается передавать сюжет ясно
и жизненно. Но если в изображении того или другого сюжета достигнута
ясность и отчетливость, то он уже всегда, в течение столетий, воспроиз-
водился в одном и том же виде.

В гробничных картинах Древнего царства изображений фараонов
и богов не встречается; каменные рельефы в Вади-Магхара на Синае,
представляющие Хуфу (Хеопса), схватившего своих пленников-азиа-
тов за волосы и приносящего их в жертву богам, – это памятные таб-
лицы деяний царя и, как не имеющие ничего общего с культом умер-
ших, составляют исключение среди сохранившихся произведений
искусства Древнего царства.

Для изучения круглых пластических памятников рассматривае-
мой эпохи мы должны снова перенестись в мир гробниц. Колоссаль-
ный сфинкс в Гизе, который считался исключением, принадлежит, как
это удостоверено Борхардтом, Среднему царству. Громадные, изваян-
ные из камня сидячие статуи фара-
онов Древнего царства, найденные
в одном из подземных коридоров
храма Сфинкса, немецкие ученые
(Швейнфурт, Борхардт и др.) при-
знают архаистическими произведе-
ниями уже 25-й и 26-й династий.
Что образцами для них служили
подлинные произведения Древнего
царства – можно предполагать, но
не утверждать с уверенностью.
Особое положение занимают также
открытые в древнейших развалинах
Гиераконполисского храма фигуры
чеканной работы, сделанные из мед-
ных пластин и, быть может, внача-
ле золоченые. Статуя во весь рост
изображает Пепи I, фараона 6-й ди-
настии, а перенесенная в музей
Гизы меньшая статуя – по всей ве-
роятности, сына этого государя,

Рис. 115. Стена
в усыпальнице
Ти. С фото-

графии
Бругша
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Мефусуфиса. По портретности голов и жизнен-
ности исполнения эти изваяния имеют характер
последних, самых зрелых скульптур Древнего
царства.

Найденные в частных гробницах этого царства
статуэтки и фронтальные группы фигур, испол-
ненные или из дерева, или из известняка, изоб-
ражают почти исключительно зажиточных част-
ных лиц, их слуг и служанок. Такие статуи и
статуэтки помещались в особых глухих камерах,
находившихся в мастаба и известных под назва-
нием сердабов; их ставили туда для того, чтобы
обеспечить умершему вечную жизнь и обставить
ее удобствами. Несмотря на свою примитивную
фронтальность, эти статуи – самые реалистич-
ные и жизненные пластические изображения лю-
дей во всем египетском, мало того, во всем вос-
точном искусстве. Только греки в этом
отношении догнали и превзошли египтян. Ста-
туям слуг Древнего царства, хранящимся в му-
зее Гизы, Борхардт посвятил обстоятельное ис-
следование. Известняковые статуи происходят из
Саккарских гробниц, деревянные – из Меурских
гробниц. Среди тех и других мы находим кроме
жрецов, провожавших умершего в загробный
мир, фигуры носильщиков, мельников, булочниц,
раздувательниц огня, мясников, пивоваров, бон-

дарей и т. д. Все эти фигуры широкоплечи и коренасты; в них (как ука-
зывает Штейндорф) уже можно заметить некоторый переход от архаи-
ческой окоченелости к большей свободе поз и движений.

Архаические произведения, каковы, например, статуи Анхвы в Бри-
танском музее и Метена (Амтена) в Берлинском музее (рис. 116), от-
носятся к начальным временам 4-й династии. Эти фигуры, представ-
ленные сидящими, едва достигают одного метра высоты. Голова у них
несоразмерно велика, одна рука прижата к груди, тогда как другая,
вытянутая вперед, лежит на колене. К подобным произведениям отно-
сятся две вырубленные из известняка, величиной почти в натуру, ста-
туи Луврского музея, из которых мужская изображает некоего Сепу
(рис. 117, слева), а женская – Незу (рис. 117, справа). Гораздо боль-
шей непринужденностью поз отличаются известные, изваянные так-

Рис. 116.
Статуя Метена

(Амтена).
С фотогра-

фии
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же из известняка (высотой
приблизительно в 1,2 метра)
статуи Аменхотепа и его
супруги или сестры Нефер-
тити в музее Гизы, которые
надо признать относящими-
ся к позднейшему времени,
40-й династии (рис. 118). Ок-
рашенный в темную краску
мужчина с коротко остри-
женными волосами на голо-
ве, вся одежда которого со-
стоит из передника и шнурка
на шее, держит правую руку
еще прижатой к груди, как в
более древних статуях. Жен-
щина, окрашенная в более
светлую краску, закутана в
плотно облегающую ее тело
одежду, из которой выстави-
лась только кисть правой
руки, лежащей на груди; гу-
стые волосы Нефертити нис-
падают с ее головы на плечи
и окружены диадемой, укра-
шения которой, по словам
Годфира, представляют древ-
нейший орнаментальный мотив – цветок лотоса, а по нашему мне-
нию, не что иное, как звездочки. Лица обеих фигур своеобразно выра-
зительны. Кроме этих статуй до нас дошло еще несколько других,
большего и меньшего размеров, составляющих славу эпохи 4-й и 5-й
династий, и, прежде всего, знаменитый «Писец» из Луврского музея в
Париже (рис. 119), изваянный из известняка и окрашенный в красный
цвет. Писец сидит на земле, поджав под себя ноги, держит левой ру-
кой на коленях папирус, а в правой – тростниковую палочку, служа-
щую для письма, и смотрит прямо, улыбаясь. Белок глаз сделан из
кварца и окаймлен бронзовыми веками; зрачок составляют кружок гор-
ного хрусталя и вставленная в него металлическая точка. Волосы на
голове коротко острижены, скулы сильно выдаются вперед; грудь, руки,
колени совершенно естественны, и только поджатые ноги изображе-

Рис. 117.
Статуи Сепы

и Незы.
С фотогра-
фии Жиродо-

на
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ны менее правильно. По-
добные одиночные извест-
няковые статуи имеются в
значительном количестве в
музее Гизы. В луврских из-
вестняковых статуях, обра-
зующих семейные группы,
фигурам, сохраняющим
фронтальное положение,
приданы различные позы.
Иногда муж сидит, а жена
– того же, как и он, роста –
стоит возле, положив ле-
вую руку ему на плечо. В
других случаях супруги си-
дят рядом, а между ними
стоит маленький ребенок,
держа указательный палец
правой руки у губ. В одной
из групп Берлинского му-
зея сидит только один муж;
жена, изображенная в мень-
шем размере, стоит на ко-
ленях рядом с ним, а возле
нее находится сын. Глаза
отца сделаны из камня и
меди. Многочисленные не-

большие статуэтки музея в Гизе изображают целый штат прислуги
умершего. Один из слуг, сидя на корточках, с выражением горести
положил левую руку себе на голову. Здесь мы видим нагого юношу,
идущего с мешком за плечами и с букетом цветов в опущенной пра-
вой руке; там слуги и служанки, стоя или опустившись на колени, ра-
стирают зерна или месят тесто на камнях. Несмотря на фронтальность
положения фигур, мотивы их движения везде очень естественны.

Точно так же, как из ряда известняковых статуй Древнего царства
выделяется «Писец» Луврского музея, среди деревянных статуй того
же периода первое место принадлежит «Деревенскому старосте» му-
зея в Гизе (рис. 120). Пьедестал этой стоячей фигуры утерян, равно
как и тонко раскрашенная полотняная оболочка ее, но все остальное в
ней хорошо сохранилось. Воспроизведенный в ней плотно

Рис. 118.
Известняковые

статуи
Аменхотепа и
Нефертити.
С фотогра-
фии Бругша
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Рис. 119.
Писец.

Египетская
известняковая

статуя.
С фотогра-
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сложенный, тучный мужчина – реалистичен и типичен не менее, чем
фигура худощавого «Писца». Из дерева исполнена также отличная
статуя главного садовника Пергернофрета, Берлинский музей; она
также чрезвычайно естественна и по своей стройности составляет про-
тивоположность дородной фигуре «Старосты». Вообще должно заме-
тить, что такой близости к натуре, какую мы видим в скульптуре Древ-
него царства, египетское искусство, изображая отдельные фигуры,
никогда не достигало и на позднейших ступенях своего развития.

3. Искусство Среднего царства
(около 2100–1700 гг. до н. э.)

Среднее царство – период, в течение которого Египет снова возвы-
сился, выйдя победителем из долгих и тяжких испытаний, и последовало
возрождение всех искусств на орошенных священными водами берегах
нильской долины. Этот период был классической порой письменности и
нового расцвета изящных искусств на основе созданного в Древнем цар-
стве. Высшей точки этот расцвет достиг при 12-й династии.

Наиболее сохранившиеся памятники в этот период – гробницы. Усы-
пальницами царей по-прежнему служат пирамидами, каковы, напри-
мер, пирамиды Узертезена II в Иллагуне, Амен-эм-чета II в Гаваре и
исследованные Морганом пирамиды в Дашуре, сложенные из черно-
го кирпича и облицованные большими глыбами белого известняка.
Применение в уменьшенном виде мотива пирамид видно в неболь-
ших кирпичных пирамидах Абидоса, священного города мертвых Оси-
риса, где в то время уже всякий состоятельный человек среднего со-
словия сооружал себе гробницу или, по меньшей мере, ставил для
себя надгробный камень. Как правило, воздвигнутые на квадратном
фундаменте, с погребальной камерой, крытой фальшивым сводом,
оштукатуренные и раскрашенные, эти пирамиды имеют иной вид, чем
гладкие большие царские пирамиды. Но владетельные князья и члены
высшего сословия предпочитали хорониться в пещерах, высеченных
в скалах на родной стороне. Самые известные из таких могильных
пещер находятся в Бени-Хасане, в Берше, и в Сиуте, в Среднем Егип-
те. Вся могила выдолблена в скале. Обычно она состоит из портика,
архитрав входа в который поддерживают столбы или колонны, из по-
минального покоя, где иногда помещается ниша со статуей почивше-
го, и из потайного склепа для саркофага, куда ведет шахтообразный
ход. Для истории архитектуры имеют особенно важное значение пе-
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щерные усыпальницы Бени-
Хасана, потому что на под-
порах их портиков и поми-
нальных покоев можно
проследить дальнейшее раз-
витие стиля египетских ка-
менных построек. Прямые,
четырехгранные колонны
Древнего царства заменя-
ются сначала 8-гранными
(рис. 121, а), а потом – 16-
гранными. Когда на 16
гранях вытесаны гладкие
желоба (каннелюры), полу-
чается так называемая про-
тодорическая колонна (б).
Круглый плинт (база) и
квадратная плита покрыш-
ки (абака) усиливают впе-
чатление такой колонны, старательно высеченной из камня. Вместе с
тем появляются уже составные колонны с капителями в виде нераск-
рывшихся цветков лотоса (в). Их стержень выполнен из четырех вы-
пуклых стеблей, перехваченных обручами вверху, где из них высту-
пает капитель, которая состоит также из четырех нераспустившихся
бутонов лотоса, сначала расходящихся врозь, а затем суживающихся.
Круглая база и четырехугольная плита абаки, на которой покоится ар-
хитрав, завершают колонну. Лотосовидные колонны с чашеобразны-
ми капителями в Среднем царстве – большая редкость. Борхардт на-
шел образец такой колонны в живописи одной из гробниц в Берше.
Лилия, или капитель в виде распустившегося цветка, изображена на
троне статуи Узертезена I, Берлинский музей. Колонны, составлен-
ные из нескольких стеблей папируса, с капителями в виде нераскрыв-
шихся цветков появляются в среднем периоде довольно часто. Самое
полное их развитие представляют каменные колонны храма при пира-
миде в Гаваре. Капители в виде распустившихся цветков папируса
встречаются в Среднем царстве, кроме небольшой каменной колонны
с отчетливым 3-гранным стержнем из Кагуна, главным образом в изоб-
ражениях на стенах гробниц. Первый классический пример пальмо-
видной колонны имеется в одной из гробниц в Берше. В развалинах
храмов мы видели уже особого рода капитель, в которой с двух или

Рис. 121.
Развитие

египетской
колонны
в эпоху
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царства.
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и Шипье

а б в
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четырех сторон изображена рельефом голова богини Гатор в огром-
ном головном уборе и с острыми коровьими ушами.

Плоские изображения на стенах пещерных усыпальниц этого вре-
мени знакомят нас с жизнью и искусством долины Нила. В Бени-Хаса-
не мы встречаем уже не только раскрашенные рельефы, но и настоя-
щие стенные картины, не фрески, но живопись а tempera в самом
широком смысле, краски которой, разведенные гуммитраганантовой
водой, накладывались при помощи камышового стебелька или воло-
сяной кисти. Содержание этих картин вообще сходно с сюжетами гроб-
ничных изображений Древнего царства, но к ним кое-где примешива-
ются рисунки, прославляющие деяния умершего: изображаются
походы, битвы, осады крепостей, вперемежку с идиллическими сце-
нами быта поселян, охотников и рыболовов или с милыми эпизодами
жизни и занятий художников. Язык этих изображений остается вооб-
ще тот же, что и в Древнем царстве, хотя человеческие фигуры стано-
вятся несколько более стройными и рослыми, а повествование нагляд-
нее и живее, чем прежде; позы менее принужденны, и в единичных
случаях, сквозь традиционную неподвижность египетского искусст-
ва, как бы проглядывает стремление к более правильному и свобод-
ному размещению фигур. Наконец, и сельскохозяйственные орудия
начинают играть заметную роль. Изображения садов со странным сме-
шением планов и вертикальных проекций часто взяты, по-видимому,
независимо от сюжета. Пальмы, плодовые деревья, виноградные лозы,
кипарисы изображаются отчетливо и естественно.

Чисто орнаментальные мотивы в Среднем царстве становятся так-
же более разнообразны; четырехлистник, вероятно, бывший геомет-
рическим прототипом цветочной розетты, появляется и в отдельнос-
ти, и в сплетениях. Но наибольшее развитие в этом отношении
достигнуто лишь в Новом царстве.

Наравне с гробницами Среднего царства развалины храмов имеют
благодаря новейшим раскопкам право на более значительное место в
истории египетского искусства, нежели то, которое отводилось им до-
ныне. В новом здании храма, воздвигнутого Сезуртезеном III в Буба-
тисе на фундаменте храма Древнего царства, найдены кроме колонн с
двумя обращенными в разные стороны головами Гатор также лотосо-
видные гранитные колонны, состоящие не только из четырех, как в
Бени-Хасане, но и из восьми связанных вместе стеблей и стольких же
цветочных чашек каждая. В Абидосском храме Осириса, возобнов-
ленном при Узертезене I, сохранились еще развалины двора с четы-
рех-угольными колоннами и прислоненными к ним колоссальными фи-
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гурами красного гранита, из которых одна изоб-
ражает самого царя (так называемая Осирисо-
ва колонна). Храм бога Ра в Гелиополе той же
эпохи исчез с лица земли; но непоколебимо
стоит еще один из гранитных обелисков, 20
метров высотой, воздвигнутых Узертезеном I
перед входом в этот храм (рис. 122). Если не
принимать в расчет малых надгробных обелис-
ков Древнего царства (Берлинский музей), то
можно сказать, что это самый древний из со-
хранившихся обелисков, древнейший образец
тех отдельно стоящих четырехугольных, квер-
ху немного суживающихся и завершающихся
небольшой пирамидой столбов-памятников, ко-
торые, имея несомненно символическое значе-
ние, принадлежат к самым характерным изоб-
ретениям египетского искусства и составляли
необходимую принадлежность египетских хра-
мов. Сооружение легендарного здания Лабирин-
та, прославленного греческими историками, от-
носят также к той же эпохе и приурочивают к
царствованию Аменхотепа III. По-видимому, это
был храм-гробница с бесчисленными дворами
и залами, не имевший себе подобного в отно-
шении великолепия отделки. Геродот говорил: «Я видел это сам, и
оно не поддается никакому описанию».

Из сохранившихся скульптурных произведений Среднего царства
должны быть поставлены на первый план статуи фараонов, обычно
иссекавшиеся из черного или серого гранита или из диорита. Из твер-
дых каменных пород предпочитались в то время уже не светлые и ро-
зовые, а темные. В статуях, как и в изображениях на плоскости, не
заметно никакого успеха в отношении свободы мотивов движения, но,
сообразно вкусу эпохи, является удлиненность пропорций. Плечи ста-
новятся еще шире прежнего; сравнительно с перетянутым станом шея
делается тоньше и вытягивается, ноги удлиняются, мускулы обрисо-
вываются слабее. Черты лица, сохраняя портретное сходство, к кото-
рому художники стремились и раньше, приближаются к одному,
общеегипетскому идеалу красоты. Как бы то ни было, 12-я династия
фараонов не отличалась красивой наружностью: выдающиеся скулы,
покатый лоб, широкий рот придавали плоскому лицу тип вроде сла-

Рис. 122.
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обелиск близ

Каира.
С фотогра-
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вянского, пожалуй, даже африканского, и бе-
зобразили даже идеализированные головы
царских статуй. Чтобы убедиться в этом, до-
статочно взглянуть в Берлинском музее на
колоссальную статую из черного гранита,
изображающую Узертезена I и происходя-
щую из абидосского храма, и на черную гра-
нитную статую Нофрит, супруги Узертезена
II, музей Гизы (рис. 123).

Со времени исследований Борхардта
изображением фараона Среднего царства
оказывается также колоссальный сфинкс в
Гизе, считавшийся дотоле важнейшим про-
изведением египетской скульптуры, создан-
ным для того, чтобы служить образцом на
вечные времена (рис. 124). На львином теле,
долго остававшемся засыпанным по плечи в
песке пустыни, потом отрытом и снова зане-
сенном песком, возвышается на расстоянии
20 метров от основания каменная голова
царя, высеченная из целой скалы и обращен-
ная лицом к востоку, с широко открытыми
глазами и с вечной улыбкой на устах. Худож-

ники Аменемхета III вернулись к прежнему реализму; скульптурный
тип династии этого фараона так точно воплотился в известных его
головах, что долгое время считали статуи этого царя и львиного сфин-
кса с одной и той же головой делом рук чужестранцев, вероятно гик-
сов, державших Египет под своим игом между средним и новым пери-
одами. Однако Голенищев доказал, что это головы Аменемхета III и
что, как таковые, они должны считаться самыми типичными в ряду
голов царей 12-й династии. Черный гранитный сфинкс с головой, осо-
бенно низко выступающей из могучей львиной гривы, и обломок та-
кой же царской статуи серого гранита находятся в музее Гизы; подоб-
ные фигуры имеются и в других коллекциях. Зато в польщенной
юношеской красе чисто египетского типа предстает перед нами обна-
женная позолоченная, деревянная статуя царя Гора, привезенная в му-
зей Гизы из Дашурской южной кирпичной пирамиды. В этой статуе
выказалась вся лесть, с какой египетские художники сглаживали не-
приятные черты физиономий в портретах (рис. 125). К тому же роду
произведений принадлежит хорошенькая маленькая деревянная фи-

Рис. 123.
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гура Метухотепа, Берлинский музей. Она лежала в гробу изображен-
ного царя, на его мумии. Длинный плащ сделан из белого, а тело – из
коричневого дерева. Волосы были окрашены в голубой цвет, а глаза –
в натуральный. Далее надо упомянуть о вылощенных, улыбающихся,
безжизненных колоссах 13-й династии, какова, например, находящая-
ся в Луврском музее, в Париже, статуя из розового гранита, изобра-
жающая царя Себекхотепа III сидящим на троне. Подобные произве-
дения не имеют значения для изучающего историю развития
египетского искусства и представляют лишь такие черты, которые были
присущи ему во все времена.

Среди художественно-промышленных произведений Среднего
царства заслуживают внимания изделия золотых дел мастеров, каков,
например, роскошный убор принцессы Гатор-Сат (12-я династия), най-
денный Морганом в северной Дашурской пирамиде. В особенности
замечательны покрытые красной, светло-голубой и темно-голубой
эмалью золотые нагрудные таблички в виде храмиков легкой конст-

Рис. 124.
Сфинкс в Гизе.
С фотографии

Плюшова
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рукции, представляющие искусную сквозную рабо-
ту в чистом и богатом геральдическом стиле. Они
принадлежат музею Гизы (рис. 126). От того же вре-
мени сохранились отдельные резные камни преиму-
щественно в виде скарабеев (жуков). Эти камни
вставлялись в кольца и служили печатями, подобно
цилиндрам, употреблявшимся в Месопотамии уже
при первых династиях египетской истории. Лувр вла-
деет таким кольцом времен Аменемхета III; на
вправленном в него сардониксе очень тонко выреза-
ны глубоким рельефом с одной стороны сидящий
владелец кольца, а с другой – царь, повергающий
своего врага на землю.

Керамика. Гончары, давно использовавшие гон-
чарный круг, по сравнению с древним периодом сде-
лали значительные успехи. В особенности достой-
ны внимания сосуды различной формы с
геометрическими орнаментами, начертанными бе-
лой краской на красном фоне или красно-бурой на
желтом или белом. Фигуры животных и людей, здесь
и там прерывающие узор, едва можно распознать.
Видно, что горшечники не вели никаких сношений
с бенихасанскими живописцами. Наряду с этими со-
судами имеют свою цену глазурованные горшки (так

называемый египетский фарфор) по большей части бирюзового или
лазоревого цвета. Из глазурованной глины изготовлялись также фи-
гуры животных. Одна из таких фигур, хранящаяся в музее Гизы, пред-
ставляет голубого бегемота среди болотных растений, окрашенных в
черный цвет.

Картины, изображающие выдувальщиков стекла в одной из гроб-
ниц 12-й династии, доказывают, что стеклянное производство было в
то время уже известно. Что касается столярных изделий, то должно
заметить, что со времен 11-й династии начинают распространяться
деревянные гробы и преимущественно внутренние оболочки мумий.
Иногда они приспособляются к формам мумии так, что получается
некоторое подобие человека, а иногда воспроизводят на своей крыш-
ке всю фигуру покойника, тщательно выполненную и роскошно иллю-
минированную разными красками. В таком же изобилии, как подоб-
ные гробы и оболочки мумий, в музеях имеются так называемые
канопы – большие вазы для внутренностей покойников, с крышками,

Рис. 125.
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изображающими головы коршунов, павианов, шакалов и человечес-
кие – символы охранителей умерших. В Среднем царстве канопы из-
готовлялись по большей части из алебастра.

4. Искусство Нового царства (от 1600 до 1100 г. до н. э.)
и позднейшего времени

Людвиг Зибель называет период Нового царства «эпохой всемир-
ных сношений». Тогда процветало Вавилонское государство, хотя
именно в этот период мы знаем его всего менее; в то время суще-
ствовала в Сирии, Палестине, Финикии и Малой Азии своеобразная
культура, а на почве Греции господствовала прославленная в поэмах
Гомера образованность, которую принято называть микенской. Сно-
шения между всеми этими странами совершались путем мирного об-
мена и враждебных столкновений. Тутмес I, фараон 18-й династии, в
победоносном шествии дошел до негритянских стран Нубии и бере-
гов Евфрата, Тутмес III своими походами в Сирию и Палестину ут-
вердил преобладание Египта в ту эпоху всемирной истории. К 19-й
династии относятся продолжительные и победоносные войны Сета I
и великого Рамсеса II с Хетой, войны Мер-эн-фта с ливийцами и на-
родами побережья Средиземного моря. При Рамсесе III, 20-я динас-
тия, несчетные полчища, надвигавшиеся с севера, ударились об оп-
лот, который представляло собой Египетское царство. Но период
времени, начиная с Рамсеса IV и до Рамсеса XII, был эпохой упадка,
от которого Египет оправился лишь через несколько веков.

Фараоны Нового царства, быть может, более великие строители, чем
полководцы, покрыли долину Нила мно-
жеством гигантских сооружений, остатки
которых еще и теперь, спустя 3500 лет, со-
храняют отпечаток той эпохи; они укра-
шали стены своих дворцов, храмов и гроб-
ниц снаружи и внутри цветными
рельефами или живописью, занимавшей
громаднейшие пространства, какие когда-
либо отводились для нее у других наро-
дов; они снабжали свои надземные и под-
земные постройки изваяниями,
колоссальность которых – символ духов-
ного могущества. Насколько существен-

Рис. 126. Часть
золотого убора

принцессы
Гатор-Сат.

С фотогра-
фии Бругша
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но повлияли на египетское искусство всемирные сношения долины Нила,
остается невыясненным. Правда, многочисленные осколки микенских
ваз в египетских гробницах, изображения пленников, принадлежащих
к иноземным расам, и сокровищ послов, являющихся с данью, на плос-
ких изображениях Египта, найденные в Телль-эль-Амарне клинообраз-
ные надписи на вавилонском языке, начертанные на глиняных плитах и
содержащие в себе послания азиатских царей и египетских наместни-
ков к фараону Аменофису IV (Берлинский музей), свидетельствуют о
том, как велики были международные сношения египтян того времени.
Именно в эту пору в египетской орнаментике, особенно в живописных
украшениях гробниц, появляется целый ряд новых мотивов, каковы,
например, система спиралей с клиновидной чашечкой, тесьма, усеян-
ная розетками, или развитая сеть четырехлистника и сочетание различ-
ного рода чашечек с выступающим наверху букетом цветков лотоса или
папируса – сочетание, которое, несмотря на чисто египетский характер
его составных элементов, ошибочно называют «финикийским букетом»
или «сирийскими цветами»; Ричль назвал этот орнамент египетским
пальмовым деревом, а Борхардт – «букетной колонной». Нельзя отри-
цать того, что все эти мотивы повторяются в произведениях искусства и
Средней Азии, и микенского, но едва ли возможно, вместе с некоторы-
ми исследователями Египта, смотреть на них как на заимствования из-
вне, а не как на самобытные египетские явления, повторенные другими
нациями. Спирали мы находим еще при первых династиях, а противо-
поставление спиралей встречается на скарабеях 12-й династии; «сирий-
ский цветок», то есть египетское пальмовое дерево, встречается в еги-
петских гробницах гораздо раньше, чем в памятниках сирийского и
кипрского искусства; наконец, мы, вместе с Ричлем, считаем а priori
невероятным, чтобы народ, наделенный таким самосознанием и такой
изобретательностью, как египтяне, мог внезапно утратить силу для даль-
нейшего самостоятельного развития. Во всяком случае, говорить о «на-
плыве элементов азиатской культуры и азиатского искусства», затопив-
шем будто бы Египет, значило бы зайти чересчур далеко.

Архитектуру Нового царства, центром которого были «стовратые»
Фивы, мы можем изучить главным образом по храмам. Но следует от-
личать храмы, сооруженные на открытых местах долины Нила, от хра-
мов в скалах или гротах верхней части этой долины, стесненной утеса-
ми. Затем надо отличать от громадных главных храмов, архитектурная
прелесть которых заключается преимущественно в их внутренности,
небольшие часовни, колоннады и галереи которых обращены кнаружи.
Далее надо отличать храмы, назначенные для богослужения, от храмов
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в честь умерших царей, которые в это время нередко соору-
жались на значительном расстоянии от усыпальниц фараонов.
Усыпальницы того времени, устраивавшиеся исключительно
в скалах, хотя и достигавшие часто громадных размеров, с ху-
дожественной точки зрения представляют интерес только по
живописи, украшающей собой их внутренность.

Самой необходимой для культа, но наименее интересной
в художественном отношении частью вытянутого в длину еги-
петского храма (рис. 127) был низкий темный зал святили-
ща. Окруженный различными покоями, предназначенными
для нужд богослужения, он составлял конечное помещение
в целой анфиладе ведших к ней дворов и залов. Расположе-
ние этих дворов и залов обозначалось еще вне самого зда-
ния, в его священной ограде. Дорога к входу, по бокам кото-
рого стояли на страже два массивных обелиска, шла между
двумя рядами обращенных друг к другу лицами сфинксов с
человеческими или бараньими головами или баранов. Вход-
ные ворота, увенчанные желобчатым карнизом с изваянием
крылатого солнечного диска в середине, представлялись низ-
кими, как бы сдавленными между массивными башнями, так называе-
мыми пилонами, которые занимали собой передний фасад здания во
всю ширину (см. рис. 97) и были снабжены также желобчатым карни-
зом и кольцами, в которые вставлялись шесты с флагами. По обеим
сторонам входных ворот возвышались колоссальные изваяния фарао-
на, основателя храма. Пройдя ворота, посетитель вступал прежде все-
го в открытый двор, окруженный колоннадой,– в так называемый пе-
ристиль. Сюда, но никак не дальше, допускался народ при
торжественных жертвоприношениях. За этим двором следовал зал с
колоннами (гипостильный зал), важнейшая в художественном отно-
шении часть египетского храма; ее средний неф, потолок которого по-
коился на более высоких и массивных колоннах, нежели колонны бо-
ковых нефов, имел для пропуска света отверстия в верхней части своих
стен, превосходивших высотой все остальное сооружение. Из этого
зала особый переход, тоже часто украшенный колоннами, вел в низ-
кое помещение святилища. Все эти части здания, которые строитель
мог по желанию увеличивать в отношении как числа, так и размеров,
обозначались снаружи в расчленении наклонных стен, характерных в
египетском зодчестве: по краям этих стен шел тот валик, а вверху их
находился тот карниз, с которыми мы уже познакомились выше; по-
толки означенных помещений были каменные, плоские.

Рис. 127. План
надгробного

храма
Рамсеса III в
Мединет-Абу.
По Перро
и Шипье
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Изменение стиля выра-
зилось прежде всего в фор-
ме колонн (рис. 128, а, б, в,
и рис. 129, а и б). Колонна
с капителью в виде нерас-
пустившегося цветка лото-
са, эта гордость Среднего
царства, исчезает. Колонны
с капителью в виде рас-
крывшегося цветка, неред-
ко представляющего теперь
заостренные лепестки ча-
шечки растения Nymphaea
caerulea, встречаются, как и
лилиевидные колонны,
только на рисунках. Папи-
русовидные колонны с ка-
пителями в форме закрыто-

го пучка цветов этого растения постепенно теряют свои характерные
признаки. Иногда колонна составлена из многих стеблей, перехвачен-
ных в нескольких местах как бы обручами (рис. 128, а). Но чаще как
сама колонна, так и ее капитель разделяется на восемь стеблей (рис.
128, б). Колонны в виде связок стеблей после 19-й династии встреча-
ются редко. Папирусовидная колонна с гладким стволом и капителью
в форме раскрывшегося пучка цветов (рис. 128, в, раньше эта форма
называлась капителью в виде открытого цветка лотоса) выступает на
первый план, и ее все еще можно различить по суженности основания
и коротким листьям на нижней части и на капители, какие встречают-
ся именно только у папируса. Пальмовидные колонны встречаются
все чаще, и капитель в виде колокола, ведущая свое начало, по всей
вероятности, от капителей деревянных жердей для палаток (см. рис.
112, д), делает слабые попытки выступить на сцену в Карнаке. Глад-
кие стержни колонн покрываются надписями и рисунками, и все сте-
ны храмов, подобно колоннам, в изобилии украшаются также письме-
нами и изображениями, отличающимися более великолепными и более
разнообразными тонами красок, нежели живопись предшествовавших
времен. «Храм, – говорил Масперо, – является изображением все-
ленной, как понимали ее египтяне. Каждая часть его декорировалась
соответственно ее значению». Цоколь стен украшается всякого рода
цветочным орнаментом. Голубой потолок усеян желтыми пятиконеч-

Рис. 128.
Развитие

египетских
колонн в эпоху

Нового
царства. По
Перро и
Шипье

а б в
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ными звездами. Между
ними парят коршуны бо-
гинь юга и севера, встреча-
ющиеся как на потолке
среднего нефа гипостиль-
ной залы, так и на дверных
притолоках; иногда на тем-
ном, как ночь, фоне изобра-
жаются солнца и луны. Но
среди земных цветков и не-
бесных светил, украшаю-
щих внутренние стены дво-
ров и залов так же, как и
внешние стены пилонов,
встречаются настоящие
картины. На наружных сте-
нах и отчасти на стенах дво-
ров, обнесенных колоннами, изображаются мирские деяния царя, про-
славляются его войны и победы. Затем, углубляясь в храм, можно
видеть, как царь, окруженный членами своей фамилии, приближается
к божеству, ее родоначальнику. Наконец, на стенах внутри храма изо-
бражаются некогда совершенные царем благочестивые деяния и жер-
твоприношения.

С архитектурной точки зрения египетский храм может считать-
ся первой попыткой создания расчлененного каменного сооруже-
ния, выражающего своей формой внутреннее содержание. Но эта
попытка не всегда увенчивалась успехом. Так, например, гипостиль-
ный зал, разделенный колоннами на несколько нефов, имевший плос-
кий потолок и освещавшийся окнами, проделанными в верхней части
стен наиболее высокого среднего нефа, в сущности был решением за-
дачи, естественно связанной с величиной зала, и притом решением,
открывавшим путь к дальнейшим успехам строительного искусства.
Однако отдельные помещения египетского храма не составляли одно-
го органически цельного сооружения; художественное убранство ко-
лонн лишало их впечатления крепких подпор, и все здание вообще
было тяжеловесно, тяжесть ощущалась снаружи еще сильнее, нежели
внутри, из-за массивных стен, разделенных на части, и башен при вход-
ных вратах. Но и внутри здания общее впечатление получалось ско-
рее гнетущее, чем возвышающее дух, так как посетителю приходи-
лось блуждать в сумраке леса колонн, между их толстыми, стоящими

Рис. 129.
Колонны: а –
с колоколо-
образной

капителью,
в Карнаке; б –
с пальмообраз-
ной капителью,

в Солеле.
По Перро
и Шипье

а б
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близко один от другого стволами,
и, по мере приближения к святи-
лищу, погружаться во мрак все
более и более густой, непросвет-
ный. По крайней мере снаружи,
пока было светло, вступали в свои
права картины и надписи. Распо-
ложенные в строго определенной
системе, они исполняли роль ис-
толкователей идеи как духовного,
так и художественного значения
всего сооружения.

Как уже было сказано выше,
центром строительной деятельно-
сти Нового царства были Фивы.
Деревни Карнак и Луксор распо-
ложились на правом берегу Нила
на месте древнего города. По-
стройку большого карнакского
храма Амона, основанного еще
Аменемхетом I, фараоном 12-й ди-
настии, продолжали почти все го-
судари 18-й и 19-й династий и даже
еще более поздних времен. Храм,
сохранившийся в Луксоре, пост-
ройке которого предшествовало
неоконченное сооружение, отно-

сящееся к Среднему царству, начат Аменофисом III, фараоном 18-й
династии, и достроен Рамсесом III, 19-й династии. Большой храм
Амона в Карнаке, длина 1400 метров и ширина 600 метров,– самый
громадный памятник египетского религиозного зодчества (рис. 130).
В его главном зале, построенном Тутмесом III, находятся еще прото-
дорические колонны (см. рис. 121), представляющие собой как бы ко-
пии с бенихасанских колонн. В перистиле двора, принадлежащем тому
же царю, встречаются восьмистебельчатые папирусовидные колонны
с закрытыми зонтами цветов и с острыми гранями стеблей, на кото-
рые мы уже указывали (см. рис. 101); в одной из других галерей того
же храма колонны имеют капитель в виде колокола, обращенного от-
верстием книзу (ср. рис. 129, а); капитель в виде зонтика цветков, от-
крытого сверху, появляется внутри этого храма впервые лишь в боль-

Рис. 130.
Группа колонн
храма Амона

в Карнаке.
С фотогра-
фии Плюшо-

ва
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шом гипостильном зале, относящемся к 19-й династии; из 134 колонн,
на которых покоится потолок зала, имеющего 100 метров в длину и 50
метров в ширину, такая капитель дана лишь двенадцати круглым глад-
ким колоннам среднего нефа, достигающим 21 метра высотой (рис.
131). В большом Луксорском храме, передний двор которого лежит
под углом к остальной, более древней части здания, капители в виде
зонтика цветков встречаются в высоком 14-колонном переходе, со-
единяющем этот первый двор со вторым. Вообще же и в Луксоре пре-
обладает закрытая папирусовидная капитель, но еще не в сглаженной
форме, а в виде пучка. Стержень колонны иногда перехвачен в раз-
личных местах большими обручами (рис. 132). В Фивах, на левом бе-
регу Нила, заслуживают внимания главным образом большие погре-
бальные храмы 19-й и 20-й династий. Еще в I в. царица 18-й династии
Хатшепсут, дочь Тутмеса I, построила в Дейр-эль-Бахри, близ Фив,
для себя и своих близких чудное сооружение, заслуживающее среди
надгробных храмов царей такого же внимания, как и полупещерные
храмы. Собственно святилище храма высечено в скале. Четыре об-
ставленных колоннами двора, через которые проходит путь в пещер-
ный храм, лежат один выше другого на четырех террасах, соединяю-
щихся между собой лестницами. Тому, кто усмотрел бы в этом влияние
азиатских построек в виде террас, с которыми Тутмес I мог познако-

Рис. 131.
Гипостильный
зал в Карнак-
ском храме.

По реставра-
ции Шипье
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миться в своих походах, должно напомнить, что сооружения египтян
всегда приспособлялись к рельефу местности и что в каждом их хра-
ме встречаются небольшие подъемы со ступеньками, ведущие из од-
ного помещения в другое. Проходы к рассматриваемому храму кры-
ты потолком, держащимся на выступающих один над другим камнях.
Аменофис III, которому приписываются главные части храмов Карна-
ка и Луксора, равно как и сидящие колоссы в Мединет-Абу, некогда
находившиеся перед его храмом, создал в небольшом храме Элефан-
тины, на южной границе государства, образцовое сооружение особо-
го типа храмов, обставленных снаружи колоннами со всех четырех
сторон; к сожалению, это здание было разрушено в 1822 г. и известно
только по рисункам.

Совершенно особенное место в истории как религии, так и архи-
тектуры Египта занимает Аменофис IV. Он заменил многобожие по-

Рис. 132.
Развалины

Луксорского
храма.

С фотогра-
фии Плюшо-

ва
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клонением единственно солнцу. Он невзлюбил город храмов Амона и
основал между Фивами и Мемфисом, в нынешнем Телль-эль-Амарне,
новый город, который украсил храмом солнца и дворцом; их давно
уже известные развалины доставили массу новых открытий, благода-
ря исследованиям Флиндерса Петри. Уже в колоннах дворца замеча-
ется стремление освежить и оживить дряхлеющее египетское искус-
ство новыми заимствованиями из природы. Одни колонны
представляют собой пучок тростника, перевязанный ремнями, и под
их капителью висят изображения гусей. Другие колонны украшены
скопированными с натуры усиками листьев плюща или циссуса. Тре-
тьи колонны окружены орнаментными полями, на которых появляют-
ся спирали. Наконец, встречается капитель в виде пальмового опаха-
ла, как и в Солебе приблизительно в ту же эпоху, местами со
стеклянной мозаикой голубого, золотистого и красного цветов. «Во-
обще, – говорил Штейндорф, – всюду видно предпочтение, оказывае-
мое мозаичной технике. Гуськи, увенчивавшие стены, были зачастую
выложены кусками черного и красного гранита; иероглифические над-
писи составлялись также из разнородных камней». Наряду со стен-
ной живописью по штукатурке встречаются раскрашенные стуковые
полы. Искусство Телль-эль-Амарны отличается пестрой своеобразной
свежестью. Но подобно тому, как вскоре после смерти Аменофиса IV
его религиозные реформы под давлением иерархической реакции пре-
вратились в ничто, так и своеобразное искусство Телль-эль-Амарны
рассыпалось в прах, из которого оно и возникло.

Сет I, фараон 19-й династии, построил храм с пальмовидными ко-
лоннами в Сезеби; но главным его сооружением, которое продолжал
его сын и преемник Рамсес II, стал большой храм в Абидосе с его передни-
ми дворами без колонн, двумя залами с колоннами, но без среднего
нефа, с семью святилищами, крытыми ложными сводами. Преемник
этого государя, Рамсес II Великий, покровительствовал зодчеству боль-
ше всех других повелителей Египта. Продолжая в Фивах, на правом
берегу Нила, постройку Луксорского и Карнакского храмов, он соору-
жал на левом берегу свой надгробный храм, известный под названием
Рамессеума, в котором второй двор украшен столбами с кариатидами.
Рамсес II построил храмы также в Мемфисе, Танисе и Бубастисе. Но
особенно своеобразны оставшиеся от его времени небольшие храмы,
высеченные в скалах по верхнему течению Нила, в Нубии. В Бет-эль-
Валли, Герф-Гусене и Вади-Себуа, равно как и в Дейр-эль-Бахри, эти
постройки относятся к полугротам, так как их передние помещения
расположены под открытым небом. Но в Абу-Симбеле (Ибсамбуле) хра-
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мы уже совершенно скрываются в недрах отвесных прибрежных скал,
так что снаружи видны только их фасады. Фасад малого храма в Абу-
Симбеле украшен стоящими во весь рост колоссальными фигурами, из
которых четыре изображают Рамсеса II, а две – его супругу (рис. 133).
Внутри храма потолок зала подпирается шестью столбами, на капите-
лях которых снова является голова богини Гатор. Фасад большого хра-
ма, столь часто воспроизводимый в рисунках, занят четырьмя сидящи-
ми колоссами, достигающими 20 метров высотой; рядом с ними стоят
статуи меньших размеров. Потолок первого большого зала внутри хра-
ма покоится на восьми так называемых столбах Осириса, то есть на
столбах, лицевая сторона которых украшена колоссальными статуями
Осириса во весь рост, прислоненными к ним спиной.

Однако, несмотря на громадность и великолепие своих произведе-
ний, архитектура 19-й династии с ее схематической аккуратностью и
гладкой облицовкой колонн представляет несомненные признаки упад-
ка той силы и грации, которыми отличалось зодчество 18-й династии.

Рис. 133.
Фасад малого
Абу-Симбель-
ского храма.
По Присс-
д’Авену
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Из сооружений, относящихся к эпохе 20-й династии, замечательны
только воздвигнутые при Рамсесе III. В Карнаке, неподалеку от боль-
шого храма Амона, выстроен им храм Хона, бога луны, сына Амона,
не отличающийся ни значительностью размеров, ни изяществом дета-
лей, но часто упоминаемый в истории искусства как простейший об-
разец архитектуры египетских храмов (см. рис. 97). Надгробный храм
Рамсеса III в Мединет-Абу является лишь сколком с Рамессеума – его
великого предшественника. Зато весьма оригинальное гражданское
сооружение представляет собой Павильон Рамсеса III, обильно укра-
шенный плоскими изображениями и расположенный по одной про-
дольной оси с надгробным храмом, на некотором расстоянии от его
входа. Это сооружение, полукрепость-полудворец, по-видимому, мож-
но рассматривать как памятник царю, придуманный им самим.

В плоских изображениях на стенах этих зданий наше внимание
останавливают на себе более воспроизведения светских деяний фа-
раонов, чем мистические изображения религиозных обрядов, како-
вы сцены посвящений, жертвоприношений, погребения усопших и
перевозки мумий на погребальных судах. Только теперь, в период
Нового царства, появляются изображения суда над умершим с веса-
ми для души, что свидетельствует о росте и эволюции верований
египтян. Некоторые из рельефов религиозного содержания в храмах,
как, например, изображения богини, которая кормит царя своей гру-
дью (в Гебель-Сильсиле и Бет-Валли), или множество изображений
молящегося царя (Аменофиса III в Фивах и Сета I в Абидосе), при-
надлежат к своеобразнейшим и грациознейшим созданиям фантазии
египетских художников. На одном рельефе, находящемся в Лувре и
довольно сносно сохранившем свои краски, Сет I представлен вмес-
те с богиней Гатор. Рельеф Абидосского храма, изображающий жертво-
приношение, совершаемое фараоном, обнаруживает уже перемену,
происшедшую в художественных воззрениях, окончательно созрев-
шую в эпоху Нового царства. Пропорции здесь стройны и вытянуты
гораздо больше, нежели в периоде Среднего царства; через тонкие
покровы на нижней половине фигуры слегка просвечивает тело; всю-
ду заметно стремление к легкости, но традиционное положение вер-
хней половины туловища далеко еще не оставлено, а большие паль-
цы на правой руке и на левой ноге все еще нарисованы не с
надлежащей стороны. Неестественный способ во времена 19-й ди-
настии изображать пальцы отогнутыми кнаружи повторяется и в даль-
нейшем, например в известковом рельефе, изображающем Рамсеса
II ребенком (Лувр).
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Рис. 134.
Египетские
потолочные
орнаменты

Нового
царства.

По
Присс-д’Авену
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Настоящими произведениями исторического монументального ис-
кусства надо считать изображения гражданских деяний фараонов на
наружных стенах храмов 18-й и 19-й династий. Деяния государей 18-й
династии имели большей частью мирный характер. Наглядную карти-
ну представляет поход царицы Хатшепсут в страну фимиама Пукт на
Красном море, изображенный в ее надгробном храме в Дейр-эль-Бах-
ри. Шествие еще расположено в несколько рядов, один над другим.
Вода, обозначенная, как и всегда, отвесными зигзагами, кишит чере-
пахами, морскими раками и всевозможными рыбами. Наибольшим дви-
жением отличаются сцены нагрузки и отплытия судов. Затем совер-
шенной новизной при 19-й династии являются большие картины войн
эпохи Сета I и Рамсеса II. На наружной поверхности стен Карнакско-
го храма представлено поражение бедуинов. В фиванском Рамессеу-
ме, в Луксорском храме и в одном из покоев Абу-Симбельского храма
изображен Рамсес II – исполин на военной колеснице, влекомой пыл-
кими конями, натягивает лук или потрясывает копьем, он торжеству-
ет над своими врагами, которые валятся перед ним один на другого,
или атакует осажденную крепость. Рамсес III в храме в Мединет-Абу
изображен взирающим на морское сражение, стоя на берегу, пуская
стрелы из своего лука и переступая через трупы, а также возвращаю-
щимся на колеснице с охоты на львов в густых камышах. В изображе-
ниях битв и военных экспедиций этой эпохи встречаются все те по-
пытки выражать отдаление, на которые мы указывали выше, то есть
при изображении фигур, находящихся в разных планах, одна позади
другой, они помещаются целиком или наполовину одна над другой, а
также производится удвоение контуров, причем фигуре, находящейся
дальше, дается даже больший размер, чем ближней. Новизной были
также изображения коня, который вообще появился в Египте лишь в
период Среднего царства. Хотя формы этого животного в ту пору ни-
когда не разрабатывались с такой любовью, как в Древнем царстве
формы осла, однако движения лошадиных фигур воспроизводятся живо
и наглядно. Нежно прочувствованные любовные сцены на стенах па-
вильона в Мединет-Абу переносят нас в совершенно иной мир. Они
представляют эпизоды интимной жизни Рамсеса III и его супруги.
Каждая из этих картин – небольшая милая идиллия.

Из изображений на плоскости в фиванских усыпальницах Ново-
го царства в декоративном отношении интересна прежде всего рос-
кошная по краскам орнаментация потолков. На рис. 134 показано, как
цветочные чашечки различных форм, египетские пальметты, розетки,
завивающиеся ленты и даже бычьи черепа перемешиваются в этой ор-
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наментации с геометрическими или геометризованными основными
мотивами, в числе которых, наряду с дуговыми коймами, шахматны-
ми полями и т. п., появляются также сети меандров и спиралей. Стен-
ные картины с фигурами исполнены в царских гробницах полуобъем-
но (раньше преимущественно плоско) и знакомят нас с различными
обрядами религиозного культа, похорон и суда над умершими, не встре-
чающимися в древних гробницах, но главным образом – с обыденной
и домашней жизнью обитателей долины Нила. В способе воспроизве-
дения сюжетов мы встречаем здесь новые попытки отбросить древне-
египетские шаблоны и внести в изображение новые мотивы и движе-
ния, наблюденные в природе. В этом отношении особенно
показательны гробницы в Телль-эль-Амарне. Поклонение солнцу изоб-
ражается здесь с необыкновенной наглядностью. Солнечный диск стоит
над священнодействием на небе и шлет на землю свои лучи, из которых
выходит рука, готовая принять приносимые в жертву дары. Аменхотеп
IV, называемый в Телль-эль-Амарне Хуен-этеном, и его супруга, сидя-
щая с ним рядом, изображены в виде одной фигуры с двойными контура-
ми, но с чрезвычайно индивидуальными, почти карикатурными чертами,
с поразительно тонкой шеей, выпяченным животом и мягко округленны-
ми линиями (рис. 135). В сценах пиршеств прислужницам даны свобод-
ные позы, а ноги фигур в Телль-эль-Амарне чаще, чем где-либо, имеют
правильное положение, позволяющее видеть все пять пальцев. Наконец,
весьма важное значение имеет живопись на стенах и на полу, открытая
Флиндерсом Петри во дворце Телль-эль-Амарны. В середине наиболее
сохранившегося пола (рис. 136) изображен бассейн воды с рыбами и цве-

тами лотоса; в окружающем этот бассейн пространстве
над различного рода цветами порхают птицы. Все это
вместе исполнено поразительно свободно и естествен-
но для египетского искусства. Но по одной этой причи-
не мы еще не считаем себя вправе, подобно Гельбингу,
приписывать этим изображениям микенское или фини-
кийское происхождение. По нашему мнению, исследо-
ватель Штейндорф преувеличивает, утверждая, что эти
изображения «исполнены в совершенно естественном,
свободном от всяких условностей стиле». В сущнос-
ти, здесь сделано лишь несколько шагов вперед к до-
стижению большей натуральности. Точно так же надо
считать преувеличенным мнение, будто бы в лицах
двух царевен на одной из стенных картин «свет и тени
переданы с удивительной градацией тонов».

Рис. 135.
Аменхотеп IV
и его супруга.

Рельеф в
Телль-эль-

Амарне. По
Лепсиусу
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Но в отношении свободы движения фигур настоящие картины в
некоторых из фиванских гробниц той эпохи действительно заходят
дальше всего, что считалось возможным для древнейшего египетско-
го искусства. Стоит лишь взглянуть на танцовщиц и музыкантш на
одной фиванской картине из Британского музея (рис. 137), чтобы тот-
час же признать, что египтяне действительно умели заменять на кар-
тинах обычную профильность поворотами en face и en trois quarts. Од-
нако Эрман совершенно прав: подобные вольности допускались лишь
при изображении лиц низших сословий; но и тогда – прибавим от себя –
эти вольности составляли не более как исключения, подтверждающие
общее правило.

В египетской живописи рассматриваемой эпохи возникает особый
род плоских изображений – картины на папирусе, древнейшие в мире
книжные иллюстрации или миниатюры. Первые свитки папируса с по-
добными изображениями относятся только к периоду Нового царства.
Изображения занимают собой и верхнюю часть манускрипта, и нахо-
дятся в различных местах текста, и иногда располагаются по всему

Рис. 136.
Украшенный

живописью пол
в Телль-эль-
Амарне. По
Флиндерсу
Петри
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свитку. Это красные или
черные контурные черте-
жи, исполненные тонким
тростниковым пером и за-
тем слегка или вполне ил-
люминированные при помо-
щи кисточки. Большинство
свитков папируса до гречес-
кой эпохи сохранилось в
гробницах. Изречения, слу-
жившие умершим, так ска-
зать, проводником в вечную
жизнь, писались для покой-
ников: в Древнем царстве –
на саркофагах, в Среднем –

на гробах, в Новом – на свитках папируса, помещавшихся при трупе.
Эти свитки принято было украшать рисунками. Их образцы имеются
почти во всех европейских музеях. Древнейшая из уцелевших книг
мертвых относится к 18-й династии, а древнейшая из всех «книг о
том, что есть в преисподней», – к 20-й. Полный экземпляр Книги мер-
твых находится в Туринском музее. Рисунки подобных свитков редко
представляют что-либо новое в художественном отношении. Главное
место среди них занимают изображения суда над умершими. На рис.
138 – фрагмент папирусного свитка, хранящегося в Британском му-
зее. В противоположность подобным памятникам сатирические папи-
русы знакомят нас с новой стороной характера египетского народа и
его искусства. В основе ее лежит любовь к насмешке при помощи жи-
вотного эпоса. Действия людей или определенных лиц переносятся в
мир животных и через то выставляются в смешном виде; так, напри-
мер, сатирический папирус в Туринском музее представляет пародию

на подвиги Рамсеса III, изоб-
раженные в его Павильоне в
Мединет-Абу. Сражающие-
ся между собой воины пред-
ставлены в виде кошек и
крыс. На одном из папирусов
Британского музея царь изоб-
ражен в виде льва, а его суп-
руга, с которой он играет в
шахматы, – в виде газели.

Рис. 137.
Фиванская

фреска
эпохи Нового

царства.
С фотогра-

фии
Томпсона

Рис. 138. Суд
над умершим.
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фии
Томпсона
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Скульптура круглых фигур в эпо-
ху Нового царства, легко преодоле-
вавшая технические трудности в мо-
делировке частностей, особенно ног,
головных уборов и одежды, отлича-
лась еще большей тщательностью, но
вообще была проще и безжизненнее,
чем в Древнем царстве. При портрет-
ном сходстве изваяний царей их лица
приукрашиваются согласно установ-
ленным предписаниям; фигуры стано-
вятся все более стройными; их осан-
ка, насколько это допускает египетская
оцепенелость, делается все более на-
туральной и свободной. Из гигантских
статуй царей в сидячем положении,
высеченных из красного гранита, ко-
торые воздвигались перед храмами,
замечательны статуи Аменофиса II в
Мединет-Абу, одна из которых была
известна у греков под названием по-
ющей статуи Мемнона. Они достига-
ют в высоту почти 16 метров, без под-
ножия (рис. 139). Колосс Рамсеса III
в Рамессеуме имеет в высоту более 17
метров. Колоссы Рамсеса, стоявшие
перед храмом в Абу-Симбеле, как гла-
сит большинство сохранившихся све-
дений, которые Масперо считает пре-
увеличенными, достигали до 20 метров высотой. Из числа царских
изваяний меньшего размера, относящихся к Новому царству, статуя
Тутмеса III в музее Гизы отличается естественностью лепки лица, точ-
но так же, как головы Гиремгеба, последнего фараона 18-й династии,
и его супруги, находящиеся в том же музее, отличаются своего рода
одушевленностью весьма удачно воспроизведенных черт лица. Пре-
краснейшим из всех многочисленных изваяний Рамсеса II считается
гранитная статуя в Туринском музее, отличная по технике и свиде-
тельствующая о наблюдательности художника. Из скульптур другого
рода особенно интересны сидячие фамильные группы, какова, напри-
мер, группа Пта-Маи, жреца Пта, в Берлинском музее (см. рис. 104),

Рис. 139.
Статуя

Мемнона близ
Мединет-Абу.
С фотогра-

фии
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а также фигуры людей, молящихся, приносящих жертву
или сидящих на корточках. Фигуры сидящих на корточ-
ках обычно закутаны в широкие мантии. Сен-Мут, воспи-
татель царевен при дворе царицы Хатшепсут, статуя ко-
торого из черного гранита находится в Берлинском музее,
закутан в такую мантию вместе с принцессой (рис. 140).

В сонм египетских небожителей вступает в это время
новое божество, злой дух Бес, изображаемый в виде кар-
лика, оскалившего зубы. Ему приписывают западноази-
атское происхождение. Со времен 18-й династии его фи-
гура повторяется бесчисленное множество раз, в
большом и малом размере. Небольшое фаянсовое извая-
ние Беса, Берлинский музей, воспроизведено на рис. 141.

Древнейшие из сохранившихся египетских бронзовых
статуэток, каковы, например, статуэтки Рамсеса II в Бер-

линском музее, которые можно считать самыми древними во всем мире
литыми из бронзы полыми фигурами, относятся также к Новому цар-
ству; но большинство таких произведений принадлежит позднейшей
эпохе. Особенной известностью пользуется бронзовая статуэтка бу-
бастской царицы Куромамы, 22-я династия, находящаяся в Луврском
музее в Париже. В этой фигуре роскошная золотая демаскировка со-
ответствует стройности и округлости форм, свойственных утончен-
ному вкусу эпохи ее исполнения (рис. 142).

Среди глиняных фигур Нового царства, которые массами клались
в гробницы с покойниками, любопытны фаянсовые фигурки с цвет-
ной, преимущественно синей поливой. Образцы резьбы по слоновой

кости встречаются вообще отдельными экземплярами
со времен 52-й династии; в ряду изделий этого рода осо-
бенно выделяется статуэтка Ити, 18-я династия, музей в
Гизе. Ити сидит на чашеобразной капители колонны и
смотрит на мир повелительно и вместе с тем комично.
Небольшие деревянные статуэтки Нового царства не-
редко поражают большой тонкостью исполнения. Сто-
ящий военачальник в Лувре и подобная фигура в Бер-
линском музее относятся к 18-й, а известные деревянные
статуэтки жрецов и детей в Туринском музее – к 20-й
династиям. Из дерева вырезаны прелестные в своем роде
«туалетные ложки», ручки которых представляют чрез-
вычайно реалистичные мотивы, заимствованные из рас-
тительного царства и из жизни животных и людей. Цве-

Рис. 140.
Статуя Сен-

Мута.
С фотогра-

фии

Рис. 141.
Бес, играющий

на арфе.
По Эрману
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ты, бутоны и стебли лотоса повторяются здесь в самых
разнообразных видах. У одной из ложек в Луврском
музее, рисунок которой часто приводится в изданиях,
ручка представляет собой чащу лотосов, через которую
пробирается, срывая цветы, знатная девушка с высоко
подобранным платьем (рис. 143). Ручка другой ложки
представляет почти нагую девушку, которая во время
своего купания гонится за уткой; сама ложка выдолб-
лена в спине утки. Подобные произведения находятся
и в музее Гизы.

Изделия золотых дел мастеров при трех великих
фиванских династиях тесно примыкают к таким же про-
изведениям Среднего царства. Нагрудные щиты мумий,
обрамление которых изображает ворота храма, а сере-
дина занята символическим, сквозной работы, рисун-
ком в стиле гербов, составляют среди сохранившихся памятников зо-
лотых дел мастеров в Новом царстве главный род драгоценностей,
служивших для украшения. К числу клейнодов музея Гизы принадле-
жит украшение царицы Ахотеп, 17-я династия, а среди сокровищ Лув-
ра находится украшение сына Рамсеса II, нагрудный щит которого,
сделанный из золота и ляпис-лазури, изображает царскую змею ря-
дом с коршуном. О том, как далеко ушли египтяне в металлических
работах с насечкой, свидетельствует кинжал из гробницы Ахотеп, хра-
нящийся в музее Гизы. Края клинка состоят из золота, а середина – из
темной бронзы с надписями и контурными рисунками, исполненными
насечкой. На одной стороне главный рисунок изображает льва, пре-
следующего быка, а второстепенный, у оконечности кинжала, – четы-
ре саранчи, сидящие одна позади другой; на другой стороне – пятнад-
цать цветков с открытыми чашечками. Иероглифическая надпись на
этом кинжале и сам его стиль не оставляют никакого сомнения в его
египетском происхождении.

Рассматривая глянцевитых скарабеев и другие египетские амуле-
ты в наших музеях, убеждаешься, что они вырезаны по большей части
из обыкновенных камней и покрыты цветной стеклянной поливой. Это
побуждает нас вернуться к фаянсам, к лепным глиняным сосудам,
которые в Среднем царстве бывали почти исключительно синего цве-
та, а в эпоху 19–20-й династий пестрели уже различными цветами.
Преобладающие тона на сосудах Аменофиса III были серые и фиоле-
товые. При дворе Аменофиса IV, в Телль-эль-Амарне, любили яркость,
и потому не только утварь, но и мелкие изделия из обожженной глины

Рис. 142.
Бронзовая
статуэтка
царицы

Куромамы.
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фии
Жиродона
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покрывались глазурью самых роскошных цветов. Небольшие египет-
ские синие чаши со стилизованными изображениями животных и рас-
тений, исполненными в черных контурах, относятся к 18, 19 и 20-й
династиям. Стеклянных сосудов того времени сохранилось крайне
мало. Среди них встречаются прелестные экземпляры с желтыми цве-
точными орнаментами на полупрозрачном синем фоне. Таким обра-
зом, во всех этих изделиях мы видим чувство формы и красок, благо-
даря которому египтяне доброго старого времени превращали в
маленькое художественное произведение все, к чему ни прикасались.

Снова целых полтысячи лет глубокого упадка отделяют расцвет
египетской культуры при великих Рамессидах от нового повышения
ее уровня в VII и VI вв. до н. э., при фараонах 26-й династии, Псамме-
тихе I Нехао, Псамметихе II, Априесе и Амазисе. Столицей снова
освобожденного и объединенного государства был тогда Саис, при
устьях Нила. Поэтому эпоху 26-й династии, культурное развитие ко-
торой было подготовлено еще 25-й династией, принято называть Са-
исской.

От обширных строительных предприятий саисских царей, повсю-
ду восстанавливавших древние святилища, сохранились для нас лишь
ничтожные остатки. Особенность египетского искусства той эпохи
выказывается главным образом в скульптуре. В ней наблюдаем мы
теперь, с одной стороны, наклонность к архаизму, к возврату назад
дальше эпохи Рамессидов, к художественному творчеству Древнего
и Среднего царств, а с другой – стремление к изяществу и чистоте
форм. Теперь отдается предпочтение твердым темным камням, како-
вы базальт, черный и серый граниты, а также одна порода зеленого
камня. Фараонов Древнего царства изображают с особым благогове-
нием и любовью, отчасти быть может, по старым образцам. Девять
статуй царя Хефрена в музее Гизы, которые, как это окончательно
доказано Борхардтом, принадлежат отнюдь не 4-й, а 25-й или 26-й
династиям, ясно выражают собой архаистическое направление саис-
ского искусства. Особенной известностью пользуется большая дио-
ритовая статуя пятого зала этого музея (рис. 144). Точно так же иде-
ализированное изваяние головы молодого царя и стройная фигура
царицы с головным убором Исиды, принадлежащая Берлинскому
музею, носят на себе отпечаток саисской эпохи. Четыре надгробных
рельефа в музее Гизы, исполненные необыкновенно чисто и изоб-
ражающие приношение и прием даров для жертвоприношений в па-
мять умерших, дают особенно ясное представление о стиле релье-
фов того периода.

Рис. 143.
Древнеегипет-
ская деревян-

ная ложка.
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и Шипье
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Несколько столетий спустя Нижний
Египет сделался центром греческой ду-
ховной жизни. Завоевание Нильской
долины персами прошло для нее бес-
следно, завоевание же македонянами
оплодотворило ее потоком эллинской
образованности. При Птолемеях, в
Александрии, греки научились пони-
мать египтян, египтяне – греков. Через
это соприкосновение двух народов про-
изошел смешанный стиль, который от-
разился в эллинском и затем в римском
искусстве лишь своего рода манерно-
стью, тогда как во все египетское искус-
ство он внес большую свободу, мягкость
и закругленность форм, что нередко
бывало довольно заметным противоре-
чием его неизменяемым первоначаль-
ным основам.

Менее всего изменился стиль египет-
ской архитектуры, которая во време-
на Птолемеев и римлян создала еще
целый ряд больших храмов в древнееги-
петском стиле. Из изменений в храмо-
строительстве, характеризующих ту
пору, прежде всего бросается в глаза
любовь к помещению парапетов в про-
межутках между наружными или над-
ворными колоннами, а затем дальнейшее развитие колонн, в которых
теперь перетяжки и расширения у подножия нередко сменяются не-
прерывной прямотой стержня, между тем как капитель становится
более роскошной и натуралистичной. Храмы в Эдфу и Дендере, по-
стройка которых тянулась со времен Древнего царства, в том виде, в
каком они сохранились, точно так же как и храмы в Омбосе (Ком-
Омбо) и Эсне, вполне принадлежат птолемеевской и римской эпохам.

К числу небольших храмов, окруженных снаружи колоннами со
всех сторон, по образцу храма, сохранившегося от древнего времени
в Элефантине, следует отнести два изящных строения позднейших
времен на острове Филэ. Еще до греческого завоевания, Нектанебо,
фараон 30-й династии построил на юге этого острова небольшое

Рис. 144.
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Рис. 145.
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здание без целлы и крыши, которое Эберс мог бы назвать скорее убе-
жищем для путешественников, нежели храмом (рис. 145); такое же
здание, только несколько большей величины, было построено на вос-
токе острова в римские времена. Из стен парапета, окружающих ниж-
нюю часть здания, поднимаются колонны, на которых покоится кар-
низ. В Павильоне Нектанебо над капителью в виде чаши высится
вполне развитая вторая капитель с изваяниями головы богини Гатор
со всех четырех сторон. В маленьком храме, стоящем в Дендере ря-
дом с большим, встречается бывшая в рассматриваемое время в боль-
шом употреблении чашевидная капитель, украшенная по всей своей
окружности рельефными рядами листьев и сильно напоминающая ко-
ринфскую капитель греческой архитектуры. Капитель в виде распус-
тившегося цветка лотоса отличается особенным богатством своих
форм в Эдфу. Капитель в виде распустившейся лилии находится в Ком-
Омбо, а богато развитая капитель в виде развернувшегося зонта цвет-
ков папируса – в Филэ. Богатство форм в ту эпоху так велико, что
почти ни одна капитель не походит на другую.

Плоские изображения на стенах храмов, по большей части снова
располагающиеся рядами один над другим, в некоторой степени стра-
дают излишним обилием. Каждый храм свидетельствует о желании
поместить в нем по возможности все существующие мотивы египет-
ского искусства. Вырезка койланаглифических изображений (ср. рис.
104) становится глубже, так что фигуры приобретают бóльшую рель-
ефность; при этом довольно часто обнаруживается противоречие меж-
ду мягкой округлостью лепки фигур и первобытной строгостью их
расположения. Наоборот, миниатюры папирусных манускриптов, бла-
годаря более тонким тростниковым перьям переписчиков и художни-
ков позднейшего времени, становятся более нежны, но зато и более
ничтожны и холодны по содержанию, чем в доброе старое время.

В скульптуре круглых фигур позднейшего периода Египетского
царства следует отличать доптолемеевский стиль от птолемеевского.
Некоторые произведения, поражающие необыкновенно чутким и силь-
ным подражанием природе и содержащие в себе наряду с греческими
главным образом все-таки египетские характерные черты, по всей ве-
роятности, относятся к последнему времени перед завоеванием Егип-
та Александром Македонским. К произведениям этого рода принад-
лежат: берлинская бронзовая статуэтка, представляющая человека в
длинном одеянии с изображением Осириса в руках, она поражает нео-
быкновенной тщательностью моделировки голой головы; голова пис-
ца, изваянная из темного камня и производящая такое впечатление,
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как будто сформирована прямо с на-
туры, парижский Лувр; бритая голова
пожилого человека, сделанная из чер-
ного камня, Берлинский музей (рис.
146). Натуральность лепки черепа
этой головы, поверхность которого
оживлена разными случайными осо-
бенностями, естественность очерта-
ния рта со впадиной между верхней гу-
бой и носом и индивидуальная форма
ушных раковин наводят на мысль, что
это вполне зрелое произведение гречес-
кой эпохи диадохов; не только общее
впечатление этого изваяния дает знать
о его египетском происхождении, но и
в достаточной степени выказываются
его египетские особенности, например
в глазах с тонкими краями век.

Египетское искусство собственно
птолемеевской эпохи стоит, однако, на
иной почве. Судить о нем дает нам

возможность изваяние одного из Птолемеев, находящееся в музее
Гизы. Современные скульптору черты изображенного лица противо-
речат архаической одеревенелости позы фигуры.

Итак, мы видим, что египетское искусство в продолжение 4 тыс.
лет оставалось верным самому себе, хотя и подвергалось сравнитель-
но ничтожным, но все-таки заметным изменениям, и что затем, точно
так же, как египетский мир богов, падало, погибало и снова возрожда-
лось в неудержимом потоке всемирной греко-римской культуры. Од-
нако вплоть до своего окончательного исчезновения оно вообще за-
имствовало извне гораздо менее, чем само отдавало. Национальная
замкнутость Египта дала его искусству силу оказывать плодотворное
влияние на все соседние страны. В отношении успехов зодчества егип-
тяне шли впереди всех других народов: в развитии зал с колоннами и
боковым верхним освещением, украшении стен полихромными мону-
ментальными изображениями исторического и религиозного содержа-
ния точно так же, как и в законченности воспроизведения нагого чело-
веческого тела при спокойном или умеренно подвижном его
положении, в передаче индивидуальности голов в портретных изо-
бражениях и употреблении в орнаменте различных форм раститель-

Рис. 146.
Голова

египетской
статуи,

изваянной из
черного камня.
С фотогра-

фии
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ного царства. Некоторые из созданий египтян (пирамиды, обелиски,
сфинксы, гирлянды цветов и бутонов лотоса) удержались неизменны-
ми в языке форм современного нам искусства. Для всех областей ис-
кусства и художественно-ремесленных производств египтяне дали
образцы, которые другие, более юные народы могли развивать далее
в новом, самостоятельном духе.

II. МЕСОПОТАМСКОЕ ИСКУССТВО

3. Введение. Древнехалдейское искусство

Хотя искусство халдеев и искусство египтян в исторические вре-
мена развивались независимо одно от другого, однако в них нет недо-
статка в чертах, указывающих на их первоначальное родство, замет-
ное и во всех условиях жизни обоих народов.

Реки Месопотамии, как и Нил, периодически подвержены навод-
нениям от весеннего таяния снегов на горах Армении, на Ниле – от
летних ливней тропической Африки; как здесь, так и там наводнения
с древнейших времен регулируются и умеряются каналами и способ-
ствуют плодородию низменности, тучная почва которой не только
благоприятствовала земледелию и скотоводству, но и побуждала к
выделке кирпича и к постройкам из него. Нижней Месопотамии недо-
ставало только близости гор, которые, окаймляя скалами долину Нила,
доставляли ей в изобилии камень, благодаря чему египтяне имели
возможность воздвигать из прочного материала свои храмы и гробни-
цы, предназначенные для вечного существования. Сходству естествен-
ных условий Египта и Месопотамии, как на то особенно указывал Гом-
мель, соответствует схожесть некоторых первоначальных проявлений
их культуры, а именно подобие языков, письмен, времясчисления и
религий. В основных религиозных воззрениях обоих народов одина-
ковую роль играет обоготворение небесного океана Ана, или Ну, от
которого выводилось происхождение божеств воздуха и земли, солн-
ца и луны. Почитание божества света у обоих народов занимало пер-
вое место, хотя вавилоняне почитали, наряду с солнцем и луной, так-
же и звезды в большей степени, чем египтяне; даже животная
символика обоих народов, находившаяся в связи с их верой в богов,
представляется во многих отношениях родственной, хотя у  египтян
поклонение животным, быть может, под влиянием суеверий первона-
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чального африканского населения их страны, практиковалось в боль-
шей степени, нежели у вавилонян.

От сходства между местными географическими условиями и меж-
ду основным мировоззрением произошли и точки соприкосновения
между египетским и древнемесопотамским искусствами. Тем не ме-
нее никто не может принять произведение древнеегипетского искус-
ства за древнехалдейское; их сходство не идет дальше того, что обус-
ловливается равенством ступени культурного развития обоих народов.

Древнехалдейское искусство в своих существенных чертах явля-
ется искусством городов шумерского юга и семитского севера, впос-
ледствии Вавилонского государства, которые, ведя с переменным ус-
пехом борьбу из-за преобладания, имели каждый своих особых царей
до тех пор, пока вавилонский царь Хаммурапи не соединил под своей
властью юг и север в одно большое Древневавилонское государство.
По Леманну, это произошло в 2231 г. до н. э., по Гоммелю и Эд. Мей-
еру, – значительно позже. Века владычества в Вавилонии Касситов,
достигшего наибольшей силы в XV столетии до н. э., для истории ис-
кусства дают весьма мало материалов; от столетий, следовавших не-
посредственно за тем, сохранились лишь единичные произведения ва-
вилонского искусства. В то время Вавилонское царство все более и
более подпадало под власть своего соседа, Ассирии, пока наконец в
689 г. ассирийский царь Синахериб окончательно не сровнял Вавилон
с землей. Развитие древнехалдейского искусства начинается за 3 тыс.
лет до н. э. и заканчивается к 2000 г. до н. э., но древневавилонское
искусство мы могли бы, вероятно, проследить вплоть до VII в. до н. э.,
если бы то, что осталось от него, по большей части не погибло под
развалинами нововавилонского искусства. Нововавилонское государ-
ство, просуществовав всего одно столетие (625–539 до н. э.) и успев
за это время состариться, породило искусство, произведения которо-
го удивляли евреев и греков.

Шумеры, которые, в противоположность семитам, по языку и те-
лосложению представляются родственными, с одной стороны, арий-
цам, а с другой – тюркам, считаются создателями всей древнемесопо-
тамской культуры. Их литературу, искусство, науку и религию усвоили
себе семитские вавилоняне и ассирийцы. Даже их язык продолжал
существовать у месопотамских семитов в значении священного. Чис-
то шумерскими остались южные города страны, из которых в истории
искусства имеют значение Эриду, находившийся на месте нынешних
развалин Абу-Шарейна, Сирпурлы (Сиргуллы, Сиртеллы, Лагаша), на
месте нынешнего Телло, родины Авраама, Ура в Халдее, нынешний
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Мугхейр (Мукаджьяр) и Ларс (Сенкерех). Рань-
ше других семитизировались средневавилонс-
кие города Урук, библейский Эрех, развалины
которого ныне называются Варкой, и Ницпур
(Нибур, Ниффер). Чисто семитскими были се-
верные вавилонские города, из которых сам Ва-
вилон и его родная сестра Борзиппа похороне-
ны под развалинами Гиллы, Бирс-Нимруда и
Эль-Касра, тогда как следы Агади, тождествен-
ность которого с Аккадом установлена не все-
ми исследователями, и родственный ему Сип-
пар дошли до нас в развалинах Абу-Габбу.

До середины XIX столетия места этих пер-
вобытных городов обозначались холмами му-
сора и песка, возвышавшимися на обширной,
жаркой равнине. К раскопкам этих холмов при-
ступили в начале 50-х гг. XIX в. англичане
Лофтус и Тейлор. Первые сообщения об их
трудах появились в 1855 и 1857 гг. Французская экспедиция 1852–
1853 гг. избрала главной ареной своей деятельности по части раско-
пок саму столицу царства – Вавилон. Древности, найденные этой эк-
спедицией в 1855 г., погибли в волнах Тигра, но ее научные результаты
изложены Оппертом в его главном труде, появившемся в 1859–
1863 гг. Роулинсон, автор сочинения о Месопотамии, продолжал в
1854 г. исследования в Бирс-Нимруде. После того исследование хал-
дейско-вавилонских развалин возобновилось только в 1870-х гг. Гор-
музд Рассам исследовал развалины Абу-Габбу и дал отчет о своих ра-
ботах в 1884 г. Де Сарзек с 1877 г. сделал в Телло ряд открытий,
обильных результатами, которые опубликованы им вместе с Леоном
Гёзе (Heusey) в объемном труде, появившемся в 1887 г. Пенсильванс-
кий университет с 1889 г. производил раскопки древнего Ниппура;
его открытия опубликованы Гильпрехтом и Джоном Петерсом. Рас-
копками Вавилона в начале XX в. занимались и германские общества.

Формы зодчества Древней Месопотамии обусловливались свой-
ствами строительного материала, который был под рукой. Тучную гли-
ну местной почвы формовали в большие куски или разрезали в виде
правильных кирпичей. Кирпич или только просушивался на воздухе и
солнце, или обжигался в огне; кое-где его уже глазуровали, причем
обычно штемпелевали именной печатью царского зодчего. Тесаный
камень, изготовление которого обходилось дороже, употреблялся толь-

Рис. 147.
Могильный
склеп в Уре.
По Перро и

Шипье
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ко для придверных брусьев, пластических ук-
рашений и ваяния. Постройка производилась
массивными террасообразными наслоениями
или правильной кладкой, которая лишь редко,
в тех случаях, когда нужно было сообщить ей
бóльшую устойчивость, получала наклон, обыч-
но же подкреплялась выступающими из стен пи-
лястрами. Потолки закрытых помещений дела-
лись, по-видимому, из пальмовых стволов или
из деревянных балок, которые получали из леси-
стых местностей. По крайней мере, от древне-
халдейских времен не осталось никаких следов
сводчатых покрытий или куполов, и по ассирий-
ским сводам и куполам, сооруженным двумя
тысячелетиями позже, невозможно заключить,
что подобного рода покрытия существовали в
древнехалдейской архитектуре. Древние хал-
деи, без сомнения, уже имели понятие о своде,
как и о первобытном ложном, образуемом че-
рез кладку краев двух противоположных стен
выступами до тех пор, пока последние не сомк-

нутся между собой, чему классическим примером может служить свод
склепа в Уре (рис. 147) и свод с замковым камнем (рис. 148). Но оба
этих рода сводов, принадлежащие к типу скорее стрельчатого, чем
круглого свода, здесь, как и в Египте, применялись редко и для второ-
степенных целей.

Вопрос, употребляли ли древние халдеи колонны или столбы для
поддержки потолков и крыш, на который еще недавно давали отрица-
тельный ответ, решен теперь положительно. В одном сооружении в
Телло, кирпичи которого отмечены штемпелем царя Гудеа и которое,
следовательно, принадлежит первой половине 3-го тыс. до н. э., де
Сарзек нашел два толстых столба, каждый состоял из соединения че-
тырех круглых кирпичных колонн. В нескольких часах езды от Телло
Джон Петерс открыл здание, внешние стены которого расчленены
массивными полуколоннами, а в одном из двух внутренних помеще-
ний этого здания – 18 кирпичных колонн с четырехугольными базами,
расставленных очень тесно, так что это помещение представляет со-
бой настоящий гипостильный зал. Петерс относит эту постройку к
середине 3-го тыс. до н. э. Само собой разумеется, от всех этих кир-
пичных колонн сохранились лишь обломки. Но и в них можно распоз-
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нать, что каждый ряд кирпичей состоял из 6 штук надлежащей фор-
мы. Предположение, что для поддержки потолка изнутри раньше та-
ких колонн употреблялись стволы пальм, представляется тем более
вероятным. что в полуколоннах с наружной стороны стен халдейских
построек продолжали существовать, только превратившись в кирпич-
ные, те круглые стволы, между которыми первоначально клались гли-
няные стены, а там, где эти полуколонны ставились одна подле дру-
гой без всяких промежутков, подобно органным трубам, как, например,
в некоторых частях фасадов дворцов в Телло и Варке, образцами для
них служили, несомненно, бревенчатые тыны.

Относительно декоративного увенчания древнехалдейских зданий,
имевших, по всей вероятности, жестяные крыши, мы не можем соста-
вить себе ясного представления. Главные фасады обычно были разде-
лены на части четырехгранными или полукруглыми выступами или
углублениями, причем или выступали широкие части стены в виде
ризалитов, или же полуколонны и столбы располагались в ряд с про-
межутками или без них, или же, наконец, ровная поверхность стены
разнообразилась проведением углубленных тяг или разбитием ее на
поля. Гораздо труднее ответить на вопрос о декоративной облицовке
древнехалдейских кирпичных стен. Невозможно признать за общее
правило, что в халдейских постройках кирпич никогда не являлся сна-
ружи в натуральном виде, как это предполагали Перро и Шипье. Де
Сарзек, Гёзе и Масперо утверждали самым определенным образом,
что древний  дворец царя Гудеа в Сирпурле (Телло) не имел ни снару-
жи, ни внутри никакой облицовки, то есть его кирпичные стены были
ничем не отделаны. Тем не менее нет недостатка в следах облицовки
других зданий. Одна – на стене дворца, открытого Лофтусом в Варке,
очевидно, была покрыта простой штукатуркой, а в Абу-Шарейне, древ-
нем Эриду, на куске внутренней поверхности стены найдено грубое
изображение мужчины с птицей в руке. Любопытна также другая сте-
на, отрытая Лофтусом в Варке; она разбита на части полуколоннами,
стоящими рядом, наподобие органных труб, и, кроме того, облицова-
на мозаикой, представляющей правильные геометрические фигуры,
сложенные из небольших кирпичиков натуральных цветов, желтого,
красного и черного (рис. 149).
В Эриду Тейлор также нашел
остатки подобной облицовки.
Но еще оригинальнее третий
род украшения стен, найден-
ный в Уруке, а именно полыми

Рис. 149.
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кирпичами в виде блюдец, обращенных вогнутостью кнаружи. Глазу-
рованный кирпич, игравший видную роль в позднейшем месопотамс-
ком искусстве, по-видимому, был в употреблении также и в Халдее.
Остатки подобного кирпича найдены в Мугхейре и Варке. Вообще вне-
шний вид древнейших халдейских кирпичных городов в отношении
красок, надо полагать, не особенно отличался от средневековых кир-
пичных городов Северо-Германской низменности.

В развалинах, исследованных в стране халдеев, можно различить,
точно так же, как и в Египте, постройки двоякого рода: религиозные и
гражданские, храмы и дворцы.

Основу халдейского храма, унаследованную Ассирийским цар-
ством, составляло массивное террасообразное здание. Эти террасы,
или этажи, кверху становились постепенно все меньше и меньше и
соединялись между собой наружными лестницами. На верхней тер-
расе стояло небольшое, вроде капеллы, святилище божества, укра-
шенное с особенной роскошью как снаружи, так и внутри; перед ним
совершались жертвоприношения. Постройка в виде уступов, или тер-
рас, которую мы уже видели у многих народов, представляет собой
простейший, самый первобытный способ, особенно удобный на об-
ширных равнинах, для вознесения обиталища бога-небожителя над
туманом и житейской суетой города так, чтобы оно было видимо каж-
дым верующим с далекого расстояния. Храм имел в плане форму
прямо-угольника; каждый верхний этаж строился с отступом к зад-
ней, узкой стороне, так что спереди на каждой террасе оставалось
достаточно места для длинной лестницы, поднимавшейся прямо квер-
ху. При квадратном плане верхние этажи уменьшались равномерно
со всех четырех сторон, причем лестница, разбиваясь на части под
прямыми углами, шла по всем четырем сторонам этой уступчатой
пирамиды. Прямоугольный тип здания господствовал на шумерском
юге, квадратные в плане уступчатые пирамиды преобладали на се-
митском севере.

Из целого сонма крылатых духов, которые были созданы фантази-
ей обитателей Месопотамии наполовину или даже совершенно по
образу и подобию животных и которыми, по представлению этих оби-
тателей, кишела вселенная, выделились высшие божества, их человек
создавал по своему образу и подобию; сперва эти божества являлись
лишь защитниками и покровителями известных городов: три великих
бога – неба, океана и земной тверди – Ан, Эа и Бел, наряду с которы-
ми стояли бог солнца Самас, бог луны Син, бог молнии Раман и весь-
ма усердно чтимая богиня Иштар. Богу Эа поклонялись преимуще-
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ственно в Эриду, Сину – в Уре,
Ану, Иштар – в Уруке, Бел, ко-
торый в Вавилоне отождеств-
лялся с Мардуком, или Меро-
дахом, богом утреннего
солнца, – в Ниппуре. В Эриду
еще доныне можно распознать
две террасы трехэтажного хра-
ма и часть лестницы его пере-
днего фасада, поднимавшейся
между двумя скошенными сте-
нами. В Уре особенно хорошо
сохранился второй этаж, укра-
шенный большими выступаю-
щими из его наружной поверх-
ности столбами. Но от храма в
Уруке осталась только бесформенная груда кирпича, сушенного на
воздухе. Эти три храма имели прямоугольное основание, тогда как
остатки храма Бела в Ниппуре свидетельствуют, что это было здание
с квадратным планом. Что касается крестообразного фундамента, ко-
торый здесь чаще всего встречался при раскопках, то он несомненно
принадлежит постройкам позднейшего времени.

Халдейские дворцы, с фасадами которых мы уже несколько озна-
комились, состояли из ряда комнат и залов, группировавшихся вокруг
больших и малых дворов. Наиболее известен план дворца царя Гудеа
в Телло (рис. 150). В этом сооружении, воздвигнутом за 3 тыс. лет до
н. э., еще не были употреблены колонны для поддержки потолка, но
на двух фасадах видно, что они разделялись на части попеременно по-
луколоннами, примкнутыми одна к другой, и стенными выступами со
ступенчатым профилем. Древнейшие из построек, открытые Петер-
сом вблизи Телло, так же как и штучная облицовка стен дворца в раз-
валинах Вусваса в Варке, относятся к позднейшему времени. Таким
образом, не подлежит сомнению, что постройки из сырого кирпича
без колонн времен царя Гудеа относятся к более ранней эпохе, а пост-
ройки с колоннами и облицовка стен представляют позднейшую сту-
пень развития древнехалдейской архитектуры.

Глубокая древность древнехалдейско-вавилонского искусства вы-
казывается также в украшениях других его произведений. Повторе-
ния фигуры рыбы на одной древневавилонской цилиндрической пе-
чати в коллекции Леклерка (рис. 151, а), точно так же, как

Рис. 150. План
дворца царя

Гудеа в Телло.
По Гёзе и де

Сарзеку
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и многократное повторение одного и того же мотива – оленя, пре-
следуемого водяным чудовищем, на таком же цилиндре из Телло,
находящемся в Лувре, в Париже (б), уже являются почти живот-
ной орнаментикой. Но растительная орнаментика в ту эпоху еще
совсем чужда древневавилон-скому искусству. Древнейшая розет-
ка, имеющая некоторое подобие цветка, встречается впервые на ти-
аре царя, изображенного на межевом камне XII столетия до н. э. (ср.
рис. 164). Узоры, иногда напоминающие этот род орнамента на ци-
линдрических печатях, представляют собой не что иное, как солнеч-
ный диск, испускающий лучи; изображение это, вместе с изображе-
нием луны, которой уже в то время давали очертание турецкого
полумесяца, повторялось бесчисленное множество раз как символ
бога света, царящего над вселенной. Точно так же не следует сме-
шивать с растительной розеткой диск, окруженный семью шарами-
планетами или вмещающий их в себе. Волнистые линии обычно оз-
начают воду. Но гораздо чаще в Древней Халдее употреблялся

Рис. 151.
Древнехалдей-
ские цилиндри-
ческие печати.
По Менану
(а, в, г, д, е,
ж), Гёзе и де
Сарзеку (б)
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простой геометрический орнамент, ко-
торый образуют известные терракото-
вые штифты в вышеупомянутой стенной
облицовке (см. рис. 149). Вставленные
один подле другого ромбы чередуются
здесь со светлыми и темными треуголь-
никами, расположенными в шахматном
порядке, и с узорами из зигзагообразных
параллельных линий. Такие же поля
ромбов сохранились на одном обломке
камня, найденном в Телло. Концентри-
ческие круги встречаются заполняющи-
ми некоторое пространство на древних
цилиндрических печатях. На одном та-
ком цилиндре в коллекции Леклерка мы
видим замечательно расположенные
фигуры в виде буквы Т с закрученными
концами верхней части, чередующиеся
с прямоугольными щитками (рис. 151, в). На древнем рельефе из
Телло, изображающем полный герб города, найден ленточный орна-
мент, то есть орнамент несомненно технического происхождения
(рис. 152). За исключением этого герба, все упомянутые орнаменты
напоминают нехитрое искусство первобытных народов.

В основе древнехалдейского искусства – ваяние, и прежде все-
го пластические изображения человека. Не переходя границ ар-
хаических ступеней развития скульптуры, эти произведения остав-
ляют далеко за собой все, что нам известно на этой ступени, за
исключением памятников Египта; наблюдение за природой замеча-
тельным образом соединяется в них со стилем. Статуи из диорита
(или долерита) в Лувре, в Париже, дают нам понятие о халдейской
крупной скульптуре; они были отрыты в Телло лишь в последней
четверти XIX столетия. В произведениях же декоративного ваяния
и образцах пластических мелких художественных работ древнехал-
дейской эпохи в европейских коллекциях давно уже не было недо-
статка. Цилиндрические печати из мрамора, горного хрусталя, ля-
пис-лазури, гематита, яшмы и еще более дорогих полублагородных
камней дошли до нас сотнями от всех столетий месопотамской куль-
туры. По надписям на них такие исследователи, как Менант, имели
возможность определить, по крайней мере для наиболее важных
экземпляров, время и место происхождения. Эти резанные вглубь

Рис. 152.
Халдейский

рельеф с
ленточным

орнаментом.
По Гёзе и де

Сарзеку
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пластические изображения, воспроиз-
водящие чаще всего мифологические
сцены из двух великих древневави-
лонских героических поэм, или бого-
служебные обряды, предназначились
для делания оттисков на мягких гли-
няных досках, которые в Месопота-
мии заменяли собой писчую бумагу,
и рисунок на оттисках получался ре-
льефный. Едва ли не столь же много-
численны небольшие глиняные фи-
гурки, добытые при месопотамских
раскопках; но определение времени и
места их происхождения еще затруд-
нительнее, чем цилиндрических печа-
тей. Однако и тут были сделаны по-
пытки отличать древнехалдейские
произведения от ассирийских и ново-
вавилонских. Сюда же следует при-
числить бронзовые фигурки всех
эпох. Уже среди произведений, най-
денных в Телло, можно отличать

крупные бронзы выбивной работы от более мелкой литой бронзы.
Слегка рельефные изображения сохранились на глиняных досках и
обломках памятных столбов и других произведений.

Для определения времени происхождения всех этих художествен-
ных предметов пользуются прежде всего двумя северовавилонскими
памятниками, снабженными надписями: цилиндрической печатью древ-
него царя Саргона из Аккада, из коллекции Леклерка, в Париже (рис.
151, г), и обломком базальтового рельефа в Константинопольском му-
зее, описанным Шейлем и представляющим, рядом с половиной фи-
гуры царя, надпись Нарамсина, сына Саргона I (рис. 153). Пока иссле-
дователи принимали, что Нарамсин, царь Агади и, вероятно, также
Вавилона, жил в 3750 г. до н. э., мягкость форм его рельефа, при их
угловатости в произведениях более позднего шумерского искусства
при Урнине и его современниках – произведениях, с которыми мы
познакомимся ниже, – представлялась неразрешимой загадкой. Но с
того времени, как мы, вместе с Леманном, стали относить Нарамсина
снова к эпохе лишь за 2750 лет до н. э., а следовательно, его отца,
Саргона, к 2800 г. до н. э., а лагашского Урнину к 3000 г., история

Рис. 153.
Рельеф царя
Нарамсина.

По Гоммелю
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древневавилонского искусства уже не представляет для нас никаких
отступлений от естественных законов эволюции.

Важнейшее место среди сохранившихся изваяний занимают най-
денные в Телло и находящиеся в Лувре. Самые неповоротливые и при-
митивные произведения шумерского Телло, по нашему мнению, под-
держиваемому Гёзе вопреки Масперо, должны быть старше
вышеупомянутых северовавилонских древностей времен Саргона и
Нарамсина. Но и наиболее зрелые произведения Телло отнюдь не пред-
ставляют собой более нового стиля, и лишь единичные экземпляры из
найденных там обломков пластических произведений относятся к выс-
шей ступени развития, отличающейся большим совершенством. Из
числа царей и верховных жрецов Сирпурлы, которые стали нам изве-
стны по уцелевшим надписям, Урнина (Гоммель читал его имя Ург-
ханна) и его внук Эаннатум принадлежат к значительно более древ-
ним поколениям, нежели Урбаи и его преемник Гудеа. При первом
процветало древнейшее, при втором – наиболее зрелое искусство Древ-
ней Халдеи, которое, конечно, представляется крайне древним и само
по себе.

Из пластических произведений Телло, которые можно было бы
приписать еще более древней эпохе, чем эпоха царя Урнины, следует
указать на обломки дугообразной каменной отделки стены, украшен-
ной рельефными поясными изображениями одной и той же нагой муж-
ской фигуры (рис. 154). У каждой из них руки лежат на груди, пред-
ставленной en face, причем правая рука поддерживает левую; головы
же повернуты в профиль. Из-за орлиного носа, составляющего непос-
редственное продолжение очень низкого лба, вся голова имеет пти-
чий вид. Волосы на голове и бороде изображены в виде волнистых
линий. Угловатый, почти ромбовидный глаз, несмотря на профильное
положение головы, рисуется en face и под толстой, выпуклой бровью
занимает бóльшую часть всего лица, между тем как небольшой, от-
ступающий назад рот почти теряется в бороде. Большие пальцы на
руках – безобразно велики. В об-
щем, получается впечатление ис-
кусства по-детски неумелого, но
при всей своей неумелости силь-
ного по замыслу.

К произведениям с начертан-
ным на них именем царя Урнины
принадлежит прежде всего обло-
мок серого камня с рельефом, ве-

Рис. 154.
Обломок

древнехалдейс-
кой дугообраз-
ной каменной
отделки стены.
По Гёзе и де

Сарзеку
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роятно, помещавшегося в виде
герба города над одними из двор-
цовых ворот в Сирпурле (Лага-
ше). На нем изображен орел с
львиной головой, распростерший
свои крылья над двумя симметри-
чески стоящими задом к нему
львами. Этот древнейший из всех
известных гербов в мире, в кото-
ром ясно выражен геральдичес-
кий стиль, сохранился в полном
виде на одном рельефе небольшо-
го размера (см. рис. 152), а также
награвирован на одном серебря-
ном сосуде той же эпохи. Но
стиль фигур времен Урнины мож-
но изучить лучше всего при по-
мощи каменного рельефа, изобра-
жающего, если судить по надписи

на нем, царя и его родных. Все фигуры представлены в профиль, одни –
в повороте налево, другие – направо. Глава рода отличается своей ве-
личиной. Верхние части обнаженных тел имеют такое же положение,
как на описанном выше дугообразном рельефе. Нижние части при-
крыты колоколообразной одеждой с кусками меха, образующими
складки. Плоские стопы ног повернуты соответственно профилю голо-
вы, тип которой не отличается сколько-нибудь заметно от типа вышеоз-
наченного более древнего изображения. Однако на всех головах, за
исключением лишь одной, волосы и борода подстрижены, и в очерта-
ниях глаза, уха и рта выказывается более внимательное наблюдение
натуры.

Затем следует указать на известную Стелу коршунов Эаннатума.
Сохранилось всего лишь шесть обломков этой кверху несколько су-
живающейся плиты, украшенной с обеих сторон рельефами и надпи-
сями, прославляющими одну из побед царя. Тем не менее главные
изображения, подразделенные на несколько частей, можно различить
до некоторой степени: царь представлен вдвое большей величины, чем
его воины; стоя на колеснице, он преследует своего разбитого врага
(рис. 155). Далее изображены: погребение убитых, торжественное
жертвоприношение по случаю победы, казнь пленников, царь, соб-
ственноручно убивающий предводителя вражеской армии, коршуны,

Рис. 155.
Военная сцена

на Стеле
коршунов царя
Эаннатума. По

Гёзе и де
Сарзеку
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слетевшиеся на поле сражения и улетающие с головами павших в мощ-
ных клювах. Отдельные изображения представляют толпы людей или
наваленные один на другой трупы. Художник соблюдал последователь-
ность происшествий и пробовал свои силы в воспроизведении разно-
образных мотивов движения, но фигуры уже получили постоянный
архаический халдейский тип: птичий профиль головы, которая почти
вся занята глазом и носом, стиснутые формы туловища, плоскую ступ-
ню ног, угловатые руки. Разработка частностей несколько лучше, чем
в более древних памятниках, хотя до настоящего понимания форм здесь
еще очень далеко. Однако все контуры очерчены твердо и целесооб-
разно. Гёзе называет этот памятник, относимый им к 4000 г. до н. э.,
«древнейшей баталической картиной в мире». По новейшим исследо-
ваниям, эта стела относится никак не далее как к 3-му тыс. до н. э.
Обломки подобных памятников, найденные в Сирпурле, свидетель-
ствуют о том, что подобного рода плиты с рельефами изготовлялись
по повелению царей в память их подвигов и для украшения их двор-
цов, подобно тому, как нынешние коронованные особы заказывают с
той же целью баталические картины.

За этими шумерскими памятниками следуют семитско-древневави-
лонские памятники царя Саргона I и его сына Нарамсина, живших за
2800–2700 лет до н. э.: вышеупомянутая цилиндрическая печать из кол-
лекции Леклерка в Париже и слегка рельефная полуфигура царя, Кон-
стантинопольский музей. Оба этих произведения должны быть постав-
лены во главе позднейшего и, при всем своем архаизме, все-таки более
зрелого искусства древней Месопотамии. Цилиндрическая печать Сар-
гона I или его писца типична для стиля целого класса подобных мелких
художественных памятников; на ней симметрично повторяется в чисто
геральдическом стиле нагая фигура героя Исдубара, или Гильгамеша,
опустившегося на одно колено и подносящего небесному быку сосуд,
из которого льются два священных потока; бык несколько склонил на
сторону свою голову с большими буйволовыми рогами и жадно пьет
божественную влагу. По нижнему краю струится в каменистых бере-
гах поток, обозначенный правильными волнообразными линиями (рис.
151, г). Замечательно, что герой сцены обращен к зрителю совсем пря-
мо: всей своей огромной головой с кудрями, подобными львиной гриве,
тогда как ноги повернуты в профиль; поразительны также рисунок на-
гого тела, лепка мышц героя и быка, хотя и не совсем анатомически
правильная, и, наконец, свобода движения и поворота головы животно-
го. Все произведение проникнуто реализмом, соединенным с истинным
чувством стиля, но в то же время его архаичность выказывается
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в жестких, угловатых чертах лица и в
симметрически вьющихся локонах на го-
лове героя. Подобные цилиндрические
печати той же коллекции (рис. 151, д и
е), а также из Британского музея и музе-
ев в Нью-Йорке и Гале изображают бит-
вы Исдубара и Кабаниса со львами, бы-
ками и баснословными двупородными
чудовищами, которые, ради симметрии
и соразмерности расположения, пред-
ставлены поднявшимися на задних ногах
до высоты человеческого роста и неред-
ко повторяются в геральдическом стиле.
Вышеупомянутый базальтовый рельеф с
надписью Нарамсина, находящийся в
Константинопольском музее (см. рис.
153), – также единственное в своем роде
произведение. На нем сохранилась полу-
фигура царя с остроконечной бородой, в
высокой тиаре, обращенная профилем
влево; в опущенной правой руке и полу-
приподнятой левой она держит древко
оружия или какой-либо символический

предмет. Волосяная одежда оставляет открытыми правую руку и пра-
вое плечо. Голова имеет семитский тип. В надписи, по Шейлю, заклю-
чается смесь семитских и шумерских элементов. Если не считать изо-
бражения груди во всю ее ширину и анатомических погрешностей в
плечевом и локтевом сочленениях, фигура царя отличается чрезвычай-
ной естественностью и мягкостью. Особенно жизненно моделированы
голова и руки; несмотря на то что поверхность рельефа сильно постра-
дала, тонкая разработка деталей бросается в глаза.

Переносясь на юг, мы встречаем в Сирпурле более зрелое искусст-
во, относящееся, однако, не к 4-му, а к 3-му тыс. до н. э., а именно в
десяти статуях зеленоватого диорита, найденных в развалинах дворца
в Телло. К сожалению, ни у одной из них не сохранилось головы; зато
были найдены отдельные головы, из которых одна, по всей вероятно-
сти, принадлежала какой-либо из этих статуй. Одна из этих статуй,
обильно покрытых надписями, изображает царя Урбау, остальные же
девять – царя или верховного жреца Гудеа в различную величину.
Небольшой статуе Урбау, стоящего во весь рост, недостает не только

Рис. 156.
Сидящая

статуя Гудеа,
найденная в
Телло. По
Гёзе и де
Сарзеку
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головы, но и ног. Как и статуи Гудеа, она изображает
царя en face, задрапированным лишь в большой четы-
рехугольный кусок ткани, образующий на нижней ча-
сти тела как бы колокол и перекинутый через левое
плечо, так что правые плечо и рука остаются ничем не
прикрытыми. Но в действительности она отличается
от статуй преемника названного царя большей арха-
ичностью, выражающейся в короткости и стиснутос-
ти членов и в более плоском, поверхностном обозна-
чении их форм, например в полном отсутствии складок
одежды. Из статуй Гудеа, которые, если судить по над-
писям на них, некогда стояли в разных храмах, как при-
ношения богам, четыре изображают царя сидящим, а
четыре – во весь рост. Во всех видна окаменелая сим-
метричность, распространяющаяся и на верхние, и на
нижние конечности, а потому указывающая на более
древнюю ступень развития искусства, чем фронталь-
ность (по Юлию Ланге). Руки лежат одна в другой на
груди, обе ноги, обращенные прямо вперед, параллель-
ны между собой, и хотя в сидячих статуях достаточно
обработаны, но слишком сближены одна с другой; в
стоячих статуях благодаря их положению пятки исче-
зают в массе статуи, но стопы отделены одна от дру-
гой небольшим пространством. Формы тела вообще
еще довольно укорочены и уширены, но иногда, как и у статуй в нату-
ральную величину, плечи слишком узки, что, по-видимому, обуслов-
ливается первоначальной массой куска диорита, из которого они из-
ваяны. Необходимо, однако, заметить, что во всех этих статуях мы
видим истинное, вполне сознательно выполненное воспроизведение
человеческого тела. Глаз современного нам анатома найдет здесь ук-
лонения от совершенной точности, но в общем нагое тело, хотя и слиш-
ком мясистое, вылеплено верно и мягко, а на одежде, умышленно глад-
кой и натянутой, в надлежащих местах намечены складки и оторочка
ткани; если локти слишком угловаты, а кисти рук чересчур сплюще-
ны, то пальцы на руках и ногах с их суставами и ногтями изваяны с
натуральностью, не оставляющей желать ничего лучшего. Лишь одна
из сидячих статуй имеет колоссальный размер. Из остальных одна
представляет царя Гудеа с планом постройки, другая – с масштабом
на коленях (рис. 156). Эти околичности, равно как и многие надписи
на постройках, видимо, свидетельствуют о том, какое важное значе-
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ние придавали месопотамские
цари своей строительной дея-
тельности. Одна из меньших
статуй во весь рост (рис. 157)
отличается тонкостью и свобо-
дой исполнения. Голова, най-
денная поблизости от этого тор-
са, совершенно оголена; волосы
и борода гладко выбриты, и
только смело изогнутые брови,
сросшиеся над переносьем,
очерчены резко. Вообще это

прекрасно сформированная голова с большими открытыми глазами и
полными, правильными чертами лица. Подобные же черты, но выпол-
ненные еще тоньше, мы находим в двух других, также гладко выбритых
головах (рис. 158, б), по сравнению с которыми так называемая «голова
с тюрбаном» имеет более строгий и более древний характер. Ее более
оживленное лицо также гладко выбрито, но пышные кудри на голове
изображены совершенно правильными небольшими спиральными ли-
ниями и связаны над лбом в виде диадемы или тюрбана (рис. 158, а).
Один обломок бородатой головы выполнен, напротив того, свободно и
мягко, вполне соответственно общей свободе и мягкости, которыми от-
личается рельеф Нарамсина. По-видимому, в промежуток времени меж-
ду древней и более поздней эпохами, когда было принято отращивать

волосы и бороду, существовал период, в котором их брили или
носили коротко остриженными. Из числа изваяний, найденных
при прежних раскопках и признанных, на основании раскопок
в Телло, древнехалдейскими, следует упомянуть еще об одной
небольшой статуе из Луврского музея, изображающей сидящую
женщину с большой головой, в волосяной одежде (рис. 159).

Из декоративных скульптур того времени, найденных в Тел-
ло, нужно прежде всего указать на небольшое круглое подно-
жие, на нижней ступени которого сидят на корточках нагие
мужские фигуры, прислоненные спиной к среднему цилинд-
ру. Замечательна также каменная ваза царя Гудеа, рельеф ко-
торой представляет собой символическое изображение, состо-
ящее, совершенно так же как греческий кадуцей, из двух змей,
обвившихся вокруг жезла (рис. 160).

Дальнейший ход развития древневавилонского искусства,
быть может, всего удобнее проследить по истории цилиндри-

Рис. 158.
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ческих печатей. Но здесь не всегда бывает легко отличить дей-
ствительно древнее от позднейшего, от подражающего древно-
сти. В Сирпурле были найдены цилиндры с изображениями битв
Исдубара, подобными тем, с которыми мы уже ознакомились.
В дальнейшем развитии этой отрасли искусства вступает в свои
права стиль рельефа, дающий предпочтение профилю, а нагота
героического периода при изображении религиозных обрядов
сменяется более культурным костюмом, причем наряду с глад-
кой четырехугольной драпировкой появляется одежда, образу-
ющая широкие складки. Только одна богиня, по  господствую-
щему мнению, которое оспаривал Соломон Рейнах, великая
богиня Иштар, впоследствии перешедшая в Грецию с именем
Афродиты, на цилиндрах обычно изображается нагой с ясно вы-
раженной женской формой бедер; на воспроизведенном у нас
цилиндре из Ура (см. рис. 151, ж), находящемся в коллекции
Леклерка, в Париже, Исдубар является снова нагим и позади сцены
моления, занимающей первый план.

То же самое наблюдается и во множестве древневавилонских гли-
няных и менее многочисленных бронзовых фигур. Характерный тип
нагой богини представляет одна глиняная статуэтка из Луврского му-
зея, отличающаяся от обычной строгой фронтальности легким накло-
ном головы. Однако древнехалдейско-шумерское происхождение этого
произведения отнюдь нельзя считать доказанным. Девственные фор-
мы нагого женского тела мы встречаем в одной несомненно древне-
халдейской бронзе из Телло (рис. 161), в которой довольно изящно
разыгран мотив несения корзины на голове.

Дальнейшее развитие древневавилонского искусства или, вернее,
его движение назад, вплоть до наступления ассирийского владычества,
яснее всего выказывается в некоторых рельефах. Так, концу 3-го ты-
сячелетия до н. э. приписывается небольшой, тонко исполненный ре-
льеф из Берлинского музея (рис. 162), изображающий царя, к которо-
му низшие боги подводят одного из высших богов. Здесь все
проникнуто еще чисто древневавилонским вкусом. Глиняные доски
из одной гробницы в Сенкерехе, срисованные Лофтусом, вероятно,
также относятся к 3-му тыс. до н. э. Сцены охоты и происшествия
повседневной жизни, изображенные на этих досках, представляются
более оживленными по движению и более свободными по рисунку,
чем предшествовавшие им произведения халдейского искусства, но
небрежными и поверхностными в отношении исполнения частностей.
Фигура царя на межевом базальтовом столбе из Британского музея,

Рис. 160.
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Рис. 161.
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относимом к XII столетию до н. э., о чем мы уже говорили, испол-
нена в новом стиле, отличном от древнехалдейского (рис. 163).
Обычно ее считают изображением царя Мардука-надин-ахи (1127–
1131), но, по Гоммелю, она скорее представляет Навуходоносора I
(1137–1131). Несмотря на древний характер этого произведения,
выражающийся в укороченности пропорций тела, во всей позе и
одеянии царя, вооруженного стрелой и луком, мы уже видим пере-
ход к ассирийскому стилю, обнаруживающийся в тяжелой, богато
расшитой одежде без всяких складок, в тщательном прикрытии всех
частей тела и, наконец, в растительной розетке на тиаре. Рельеф из
Храма солнца в Сиппаре, Британский музей, изображающий по-
клонение богу солнца, Самасу, сидящему на троне, в котором мы
находим колонну легкой конструкции с капителью, снабженной
волютами, и с такой же базой, относится лишь к 852 г. до н. э., то есть
к той поре, когда рядом с вавилонским искусством уже процветало
ассирийское. Здесь уже мало следов той силы и солидности, которы-
ми отличалось халдейское искусство за 3 тыс. лет до н. э. (рис. 164).
Для оценки древнехалдейского искусства лучше всего принимать в

расчет произведения месопотамского искусства, возникшие до конца 3-
го тыс. до н. э. Эти произведения поучительны главным образом пото-
му, что соответствовали условиям местности и времени своего проис-
хождения. В отношении террасообразного способа постройки храмов и
по большей части в орнаментике древние халдейцы стояли еще на уровне
доисторических и первобытных народов. С усовершенствованием по-
стройки дворцов и в особенности с успехами в ваянии человеческого
тела они поднялись, соответственно своей остальной культуре, на сте-
пень истинной художественности. Но продолжать развитие этого ис-
кусства было суждено не им, а их наследникам – ассирийцам.

2. Ассирийское искусство

Остатки произведений ассирийского искусства, разру-
шенных и погребенных вследствие внезапных катастроф, в
течение двух тысячелетий покоились непробудным сном под
лишенными всякой растительности холмами мусора, и лишь
во второй половине XIX в. явились на свет благодаря доро-
го стоившим раскопкам французов и англичан. В Ашшуре
(Калех-Шергате), родине первобытного бога того же име-
ни и северных семитов, получивших от нее название
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ассирийцев, находившейся на правом берегу Тигра, открыты отдель-
ные остатки памятников древнеассирийского искусства. Гораздо пло-
дотворнее были результаты раскопок Ниневии, позднейшей столицы
Ассирии, лежавшей на левом берегу Верхнего Тигра, любимого горо-
да великой богини Иштар. В самой Ниневии, на развалинах которой
ныне стоят напротив города Моссула местечки Куюнджик и Неби-
Юнус, в Калахе (нынешнем Нимруде), к югу от Ниневии, и в Имгур-
Беле, нынешнем Балавате, к востоку от Ниневии, англичане А. Г. Лай-
ярд, В. Кеннет Лофтус, Гормузд Рассам и Георг Смит сделали великие,
крайне важные открытия, главные результаты которых поступили в
Британский музей, в Лондоне. В Дур-Шаррукине (Хорсабаде), к севе-
ру от Ниневии, раскопки производили французы Ботта и Фландин,
Плас и Тома, поэтому произведения искусства, найденные там, нахо-
дятся в Луврском музее, в Париже.

Ассирийцы, некогда населявшие означенные места, сильные и мус-
кулистые, любители войны и охоты, влили новую струю в дряхлевшее
месопотамское искусство IX–VII столетий до н. э., и хотя эта струя
не отличалась большой чистотой, но все же была и более сильной, и
более живой и свежей. Конечно, ассирийцы сознавали себя плотью и
кровью вавилонян, которым были обязаны как религией, государствен-
ными учреждениями, наукой и литературой, так и основными черта-
ми искусства; но они не гнушались заимствовать некоторые отдель-
ные формы орнаментики также и у своих дальних родственников,
египтян. Но уже сам факт дальнейшего развития искусства на берегах
Тигра в эпоху наибольшего процветания Ассирийского государства,
продолжавшуюся четверть тысячелетия (884–626 до н. э.), доказыва-
ет, что северные месопотамцы сознательно шли собственным путем;
действительно, произведения ассирийского искусства занимают сре-
ди подобных произведений, оставшихся от всех народов земного шара,
совершенно отдельное положение, вследствие чего нельзя назвать ас-
сирийцев подражателями в нарицательном смысле этого слова. Так,
например, крылатые львы и бескрылые быки с человеческими голова-
ми, стоявшие в виде горельефных колоссов на страже при входах в
ассирийские дворцы, по своим мифологическому характеру и значе-
нию могли быть и вавилонского происхождения. Но если бы употреб-
ление их, как символов и декоративных фигур, было у вавилонян столь
же распространено, как у ассирийцев, то они были бы открыты не на
одной только ассирийской почве. Известняковые или алебастровые
плиты с рельефными изображениями различных эпизодов из жизни
царя, приставленные одна возле другой и тянувшиеся рядами по ниж-
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ней части стен на дворах, в проходах и в залах дворцов ассирийских
государей, нагляднее всего свидетельствуют о национально ассирий-
ском дальнейшем развитии месопотамского искусства, хотя и не под-
лежит сомнению, что стиль этих рельефов образовался в Вавилоне.

Наиболее прямая связь ассирийского искусства с вавилонским видна
в архитектуре, к которой так или иначе относятся почти все откры-
тые доселе художественные памятники Ассирии. И в этой стране глав-
ными строительными материалами служили штампованная глина, про-
сушенный на солнце кирпич, в заметных местах кирпич, обожженный
в огне, кое-где глазурованный. Ассирийские храмы, носившие назва-
ние цигурат, представляли собой, точно так же, как халдейские и ва-
вилонские, массивные террасообразные постройки, кверху суживав-
шиеся. Но прямоугольное основание, господствовавшее на юге
Месопотамии, здесь, на севере, уступило место квадратному, полу-
чившему свое начало в Средней Месопотамии. Как и дворец царя Гу-
деа в Сирпурле, о котором мы говорили выше, дворцы состояли из
большего или меньшего числа дворов, из которых каждый, вместе с
выходившими на него залами и покоями, представлял собой одно
замкнутое целое. Несколько таких отделений, обычно три, помеще-
ния для мужчин, женщин и хозяйственных потребностей, были обне-
сены одной общей стеной с четырехугольными выступающими из нее
зубчатыми башнями и с массивными входными воротами и образовы-
вали одно увенчанное зубцами здание на широко раскинувшемся воз-
вышении, на которое вели двойные лестницы и рампы. Обширная на-
ружная поверхность стен дворцов, как и в Древней Халдее, на главном
фасаде расчленялась системой углублений, уступчатый профиль ко-
торых, разумеется обусловливаемый характером кирпичных постро-
ек, соответствовал двойному или тройному ряду зубцов, расположен-
ных ступенями. Древнехалдейское деление фасада на части круглыми
столбами, поставленными один подле другого, встречается местами и
в Ассирии. Низкие верхние этажи, открывавшиеся на плоскую кров-
лю, имели вид лишь башенок на отдельных выступах стен; окна или
галереи с колоннами являлись, по-видимому, только в таких надстрой-
ках на стенах и над воротами. Однако и тут нет недостатка в призна-
ках дальнейшего развития сравнительно с древневавилонским зодче-
ством. Прежде всего нужно заметить, что ассирийцы употребляли свод
гораздо чаще, нежели древние халдеи юга. Юлиус Опперт говорил:
«Еще и в нынешнем Вавилоне постройки сооружаются из кирпича и
деревянных столбов, в противоположность новой Ниневии (Мосуле),
где своды кладутся из сырого кирпича».
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В ассирийских развалинах сохрани-
лись явственные части коробового сво-
да, с одной стороны, над пролетами во-
рот городских стен, а с другой – в
водосточных каналах, в которых можно
видеть то циркульный, то эллиптический,
то заостренный свод. Куски кладки, ко-
торые можно было принять только за ос-
татки обрушившихся сводов, найдены
также в хорсабадском дворце. Ворота и
двери, как правило, имели дугообразную
форму верха, но встречаются также две-
ри с прямолинейным верхом. Коробовы-
ми сводами, по-видимому, покрывались

проходы и продолговатые главные залы дворцов. Французские иссле-
дователи. со времен Пласа и Тома утверждали, что некоторые из квад-
ратных залов имели купольное покрытие. На происходящих из Куюн-
джика рельефах, Британский музей, изображены небольшие здания
(рис. 165), доказывающие, что ассириянам не были чужды постройки
с куполообразным покрытием. Однако на прочих плитах с изображе-
ниями ассирийских дворцов, кроме армянских зданий с фронтоном,
мы видим исключительно постройки с плоской крышей. Во всяком
случае, такая крыша, устроенная на деревянных балках, сверху кото-
рых намощен пол из битой глины, составляет общее правило в асси-
рийском строительном деле, как это подтверждается тем, что Лайярд
при своих раскопках постоянно находил кучи золы от обуглившихся
балок, равно как и тем, что в надписях царей говорится о кедровых
бревнах, которые привозились для построек.

Каменные колонны, насколько можно судить по немногим сохра-
нившимся от них обломкам, применялись при постройке ассирийских
дворцов только в указанных выше побочных местах или же как укра-
шения наружной поверхности стен. Однако изображение внутри дома

на одном бронзовом рельефе, найденном
в Балавате (рис. 166), точно так же как
бронзовая оболочка деревянной колон-
ны, обнаруженная Пласом на одном из
дворов в Хорсабаде, и, наконец, надпи-
си, разобранные Мейсснером и Ростом,
из которых одна гласит, что Синахериб
приказал подпереть колоннами потолок

Рис. 165.
Рельеф из

дворца
Синахериба в
Куюнджике.
По Лайярду
(II, табл. 17)

Рис. 166.
Бронзовый

рельеф
из Балавата.
По Перро
и Шипье
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в одном помещении нижнего этажа, по-
казывают, что ассирийцам не были
чужды деревянные колонны как подпо-
ры. Во всяком случае, колонны в Ас-
сирии исполняли свое назначение луч-
ше в тех, похожих на шатры, легких
небольших храмах (aediculae, павиль-
онах, киосках), которые в ней, как и в
Египте, существовали наряду с массив-
ными сооружениями, известными нам
преимущественно по изображениям на
плитах с рельефами, чем в монумен-
тальных зданиях.

Изображение настоящего шатра
найдено в северо-западном дворце в
Нимруде (рис. 167). Верхние концы
представленных здесь подпор свободно выходят наружу. Капитель с
волютами, та, что на рисунке видна с левой стороны, поразительно
напоминает подобные капители, встречавшиеся в египетской живопи-
си (см. рис. 99, ж, з, и). Своеобразны также две капители, что напра-
во, с волютами и обращенными друг к другу фигурами каменного ба-
рана на подставках, помещенными над волютами. Основываясь на этом
мотиве, Перро видит в ассирийской волюте как здесь, так и повсюду,
подражание рогам каменного барана. Однако такое объяснение про-
исхождения волюты, в смысле общего положения, маловероятно. На
хорсабадских и куюнджикских рельефах небольшие храмы представ-
ляются не шатрами, а каменными постройками; их колонны, как и вез-
де в Ассирии, – круглые и гладкие. Волюты их капителей удвоены,
поставлены одна над другой. Наконец, рельеф в Британском музее,
изображающий бога солнца в его храме с колоннами, доказывает, что
капитель с волютами употреблялась еще в поздневавилонском искус-
стве (ср. рис. 164) и что, следовательно, на нее нельзя смотреть как на
ассирийское изобретение. Но особенно невероятным представляется
предположение, что она произошла от египетской пальмовидной ка-
пители. Однако в ассирийской архитектуре встречаются типы колонн,
принадлежащие только ей одной. Сюда относится хорсабадская ко-
лонна с капителью в виде приплюснутого шара (рис. 168), украшенно-
го двумя венцами из дуг, охватывающими один другой; сюда же следу-
ет отнести найденное в Куюнджике подножие колонны, имеющее
подобную же форму и подобное украшение; это подножие покоится

Рис. 167.
Ассирийский

рельеф
из Нимруда.
По Лайярду
(I, табл. 30)
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на спине крылатого быка с человеческой головой. Сюда
относится также обломок базы из Нимруда в виде кры-
латого сфинкса полуегипетского характера (рис. 169).
Что подножиям колонн действительно придавали вид
этих фантастических животных, как то делалось потом
в средневековой Европе, видно из одного рельефа, най-
денного в Куюнджике, Британский музей. Подножия
колонн здания на этом рельефе, имеющие вид круглых
подушек, покоятся на спинах животных, которые стоят
парами, одно против другого. Нижний край этой под-
ставки орнаментирован ступенчатыми зубцами. Не под-
лежит сомнению, что все эти формы, за исключением

сфинкса, – месопотамского происхождения.
Итак, по части главных ассирийских орнаментальных мотивов

мы уже ознакомились с двух- или трехступенчатыми зубцами, появ-
ляющимися также в виде рядов, и с венцами циркульных дуг, которые
имели самое разнообразное применение. Из геометрических фигур
встречается, кроме того, простая стена перекрещивающихся линий, а
для оживления длинных полос особенно часто употреблялся мотив
стропил Λ. Из мотивов чисто технического происхождения коренной
принадлежностью Месопотамии были лента и плетение, которые мы
уже видели в Древней Халдее (ср. рис. 154). Кроме того, в месопо-
тамской орнаментике важную роль играли сказочные крылатые жи-
вотные, иногда крылатые быки и кони (рис. 170) или животные в есте-
ственном виде, изображенные то стоящими одно против другого, как
в гербах, то борющимися между собой, то образующими собой длин-

ные ряды. Не то было с мотивами растительного цар-
ства. К представлению о розетке и здесь относят орна-
ментные фигуры различного происхождения. Зубчатые
звезды и концентрические круги, иногда окаймленные
небольшими круглыми возвышеньицами, какие мы уже
видели в Древней Халдее, принадлежат к числу астро-
номических мотивов. Наиболее употребительная в Ас-
сирии розетка, заимствованная из растительного царства,
имеет вид звездчатого цветка, если смотреть на него
сверху, вроде обыкновенного подсолнечника или мар-
гаритки. На одном ассирийском рельефе позднейшего
времени мы видим отчетливое ее изображение в виде
цветка на длинном стебле (ср. рис. 189). Древнейшая из
сохранившихся месопотамских розеток помещена на

Рис. 168.
Капитель в

виде приплюс-
нутого шара

из Хорсабада.
По Перро
и Шипье

Рис. 169.
Ассирийский

крылатый
сфинкс.

Подставка под
колонной.

По Лайярду
(I, табл. 93)



241Древнее искусство Востока

тиаре царя Мардук-надин-ахи, или Навуходоносора I, XII столетия до
н. э. (ср. рис. 164). Во всяком случае, в орнаментации египетских по-
толков она встречается еще раньше. Но образец для этого мотива на-
столько под руками у всех и каждого, что подобный орнамент мог
быть изобретен как в Египте, так и в Месопотамии вполне самостоя-
тельно. Не нужно, однако, смешивать розетку с четырехлиственни-
ком и трехлиственником. Наряду с розеткой, заимствованной из цар-
ства растений, в ассирийской орнаментике видную роль играет
пальметта, опахало из расправленных листьев. Как правило, ее от-
дельные листья украшены полосками и выходят все вместе из подо-
бия цветочной чашечки с небольшими завитками, напоминающей со-
бой подобные же египетские фигуры. Книзу стебли продолжаются в
виде дугообразно извитых лент, на которых расположен ряд отдель-
ных пальметт. Иногда в таких рядах пальметта чередуется с фигура-
ми животных, иногда же фигура животного изображается на ее вер-
хушке. Делафуа и Гудиейр едва ли правы, сводя эту ассирийскую
пальметту, на которую, правда, впоследствии персы смотрели как на
силуэт настоящей пальмовой верхушки, к так называемой египетской
пальметте; это тем менее вероятно, что в древнехалдейском периоде
ее присутствие нигде не удалось открыть. Во всяком случае, ассирий-
цы создали в качестве излюбленного орнамента, наряду с розеткой,

Рис. 170.
Ассирийские

крылатые кони
и священное
дерево. По
Лайярду

(I, табл. 50)
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собственную пальметту с весьма харак-
терным схематическим очертанием. Сре-
ди розеток и пальметт, равно как и неза-
висимо от них, иногда встречается фигура
на длинном стебле, кверху заостренная,
подобная почке или плоду, которую – мо-
жет быть, совершенно ошибочно – назы-
вали кедровой шишкой, и другая фигура,
круглая, посредине со светлыми полоска-
ми на темном фоне, увенчанная наверху
тремя листочками, имеющая вид тоже поч-

ки или плода и называемая, вероятно также неправильно, гранатовым
яблоком (рис. 171). Очевидно, обе эти фигуры не имеют ничего обще-
го с египетским лотосом, хотя, как мы увидим ниже, этот последний в
свое время действительно входил в ассирийскую орнаментику и без
всякой переделки, в виде цветка или цветочных бутонов, поперемен-
но применялся в рядах орнаментов. Нельзя отрицать, что собственно
ассирийская растительная орнаментика схожа с египетской; но уже
манера сопоставления вышеозначенных форм с лентообразными и
плетениевидными мотивами, с одной стороны, и с фигурами из цар-
ства животных – с другой, имеет вполне ассирийский характер, и ник-
то, в отношении общего впечатления, не смешает ассирийского орна-
мента с египетским. Из числа символических орнаментов Ассирии
крылатый солнечный диск действительно заимствован из Египта. Но
изображение на этом диске божества в образе бородатого мужа – уже
опять чисто месопотамского происхождения (рис. 172). Равным обра-
зом азиатского происхождения священное дерево – роскошное соеди-
нение вышеозначенных пальметт и так называемых кедровых моти-
вов, комбинированных различным образом (см. рис. 170 и 172). Смысл
этого изображения не выяснен; но так как с обеих его сторон были, в
геральдическом стиле, помещены крылатые духи, фигуры людей или
зверей, то, по всей вероятности, оно имело какое-либо религиозное
значение.

Вышивки, которыми украшены одежды, изображенные на камен-
ных рельефах, дают нам весьма наглядное общее представление обо
всех этих мотивах и в то же время – ясное понятие о столь же высо-
ком состоянии вышивания в ассирийских художественно-ремеслен-
ных производствах, как и в Вавилоне в XII в. до н. э. Напротив того,
художественное гончарное производство, по-видимому, никогда
не играло важной роли в Ассирии. Орнаментика ассирийских сосу-

Рис. 171.
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дов – простая геометрическая; однако Лайярд опи-
сал осколки глиняного сосуда, составляющего ис-
ключение из этого правила и украшенного чисто
ассирийскими орнаментами, а именно полосами
плетения, пальметтами, гранатовыми яблоками.
Роскошные сосуды изготовлялись преимуществен-
но из бронзы и украшались гравировкой, позоло-
той, золотой и серебряной выкладкой в виде кон-
центрических кругов, и нигде так ясно, как на
сосудах этого рода, не наблюдается борьба азиатских мотивов с про-
никшими потом из Египта.

Переработка ассирийцами различных чужих элементов их орна-
ментики в одно ясное сильное целое, очевидно, была художествен-
ным делом самого этого народа. Но до величайшего совершенства он
дошел в общем декоративном убранстве ворот, коридоров, дворов и
залов своих царских дворцов, где не оставалось ничего не украшен-
ным и, по всей вероятности, не иллюминированным. Деревянные во-
рота и двери часто были обиты чеканной бронзой. Вообще, по заявле-
ниям древних авторов, обшивка металлическими листами играла
большую роль в украшении стен, нежели об этом можно судить по
сохранившимся памятникам. Стены, сложенные из глины и просушен-
ного на солнце кирпича, несмотря на свою толщину, были недоста-
точно прочны для того, чтобы выносить на верхних своих частях об-
лицовку металлом или камнем. Облицовка состояла здесь или из
глазурованного кирпича, из которого составлялись картины и боль-
шие надписи, или из штукатурки, расписанной красками. Только вни-
зу, у самого пола, можно было отделывать стены плитами известняка
или алебастра с раскрашенными рельефными изображениями, состав-
ляющими гордость ассирийского искусства. Близость гор давала ас-
сирийцам, в прямую противоположность с вавилонянами, возможность
добывать плиты. Этот материал обусловливал развитие местного ис-
кусства. Большие каменные рельефные изваяния исторического со-
держания имели у ассирийцев чисто национальный характер, и по ним-
то, главным образом, мы можем проследить ход развития ассирийского
искусства.

Письменные источники дают лишь скудное понятие о произведе-
ниях ассирийского искусства за время между 1300 и 900 гг. до н. э.;
сохранившиеся же от этой эпохи памятники ассирийского искусства и
еще более скудное. Мы знаем, что еще Салманасар I (около 1300 г.

Рис. 172.
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до н. э.), наряду с Ашшуром и Ниневией, основал третью столицу
царства, Калах, и соорудил террасообразный храм; по всей вероятно-
сти, остатки этого храма дошли до нас в развалинах кирпичных, обло-
женных каменными плитами стен, которые были открыты Лайярдом в
Нимруде. Нам известно также, что Тиглатпаласар I, «первый из вели-
ких ассирийских завоевателей», как называет его Эд. Мейер, воздвиг
в древнем Ашшуре несколько храмов и восстановил другие (около
1100 г. до н. э.); плохой рисунок Роулинсона знакомит нас с его изо-
бражением на выветрившемся рельефе, сохранившемся рядом с над-
писью на скале близ истоков Тигра. Мы знаем, что сын Тиглатпаласа-
ра, Ашшурбелкала, соорудил себе дворец в Ниневии; имя его
надписано на торсе дурно выполненной в отношении пропорциональ-
ности нагой женской фигуры, Британский музей, которая, как тако-
вая, является совершенно исключительной среди ассирийских извая-
ний. Наконец, нам сообщают, что в IX столетии до н. э. ассирийские
наместники управляли нижней долиной Хаборы; и действительно,
Лайярд нашел здесь, в Арбане, остатки древнего ассирийского двор-
ца, четырех крылатых быков с человеческими головами, льва с откры-
той пастью и профильное изображение воина слегка выпуклой рабо-
ты. В этих произведениях особенно характерно тщательное, мелочное
исполнение волос, заплетенных в небольшие одинаковые пучки.

История ассирийского искусства, собственно говоря, начинается
лишь с царствования великого Ашшурнасирпала (884–860 до н. э.),
перенесшего свою резиденцию из Ашшура в Калах и воздвигшего там,
к югу от террасообразного храма, гигантский дворец, известный под
названием северо-западного дворца Нимруда. К его длинной, узкой
главной зале вели двое входных ворот с севера и по воротам с юга и
запада. На страже каждых ворот северной, длинной стороны стояло
по паре изваяний крылатых львов с головой человека и – что необыч-
но – с человеческими руками; у дверей западной, узкой стороны сто-
яли крылатые львы с человеческой головой, но без рук, у южных две-
рей – крылатые быки с человеческой головой, какие впоследствии
встречаются чаще всего. Идея, лежавшая в основе этих образов, дос-
таточно ясна. Неземной дух-покровитель олицетворяется в образе, со-
ставленном из частей тела наиболее мощных земных существ. Голове
мыслящего человека придаются крылья орла, хребет быка, лапы льва.
Характерен крылатый лев с головой человека из дворца Ашшурна-
сирпала, Британский музей (рис. 173). Прежде всего во всех этих стра-
жах ассирийских врат поражает оригинальность изображения пяти лап
вместо четырех: вследствие того что эти изваяния помещались на уг-
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лах, образуемых стенами,
их исполняли так, что спе-
реди они представлялись
как бы настоящими круглы-
ми скульптурами; но для
того, чтобы сохранить це-
ликом вид всей фигуры при
взгляде на нее сбоку, та пе-
редняя нога, которая при-
мыкает к стене, удваива-
лась. В извинение этого
отступления от натуры
надо сказать, что пятой
ноги не было видно при
взгляде на фигуру ни спе-
реди, ни сбоку. Головной
убор этого крылатого льва
состоит из тиары с изобра-
женными на ней рогами,
которая вообще присуща
ассирийским богам; высту-
пающие вперед, сросшиеся
над переносицей брови и
большие широко раскры-
тые глаза унаследованы ас-
сирийскими статуями от
древнехалдейских; овал
лица, мясистые щеки, гор-
батый нос – отличительные черты семитского типа, повторяющиеся
во всем ассирийском искусстве без особенной индивидуализации.
Длинные, густые волосы на голове и бороде образуют множество не-
больших, правильных спиральных локонов – прием изображения волос,
продолжавшийся и в ваянии Греции в древнейшую ее эпоху. Львиные
лапы этого фантастического существа представляют преувеличенное обо-
значение мышц и сухожилий, особенно ясно выразившееся именно в
этом древнем произведении калах-нимрудского искусства.

Собственно рельефы залов северо-западного дворца знакомят нас
со всем содержанием и языком форм ассирийского искусства. Колос-
сальные духи в образе крылатых людей стоят охранителями царя, ко-
торому прислуживают евнухи. Орлиноголовые боги поклоняются свя-
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щенному дереву (рис. 174).
Длинные стороны главного
зала были украшены двумя
расположенными один над
другим и разделенными по-
лосой с надписью рядами
изображений жизни и дея-
ний монарха. Мы видим его
здесь едущим на охотничь-
ей колеснице и убивающим
диких зверей (рис. 175), со-
вершающим возлияние в
честь богов по случаю удач-
ной охоты на льва или ди-
кого быка, проводящим
жизнь в тесном общении с

крылатыми небожителями, которые изображены с головным убором,
украшенным рогами, или с орлиными головами. Видим, как царь, стоя
на своей боевой колеснице, сражается под валами неприятельской кре-
пости, как переправляется через реку в сопровождении воинов, плы-
вущих при помощи надутых пузырей, как победоносно возвращается
домой, встречаемый музыкантами.

Большинство этих рельефов находится в Британском музее, но не-
которые из них попали также в Берлинский и Дрезденский музеи. Все
они носят на себе своеобразный отпечаток древнейшего ассирийско-
го рельефного стиля, представляют превосходную, слегка выпуклую
работу резцом и изображают все фигуры постоянно в профильном по-
ложении. Боги, а также цари и даже сановники монархии представле-
ны всегда с длинными волосами и окладистыми бородами; слуги же,
рабочие, простые люди и в особенности евнухи носят длинные воло-
сы, но лишены бороды. Женские фигуры являются лишь плачущими
на крепостных стенах или в шествиях пленников. Глаза передаются
еще без малейшего намека на пластику  глазного яблока. Длинные
одежды без складок, иногда обшитые тяжелой бахромой с кистями, а
иногда и богато вышитые, покрывают бóльшую часть всего сильного,
широкоплечего, хотя и несколько коренастого тела. Там, где выступа-
ет обнаженное тело, как, например, на руках и ногах, наблюдается
анатомически точная выделка мышц и сухожилий, на которую мы уже
указывали. Совершенно нагие мужские фигуры встречаются разве
лишь в изображениях убитых и ограбленных врагов или преследуе-
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мого неприятеля, переплы-
вающего реку. В данных
случаях чувство формы во
всей совокупности органи-
зации нагого тела оказыва-
ется малоразвитым. В этом
отношении египтяне сто-
яли выше ассирийцев. Тем
не менее некоторые частно-
сти, как, например, число
ребер, часто правильно на-
блюденное, положение рук
и постановка ног показыва-
ют, что глаза ассирийских
художников с самого нача-
ла видели лучше, чем еги-
петские. В египетском ре-
льефе было принято за
правило при профильной постановке обеих ног изображать и ту, и дру-
гую с внутренней стороны, то есть со стороны большого пальца; в
ассирийском же рельефе нога, ближайшая к зрителю, всегда изобра-
жалась правильно; точно так же рука, находящаяся ближе к зрителю,
воспроизводилась вместе со своим плечом в приблизительно правиль-
ном профильном положении, и иногда, хотя и не всегда, другая рука,
удаленная от зрителя, в противоположность египетскому методу, со-
вершенно правильно заслонялась грудной клеткой и на рисунке оста-
вались видимы только ее кисть и предплечье. Столь оживленные позы
и движения, какие сообщало человеческому телу египетское искусст-
во, никогда не удавались ассирийскому. Зато изображения диких зве-
рей в охотничьих сценах и лошадей в сценах сражений далеко превос-
ходят египетские в отношении передачи как форм, так и движения. В
изображениях, находящихся в северо-западном дворце, задний план,
равно как и околичности, намечен лишь настолько, насколько безус-
ловно необходимо для того, чтобы сюжет был понятен. Однако река,
представленная в виде совершенно правильных волнистых линий и
оживленная фигурами рыб и закрученными спиралями, гораздо более
натуральна, чем реки в египетских картинах. Горы обозначены сетью
чешуек, что составляет также характерный прием ассирийского ис-
кусства; нет недостатка в деревьях, хотя они изображаются схемати-
чески, без различия отдельных пород, и очень аляповато. Нечего
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и говорить, что какой бы то ни было намек
на перспективу отсутствует. Следующие
одно за другим возвышения рисуются, как на
плане. Все, что стоит или растет вертикаль-
но, изображается, ради ясности, как бы отра-
жающимся в зеркале, в лежачем положении,
иногда верхом вниз. Вообще распределение
фигур в пространстве, лишь только преры-
вается спокойное, простое чередование пред-
метов, делается произвольным и беспорядоч-
ным. Но при этом отдельные эпизоды
воспроизводятся смело и с жизненной прав-
дой. Таким образом, здесь чувствуется недо-
статок не верности взгляда, но умения пере-
давать наблюденное.

Замечательна широкая полоса клинооб-
разных надписей, тянущаяся вдоль всех че-
тырех стен, всегда на равной высоте, по
всем залам дворца Ашшурнасирпала, в том
числе по залам, украшенным изображени-
ями больших фигур, где она проходит че-
рез эти последние поперек их туловища.
Поясняя содержание изображений расска-
зами о деяниях царя, она не составляет
органически целого с отдельными пересе-
каемыми ею изображениями, но тем не ме-
нее до известной степени увеличивает их

декоративную связь между собой.
О состоянии круглой пластики во времена Ашшурнасирпала дает

нам понятие его изваяние величиной меньше натуры, Британский му-
зей (рис. 176). Само собой разумеется, что оно, как и все ассирийские
статуи, имеет строго фронтальное положение. Голова с длинной бо-
родой ничем не покрыта. Туловище, рассчитанное на то, чтобы смот-
реть на него только спереди, очень сплюснуто. В руках, кистях рук и
ногах – полное отсутствие реалистичности; одежда, окутывающая все
тело, разделена на части нашитой на нее бахромой. Украшенная рель-
ефами стела Ашшурнасирпала в Британском музее лучше, чем это
изваяние, выдерживает сравнение с несколько более древними таки-
ми же вавилонскими стелами. Эти каменные, сверху закругленные па-
мятники с изображением царя, символическими околичностями и про-
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странными надписями составляют особенность всего месопотамско-
го искусства; им любили давать форму невысоких, притупленных ввер-
ху обелисков, четыре грани которых украшались рельефными изобра-
жениями охотничьих и боевых подвигов царя, расположенными одно
над другим. Обелиск Ашшурнасирпала в Британском музее упомина-
ется реже, чем обелиск его сына, только потому, что от него сохрани-
лись одни обломки. Существование уже в то время связи между еги-
петским и ассирийским искусствами доказывают вырезанные в
египетском вкусе из слоновой кости головки, хранящиеся в Британс-
ком музее, если только они происходят не из более поздних построек;
найдены они в северо-западном дворце Нимруда и, по-видимому, были
вставлены в деревянные двери или дощатые панно (рис. 177).

Живопись по штукатурке в верхних частях стен дворца Ашшурна-
сирпала до некоторой степени побледнела и стерлась после того, как
была открыта. По словам Лайярда, то были изящные цветные орна-
менты ярких красных и голубых тонов. Фигуры найдены в живописи
только на глазурованных кирпичах: сохранились обломки больших
картин на кирпиче с такими маленькими фигурами, что каждый кир-
пич заключает в себе целые фигуры. На единственном обломке, кото-
рый был найден несомненно в нимрудском северо-западном дворце,
все фигуры без голов (рис. 178, а). В противоположность поздней-
шим изображениям этого рода, мы видим здесь на желтом фоне обве-
денные черным контуром зеленые драпиров-
ки с белой обшивкой. Орнаментным мотивам
на кирпиче соответствуют украшения, выши-
тые на одеждах царя и его вельмож, особенно
роскошные и разнообразные на рельефных
плитах, сохранившихся в северо-западном
дворце. Вся древнейшая орнаментика ассири-
ян с ее мотивами, взятыми из животного и ра-
стительного царств, с ее расположением ря-
дами и в геральдическом стиле, здесь перед
нами в самом изящном исполнении. Однако
египетский цветок лотоса еще отсутствует;
бронзовые сосуды с египетскими мотивами
орнаментации, найденные в этом дворце, по-
пали в него, очевидно, лишь впоследствии.

Сын Ашшурнасирпала, Салманасар II
(860–824 гг. до н. э.), построил центральный
дворец в Нимруде (Калахе) и расширил
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Рис. 178.
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начатые еще при его отце постройки в Имгур-
беле (Балавате). Важнейшие из пластических
произведений, относящихся ко времени цар-
ствования этого государя, находятся в Британ-
ском музее; это, во-первых, так называемый
черный обелиск, на всех четырех гранях кото-
рого помещены в пять рядов, один за другим,
изображения царей, данников ассирийского го-
сударя, с их слонами и верблюдами (рис. 179);
во-вторых, найденная в Ашшуре (Калех-Шер-
гате) базальтовая, утратившая голову фигура
царя в сидячем положении и, в-третьих, бóль-
шая часть знаменитых бронзовых пластин,
служивших облицовкой ворот в Балавате, с
изображениями походов царя. Стиль этих про-
изведений отличается уже более мягкими, бо-
лее расплывчатыми контурами и несколько бо-
лее отчетливым задним планом в сравнении с
тем, какой мы находим в северо-западном
дворце. Сидящая фигура царя производит впе-
чатление слабого подражания такой же царс-
кой статуи из Телло (ср. рис. 156).

В центральном дворце Салманасара II в
Нимруде найден также один из совершенней-
ших образцов ассирийской живописи на гла-
зурованном кирпиче (см. рис. 178, в). На од-
ном и том же кирпиче изображены в полный
рост царь и сопровождающие его евнух и
воин; царь держит в правой руке чашу, из
которой делает возлияние в честь находящей-
ся перед ним фигуры, сохранившейся лишь
наполовину. Контуры – еще черные, но уже
едва заметны. Выцветшие краски костюмов – белая, темно-желтая и
серовато-желтая; фон – светло-желтый. Фигуры – более стройны, чем
на современных этой живописи рельефах; в руках и ногах преувели-
ченной мускулатуры незаметно. Из юго-восточных развалин Калаха,
относящихся, вероятно, ко времени царствования Рамманирариса III
(811–732), добыты многочисленные фрагменты живописи на кирпи-
че, хранящиеся в Британском музее; от более древних памятников
этого рода они отличаются белым цветом контуров (см. рис. 178, б).

Рис. 179.
Черный
обелиск

Салманасара II.
С фотогра-

фии
Манселля
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Этими контурами здесь очерчены, без
обозначения мускулатуры, поразитель-
но стройные светло-желтые и светло-си-
ние фигуры на зеленоватом или желто-
ватом фоне.

Дворец Тиглатпаласара III Узурпато-
ра (745–727), в Калахе, был разрушен
его преемником. Впоследствии Асар-
хаддон употребил рельефы из залов это-
го дворца для своей новой постройки. К
их числу, по всей вероятности, принад-
лежат изображения, изданные Лайярдом
(Mon. I, с. 63–67), – шествие со взяты-

ми в добычу изваяниями богов, которых несут на плечах два человека.
При Саргонидах произошел новый расцвет ассирийского искусст-

ва. Тотчас же по вступлении своем на вавилонский престол основа-
тель этой династии, Саргон (722–705), начавший с 709 г. до н. э. име-
новаться Саргоном II, соорудил себе в местности нынешнего
Хорсабада, на склоне горы, крепость Дур-Шаррукин, на западной сте-
не которой возвышался его гордый, исполинский, увенчанный зубца-
ми дворец. Перро называл Дур-Шаррукин «Версалем этого ассирий-
ского Людовика XIV». На дворцовой террасе, к юго-западу от царского
замка, рядом с ним возвышался храм, устроенный в виде уступов; ве-
роятно, он состоял первоначально из семи этажей, последовательно
уменьшавшихся с приближением кверху; из них сохранилось лишь
четыре. Наружная поверхность стен этих массивных этажей была раз-
бита на части углубленными полями уступчатого профиля и покрыта
штукатуркой, окрашенной на первом этаже в белый, на втором в чер-
ный, на третьем в красный, на четвертом снова в белый цвет (быть
может, первоначально синий). Основываясь на показаниях Геродота о
цвете различных поясов на стенах Экбатаны, Тома полагает, что пя-
тый этаж был окрашен в оранжево-красный, шестой – в серебристо-
серый, и, наконец, верхний этаж был позолочен (рис. 180). Царский
дворец, к которому примыкало это здание, исследован на таком боль-
шом пространстве и столь тщательно, как ни одно из других ассирий-
ских сооружений. Внутрь дворца вели двое массивных ворот – одни
на северо-восточной стороне, другие – на юго-восточной. Три проле-
та в каждых из этих ворот были украшены парами крылатых быков с
человеческими головами. По обеим сторонам юго-восточных ворот
между крылатыми быками было помещено по огромной человеческой

Рис. 180.
Реставрация

Хорсабадского
храма. По

Тома
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фигуре, одной рукой прижимающей к себе
поднятого с земли льва и держащей в дру-
гой руке серповидный меч; вероятно, то
были изображения вышеупомянутого вави-
лонского национального героя Исдубара или
его друга Эабани, которые мы уже видели
на древнехалдейских цилиндрах (ср. рис.
151, д, и рис. 181). Пролеты ворот были свод-
чатые и облицованы глазурованным кирпи-
чом. Пластическими произведениями были
наиболее богаты дворы и залы мужского от-
деления. Глазурованным же кирпичом всего
роскошнее украшены были покои женского
отделения, отчасти крытые коробовыми сво-
дами (рис. 182). Например, стены одного из
дверных пролетов в этом отделении украше-
ны рядом стоящих одна возле другой полу-
колонн и под ним – цоколем, обложенным
глазурованными кирпичами, из которых со-
ставлена картина, изображающая львов, бы-
ков и других животных, идущих мимо ябло-
ни. Фон картины – светло-синий. Все
животные и предметы на ней – желтого цве-
та, с примесью белой краски. Листья на яб-
лоне – ярко-зеленого цвета.

Пластические произведения из Хорса-
бада находятся по большей части в парижс-
ком Лувре. Бронзовый лев из Дур-Шарру-
кина естествен не менее каменного льва из
Кальха, находящегося в Британском музее.
Во дворце Саргона найдено 26 пар алебастровых крылатых быков с
человеческой головой. Любопытны, кроме того, горельефные изобра-
жения Исдубара, особенность которых состоит в том, что тело в них,
так же как на древнехалдейских цилиндрах, обращено к зрителю пе-
редом, а ноги представлены профильно, обе в одну сторону. Подоб-
ная неумелость воспроизведения видна и в некоторых крылатых ду-
хах из Хорсабада, изображенных en face. Многочисленные
алебастровыве плиты с рельефами из дворца Саргона, поставленные
в один ряд, протянулись бы на два километра. Содержание их – то же,
что и подобных рельефов из Калаха. И здесь мы находим хронику

Рис. 181.
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Рис. 182.
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жизни царя, представленную в фигурах, например,
постройку им дворца. В стиле уже заметна переме-
на: рельеф становится выпуклее, полоса надписей,
проходящая в Калахе через все фигуры, уже отсут-
ствует; любовь к изображению частностей увеличи-
вается; стремление к тщательной разработке, посто-
янно повторяющееся в истории искусства через
известные промежутки времени, становится замет-
ным. В фигурах это сказывается в обозначении зрач-
ков, которое теперь вполне обычно (рис. 183). На зад-
нем плане, который занимает значительное
пространство, по сравнению с тем, что было раньше,
отдельные детали исполняются с большей наблюда-
тельностью и отчетливостью. Уже можно распознавать породы дере-
вьев, а море отличать по его раковинам и другим обитающим в нем
животным, равно как и по беспорядочно рассеянным на его поверхно-
сти спиралям, то есть волнам от реки, при изображении которой спи-
рали всегда располагаются в направлении ее течения. На ветках дере-
вьев появляются птицы, через дорогу перебегают куропатки. Но при
всем этом выполнение произведения слабее, чем в более древних ху-
дожественных памятниках Калаха. Вообще рельефы дворца Ашшур-
насирпала, хранящиеся в Британском музее, при всей жесткости сво-
его исполнения, производят впечатление большей строгости, свежести
и содержательности, чем рельефы дворца Саргона, находящиеся в Лув-
ре. Во дворце Саргона найдена также единственная в ассирийском ис-
кусстве шарообразная капитель (см. рис. 168). Дальнейшее развитие
скульптурной орнаментики представляет нам также
известный каменный дверной порог, хранящийся в
Лувре (рис. 184). Наружную рамку этого порога со-
ставляет ряд чисто египетских цветков лотоса, чере-
дующихся с его бутонами и соединяющихся с ними
при помощи изогнутых стеблей. Внутреннюю рамку
образует полоса, украшенная розетками. Эти две
рамки окружают главное поле орнамента, занятое
приставленными друг к другу шестилиственниками.
Здесь так же, как и на бронзовых сосудах из Нимру-
да (рис. 185), относящихся, вероятно, к эпохе Сарго-
на и представляющих собой, несмотря на полуеги-
петскую орнаментику, наверное, произведения Азии,
видно, как ассирийские художники совокупляли и пе-
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ределывали по-своему отдельные
египетские мотивы. И в военное,
и в мирное время египтяне все
более и более оказывали влияние
на ассирийцев.

Сын Саргона, Синахериб
(705–681 г. до н. э.), разрушитель
Вавилона и завоеватель Египта,
снова перенес свою резиденцию
в Ниневию. Он укрепил этот го-
род стенами, тянувшимися не-
сколько миль, а в его центре со-

орудил для себя два дворца, один юго-западный, на месте нынешнего
Куюнджика, и другой – в южной части города, в Неби-Юнусе. От вре-
мен Синахериба остались также рельефы на скалах в долинах Бавиа-
на и Мальтаи. И здесь, и там изображены великие национальные асси-
рийские боги в обычных одеяниях, с высокими тиарами на голове; эти
фигуры – выше человеческого роста, стоят на животных, и цари по-
клоняются им. И здесь, и там соблюден строгий древний стиль релье-
фа, несмотря на удлиненность пропорций. Никакие изображения зад-
него плана не нарушают спокойного однообразия плоскости, на
которой выступают фигуры. Иное дело – большие скульптурные хро-
ники из куюнджикского дворца Синахериба. Большие, связанные один
с другим ландшафты, каких никогда не бывало в египетском искусст-
ве, тянутся по множеству плит; в том же дворце найдены и другие
достопримечательности ассирийской архитектуры, каковы, например,
четыре шарообразных подножия колонн (ср. рис. 168) и каменный двер-
ной брус с пластическими фигурами животных. Алебастровые доски
со скульптурной хроникой из этого дворца находятся в Берлинском и
Британском музеях. Некоторые из берлинских досок, как, например,
с изображением царя и его коня (рис. 186), представляют еще старин-
ное несложное расположение фигур, но на лондонских досках уже ви-
димо является новый стиль. В берлинском рельефе заметно, что фи-
гуры становятся более стройными, мускулатура рук и ног менее
утрированной. Но главное нововведение заключается в том, что изоб-
ражений без ландшафта на заднем плане почти не встречается. Этот
фон, изобилующий разнообразно индивидуализированными деревья-
ми, зданиями и водяными вместилищами, сливается в связные ланд-
шафты, и масса мотивов, рисующих нравы и обычаи, не имеющих ни-
чего общего с главным сюжетом, врывается и оживляет однообразные
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истории. Фигуры, вообще уменьшившиеся в размере, помещаются сре-
ди ландшафта в несколько рядов, одни над другими, а иногда разбра-
сываются в нем без всякого порядка. Но заднему плану, который име-
ет вид географической карты и на котором горы, независимо от их
верхних очертаний, все еще изображаются условно, в виде сети чешу-
ек, а реки по-прежнему в виде правильных волнообразных спиралей,
несмотря на всю его связность, все еще недостает какой бы то ни было
перспективы, и вследствие присоединения к пластике столь многих
элементов живописи эти изображения вообще лишены строгого плас-
тически декоративного характера.

Дверной порог из дворца Синахериба (по Лайярду, отнюдь не из
дворца Ашшурбанипала) в Британском музее (рис. 187) доказывает,
что, кроме того, орнаментные формы, не нарушая древнего стиля, ста-
новились все более и более роскошными. Бордюр из египетских цве-
тов и бутонов лотоса совершенно походит на такой же узор порога из
Хорсабада, хранящегося в Лувре; но на внутреннем поле рисунка яв-
ляется новое великолепное применение мотива лотоса. Мы видим
здесь, что египетское наследие развивается далее, чтобы перейти в
этом виде к позднейшим народам. Если, собственно говоря, всю тех-
нику искусства при Синахерибе нельзя считать прогрессом в художе-
ственном отношении, то нельзя и не признать, что именно благодаря
своей борьбе с новыми тенденциями она имеет весьма важное значе-
ние для истории развития ассирийского искусства.

Преемник Синахериба Асархаддон (681–668), завоеватель Египта,
известен в истории искусства лишь как соорудитель громадного юго-
западного дворца в Кальхе, оставшегося, одна-
ко, навсегда недостроенным. При сыне этого
государя, Ашшурбанипале (668–626), извест-
ном у греков под именем Сарданапала, асси-
рийское искусство снова и своеобразно расцве-
ло в последний раз. Правда, искусство времен
Ашшурбанипала, в отношении силы и величе-
ственности, нельзя равнять с искусством вре-
мен Ашшурнаcирпала, но все-таки оно было
светлее, свободнее и чище, чем при Синахери-
бе. Ассирийская чуткость к природе, велико-
лепно выказавшаяся в изображениях животных,
возвышается теперь до настоящей правдивос-
ти, а техника достигает величайшей мягкости
и свободы, какие только могли быть доступны
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Рис. 188.
Сцена охоты.

Куюнджикский
рельеф. С

фотографии
Манселля

Рис. 189. Сад
с дикими
зверями.

Куюнджикский
рельеф. С

фотографии
Манселля



259Древнее искусство Востока

той общей ступени развития, на
которой стояло ассирийское ис-
кусство. Ашшурбанипал постро-
ил для себя северо-западный дво-
рец, великолепные алебастровые
рельефы которого принадлежат к
лучшим украшениям Британско-
го музея; развалины этого дворца
были открыты в Куюнджике глав-
ным образом Гормуздом Расса-
мом и Георгом Смитом. Сцены
битв из войны Ашшурбанипала с
эламитами в своей общности, конечно, грешат такой же разбросанно-
стью и перепутанностью композиции, как и подобные изображения
времен Синахериба; но их подробности нередко отличаются вкусом и
большой жизненностью, и иногда, как бы с преднамеренной реакцией
против преобладания ландшафтного фона, последний совершенно
опускается в охотничьих сценах (рис. 188), но зато в других случаях
мирная, замкнутая в себе жизнь изображается с таким изяществом и
любовью, что иногда кажется, будто именно она стала главным сюже-
том художественного воспроизведения (рис. 189). Здесь виноградные
лозы вьются вокруг елей и кипарисов, там кисти винограда свешива-
ются со всех сторон в естественном изобилии или вытянулись на длин-
ных стеблях подсолнечники рядом с деревом, под которым лежит руч-
ная львица. К числу наиболее известных изображений такого рода
относятся: Ашшурбанипал на охоте, в богатом одеянии, верхом; в его
руке, натягивающей лук, столько непринужденного движения, сколь-
ко не встречалось раньше в подобных изображениях; дикие лошади и
дикие козы, обращающиеся в бегство, переданы чрезвычайно живо,
хотя и без ландшафтного фона; раненый лев сидит на земле, открыв
свою пасть, из которой льется обильный поток крови (рис. 190); льви-
ца, пронзенная тремя копьями, рычит от боли и уже не в состоянии
волочить свои парализованные задние ноги; царь пирует в виноград-
ной беседке (рис. 191), покоясь на ложе подле царицы, сидящей на
троне, и оба подносят к губам своим чаши, тогда как перед беседкой, в
роще пальм и кипарисов, играют музыканты. Однако усматривать в
этих произведениях, подобно Брунну, греческое влияние было бы
слишком смело.

Прошло еще не одно столетие, прежде чем какой-либо более мо-
лодой народ мог достигнуть в монументальном искусстве той степе-

Рис. 190. Лев,
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ни свободы и жизненной
правды, какая была присуща
ассирийцам в этом роде изоб-
ражений. Опперт называл
ассирийцев «голландцами
древности». В отношении
развития пейзажа и воспроиз-
ведения животных в свой-
ственных им формах и движе-
ниях, в отношении вообще
чувства действительности, с
которым ассирийцы изобра-
жали, насколько доставало у
них умения, исторические сю-
жеты, они заслуживают это
название. Но не следует забы-

вать и идеализации, заметной в некоторых больших изображениях це-
ремоний, представляющих царя в его сношениях с богами и добрыми
гениями. Способ изображать последних в виде крылатых людей пред-
ставляет в Египте вовсе не его коренную, местную, а месопотамскую
особенность, хотя перенесенную туда лишь в позднее время по отно-
шению к определенным божествам и сохранившуюся до настоящего
времени в христианском олицетворении ангелов. Конечно, ассирий-
цы, кроме этого приема изображать неземное, постоянно прибегали
для того к изображениям менее идеального характера, к изображени-
ям двупородных существ, полулюдей-полуживотных; но некоторые из
таких фантастических фигур имеют у них более органическое строе-
ние, нежели у египтян. До просветления же человеческого тела боже-
ственной идеальностью и до выражения в человеческих лицах душев-
ных движений ассирийцы так же были далеки, как и египтяне; в
индивидуализации тела и особенно головы они даже значительно от-
стали от египтян: портретное искусство было им чуждо. По сравне-
нию с египтянами они сделали соответственный эпохе шаг вперед лишь
в частностях, но вообще отнюдь не продвинулись на высшую ступень
художественного развития.

При преемниках Ашшурбанипала ассирийскому величию наступил
вскоре конец. Вавилонский царь Набополасар соединился с царем Ми-
дии, Киаксаром, для борьбы с их общим наследственным врагом.
В 660 г. до н. э. они достигли своей цели. «Все четыре резиденции,–
говорит Эд. Мейер,– Ниневия, Дур-Шаррукин, Кальха и Ашшур по-

Рис. 191. Царь,
пирующий в
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гибли в пламени, и их сровняли с землей, после чего они уже никогда
не возвращались к жизни... Ни один народ не подвергался такому со-
вершенному истреблению, как ассирийцы».

3. Нововавилонское искусство

Вавилон был еще почти весь в развалинах, когда Набополасар про-
будил Древнее евфратское царство к новой жизни. Немногие из ос-
тальных городов государства пострадали меньше столицы. Что не было
уничтожено рукой неприятеля, то погибло от нерадения и бедности.
Набополасар начал лично руководить восстановлением Вавилона. Он
заложил громадные укрепления столицы и приступил к постройке в
ней нового царского дворца. Однако только преемнику этого госуда-
ря, Навуходоносору II (604–562), суждено было наделить Нововави-
лонское царство собственным искусством. Не в одном только Вави-
лоне, но и во всех городах страны, в Уре, Ларсе, Уруке, Ниппуре,
Сиппаре, он восстанавливал разрушенные храмы, возобновлял кре-
постные и канализационные сооружения, украшал дворцы с прежней
роскошью. Навуходоносор считал настоящим своим делом не воен-
ные походы, а постройки. Только ими он и гордился в своих надписях.
И точно так же, как Навуходоносор в начале Нововавилонского цар-
ства, Набонид (555–539) в конце его, перед тем как оно было в 538 г.
покорено великим персидским царем Киром, пытался возвратить Ва-
вилону жизнь и блеск минувших тысячелетий. Нововавилонское ис-
кусство расцвело не больше как на полстолетия, в течение которого
оно едва ли могло развиться далее, поэтому оставленные им следы не
особенно многочисленны; произведенные в Вавилоне раскопки фран-
цузских и английских археологов не привели к результатам, богатым
новыми данными; более успешны раскопки, производимые ныне на
месте древнего мирового города немецким обществом ориенталистов.
К счастью, понимание сохранившихся здесь обломков облегчается и
пополняется письменными источниками.

Громадный четырехугольник, занятый Вавилоном, по Геродоту,
имел в каждой своей стороне по 120 стадий (22 километра).

Снаружи он был со всех сторон окружен широким рвом с водой. За
рвом следовала гигантская стена, сооруженная из обожженного кир-
пича, асфальта и слоев тростника; ширину ее Геродот определяет
в 50, а вышину в 200 локтей. Позднейшие авторы дают менее крупные
цифры; во всяком случае, в измерение высоты стены входили и баш-
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ни, которых Ктезий насчитывал 250. Все авторы соглас-
ны в том, что по стене можно было ездить и разворачи-
ваться на четверке лошадей; новейшие немецкие рас-
копки подтвердили эти данные, так как установили, что
стена имела в ширину 42 метра. Сотня ворот в стене,
со всеми их столбами и карнизами, были медные. Что
такие ворота употреблялись в Вавилоне – доказывает-
ся найденной Рассамом в Борсиппе половинкой массив-
ного бронзового дверного порога. Эта массивная литая
пластинка, украшенная с лицевой стороны четырех-
угольными полями с розеткой в каждом из них, нахо-
дится в Британском музее. Евфрат, протекавший через
город, делил его на две части, они соединялись между
собой мостом, каменные устои которого «были погру-
жены в глубину с большим искусством», были скреп-

лены железными шипами и поддерживали плоский помост, устроен-
ный с величайшим мастерством из кедровых, кипарисных и пальмовых
бревен.

Важнейшие из произведений нововавилонской архитектуры –
дворцы и храмы. Два царских дворца, стоявшие друг против друга на
противоположных берегах реки, были соединены между собой под-
земным ходом со сводами, устроенным под руслом реки. Дворец ле-
вого берега был обнесен  тройным рядом стен и отличался величиной
и великолепием. Там находились знаменитые висячие сады Семира-
миды, причисленные древними к семи чудесам света. Нин и Семира-
мида, как строители Вавилона,– разумеется, легендарные создания
письменной греческой истории, и еще Диодор, наиболее подробно
описавший висячие сады после Ктезия, замечал, что они были соору-
жены не Семирамидой, а в более позднюю эпоху. Нам известно, что
Навуходоносор приказал устроить эти сады для своей супруги Ами-
тисы, родом из Мидии, с той целью, чтобы они напоминали ей горы ее
родины. Диодор описывает их как террасообразную постройку, «под-
нимавшуюся подобно горе, ярус над ярусом, так что она имела вид
театра. Ряды стен поддерживали эти возвышавшиеся одна над другой
террасы... на высочайшей из стен находилась верхняя терраса сада
одинаковой вышины с городскими стенами...» Страбон добавлял, что
террасы покоились на сводах. К капитальнейшим постройкам Вави-
лона принадлежал также большой храм Бела – знаменитая Вавилон-
ская башня. Геродот описывал ее, как очевидец. По его словам, сте-
ны, которыми было обнесено это святилище, представляли собой

Рис. 192.
Известняковый
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квадрат, имевший в каждой стороне 2 ста-
дии (около 370 метров); «в середине этой
священной ограды возвышалась башня, сло-
женная вся из камня, имевшая в основании
по одной стадии (185 метров) в длину и ши-
рину; на нижней башне стояла вторая, на вто-
рой третья и т. д., так что всех башен было
восемь, одна над другой. Снаружи шла вок-
руг всех башен витая лестница снизу довер-
ху, а на последней башне находился боль-
шой храм...» Видимо, Геродот описывал
уступчатый храм уже известного нам типа.

Прочие искусства развивались в Вавило-
не в тесной связи с архитектурой. Об извая-
ниях вавилонских богов мы знаем только из литературных источни-
ков. Геродот и Диодор сообщали об огромных золотых и серебряных
статуях, которыми был украшен описанный выше храм на вершине
башни Бела. Пророк Даниил (III, 1) также упоминал о колоссальном
золотом изваянии Бела. Диодор, опираясь на Ктезия, рассказывал о
медных статуях царей. Из архитектонических скульптурных произве-
дений сохранился, например, в Британском музее обломок известня-
ка, найденный в Эль-Касре (рис. 192), с изображением двух борода-
тых мужей с тиарами из перьев на голове, поддерживающих в виде
атлантов балку архитрава.

Декоративным целям служили, конечно, также и небольшие тер-
ракотовые пластинки, украшенные рельефными изображениями; най-
денные Роулинсоном в Бирс-Нимруде пластинки находятся в Британ-
ском музее; на одной из них довольно натурально представлен
полунагой слуга, ведущий на привязи большую собаку (рис. 193).

Металлическая облицовка, по-видимому, играла в Вавилоне еще
большую роль, чем в Ниневии. Филострат писал: «Дворцы вавилон-
ских царей сияли еще издали своей бронзовой одеждой; женские по-
кои, помещения для мужчин и переходы были украшены, вместо кар-
тин, посеребренными или позолоченными, иногда даже настоящими
золотыми изображениями». Стены главного дворца были расписаны
картинами. На средней стене были изображены натуральными цвета-
ми «всевозможные дикие звери». То же самое говорится о внутрен-
них стенах и о башнях на них. «Все целое,– писал Диодор,– представ-
ляет собой охоту с бесчисленным множеством диких животных,
фигуры которых величиной в четыре локтя. Среди них изображена

Рис. 193. Слуга
с собакой.

Нововавилонс-
кая терракото-
вая пластинка.
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Семирамида верхом на коне, убивающая дротиком пантеру, и рядом с
ней царь Нин, закалывающий копьем льва». Весьма возможно, что
рассказчик принял за царицу одного из тех безбородых спутников царя,
какие нам известны по произведениям ассирийского искусства. Рас-
копки, произведенные в XIX столетии, доказали, что эти картины были
сложены из глазурованного кирпича. Искусство расписывать кирпич,
покрывать его глазурью и составлять из него украшения зданий было
в Вавилоне чисто местным. Ассирийцы мало применяли этого рода
живопись и никогда не достигали такого мастерства ни в глазурова-
нии, ни в получении великолепных тонов красок, как вавилоняне. По
замечанию Опперта, ассирийская глазурь относится к вавилонской,
как акварель к живописи масляными красками. То обстоятельство, что
изображения на кирпичах у того и другого народов, вследствие само-
го способа писания красками, несколько возвышаются над фоном, по
большей части синим, нисколько не препятствует нам причислить это-
го рода картины к плоским изображениям. Ассирийские известняко-
вые и алебастровые рельефы в руках нововавилонских художников
сами собой превратились в картины на кирпиче. В покоях Вавилона
найдено огромное количество обломков глазурованных кирпичей, но
никогда не удавалось сложить из них какую-либо целую картину. Со-
хранились, однако, части животных и людей, копыта лошадей, глаза и
бороды людей, части цветов и листьев, сети чешуек, которыми обо-
значались горы, и спирали, изображавшие воду. Хотя бóльшая часть
добытых Оппертом кирпичных обломков утонула в Тигре, однако в
Британском музее и в Лувре собрано достаточное количество подоб-
ных кусков для того, чтобы мы, дополнив их воображением, могли
составить себе понятие об ассирийских рельефах времен Синахериба
и Ашшурбанипала и мысленно восстановить картины охотничьей
жизни, украшавшие собой городские стены Вавилона. Надписи были
сделаны белой краской по синему фону. Желтая, черная и белая крас-
ки и здесь являются главными, вместе с синей. Красная краска встре-
чается редко, чаще – очень темная желтая; новейшие немецкие сооб-
щения упоминают о зеленом фоне.

Немногие из сохранившихся произведений декоративной пласти-
ки, на которые мы указали,– цилиндрические печати, поскольку они
вавилонского происхождения, и многочисленные обломки картин на
кирпиче показывают, что нововавилонский стиль отнюдь нельзя счи-
тать особенно успешным развитием месопотамского стиля, превзо-
шедшим ассирийский. Только в отношении общего хода искусства в
рассматриваемую эпоху в отдельных обломках как бы чувствуется
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несколько большая гибкость языка форм. Если же глазурованный кир-
пич и металлы получили более широкое применение в орнаментике
Вавилона, чем в орнаментике Ассирии, имевшей поблизости богатые
каменоломни, то это следует объяснять не столько духом времени,
сколько свойствами природы Средней и Южной Месопотамии.

III. ДОЭЛЛИНСКОЕ ИСКУССТВО
ВОСТОЧНОГО ПОБЕРЕЖЬЯ

СРЕДИЗЕМНОГО МОРЯ
И СОСЕДНИХ СТРАН

1. Микенское искусство

Вслед за древними мирами искусства долины Нила и Месопота-
мии, из которых каждый был вполне самостоятельным, самодовлею-
щим, должен быть рассмотрен важный по своему значению третий
мир, охватывавший собой страны, берега которых омываются восточ-
ной частью Средиземного моря: Сирия, Малая Азия, острова Эгейс-
кого моря и восточный берег Греции. Зародыши возросшего на почве
этих стран искусства переносились с одного берега на другой на кры-
льях морского ветра, оплодотворяясь разнообразными египетскими и
древневавилонскими влияниями, но в некоторых отношениях разви-
вались сами собой под живительными лучами местного солнца.

Одновременно с расцветом египетского царства в новый период и
вторичным подъемом древнехалдейской культуры в Вавилоне при
владычестве Коссеев, во 2-м тысячелетии до н. э., по берегам и на
островах Эгейского моря процветала культура, которую со времени
раскопок Шлимана в Микенах принято, ради краткости, называть ми-
кенской. Микенское искусство, таким образом, древнее известного
нам ассирийского, финикийского, малоазийского времен Гомера.
Выше, в разделе, посвященном доисторической эпохе, мы уже указа-
ли на еще более древние ступени развития искусства, каким оно, на-
пример, представляется после раскопок города Трои. Домикенская
эпоха эгейского искусства на острове Крит, ставшего известным пос-
ле открытия Эвансом одной образной надписи на критских камнях,
равно как на некоторых других островах Эгейского моря, постепенно
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переходит в микенскую. Древности острова Фера, относящиеся, как
это доказано, к концу 3-го тысячелетия до н. э., а именно остатки стен-
ной живописи красками с линейными орнаментами и мотивами расти-
тельного царства и осколки глиняных сосудов с красочными на них
орнаментами, уже близки произведениям микенского искусства. Две
урны, высеченные из зеленого мрамора и имеющие форму свайных
построек, одна прямоугольная – с острова Милос (мюнхенская кол-
лекция), другая круглая – с Аморгоса, представляют богатые спираль-
ные украшения микенской бронзовой эпохи. Угловато стилизованные
нагие женские фигуры со скрещенными на груди руками, обнаружен-
ные в гробницах Аморгоса и других островов, относятся уже к микен-
ской эпохе. Но цветущей порой микенского искусства считаются 1500–
1200 гг. до н. э. К этому времени относится существование главных
пунктов этого искусства, Тиринфа и Микен, в той части Пелопоннеса,
которая потом получила название Арголида, а также существование
Трои на малоазийском берегу. С 1893 г. нам стало известно, что из
городов, откопанных на месте древней Трои (в Гиссарлыке), не вто-
рой снизу, как предполагал Шлиман, а лишь шестой был созданием
микенской культуры и, следовательно, «священным Илионом» Гоме-
ра. Но также и в Кноссе на Крите, даже в афинском Акрополе обнару-
жены остатки построек и произведений искусства, относящихся к это-
му периоду расцвета микенской жизни; могилы, богатые
произведениями прикладного искусства, раскрылись под заступами ар-
хеологов не только в Микенах, Навплии, Амиклах (Вафио) на Пело-
поннесском полуострове, но и в Спате, Менеди, Элевзисе в Аттике, в
Орхомене в Беотии, в Домини (Воло) в Фессалии, а также на Крите,
Родосе, Кипре и других островах. Наиболее любопытные остатки вы-
рыты и описаны Шлиманом в 1870–1890 гг. Начатое им предприятие
продолжали, и притом более систематично и научно, В. Дёрпфельд в
разных пунктах, Хр. Цунта – в Греции. Микенские, дофиникийские и
еще более древние доисторические гробницы Кипра описал М. Оне-
фальш-Рихтер; остатки микенской колонии в Нижнем Египте откопа-
ны в Колуне Фландерсом Петри. Обломки, найденные Шлиманом в
Трое, за исключением тех, которые пришлось отдать в Константино-
поль, находятся в Берлинском музее народоведения, сокровища же,
добытые в греческой почве, – в главном афинском музее.

Носителями микенской культуры были обитатели Греции до «пе-
реселения дорийцев», происшедшего в 1100 г. до н. э.,– предшествен-
ники, а может быть и предки, по крайней мере по боковой линии, по-
зднейших эллинов, называвших их пеласгами. В поэме Гомера они
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являются теми «светло-поножными, кудреглавыми» ахеянами, кото-
рые разрушили священный город Трою. Гомер, подобно певцам Нибе-
лунгов, воспевал геройские подвиги поколений, живших тысячелети-
ями раньше него. Искусство, которое он приписывал им или даже их
богам, подробно рассказывая об их щитах, кубках и других вещах, во
всяком случае, находилось перед его глазами. Что среди этих предме-
тов были произведения, имевшие тысячелетнюю давность, следова-
тельно, произведения микенской эпохи, представляется возможным,
потому что кроме них Гомер упоминает о современных им произведе-
ниях финикийского происхождения.

Микенская культура относится к бронзовой эпохе. Ей не так, как
гомеровскому железному веку, были известны бронзовые оружие и
орудия. Даже железные кольца, служившие для украшения, появля-
ются лишь в самом ее конце. Это эпоха доисторическая лишь настоль-
ко, насколько искусство поэзии не есть история. Однако Эванс дока-
зал, что древняя, быть может, собственно еще идеографическая
образная надпись, найденная им на Крите и своим линейным видом
приближающаяся к буквенному письму,– единственная в своем роде
между произведениями всей области распространения микенской куль-
туры; остается только ожидать, к каким результатам приведут даль-
нейшие открытия или дешифрование найденных знаков.

Мегалитический способ постройки городских стен этой области
тоже можно назвать принадлежащим бронзовой эпохе. Каждый город-
ской холм заключал в себе камни, которые можно было вставить в его
стены. К циклопическим стенам, то есть беспорядочно сложенным из
грубых камней, отесанных лишь с наружной стороны, присоединялись,
особенно при сооружении ворот, иногда правильные ряды отесанных
четырехугольных плит, а в самих Микенах, наряду с такой кладкой,
виден в некоторых местах и более поздний, полигональный тип пост-
ройки, при котором стена складывалась из неправильных многогран-
ных каменных глыб, тщательно отесанных и пригнанных одна к дру-
гой до совершенно правильного смыкания пазов. Этот полигональный
способ был неизвестен в Египте и Месопотамии, а в Греции стал обыч-
ным при возведении городских стен.

Устройство ворот в подобных городских стенах Перро представляет
себе следующим образом: первоначально ворота делались из двух ка-
менных столбов, поставленных наклонно один к другому и сходивших-
ся верхними концами так, что эти столбы вместе с порогом образовыва-
ли треугольник; дальнейшим развитием постройки такого рода являются
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два вертикально стоящих
столба, соединенных между
собой вверху массивной ка-
менной плитой, над кото-
рой, для уменьшения давле-
ния, устроен треугольник,
подобный вышеозначенно-
му. Прекрасный образчик
таких сооружений представ-
ляют известные Львиные
ворота в Микенах, в кото-
рых мы видим горизон-
тальную каменную балку,
лежащую на двух почти
вертикальных каменных
столбах, и треугольник,
уменьшающий давление,
причем последний заполнен
каменной глыбой с рельеф-
ным изображением в ге-
ральдическом стиле колон-

ны между двумя львами, привставшими на задних ногах (рис. 194). Эта
колонна может считаться прототипом всех микенских колонн. Вверху
она толще, чем внизу, стоит на узком и низком круглом подножии и
украшена капителью, состоящей, в направлении снизу вверх, из выпук-
лого кольца, выемки, значительно выпуклой подушки и четырехуголь-
ной плиты (абаки). На этой плите лежат четыре кружка, на которых
покоится еще вторая, также четырехугольная плита, завершающая со-
бой капитель. Эта каменная колонна, очевидно, подражание деревян-
ным колоннам микенских дворцов. Четыре кружка представляют со-
бой концы круглых балок. Точно так же и утончение книзу, свойственное
только микенским каменным колоннам, объясняется происхождением
их от деревянных. Ножкам столов и стульев и теперь дается такой вид.

Для истории архитектуры показательны коридоры и камеры в город-
ских стенах Тиринфа. Коридоры снабжены карнизом и крыты стрельча-
тым ложным сводом; двери такого же очертания, как описанное выше,
ведут в камеры, служившие кладовыми, устроенные по бокам коридора
и крытые таким же сводом, как и он. Там, где камеры разрушены, днев-
ной свет проникает через островерхие отверстия дверей коридора, ко-
торый, таким образом, кажется издали готической галереей.

Рис. 194.
Львиные
ворота

в Микенах.
С фотогра-

фии
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Городские дворцы исследованы
при раскопках настолько, что мож-
но распознать не только их план, но
и способ постройки, равно как и ук-
рашения стен. Строительным мате-
риалом для них служили плитняк,
кирпич, высушенный на воздухе, и
дерево. Достойно внимания, что
шестой микенский город, Троя,
представляет собой пример перехо-
да к строительству из камня. Обо-
жженный кирпич в то время был еще
неизвестен. В Тиринфе и Микенах
из камня состояли только низ стен
и скрытые в каменном поле подно-
жия колонн; из необожженного кир-
пича были сложены верхние части
стен с веерообразными гнездами в
них для концов деревянных балок;
из дерева сделаны колонны с капи-
телями и настилкой над ними, рас-
положенные против них стенные пи-
лястры и крыша, которая покрывалась утрамбованной глиной. Стены
нуждались в облицовке, и для нее употреблялись деревянные и ме-
таллические доски, местами также драгоценные породы камня, но чаще
всего – слой извести, которая легко добывалась из богатых известня-
ками гор Греции.

Стены дворца в Тиринфе открыты на весьма большом простран-
стве (рис. 195). К большому, открытому двору дворца прилегают с
юга двое массивных ворот, одинаковых в плане (К и Н). Те и другие
образуют с обеих сторон, передней и задней, портики, открывающие-
ся наружу проходами между двумя колоннами и между выступами
боковых стен самих ворот (антами). Это настоящие греческие пропи-
леи, которые мы встретим в период расцвета эллинского искусства.
Через меньшие ворота (К) мы вступаем прежде всего в прямоуголь-
ный двор, окруженный галереями на колоннах (Z), на нем еще можно
различить место находившегося тут жертвенника Зевса (А). К север-
ной стороне двора примыкают сени главного здания мегарона муж-
чин (М). Три двери, одна подле другой, ведут во внутренний передний
зал, открывающийся дверями без створ в собственно мегарон – боль-

Рис. 195. План
Тиринфского
дворца. По
Шлиману и
Дёрпфельду
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шой прямоугольный зал, посре-
ди которого помещается боль-
шой очаг, до сей поры еще
окруженный четырьмя подно-
жиями колонн, поддерживав-
ших кровлю. Каким образом
была она устроена в этом внут-
реннем покое, как проходил в
нее свет и как выходил из нее
дым очага – остается неразре-

шенным, спорным вопросом. Те исследователи, которые находили во
всей этой постройке сходство, хотя и весьма отдаленное, с египетски-
ми храмами, склонны думать, что и здесь существовало несколько
более высокое среднее пространство с потолком, подпираемым дере-
вянными колоннами, и с боковыми отверстиями для света. Помеще-
ние для женщин (О) представляет собой в меньших размерах повто-
рение зала мужчин. Дворец микенских властителей признают
первообразом греческого храма. Перро и Шипье даже издали устрой-
ство микенских балочных покрытий, представлявшее все подробнос-
ти строения дорических балок, с той лишь разницей, что последние
здесь не каменные, а деревянные. Если придерживаться только непре-
ложных фактов, то мы можем составить себе понятие о форме микен-
ских деревянных колонн по типу каменных, сохранившихся в орна-
ментации, какова, например, колонна на Львиных воротах, на которой
лежат каменные балки, видимо подражающие деревянным.

От стенных украшений микенских дворцов сохранились значитель-
ные остатки. К числу пластических произведений этого рода принад-
лежит алебастровый фриз из сеней зала мужчин в Тиринфском двор-
це (рис. 196). Отдельные его части представляют орнамент, вообще
нередко встречающийся на произведениях микенского искусства и
характерный для него. К среднему куску фриза, отчасти усаженному
в вертикальном направлении розетками, справа и слева примыкает по
продолговатому куску, орнаментированному в горизонтальном направ-
лении двумя полуовалами, середина которых занята веерообразной
пальметтой, а край состоит из ряда сердцевидных спиралей. Перро и
Шипье, с которыми согласился также Ноак, полагали, что этот фриз
маскировал собой деревянные балки сеней мегарона таким образом,
что куски с розетками приходились на выступающие вперед оконеч-
ности балок и отмечали их. Таким образом, на этот фриз следовало бы
смотреть как на прототип позднейшего дорического триглифного

Рис. 196.
Алебастровый
фриз Тиринф-
ского дворца.
По Перро
и Шипье
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фриза. Несколько отступающие назад части
фриза с веерообразными украшениями в по-
луовалах в таком случае соответствовали бы
метопам. Орнаменты фриза несколько возвы-
шаются над синей глазурью его фона, так что
«синие фризы», которыми, по Гомеру, был
украшен дворец Алкиноя, нельзя считать вы-
думкой поэта.

Многочисленные фрагменты известковой
штукатурки стен свидетельствуют о том, до
какой степени они были расписаны. Раскраска
производилась прямо по сырой извести, а сле-
довательно, здесь впервые в истории искусства появляется на-
стоящая фресковая живопись. Краски, слегка возвышавшиеся сво-
ими контурами над белым или синим фоном, были исключительно
красной, желтой и синей. Среди изображений, к которым мы еще вер-
немся впоследствии, наиболее важное – ловля быка. В числе орна-
ментов встречаются часто повторяющиеся на микенских художествен-
ных произведениях из других материалов и иной техники, например,
такие: своеобразная сетка с ромбовидными петлями и круглыми глаз-
ками резных очертаний; спиральные и всякого рода волнообразные
линии; завитки, обращенные один к другому и составляющие сердце-
видные фигуры; сердцевидные листки один в другом и настоящие вет-
ки растений, обрамленные фигурами в форме пузырей. Особенно лю-
бопытен орнамент в виде ленты, образующей спирали, который
обрамлен по краю полосой розеток; по своему характеру он принад-
лежит к типу сеток спиралей, встречающихся на потолках египетских
гробниц Нового царства (рис. 197). Очевидно, этот узор, который мы
находим также в Орхомене, только в еще более древней фор-
ме, заимствован непосредственно из египетского искусства.
Каким образом подобный орнамент мог быть занесен из-за
моря, о том дает нам пояснение один найденный Эвансом на
острове Крит резной камень, украшенный узором в виде по-
добного соединения спиралей, но только со срединным лист-
ком другой формы (рис. 198).

Усыпальницы, сохранившиеся от микенской эпохи, сво-
им содержанием еще богаче жилищ. Из них наиболее инте-
ресные находятся в Микенах. Усыпальницы, похожие на
шахты, у внутренней стороны Львиных ворот, древнее ку-
полообразных гробниц в нижнем городе. Для истории архи-

Рис. 198.
Критский

резной камень.
По Эвансу

Рис. 197. Узор
в виде ленты,
образующей
спирали. Из
тиринфских

фресок.
По Перро и

Шипье
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тектуры первые имеют значение только благодаря такой же
каменной обкладке их стен, какую мы встречаем в европейс-
кой бронзовой эпохе. Гробницы украшены стоячими камен-
ными плитами (стелами), которые, если это женские усыпаль-
ницы, не имеют никаких украшений, а если мужские, то
орнаментированы рельефными узорами меандрических линий
и изображениями перевозки умершего на ратной или охотни-
чьей колеснице. Древнейшими считаются гробницы, в кото-
рых мужские останки были найдены с золотыми масками, на-
грудниками, поясами и роскошно отделанным оружием, а
женские – в великолепных золотых диадемах, венцах и под-
весках; помещенные здесь же сосуды – золотые или серебря-

ные. Гробницы, в которых мужских масок и женских серег и брасле-
тов не оказалось, относятся к более позднему времени; все предметы
украшений и оружие здесь проще, а сосуды по большей части глиня-
ные.

Куполообразные гробницы обложены снаружи землей и представ-
ляют собой круглые, похожие на пчелиные улья помещения с ложным
сводом, образуемым выступающими один над другим горизонтальны-
ми рядами камней. Открытый проход в холме ведет ко входному пор-
талу. Наиболее известная и интересная из гробниц этого рода – со-
оружение, которому Павсаний, греческий писатель времен Римской
империи, дал название «Сокровищница Атрея». От богатой отделки
треугольника, устроенного над воротами для уменьшения давления,
сохранились лишь обломки двух боковых колонн, вырубленных из тем-

но-зеленого камня; они находятся в Микенах, афинской,
лондонской и мюнхенской коллекциях (рис. 199). Фор-
ма их такая же, как форма колонны на Львиных воро-
тах. Они утончаются книзу, а вверху на них лежит капи-
тель, состоящая из круглой подушки и карниза под ней,
украшенного кольцом листьев. Стержень колонны об-
вит в горизонтальном направлении рядами полос, как
бы лент, образующих зигзаги и украшенных волнооб-
разными завитками. Внутри гробница, в которой «сте-
ны и потолок сливаются между собой», была обита, как
это можно заключить по еще сохранившимся в стенах
дыркам и бронзовым гвоздям, металлическими украше-
ниями, вероятно бронзовыми розетками. Она имеет в
высоту 15 метров и столько же в диаметре. В другой
куполообразной гробнице, открытой в Микенах г-жой

Рис. 199.
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Шлиман, любопытна орнаментальная колонна,
представляющая микенское утончение книзу и
вместе с тем снабженная дорическими каннелю-
рами. Микенские колонны считаются «истинны-
ми протодорическими колоннами» также и по
форме своих капителей. Куполообразная гробни-
ца в Орхомене, в Беотии, которую Павсаний при-
нимал за сокровищницу Миния, знаменита узо-
ром в виде сети спиралей на своем потолке
зеленоватого сланца. В этом узоре спирали посто-
янно чередуются с веерообразными пальметтами,
а средние поля окаймлены полосой, усаженной ро-
зетками; строго выдержанное разграничение меж-
ду краями и внутренними полями может быть рассматриваемо как
важная ступень дальнейшего развития египетских потолочных укра-
шений (рис. 200).

Скульптуру и живопись микенского мира искусств вообще трудно
рассматривать отдельно от его художественно-ремесленных производств.
Искусство и художественное ремесло составляли в нем еще одно целое.
Впрочем, отсюда можно исключить некоторые произведения скульпту-
ры и живописи, не относящиеся к предметам повседневного употребле-
ния. Что касается микенского ваяния, то памятники его – это прежде все-
го маски покойников в древнейших гробницах, выбитые из листового
золота. Как бы ни были они сделаны, механическим ли способом или от
руки, они плотно облегали лица умерших и представляют собой первые
опыты ваяния с натуры (рис. 201). Из числа находок в микенском кремле
заслуживают внимания: голова безбородого человека в натуральную ве-
личину, из пористого камня, с отлично сохранившейся окраской, отчасти
напоминающей собой татуировку; изваяния двух львов в натуральную
величину, теперь безголовых, на главных воротах в Микенах. В сравне-
нии с вялыми общими формами вышеупомянутых гробничных рельефов
они представляют собой шаг вперед в отношении тщательного изображе-
ния мышц и оживления поверхностей, насколько это было доступно бо-
лее зрелому микенскому искусству. Многочисленные безобразные ма-
ленькие идолы из обожженной глины, камня, слоновой кости и бронзы,
найденные в области распространения микенского искусства, по боль-
шей части имеют характер уже знакомых нам произведений доистори-
ческой эпохи. В большинстве случаев на них можно смотреть как на пред-
меты арийского происхождения и местной работы. Однако и теперь не
всегда возможно выделить из этих находок произведения из других мест-
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ностей или исполненные под чужестранным влиянием. Малень-
кий свинцовый идол из Трои (рис. 202), изображающий нагую
женщину со свастикой на животе, большинство исследователей
признает, как и все изображения Иштар (Астарты, или Афроди-
ты), за вещь вавилонского происхождения, а Соломон Рейнак
указывает на этот идол даже как на доказательство того, что все
этого рода фигурки арийско-европейского происхождения. Если
этот троянский свинцовый идол стоит на довольно низкой сту-
пени лестницы развития искусства, то на конце ее следует по-
ставить женскую бронзовую фигурку, 19 сантиметров высотой,
находящуюся в Берлинском музее; фигурка эта, как и многие ей
подобные, была найдена, вероятно, на Крите. Ее ниспадающее
платье, волосы, заплетенные в косу и спустившиеся на спину,

полный бюст с округлыми формами и широкий размах свободной позы
производят впечатление поразительно зрелого произведения (рис. 203).

С микенской живописью знакомят нас прежде всего фрагменты
стенных фресок. Но и в картинах с фигурами она ограничивается чер-
ными контурами и употреблением трех красок: желтой, красной и
синей. Ввиду древности той ступени развития искусства, к которой
относятся эти картины, само собой понятно, что все фигуры в них
изображены профильно и без соблюдений перспективы. Вышеупомя-
нутое изображение ловли быка происходит из дворца в Тиринфе: ди-
кое животное с короткой головой и торчащими вперед рогами повер-
нулось влево и быстро бежит. Мужчина, на котором, по-микенски, нет
ничего, кроме передника и ремней на ногах, правой рукой схватил
быка сзади за рога, и животное мчится с ним изо всей силы; фон кар-
тины – синий, бык – желтый с красными пятнами. В одной из боковых
пристроек микенского кремля найден замечательный фрагмент кар-
тины, на котором изображены люди с ослиными головами, идущие

один за другим и несущие длинную жердь. Картина эта
относится к той зародышной поре греческой мифоло-
гии, которую Мильхгёфер назвал полидемонизмом.
Микенские полулюди-полуослы могут считаться пред-
ками греческих сатиров. Как и сатиры, они имеют юмо-
ристический характер. Другой фрагмент, изображаю-
щий двух женщин, в резной зубчатой раме, производит
впечатление настоящей станковой картины, хотя и на-
писан на сырой извести. К такого же рода картинам
надо причислить живопись на каменной плите, кото-
рую нашел Цунта в одной куполообразной усыпальни-
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це среди так называемых народных мо-
гил в Микенах. На среднем поле карти-
ны изображены пять воинов в шлемах и
со щитами, идущие вправо и мечущие
копья (рис. 204). И здесь мы находим об-
веденные черными контурами фигуры на
белом фоне, иллюминированные только
желтой, красной и синей красками. За-
бегая вперед, надо также упомянуть о
рисунке на «вазе с воинами», найденной
в Микенах (рис. 205); на нем кроме ше-
сти отступающих воинов и стоящей по-
зади них плачущей женщины изображе-
ны еще пять героев, которые наступают
с поднятыми вверх копьями,– фигуры, совершенно сходные с воина-
ми, нарисованными на вышеупомянутой стеле, не только по одежде и
вооружению, но и по формам. Как и во всех произведениях микенско-
го искусства, фигуры эти стройные, с тонкими ногами, длинными ше-
ями и носами. Поэтому и камень, и ваза, о которых мы говорим, под-
тверждают местное происхождение микенского стиля. Наиболее
зрелые из сохранившихся произведений микенского искусства принад-
лежат, однако, к резьбе на камне, работе по золоту и художественно-
му гончарному делу.

Резьба на камне оставила образцы гравированных печатей и пред-
метов украшений. Так как их находили впервые на греческих остро-
вах, то и назвали островными. По этим памятникам древности, начи-
ная с критских, можно проследить переход от эгейского искусства к
микенскому, от образных письмен к буквам, от простых орнаментов и
изображений животных и людей к охотничьим и военным сценам, от
старого верования в демонов к греческому героическому мифу. Что
касается форм, то в изображениях, резанных на печатях и каменьях,
служивших украшениями, мы находим, в период зрелости микенско-
го искусства, хорошо понятные, только чересчур длинные фигуры с тон-
кой, «осиной» талией, живые и выразительные движения, какие обычно
встречаются во всех видах этого искусства; в костюме изображенных муж-
чин видим передники, похожие на купальные штаны, в костюме жен-
щин – постоянно повторяющиеся широкие, ниспадающие одеяния; не-
редко заметна склонность к симметричности, которая здесь, как и повсюду,
непосредственно приводила к геральдическому стилю. К наиболее цен-
ным памятникам этого рода принадлежат два овальных камня
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для золотых перстней, найденные в древнейшей микенской
гробнице. На одном изображена охота на оленей, на другом –
битва (рис. 206, е). На каменной печати из Крита представ-
лен демон с ослиной головой, несущий на перекинутом че-
рез плечо шесте добычу охоты (ж),– pendant к людским фи-
гурам с ослиной головой, которые мы видели на микенских
фресках. Изображение на золотом кольце, представляющее
группу женщин с цветами в руках под деревом, еще до кон-
ца не объяснено  (з).

Произведения золотых дел мастеров дают возможность
наглядно проследить в микенской культуре все ступени развития ор-
наментики и пластики. От гладких диадем домикенского искусства
Трои, не отличавшихся в своих частностях разнообразием форм, до
золотых кубков Вафио надо было пройти длинный путь. Выбитые из
листового золота предметы, найденные в древнейших гробницах Ми-
кен, орнаментированы выпуклыми концентрическими лиственными
венками с розетками в виде звезд и цветков нарцисса, с вилообразны-
ми и спиральными линиями во всевозможных вариациях, иногда они
согнуты в три и четыре колена. Еще одна особенность микенского
искусства – орнаментальные мотивы, взятые из местной природы.
Главную роль играет полип, или сепия (рис. 207); его восемь закручи-
вающихся щупалец настолько подходят к стилю спирального орна-
мента, что их, пожалуй, можно считать породившими этот стиль. Карл
Тюмпел указывал на то, что сепия считалась священной в животной
демонологии, и с полным основанием видел в ней родоначальницу
Лернейской гидры. Из растительного царства заимствована форма ук-
рашений в виде веерообразных листьев (рис. 208) и венков из листь-
ев, как самых простых, так и самых сложных очертаний. На других пред-
метах из листового золота встречаются фигуры целых животных –
оленей, кошек, лебедей, орлов, иногда парами, наподобие гербов. Го-
ловка одной золотой шпильки представляет собой целую
фигуру хорошо сформированного каменного барана. К пред-
ставителям местной фауны иногда присоединяются фанта-
стические существа Египта и Малой Азии. Сфинксы (см.
рис. 206, д) и грифы встречаются ничуть не редко. Иногда
попадаются и человеческие фигуры, чаще других – доволь-
но плохо смоделированная фигура нагой женщины, окру-
женная летающими голубями: это богиня Иштар (Астарта,
Афродита); ее нагота, по толкованию Рейхеля, вовсе не сим-
вол женственности, а связана с мифом, вероятно еще
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досемитского происхождения, о путешествии этой богини в преиспод-
нюю для искупления душ. Поэтому предметы подобного рода надо
считать амулетами, сопровождавшими умерших в могилу и обеспечи-
вавшими для них загробную жизнь (см. рис. 206, в). Элементы боль-
шинства этих орнаментальных мотивов найдены также на золотых и
серебряных сосудах из шахтообразных усыпальниц. Только украше-
ние одного обломка серебряного кубка сильно уклоняется от орна-
ментации этого рода. Рельеф на нем изображает оборону города, под
стенами которого сражаются стрельцы из лука и пращники (см. рис.
206, г). Горы, деревья, крепость своей малой взаимной связью в отно-
шении ландшафта напоминают произведения позднеассирийского ис-
кусства. Однако длинные фигуры сражающихся, в отношении своей
героической наготы, соразмерности членов тела и живости движений
не имеют ничего подобного себе в искусстве той эпохи. Наиболее дра-
гоценными художественными произведениями из числа найденных в
древнейших шахтообразных усыпальницах надо признать клинки кин-
жалов. В так называемой четвертой гробнице нашли 5 бронзовых клин-
ков с рисунками, живо и естественно выполненными золотой и сереб-
ряной насечкой. На одном из этих клинков с одной стороны изображен
лев, преследующий антилопу, а с другой – пять охотников, борющих-
ся со львом (см. рис. 206, и). Главная вещь из пятой гробницы – кли-
нок с золотой и серебряной выкладкой на обеих сторонах, изобража-
ющий животных вроде кошки, нападающих на уток (см. рис. 206, к).
Действие происходит на реке, в водах которой плавают рыбы, а на
берегу растут цветы; но среди них не видно ни папируса, ни лотоса.
Это изображение вообще напоминает до некоторой степени живопись
на полу в Телл-эль-Амарне, но, как заметил Шухардт, египетский кин-
жал из гробницы царицы Ахотеп походит на этот кинжал только тем,
что также орнаментирован. Эти металлические инкрустации имеют
весьма важное значение, так как дают понятие о технике и языке форм,
с которыми были выполнены или, по крайней мере, задуманы работы
по металлу, прославленные Гомером, особенно знаменитый щит Ахил-
леса, воспетый в «Илиаде». Так, например, золотой виноградник с
серебряными лозами и черненными гроздьями мы легко можем пред-
ставить себе выполненным техникой плоских рисунков на микенских
клинках. Наконец, в высшей степени любопытны два кубка (см. рис.
206, а и б) из куполообразной усыпальницы в Амиклахе (Вафио). Они
покрыты рисунками выбивной работы, превосходящими по силе, на-
туральности и жизненности изображенного все, что было создано ис-
кусством раньше цветущей поры Эллады. Представлена сцена ловли
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диких или полудиких быков. На одном рисунке она происходит спо-
койно: нагой поселянин привязал за левую заднюю ногу ревущего быка,
который покорно дает вести себя. Рисунок второго кубка, напротив,
полон жизни и движения. Один из быков сопротивляется, и его при-
шлось охватить сетью; другой бык сильным прыжком сбрасывает со
своей спины одного из ловцов, а другого поднял на рога. Можно сме-
ло сказать, что ни современное этим рисункам египетское, ни совре-
менное им месопотамское искусство не были в состоянии изобразить
в боковом ракурсе профильную фигуру столь верно и точно, как изоб-
ражен здесь поселянин, падающий со спины быка; и при этом – какое
отвращение ко всякой схематизации натуры, сколько тщательности в
передаче мускулатуры человеческого тела и животных, сколько чутья
к прелести разнообразных мотивов движения!

Произведения микенской художественной керамики, после того как
мы познакомились с великолепными произведениями золотых дел мас-
терства, дают нам очень мало нового. С тех пор как Фуртвенглер и Лёшке
издали в 1886 г. свой классический труд «Микенские вазы», число вновь
найденных осколков ваз по меньшей мере удвоилось, но, в сущности,
они только подтвердили историю развития микенского гончарного ис-
кусства, эскизно набросанную этими учеными. Микенские вазы, распи-
санные матовыми красками по глянцевому или неглянцевому фону,
относятся к более древнему периоду, чем раскрашенные лаковыми крас-
ками. Эти последние составляют особенность всего греческого искус-
ства, включая в него и микенское. Вазы, расписанные матовыми краска-
ми, как правило, сформованы, а расписанные лаковыми красками –
сделаны все на гончарном круге. Глиняные сосуды, раскрашенные ла-
ковыми красками, можно разделить на четыре класса, из которых два
первых, развивавшихся параллельно, древнее двух остальных. Сосуды
первого класса покрыты сплошь черной лаковой краской, по которой
роспись произведена матовыми белой и темно-красной красками. На
вазах второго класса – фон белый или темно-коричневый, а рисунки
исполнены темно-коричневой и лаковой краской и кое-где тронуты бе-
лой. Сосуды третьего класса свидетельствуют о значительном шаге впе-
ред, сделанном в горшечном производстве. Их глина лучше, гладкая
поверхность блестит теплыми желтоватыми тонами, украшения напи-
саны лаковой краской,  принимающей всевозможные оттенки от желто-
бурого до черно-бурого, причем подробности пройдены белой краской.
В четвертом классе, который уже выходит за пределы микенской куль-
туры, желтый фон более матового или зеленоватого тона, а в орнамен-
тации, исполненной лаковыми красками, встречается снова красная.
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Что касается содержания орнаментации
первых двух классов, то микенский стиль
является в нем уже вполне развитым; наря-
ду с узорами, состоящими из спиралей и дру-
гих извивающихся линий, мы находим в ней
мотивы, заимствованные из местной примор-
ской природы, каковы, например, волны,
рыбы, морские звезды, акалефы, раковины,
кораллы, полипы (рис. 209); последние
встречаются особенно часто, причем их щу-
пальцы во всевозможных изгибах, какие
только можно придумать, охватывают бока
сосудов; употребляются также растительные
мотивы – побеги плюща, ветки деревьев,

цветы лилии, части пальмы, с которой микенские мореплаватели, ко-
нечно, должны были познакомиться в какой-нибудь из областей рас-
пространения их культуры. В стиле третьего класса вместе со всеми
этими орнаментами, уже усвоенными микенскими золотых дел масте-
рами, являются линейные узоры, происхождение которых ошибочно
приписывают ткацкому ремеслу, и чаще изображаются фигуры птиц,
четвероногих, реже людей, как на описанной выше вазе с воинами, но
никогда не встречаются грифы, сфинксы, львы и египетские цветы ло-
тоса. Рейнак заметил, что и животные геральдического стиля, попада-
ющиеся в орнаментации сосудов четвертого класса, отнюдь не заим-
ствования с Востока, как это считали раньше.

Значение микенской орнаментики для истории развития древнего
искусства разъяснено преимущественно исследованиями Ричля. Во
всяком случае, этот ученый совершенно прав, признавая особенное
развитие растительного орнамента самостоятельным художественным
делом микенцев, в котором они имеют право считаться предшествен-
никами эллинов. Действительно, в микенском искусстве мы впервые
встречаемся со свободно вьющимися усиками растений, впервые ви-
дим узоры, составленные из непрерывно изгибающихся и прерываю-
щихся растительных стеблей, что чуждо всему восточному искусст-
ву, но свойственно всему эллинскому и послеэллинскому (рис. 210).

Участь, которую уготовило микенскому искусству «переселение
дорийцев», особенно ясно отражается именно в живописи на вазах.
Микенский стиль сменяется геометрическим, с важнейшей разновид-
ностью которого мы познакомимся, когда будем говорить о так назы-
ваемом дипилонском стиле. Однако он развился отнюдь не из микен-

Рис. 209.
Глиняная ваза
из Талиса. По
Фуртвенглеру

и Лёшке
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ского стиля, а совершенно самостоятельно. После исследований Бё-
лау нам известно, что геометрический стиль, вероятно, и на гречес-
кой почве существовал прежде микенского, что он, будучи, так ска-
зать, народным стилем, всегда был на ней в употреблении совместно
с микенским и что после того, как микенская культура угасла, снова
сделался нераздельно господствующим и стал развиваться далее. Как
мы уже видели, микенская орнаментика не была свободна от чуждых,
преимущественно египетских влияний. К египетским сеткам спира-
лей и рядам цветов лотоса присоединялись сфинксы и азиатские гри-
фы. В микенских гробницах найдено довольно много чисто египетс-
ких предметов, а Фландерс Петри доказал присутствие в Египте
немалого количества микенских произведений, свидетельствующих о
торговых сношениях между северным и южным берегами восточной
части Средиземного моря. Роль посредника в этих сношениях часто
играл остров Крит. Однако греческие героические сказания повеству-
ют, что «данайцы – братья египтян» прибыли в Аргос, и никто не ста-
нет оспаривать того, что герои «Илиады» и «Одиссеи» принадлежали
сами к народу мореплавателей.

Но как ни убедительно, как ни остроумно защищал Гельбиг в 1896–
1897 гг. взгляд, будто наиболее характерные из главных предметов
микенских художников промышленных производств – это изделия,
вывезенные из Финикии, мы не можем согласиться с ним. Мы не ус-
матриваем никаких связующих нитей между уцелевшими микенски-
ми художественными произведениями и дошедшими до нас финикий-
скими, которые во всех отношениях более поздние и менее
оригинальные. Все главные произведения микенского искусства, вклю-
чая и обломки описанных выше кубков, серебряного и золотого из
Вафио, представляют одним лишь им принадлежащий стиль арийско-
европейского происхождения. Брунн
справедливо заметил: «Ничто здесь не
напоминает нам ни египетского, ни ас-
сирийского искусства, ни также кипр-
ских работ смешанного стиля, тогда
как, напротив того, мы не находим
здесь ничего, что сколько-нибудь про-
тиворечило бы греческому характеру
в самом общем его смысле».

Конечно, по «микенскому вопросу»
разрешены далеко не все загадки. Бу-
дущие открытия покажут, действитель-

Рис. 210.
Микенская

глиняная ваза.
По

Фуртвенглеру
и Лёшке
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но ли следует искать центральный пункт эгейско-микенского искусства
на Крите, а не на континенте, равно как и то, можно ли сводить разли-
чие между стилями, наблюдаемыми в микенском искусстве, к вытесне-
нию значительно более древней пеласгийской культуры грубейшей ахей-
ской (Риджвей), или же следует считать древнеевропейское «мужицкое
искусство», так полностью и не вытесненное, мостом через пропасть,
отделяющую доэллинское искусство на греческой почве от эллинского.

Во всяком случае, пока новые открытия не доставят нам лучших
данных, чем уже имеющиеся, мы будем вместе с Брунном, Фуртвенг-
лером, Лёшке, Мильхгёфером, Шухардтом, Рейнаком, Перро, Эван-
сом и многими другими известными археологами признавать микен-
ское искусство национальным для додорического населения Восточной
Греции и островов Эгейского моря, сохранившим свой характер бла-
годаря тому, что все чуждые элементы, которые к нему несомненно
притекали, оно перерабатывало самостоятельно, а по большей части
совершенно поглощало.

2. Искусство Сирии (Финикии, Кипра и Палестины)

Сирия, лежащая между Месопотамией и Средиземным морем, меж-
ду Египтом и Малой Азией, с самого начала своей истории, как в худо-
жественном, так и в политическом отношении, попеременно попадала
в зависимость от того или другого могущественного соседа, которые
нам известны как старшие из цивилизованных народов всего мира. Об-
ращаясь взорами за море, Сирия очутилась, по крайней мере в 1-м ты-
сячелетии до н. э., в роли распространительницы достояний египетской
и вавилонско-ассирийской культур, как она их понимала, при помощи
своих судов до самого дальнего запада Северной Африки и Южной Ев-
ропы, и даже еще дальше. Жителями ассирийской береговой полосы,
на долю которых выпала эта роль, были финикийцы, эти «царственные
купцы» доэллинского периода древнего мира. Кипр, остров меди и ки-
парисов, единственный большой остров поблизости от сирийского бе-
рега, был занят древнейшими из финикийских колоний.

Кипрское искусство, на раннюю связь которого с микенским мы
уже указывали, представляется в первой половине 1-го тысячелетия
до н. э. лишь ветвью финикийского. Обращаясь к континенту, то же
самое можно сказать относительно Палестины, граничившей на юге
Сирийской области с Финикией. Евреи тем более были вынуждены
держаться искусства своих ближайших родичей и соседей, потому что
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с развитием у них понятия о едином, личном, но
невидимом божестве они поставили себе задачу,
рядом с которой не могла идти самостоятельная
переработка египетских и вавилонских художе-
ственных элементов.

Считалось, что древнейшие из уцелевших про-
изведений финикийского искусства, за исклю-
чением некоторых стен, сложенных из тесаных
призматических камней, и сооружений в скалах,
лишенных всяких украшений, относятся никак не
дальше чем к 1-му тысячелетию до н. э.; но неко-
торые исследователи (Гельбиг) вообразили, что
им удалось открыть финикийское искусство 2-го
тысячелетия до н. э., и притом в памятниках, не
уступающих по своему значению микенским. Мы уже говорили выше,
что не можем присоединиться к этому мнению. Эванс указал на воз-
можность совершенно противоположного, а именно того, что знаме-
нитая азбука финикийцев, на которых до сей поры смотрели как на
изобретателей буквенного письма, заимствована ими от микенцев.

Древние финикийские города Арад, Мараф (Амриф), Гебал (Библ),
Сидон, Тир длинным рядом тянулись с севера к югу по узкой берего-
вой полосе, между поросшим кедрами Ливаном и голубым Средизем-
ным морем, нередко выступая из этого ряда на прибрежные острова.
До конца 2-го тысячелетия, по части торговых и других сношений,
первенствовал Сидон, вскоре после 1000 г. до н. э. уступивший свое
преобладание Араду на севере и Тиру на юге. Достойные внимания
памятники древнефиникийского зодчества сохранились почти един-
ственно в Амрифе, городе, родственному Араду. Из них прежде всего
надо упомянуть об остатках нескольких храмов. Но только один из
них устоял доныне (рис. 211). Посреди двора длиной 48 и шириной 55
метров, стены которого высечены в скалистой возвышенности, на под-
ножии в 3 метра высотой, занимающем площадь около 51/2 квадратно-
го метра и составляющем одно целое с массой скалы двора, возвыша-
ется небольшой храм в виде часовни с плоской крышей, тремя глухими
стенами и одной, лицевой, открытой. Крыша с внутренней стороны
сводчатая, снаружи обведена египетским карнизом и состоит из од-
ной плиты. Другую часовню, находившуюся неподалеку от этой, Ре-
нан нашел совершенно развалившейся; тем не менее можно было убе-
диться, что вогнутая полоса ее карниза была орнаментирована
египетскими уреями.

Рис. 211.
Развалины

храма
в Амрифе.
По Ренану
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Изображение на библской монете позднейшей эпохи
(рис. 212) доказывает, что финикийский храм, обычно по-
мещавшийся на просторном дворе, составлявшем его
главную часть, иногда заключал в себе лишь священный
символ божества – натуральную глыбу метеора или ис-
кусственный конусообразный камень. Справа на монете
изображен священный двор храма с возвышающимся на
нем конусообразным камнем, слева – примыкающая ко
двору часовня уже греческого стиля.

Памятники древнего некрополя в Амрифе также дают
нам несколько точек отправления. Одна из надмогиль-

ных башен (рис. 213) состоит из низкого квадратного цоколя и трех
цилиндрических ярусов, с приближением к вершине башни уменьша-
ющихся в своем объеме. На углах цоколя из круглой стены выступа-
ют передней половиной туловища львы. Оба верхних яруса окружены
рельефным зубчатым карнизом с венцом ассирийских уступчатых зуб-
цов. Здесь мы видим подражание ассирийским образцам, так же как в
описанном выше храме подражание некоторым египетским формам.

Кипр, с древнейших времен священный остров финикийской Ас-
тарты, греческой Афродиты, вышедшей из пены морской у его бере-
гов, изобиловал храмами этой богини. По его южному берегу с запада
на восток шли города: Пафос, Курион, Амаф, Китион (Ларника). За-
тем, внутри острова, находились Идалия (Дали) и Голгос (Афиено).
На монетах позднейшего времени с изображением главного пафос-
ского святилища Афродиты и голубей при нем (рис. 214) это святили-
ще имеет в отношении архитектуры отдаленное сходство с маленьки-

ми моделями храмов в Микенах,  вытисненными
из листового золота, на них мы видим также сидя-
щих голубей (рис. 215). Это объясняется по-разно-
му. Одни из писателей видят в средней, более высо-
кой части здания лишь пристройку для входных
ворот двора храма, тогда как другие усматривают в
изображении указание на то, что храм был разделен
на три пространства, из которых среднее было выше
боковых, вроде египетского гипостильного зала или,
может быть, микенского мужского мегарона.

Более осязательные результаты раскопок на
Кипре получены по части орнаментики финикий-
ского зодчества. Капители колонн, высеченные из
одного и того же куска, как и их стержни, встреча-

Рис. 212.
Библская

монета. По
Перро и
Шипье

Рис. 213.
Надгробная

башня
в Амрифе.
По Ренану
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ются на Кипре гораздо чаще, чем на континенте. Как
здесь, так и там нет недостатка в орнаментированных
стелах, пластинках и других предметах, знакомящих нас
с финикийской орнаментикой. Разумеется, надо быть
осторожным, чтобы не приписать финикийцам остат-
ков позднейшего, греко-римского искусства, которых
встречается немало как на Кипре, так и в Сирии. Но
весьма интересно, что восточные мотивы орнамента до
такой степени вошли в плоть и кровь художников этих
местностей, что они до позднейших времен вносили их
в греко-римские формы.

На континенте, в Гебале, Ренан нашел капитель еги-
петского характера, состоящую из круглого стержня и гуська, а непода-
леку от означенного места, в Эдде,– капитель, состоящую из кольца, по-
душки и четырехугольной плиты и напоминающую собой микенскую и
более позднюю дорическую капители. На Кипре найдены более богатые
и разнообразные формы: из них прежде всего укажем на несколько капи-
телей в Луврском музее, в Париже (рис. 216), происшедших, вероятно,
от египетских капителей в виде чашечки цветка колокольчика и пальмет-
тных деревьев и представляющих собой зачаточную форму ионической
капители. По-видимому, эти капители принадлежали не постройкам, а
могильным стелам и ничего не поддерживали.  На рис. 217 весьма харак-
терная капитель. Над чашечкой с обращенными в разные стороны волю-
тами, между которыми вставлен треугольник, украшенный изображени-
ем полумесяца и солнечного диска, лежат две или три чашечки с
волютами, закрученными кверху, и в середине верхней чашечки поме-
щен лучеобразный сирийский куст лотоса, который мы уже видели в Егип-
те. Это преобразование и самостоятельное применение мотива «египет-
ского пальметтного дерева», как указывал на то Ричль,–
единственное оригинальное художественное создание фи-
никийцев. Тот же мотив в сокращенном виде мы встреча-
ем и в собственно «финикий-ской пальметте», несчетное
число раз повторяющейся в финикийском искусстве. На
двух алебастровых плитах в Лувре (рис. 218 и 219), най-
денных в Араде, мы видим как бы ковровый узор, состав-
ленный из рядов этих пальметт. Плетение из ассирийс-
кой ленты окаймляет этот узор. На одной из плит, в
нижней ее части, изображен крылатый сфинкс, а на дру-
гой – составленное из финикийских пальметт новое паль-
меттное дерево, подобное ассирийскому священному де-

Рис. 214.
Пафосская
монета. По
Перро и
Шипье

Рис. 215.
Вытисненное
из золотого

листа изобра-
жение храма,
найденное в

Микенах. По
Шухардту
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реву, помещенное между двумя поднимающимися на
него грифами. Египетский крылатый диск бесчислен-
ное множество раз повторяется в финикийских орна-
ментах, часто в соединении со змеем-уреем; нередко
встречается также древнехалдейское соединение по-
лумесяца с круглой звездой или солнечным диском.
Как эти символы впоследствии примешивались в Фи-
никии к греко-римской орнаментике, показывает нам
кусок фриза из храма в Гебале-Библе, хранящийся в
Луврском музее (рис. 220).

То же самое сочетание египетских и ассирийских мотивов, как в
зодчестве и орнаментике, мы видим также и в пластике Финикии и
Кипра. Как долго египетское влияние сохраняло за собой руководя-
щую роль на сирийском континенте, доказывает саркофаг Эхмуназа-
ра, найденный в Сидоне и хранящийся в Луврском музее (рис. 221).
Каменная крышка его, по египетскому обычаю, представляет собой
подобие мумии умершего с очевидно портретным изображением го-
ловы. Весьма возможно, что это изваяние исполнено руками египтя-
нина. Однако его относят лишь к началу IV в. до н. э.

Развитие финикийской мелкой пластики на континенте Гёзе изла-
гает на основании терракотовых фигур, найденных в Финикии. От
периода первого владычества Египта над Финикией ничего не сохра-
нилось. Во всяком случае, в древнейших терракотовых фигурках за-
метно намерение подражать ассирийскому искусству. Это ясно вид-
но, например, в небольшой колеснице, запряженной четвериком, в
Луврском музее. Лишь после того, как в саисскую эпоху Египта фи-
никияне снова подпали под его владычество, их художники стали
подражать более мягкому египетскому стилю. Это выказывается пре-
имущественно в терракотовых фигурках сидящих женщин с египет-

ским головным убором и статуэтках бога-карлика
Беса  (см. рис. 141). Но с VI столетия до н. э. фи-
никийцы начали подражать архаическому стилю
греков. Это видно в особенности в женских фигур-
ках во весь рост, в их ионических костюмах и при-
ческах. Разумеется, что ввиду малой самостоятель-
ности финикийцев по части искусства эти
произведения нельзя считать прототипами архаичес-
кого греческого стиля, за какие принимали их до-
вольно долго. Финикийцы всегда были и оставались
подражателями.

Рис. 216.
Кипрская
капитель.

С фотогра-
фии

Рис. 217.
Кипрская
капитель.
По Перро
и Шипье
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Подобный же ход развития представляют кипрские ста-
туи, изваянные из местного мягкого известняка, экземп-
ляры которых находятся во всех археологических музеях
Европы. Но большинство из них попало в Лувр и благода-
ря Чесноле – в Нью-Йоркский музей. Внешняя особен-
ность этих статуй различной величины состоит в том, что
все они хотя и изваяны с лицевой стороны в строгофрон-
тальном положении, однако имеют характер полурелье-
фов. Назначением их было стоять прислоненными спиной
одна к другой или к стене, а потому их задняя сторона не
только оставлена неотделанной, но и нередко представля-
ет грубую плоскость, как будто все изваяние было сзади
приплюснуто во всю длину. В стиле этих статуй вместе с
ассирийским или египетским элементами с самого начала
проявляется еще третий элемент, который можно назвать
только греческим. Еще первобытные обитатели Кипра
были родственны грекам, и вслед за финикийской колонизацией ост-
рова с юга последовало заселение его эллинами с севера. Поэтому
весьма возможно, что, как допускает Брунн, среди художников, рабо-
тавших на Кипре, вначале было очень мало лиц арийского происхож-
дения и что они, подчиняясь вкусу заказчиков-финикийцев, а также
вследствие неимения перед глазами иных образцов, держались в VIII
столетии ассирийского, в VII саисско-египетского художественного
стиля и только в VI в., под влиянием архаического греческого искус-
ства, получили опять самостоятельность. Для ассирийской эпохи Кип-
ра характерна, например, мужская статуя Нью-Йоркского музея (рис.
222). В ней можно узнать семитский овал лица, азиатский головной
убор, ассирийскую манеру изображать волосы на голове и бороде,
длинную, спускающуюся вниз без складок одежду; но в ней заметно
также и отклонение от ассирийского стиля: в бритых усах,
сглаженных мышцах рук, небольших складках накинутой
на плечи части костюма. Переход к египетскому влиянию
представляет другая мужская статуя того же музея. В го-
ловном уборе, бороде и волосах на голове еще выказыва-
ется ассирийский стиль, но все туловище обнажено вплоть
до бедер, талию охватывает египетский схенти, а на шее
надето египетское украшение. Вполне египетский отпе-
чаток имеет третья мужская статуя того же музея. Ее без-
бородое лицо обрамлено египетской прической; египетс-
кому схенти соответствуют и египетские браслеты;

Рис. 218.
Финикийская
алебастровая

плита.
По Перро
и Шипье

Рис. 219.
Финикийская
алебастровая

плита.
По Перро
и Шипье
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туловище облечено в безру-
кавную сорочку, плотно
прилегающую к телу (рис.
223). В более поздних кип-
рских статуях египетского
характера можно просле-
дить, как постепенно углы
рта и глаз начинают, в ма-
нере эллинского архаизма,

оттягиваться к вискам, подбородок выступать, высокие головные убо-
ры и прически исчезать. Наконец, являются фигуры совершенно гре-
ческие по типу, одежде и ее складкам, какова, например, одна из муж-
ских статуй Луврского музея (рис. 224).

В Финикии художественные ремесла процветали. До самой эпохи
римских императоров славились финикийские ткани, особенно кра-
шенные соком пурпурной улитки; не менее славились и тонкие фини-
кийские изделия из цветного стекла, которые хотя и представляли со-
бой с VII в. подражание египетским, однако две тысячи лет спустя
положили основание стеклянному производству Мурано. Менее зна-
чительно было в Финикии и на Кипре гончарное дело. Тем не менее в
историческом отношении кипрская керамика чрезвычайно интересна,
так как мы, вместе с Обнефальшем-Рихтером, в состоянии просле-
дить ее начиная с древнейших доисторических времен. И здесь, в со-
судах, подражающих тыквам и плетеным корзинам, мы находим пер-
воначальные формы керамики. Затем появляются одна за другой
разновидности стиля, который можно уподобить неолитическому сти-
лю Европы, доисторическому Египта, древнейшему господствовавше-
му на острове Фера и в Аморгосе, равно как и развитому микенскому.

Последнюю, дофиникий-
скую ступень представляют
раскрашенные красной и
черной красками сосуды
(от 1200 до 900 г. до н. э.),
черепки которых найдены в
Китионе вместе с железны-
ми предметами, и которые
находятся в музее Грасси,
в Лейпциге. В кипрских ва-
зах финикийской эпохи кое-
где заметно влияние совре-

Рис. 220. Фриз
Библского

храма.
С фотогра-
фии Жиродо-

на

Рис. 221.
Саркофаг

Эхмуназара.
С фотогра-

фии
Жиродона
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менного им дипилонского стиля с его геометрическим раз-
делением поверхности на поля. Вместе с тем встречаются
концентрические круги, розетки, египетские венки из цве-
тов и бутонов лотоса, отдельные неумело исполненные фи-
гуры человека и животных, иногда даже фризы с изображе-
ниями животных. Однако высшей точки развития кипрская
керамика никогда не достигала.

Тем более важную роль играли финикийско-кипрские ме-
таллические изделия, особенно щиты и плоские чаши, ук-
рашенные концентрическими кругами символических орна-
ментов и изображениями небесных и земных крылатых
существ, рядов животных, человеческих фигур, охотничьих
и военных сцен; и те и другие выдержаны в ясно выражен-
ном восточном стиле с отпечатком египетского и ассирий-
ского влияний то каждого отдельно, то обоих вместе. Выби-
тые из бронзы щиты, найденные в гроте Зевса на Иде и
описанные Гальбгерром и Орси, хранятся в музее Кандии.
С Кипра также остатки бронзового щита с простым орна-
ментом (Луврский музей). Финикийские щиты Британского
музея и Грегорианского музея в Ватикане добыты из этрус-
ских гробниц. Серебряные и бронзовые чаши этого рода ук-
рашены изображениями частью выбивной, частью резной ра-
боты. Серебряная чаша музея Кирхера в Риме (рис. 225), на
которой изображение в совершенно египетском духе сопро-
вождается финикийской надписью, происходит из Палести-
ны; оттуда же добыты золоченые серебряные чаши той же
коллекции, на наружном крае которых изображены в египетском сти-
ле приключения какого-то царя на охоте. В Цере, в гробнице Регули-
ни-Галасси, сокровищам которой Грегорианский музей в Риме пре-
имущественно обязан своим значением, найдена серебряная чаша, на
которой по наружному краю идет полоса с изображением пеших и
конных воинов, средний круг представляет охоту на львов, а внутрен-
ний – нападение двух львов на быка. В Дали, на Кипре, найдена вызо-
лоченная серебряная чаша Луврского музея, на которой изображены
львы, грифы и крылатые сфинксы, сражающиеся с людьми. Все эти
произведения имеют большую важность, так как благодаря своему рас-
пространению при помощи финикийской торговли по всем берегам
Средиземного моря немало содействовали перенесению на них вос-
точных художественных форм. Греческого и даже микенского в этих
изображениях уже нет почти ничего, и мы находим в них единственно

Рис. 222.
Кипрская
статуя в

ассирийском
стиле.

По Чесноле
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египетские и ассирийские мотивы, а потому считаем совер-
шенно напрасным искать место их изготовления, как делает
это Брунн, на острове Кипр, а не на континенте. Еще в «Или-
аде» (гл. XXVIII) описывается серебряная чаша, представляв-
шая «сидонян искусных изящное дело»:

Мужи ее финикийцы, по мглистому плавая Понту,
В Лемнос продать привезли, но как дар предложили Фоасу.

Корабли финикийцев перевозили «по мглистому Понту» не
только товары, но и переселенцев на дальний запад известно-
го тогда мира. Славнейшей из финикийских колоний, как из-
вестно, был Карфаген, основанный в 800 г. до н. э. Поселения

финикийцев находились также на островах Сицилии, Сардинии и Маль-
те. От доримского времени в Карфагене сохранилось чрезвычайно мало
памятников, за исключением развалин городских стен. Но смешан-
ный египетский, финикийский, греческий и римский стиль изображе-
ний, уцелевших на североафриканских надгробных камнях и облом-
ках разных изделий, был слаб и не оказывал никакого влияния. От
финикийских храмов на Мальте (Гагиар-Ким) и небольшом соседнем
острове Гоццо (Ла-Джигантейа) сохранились лишь остатки стен цик-
лопической, полигональной, мегалитической кладки, по которым мож-
но различить только планы этих сооружений. В них замечательно яй-
цевидное закругление отдельных покоев и употребление каменных
глыб поразительной величины, из которых вырублены двери при вхо-
дах и в проходах.

Затем своеобразны нурагены в Сардинии. Это высокие круглые
сооружения в виде усеченных конусов, сложенных приблизительно
горизонтальными рядами грубо отесанных камней; массивная стена
колоссальной толщины такого сооружения заключает в себе одно, а
иногда и несколько помещений, похожих на пчелиные улья и соеди-
ненных между собой проходами и лестницами; потолок у них сводча-
тый, образованный рядами камней, выдвигающихся вперед один над
другим. Остатки таких построек сохранились сотнями, и из них мно-
гие, соединенные между собой стенами, иногда, например, в Орту,
образуют (по реставрации Шипье) нечто вроде небольшой крепости;
прежде их считали гробницами или храмами, но теперь все единоглас-
но признают, что они служили если не жилищами, то сокровищница-
ми или убежищами на случай опасности. К подобным сооружениям

Рис. 223.
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можно причислить талайоты на Балеарских островах, имеющие со-
вершенно такое же устройство. Нурагены и талайоты в прежнее вре-
мя считались произведениями финикийцев, ныне же их приписывают
североафриканским переселенцам докарфагенской эпохи, которые, как
это доказывают многочисленные найденные здесь предметы, имели
торговые сношения с финикийцами и карфагенянами. Действительно,
чисто сардинские бронзовые фигурки обитателей нурагенов в музее
Кальяри, представляющие по большей части воинов или охотников,
по своей натуралистичности и непосредственности, а вместе с тем и
по варварской простоте и угловатости совершенно примитивной ра-
боты, не имеют ничего общего с финикийским стилем.

Влияние финикийского искусства распространилось к востоку не
дальше береговой полосы Сирии. Тут  лежала Палестина, священная
страна Ветхого Завета. Особенное внимание, возбуждаемое построй-
кой Иерусалимского храма в ряду вопросов истории древ-
нееврейского искусства, объясняется влиянием религии ев-
реев на духовную жизнь человечества. Между тем, за
исключением некоторых остатков стены на горе Сионе, или
Мориа, о древности которых еще ведутся споры, не оста-
лось почти никаких следов еврейского искусства доалексан-
дрийской эпохи. Описание храма и дворца Соломона в Тре-
тьей книге Царств (гл. 5–8) не оставляет, однако, никакого
сомнения в том, что возвести эти сооружения Соломон по-
ручил финикийским зодчим. Тирский царь Ахирам (Хирам),
между 1000–900 гг. до н. э., удовлетворяя просьбу своего
друга Соломона, предоставил в его распоряжение неогра-
ниченное число камнетесов и плотников; совершенно слу-
чайно Хирамом звали и литейщика, которого Соломон выз-
вал к себе из Тира, «он владел способностью, искусством и
умением выделывать всякие вещи из меди» (3 кн. Царств,
гл. 7, ст. 14). Храм Соломона представлял в плане три дво-
ра. В окружавшей его внешней стене заключался доступ-
ный для всех и каждого передний двор, называвшийся «дво-
ром язычников». Другая, более высокая стена с медными
воротами, выходившими на восток, юг и север, окружала
второй двор – «двор евреев». Третья стена с воротами, рас-
положенными против ворот второй стены, огораживала бо-
лее возвышенный «двор священников». На задней, запад-
ной стороне этого внутреннего двора стояло здание храма,
состоявшее из башнеобразных ворот, открытых сеней, вы-
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сокого «святилища» и кубовидного «свя-
того святых», где хранился Ковчег Заве-
та со скрижалями заповедей. Фундамент
и стены оград были сложены из больших
каменных глыб, стены храма – из теса-
ного камня; колонны дворов, крыша и де-
ревянная обшивка святилища были кед-
рового, а полы елового дерева. Но все эти
материалы были покрыты богатой обли-
цовкой из листового золота. В Третьей
книге Царств (гл. 6, ст. 29) говорится:
«На всех стенах храма сделал резные из-
ваяния херувимов и пальмовых дерев и
распускающихся цветов, кругом внутри
и вне»; дополнением этому указанию мо-
жет служить видение Иезекииля: «Сде-
ланы были херувимы и пальмы: пальма

между двумя херувимами, и у каждого херувима – два лица» (гл. 41,
ст. 18). Кто, читая эти слова, не подумает о месопотамском священном
дереве с крылатыми фигурами по его бокам? Здесь могли играть неко-
торую роль древневавилонские предания, занесенные в Халдею из Ура
еще Авраамом. Наоборот, архитектура храма, без сомнения, пользова-
лась главным образом египетскими формами уже по тому одному, что
это были единственные, какими владели финикийцы в столь древнее
время, до ассирийского завоевания. Попытки реставрации храма, при
которых Шипье принимал это обстоятельство, во всяком случае следу-
ет считать не более как произвольными измышлениями.

Дворец Соломона описан несколько точнее, чем храм. Колонны
кедрового дерева играли главную роль как в сенях, так и в галереях
дворца, равно как и в его зале, о котором говорится: «И покры доска-
ми кедровыми дом свыше над странами столпов, и число столпов че-
тыредесять и пять, по пятинадесяти ряд». Из литейных работ Хирама
в Иерусалиме особенно упоминается о двух: во-первых, о паре орна-
ментированных «столпов» при входе в храм, высотой в 14 локтей, с
капителями в 5 локтей, получивших название Иахин и Воас; одни счи-
тают их свободно стоявшими колоннами, другие – частями сооруже-
ния; во-вторых, упоминается так называемое «море лияно» в притво-
ре священников – исполинский бассейн для воды в форме плоской
чаши, поддерживаемой хребтами 12 быков, расположенных в виде
круга и обращенных головами кнаружи. Херувимы внутри «святая
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святых», высотой в 10 локтей, с крыльями в 5 локтей длиной, были
оливкового дерева и позолочены. Имели ли они человеческий или зве-
риный образ, или представляли собой двупородные существа, как хе-
рувимы в видении Иезекииля, неизвестно. Во всяком случае, эти кры-
латые изваяния Иерусалимского храма способствовали тому, что
фантастические образы, созданные месопотамским искусством, раз-
нообразно варьируемые, удержались в искусстве до нашего времени.

3. Искусство Малой Азии
(хеттское, фригийское, ликийское и другие)

В Северной Сирии мы находим первобытную своеобразную куль-
туру и искусство, которую при помощи образных письмен и на осно-
вании общих стилистических признаков можно проследить с севера
до границ Малой Армении, с запада до самого сердца Малой Азии и
до ионических берегов Средиземного моря, но средоточия которых
находились, по-видимому, на малоазийской почве. Еще Райт и А. Сейс,
а в особенности Перро и Шипье, отстаивали мнение, что носителями
этой культуры и искусства были хетты (гиттиты, гефиты), которым в
XIV в. до н. э. приходилось вести тяжелые войны с египтянами и кото-
рые были известны также евреям и ассирийцам. Пухштейн сомневал-
ся в этом и предлагал наименовать носителей этой культуры псевдо-
хеттами. Но со времен П. Йенсена, который впервые разобрал
письмена этого народа и доказал, что он – родоначальник нынешних
арийских армян, называвших себя гатийцами, едва ли можно сомне-
ваться, что «общеизвестное название хеттов “хетты” соответствует
названию “гатийцы”». Как бы то ни было, мы говорим об искусстве
тех хеттов, письмена которых, по Йенсену, были в употреблении меж-
ду 1300–550 гг. до н. э. Развалины произведений хеттского зодчества,
состоящие из стен нередко циклопической кладки, свидетельствуют
об исчезнувшем могуществе и великолепии. Изделия прикладного ис-
кусства, среди которых заслуживают внимания амулеты, обещают
привести в будущем к неожиданным заключениям. До сих пор значе-
ние хеттов в истории искусства основывается лишь на монументаль-
ных произведениях их скульптуры. Остатки крупных изваяний най-
дены лишь в ограниченном числе; чаще встречаются фигуры львов,
передняя часть которых изваяна вполне кругло, остальное же тело
исполнено рельефом. Но всего важнее – хеттские пластические про-
изведения полувозвышенной работы, в особенности те, которые укра-
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шали ворота городских стен или были изваяны на скалах в священных
или достопамятных местах. Принадлежность всех этих памятников
одному и тому же искусству, которую энергичнее всех отстаивали
Перро и его английские предшественники, а опровергал Густав Гирш-
фельд, которую снова стал защищать Пухштейн и окончательно дока-
зал Йенсен, выказывается уже в одинаковом и равномерном развитии
костюма изображенных фигур. Сначала безбородые цари хеттов но-
сят высокую остроконечную шапку, короткую фуфайку и башмаки с
длинными носками, как это мы видим на всех памятниках этого наро-
да. Впоследствии остроконечная шапка становится принадлежностью
богов, цари же довольствуются плоской шапкой и изображаются в
более длинных мантиях; затем постепенно появляется густая борода
и, наконец, одежда приближается к ассирийской.

В отношении хронологии этих изваяний мы пользуемся преиму-
щественно исследованиями П. Йенсена.

Два рельефа на скалах Карабели, близ Нимфи, в Лидии, относятся
к концу 2-го тысячелетия до н. э. Они изображают отдельные мужс-
кие фигуры, из которых лишь одна хорошо сохранилась. Действительно
ли это те фигуры, которые Геродот считал египетскими памятниками
побед Сезостриса,– вопрос нерешенный. Во всяком случае, в них не-
заметно ничего египетского, но также нет ничего и ассирийского. Наи-
более сохранившаяся фигура в остроконечной шапке, в обуви с длин-
ными носками, с копьем и луком, по своей приземистости и
угловатости характерна для древнехеттского искусства.

Вероятно, довольно близкое сходство с этими рельефами имеет за-
мечательный монумент Эфлатунбунара, в Ликаонии. Его глухой ку-
бовидный фасад увенчан монолитной плитой, на которой изображен
солнечный диск с громадными крыльями, простирающимися над всем
памятником. На отдельных полях представлены в два ряда, один над
другим, отчасти под крылатыми солнечными дисками меньших раз-
меров, выветрившиеся теперь фигуры с воздетыми руками. Руки, го-
ловы и верхние части тела изображены en face, а ноги – в профиль.
Древность этого фантастического произведения бросается в глаза так
же, как и его хеттский характер.

Приблизительно к 850 г. до н. э. относятся рельефы дворца в Гюд-
жюке (Эйёке) в Каппадокии. По его фасаду, справа и слева от входа,
тянутся на цоколе каменные рельефы, изображающие обряды бого-
служения. Происходит поклонение быку. Божество стоит на двугла-
вом орле, древнейшем из всех известных. Искусство хеттов представ-
ляется здесь более свободным и зрелым, чем в предыдущих
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памятниках. Чрезвычайно жизненно ис-
полнены животные (волы, овцы, львы);
особенно замечательны головы львов, вы-
ступающие из углов стен вполне скульп-
турно. Два сфинкса у ворот имеют вид
египетских фигур в ассирийском вкусе; во
всем остальном ассирийского влияния
незаметно.

Немногим моложе гюджюкских рель-
ефов знаменитые названия на скалах в
большом открытом святилище (Джасили-
кайя) Богазкёе, в Каппадокии. И здесь
язык форм все еще довольно свободен от
ассирийских оборотов; но по своему со-
держанию эти изваяния, очевидно, подхо-
дят к сирийским и уже к ассирийским
представлениям о божестве. Подобно
описанным выше рельефам Мальтаи (ср.
рис. 183), они приводят нас на небо, боги
которого стоят на животных. К этим бо-
гам движутся длинные процессии низших
богов, среди которых шествует царь; обряды и отдельные фигуры изо-
бражены в различных местах скалы. Жрец несет как бы небольшой
храм, увенчанный крылатым солнечным диском и подпираемый же-
лобчатыми колоннами, волюты которых загнуты книзу. В этих колон-
нах думали видеть родоначальников ионических колонн, но Йенсен
доказал, что здесь, как и в группах знаков, встречающихся в других
местах, мы видим лишь хеттские иероглифы, относящиеся к несущей
фигуре, к царю.

Старше или моложе описанных остатков рельеф на воротах Синд-
ширли в Северной Сирии, трудно сказать, так как он сильно вывет-
рился. Йенсен склонен считать его относящимся к немного более ран-
нему времени, чем 750 г. до н. э., уже по тому одному, что на нем
люди представлены бородатыми, тогда как более древние фигуры не
имеют бороды. Изваяния в Синдширли, поступившие в Константино-
польский музей, представляют мужчину и женщину, совершающих
жертвоприношение, воина на коне и стрельца из лука. На рельефе из
Синдширли, находящемся в Берлинском музее, кроме фигур воинов
(рис. 226) изображены бог охоты с львиной головой и крылатый бог с
головой грифа; кроме козлов, быков и львов мы видим здесь еще кры-
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латых грифа и сфинкса. Вследствие близости Ассирии сюда, очевид-
но, уже проникли во множестве месопотамские мотивы. Приблизи-
тельно современны этому произведению львы при воротах в Мараше
и Альбистане, на правом склоне Тавра; охота на львов в Ордасе, близ
Малатийи, может быть отнесена к 712–708 гг. Ассирийский характер
обнаруживается в этих произведения все яснее и яснее.

Вполне ассирийским языком форм, хотя отчасти и с иностранным
акцентом, говорит рельеф, перенесенный в Берлинский музей из Сак-
тшегёзу, Северная Сирия. На нем изображена царская охота на львов,
несколько напоминающая собой ассирийские рельефы времен Сарго-
нидов; однако, ввиду отсутствия в этом изображении обуви с длинны-
ми носками, сомнительно – принадлежит ли вообще это произведе-
ние хеттам. Но рельеф на скале в Ивризе (Ибризе), на границе
Ликаонии и Киликии,– памятник хеттского искусства VII в. до н. э.
Перед исполинской профильной фигурой хеттского бога неба, укра-
шенного гроздьями винограда, стоит фигура поменьше – поклоняю-
щегося ему царя. В этом рельефе даже лепка мускулов на ногах – ас-
сирийская. Близко походит на него рельефное изображение царя в
Боре, в западной части Тавра.

Развитие искусства хеттов во всей их области шло, по-видимому,
одним и тем же путем. За направлением, в котором вообще незаметно
ассирийского влияния, следовало другое, воспринимавшее представ-
ление, но еще не сам язык форм Ассирии, и, наконец, третье, которое
было уже не в состоянии отделаться и от ассирийских форм. Затем
искусство хеттов, столько же древнее, сколько и слабое, быстро под-
чинилось раннегреческому духу, врывавшемуся к ним с запада; само
же оно было слишком бессильно и неустойчиво для того, чтобы иг-
рать сколько-нибудь значительную роль посредника между искусст-
вами Востока и Запада.

Область нынешней Армении, на северо-востоке Малой Азии, как
это установлено В. Бельком и Леманном, занимали в 600 г. до н. э. и
позже халды, владевшие доармянскими клиновидными письменами.
Относительно произведений их искусства в Ване и его окрестностях
положительных данных вообще имеется мало. По-видимому, их ка-
менным сооружениям своды были так же чужды, как и художественно
развитая система колонн. Подпорами балок служили круглые столбы
без баз и капителей.

Несколько раньше и одновременно с искусством хеттов на севере
и западе полуострова, омываемого Черным, Эгейским и Средиземным
морями, процветало другое малоазийское искусство, более богатое



297Древнее искусство Востока

зачатками развития; создатели этого искусства, принадлежавшие не-
сомненно к арийскому племени, были того же корня, что и эллины, и
с ранних пор находились с ними в самых разнообразных сношениях.
Но прежде чем развитие этого искусства окончилось, весь западный
берег Малой Азии достался ионийским эллинам, которые насадили
на нем или противопоставили родственной им догреческой жизни на-
стоящую раннегреческую культуру.

На пороге малоазийского искусства стоит громадное произведение
скульптуры, которое еще древние греки считали одним из чудес ис-
кусства, если не самой природы: в нише, высеченной в скале на север-
ном склоне Сипила и имеющей 10 метров в высоту, изваяна из нату-
ральной скалы круглая фигура женщины на троне, которую прежде
принимали за Ниобею, воспетую Гомером, а ныне признают изобра-
жением матери богов, Цибелы, описанным у Павсания. По словам Пав-
сания, это изваяние исполнено сыном Тантала. Следовательно, нахо-
дясь в местности, входившей потом в состав Лидийского царства, оно
принадлежит сказочной Фригии Тантала и Пелопса, считавшихся пред-
ками микенского царя Агамемнона. Таким образом, микенское искус-
ство Трои было также и древнефригийским; и действительно, могиль-
ное сооружение, находящееся вблизи Сипила и связанное с именем
Тантала, несмотря на некоторые различия, может быть приравнено к
куполообразным усыпальницам Микен. Снаружи оно представляет со-
бой круглое цилиндрическое сооружение, сложенное гладко из мно-
гоугольных камней с конической верхней частью, увенчанной извая-
нием символа жизни (фаллоса). Внутри оно имеет стрельчатый свод,
образуемый выступающими один над другим горизонтальными ряда-
ми камней, и представляет глухую прямоугольную камеру с правиль-
ным соотношением отдельных частей. Конус этой усыпальницы обва-
лился так же, как и верхушки всех соседних усыпальниц. Символические
изображения, изваянные из красного трахита, которые увенчивали его,
разбросаны кругом.

Прочие произведения искусства Малой Азии принадлежат после-
гомеровским временам; следовательно, древнейшие из них относятся
к концу IX столетия до н. э.

В Лидии, с начала VII в. (с 694 г.) царили один за другим Гигес,
Ардис, Алиатт и Крез, прежде всего интересны древнейшие могиль-
ные курганы. Над всем полем, занятым близ Сарды этими курганами,
высится надгробный холм Алиатта, по словам Геродота не уступав-
ший египетским пирамидам. Если эта усыпальница не достигала вы-
сотой величайшей из них, то превосходила ее своим объемом. В этой
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земляной насыпи, отчасти покрытой каменной кладкой, от кото-
рой остались лишь скудные следы, скрывалась прямоугольная
камера с плоским потолком, устроенным из длинных мрамор-
ных глыб, и проход к ней, крытый хотя и грубым, но правильно-
круглым коробовым сводом. В истории торговых сношений, рав-
но как и в истории прикладного искусства, лидийские цари
обессмертили себя изобретением и распространением монет.
Древнейшие монеты времен Гигеса и Ардиса выбиты из элект-
рона, сплава золота и серебра, имели яйцевидную форму и толь-
ко на одной стороне были снабжены углубленными символичес-

кими изображениями, в числе которых видное место занимала лисица.
Полагают, что усовершенствование, состоявшее в том, что их стали
чеканить из чистого золота, а изображения на них делать, по крайней
мере с одной стороны, выпуклыми, проникло сюда, вероятно, из со-
седних ионических городов, Милета и Эфеса, в Сардах же оно нашло
себе подражание еще при Алиатте и Крезе. На  рис. 227 – одна из
таких древнейших лидийских монет с углубленным изображением
лисицы (Британский музей).

Более важны, чем могильные холмы Лидии, наряду с которыми
можно поставить могилы Карии и Мизии (Трои), гробницы в скалах в
восточных странах Малой Азии, резко отличающиеся от произведе-
ний хеттского искусства. Очень важно, что оба рода памятников ма-
лоазийского искусства, одновременно возникшие рядом одно с дру-
гим, в области своего распространения почти исключают один другого.
Гробницы в скалах на севере Малой Азии встречаются в Пафлагонии,
на юге полуострова – в Ликии, а внутри страны – во Фригии, в более
поздней послегомеровской Фригии, Фригии времен царя Мидаса.

Для истории зодчества эти малоазийские горные усыпальницы име-
ют неоценимое значение, так как чрезвычайно наглядно представля-
ют нам тот процесс, когда формы деревянных построек передавались
сооружениям из камня. Процесс этот с такой же ясностью можно про-
следить разве только в одной Индии. В местностях Малой Азии и Ар-
мении, изобиловавших как лесом, так и дождями, развилась крыша с
фронтоном на деревянных стропилах. Дождливая погода диктовала
свои формы строительству жилищ – седлообразную крышу, с боковы-
ми скатами, удобную для стока воды. Отвесные передняя и задняя сто-
роны двускатной крыши превращаются во фронтоны, а в технике плот-
ничьего дела берут свое начало кровельные стропила, передние концы
которых образуют треугольник фронтона. Деревянные постройки этого
рода, в которых фронтон лицевой стороны нередко выступал вперед,

Рис. 227.
Лидийская

монета.
По Перро
и Шипье
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образуя галерею, подпираемую деревян-
ными столбами, удовлетворяли, несмот-
ря на свою недолговечность, потребнос-
тям жизни сменявшихся поколений. Но
жилища умерших, предназначенные для
вечности, устраивались в скалах, для
придания же им привычной приветливой
внешности обиталища живых людей на-
туральная скала отделывалась в виде
фасада деревянного жилища. Рельеф во дворце Саргона в Ниневии,
изображающий разрушение храма с фронтоном в армянском городе
(рис. 228), доказывает, что уже в 700-х г. до н. э. в Армении существо-
вали храмы с фасадами, увенчанными фронтоном.

Фригийские фасады, высеченные в скалах, разбросаны близ Кюта-
гиджа (Kjutahijas) на пространстве 40 километров по направлению с
северо-востока на юго-запад. Северо-восточное городище фасадов в
скалах этой местности известно со времени путешествий Тексье, юго-
западные же усыпальницы близ Айацинна (Ayazinn) открыты лишь в
80-х г. XIX в. Рамзаем. Затем Ребер и Кёрте снова подвергли исследо-
ванию фригийские памятники в скалах; один из результатов этих ис-
следований, особенно тех, которые произведены Кёрте, состоит в том,
что не должно смешивать фасады, имеющие религиозное значение, с
могильными фасадами. Гробницу Мидаса (рис. 229) и все подобные
ей фасады, орнаментированные геометрическим узором, следует счи-
тать не усыпальницами, так как при них
нет погребальной камеры, а религиоз-
ными сооружениями и памятниками
умершим. Во всяком случае, гробница
Мидаса, как видно из надписи на фри-
гийском языке, заимствованном от фи-
никийского алфавита, посвящена царю
Мидасу или сооружена для него. Под-
ражание деревянной конструкции выра-
зилось здесь в фальшивой двери, веду-
щей лишь в плоскую нишу в кайме,
обрамляющей фасад, а также в форме
фронтона. Кроме того, сам рисунок узо-
ра, не совсем подобный меандру, а со-
стоящий из крестов, квадратов и четы-
рехугольных петель и покрывающий

Рис. 228.
Ассирийский

рельеф с
изображением
древнеармян-
ского храма с
фронтоном.
По Ботте

Рис. 229.
Гробница
Мидаса во

Фригии.
По Перро
и Шипье
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весь фасад, столь же легко мог
быть заимствован от подобных ор-
наментов резьбы по дереву и от
узоров на коврах, как это обычно
утверждают. Подражание деревян-
ной кровле еще яснее видно в фа-
саде Деликли-Таша. К важнейшим
произведениям этого рода принад-
лежит также памятник в скале близ
Арсланкайя. Он обработан с трех
сторон; на фронтоне его передней
стороны находится сфинкс, на фрон-
тоне одной из боковых сторон –
гриф, а на другой – лев, поднявший-
ся на задние лапы; в нише находит-
ся изображение великой матери
богов с двумя львами по бокам. Это
сооружение безусловно можно
признать религиозным. От всей его

орнаментации, хотя и местного происхождения, уже веет греческим
духом; то же самое можно сказать о фризе из пальметт и бутонов на
фасаде в Кючук-Ясили-Кайе, в котором его ассирийское происхожде-
ние выразилось столь же ясно, как и ионический характер.

Наоборот, в так называемом юго-западном некрополе встречаются
настоящие гробничные фасады. Подражание жилью обнаруживается
у них не столько снаружи, сколько внутри. В погребальном покое, как
правило, вырубаются ложе и при нем каменное изголовье. Одна из
самых любопытных усыпальниц – так называемая «развалившаяся
гробница», фасад которой украшен довольно хорошо изваянными льва-
ми и двумя воинами в латах, сражающимися с чудовищем. Вышеупо-
мянутые фасады с геометрической орнаментацией едва ли древнее всех
других, как это полагали до сего времени. Переходным звеном явля-
ется именно памятник в Арсланкайе. Из всех этих произведений, по-
видимому, ни одно нельзя отнести к более раннему времени, чем
VII в. до н. э., и едва ли какое-либо из них исполнено раньше разгрома
Лидийского царства персидским царем (546 г. до н. э.). В той же
местности находится еще вторая, более поздняя серия гробниц в ска-
лах с фасадами совершенно эллинского характера. До сих пор полага-
ли, что происхождение их относится к V и IVстолетиям до н. э. Одна-
ко Кёрте и Ребер доказали, что они принадлежат эпохе римских

Рис 230.
Горная

гробница в
Гамбаркайе.
По Гирш-
фельду
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императоров. Лишь одна из них могла бы быть приписана промежу-
точной эпохе, именно гробница, открытая Кёрте близ Кёкче-Киссика:
по гладкому фасаду с фронтоном и по колоннам открытой галлереи
она подходит ближе к пафлагонским гробницам в скалах, чем к более
древним, фригийским.

Эти пафлагонские гробницы в скалах, исследованные Густавом Гир-
шфельдом и отчасти им же открытые, отличаются полугреческим сти-
лем и погребальными покоями с открытыми проходами к ним, а так-
же портиками на колоннах, это нехарактерно для сооружений Фригии.
Портик перед гробницей в Гамбаркайе (рис. 230) имеет три колонны,
многие из портиков в Искелибе – две, а один из них – единственную
колонну. Колонны суживаются кверху, покоятся на массивных подно-
жиях и вместо капителей снабжены четырехугольными плитами, а
иногда и несколькими плитами, лежащими одна на другой. Несколько
отличны только капители колонн четвертой гробницы в Искелибе,
состоящие из львиных голов.

Ликийские гробницы в скалах, самым тщательным образом иссле-
дованные и описанные Бенндорфом, отличаются подражанием дере-
вянным постройкам. Хотя ни одна из них не древнее гробниц персов,
многие моложе завоевания Ликии македонцами, а некоторые близки к
постройкам и изваяниям греческого стиля, однако по своему типу они
относятся, очевидно, к догреческому периоду, и так как ничего подоб-
ного им не встречается нигде, то следует считать их национальными
ликийскими памятниками. Эти каменные фасады гробниц и погребаль-
ные постройки Ликии представляют собой точные копии местных де-
ревянных бревенчатых строений. В них мож-
но ясно различить пороги, столбы, рамы,
балки. Концы балок сильно выступают на-
ружу и иногда загнуты крючкообразно.
Плоская, далеко выдающаяся кровля обра-
зуется плотно прилегающими друг к другу
круглыми брусьями, на которых покоятся
доски настила. В гробницах Ликии, напри-
мер в Хойране, можно распознать лишь фа-
сад подобного деревянного дома, сделанно-
го из камня; в другой хойранской гробнице
воспроизведены две стороны дома, а в Пи-
наре – три стороны, так что задняя стена
сливается со скалой; в Феллосе все четыре
стороны гробницы отделены от скалы. Кров-

Рис. 231.
Ликийская

горная
гробница

с треугольным
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По Тексье
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ля этих гробниц – вообще плоская, но встреча-
ются также крыши с фронтоном, который имеет
вид прямолинейного, но низкого треугольника,
как, например, в Антифеллосе (рис. 231). У од-
ной из гробниц в Пинаре (рис. 232) фронтон –
высокий, имеющий вид остроконечной арки,
увенчанной бычьими рогами. Один каменный
саркофаг в Антифеллосе представляет собой как
бы отдельно стоящий деревянный дом с остро-
конечной аркой; в нем удивительным образом со-
единены не только стиль деревянной конструк-
ции со стилем каменной, но и готический стиль
с чисто греческими отдельными украшениями.

Переход от древнеликийского времени к гре-
ческому в ликийской пластике еще более инте-
ресен, чем в зодчестве. Тем не менее лишь немно-
гие из пластических произведений Ликии
производят впечатление чисто греческих. Сюда

причисляют рельефы развалин надгробной башни в Тризе, в особенности
же пластическое украшение гробницы в Ксанте, поступившее в Британс-
кий музей. Лежащие львы, из которых один держит в лапах молодого
львенка, имеют слишком мягкие формы для того, чтобы их можно было
считать архаическими греческими изваяниями. Но герой, вонзающий меч
в поднявшегося на задние лапы льва, несмотря на свою наготу, по своим
формам совершенно персидский или даже халдейский.

Эллинское искусство приведет нас еще раз в Малую Азию. Заим-
ствования, сделанные им в пору его младенчества, от малоазийских
варваров оно возвратило им с избытком. Но было бы ошибочно отно-
сить к ранней эпохе период воздействия Греции на негреческую Ма-
лую Азию и видеть в упомянутых выше пафлагонских и фригийских
капителях колонн, напоминающих то дорическую, то ионическую, то
коринфскую капители греков, не более как жалкие подражания гре-
ческим образцам. Уже само разнообразие их очертаний, свежее и са-
мобытное, доказывает, что они, подобно кипрским капителям, скорее
всего должны считаться начальными формами развитых греческих
орденов, хотя в отдельных случаях они и моложе этих последних. Толь-
ко благодаря взаимодействию этих и им подобных предшествующих
ступеней на одной и той же почве местного развития и восточного
влияния, высокой художественной фантазии эллинов удалось вырабо-
тать их три классических ордена.

Рис. 232.
Ликийская

горная
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IV. ДРЕВНЕПЕРСИДСКОЕ ИСКУССТВО

1. Искусство при Кире и Камбисе

Когда после падения Вавилона (в 538 г. до н. э.), вся Малая Азия
подпала под власть великого персидского царя Кира, а после взятия
Мемфиса (в 525 г. до н. э.) священная страна Нила признала владыче-
ство Камбиса, сына Кира, арийская раса окончательно получила гос-
подство на земле. Со времен этих государей из рода Ахеменидов пер-
сидское искусство вступает в поле зрения исторических исследований.
У этого сравнительно юного искусства не было недостатка в велико-
лепии и достоинствах, но оно еще меньше имело право называться
народным, чем искусства Египта и Месопотамии, которые хотя и воз-
делывались главным образом по воле царей, однако взросли все-таки
на национальной почве и широко проникли в народ. Древнеперсид-
ское искусство – скорее лишь искусственное, официальное создание
гордого и победоносного царского рода, который был столь честолю-
бив, что старался возвысить уровень культуры даже у побежденных
народов. Поэтому неудивительно, что рост этого искусства прекратил-
ся, как только победы Александра Великого уничтожили могущество
персидских государей. Развившись, достигнув процветания и погибнув
насильственной смертью в течение 200 лет (550–336 гг. до н. э.), искус-
ство персов было, в сущности, искусством немногих поколений.

Но распространение его в пространстве было гораздо обширнее,
чем во времени. Древние царства Мидия и Элам были связаны с Пер-
сией более прочными и многолетними узами, нежели провинции, за-
воеванные ею впоследствии. Древние столицы этих государств Экба-
тана (Мидия) и Суза  (Элам) оставались любимыми резиденциями
персидских царей, поэтому эти два города мы должны были бы счи-
тать главными центрами персидского придворного искусства; между
тем в Экбатане (Гамадане) из остатков от великой эпохи Персии най-
дены только два подножия колонн и туловище льва. Сокровища па-
рижского Лувра, добытые Делафуа в Сузе, все-таки представляются
более ценными из открытых памятников персидского искусства. Но,
заботясь о завоеванных столицах, властители из дома Ахеменидов не
забывали и своей родины, лежавшей к юго-востоку. Кир предпочитал
родовую резиденцию своих предков, Пасаргады, остатки которой на-
шли в долине верхнего течения Польвара, близ Мешед-и-Мургаба.
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Но Дарий основал в 100 километрах к югу от Пасаргад новый велико-
лепный город, Персеполь, для дворцов которого, по-видимому, и был
впервые изобретен собственно персидский стиль. То, что было начато
Дарием, продолжал его сын Ксеркс. Развалины Персеполя, их иссле-
довали Тексье, Фландрен, Кост, Штольц и Делафуа, до сих пор оста-
ются самым классическим памятником персидского искусства.

О доперсидском искусстве Экбатаны и Сузы нам известно немно-
гое. Геродот (I, 93) описывает городские стены Экбатаны. Они шли в
семь рядов, и зубцы каждого ряда, возвышаясь над зубцами предыду-
щего, отличались от них своим цветом, что, наверное, было заимство-
ванием от разноцветного окрашивания террас месопотамских храмов
(ср. рис. 180). Напротив того, Полибий (X, XVIII, 9–10), описывая
древний мидийский царский дворец в Экбатане, изображает его дере-
вянной постройкой, в которой колонны, карнизы и стены были обло-
жены серебром и золотом, хотя и были только кедровые и кипарис-
ные. Такой деревянный дворец был высок, имел плоскую крышу,
стройные, просторно расставленные колонны с широкими прямоуголь-
ными капителями и с высокими и прочными подножиями. Персидские
крестьянские дома на южном берегу Каспийского моря, виденные
Делафуа в Мазендеранском округе, и теперь еще носят на себе тот
характер построек, из которого, как кажется, образовался этот нацио-
нальный стиль древнемидийских дворцов.

Изображение стен Сузы находится на одном рельефе Сарданапала
в Куюнджике; некоторые рельефы на скалах, обильно снабженные
надписями, дают нам представление о доперсидском стиле ваяния этого
города. Один из них по одеянию и позе фигур представляет отдален-
ное сходство с памятниками хеттов Северной Сирии; в другом можно
ясно различить стиль более позднего вавилонского искусства, кото-
рому принадлежат также и небольшие глиняные фигурки нагих бо-
гинь, найденные как здесь, так и в Месопотамии.

Из произведений эпохи Ахеменидов повсюду сохранились только
гробницы и развалины дворцов. Гробницы или представляют собой
отдельно стоящие сооружения, или высечены в скалах и украшены
фасадами, как в Египте и Малой Азии. Дворцы, восстановление кото-
рых возможно благодаря этим, высеченным в скалах, фасадам и со-
хранившимся колоннам и остаткам стен, служили или для жилья, или
для приемов: собственно, это были, как и ныне мы видим в Восточной
Азии, обнесенные стенами места с садами, среди которых отдельные
помещения не соединялись в одно целое, как в Ассирии, а стояли одно
рядом с другим в виде отдельных построек. Все это были здания
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с плоской крышей на колоннах
(архитравной конструкции),
причем колонны – высокие,
стройные, расставленные ши-
роко и по своему числу и зна-
чению играли во дворцах та-
кую важную роль, как ни у
одного другого народа. Колон-
ны, углы и выступы стен, ко-
сяки дверей, окон и ниш, рав-
но как фундамент и лестницы,
были тесанные из камня, а
именно из твердого, серого,
иногда отливающего желтизной известняка персидских гор. Сами сте-
ны были сложены из кирпича, обычно только высушенного на возду-
хе, а иногда – просто из твердой глиняной массы. Антаблемент ко-
лонн и крыша были плотничной работы. Деревянная кровля позволяла
широко расставлять колонны; стройность формы каменных колонн на-
поминала собой предшествовавшие им деревянные столбы.

Как вышеупомянутый крестьянский дом новейшего времени в Ма-
зендеранском округе представляется для нас прототипом мидийского
деревянного дворца Экбатаны, так этот последний, в свою очередь, по
замечанию Перро, может считаться прототипом такого персидского
дворца, в котором деревянные столбы заменены каменными колонна-
ми. Но для развития отдельных форм каменного сооружения иранские
первообразы были недостаточны. Мы увидим, как персидское придвор-
ное искусство пользовалось заимствованиями от соседей Персии, и
вместе с каменным зодчеством персов познакомимся также и с их пла-
стикой – с ваянием рельефов, тесно связанным с этим зодчеством.

Развалины Пасаргад близ Мешед-и-Мургаба относятся ко време-
нам Кира и его сына Камбиса. Лучше всего сохранилась гробница Кира
(рис. 233): это усеченная пирамида с шестью уступами, стоящая по-
средине двора, который некогда был обставлен колоннами; на верх-
нем уступе помещается сама гробница в виде домика с фронтоном.
Это единственный пример постройки с фронтоном в Персии. Высота
всего сооружения – приблизительно 11 метров. Нижние карнизы ос-
нований и самой гробницы, равно как и главный ее карниз, имеют гре-
ческий изогнутый профиль. Базы колонн, окружающих двор, состоя-
щие из покрытого желобками вала и четырехугольного плинтуса,
благодаря этим желобкам представляют собой намек на базы иони-

Рис. 233.
Гробница Кира
близ Мешед-и-
Мургаба. По
Делафуа
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ческого ордена (рис. 234). Сомнение, высказанное Пер-
ро по поводу мнения Делафуа, что во всем этом соору-
жении отражается влияние малоазийских греков, точ-
но так же не имеет под собой почвы, как и возражение
Делафуа против того, что это действительно гробница
Кира, описанная Страбоном (XV, III, 7).

Подобно тому как в Малой Азии сохранились над-
гробные башни наряду с фронтонными гробницами в
Пасаргадах, неподалеку от гробницы Кира, возвыша-
ется на 12 метров развалина надгробной башни, соору-

женной из хорошо пригнанных друг к другу тесаных камней, с высту-
пающими по углам столбами и увенчанной зубчатой каймой.
Совершенно такая же, но лучше сохранившаяся башня близ Персепо-
ля служит доказательством того, что подобные башни имели крышу в
виде усеченной пирамиды.

Об исчезнувшем великолепии дворца Кира в Пасаргадах теперь сви-
детельствует только одна высокая колонна; базой ее гладкого стерж-
ня служит простая круглая плита. Несколько других баз еще покоятся
на своих прежних местах; кое-где уцелели также несколько углов ка-
менных стен и нижние части дверных косяков, на которых видны ноги
людей и грифов, следы находившихся тут рельефных изображений.
Однако и по этим скудным остаткам можно заключить, что дворец,
основные черты которого повторяются всюду в Персии, состоял из
прямоугольного центрального зала с потолком, подпираемым восьмью
колоннами, из портика на четырех колоннах и из боковых помещений
с каждой стороны зала. Надписи не оставляют никакого сомнения в
том, что это был дворец Кира; но в нем, по-видимому, жилых помеще-
ний не было. Следовательно, это был один из вышеупомянутых двор-
цов, служивших только для торжественных приемов.

Из памятников ваяния в Пасаргадах заслуживает внимания глав-
ным образом каменная плита, сохранившаяся от небольшого здания.
На ней находится рельефное изображение обоготворенного Кира (рис.
235). Царь представлен стоящим и повернувшимся вправо. На нем –
узкое, плотно прилегающее к телу ассирийское одеяние без всяких
складок, окаймленное тесьмой с розетками и бахромой. Достойны вни-
мания египетские амоновы рога в уменьшенном виде, приделанные
над ушами Кира; поражают также две пары больших крыльев, как у
ассирийских богов, за его плечами; своеобразен и головной убор еги-
петских богов над его головой. Вероятно, это произведение было ис-
полнено при сыне Кира, Камбисе, который долго жил в Египте

Рис. 234. База
персидской
колонны из

Пасаргад. По
Делафуа
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и олицетворяет собой причисле-
ние великого завоевателя к лику
богов. Но для этой цели у худож-
ника не было в распоряжении ту-
земных формул, вследствие чего
он держался ассирийских и египет-
ских мотивов. В общем, профиль-
ное положение тела передано
вполне безупречно; грудь изобра-
жена так же правильно, как и го-
лова, и только громадные крылья
кажутся скорее парящими сами по
себе, чем органически приросши-
ми к спине.

2. Искусство при Дарии, Ксер-
ксе и их преемниках

В развалинах Пасаргад имя
Кира встречается только в надпи-
сях, в развалинах же Персеполя
оно уже совершенно исчезает, но
тем чаще попадаются начертания
имен Дария I и Ксеркса I, к кото-
рым лишь изредка присоединяют-
ся имена позднейших царей. По-
этому не подлежит никакому сомнению, что развалины Персеполя
содержат в себе памятники дальнейшего развития персидского искус-
ства при Дарии. Собственно говоря, из развалин в окрестностях древ-
него Персеполя интересны для нас только дворцовая терраса в рези-
денции (Чиль-Минар, или Тахт-и-Джемшид) и гробницы в
Накши-Рустеме.

Кроме упомянутой выше надгробной башни мы находим в Накши-
Рустеме лишь фасадные гробницы в скалах. К четырем таким гроб-
ницам этой местности (рис. 236) следует прибавить еще три такие
же в скалах позади большой террасы в Персеполе. Древнейшая из
них – гробница Дария в Накши-Рустеме, признанная такой по нахо-
дящейся на ней длинной надписи. Бóльшую часть этого памятника
занимает подражание фасаду дома или дворца. Над ним, в особом

Рис. 235.
Рельеф Кира в

Пасаргадах.
По Делафуа
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поле, помещено изображе-
ние двухэтажной художе-
ственно исполненной трон-
ной эстрады, на которой
стоит царь, молящийся бо-
жеству света. Фасад изоб-
ражает собой портик на
четырех колоннах, ограни-
ченный с боков стенками.
Дверь, ведущая внутрь
гробницы, занимает все
пространство между двумя
средними колоннами. Над
наличником двери, имею-
щим вид тройной рамы,
находится египетский же-
лобчатый, украшенный
тройным рядом листьев
карниз, который играет
роль украшения дверей,
окон и ниш во всех персид-

ских зданиях. Колонны состоят из базы в виде вала, лежащего на
двух четырехугольных плитах, из гладкого круглого стержня и из
знаменитой персидской капители с головами быков в ее простейшем
виде. На двух изваяниях передней части быков, обращенных спина-
ми один к другому, и на седлообразной выемке между их шеями по-
коится короткая, выступающая поперечная балка, увенчанная пли-
той. На ней и на шеях быков покоятся верхние части фасада: архитрав,
состоящий из трех гладких полос, карниз с рядом зубцов и тянущий-
ся над ним фриз с изображениями идущих львов. Тронная эстрада
верхнего поля, независимо от своих архитектурных подпор, поддер-
живается двумя расположенными один над другим рядами из 28 че-
ловеческих фигур в разнородных одеждах с поднятыми вверх рука-
ми. Из надписи видно, что эти фигуры – олицетворение 28 областей
персидской монархии. На эстраде стоит царь в одежде, образующей
множество складок, с тиарой на голове, обратившись вправо и мо-
литвенно подняв вверх правую руку; перед ним – жертвенник, на
котором пылает священный огонь; в небе плывет диск солнца – пер-
воисточник всякого света и огня; еще выше летит помещенное в цен-
тре священного крылатого кольца изображение Агуры-Мазды (Ор-

Рис. 236.
Царская

гробница в
скале близ

Накши-
Рустема. По
Делафуа
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музда), древнеперсидского бога света, в виде бородатой полуфигу-
ры в царском одеянии. Это изображение представляет собой все, что
дошло до нас от религиозного искусства персов. Конструкция опи-
санного фасада  гробницы лишь весьма отдаленно напоминает еги-
петские прототипы, какие мы встречаем в горных усыпальницах Бени-
Хасана и в малоазийских гробницах в скалах Пафлагонии; в
частностях же ясно заметно пользование чуждыми элементами. Даже
персидские капители с бычьими головами указывают на аналогии в
египетском и ассирийском искусствах; но эти аналогии отнюдь не
настолько поразительны, чтобы отнять у персидской колонны с бы-
чьими головами ее художественную самостоятельность. Архитрав,
несмотря на отсутствие венчающего карниза, очевидно, внушен иони-
ческим или вообще более древним образцом; на тронных подмост-
ках мы находим такие орнаментные формы, как ряд так называемых
ов, состоящий из свешивающихся попеременно широких и остроко-
нечных листьев, и так называемый шнур перлов, состоящий из ша-
рообразных элементов, попеременно круглых и удлиненных,– фор-
мы, которые изобрело греческое искусство, хотя наклонность к ним
наблюдается и в более древних художественных произведениях. Сюда
относится египетский желобчатый наддверный карниз, ассирийское
изображение божества над фигурой царя, ассирийский общий харак-
тер всего изваяния, который относительно передачи складок в духе
архаического искусства Греции, разумеется, далеко превосходит и
ассирийский стиль, и стиль пасаргадского изображения Кира. Уже
отсюда явствует, что персидское придворное искусство было пер-
вым, следовавшим по эклектическому направлению, и что даль-
нейшее его развитие в этом направлении, вероятно, находилось в
зависимости от присоединения Египта к Персии, последовавшего тем
временем; но при этом если кроме гробницы Дария обратить свое
внимание на шесть других царских гробниц в скалах, то тотчас же
определятся и резкие границы этого развития: эти шесть гробниц
относятся к позднейшей эпохе, и хотя новейшая из них на 150 лет
моложе гробницы Дария, однако они похожи на эту последнюю и
друг на друга как две капли воды. У большинства из них нет только
фриза львов на архитраве.

Дальнейшее развитие искусства Персии представляют дворцы ее по-
зднейших царей. Имя великого Дария носит громадная террасообраз-
ная постройка, на которой стояли царские дворцы Персеполя. Пост-
ройка эта, прислоненная задней стороной к горе и имевшая 473 метра в
ширину и 286 метров в глубину, образовывала с трех сторон стену вы-
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сотой от 10 до 13 метров, сложенную из камней хотя и неправильных,
но отесанных и хорошо пригнанных один
к другому. На подпираемую этой стеной террасу с севе-
ро-западной стороны ведет большая, удобная двойная ле-
стница, марши которой сперва расходятся, затем сим-
метрически идут друг против друга и наконец снова
сходятся. Из колонн сооружений на этой террасе оста-
лись стоящими только пятнадцать, а от остальных со-
хранились лишь обломки или базы; тут же торчат, по-
добно призракам, каменные угловые пилястры стен и
многочисленные обрамления ниш, дверей и окон, иног-
да монолитные, тогда как сами стены, сложенные из нео-
божженного кирпича, уже давно рассыпались в прах.
Персидская колонна, колонна времен Дария, является
здесь в своем полном, сложном составе (рис. 237). Ко-
локолообразная база покрыта узкими, свешивающими-
ся вниз листьями, соединяющимися вверху с пальмет-
тами и дающими ей вид каннелированной в вертикальном
направлении. Круглый вал служит переходом от базы к
стержню колонны и покрыт многочисленными продоль-
ными каннелюрами; длина его равняется двенадцати и
более поперечникам. Капитель разделяется на три глав-
ные части – нижнюю, среднюю и верхнюю. Нижняя часть
состоит из двух капителей египетского характера, по-
мещенных одна на другой: из чашевидной (как в Соле-
бе) и колоколообразной (как в Карнаке). Некоторые от-
рицают колоколообразность формы этого нижнего члена

капители и видят в нем не что иное, как свесившиеся, так сказать увяд-
шие, пальмовые листья – форму, которая могла быть заимствована от
венца из листьев эолической капители, принадлежащей догреческому
искусству Малой Азии. Средняя часть состоит из четырехгранного кус-
ка, украшенного на каждой грани двумя парами волют. Прототипом и
этой формы могла послужить эолическая капитель. Верхняя часть пред-
ставляет собой описанную выше капитель с бычьими головами (ср. рис.
236). Очевидно, в основе этого нагромождения не связанных между
собой органически мотивов лежала потребность более резко расчле-
нить чрезвычайно высокие колонны, для чего одной капители с бычьи-
ми головами оказывалось недостаточно. Но впечатление этого неорга-
ничного соединения форм скрадывается обилием и разнообразием
украшений.

Рис. 237.
Сложная

персидская
колонна из

персепольских
пропилеев. По
Фландину и

Косту
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Дворец Дария (жилой) в Персеполе, достроенный, как гласит над-
пись, лишь Ксерксом, был прямоугольный в плане, как и все персид-
ские дворцы. Его квадратный центральный зал имел 16 колонн, рас-
ставленных в четыре ряда, а портик – 8 в два ряда. К центральному
залу с трех сторон примыкали жилые помещения. Перед портиком,
обращенным на юг, лежала открытая терраса, на которую с двух сто-
рон вели лестницы. В каждом из двух треугольников, образованных
на стенах этими лестницами, были изображены полурельефной рабо-
той львы, вцепившиеся зубами в спину быка,– типичное символичес-
кое украшение всех подобных мест на лестницах в Персеполе. Сре-
динная стена между лестницами была украшена рядами воинов; на
боковой ограде лестниц, снабженной зубцами, поднимавшимися вверх
в виде уступов, были изображены как бы восходящие со ступеньки на
ступеньку мужи, одетые попеременно один в короткую, другой в длин-
ную одежду и несущие предназначенные для царя дары. От самого
дворца уцелело лишь немного колонн, но пристенные пилястры и об-
рамления ниш, дверей и окон сохранились довольно хорошо. На них
был представлен сам царь: на одном из дверных наличников мы видим
его величественно входящим в эту дверь в сопровождении слуги, ко-
торый изображен поменьше; на другой пилястре – царь, представлен-
ный спокойным и бесстрастным, борется с крылатым единорогом, у
которого голова львиная, а когти птичьи; царь левой рукой держит
чудовище за рог, а правой вонзает в него меч. Изобразить царя в опас-
ном для него положении, по персидским понятиям, очевидно, было
непочтительно; напротив того, следовало выразить наглядно, при по-
мощи символического изображения, превосходство царя, который
может шутя, без малейшего напряжения сил, побеждать все чудови-
ща в мире. Прототипами и этих изображений следует считать сцены
борьбы эпических героев со львами и быками, встречающиеся на древ-
нехалдейских цилиндрах. Вся совокупность рельефов рассматривае-
мого дворца повторяется с некоторыми изменениями во всех осталь-
ных персидских дворцах. Везде на стенах и брустверах лестниц мы
встречаем воинов, оберегающих особу царя, и представителей наро-
да, чествующих его и подносящих ему дары, а внутри дворцов видим
царя шествующим или побеждающим чудовища. Все это соразмерно,
символично, торжественно. Оживленных сцен охоты и битв, какими
ассирийские цари украшали стены своих дворцов, здесь нигде нет.

Персепольский дворец Дария для парадных приемов известен
под названием зала со 100 колоннами. Развалины его содержат в себе
достаточно данных для того, чтобы можно было мысленно восстано-
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Рис. 238. Царь
на троне.

Персепольский
рельеф. По
Фландину и

Косту
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Рис. 239. Зал
Ксеркса в

Персеполе. По
реставрации

Шипье
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вить его. Будучи предназначен для торжественных случаев, он не зак-
лючал в себе никаких жилых, побочных помещений. Это был громад-
ный четырехугольный зал 75 метров в длину и ширину с потолком,
подпертым 100 колоннами высотой 111/2 метра каждая. К этому залу с
северной стороны примыкал открытый портик, в который вели из зала
двое дверей; длиной он был около 56 метров, а глубиной 16 метров.
Потолок его между боковыми стенами подпирался двумя рядами ко-
лонн, по восьми в каждом. Наружные края его боковых стен были укра-
шены изваяниями крылатых быков с человеческой головой, в характере
подобных ассирийских фигур. Колонны все принадлежали к разряду
описанных выше роскошнейших персидских колонн. Стены главного
зала разделялись на части дверями, нишами и окнами. На дверных на-
личниках найдены в двух местах изображения царя, сидящего в своей
палатке, на эстраде, под охраной парящего над ним Агуры-Мазды и при-
нимающего воздаваемые ему почести (рис. 238).

В отношении стиля рядом с этими персепольскими рельефами вре-
мен Дария должно отвести место рельефному изображению этого госу-
даря, вырубленному на скале по дороге из Экбатаны в Вавилон. Оно
находится на высоте 50 метров над дорогой и еще издали поражает сво-
ей длинной надписью, в которой Дарий возвещает о своих деяниях. Он
опирается на свой лук и попирает ногой корчащегося под ней пленни-
ка. Позади царя стоят два телохранителя. К нему подводят новых плен-
ников в узах. Над ним парит Агура-Мазда в своем крылатом кольце.

Во всех этих персидских рельефах времен Дария заметны ассирий-
ские стиль и приемы композиции; персидская незрелость обнаружи-
вается в постоянном повторении одних и тех же, раз и навсегда приня-
тых, мотивов и в неподвижности изображенных фигур, которые сами
по себе и были бы способны к движению; веяние же греческой свобо-
ды чувствуется в лучшем понимании условий рельефа, в обилии скла-
док, хотя и намеченных по-старинному, схематически, и в большей
чистоте и мягкости лепки мускулов, причем, однако, локоны волос на
головах все еще выделываются, как прежде, однообразно и грубо.

Ксеркс построил для себя на южной стороне главной террасы Пер-
сеполя обращенный к прохладному северу жилой дворец, значитель-
но превосходивший своими размерами дворец Дария. В квадратном
по плану центральном зале этого здания было 36 колонн (вместо 16),
а в портике – 12 (вместо 8). Некоторая перемена художественного
вкуса заметна в скульптурных произведениях, украшавших этот дво-
рец. Правда, царь и в нем является под зонтиком, который держит над
его головой идущий за ним слуга, но битв царя с чудовищами уже нет,
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а вместо них появляется изображение
красивых безбородых молодых слуг, не-
сущих ковры, сосуды, корзины; без со-
мнения, это признак смягчения нравов;
более мягким становится и стиль рель-
ефа: формы его делаются более округ-
лы, легки и гладки.

Дальнейшее развитие зодчества мы
найдем в парадном дворце Ксеркса,
особенно если вместе с Перро, Шипье
и другими, ввиду полного отсутствия
остатков стен, дверных и оконных час-
тей, которые сохранились бы, придем к заключению, что этот дворец,
служивший блестящим украшением Персеполя, совсем не был обне-
сен стенами, а состоял исключительно из крытых сверху и открытых
по бокам портиков с колоннами. Двери в жилых дворцах закрывались
створками, но входы дворца со 100 колоннами, как видно по их налич-
никам, только занавешивались. Ксеркс пошел еще дальше – совсем
устранил окружные стены (рис. 239). Две пары лестниц, одна впереди
другой, ведут на северную сторону дворцовой террасы; первые две
лестницы, отделенные одна от другой широкой площадкой, примыка-
ют непосредственно к стене террасы; вторая, передняя пара, имею-
щая более узкую площадку, устроена так, что эта последняя прихо-
дится против середины площадки первой пары. На террасе, перед
квадратным в плане залом с шестью рядами колонн, по шести в каж-
дом, находится стоящий отдельно от нее портик с 12 колоннами, рас-
ставленными в два ряда. Два портика, каждый также на 12 колоннах,
высятся на таком же расстоянии по бокам главного зала. Все колонны
высотой приблизительно в 191/2 метра и расставлены на расстоянии 9
метров одна от другой, считая от оси до оси. Таким образом, все это
сооружение своей высотой и шириной значительно превосходит зал
Дария со 100 колоннами. Стремление к разнообразию и новизне об-
наруживается в нем отчасти возвращением к старине. Капители ко-
лонн центрального зала и переднего портика имеют полную, много-
сложную форму персидских капителей; в остальных частях дворца
колонны, будучи каннелированны, возвращаются к простой форме ка-
пителей с бычьими передами, какие мы видим в фасадах гробниц. При
этом в восточном портике мы находим действительное нововведение
– встречающиеся только тут капители с передами единорогов, протя-
нувших вперед свои львиные лапы (рис. 240). С другой стороны, надо

Рис. 240.
Капитель

с единорогами
из зала
Ксеркса

в Персеполе.
По Перро
и Шипье
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Рис. 241.
Данники,

несущие дары.
Персепольский

рельеф.
По Фландину

и Косту

Рис. 242.
Кипарисы и

пальмы.
Персепольский

рельеф.
По Перро
и Шипье

заметить, что колонны центрального здания
возвращаются к трехсоставным базам фаса-
дов гробниц, между тем как передний и оба
боковых портика сохраняют более новую
персидскую форму базы – колоколообраз-
ную.

Скульптурные украшения широких лест-
ниц были обильны и великолепны не менее
всего сооружения. И здесь в каждом из че-
тырех треугольных стенных пространств
лестниц были изображены львы, терзающие
быков, а на передней средней стене – царс-
кие телохранители. На парапетах лестниц
были представлены воины, поднимающиеся

со ступени на ступень. Более широкая передняя стена первой пары ле-
стниц, шедшей позади второй, была расчленена вертикальными поло-
сами на три поля, занятые изображениями людей и зверей, длинными
вереницами направляющихся к середине: слева – придворные, воины и
слуги царя, его колесницы и кони; справа – послы провинций со своими
дарами, плодами и зверями. Попытка разнообразить представленное об-
наруживается в том, что идущие фигуры кое-где оборачиваются назад
(рис. 241); стремление к разнообразию видно также и в изображении
зверей – верблюдов, зебу, лошадей, баранов, ведомых людьми; потреб-
ность в большем богатстве форм проявляется в рисунке деревьев, кото-
рыми прерываются ряды зверей и людей; из деревьев изображены лишь
кипарисы и пальмы; при грубости общего очертания кипарисов их вет-
ви и плоды в какой-то степени естественны, но пальмы имеют вид пря-
мо скопированных с египетского «дерева пальметт»: цветочные чашеч-
ки с завитками, причем из верхней распускается пальметта, как бы

умышленно-условно обозначают собой ствол пальмы, а та
фигура, которая, собственно, только называется пальмет-
той, играет здесь роль пальмовой верхушки (рис. 242). Лан-
дшафтных фонов, какие нередко встречаются в египетском
и ассирийском искусстве, в персидском придворном искус-
стве не имеется.

Сооружения Ксеркса на персепольской террасе завер-
шаются пропилеями, обращенными своей узкой стороной
к главной лестнице террасы, а длинной – к лестнице, ве-
дущей к парадному дворцу царя. Таким образом, содержа
в себе проходы в обоих направлениях, пропилеи служили
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для входа и на террасу, и в постройки Ксер-
кса; они состояли из архитрава, покоивше-
гося на четырех массивных пристенных
столбах и четырех колоннах; проходы в
длинной стороне находились между этими
парами колонн, а в узкой – между пристен-
ными столбами, по бокам которых стояло по
крылатому быку с человеческой головой из-
вестного уже нам ассирийского типа.

Прочие постройки на персепольской тер-
расе, из которых на самой поздней находится
надпись Артаксеркса-Оха (362–339 до н. э.),
менее значительны и для нас менее поучи-
тельны. Существенно новыми формами не
могут похвалиться также и персидские двор-
цы в Экбатане и Сузе. Каменные колонны,
открытые при раскопках Делафуа, начатый
Дарием и законченный Артаксерксом Мне-
моном парадный дворец в Сузе, остатка-
ми которого можно любоваться в Луврском
музее в Париже (рис. 243), представляют из-
быток форм, распространенных в других па-
мятниках вполне развитого персидского ис-
кусства. Нечто новое мы находим здесь во
фризах, сложенных из цветных глазурованных глиняных плит. Сохра-
нившиеся куски этих фризов сложены и пополнены с большим искус-
ством; они также находятся в Лувре. Суза лежала на краю месопотам-
ской равнины. То обстоятельство, что здесь, как и в Вавилоне, кирпич
служил материалом для исполнения некоторых задач каменной плас-
тики, следует считать не столько свидетельством дальнейшего разви-
тия персидского искусства при Артаксерксе Мнемоне, сколько явле-
нием, зависевшим от географических условий. Наиболее знамениты
фриз с изображением царских лучников (рис. 244) и фриз со львами,
хранящийся в Лувре (рис. 245). Где, собственно, помещались эти фри-
зы, не совсем выяснено; однако фриз со львами, отличающийся тонко-
стью в отделке даже жил на головах, во всяком случае украшал собой
высокую часть здания. Что касается фриза с лучниками, то надо заме-
тить, что ни у одного из них не сохранилась голова, и все головы вос-
произведены вновь по масштабу голов на каменных рельефах Персе-
поля. Однообразность фигур в обоих фризах поразительна; она станет

Рис. 243.
Капитель

колонны из
Сузы.

С фотогра-
фии
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для нас понятна, если мы
вспомним, что эти рельефы
исполнены посредством от-
тиска глины в одну и ту же
форму. Девять фигур луч-
ников, сложенных из об-
ломков фриза, опираются
обеими руками на копья;
луки закинуты у них за пле-
чо, и у каждого висит кол-
чан за спиной. В одежде,
вместе с уже известным
нам изображением складок,
мы видим узоры, состоящие
попеременно из розеток и
ромбов. Краски ограничи-
ваются белой, черной, ко-
ричневой и желтой, если не считать синевато-зеленой, преобладаю-
щей в фоне. Красная краска не встречается. В каймах вокруг этих
картин, так же как и на других обломках подобных кафельных произ-
ведений искусства Сузы, мы встречаем всю орнаментику Персии,
как будто перечень всех ее мотивов: уступчатые зубцы, отчасти со
стрельчатыми углублениями внутри, полосы треугольников, тесьмы
с розетками, ассирийские ряды пальметт, связанных между собой не-
прерывными дугообразными лентами, и рядом – различные вариации
мотивов пальметты и пальмового дерева (рис. 246). И в этой области
персидское придворное искусство не создало ничего нового.

О так называемом мелком искусстве Персии сообщать почти не-
чего. Бронзовые фигурки были найдены только в области Сузы. Хра-
нящаяся в Лувре статуэтка мужчины, обнявшего левой рукой сидя-
щую возле него большую собаку, при довольно расплывчатом
исполнении имеет скорее персидский, чем вавилонский характер. Пер-
сидские цилиндрические печати походят на ассирийские и нередко
представляют более оживленные охотничьи и военные сцены и более
реалистичные пальмы, чем те, какие мы встречаем в крупных произ-
ведениях персидского искусства. Одна из цилиндрических печатей
Дария находится в Британском музее. Здесь следует предположить
участие вавилонских мастеров, точно так же как в крупных произведе-
ниях персидской пластики – участие малоазийских. Так как у персидс-
кого влияния не было сколько-нибудь видного прошлого, то, принимая

Рис. 245. Фриз
с фигурами

львов из Сузы.
С фотогра-

фии
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Рис. 246.
Сузские

пальметты и
пальмы.

По Делафуа

во внимание его техническое совер-
шенство, трудно думать, чтобы оно
возделывалось самими персами.
Недаром мы имеем сведения о раз-
ных греческих художниках, рабо-
тавших при дворе персидских ца-
рей, и отнюдь не немыслимо, чтобы
они до такой степени подлажива-
лись к желаниям своих заказчиков
даже и в отношении общего стиля
своих работ, что сохраняли лишь те
греческие черты и приемы, которые
сразу бросаются в глаза в пластике

персидских рельефов. Очевидно, эта пластика относится к более по-
здней, свободной и менее суровой поре, чем древнеегипетское и древ-
неассирийское искусство; конечно, в ней иногда ощущается времен-
ное соприкосновение с эллинским искусством эпохи его наибольшего
блеска, но нигде она не приковывает к себе нашего внимания каким-
либо изящным мотивом, самобытной мыслью, народной чертой, ниг-
де не замечается в ней перехода к свободе и зрелости современного
ей греческого искусства. Пластика персов неизменно оставалась при-
дворным  искусством древнего мира.

Оценка персидской архитектуры не столь неблагоприятна. Распоз-
навать, откуда она заимствовала большинство своих отдельных моти-
вов, нетрудно; но во всей своей общности зодчество персидских двор-
цов представляется в значительной степени действительно местным,
своеобразно прекрасным продуктом. Пространные террасы, служа-
щие основанием зданий, удобные двойные лестницы, леса колонн, со-
стоящих из нескольких частей и богато орнаментированных, цветные
архитравы и потолочные балки сливались в одно красивое целое. Не
только между частями колонн, но и в отделке дверей и окон существо-
вала строгая пропорциональность, основанная, как доказал Делафуа,
на определенных численных отношениях (ширина относится к высоте
как 1:2, 2:3, 2:5), которые впервые соблюдаются здесь и в Греции. Ко-
нечно, персидской архитектуре времен Ахеменидов не было суждено
оказать продуктивное влияние на европейское искусство, которое
быстро приобрело бы мировое значение, но для Дальнего Востока чуд-
ные сооружения Персеполя были, так сказать, светочами более чис-
того мира искусств. Мы увидим далее, что зачатки буддийского ис-
кусства Индии проникнуты персидским веянием.
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I. ИСКУССТВО ДО ПЕРСИДСКИХ ВОЙН

1. Введение. Искусство в 900–575 гг. до н. э.

Искусство долины Нила и Месопотамии существовало уже тысячи
лет, когда греческое искусство только начало становиться на ноги,
чтобы, достигнув в своем быстром, победоносном шествии необычай-
ной высоты, завоевать Европу, Африку и Азию. С тех пор прошли
тысячелетия, и греческое искусство, несмотря на средневековое меж-
дуцарствие и стремление нового времени сбросить с себя его оковы,
все еще пользуется известного рода преобладанием: вспомните но-
вейшие великолепные постройки всего мира, все еще обильно заим-
ствующие свои формы из греческих орденов, и программы обучения в
наших художественных школах, в которых теперь, как и раньше, сри-
совывают и воспроизводят греческие статуи. Это проникло в наше
сознание, на каждом шагу можно встретить орнаментные формы, пря-
мо или косвенно заимствованные у Греции.

«Правда, свобода и красота» – вот те оспариваемые только хмурой
теорией понятия, которым греческое искусство обязано тем, что оно
господствующее в мире. Искусству греков удалось достичь правды в
подражании природе. Оно впервые, путем продолжительной борьбы,
воспитало в себе умение не только передавать человеческий образ во
всей чистоте его соотношений, со всеми подробностями его тела, во
всей жизненности свойственных ему движений, но и изображать его
внутренний мир со всеми ощущениями, выражающимися в его тело-
движениях и отражающимися в его мимике: греческое искусство по-
степенно научило нас видеть в обширных связных изображениях не
более как отрезки от всего мира явлений, передающие их приблизи-
тельно верно; ему впервые удалось, идя шаг за шагом, вложить в изо-
бражения своих богов и героев столько внутренней правды и столько
убедительности, что они принуждают зрителя к их почитанию и само-
очищению. Греческое искусство впервые добилось свободы в своих
творениях не только в натуралистическом направлении, точно пере-
давая анатомию тела и движения души, но и в независимости этого
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изображения от всех прочих духовных сил и от соседних миров ис-
кусств, оказывавших на него влияние в эпоху его младенчества. В пору
своего расцвета ни одно искусство никогда не бывало до такой степе-
ни национальным, как греческое. Оно отражало одну лишь природу,
и притом так, как ее видел греческий глаз, который привык олицетво-
рять все, что он видел. Олицетворялись греческие боги, леса, горы,
источники, моря, небесные явления, солнце, луна и звезды, города,
наконец, даже добродетель и порок (антропоморфизм). Своим вечным
значением греческое искусство в значительной степени обязано этой
свободной человечности. Красота же греческого искусства несом-
ненно состоит в его правде и свободе; кроме того, как и всякая худо-
жественная красота, она заключается в полном согласии формы с со-
держанием; вместе с тем, относительно формы, красота заключается
и в целесообразности, которой греческий художник, там, где это не-
обходимо, подчинял и саму свободу. Все, что было сказано о власти
искусства воссоздавать творения природы в ее духе, но с устранением
случайностей, которые в частностях отклоняют ее в сторону,– все это
прежде всего мы находим в искусстве греков. Некоторые из их соб-
ственных изречений гласят об этом. В свои лучшие времена, времена
полной самостоятельности, частные образы, которые это искусство
представляло, незаметно сделались в его руках типами, превратились
в образцовые фигуры всего мира людей, героев и богов, из которого
были взяты. Чтобы достичь высшей человеческой красоты, греческие
художники уже с ранних пор стали заниматься определением числен-
ных отношений между отдельными частями тела. В изменении этих
отношений прежде всего выражались перемены вкуса как отдельных
художников, так и разных эпох. Конечно, многие из величайших ху-
дожников во все времена творили на основании лишь собственного
наблюдения, и это мы могли потом вычислить в их созданиях; но тот
факт, что мы могли произвести такое вычисление, служит доказатель-
ством целесообразности принятых греками соотношений. При всем
том в пределах этой целесообразности царили свобода и мягкость.
Даже греческие архитекторы – а у скульпторов это само собой понят-
но – любили отнимать у соотношений их оцепенелость через незначи-
тельные отклонения от геометрической правильности и этим спосо-
бом иногда едва заметно сообщать своим произведениям вид
органического целого. Разумеется, для изображения красоты душев-
ной, говорящей от сердца сердцу, не было никаких формул; однако
греческое искусство в одушевлении своих произведений превзошло
все, что было создано более древними народами и прежними времена-
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ми: в наиболее зрелых его созданиях форма и содержание соединены
между собой совершенно.

Идеализм и реализм, стиль и природа сливаются в греческом ис-
кусстве в одно неразрывное целое. В области его задач стоят рядом,
пополняя друг друга, идеальный фантастический мир и мир истори-
ческий, или мир настоящего и действительности. Художественная
фантазия греков теснейшим образом связана с их поэзией. Поэмы Го-
мера и Гесиода, впервые создавшие для греков небо с его богами и
землю с ее героями, передали пластическим искусствам их главный
материал в ясной, как кристалл, форме. В отношении создания обра-
зов поэзия в Греции шла впереди изобразительных искусств. Точно
так же и трагедия выступила на поприще изображения высших духов-
ных возбуждений в то время, как живопись и скульптура греков стре-
мились к достижению высшей свободы в передаче душевных ощуще-
ний и страстей.

Греческое искусство, прежде всего ваяние, воспроизводило действи-
тельность и выросло непосредственно из состязаний, объединивших
эллинские племена со времени учреждения Олимпийских игр. В беге,
скачках, борьбе испытывалась физическая сила и ловкость греков.
Победителя ожидали высокие почести. По всей Греции возникли гим-
назии – учреждения для упражнения в силе и ловкости, где молодые
люди, раздевшись донага, подготовляли себя к торжественным играм.
Благодаря этому греки довели тело до совершенства соразмерности
его членов, и греческие художники рано получили возможность изу-
чать мужское тело со всех сторон и во всех движениях. Статуи, кото-
рые воздвигались в честь победителей, были ближайшим и наиболее
непосредственным доказательством влияния физических упражнений
при изображении обнаженного тела.

Наконец, только в истории греческого искусства художник впер-
вые выступает на передний план. В больших монархиях Востока и
Юга личность отдельных граждан терялась в громадной массе под-
данных, поэтому в их истории искусства не упоминается о тех или
других художниках. Напротив того, в небольших государствах Гре-
ции, географическая раздробленность которой не благоприятствова-
ла их объединению, на развалинах древнего монархизма выросла граж-
данская независимость отдельной личности. Уже во времена тиранов,
в VI в. до н. э., в Греции появляются первые исторически известные
художники; вместе с развитием гражданской свободы увеличилось ко-
личество имен художников и их значение. Вскоре явились мастера,
имена которых потомство называет с благоговением. И как ни посте-



326 КНИГА ТРЕТЬЯ

пенно и ни органически шло развитие греческого искусства (причем
ни один художник резко не порывал своей связи с традициями, а, стоя
на почве произведений старины, совершенствовался в исполнении ча-
стностей), последовательные ступени развития искусства связаны с
именами определенных мастеров, а само развитие шло вперед безос-
тановочно и неудержимо.

Вследствие этого в истории греческого искусства рядом с истори-
ей художественных памятников получает место письменная, главным
образом литературная, и передаваемая надписями история худож-
ников. Но так как лишь немногие из памятников греческого искусства
снабжены надписями с именами мастеров и лишь ничтожное число
этих памятников может, на основании несомненных источников, быть
признано подлинными произведениями знаменитых мастеров, то ис-
тория художников привходит в историю греческого искусства только
как отдел литературных источников для истории памятников ис-
кусства, которые говорят сами за себя и на которую можно смотреть
как на почти самостоятельную отрасль знания. Показать связь между
историей греческих художников и сохранившимися памятниками гре-
ческого искусства – одна из главных задач художественной археоло-
гии. Иоганн Винкельман, отец истории греческого искусства, выпус-
тивший свой главный труд в Дрездене в 1764 г., основывался на
изучении памятников, хотя и почти не был знаком ни с одним из ори-
гинальных греческих произведений, сделавшихся доступными для нас
уже позже. Винкельман категорически заявил, что своей задачей он
вовсе не считает проверку и исправление истории греческих худож-
ников. Спустя почти 100 лет после него Генрих Брунн, труд которого
появился в 1857–1859 гг., снова взялся за историю греческих худож-
ников, причем, собрав все предшествовавшие работы по этому пред-
мету, пополнил их длинным рядом сохранившихся произведений, ко-
торые прямо или косвенно приписал определенным мастерам или
школам. Прошло еще одно поколение, и Адольф Фуртвенглер (его
труд издан в 1893 г.), основываясь опять-таки на произведениях древ-
негреческого искусства и их копиях, число которых тем временем воз-
росло в совершенно неожиданной степени, счел себя уже продвинув-
шимся в этом деле достаточно для того, чтобы приписать каждое из
античных произведений, сохранившихся в оригинале или в копии, тому
или другому из известных художников и поставить его в связь с опре-
деленными его созданиями, упоминаемыми в литературных источни-
ках. Таким образом, он считал возможным в скором времени поста-
вить «на место прежней бледной и тощей картины совершенно иную,
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гораздо более богатую красками картину истории греческого искусст-
ва». То обстоятельство, что Фуртвенглер смело приписывал сохра-
нившиеся произведения известным художникам, не мешает нам при-
знавать, что его выводы значительно обогатили историографию
греческого искусства.

Если исследование истории греческих художников после появле-
ния труда Брунна, положившего ей основание, установило сравнитель-
но немного новых точек зрения, то количество греческих памятников,
и именно оригинальных, разрослось неимоверно. Считаем излишним
возвращаться к раскопкам в Трое и областях распространения микен-
ской культуры; но необходимо упомянуть, например, о немецких рас-
копках в древнем укрепленном городе Олимпии, предпринятых под
руководством Курциуса и Адлера в 1875–1881 гг.; о немецких раскоп-
ках Конце и Гуманна в 1878–1886 гг. в акрополе Пергама, столицы
Атталидов, в Малой Азии; о французских раскопках на Делосе, ост-
рове Аполлона, и в Дельфах, городе славнейшего из оракулов древно-
сти: о раскопках, произведенных греческим археологическим обще-
ством в афинском Акрополе и в Элевзисе; о немецких раскопках на
Приене и в Милете. Со времен всех этих раскопок, вызвавших к но-
вой жизни массу оригинальных произведений, покоившихся в мерт-
венном сне в продолжение 1,5 тыс. лет, история греческого искусства
совершенно преобразилась.

В конце 2-го тысячелетия до н. э. в области, занятой впоследствии
греками, происходили передвижения народов и переселения племен,
вследствие чего на местах пеласгийских или ахейских микенских рас
осели эллинские. Одни за другими явились на сцену эолийцы, ионий-
цы и дорийцы эллинского корня. Эолийцы заняли северную часть за-
падного берега Малой Азии и соседние с ним острова, особенно Лес-
бос. Ионийцы, вышедшие, вероятно, из Афин, заселили среднюю часть
западного берега Малой Азии, на котором основали большие города
Милет, Эфес, Колофон, Клазомены и другие, а также среднюю группу
островов Эгейского моря: Наксос, Делос, Парос, Хиос и Самос. По-
том дорийцы после своих странствований, известных под названием
«переселение дорийцев» (около 1100 г. до н. э.), завладели Пелопон-
несом и заняли южную часть западного берега с Книдом и Галикарна-
сом, а также южные острова: Кифера, Крит, Мелос, Фера, Кос и Ро-
дос. Спустя еще несколько столетий возникли греческие колонии на
берегах Сицилии и Южной Италии, известные впоследствии под об-
щим наименованием Великой Эллады. В IX столетии до н. э. возник-
ли поэмы Гомера. Начиная с VIII столетия (776 г. до н. э.) ведется
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эллинское летосчисление по Олимпийским играм. С начала VII сто-
летия распространяется влияние пифийского оракула в Дельфах, про-
никающее всюду, где только звучит эллинский язык, и даже еще даль-
ше, вплоть до Фригии и Лидии, откуда цари  посылают свои дары этому
«пупу земли». История греческого искусства начинается, если не при-
нимать в расчет легендарных имен, а также древнейших из надписей
на вазах, лишь с VI в. до н. э. Но уже с VII в. до н. э. можно проследить
развитие греческого искусства по сохранившимся памятникам различ-
ного рода, а некоторые виды художественных произведений, в осо-
бенности расписные глиняные сосуды, уводят нас еще на несколько
столетий назад.

История греческой архитектуры благодаря произведенным рас-
копкам изменилась. Такие исследователи, как Дёрпфельд, Ребер, Перро
и Шипье, взгляды которых так удачно свел воедино Ноак, производят
греческий храм прямо от мегарона – зала мужчин у микенцев и тро-
янцев (ср. рис. 195). Троны и столы для яств (жертвенники, алтари),
воздвигавшиеся невидимым, лишь воображаемым богам, были пред-
шественниками храмов. Только после того, как греческие героичес-
кие поэмы закончили выработку образов богов, ощутилась потреб-
ность строить для них жилища, подобные человеческим. Священный
алтарь, на котором возжигался жертвенный огонь, помещался вне этих
зданий, на дворе. Священный двор (temenos, peribolos) был обнесен
стеной, которая спереди иногда прерывалась монументальными воро-
тами (propylon). Собственно храм имел назначение служить лишь
жилищем для божества, кровом над его троном. Вначале греческие
храмы, подобно уже описанным нами микенским акрополям, строи-
лись только из необожженных кирпичей и дерева и покрытие их со-
стояло из плоской глиняной настилки по горизонтальным балкам. Глав-
ный покой мегарона превратился в продолговатый зал храма, в целлу,
собственно жилище божества. Портик (pronaos), закрытый с боков,
спереди же открывавшийся наружу двумя колоннами, помещенными
между продолжениями продольных стен целлы (антами), обычно
устраивался также с задней их стороны и в этом случае назывался
описфодомом (opisthodomos). Но благочестие и художественное чу-
тье древних эллинов не довольствовались таким чересчур простым
преобразованием в храм жилища земных властителей. Для того что-
бы устроить для богов празднично украшенные приюты, греческие зод-
чие окружали храм в антах со всех его четырех сторон открытой гале-
реей с колоннадой и такой вполне законченный периптерический храм
(peripteros) воздвигали на платформе с несколькими ступенями с це-
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лью вознести его над земным прахом. Некоторые ученые отрицают,
что храм в антах предшествовал периптерическому, но нам это ка-
жется вполне естественным. Лишь под конец развития формы храма
его плоская кровля превратилась в двускатную, которая, быть мо-
жет, уже давно применялась в частных постройках Греции, точно
так же как и Малой Азии (ср. рис. 228). Низкие фронтоны над корот-
кими сторонами здания почти всегда были обращены один к восто-
ку, другой к западу. Надо признать доказанным, что крыши храмов,
как и их колонны, даже в законченном виде периптерического хра-
ма, сначала были деревянные, хотя и обложенные кирпичом и обо-
жженной глиной.

Частные изменения, происшедшие в греческом строительстве хра-
мов, легче всего проследить в дорическом стиле. Триглифный фриз,
первообразом которого, по всей вероятности, был описанный выше
тиринфский расчлененный алебастровый фриз (ср. рис. 196), с разви-
тием окружающей колоннады перешел с антов на антаблемент этой
последней и распространился на все четыре ее стороны. Вместе с тем
микенская колонна превратилась в деревянную дорическую. Четырех-

Рис. 247.
Базилика, или

храм, Посейдо-
на в Пестуме.
Справа – храм

Цереры.
Рисунок

О. Шульца с
фотографии
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угольная плита над капите-
лью (абака) удержалась.
Круглый вал превратился в
скошенный снизу эхин.
Желоб под ним, украшен-
ный венком из стоячих,
вверху отгибающихся лис-
тьев, в эпоху развитого до-
рического стиля еще долго
сохранял свои очертания и
украшения. Но колонны,
сделавшиеся более толсты-

ми и состоявшие из целых древесных стволов, соответственно своему
натуральному характеру стали суживаться в направлении снизу вверх,
а не сверху вниз, как в микенском искусстве (рис. 247). Деревянные
колонны постепенно уступали место каменным, каннелированным. Что
в этом случае образцом для греческих зодчих служили египетские про-
тодорические каменные колонны (ср. рис. 121), ученые столь же час-
то утверждали, как и отрицали; но вообще это представляется воз-
можным, если примем во внимание, что именно в рассматриваемую
эпоху Египет начал вступать в сношения с греками.

Полагают, что в Герэоне, храме Геры в Олимпии, мы обладаем до-
казательством того, что весь этот процесс развития шел именно та-
ким путем. Как бы то ни было, это святилище Геры, высшей небесной
богини, считается древнейшим из греческих храмов, от которого со-
хранились вполне согласующиеся между собой остатки (рис. 248). Его
сооружение вполне основательно относят раньше VII в. до н. э. Окру-
жающая его колоннада, в противоположность позднейшим храмам,
стоящим на трехступенчатом основании, возвышается на основании
лишь с одной ступенью. В ней было по 6 колонн на коротких сторонах
и по 16 – на длинных. Она была такой значительной длины, какая по-
зднее не часто повторялась. Некоторые из колонн, сделанных из мер-
гелевого известняка (poros), – монолитные, большинство же их сло-
жено из кусков; на одной из них  16 каннелюр, но на большей части –
уже по 20. В капителях выказывается весь ход развития дорической
капители. У более древних под весьма выпуклым эхином еще имеется
желоб, но он вскоре исчезает, а эхин постепенно принимает почти пря-
молинейный профиль (рис. 249, а–е). Замечено, что деревянные ко-
лонны первоначальных храмов с VII столетия стали мало-помалу за-
меняться каменными. Действительно, Павсаний, известный греческий

Рис. 248. План
Герэона в

Олимпии. По
Дёрпфельду
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путешественник II в. н. э., лучшим истолкователем которого надо счи-
тать Вильгельма Гурлитта, сообщал, что еще в его время одна из ко-
лонн заднего портика Герэона была деревянной. Внутреннее помеще-
ние этого здания представляет весьма показательный пример того, как
из боковых капелл храма развилось его разделение на три корабля,
причем стены этих капелл, служившие также и для поддержки потол-
ка, сносились, как только замечалось, что концевых колонн, когда они
вполне круглые, совершенно достаточно для опоры потолочных ба-
лок. После этого длинный зал оказывался разделенным двумя рядами
колонн, по восемь в каждом, на широкое среднее пространство и на
две узкие боковые галереи. Первоначально плоская глиняная крыша
была в VII в. до н. э. заменена двускатной крышей из кирпичных плит
с фронтонными придатками (акротериями) из обожженной глины. От-
носительно происхождения этих акротериев фронтона Бенндорф про-
извел любопытные исследования, подтвержденные потом и продол-
женные Треем. Акротерии надо считать отделкой круглых передних
концов цилиндрических деревянных балок, которые, будучи видны сна-
ружи, проходили вдоль вершины малоазийских деревянных домов.
Круглая форма древнейших фронтонных акротериев объясняется, та-
ким образом, сама собой. Среди остатков терракотовых архитектур-
ных частей олимпийского Герэона также найден дискообразный при-
даток крыши. Своим техническим исполнением и своеобразной

Рис. 249.
Развитие
капителей

колонн Герэона
в Олимпии (от
а до е). По
Дёрпфельду

(из сочинения
Курциуса и

Адлера
«Олимпия»)
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окраской эти терракоты напоми-
нают древнейшие микенские гли-
няные сосуды. Узор, уже несколь-
ко углубленный, иллюминирован
белой, желтой и фиолетовой крас-
ками по матовому полированно-
му черному или темно-красному
фону. Встречается пластически
грубо выполненный круглый
столб с розетками. Плоские ор-
наменты состоят из кружков, че-

шуек, шахматных и зубчатых узоров. Проскальзывают также восточ-
ные плетенки из лент и волнообразные полосы. Однако растительные
формы еще не встречаются.

В общем внешнем виде законченного дорического каменного хра-
ма, в каком мы встречаем его в начале VI в. до н. э., особенно в древ-
нейших и южноитальянских храмах, бросаются в глаза колонны ок-
ружной галереи, как бы прямо вырастающие из их общего подножия,
сложенного из массивных плит, и снабженные 16–20 вертикальными
сегментообразными в поперечном разрезе углублениями (ложками,
каннелюрами) с острыми краями (см. рис. 247). Колонны стоят на рас-
стоянии 11/4–11/2 своего нижнего поперечника одна от другой. Высота
их, при увеличивающемся их стремлении к большей стройности, ко-
леблется между 3-м и 4-м нижними поперечниками. За стержнем ко-
лонны идет его шея, отделенная от него на границе его верхнего куска
одной или несколькими узкими выкружками и состоящая в более древ-
них колоннах из упомянутого выше желоба, украшенного венцом из
листьев (рис. 250) и постепенно исчезающего в течение VI столетия.
Над шеей колонны несколько поясков (kyma) охватывают эхин, за ко-
торым следует четырехугольная плитка (abacus), довершающая собой
капитель колонны, а с ней и нижнюю, поддерживающую часть соору-
жения. Верхняя часть последнего состоит из двух членов – архитра-
ва (epistylion) и фриза (рис. 251). Архитрав, состоящий из каменных
балок, перекинутых от оси одной колонны до оси соседней, – гладкий
и заканчивается вверху выступающей полочкой, под которой на опре-
деленном расстоянии один от другого приделаны небольшие бруски с
коническими каплями на них, похожими на головки гвоздей. Эти шесть
капель, свешивающиеся с каждого из этих брусков, произошли, веро-
ятно, от деревянных колышков, служивших для скрепления частей.
Дорический триглифный фриз, идущий над архитравом, состоит из

Рис. 250.
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четырехугольных поверхностей, попеременно выступающих вперед
и несколько отступающих назад. Выдающиеся вперед части называ-
ются триглифами; в них врезаны в вертикальном направлении две
каннелюры, и две половинки каннелюр ограничивают их края. Триг-
лифы находятся как раз над вышеупомянутыми брусками с каплями,
которые как бы составляют с ними одно целое. Отступающие назад
части, так называемые метопы, представляют собой, собственно го-
воря, гладкие поверхности, но нередко они бывают украшены скульп-
турной работой. Над триглифным фризом лежит, сильно выступая впе-
ред, карниз (geison), венчающий собой антаблемент; его нижняя
горизонтальная поверхность, так называемый слезник, снабжена, со-
ответственно каждому триглифу и каждой метопе, рядом четыреху-
гольных продолговатых пластинок (mutuli, viae), усаженных капля-
ми. Карниз завершается полосой слегка изогнутого профиля. Подобные
карнизы, но без пластинок с каплями, окаймляют фронтон. По краю
карниза (sima), за которым собиралась дождевая вода, были рассаже-
ны львиные головы, через открытые пасти которых она могла выли-
ваться. Акротерии, увенчивавшие собой вершину и углы фронтона,
нередко имели форму зверей, человеческих фигур или сосудов. Край-
ние черепицы кирпичной
крыши здания с длинных
его сторон обычно имели
вид пальметт. Но главным
украшением храмов служи-
ли скульптурные произве-
дения, помещенные как на
метопах, так и на фронто-
не. Монументальная скуль-
птура Греции увековечила
свою славу преимуще-
ственно исполнением
фронтонных групп для хра-
мов и других зданий.

Впечатлению от дори-
ческого храма в значитель-
ной степени способствова-
ла обильная, но изящная
раскраска. Законченный
греческий каменный храм
представлялся очень рас-

Рис. 251.
Антаблемент

храма С в
Селинунте.

С фотогра-
фии
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цвеченным. Здание вообще было одного цвета, но отдельные его час-
ти получали полную окраску, как правило в красный или синий цвет.
Раскопки, однако, не подтвердили предположения, будто эхин и абака
дорических капителей были всегда раскрашены. Но криволинейная
часть карниза и прямые брусья архитрава уже в раннюю эпоху получа-
ли цветные украшения, один – в виде венка из широких, свешиваю-
щихся книзу листьев (рис. 252, а), другие – в виде ленточного меанд-
ра, простого или извилистого. Три-глифы были обычно темно-синего
цвета, а метопы оставлялись белыми или окрашивались в своей плос-
кости. Но окраска всюду служила не для сглаживания форм, а, напро-
тив, для придания им большей рельефности. Свешивающимися книзу
листьями выражалась обремененность их тем, что лежит над ними.
Венчающие брусья украшались венками пальметт (анфемий) скульп-
турной работы или написанными краской.

Внутреннее помещение большого, главного храма сохраняло свое
разделение на три корабля, с которым мы уже ознакомились при опи-
сании олимпийского Герэона. Каменный потолок, разделенный на че-
тырехугольные углубленные поля (потолок с кассетами, с калимма-
тиями), с золотыми звездами в середине каждого такого поля,
выкрашенного в голубой цвет, скрывал за собой деревянные кро-
вельные стропила. Мнение, будто большинство значительных храмов
получало свет через отверстие в крыше, со времен исследований Дёрп-
фельда и изысканий Дурма считается несостоятельным. Как видно из
заметок Витрувия, древнеримского зодчего и писателя, гипефральные
храмы с открытым, светлым пространством внутри составляли лишь
редкие исключения. Почти во все известные и прославленные гречес-
кие храмы свет проникал единственно через их монументальные вход-
ные двери; при ярком южном солнце этого отверстия было достаточ-
но для освещения внутренности храма.

Но главная прелесть архитектуры греческих храмов заключалась
не внутри, а снаружи этих зданий. Эллинское обиталище божества

Рис. 252.
Киматии:

а – дорический;
б – ионический;
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производило впечатление не внутренней, а наружной своей стороной.
Все было геометрически соразмерно, и этим в особенности отличал-
ся дорический храм. Здесь лучше всего можно проследить, как смяг-
чалась эта строго геометрическая соразмерность и допускались лег-
кие отклонения от нее, производившие впечатление органической
жизни. Сюда относятся: замена прямых линий несколько изогнуты-
ми; курватуры, то есть небольшие утолщения на горизонтальных бал-
ках дорических храмов; припухлость (entasis) и утончение стержней
колонн; легкий наклон наружных колонн кнутри; сужение промежут-
ков между угловыми колоннами и неправильность в положении три-
глифов, которыми отмечались оси каждой колонны и каждый пролет
между колоннами и которые в развитом дорическом стиле на крайних
концах фриза как бы сдвигались с оси колонны в угол. Общая форма
дорического храма так гармонично закончена, что еще Беттихер в
«Тектонике эллинов», в труде, некогда знаменитом, а теперь устарев-
шем, объяснял происхождение деталей этой формы не на основании
истории их развития, указывающей всюду на их происхождение от
деревянных построек, а на основании теории идеального воплощения
абстрактных конструктивных и статических законов. Остается, одна-
ко, несомненным, что законченный дорический храм представляет в
своей архитектуре строгое соблюдение конструктивных законов тя-
жести и ее подпор и в отдельных формах выражает эти законы самым
ясным образом. Остается несомненным также и то, что стремление
устраивать тихие жилища богов под кровлями, опирающимися на ко-
лонны, привело к полному, наисовершеннейшему развитию построек
с колоннами и фронтонами. Но прежде всего остается истиной, что
это художественное творчество, откуда бы оно ни заимствовало от-
дельные архитектурные элементы, было вполне самостоятельным про-
явлением греческого гения. Во всем мире нет архитектурного произ-
ведения, которое было бы подобно дорическому храму. Как целое
сооружение он не имел предшественников себе, и это сооружение во
всей совокупности своих частей было так поразительно, что искусст-
во человечества твердо удержало его до наших дней.

В Южной Италии и на Сицилии сохранились остатки древнейших
греческих храмов, более значительные, чем в самой Элладе, метропо-
лии этих колоний. В Пестуме и  Акраганте (Агридженто) эти остатки
еще держатся; в Селинунте, Сиракузах и других местах, как известно,
они уже повалились на землю. Подробное научное исследование, ко-
торое провели Кольдевей и Пухштейн, пролило свет на историю раз-
вития греческого храма. Дорические храмы этой части Западной, или
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Великой, Греции, постройка которых, как бы то ни было, относится к
началу VI столетия, в свое время производили вообще впечатление
строгости, даже некоторой тяжеловесности. В них имеется передний
портик (pronaos), но задний портик (opisthodomos) еще отсутствует.
Угловые колонны еще не сближены. Тесно расставленные, приземис-
тые колонны имеют большую припухлость на стержне (entasis). Низ-
кая капитель сильно выдается вперед. Желоб с венком из листьев под
капителью является ее постоянной принадлежностью. Триглифный
фриз несколько уже, чем архитрав. Фронтон сравнительно высок. Цен-
тральный храм в Селинунте (так называемый храм С) построен в на-
чале VI столетия; колонны его – монолитные и имеют по 16 канне-
люр. В окружающей его галерее было по 6 колонн на коротких
сторонах и по 17 – на длинных, так что он еще более вытянут в длину,
нежели храм Геры в Олимпии. Портик его замкнут передней стеной,
но зато ряд колонн перед ним двойной. Его антаблемент выставлен в
Палермском музее (см. рис. 251). Несколько позже сооружен север-
ный Селинунтский храм (так называемый храм D). У него по 6 колонн
на коротких сторонах и по 13 – на длинных, так что мы находим здесь
уже нормальное численное отношение. Портик этого храма ограни-
чен с боков не антами, а тремя четвертями колонн. Колонны портика
имеют по 16, а колонны окружной галереи уже по 20 каннелюр. Мега-
рон Деметры в Гаджере, близ Селинунта, в котором, вместе с особен-
но древними формами карниза, мы находим в этом последнем намек
на египетский желоб, любопытен открытым положением всего святи-
лища с окружающими его двор стенами, входными воротами и алта-
рем. Древнейший храм Пестума (см. рис. 247), так называемая бази-
лика, имеет 9×18 колонн; соответственно нечетному числу колонн
своей передней стороны он разделен внутри центральным рядом ко-
лонн на две части. Немного позже выстроен так называемый храм
Деметры в Пестуме; его колонны, числом 6×13, украшены уже 24 кан-
нелюрами. Его портик, находящийся внутри окружной галереи, лишь
наполовину огорожен с боков стенами (in antis), а передняя его поло-
вина состоит из трех свободно стоящих колонн (prostylos). Если оба
этих храма сооружены действительно лишь в середине VI в. до н. э.,
то стиль их все-таки соответствует стилю построек, господствовав-
шему на Востоке в начале этого века.

К числу древнейших дорических храмов подобного рода принадле-
жат храм в Таренте, святилище Зевса в Сиракузах, храм Аполлона на
острове Ортигии, близ этого города, и храм священного колодца в
Кардако, на острове Корфа. Но и в Афинах открыты остатки древней-
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ших городских храмов. Рань-
ше позднейшего дорического
храма, великолепного Парфе-
нона Перикла, в афинском Ак-
рополе, существовало не
меньше трех храмов, посвя-
щенных Афине Палладе: один
построен после персидских
войн на том же самом месте,
где красуется Парфенон, а два
других – до персидских войн
вблизи от того пункта, на ко-
тором впоследствии находил-
ся Эрехтейон. Остатки древ-
нейшего из этих древних
храмов были открыты и сложе-
ны вместе. Они относятся так-
же к началу VI в.

К древнейшим дорическим
храмам прежде причисляли
(например, Дурм) храм в Ассо-
се, на эолийском берегу Малой
Азии. На его колоннах – от 16
до 18 каннелюр. На брусочках
под триглифами и на мутулах
нет капель. На архитраве, вопреки обычаю, находятся скульптурные ук-
рашения. Судя по стилю этих украшений, к которым мы еще вернемся,
они должны быть более позднего происхождения. Самым древним из со-
хранившихся дорических храмов прежде считали храм в Коринфе. Без
сомнения, он принадлежит глубокой древности, как о том можно заклю-
чить по тому, что в его окружной галерее 6×15 колонн, равно как и по их
тяжеловесным стержням на 20 каннелюрах и по сильно выдающимся впе-
ред капителям, еще лишенным желобчатой шеи (рис. 253).

Сокровищницы в Олимпии знакомят нас с родом построек, очень
важным для истории зодчества. Адлер называл их «архитектонически-
ми дарами», посвященными высшему божеству. Их портики с фронто-
ном, поддерживаемым колоннами, доказывают, что фронтон и колонна-
ды не составляли в Греции исключительной принадлежности
храмостроительству. Но уже одно расположение этих построек с севе-
ра на юг, а не с запада на восток резко отличает их от храмов. Соору-

Рис. 253. Часть
храма

в Коринфском
кремле.

С фотогра-
фии

(collection
Merlin)
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жавшие их государства заказывали изготов-
ление их частей из туземного камня у себя
дома и затем отправляли их в Олимпию, где
из них складывали здания. Древнейшая со-
кровищница в Олимпии – сокровищница си-
цилийского города Гелы относится к началу
VI в. Она получила в истории строительно-
го искусства важное значение, так как по это-
му сооружению было впервые выяснено, что
в древнедорическом стиле карнизы фронто-
на и боковых сторон здания нередко бывали
облицованы расцвеченной терракотой.

Раскрашивание этих терракот в храмах шло с начала VI в., до не-
которой степени параллельно с орнаментированием глиняных сосу-
дов. Терракотовые украшения вышеупомянутого древнейшего хра-
ма в Селинунте, как и коринфские вазы, расписаны прочными красной
и черной лаковыми красками по бледному фону глины (рис. 254).
Наряду с линейными орнаментами и простыми двойными плетенка-
ми здесь уже появляются орнаменты на мотивы растительного цар-
ства. Венок из свешивающихся листьев на верхней полосе карниза
еще по-дорически полуугловато геометризован. Но пальметты в ме-
стах соприкосновения двойных плетенок уже имеют такую же фор-
му, как и на милосских глиняных вазах; соединенные ряды, состоя-
щие попеременно из пальметты и распустившихся цветков лотоса,
которыми увенчана верхняя полоса карниза, имеют восточные фор-
мы, облагороженные эллинским чувством стильности. Меандры, пле-
тенки, розетки и пальметты – главные составные части терракото-
вых карнизов сокровищницы Гелы в Олимпии (рис. 255). В одном из

позднейших храмов Селинунта на терра-
котовом карнизе, между меандровой лен-
той и рядами лотосов и пальметт, находит-
ся шнур перлов (астрагал) почти в
ионическом вкусе (рис. 256).

Кроме дорийцев главными ветвями эл-
линской народности, как известно, являют-
ся эолийцы и ионийцы. Поэтому вместе с до-
рическим тотчас же возникли эолический и
ионический стили. Коринфский же орден, на-
против, принадлежит более поздней ступе-
ни развития.

Рис. 254.
Терракотовое

украшение
храма С в

Селинунте. По
Дёрпфельду

Рис. 255.
Терракотовый

карниз
сокровищницы

гелойцев в
Олимпии. По
Дёрпфельду
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Эолический стиль установлен иссле-
дованиями Кольдевея на древнеэоличес-
кой почве. По всей вероятности, он про-
цветал наряду с дорическим и
ионическим стилями лишь в течение ко-
роткого периода времени. Уже в VI сто-
летии он совершенно угас. Позднейшие
писатели не знают его и не упоминают о
нем. Его право на историческое значение
находится в тесной зависимости от того,
правильно или неправильно сложил
Кольдевей обломки капителей, найден-
ные им в 1889 г. в местности древнего города Неандрии в троянской
области и в Колумдадо на Лесбосе. Пока мы не видим, однако, ника-
ких оснований присоединиться к мнению тех, кто сомневается в су-
ществовании этого стиля.

Храм в Неандрии следует отнести к VII столетию. Он состоял из
целлы, окруженной единственно стенами и помещавшейся на высо-
ком основании. Целла, как и в так называемой базилике Пестума, ря-
дом колонн была разделена посередине на две части. Микенский об-
разец такого устройства достаточно известен – это так называемый
«храм» в шестом микенском городе Троянского холма, в Гиссарлыке.
Характерная особенность стиля выказывается в капителях колонн,
стержни которых тонки, гладки, круглы и поднимаются прямо из пола,
без баз. Эти капители несколько разнятся одна от другой, и в них яв-
ственно различаются три составные части; внизу – сво-
бодно свешивающийся лиственный венец, в середине
– очень выпуклый вал, украшенный также листьями,
вверху – две большие волюты, образуемые не одной,
горизонтально лежащей лентой, как в ионическом сти-
ле, а поставленные рядом, вертикально (рис. 257). Ли-
ственный венец и вал, по нашему мнению, являются
здесь лишь как старые составные части микен-ской ка-
пители. Но венец из листьев не соединяется с желоб-
ком, а как в персидском стиле, составляет особую часть
капители. Раньше мы уже видели, что происхождение
волюты как венчающей части колонны следует искать
в так называемом египетском пальметтном дереве и
что первообраз его можно найти на расписанных еги-
петских колоннах (см. рис. 99, ж, з, и; рис. 129). Нам

Рис. 256.
Терракотовый
карниз одного
из позднейших
селинунтских
храмов. По
Дёрпфельду

Рис. 257.
Лесбосская
капитель из

Неандрии. По
Кольдевею
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уже известно также, что капи-
тели с волютами были в ходу в
Вавилоне и Ассирии. Но мы
считаем несправедливым указы-
вать как на ближайший перво-
образ эолической и ионической
капителей с волютами на капи-
тель небольшого, вероятно хет-
тского, храма, который несет в
руках жрец на рельефе в Богаз-
кёи (см. рис. 226).

Вероятно, также в VII сто-
летии образовался ионический
стиль, распространение кото-
рого даже в древности не огра-
ничивалось ионической Малой
Азией и ионическими острова-
ми Эгейского моря и который,
очевидно, хорошо прижился
там и раньше всего достиг сво-
еобразного блеска. Ионичес-
кий храм – того же происхож-
дения, что и дорический. По
своим основным чертам он со-
вершенно походит на доричес-
кий. Коль скоро дорический
храм произошел от микенско-
го мегарона, как справедливо
указывал на то Ноак, то отсю-
да же произошел и ионический.
Разница лишь в том, что на ма-
лоазийской почве мысль скорее

обращается к Трое микенской эпохи, нежели к самим Микенам. Дей-
ствительно, в шестом городе Гиссарлыка впервые был открыт на-
стоящий базис колонны, а самостоятельный базис составляет харак-
терную особенность, которой ионическая колонна отличается от
дорической. К сожалению, для истории развития ионического стиля
недостает вещественных доказательств, подобных тем, какие сохра-
нились для дорического стиля в Олимпийском храме Геры, а для эоли-
ческого – в храме в Неандрии. Если древнейшие из известных нам

Рис. 258.
Колонна и

антаблемент
ионического

храма в
Приене. По

Баумейстеру
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ионических храмов, например храм Геры на Самосе, первый храм
Артемиды в Эфесе и храм Аполлона в Дидиме, близ Милета, были
сооружены не позже некоторых из упомянутых дорических храмов,
то в противоположность этим последним, строители которых неиз-
вестны, они принадлежат уже эпохе истории художников. Поэтому
мы должны теперь рассмотреть уклонения ионического стиля от до-
рического и составить себе представление о нормальном ионичес-
ком храме с его отдельными частями (рис. 258).

Ионическая колонна выше и стройнее дорической, она начина-
ется многосоставным подножием (базой), существенные части кото-
рого – опоясывающие его выкружки и покрытый желобками вал
(trochilus и torus). Иногда колонна покоится, кроме того, на четыре-
хугольной плите (плинте), служащей переходом от прямолинейных
очертаний фундамента здания к округлости стержня. Этот последний
покрыт в вертикальном направлении отделенными одна от другой
каннелюрами, из которых каждая оканчивается вверху и внизу зак-
руглением. Шейки у капителей нет, за исключением относящихся к
аттическому стилю. Под капителью, на месте дорической опояски,
стержень колонны окружен шнуром перлов (astragalus). Этот шнур,
который можно проследить вплоть до египетского искусства, в сво-
ем вполне развитом виде составляет особенность ионического сти-
ля. Капитель состоит большей частью из эхиноподобного киматия
(kyma – приплюснутая подушка), орнаментированного рельефными
свешивающимися листьями, попеременно тупоконечными и остро-
конечными, полосой яиц (полосой ов). Сверху, на месте «седлооб-
разной колоды» древних переднеазийских плотников, лежит, спус-
тившись своей серединой несколько вниз, масса, имеющая вид
длинной тонкой подушки, оба конца которой свешиваются на пере-
дней и задней сторонах капители и закручиваются в виде больших
спиралей (волюты). Но иногда, именно в древнейших азиатских ка-
пителях, между киматием, украшенным кольцом из листьев (коль-
цом из ов), и волютами находится еще круглая подушка. Поэтому
нет ничего невозможного в том, что киматий, украшенный листья-
ми, развился не из вала, подобно дорическому эхину, а из украшен-
ного лиственным венком желоба микенской капители. В таком слу-
чае было бы совершенно естественно, если бы, как это и предполагали
Ноак и Пухштейн, из обоих элементов микенской капители валик
сохранился, за немногими исключениями, только в дорическом сти-
ле, а лиственный венок – только в ионическом. История развития
ионической капители, ясно изложенная Пухштейном, выказывается



342 КНИГА ТРЕТЬЯ

главным образом в различии способа соединения волют с киматием,
или с валом, или же с тем и другим. Более древний восточный тип –
капитель с валом и киматием, более древний западный – капитель
без вала. Середину между этими типами занимают древнеаттичес-
кие капители, впоследствии облагороженные Мнезиклом, в которых
над киматием, вместо вала, имеется другая приставка. Но поздней-
шие ионические капители Малой Азии снова представляют нормаль-
ный тип, с киматием без вала (см. рис. 258).

Так как особенности капители с волютами бросаются в глаза вооб-
ще при рассматривании ее спереди и сзади, с боков же она представ-
ляет справа и слева только закругления подушки, то для угловых ко-
лонн оказалась необходимой поправка, состоящая в том, что на боковой
стороне капители, той, которая обращена наружу, выделываются две
волюты, как и на передней стороне, а соприкосновение, в которое они
приходят с волютами этой и задней сторон, скрадывается тем, что они,
несколько выдаваясь вперед, сходятся с соседними валютами по на-
правлению диагонали. По-видимому, это неудобство побуждало афин-
ских зодчих никогда не употреблять ионических колонн в окружных
галереях, а ставить их только в промежутках между стенами или ан-
тами. Вместо дорической абаки ионическая колонна имеет над подуш-
кой с волютами лишь тонкую четырехугольную, пластически укра-
шенную плиту.

Ионический антаблемент также существенно отличается от до-
рического. Архитрав состоит из трех горизонтальных полос, из кото-
рых верхние несколько выступают над нижними. Во фризе нет под-
разделения на триглифы. Он тянется над архитравом совершенно
гладкий, как готовое поле для фигурных украшений, от которых дает-
ся ему название зофора. Шнур перлов под полосой киматия, снабжен-
ный яйцевидными листьями (см. рис. 252, б), или ряд лесбосских сер-
дцевидных листьев (в) отделяет архитрав от фриза, фриз от венчающего
антаблемент карниза и нередко повторяется между нижней выносной
плитой и выступающей над ней вперед полосой собственно карниза,
причем выносная плита усажена зубцами (дентикулами) – четыреху-
гольными брусками, помещенными один возле другого на небольшом
расстоянии. Над карнизом идет слегка изогнутого профиля желоб, ук-
рашенный стилизованным растительным орнаментом рельефной ра-
боты. Ионический фронтон, увенчанный в вершине и по углам акро-
териями, выше, чем дорический.

Из предыдущего видно, что ионический храм при всем сходстве
его плана и архитектуры с храмом дорическим все-таки  имеет свой
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особый характер. Все отдельные его части пластичнее, антаблемент,
поддерживаемый более стройными колоннами, легче; колонны рас-
ставлены под покоящейся на них тяжестью свободнее, так как нет три-
глифов, которые стесняли бы эту расстановку. В противоположность
дорической силе в ионическом храме выражается мягкость, а дори-
ческой серьезности – ионическая веселость. Еще Витрувий видел в
дорическом стиле воплощение мужской красоты, а в ионическом –
женской, и нет ничего наивного в том, что волюты ионической капи-
тели напоминали этому писателю женские кудри. Во всяком случае,
надо считать особенным богатством греческой архитектуры то обсто-
ятельство, что ею одновременно были созданы эти два стиля, могу-
щие взаимно дополнять и заменять друг друга, и что она умела отлич-
но пользоваться ими обоими.

Древнейшие из дошедших до нас памятников греческой живопи-
си – это украшения сосудов, которые их владельцы умышленно вве-
ряли на хранение недрам земли. То были глиняные сосуды особого
рода, которые, по набожному обычаю древней Европы, помещались
вместе с другой домашней утварью в могилы. Тысячами извлечены
они из могил Греции и Италии, особенно Этрурии – наиболее извес-
тной из областей, в которых осели греческие горшечники, и теперь
этими сосудами наполнены коллекции древностей во всех европейс-
ких столицах; обширные иллюстрированные сочинения, из которых
заслуживают упоминания кроме изданий немецкого Археологичес-
кого института более старинные труды о вазах Герхарда и Бенндор-
фа, распространили сведения о них далеко за пределы областей, в
которых они были найдены или где сохраняются. При помощи рас-
писных греческих ваз мы можем шаг за шагом спускаться от древ-
нейшей эпохи до III столетия до н. э. Изображения, которыми обыч-
но украшены вазы, не только дают нам возможность бросить взгляд
на повседневную жизнь греков и мифологию их богов и героев, зани-
мавшую их воображение, что очень важно само по себе, но и пред-
ставляют собой для более отдаленных веков наглядное отражение
истории развития художественной живописи, лишь в ничтожной сте-
пени отвлекавшейся в сторону ремесленности. Только после пер-
сидских войн художественная живопись начинает идти отдельно от
расписывания ваз. Греческие живописцы на вазах хотя нередко были
вместе с тем и горшечниками, а иногда и специалистами своего дела,
однако чувствовали себя художниками, как это доказывается обо-
значением их имен, встречающимся на многих глиняных сосудах,
рядом с которыми, в числе сохранившихся произведений, следует



344 КНИГА ТРЕТЬЯ

прежде всего поставить точно так же разрисованные глиняные до-
щечки (pinakes), которые было принято вывешивать в священных
местах как приношения богам.

Из глиняных сосудов древнейшего рода, относящихся к догомеров-
ским временам и родственных с теми, которые мы находим еще в ка-
менной эпохе Европы, нашего внимания в особенности заслуживают
открытые в самой Греции. По характеру их украшений принято назы-
вать их вазами геометрического стиля. Аттические вазы этого рода
по главному месту своего нахождения, у дипилонских ворот Афин,
называются дипилонскими. Долгое время полагали, что глиняные со-
суды с украшениями геометрического стиля внезапно вытеснили вазы
микенского характера в эпоху переселения дорийцев. Но теперь при-
шлось возвратиться к убеждению, что вазы геометрического стиля,
этого первобытного наследия всех европейских художественных ма-
нер, появились и на греческой почве раньше, чем микенская, что и в
Греции они в течение нескольких веков постепенно вытеснялись свое-
образными произведениями микенского искусства, а после того как
это искусство угасло, снова выступили на первый план и господство-
вали на рынке вплоть до VII столетия, подвергаясь при этом чужезем-
ным влияниям.

Древние вазы чисто геометрического стиля представляют темно-
коричневые украшения, исполненные лаковыми красками на свет-
лом, красновато-желтом фоне глины. Прямолинейное деление по-
верхности на сеть отдельных полей приспосабливается с тонким
чутьем меры пространства к форме сосуда. Здесь, как и у первобыт-
ных народов, соединены между собой шахматные узоры, ромбовид-
ные поля, зигзагообразные полосы, лучистые линии, простые и зуб-
чатые кресты. На аттических дипилонских вазах, в
противоположность беотийским, быть может еще более древним,
наряду с этими узорами появляется уже меандр, который с того вре-
мени был в таком ходу у греков, что французы доныне неправильно
считают его греческим узором (à la grecque). Но нет недостатка так-
же и в кривых линиях. Большую роль играют круги; соприкасающи-
еся круги являются в Аттике предшественниками полос, схемати-
чески изображающих волны. Мотивы растительного царства, можно
сказать, исключены. Розетки, занимающие целое поле, все еще по-
ходят скорее на звезды, чем на цветы. Однако нередко оставляются
свободные промежутки для изображения животных и людей: живот-
ные в чистом дипилонском стиле, европейские домашние или дикие,
нарисованы геометрически угловато, с тонкими ногами и длинными
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шеями; человеческие фигуры чаще встречаются на аттических дипи-
лонских вазах, но сюжеты из мифологии и произведений поэзии еще
отсутствуют. Обычная тема – морские битвы, праздничные пляски,
погребение умерших, траурная процессия. Человеческие фигуры,
изображенные на вазах,– древнейшие из открытых в Греции. Прав-
да, у этих фигур голова с ее клювовидным носом походит на птичью;
шея, руки, ноги изображаются тонкими штрихами, грудная клетка –
в виде треугольника, и только бедра и икры имеют некоторую округ-
лость; но все-таки в этих рисунках заметно понимание взаимных от-
ношений между членами человеческого тела. Неумелый художник
эпохи, в которую эллинское искусство находилось еще в пеленках,
невольно, по необходимости, а не преднамеренно прилаживал свои
схематично геометризованные фигуры к геометрическому характе-
ру орнаментики этих сосудов. Для примера можно указать на при-
надлежащий Афинскому археологическому музею сосуд, на котором
главный рисунок изображает похоронную процессию (рис. 259).

История дальнейшего развития греческой живописи на вазах от ди-
пилонского стиля до вазы Франсуа, относящейся к VI в. и представля-
ющей уже вполне развитый строго архаический стиль чернофигурной

Рис. 259. Ваза
дипилонского

стиля. По
«Monumenti

dell’
Instituto»
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Рис. 260.
Древнегречес-
кая живопись
на вазах. По

«Antike
Denkmäler»
(а, б, е),

Бёлау (г, д),
Брунну (в)
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живописи на вазах, столь же запутана, сколь и поучительна. Ее разъяс-
нению способствовали преимущественно Конце, Брунн, Фуртвенглер,
Дюммлер, Бёлау, Ригль и Лёшке. Новые взгляды установились осо-
бенно после раскопок Бёлау на острове Самос. Исследования Дюрам-
Гревилля о красках греческой живописи на вазах важны для знаком-
ства и с позднейшими сосудами, и с вазами той эпохи. В некоторых
местах к элементам геометрического стиля еще примешиваются ми-
кенские. Эллинское чувство форм постепенно воспринимает элемен-
ты отовсюду, постоянно их очищая, просветляя и упрощая. На Восто-
ке, в Малой Азии и Италии, по-видимому, никогда не существовало
настоящего геометрического стиля. Здесь же в «послемикенском» сти-
ле смешиваются азиатские и египетские формы непосредственно с ми-
кенскими. Перевес получает орнамент растительный. Лишь немногие
из известных линейных орнаментов, как, например, меандр, были заим-
ствованы из геометрического стиля соседей. Бёлау полагал возможным
установить на востоке Эгейского моря три главных центральных пунк-
та господства живописи на вазах по-микенски: эолийскую область в
Малой Азии, откуда через Халкиду и Эвбею распространился в самой
Греции черный фон с рисунками, выцарапанными на нем или расцве-
ченными белой и красной красками; ионийский Милет, которому при-
надлежит вся так называемая родосская живопись и родственная ей
живопись Клазомен; остров Самос, также ионический, породивший в
так называемых сосудах Фикеллуры, которые до сих пор считались раз-
новидностью родосских, особый род ремесленной живописи. В этом
отношении особое значение приобрел дорический остров Милос. На-
против того, Навкратис и Кипр не играли той роли в области самобыт-
ного творчества, которую им довольно долго приписывали.

Общее расчленение и геометрические орнаменты, как, например,
меандр, свастики и розетки, на милосских глиняных сосудах отно-
сятся к дипилонскому стилю; на рис. 260, ж, – прекрасный образец
этих сосудов, находящихся в королевском дворце в Афинах и описан-
ных Конце. Спирали и господствующие мотивы растительного цар-
ства заимствованы из микенской орнаментики. На прямое египетское
влияние указывает узор фриза на оплечье вазы, хотя и исполненный
вообще в греко-микенском вкусе, но снабженный грубо стилизован-
ными цветами лотоса, обращенными попеременно кверху и книзу. В
изображениях животных и людей (на этой вазе – два всадника, один
против другого, а на других милосских вазах появляются уже мифо-
логические фигуры) заметен большой шаг вперед сравнительно с фи-
гурами на дипилонских вазах; но исполнение рисунка коричневыми
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контурами, не иллюминированными внутри,
причем придатки вазы окрашены красной
краской, все-таки обозначает лишь началь-
ную ступень развитого стиля греческой жи-
вописи на вазах. Близко к милосским сосу-
дам подходит по стилю сосуд, хранящийся в
Палаццо деи Консерватори в Риме; во вся-
ком случае, он более позднего происхожде-
ния. На нем рядом с рисунком, изображаю-
щим ослепление Полифема, начертано имя
мастера: Аристоноф; это едва ли не самая
древняя из сохранившихся подписей гречес-
ких художников.

Самосская и милетская (родосская) рос-
пись ваз исполнялась при помощи кисти
темной краской по белому фону. Фигуры

часто обозначались лишь контурами, нередко имели также вид силу-
этов; во втором случае светлые плоскости для внутреннего рисунка
выцарапывались, поэтому особенности самосской живописи – это
выделка внутреннего рисунка процарапанными линиями и украше-
ние горизонтальных полос рядами попеременно темных и светлых
полумесяцев, которые Бёлау называл «руководящим мотивом фи-
келлурской орнаментики». Прекрасный пример обработки челове-
ческих фигур в этом стиле представляет сосуд альтенбургской кол-
лекции (е), вокруг которого тянется изо-бражение вакхической
пляски. Отличие самосских ваз от милетских, как правило называе-
мых также родосскими, составляют другие особенности. Мы видим
на них постепенное превращение спиралей в усики растений. Вмес-
те тем появляется ассирийская полоса плетения и дугообразный фриз
с правильно чередующимися распустившимися и нераспустившими-
ся цветками лотоса; тут же свастики и розетки, которые все больше
и больше превращаются в звездообразные цветы, служат узором, за-
полняющим пустые пространства. Прогресс заметен также и в фигу-
рах. Появляются изображения на эпические темы. На известном блю-
де Эвфорба, Британский музей (рис. 261), два воина сражаются между
собой за труп третьего. Надпись на блюде поясняет, что это битва
Гектора с Менелаем из-за тела Эвфорба; в фигурах и передаче их
движений виден явный прогресс.

Живопись Клазомен, близ Смирны, известна благодаря обломкам
ваз, описанным Робертом Цаном, и целому ряду глиняных сосудов

Рис. 261.
Родосское

блюдо
Эвфорба.

По Брунну
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совершенно особенного рода, распространившихся по
Европе в конце XIX в. Эти глиняные сосуды не что
иное, как саркофаги, отчасти имеющие форму челове-
ческого тела, подобно египетским и финикийским гро-
бам, отчасти напоминающие собой домашнюю посуду
с высокой крышкой; все они богато украшены узорами
и фигурами в стиле древней вазовой живописи. Най-
денные глиняные саркофаги в Клазоменах хранятся в
Британском, Берлинском музеях и дрезден-ском Аль-
бертинуме. Связь их с родосскими вазами подтверж-
дается тем фактом, что древнейший из них, принадле-
жащий Британскому музею, происходит из Родоса, и
сходством их орнаментации (рис. 262). О них следует
здесь упомянуть для уяснения хода развития, хотя это
уже VI в. Их орнаментика, исходя из орнаментики ро-
досских ваз и обогащаясь формами, почерпнутыми из
современной им архитектурной орнаментики, повто-
ряет, так сказать, все, что до тех пор было создано на
греческой почве. Мы находим на них меандр как в про-
стейшем, так и в сложнейшем его виде; ленточные пле-
тенки с концентрическими кругами в виде глазков и
полупальметтки, вставленные в плетение; непрерыв-
но тянущийся венок из свешивающихся попеременно
заостренных и широких листьев – узор, который в пла-
стической орнаментике называется ов и которым обыч-
но бывают украшены горизонтальные вогнутые поло-
сы на греческих зданиях; двойные плетенки, которые
благодаря вставленным в них в одном направлении веерообразным
пальметткам в углах их соприкосновения представляются как бы со-
стоящими из сердцевидных фигур; непрерывно тянущиеся волнооб-
разные усики с полупальметтками и полупальметтовым фризом и опи-
санные вокруг них дугообразные линии – все это в более чистом,
зрелом и простом виде, чем прежде, в виде, приближающемся к сти-
лю цветущей греческой эпохи. Декоративные ряды животных, выдер-
жанные еще в духе древней контурной живописи, даже ряды сфинк-
сов, также уже теряют восточный характер. То же самое надо сказать
и о человеческих фигурах. Попадаются изображения состязаний квад-
риг, ряды всадников, большие и малые группы сражающихся воинов.
«Все старание, – говорил Брунн, – направлено здесь прежде всего к
тому, чтобы правильно обработать отдельные фигуры в границах си-

Рис. 262.
Клазоменский
саркофаг. По
«Древним
памятни-

кам»,
издававшим-
ся Импера-
торским
немецким

археологичес-
ким инсти-
тутом в
Афинах
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луэтного стиля, установить изве-
стную основную схему для их поз
и движений, равно как и группи-
ровать их на основании опреде-
ленных художественно-тектони-
ческих законов». Это закон
симметричности, соблюдаемый
здесь для общей декоративности,

тогда как в дипилонском стиле он применялся только в частностях.
Древнебеотийские чаши самой Греции возникли, быть может, под

влиянием Эолии, распространившимся через Халкиду, и уже пред-
ставляют орнаменты как геометрические, так и подражающие настоя-
щим растениям. На рис. 260, г, – роспись сосуда, Афинский музей,
представляет закручивающиеся усики и вставленные между ними ве-
ерообразные пальметтки. Рядом с беотийским стилем надо поставить
халкидский и коринфский, образовавшиеся, вероятно, также под вли-
янием Эолии. Вопрос, представляет ли так называемый протокоринф-
ский стиль общее достояние коринфско-халкидского цикла, не осме-
ливался решать даже Бёлау. Ряды животных в восточном вкусе
теснятся на вазах этого стиля в виде простых несвязных линейных
узоров. Наряду с темно-коричневым лаком на желтоватом фоне мес-
тами попадается темно-красный.

В собственно коринфской живописи по глине нельзя отрицать
восточное влияние ввиду азиатского характера изображаемых в ней
животных и растений. Ее так называют потому, что Коринф – глав-
ное место, где были найдены сосуды и таблицы (pinakes) этого сти-
ля. Но и ее развитие под конец переходит в архаический нацио-
нальный стиль греческой чернофигурной живописи на вазах.
Коринфский и более поздний дипилонский стиль, с дальнейшим раз-
витием которых мы еще встретимся в Афинах, идут рука об руку,
хотя обычно не встречаются в одних и тех же местах. В собственно
коринфском стиле линейные геометрические узоры совершенно ис-
чезают, остается только разделение поверхности на поля горизон-
тальными полосками. К темно-красным прокладкам постепенно при-
соединяются белые. Внутренние линии фигур, прежде всего линии
глаз, выцарапываются. Изображаются преимущественно ряды жи-
вотных с расставленными между ними крапинами, цветочными ро-
зетками и другими цветами в том виде, в каком они представляются,
если смотреть на них сверху; эти фигуры неправильно круглой фор-
мы помещаются во всех пробелах. Среди животных господствуют

Рис. 263. Битва
Геракла с

кентаврами.
Живопись на
древнегрече-
ском сосуде
для мази.

По Брунну
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львы, пантеры, каменные бараны и лебеди. Встречаются также ска-
зочные восточные животные. Цветочные розетки и крапины иногда
уступают свое место пальметтам и цветкам лотоса, а иногда четы-
рехлистнику. Местами встречаются также цветочные гирлянды в
восточном вкусе. При дальнейшем развитии этого стиля животный
фриз сменяется изображениями из человеческой жизни и мифоло-
гии. На известной небольшой вазе Додвелля, на ее крышке, мюнхен-
ская коллекция, представлена охота на кабана (см. рис. 260, в). Со-
суд для мазей с изображением Геракла, сражающегося с кентаврами,
еще весь усеян розетками и крапинами, Берлинский музей
(рис. 263). Кентавры изображены еще по-старинному: задняя, лоша-
диная часть их тела приставлена к целой человеческой фигуре, а не
наоборот, как изображались кентавры впоследствии, когда верхняя
часть человеческого тела приставлялась к целому туловищу коня на
четырех ногах. Прежнее нагромождение орнаментов исчезает; так,
например, на коринфской длинной вазе из Афинского археологичес-
кого общества, на которой изображены Ахилл и Троил, имеется под-
пись художника Тимонида. Надписи рядом с каждой фигурой зани-
мают место розеток, цветов и бутонов, которыми раньше бывало
заполнено все пустое пространство. Переход к строгому стилю ваз с
черными фигурами составляют наиболее зрелые из изображений на
коринфских глиняных досках, осколки которых хранятся в Берлин-
ском музее. Храм близ коринфского Акрополя, где были вывешены
эти доски, был посвящен Посейдону, поэтому его изображения во
всевозможных видах и сочетаниях составляют главное содержание
живописи на этих досках, занимающей иногда обе стороны. Карти-
ны из жизни греческих рабочих и ремесленников принадлежат так-
же к наиболее распространенным сюжетам на досках. Переход к стро-
гому стилю ваз с черными фигурами, в котором женщины
изображались белой, а мужчины черной краской, можно видеть, на-
пример, на обломках вазы, где изображены Посейдон и Амфитрита
на колеснице (см. рис. 260, е). Здесь только лишь намечается прави-
ло, по которому впоследствии глаза у мужчин будут рисоваться круг-
лыми, а у женщин – миндалевидными (б).

Попробуем проследить переход аттического геометрического сти-
ля в строгий архаический чернофигурный, каким он является на вазе
Франсуа. Прежде предполагали, что в рассматриваемом отношении
существует пробел, который стал меньше с открытиями, сделанными
в Коринфе. Однако со времени исследований Брунна, Бёлау и Перни-
са явилась возможность и здесь различить переходные ступени. Мы

Рис. 264.
Беотийская
глиняная
фигура.

По Перро
и Шипье
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видим, что аттические расписыватели ваз были не в состоянии проти-
востоять наплыву восточных мотивов, но вместе с тем успели перера-
ботать их самостоятельно и приобщить к греческой сокровищнице
художественных форм. Любопытна ваза из Афинского музея, орна-
ментированная в геометрическом стиле: на ее средней полосе изобра-
жена колесница, запряженная уже четырьмя конями вместо обычной
в прежнее время пары; среди ее узоров встречаются ряды спиралей,
охваченных зигзагами. Интересна дипилонская ваза из копенгагенс-
кой коллекции, на которой два безобразных фантастических льва ос-
паривают друг у друга труп воина. На кружке, найденной в Фивах и
хранящейся в коллекции Афинского археологического общества, вме-
сто ряда животных, не представляющего в настоящем дипилонском
стиле ничего необычного, появляется кентавр, преследующий лань.
Берлинская амфора из Гиметта украшена фризом листьев в микенс-
ком вкусе над средним поясом, занятым худощавыми воинами, и под
этим поясом – другим фризом с фигурами львов. Очень оригиналь-
ный рисунок выцарапан на вазе Несса (Афинский музей). Выполне-
ние фигур на этой вазе – Геракл, сражающийся с кентавром Нессом, и
три бегущие Горгоны, уже близко настоящему стилю чернофигурной
живописи на вазах. Только здесь нет еще белой краски, но зато черз-
вычайно много красной и черной (см. рис. 260, а).

Э. Поттье пытался разъяснить, каким образом в Греции начиная с
VII столетия, быть может под влиянием Египта, совершился переход к
силуэтному стилю со строго профильным положением фигур. Ученый
предполагал, что в греческих мастерских, точно так же как и в египетс-
ких, писали с настоящих теней, которые нарочно для того отбрасыва-
лись на стену фигурами натурщиков, и объяснял ошибки в передаче
членов тела, встречающиеся у египтян и греков, тем, что художники,
которые стояли почти на уровне ремесленников, не умели как следует

пользоваться этюдами, сделанными с этих теней. Такое объяс-
нение приемлемо хотя бы тем, что, по крайней мере, не про-
тиворечит собственным показаниям греков, признававших си-
луэт началом всякой живописи. Данная силуэтная манера была
способом изображения на плоскости, и можно считать успе-
хом, что живопись в конце той эпохи, соответственно тогдаш-
ней ступени своего развития, держалась этого стиля и пере-
несла его с плоских досок (pinakes) на округлость сосудов.

Если, по современным воззрениям, живопись с самого
начала приняла на себя руководящую роль в ходе развития
греческого искусства, то и ваяние было той отраслью искус-

Рис. 265.
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ства, в которой греки научились наиболее совершен-
ным образом сливать форму с содержанием и изобра-
жать небесное в земной оболочке, и притом, быть мо-
жет, лучше, чем это удавалось каким-либо другим
народам. Зачатки греческой скульптуры были, одна-
ко, столь же ничтожны, как и первые шаги живописи.
Соответственно геометрическому стилю древнейшей
греческой живописи на вазах из форменных зачатков
древнейшего времени развивается тяжеловесная, но
характерная пластика небольших фигур. Древнейше-
му беотийскому стилю ваз соответствуют замечатель-
ные глиняные женские фигурки, найденные в беотий-
ских гробницах; их форма, напоминающая собой
колокол, обусловливается их одеждой, отстающей от
тела. Наиболее сохранившаяся из этих фигур, у кото-
рой безобразные ноги до колен прикрыты таким ко-
локоловидным одеянием, находится в Луврском му-
зее в Париже (рис. 264). Чрезмерно длинная шея,
небольшая голова, отсутствие рта, резкий профиль и
орнаментный узор на костюмах напоминают перво-
бытный стиль Европы. Несколько хранящихся в Афин-
ском музее статуэток нагих женщин, исполненных из
слоновой кости, в пропорциях тела которых, при всей
их геометрической угловатости, уже заметен значи-
тельный шаг вперед, было найдено в аттических ди-
пилонских гробницах. Их вытянутые руки плотно при-
жаты к бедрам, уши поставлены слишком высоко, глаза чересчур
велики, волосы на голове низко свешиваются с затылка. На головном
уборе самой крупной из этих фигур выделан орнамент в виде настоя-
щего меандра (рис. 265). Вместе с Перро мы не видим никакого осно-
вания приписывать этим статуэткам восточное происхождение, но счи-
таем их принадлежащими, быть может, VIII в. до н. э. и истинными
произведениями дипилонского стиля. Еще угловатые, вылепленные из
глины или литые и затем кованые бронзовые небольшие фигурки лю-
дей и животных, особенно коней, ланей и оленей, – произведения того
же стиля, найденные в Греции (рис. 266).

Соответственно стилю милосских, родосских и коринфских ваз
за угловатым геометрическим стилем мелкой пластики следует при-
ем, отличающийся большей округлостью форм, с восточным оттен-
ком; изображаются только львы, сфинксы и другие заимствованные

Рис. 267.
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с Востока фигуры и некоторые ми-
фологические образы. При раскоп-
ках в Олимпии из первобытных
слоев добыты небольшие приноше-
ния богам, но не найдено ничего по-
добного микенским. На бронзовых
выбивных изделиях с острова Крит
и из Олимпии мы можем просле-
дить параллельный ход развития от
древнеевропейского бронзового
стиля до стиля коринфских ваз.
Изображения на бронзовой плас-
тинке, хранящейся в музее Олим-
пии, расположенные одно над дру-
гим в четыре ряда, выбиты с задней
стороны и затем отделаны с лице-
вой резцом (рис. 267). В первом,
нижнем ряду изображена четырех-
крылая, так называемая персидс-
кая, Артемида, держащая в каждой

руке по пойманному ею льву; восточный характер имеют также фи-
гуры в двух верхних рядах. Но второй снизу ряд представляет чисто
греческий рисунок: Геракл, стреляющий из лука в кентавра, и дере-
во, означающее, что действие происходит в лесу. Заметим, что ри-
сунки двух верхних рядов, первообразы которых думают найти в узо-
рах ковров, при своей очевидной заимствованности, более закончены
и лучше, чем изображение Геракла, при исполнении которого гре-
ческий художник должен был справляться с материалом, как он умел.
Собственно говоря, Геракл не стоит на колене, а бежит; древнейшее
греческое искусство всегда изображало быстрый бег таким образом.

К древнейшим греческим произведениям из мрамора принадлежит
священная чаша VII в. до н. э., поддерживаемая головами трех женс-
ких фигур, стоящих на львах; обломки ее найдены в Олимпии, где и
хранятся (рис. 268). Реставрация чаши в полном виде предложена
Г. Треем. Одежда на женщинах еще без складок; их волосы не только
выполнены пластически в виде локонов, но и раскрашены.

Зачатки ваяния крупных фигур у греков, точно так же как и зачат-
ки их зодчества, надо искать в производстве из дерева. Многочислен-
ные деревянные идолы (ксоаны), считавшиеся свалившимися с неба,
напоминали позднейшим эллинам о начальном времени их пластики,

Рис. 268.
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с которым постоянно связывалось родовое
имя мифологического мастера Дедала. Ни од-
ной из таких деревянных фигур не дошло до
нас, но зато сохранилось много изваяний из
рыхлого известняка (poros) или из крупнозер-
нистого островного мрамора, по которым
можно составить понятие о технике их рубки
из камня. Более или менее хорошо сохранив-
шиеся произведения этого рода добыты глав-
ным образом из остатков разрушенных пер-
сами сооружений в афинском Акрополе, а
также на Делосе и соседних с ним островах.
Мужские статуи изображают молодых, без-
бородых, нагих людей; женские статуи в одеж-
де. Мужские, как правило, принимаются за
изображения Аполлона, хотя некоторые из
них можно признать фигурами атлетов и над-
гробными статуями; во всех этих изваяниях
уже проглядывает идеал натренированного
физическими состязаниями юношеского тела,
выражающегося втянутым животом и сильно
развитыми плечами и бедрами. Женским фи-
гурам этого рода обычно не дается определен-
ного наименования. В Германии, особенно Брунн, Овербек, Фуртвен-
глер и Зауер, ставили себе задачей классифицировать все эти статуи
по времени и месту их происхождения. Главные черты развития выка-
зываются в них все яснее и яснее. Во всяком случае, перевод старин-
ных деревянных фигур на язык камня возник и происходил не на мате-
рике Греции, а на ионическом Востоке и островах.

Некоторые из найденных на греческих островах женских статуй,
изваянных из камня в размере, превышающем натуру, свидетельству-
ют, что древнейшие деревянные идолы, представляющие собой лишь
слабое подобие человеческого образа с прижатыми к телу руками, с
сомкнутыми вместе ногами, были не что иное, как грубо отесанные
доски, столбы и даже бревна. Женская статуя Афинского музея, высе-
ченная, вероятно, на острове Наксос, хотя и найденная на Делосе, со-
ставляющая, как заверяет надпись, дар богам Никандры с Наксоса,
походит на плоскую доску, хотя и вырублена из мрамора (рис. 269, а).
Ее плоское лицо не выступает вперед над поверхностью всего обруб-
ка, а одежда, лишенная складок, плоско спускается вниз. Полосы ме-
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андры под ее поясом – остатки прежней полной раскрас-
ки. Напротив того, женская статуя с острова Самос, в
Лувре, к сожалению без головы, изваянная из мрамора, с
надписью самосским алфавитом, кругла, как древесный
ствол (б). В ней туловище совпадает с округлостью ство-
ла. Отметим здесь шаг вперед в ваянии: в изображении
двойного одеяния, правой руки, придерживающей низ вер-
хней одежды, левой руки, покоящейся на груди, и, нако-
нец, складок на одежде. Хотя это произведение принад-
лежит позднейшей эпохе, однако оно исполнено вообще
в характере более раннего времени. Действительно, VII
в. принадлежит колоссальная, вырубленная из известня-
ка голова женщины, найденная в Герэоне, в Олимпии, и
хранящаяся в музее этого города (рис. 270). Она украше-
на венком из листьев и брачным покрывалом. О ее глубо-

кой древности свидетельствует Павсаний. Это произведение показы-
вает, как деревянный стиль все еще отражался в ваянии голов из
мягкого камня. Лицо остается приплюснутым, если даже мысленно
приставим к нему утраченный нос; кверху широкое, книзу оно пере-
ходит в правильный овал. Волосы обрамляют лоб плоскими волнооб-
разными линиями. Уши оттопырены. Брови и веки обозначены очень
резко. Следы красок (темно-красной на лобной повязке, светло-крас-
ной на волосах) не оставляют никакого сомнения в том, что первона-
чально это изваяние было иллюминировано.

Переход от первоначальной условности к сознательной передаче форм
тела выказывается в фигурах нагих юношей еще нагляднее и отчетливее,
чем в только что рассмотренных нами женских фигурах. Разумеется, даже
позднейшие из этих статуй с выпрямленным, окоченелым телом имеют
еще строго фронтальное положение, обычное во всем архаическом ис-
кусстве Греции. В мраморных фигурах этого рода, как и в египетских,
левая нога несколько выставлена. К наиболее древним экземплярам мы
вместе с Фуртвенглером и Юлием Ланге причисляем Аполлона из свя-
тилища Аполлона Птойонского в Биотии, Афинский национальный му-
зей (рис. 271, а). Следует ли эти статуи, с их сравнительно приподняты-
ми плечами, плоской, даже впалой и не отграниченной от живота грудью,
с лишенным мускулов животом и бесформенными руками, считать дей-
ствительно явившимися под влиянием египетского искусства, вопрос, на
который давали чаще утвердительный, чем отрицательный ответ. Так как
именно в VII в., в котором вырабатывались дорическая каменная колон-
на и этот тип юношеских скульптур, греки находились в наиболее тес-

Рис. 270.
Голова Геры,

найденная
в Олимпии.
По Трею
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ных сношениях с Египтом, а сходство данных изваяний с египетским на
самом деле поразительно, то естественнее всего предположить здесь от-
ражение египетского искусства, как допускали это и сами греки. Фурт-
венглер говорил: «Известно, что этот тип есть не что иное, как подража-
ние главному типу египетских статуй». По его мнению, тип этот проник
через ионийскую Азию на Самос и оттуда – на греческий материк, где,
конечно, тотчас же был преобразован в эллинском духе и сделался жиз-
неннее. Аполлон Орхоменский, Национальный музей в Афинах (б), силь-
но напоминающий собой работу из дерева, представляет уже бóльшую
выделку мускулов на пространстве между грудью и пупком. Затем в те-
чение некоторого времени господствует типичное обозначение этих
брюшных мускулов тремя прямыми штрихами, как это видно у Апол-
лона из Птойона, Афинский музей. Наконец, делаются попытки еще
ближе подойти к натуре без типичного изображения складок. У боль-
шинства фигур длинные волосы, перехваченные лентой и свешиваю-
щиеся прядями на плечи, образуют на лбу правильные спиральные
кудри, тогда как в остальных местах, как, например, на статуях Ново-
Мекленбурга, волнистость волос обозначается правильными квадра-
тами. Аполлон из Фера, Афинский музей (рис. 272, а), своими округ-
лыми формами уже мало походит на
деревянного. Его покатые плечи, ме-
нее прижатые к телу руки, более вы-
тянутое, свободнее смоделированное
лицо и выпуклая грудь уже гораздо
меньше напоминают египетское проис-
хождение, хотя его живот снова менее
обработан, чем в последних из назван-
ных произведений. В смысле художе-
ственного прогресса особенно харак-
терна выпуклость грудной клетки:
«Этот юноша может наконец дышать», –
отметил Юлий Ланге. В конце рассмат-
риваемого ряда произведений должно
поставить так называемого Аполлона
Тенейского, Мюнхенская глиптотека
(б). Деревянный стиль отзывается, од-
нако, и в этой фигуре. Главная схема
все та же. Руки всё еще висят вдоль тела
с сжатыми кистями, ноги по-прежнему
касаются земли всей подошвой, причем

Рис. 271:
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левая немного выставлена вперед; во-
лосы по-прежнему образуют неуклю-
жий парик. Но моделировка живота уже
более не ограничивается схематичес-
ким обозначением мышц, и от головы с
покатым лбом, с выступающим вперед
почти по лобной линии носом и с при-
поднятыми углами губ уже веет свежей,
своеобразной жизнью; руки и кисти,
ноги и ступни, тонкие суставы воспро-
изведены почти с полной естественно-
стью. Аполлон Тенейский с головы до
ног – произведение эллинского искус-
ства. «В Пелопоннесе,– говорил Фурт-
венглер,– все усилия были направлены
к переработке нового, чужеземного в
отечественном духе; та вялость и нео-
пределенность, которыми отличались
ионические прототипы, были устране-
ны, и их место заняли резкость и точ-
ность выделки форм».

В противоположность всем этим
каменным изваяниям, отзывающим-

ся деревянным стилем, сидячие статуи из Дидимэона, знаменитого
храма Аполлона в Дидимах, близ Милета, имеющие натуральную
величину, а некоторые даже колоссальные, носят на себе отпеча-
ток первобытно азиатского каменного стиля (рис. 273). Эти един-
ственные остатки первого, разрушенного Дарием, храма были рас-
ставлены по пути к нему, подобно сфинксам на дорогах к египетским
храмам. То были портретные статуи, посвященные божеству теми
лицами, которых они изображали. Десять из них поступили в Бри-
танский музей; большинство их без голов, и все они поломаны и
разбиты. Фигуры сидят на высоких мраморных тронах в оцепене-
лой позе древнехалдейских сидячих статуй, с которыми мы уже оз-
накомились (см. рис. 159). Руки плотно прижаты к телу, ладони
лежат на коленях, головы обращены прямо. Различие заметно толь-
ко в одежде, которая на древнейших из этих изваяний облегает тело
плотно и почти без складок, потом появятся узкие вертикальные
складки, а позднее – разнообразные складки. По своей величине,
положению и надписям эти портретные статуи первой четвер-

Рис. 272:
а – Аполлон
Ферский. С

фотографии
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б – Аполлон
Тенейский. С
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а б
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ти VII в. представляются самыми древними произведениями
ионической монументальной скульптуры.

О развитии собственно монументальной храмовой пластики в
переходную эпоху от VII к VI столетию дают нам представление че-
тыре богато раскрашенных древнейших фронтонных изваяния афинс-
кого Акрополя, выставленные в Афинском музее. Самое раннее из
них, относимое к VII столетию, исполнено из местного известняка,
содержащего в себе много раковин; оно малоискусной работы и ис-
полнено инструментами, служащими для резьбы из дерева,– пилой,
резцом, круглым долотом и терпугом. Изображает оно битву Геракла
с Лернейской гидрой, змеиное туловище которой занимает весь пра-
вый угол фронтона, тогда как в левом углу кони Иолая, возницы Ге-
ракла, красиво опустив головы, обнюхивают большого краба, спеша-
щего на помощь гидре. Все это изображение в настоящее время
однотонно, в естественном цвете камня рисуется на светло-коричне-
вом фоне, который, как это доказывал Трей, первоначально был си-
ний. На втором фронтоне находится то же самое изображение, только
в меньшем размере. Студничка считал вероятным, что это было укра-
шение фронтона на противоположном фасаде того же здания, хотя
стиль данного произведения кажется более поздним и более свобод-
ным. Оно исполнено из более твердого камня и рельефнее и отличает-
ся более искусной лепкой фигур; изображает оно битву Геракла с мор-
ским старцем Тифоном. Третья и
четвертая из этих древних фронтонных
скульптур несомненно принадлежали од-
ному и тому же зданию, по всей вероят-
ности вышеупомянутому древнейшему
дорическому храму Афины, стоявшему
рядом с местом, занятым впоследствии
зданием Эрехтейона. Исполнены они, как
бы в память об их деревянных предше-
ственниках, еще орудиями резчика по де-
реву, но из твердого, плотного известня-
ка и возвышаются над своим фоном в виде
почти совершенно круглых фигур. Они
были обильно раскрашены, тогда как фон,
вероятно, не был покрыт краской. На од-
ном из этих фронтонов с правой стороны
изображена битва Зевса с тифоном (рис.
274), а с левой – битва Геракла с Эхид-

Рис. 273.
Статуя из

Дидимэона.
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фии Мансел-
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ной. На другом фронтоне
мы видим справа битву Ге-
ракла с Тритоном, а слева
существо, которое, как по-
лагают, следует признать за
древнего аттического царя
Кекропса со змеями вместо
ног. Причудливая раскрас-

ка фигур объясняется тем, что это по большей части изображения фан-
тастических существ. Замечательно, что углы всех четырех фронтонов
заполнены телами животных, преимущественно змей и рыб, которые
можно было удлинять по произволу. То был самый простой и удобный
способ заполнять изображением данное треугольное пространство. Не-
принужденно группировать человеческие фигуры в углах фронтонов
художники научились только впоследствии.

По времени происхождения рядом с древнейшими аттическими
фронтонными группами следует из числа украшений на метопах до-
рических храмов прежде всего поставить три метопные группы сред-
него храма (С) в селинунтском Акрополе. Эти скульптуры, относя-
щиеся к началу VI в., находятся в Палермском музее. Они
представляют собой квадратные метровые плиты известкового туфа.
Сюжеты изображений взяты из греческих героических сказаний. На
одном из метопов представлен Геракл, несущий двух керкопов, вися-
щих на жерди головой вниз (рис. 275); на другом мы видим Персея,
который под покровительством Афины Паллады отсекает голову Ме-
дузы, опустившейся на одно колено и рождающей перед своей смер-
тью коня Пегаса (рис. 276); на третьем метопе передний план занима-
ет колесница, запряженная четырьмя лошадьми. Круглые пучеглазые
головы коренастых фигур, изображенных на этих рельефах, обраще-

ны en face; их ноги и ступни круто повернуты в сторону,
быть может, для того, чтобы они не выступали вперед, а
может быть, и просто по неумелости художника. Неуме-
лость сказывается не только в этом повороте, она видна и
в чрезмерной массивности бедер в сравнении с тулови-
щем, и в том, как фигуры Афины Паллады и Медузы втис-
нуты в отведенное для них пространство. Тем удачнее при-
способлено изображение Геракла и керкопов к линиям
квадрата, тем больше наблюдательности заметно в под-
робностях этого рельефа, например в свесившихся воло-
сах керкопов, тем смелее ракурс в изображении коней на

Рис. 274.
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третьем метопе, задние ноги которых твердо стоят
позади передних. Здесь все еще выказывается свое-
го рода первобытная сила, чувствуется стремление
художника возможно лучше заполнить, не нарушая
требований рельефности, данное пространство, квад-
ратная форма которого соответствует квадратичной
стилизации форм тела фигур. Хотя рельеф здесь на-
столько высок, что фигуры лишь чуть-чуть прилеп-
лены к заднему фону, тем не менее художник твердо
держится правила, по которому ни одна часть изоб-
ражения не должна выходить из первоначальной пе-
редней поверхности плиты. Едва ли менее древнего
происхождения скульптуры сокровищницы сикион-
цев в Дельфах, из числа которых известностью пользуются метопы с
изображением шествия Идаса и Диоскуров с их добычей. Фигурам,
идущим рядом с быками, придан величавый, монументальный харак-
тер. Окраска по желтоватому фону камня подбором красок походит
на живопись древнекоринфских ваз. Не менее древними надо считать
рельефы селинунтских метопов, из которых один изображает Европу
на спине Зевса, принявшего вид быка, другой – сидящего сфинкса,
третий – Геракла, усмиряющего быка. Они исполнены в стиле гречес-
кого полного рельефа, противоположного стилю плоского рельефа,
постоянно изображавшего фигуры в профильном положении даже тог-
да, когда живопись, как требовали ее свойства, уже освободилась от
этого.

Мы видели, как греческое искусство во всех его отраслях под вос-
точным, преимущественно западноазиатским, а также египетским вли-
янием вышло из своего первоначального грубого состояния и вырабо-
тало национальный, самостоятельный стиль, в котором внимательное,
хотя и робкое наблюдение природы соединялось со строжайшей зако-
номерностью; мы познакомились также почти со всем богатством гре-
ческой орнаментики, развитие которой всюду шло одними и теми же
путями. Мы увидим далее, что последующее обогащение греческой
орнаментики состояло лишь в том, что в нее вводились естественные
растительные формы, старинные же формы упрощались и облагора-
живались. Теперь речь будет идти уже не о возникновении новых ху-
дожественных форм, но об их оригинальном развитии, расширении и
разработке; отныне мы увидим, что хотя безымянные произведения
все еще господствуют, однако во всех отраслях искусства их движени-
ем вперед руководят уже известные греческие художники.

Рис. 276.
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2. Искусство в 575–475 гг. до н. э.

В VI в. наиболее влиятельными из греческих
государств управляли тираны, усердно, с боль-
шим художественным чутьем, подобно Писист-
рату в Афинах, украшавшие города великолеп-
ными сооружениями, под сенью которых все
искусства достигли первого строгого целомуд-
ренного расцвета. Преобладающее владычество
богатых лидийских царей, из которых последним
был Крез, распространившееся на весь эллинс-
кий берег Малой Азии и унаследованное от них
персами, нисколько не мешало цветущим иони-
ческим городам этой береговой полосы прини-
мать живое участие в развитии эллинского ис-
кусства. Но настоящими исходными пунктами
греческой художественной жизни этого столе-
тия были острова: Самос, где правил тиран По-
ликрат, Хиос, Наксос и Крит.

Первое место в истории этого развития при-
надлежит архитектуре, к произведениям кото-
рой примыкает большинство творений прочих
отраслей искусства. Ройк и Феодор с острова
Самос, считающиеся изобретателями греческо-
го литья из меди и работавшие для Креза и

Поликрата, были, по-видимому, в одно и то же время зодчими, скуль-
пторами и золотых дел мастерами. Нам более всего известна дея-
тельность Ройка, как строителя Герэона на Самосе, «древнейшего
из ионических каменных памятников», как называл его Дурм. Веро-
ятно, это был храм на десяти колоннах в каждой из узких своих сто-
рон и с соответствующей этому двойной окружной колоннадой (дип-
тер) или, может быть, лишь с одним наружным рядом колонн
(псевдодиптер). От него сохранились только обломки колонн, базы
и капители. Феодор был приглашен в качестве зодчего и на ионичес-
кий континент Малой Азии, и на дорический Пелопоннес. В Спарте
он по-строил круглое здание Скиаса. В Эфесе он участвовал как со-
ветник в закладке знаменитого храма Артемиды. Строителями этого
чуда искусства в его первоначальном виде считаются Херсифрон и
сын его, Метаген. Однако оно было окончено лишь 120 лет спустя,
значительно позже персидских войн, другими художниками, затем,

Рис. 277.
Колонна

Эфесского
храма

Артемиды.
По Овербеку
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в 356 г. до н. э., сожжено безумцем Геростратом и восста-
новлено в новом виде при Александре Македонском. Соору-
жение Херсифрона – монументальный диптер ионического
стиля. Надпись на обломке одной из его огромных мрамор-
ных колонн удостоверяет, что часть их была пожертвована
Крезом; тот же обломок, хранящийся в Британском музее, в
Лондоне, доказывает, что колонны первого Эфесского хра-
ма Артемиды были так называемые columnae caеlatae, низы
которых были роскошно украшены пластическими изобра-
жениями (рис. 277). Пластика на колоннах, разумеется, име-
ла строгий древний характер. Обильное расчленение и го-
ризонтальные желобки высоких баз этих колонн, как и колонн
самосского Герэона (рис. 278), соответствуют древнему иони-
ческому стилю. Но по общему виду этих двух храмов впол-
не развитого ионического стиля мы должны считать их совершенно
зрелыми, мастерскими произведениями зодчества. Если принять в
соображение, что Эфесский храм был длиной 127 метров, что его
колонны были высотой 18 метров и что, следовательно, длина его
внутри была приблизительно такая же, как и Кёльнского собора, тогда
как высота равнялась высоте боковых нефов этого собора, то станет
понятно, почему древние уже за одни громадные размеры причисля-
ли его к чудесам света.

Храм Зевса под горой афинского Акрополя, один из громаднейших
дорических памятников VI в., строили Антистат, Каллэсхр, Анти-
махид и Порин. Низвержение сыновей Писистрата (в 510 г. до н. э.)
прервало эту постройку, и она была возобновлена лишь около 174 г.
до н. э., но уже в другом стиле. Строители храма Афины в афинском
Акрополе, дорического здания, славившегося в древности и получив-
шего название Гекатомпедона за его целлу, имевшую длину 100 фу-
тов, неизвестны. Обе короткие стороны этого храма были украшены
портиками. Позади его длинной целлы, разделенной на три нефа, на-
ходился квадратный в плане описфодом. Он был окружен простой
колоннадой. Храм этот был разрушен во время персидских войн.

К эпохе Писистратидов относится сооружение большого  доричес-
кого храма Аполлона в Дельфах, архитектором которого называют ко-
ринфянина Спинфара. На рубеже VI и V столетий и позже в Спарте
работал архитектор и скульптор Гитиад, главными произведениями
которого считаются храм и статуя Афины Халкиойкос. Этот эпитет
богини показывает, что ее храм был медный; во всяком случае, он был
обложен внутри листами с рельефными украшениями выбивной рабо-

Рис. 278. База
колонны храма

Геры на
о. Самос.

По Баумей-
стеру
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ты, описываемыми Павсанием и придававшими сооружению большой
блеск и изящество.

Из зодчих, работавших в Олимпии раньше персидских войн, нам
известны только Пирр, Лакрат и Гермон, которым приписывается
постройка сокровищницы эпидамнцев. Но от других дорических со-
оружений в Олимпии сохранились еще более значительные остатки.
Мы уже ознакомились с сокровищницей гелойцев, главный карниз
которой выложен по сицилийскому и великогреческому (италийско-
му) обычаю терракотовыми, богато украшенными плитами (см. рис.
255). Эта постройка относится к первой половине VI столетия. Вто-
рой его половине принадлежат, насколько можно судить по формам
их остатков, сокровищницы селинунтцев и мегарцев.

Дальнейшее развитие дорического стиля, выразившееся в исчезно-
вении желоба с венцом листьев на шейке колонн, в большей сближен-
ности всех линий и в постепенном облагорожении всех пропорций

Рис. 279.
Эгинский храм

Афины.
С фотогра-

фии
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(см. рис. 249), лучше всего можно проследить по храмам, сохранив-
шимся в Сицилии и Южной Италии. Кольдевей и Пухштейн относят
некоторые из них, как, например, Селинунтский храм D, так называе-
мую базилику, и храм Цереры в Пестуме к середине VI столетия. С
уверенностью мы можем приписать той же эпохе и средний храм (F)
на восточном холме Селинунта. Колонны этого храма (6×14) имеют
одни по 16, другие по 20 каннелюр; каннелюры некоторых из колонн
портика отличаются той особенностью, что, как в ионическом стиле,
не примыкают друг к другу острыми краями, а отделены одна от дру-
гой небольшим пространством. Эти колонны представляют собой еще
переход к вполне развитому дорическому стилю, так как у них под
капителью все еще имеется небольшой желоб. Замечательна балюст-
рада в промежутках между колоннами в галерее, окружающей целлу
этого храма. На него походит его сосед, величайший из селинунтских
храмов, храм G, который так и не был закончен и теперь лежит в раз-
валинах. По всей вероятности, он был посвящен Аполлону; из его
колонн (8×17) древнейшие еще имеют желобки под капителями, тог-
да как на позднейших, относящихся к концу VI столетия, их почти
нет. Среди храмов, колонны которых уже совершенно лишены желоб-
ков, надо отметить вышеупомянутый храм в Коринфе (см. рис. 253).
К сицилийским и южноитальянским храмам конца VI столетия отно-
сятся храм Геракла в Акраганте (Агридженто) с колоннами (6×15),
грубыми капителями антов, высоким и тяжелым архитравом, а также
храм в Метапонте и древнегреческий храм в Помпее, раскопкой кото-
рого в 1889 г. руководили Ф. Дун и Л. Якоби. К началу V столетия
принадлежит храм Афины на о. Эгина, известный своими фронтонны-
ми группами и имевший лишь по 12 колонн в длинных и по 6 в корот-
ких своих сторонах (рис. 279). Эти лишь слегка утончающиеся квер-
ху и припухлые колонны, из которых двадцать еще стоят на своих
местах, сравнительно стройны и расставлены широко, но их капители
имеют древний склад, хотя уже и не перехвачены желобком. Внутри
храм разделен на три нефа двумя рядами колонн, помещенных в два
яруса. О строгости и простоте, о силе и изяществе, которыми отли-
чался этот храм, еще и теперь свидетельствуют его развалины.

Относительно греческой живописи в VI столетии литератур-
ные источники дают сравнительно мало сведений. Напротив того,
роспись ваз этой эпохи изобилует именами художников и «подпи-
санными», то есть снабженными означением имени художника,
рисунками. Однако прежде чем обратиться к этому роду живопи-
си, мы должны остановиться на показаниях литературных источ-
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ников о живописи и рассмотреть немногие сохранившиеся
ее памятники.

Древние писатели сообщают, что живопись обязана своим
происхождением стремлению закрепить тень, бросаемую жи-
вым существом на поверхность стены или на доску; одни ху-
дожники зарисовывали контур тени, и таким образом родилась
линейная живопись, вскоре пополнившаяся нанесением внут-
ренних линий; другие заполняли все пространство внутри кон-
тура одной краской и так положили начало одноцветной живо-
писи, которую какой-либо художник оживлял, прибавив к ней
еще красную краску. Один взгляд на древнейшую вазовую жи-
вопись, с которой мы уже знакомы, убеждает нас, что живопись
в одних контурах и живопись с заполнением контуров краской
вначале действительно шли рука об руку; точно так же нам уже
известно, что к черной краске одноцветной живописи прежде
всего присоединилась красная. Изобретателем этой прибавки,
вероятно, был коринфянин Экфант. Дальнейшие успехи живо-
писи связаны с именем афинянина Эвмара (или Эвмареса). Этот
художник первый стал отличать мужской пол от женского во
всех возрастах и умел характеризовать всякого рода профес-
сии. Разумеется, здесь речь идет лишь об изображении женс-

ких фигур белой, а мужских черной краской, как мы это уже видели в
переходном стиле вазовой живописи (см. рис. 260, б). Гораздо важнее
усовершенствования, приписываемые Кимону Клеонскому, трудив-
шемуся не только в VI в., но и в начале V. Плиний говорил, что этот
мастер, пользуясь успехами, достигнутыми Эвмаром, изобрел косые
изображения (obliquas imagines). Эти слова надо понимать, вопреки
всем другим толкованиям, в том смысле, что Кимон стал воспроизво-
дить головы, груди, туловища, руки и ноги в правильном сокращении,
а может быть, и правильно рисовать видимый сбоку человеческий глаз,
который в живописи на вазах еще долго после персидских войн изоб-
ражался en face даже при профильном положении головы. Предполо-
жение старинных исследователей, что выражение «obliquas imagines»
означает изображение фигур в три четверти поворота хотя и правдо-
подобно, но может быть оспариваемо. Клейн видит в этом выражении
указание только на соединение силуэтной живописи, которую пред-
ставляют нам чернофигурные вазы, с живописью контурной, какова
она на вазах краснофигурных. Далее Плиний Старший делается более
ясным, говоря, что Кимон впервые стал изображать различия лиц и взгля-
ды назад, вверх и вниз, намечать подробности членов тела, обозначать

Рис. 280. Стела
Лизея.

По  Лёшке



367Греческое искусство

на его поверхности жилы, передавать складки и выпуклости одежды.
Все эти усовершенствования, как мы вскоре увидим, мало-помалу про-
никали и в живопись на вазах.

За исключением живописи на глиняных досках и сосудах, от гре-
ческой живописи времени, предшествовавшего персидским войнам,
по весьма понятной причине сохранились крайне скудные остатки. В
ту пору и в Греции существовала лишь ничтожная разница в отноше-
нии стиля между раскрашенным плоским рельефом и настоящей жи-
вописью. На хранящихся в главном афинском музее аттических над-
гробных стелах, которые обычно бывали украшены рельефным
изображением умершего, мы видим вместо рельефа изображение, ис-
полненное в одних чертах. На стеле Лизея (рис. 280) представлен умер-
ший в полный рост, в торжественно-спокойной позе, с кубком в опу-
щенной правой руке и со священной ветвью в поднятой левой, как бы
готовящийся совершить жертвенное возлияние; строгие, благородные,
оставленные светлыми формы этой фигуры выступают на темном фоне.
Красок сохранилось очень мало, за исключением пурпура на испод-
нем одеянии. Лёшке полагал, что, неприкрытые одеждой части тела,
вероятно, были не раскрашены. К сожалению, от головы Лизея сохра-
нилась лишь нижняя часть. Обе подошвы еще по-старинному касают-
ся земли всей своей поверхностью. Форма букв надписи свидетель-
ствует, что это изображение относится к эпохе Писистрата. Оно может
считаться прекрасным образчиком древнеаттической живописи по
мрамору, из которой развилась краснофигурная живопись ваз. Близко
походит на это изображение по своему приему раскраска написанной
на мраморе головы Эфеба, найденной близ предгорий Суниона. И у
нее при профильном положении лица глаз нарисован en face. Жирар
указывал на эту голову и стелу Лизея как на произведения, характери-
зующие состояние искусства при Кимоне Клеонском; но мы полага-
ем, что у него рисунок глаза был свободнее.

Расписные аттические глиняные доски этой эпохи составляют пе-
реход к расписным глиняным сосудам, с которыми они вполне сходны
стилем. VI столетию, даже его середине, принадлежат, по Гиршфельду,
аттические глиняные плиты из Берлинского музея, найденные в 1872 г.
близ Дипилонских ворот. Хотя они дошли до нас в обломках, однако ока-
залось возможным восстановить их в прежнем виде. Это большие карти-
ны, изображающие погребальные обряды; они тянутся с доски на доску
и, вероятно, служили украшением гробницы. Профезис – выставление
тела умершего, его оплакивание, собрание его близких в траурном по-
кое, процессии всадников и колесниц, запряженных четверкой лошадей,
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все это – совершенно в стиле средней поры
чернофигурной вазовой живописи. Как и в
этом стиле, женщины изображены белыми, с
миндалевидными глазами, нарисованными en
face при строго профильном положении голов;
мужчины написаны черной краской, с глаза-
ми в виде кружков, с обеих сторон которых
прибавлено по небольшой черте. Внутренние
линии рисунка придают много жизни силуэ-
там, все еще как бы начерченным с теней и
все еще резким, хотя в них и сказывается по-
нимание натуры. Одноцветный общий фон
местами разнообразится клеевыми красками;
белая, желтая и красная краски различных
оттенков образуют гармонический цветовой
аккорд. Глиняная доска с подобной сценой по-

гребения, находящаяся в Лувре, более позднего происхождения.
Другие доски этого рода (pinakes), отчасти служившие образцами

для живописи на вазах, сохранились в Афинах. Особенно любопытен
обломок глиняной доски, хранящийся в Акропольском музее и отно-
сящийся приблизительно к 500 г. до н. э. На нем представлен воин,
быстро идущий в левую сторону. Белый фон вместе с коричневым
цветом тела, с лиловато-красным и черным образуют простую хрома-
тическую гармонию. Замечательны также черные и красные линии,
которыми обрамлена доска. Глаза переданы все еще без соблюдения
какой бы то ни было перспективы. Поэтому в описанном изображе-
нии мы видим работу, относящуюся к более древней ступени искусст-
ва сравнительно со стенной живописью Полигнота, но вместе с тем и
образец упоминаемой писателями «живописи четырьмя красками», из
которой развилась богатая тонами живопись названного художника.

Глиняные сосуды рассматриваемого времени свидетельствуют о
постепенном развитии чувства изящного у греков уже одними своими
формами, которые мало-помалу переходят от древних шарообразных
очертаний к более стройным и красивым. Соединение между собой
ножки, туловища и (где требовалось) горлышка сосуда и приставка к
нему одной или нескольких ручек отличаются безупречным, образцо-
вым для любой эпохи вкусом, в каждом данном случае соответствуют
назначению сосуда и имеют приятные для глаз формы. Амфоры пред-
назначались для хранения жидкостей, гидрии – для ношения воды,
кратеры – для смешивания жидкостей, киафы – для черпания. Для

Рис. 281. Чаша
Аркезилая.
По Рейе и
Колиньону
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разливания употреблялась кружка (oinochoe),
для питья – чаша (kylix) или кубок (kantharos).
Лекифы (lekythoi) – стройные кувшины с руч-
кой, служившие для хранения мазей или свя-
щенного масла, которое употреблялось при по-
гребальных церемониях. Арибаллы (aryballoi)
– раздутые в середине сосуды такого же рода.
То обстоятельство, что дошедшие до нас эк-
земпляры по большей части были предназна-
чены не для обиходного употребления, а из-
готовлены специально для украшения
гробниц, нимало не уменьшает художествен-
но-ремесленного значения их форм.

VI столетие – классическая эпоха черно-
фигурной живописи на вазах, а также пора
развития живописи с красными фигурами, еще
первый, суровый, резкий расцвет которой про-
должался до персидских войн. В VI в. Афины
сделались центром производства глиняных
ваз; с ними соперничали на этом поприще
Халкида на Эвбее, быть может, в это время и
Навкратида в Египте; Коринф старался еще держаться на одном уров-
не с ними, но афинские фабрики ваз быстро превзошли в мастерстве
все прочие, и именно на этих фабриках чернофигурная живопись преж-
де всего вступила на путь строгой стильности. Но в это время в более
отдаленных колониях живопись на вазах очень наивно стремилась к
оживлению своих изображений, не нарушая связи своей со стариной,
доказательством чего может служить часто приводимая в пример чаша
Аркезилая, Парижский монетный двор (рис. 281). Аркезилай, царь
Кирены, греческого города в Ливии, сидя на корабле, наблюдает за
взвешиванием сильфиона, который тотчас же грузится в трюм. В фи-
гурах работников много жизни и движения, хотя и беспорядочного.
Глаза у мужчин, при профильном повороте голов, нарисованы по-пре-
жнему en face и имеют миндалевидную форму.

Собственно историю развития греческой живописи на вазах мож-
но проследить всего яснее на вазах с подписями художников, кото-
рые встречаются почти исключительно в Аттике. Описанием этих ваз
занимался в особенности В. Клейн. На первое место в аттической чер-
нофигурной вазовой живописи должна быть поставлена ваза Фран-
суа, названная так по имени открывшего ее ученого и находящаяся во

Рис. 282. Ваза
Франсуа. Вид

сбоку.
С фотогра-

фии
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Рис. 283.
Древнегрече-
ская живопись

на вазах.
По «Antiken
Denkmäler»

(а)
и Герхарду

(б, в)

а

б

в
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Флорентийском музее (рис. 282). На ней значатся имена Эрготима,
гончара, формовавшего ее, и Клития, художника, которым она распи-
сана. Это большой сосуд для смешивания жидкостей, сверху донизу
покрытый изображениями мифологического содержания; начав с бра-
ка Пелея и Фетиды, художник проводит нас в этих изображениях че-
рез различные циклы мифов, воспроизводит сцены войны и ссор, мира
и спокойствия. Расположение рисунков параллельными рядами при-
дает им древний и восточный характер; такое же впечатление произ-
водят и нижняя полоса на туловище вазы с ее пальметтными деревья-
ми среди фигур сфинксов и грифов, и изображенная на ручках крылатая
Артемида, удушающая льва (так называемая персидская Артемида).
Но все эти мифологические рисунки представляют уже вполне разви-
тый плоский стиль чернофигурной живописи во всей его, еще нередко
неповоротливой, резкости, но и со всей внутренней оживленностью.

Рядом с раннеархаическим стилем вазы Франсуа должно быть
отведено место прежде всего строгоархаическому стилю. Желто-
ватый фон глины благодаря примеси к ней краски получает красивый
красный тон, на котором выступают фигуры, написанные блестящей
черной краской с процарапанным внутри рисунком и пройденные

Рис. 284. Битва
Геракла

с немейским
львом.

Живопись
Эксекия.

По Герхарду
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Рис. 285.
Древнегречес-
кая живопись

на вазах
чернофигурно-

го стиля:
вверху –
Ахилл,

преследующий
Троила и

Поликсену;
в середине –
суд Париса;
внизу – битва

Геракла с
немейским
львом. По
Герхарду
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сверху клеевыми красками. Рисунки на вазах этого стиля представля-
ют все те старинные особенности профильных положений, очертаний
тела и формы глаз, с которыми мы уже ознакомились. Живот у чело-
веческих фигур все еще тощий, а бедра – широки и массивны. Одежда
покрыта разнообразными узорами, но на ней еще мало складок. Фигу-
ры, представленные в спокойном положении, отличаются окоченело-
стью; движения резки. Среди изображенных богов главную роль игра-
ет Дионис, бог вина, среди героев – Геркулес. Но и вся обыденная
жизнь греков воспроизводится в этих рисунках: мы видим женщин у
колодца, юношей, занятых гимнастическими упражнениями, охоту
(рис.  283), состязания в беге, пиры, пляски и музыкальные развлече-
ния. На горлах, ножках, краях и ручках сосудов снова являются орна-
менты. Дугообразные фризы с трехлиственными профилями цветов
еще напоминают египетские образцы, хотя цветы стройнее, их усики
эластичнее. Стебельки плюща на краях сосуда – уже греческое ново-
введение. Пальметты на ручках имеют уже вполне греческое изяще-
ство и легкость, хотя располагаются еще со строгой симметрией. Глав-
ными мастерами строго архаической вазовой живописи в Аттике были
Эксекий и Амазис. Амфоры Эксекия можно видеть в Лувре, Британс-
ком музее и Берлинском антиквариуме; амфоры Амазиса – в Парижс-
ком мюнц-кабинете и Британском музее. Рис. 284 скопирован с бер-
линской амфоры Эксекия.

Стиль чернофигурных рисунков на вазах постепенно, не теряя глав-
ных отличительных признаков архаизма, становится более легким и
свободным. В нем, по-видимому, начинает отражаться малоазийское
ионическое влияние. Формы делаются более округлыми, на одежде
появляются складки, пальметты на ручках утрачивают свое строго
симметричное расположение, и между их стеблями и листьями появ-
ляются порхающие птицы, что составляет важное нововведение. В
числе имен художников заслуживают внимания имена Харитея, Ти-
магора и Тихия. Но главным мастером отживающего стиля чернофи-
гурной живописи является Никосфен. К 68 чернофигурным вазам его
работы, которые были известны Клейну, следует прибавить еще одну
чашу с фигурами, частью черными, частью красными, и три сосуда,
украшенных уже одними красными фигурами. Небольших амфор это-
го мастера особенно много в Лувре. Но позднейший аттический стиль
с черными фигурами гораздо нагляднее можно изучить по многочис-
ленным вазам, не снабженным именами художников: таковы, напри-
мер, ваза из Берлинского музея с изображением битвы Геракла с веп-
рем и знаменитые вазы с изображением суда Париса и надевания сбруи
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на четверку лошадей. На рис. 285 – замечательная ваза, общее деко-
ративное впечатление от которой обусловливается прекрасным рас-
пределением четырех колеров.

Расцвет живописи на вазах отмечается в краснофигурных рисун-
ках. Роспись древнейших из краснофигурных ваз отзывается еще уг-
ловатым стилем позднейшей чернофигурной живописи, характеризу-
емой изображением профильных положений. Благодаря исследованиям
Студнички и других мы знаем, что этот строгий краснофигурный стиль
принадлежит ко времени, предшествовавшему персидским войнам и
даже V столетию до н. э.

Если мы примем, что происхождение этого стиля, как указывал
Клейн, находится в связи с вышеупомянутыми изменениями, внесен-
ными Кимоном Клеонским в искусство, то все же должны будем пред-
положить, что искусство Кимона было более зрелое и свободное, чем
искусство Эпиктета, главного из аттических мастеров первой стро-
гой краснофигурной вазовой живописи. Теперь весь фон сосуда по-
крывается блестящей черной лаковой краской. Сперва фон сосуда
процарапывался для черных фигур, но вскоре стали выцарапываться
только фигуры на красном фоне глины. Внутренний рисунок испол-
няется посредством кисточки нежными штрихами. Там, где при изо-
бражении черных волос на голове значительные черные пространства
сливались бы с черным фоном, проводятся контуры красной краской.

Эпиктет вместе с Памфэем, изготовлявшим также и чернофигур-
ные гидрии и чаши, Гисхилом, Хелисом, Эпиликом, Кахрилионом
и другими мастерами, большинство которых, как и сам Эпиктет, из-
готовляли еще, хотя уже в небольшом количестве, сосуды с черны-
ми и красными фигурами, составляют так называемый эпиктетовс-
кий цикл живописцев, их любимыми произведениями были кубки.
Красные фигуры появляются сперва на внешнем рисунке чаш и с
большими глазами, как и на чернофигурных чашах, и напоминают
орнаментику первобытных народов. Обычно изображаются отдель-
ные фигуры, движения которых приспосабливаются к круглоте или
изогнутости данного пространства. «В одном месте, – говорил Клейн, –
несут, поднимают, ползают, бегают, приседают, пляшут, прыгают; в
другом происходят стрельба и метание, работа долотом и резцом,
черпание воды, занятие музыкой, и все это только для того, чтобы
оправдать те изгибы человеческого тела, которых как бы требует дно
чаши». Из краснофигурных сосудов работы самого Эпиктета в Лувр-
ском музее находится чаша, на внутренней поверхности которой
представлен опьяневший юноша, а снаружи, между глазкáми, изо-
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бражены воин в шлеме и стрелок из лука. Много чаш и тарелок ра-
боты Эпиктета имеется в Британском музее. В Берлинском антиква-
риуме можно видеть чашу с подписью этого мастера; на внутренней
ее поверхности изображен Силен с мехом, а на наружной – физичес-
кие упражнения юношей (см. рис. 283, б). Вне эпиктетова цикла сто-
ит Андокид, расписыватель амфор переходной эпохи от краснофи-
гурного стиля к чернофигурному; его краснофигурная амфора с
изображением похищения Гераклом треножника находится в Бер-
линском музее (в); она весьма поучительна для истории развития
аттической живописи в VI столетии.

Письменные источники богаче сведениями по истории ваяния, чем
по истории живописи. К древнейшим его произведениям, описанным
очевидцами, принадлежал ларец Кипсела, стоявший в Олимпийском
храме Геры. Этот знаменитый ящик коринфского происхождения, от-
носящийся к первой четверти VI в., по всей видимости, был прямоу-
гольной формы и сделан из кедрового дерева; пластическое украше-
ние, которым была покрыта передняя его сторона в пять рядов, один
над другим, было исполнено из кедрового дерева, из золота и из сло-
новой кости. Подобно вазе Франсуа, это произведение, должно быть,
представляло богатый содержанием материал для наглядного знаком-
ства с мифологией и по стилю изображений, вероятно, походило на
эту вазу. При помощи описания Павсания мы имеем возможность, с
одной стороны, бросить взгляд на способ перенесения эпического
цикла мифов во всей его совокупности из области поэзии в область
пластического искусства, с другой – получить понятие о законах стро-
гого порядка в отношении соответствия форм содержанию, уже гос-
подствовавшего в архаическом греческом искусстве.

Более поздние произведения искусства, богато украшенные релье-
фами мифологического содержания и подробно описанные Павсани-
ем, принадлежат уже не безымянным художникам. Трон Аполлона в
Амиклах, неподалеку от Спарты, был произведением Бафикла Маг-
незийского. Он ясно указывает нам, что около VI столетия на пело-
поннесское искусство оказывало влияние искусство малоазийское.
Трон этот, как стало известно благодаря исследованиям Рейхеля,–
вероятно один из трех примитивных памятников, которые чтились как
седалища невидимого божества. Бафикл обновил его деревянный ос-
тов и инкрустировал пластическими бронзовыми изображениями вы-
бивной работы. Статуя Аполлона, 15 метров высотой, была древнее
трона, ибо, по словам Павсания, называвшего ее «подобной медной
колонне», представляла собой нечто, не связанное органически с тро-
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ном. Вопрос, каким образом пластические изображения, описанные Пав-
санием, были размещены на троне, возбудил продолжительные споры,
в которых мнения значительно разошлись. Нам приходится довольство-
ваться данными реставрации Брунна, по которой главные рельефы раз-
делялись на три серии, по девяти в каждой, причем все они соответ-
ствовали один другому по размеру и содержанию так же, как и рельефы
на ларце Кипсела. В частности, мы можем представить себе их стиль,
как это делает и Фуртвенглер, похожим на стиль позднейшей чернофи-
гурной росписи ваз, вероятно, с заметным ионическим оттенком, а сле-
довательно, с большим обилием складок на одеждах и более чистой
моделировкой нагого тела, чем на ларце Кипсела.

Ввиду того впечатления, которое это изделие произвело в долине
Эврота, можно считать весьма вероятным, что влияние Бафикла отра-
зилось на Гитиаде из Спарты, который, как мы уже упоминали, со-
орудил храм Афины Халкиойкос в Спарте на рубеже V и VI вв. до н. э.
Бронзовые рельефы на стенах целлы этого храма, которые Павсаний
называл замечательнейшими произведениями Гитиада и которые изо-
бражали рождение Афины и Амфитриту и Посейдона, составляют тре-
тью известную нам большую серию мифологической пластики в Эл-
ладе. Бронзовая статуя Афины в этом храме принадлежала также
Гитиаду; кроме того, он сочинил, сверх других стихотворений, гимн,
посвященный этой богине, и, следовательно, был многосторонне спо-
собным и образованным художником.

Среди скульпторов этой эпохи мы встречаем Ройка и Феодора
Самосского, которых уже знаем как зодчих. Полагают, что они заве-
ли в Греции литейное дело. Конечно, и до них давно уже изготовля-
лись небольшие массивные фигуры, отлитые из бронзы, поэтому в
данном случае речь идет лишь о введении отливки пустых внутри ста-
туй вокруг твердого ядра. Ройку принадлежала бронзовая женская
фигура, называвшаяся, наверное, «Ночь» и стоявшая в Эфесе, близ
храма Артемиды. Из работ же Феодора известны преимущественно
золотые изделия, например перстень, изготовленный для Поликрата,
тирана самосского, и серебряный сосуд для смешивания, вмещавший
в себя 600 амфор и пожертвованный Крезом дельфийскому оракулу.

Современником этих художников был, как надо полагать, Смилид,
которому принадлежало деревянное изображение Геры в ее Самос-
ском храме. Предположение о происхождении этого художника из
Эгины основывается только на том, что его деревянная статуя имела
по-старинному натянутую позу и сомкнутые вместе ноги. Такие изва-
яния назывались эгинскими в противоположность древним статуям,
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отличавшимся большим движением и получившим название
аттических или дедаловских. Изображение Геры на самос-
ских монетах дает нам приблизительное понятие о древней-
шем олицетворении этой богини.

Наиболее значительными из древнейших греческих вая-
телей из мрамора, по преданию, были уроженцы ионическо-
го острова Хиоса. В их числе упоминается целое семейство
художников: Мелас, его сын Миккиад, внук Архерм и прав-
нуки Бупал и Афенис. Об Архерме сообщается, что он пер-
вый изобразил Нике, богиню победы, крылатой. Поэтому не-
удивительно, что когда на Делосе были открыты база колонны
с именами Миккиада и Архерма и неподалеку от нее крыла-
тая Нике, исполненная из паросского мрамора в весьма древ-
нем стиле, то предположили, будто нашли оригинальное про-
изведение Архерма. Однако Трей доказал, что это мраморное
изваяние не имеет никакого отношения к вышеупомянутой
надписи. Тем не менее ничто не мешает нам представлять
себе крылатую Нике Архерма именно такой, какова мрамор-
ная статуя, найденная на Делосе и находящаяся теперь в глав-
ном музее в Афинах (рис. 286). Богиня изображена бегущей, но ее
движение напоминает падение на колени. Так как такую позу умели
изображать лучше сбоку, чем спереди, то нижняя часть тела богини
образует с верхней почти прямой угол. Эта фигура принадлежит, таким
образом, к числу тех немногих произведений, на которые уже указывал
Юлий Ланге и которые в рассматриваемую эпоху представляли собой
отступление от закона фронтальности. В отношении стиля голова этой
статуи близко походит на голову олимпийской Геры (см. рис. 270), хотя
плоскостей, произведенных резцом древнего стиля, здесь нет и следа.
Бюст исполнен довольно плоско и бесформенно. Под складками одежды
обрисовываются хорошо сформированные бедра. Что Архерм принадле-
жал к числу тех ионических мастеров, которые перенесли свое искусст-
во в Афины, доказывает найденный в местном акрополе пьедестал с име-
нем этого художника. Сыновья его, Бупал и Афенис, жившие около 540
г. до н. э., уже пользовались всеобщей известностью. Император Август
перенес фронтонную группу работы этих двух братьев с какого-то неиз-
вестного греческого храма на фронтон храма Аполлона на Палатинском
холме в Риме. Поэтому можно считать возможным, что коленопрекло-
ненная амазонка, найденная на вилле Людовизи в Риме есть не что иное,
как обломок этого оригинального произведения; впрочем, ее формы ка-
жутся нам недостаточно грубыми для VI в.
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Но первыми действительно знаменитыми
ваятелями из мрамора считаются Дипойн и
Скиллид; они были родом также с одного из
греческих островов, вероятно с Крита, и ра-
ботали в Пелопоннесе, преимущественно в
Сикионе. Кроме мраморных статуй для хра-
мов этого города они произвели группу дере-
вянных, выложенных слоновой костью статуй
для храма Диоскуров в Аргосе. Поэтому эти
художники, как и Смилид, причисляются к ос-
нователям хризэлефантинной техники; много-
численные ученики распространили их при-
емы по городам Пелопоннеса.

Одного из этих учеников, Медона (иногда
его называют Донтас, но едва ли правильно),
Павсаний считал исполнителем приношений
мегарцев в их сокровищницу в Олимпии. На
фронтоне этой сокровищницы, по словам Пав-
сания, была изображена битва богов с гиган-
тами. Еще Брунн выразил мнение, что эта
фронтонная группа принадлежала если не са-
мому Медону, то кому-либо из художников

одной с ним школы. Тем временем была открыта сокровищница ме-
гарцев в Олимпии и найдены фрагменты фронтона, изваянные из рых-
лого известняка и представлявшие действительно означенную битву;
они находятся теперь в музее Олимпии. Трей относил их к середине
VI в. В центре изображен Зевс, низвергающий одного из гигантов на
землю; рядом с ним боги борются с другими гигантами. Лучше про-
чих фигур сохранился гигант средней группы, падающий на землю
(рис. 287). Обработка его форм еще по-старинному отличается робо-
стью, но представляет уже значительный шаг вперед в отношении пе-
редачи натуры сравнительно с более древними аттическими фронтон-
ными рельефами, с которыми мы уже знакомы. Особенно живо
выражены мотивы движения, и вся группа, если судить по реставра-
ции Д. Отто, превосходно заполняла собой трехугольное простран-
ство фронтона. Рельеф был ярко раскрашен, преимущественно крас-
ной краской, и сильно выделялся на светло-голубом фоне.

К ученикам Дипойна и Скиллида причисляется также Клеарх Са-
мосский, которого обычно называют Клеархом Регионским, потому
что он переселился в Регион в Южной Италии. Так как Регион лежал
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напротив Сицилии, то Овербек считал возможным, что этот худож-
ник распространил стиль школы Дипойна и Скиллида на Сицилии.
Конечно, это не больше как предположение; как бы то ни было, но
рельефы древнейших метопов Селинунтского храма F, находящиеся в
Палермском музее, имеют очевидное родство с фронтонными извая-
ниями сокровищницы мегарцев в Олимпии. Сохранились лишь ниж-
ние половинки двух плит. На каждой было изображено по богине, низ-
вергающей гиганта на землю. На одной из них гигант падает на колени
еще очень скованно, неестественно. На другой, лучшей по стилю, ги-
гант падает навзничь, и богиня, по всей вероятности Афина Паллада,
попирает его левой ногой. Голова этого гиганта выполнена по-старо-
му в отношении правильности расположения прядей волос на черепе
и бороде, в остальном же смоделирована натурально. Можно даже
сосчитать зубы в раскрытом рту.

Эндойя, художника, упоминаемого и другими писателями, Павсаний
выставляет аттическим скульптором третьей четверти VI в. В Афинах
имя его было найдено в двух подписях под утраченными произведения-
ми; с другой стороны, найдена также изваянная из островного мрамора
сидящая Афина, без головы и без рук, которую признали за статую, при-
писываемую Павсанием Эндойю. Но так как статуи Эндойи упомина-
ются в Малой Азии и так как предположение, что в то время художники
работали в Ионии, противоречит истории развития искус-
ства рассматриваемой эпохи, то весьма вероятно, что этот
мастер был ионийцем по происхождению. Во всяком слу-
чае, этому предположению соответствует стиль вышеупо-
мянутой статуи Афины, хранящейся в Акропольском му-
зее в Афинах (рис. 288). По сравнению со старинными
милетскими сидячими статуями она представляет громад-
ный шаг вперед в отношении натуральности моделировки
тела с плотно прилегающей к нему и образующей мелкие
складки одеждой; тщательного исполнения волос, ниспа-
дающих в виде кос на эгиду (нагрудник), и выразительнос-
ти движения: богиня, откинувшись, немного отодвинула на-
зад правую ногу. Если эта статуя исполнена не Эндойем,
то она все-таки – образцовое произведение его эпохи и его
направления. В то время ионическое искусство распрост-
ранялось с островов широким потоком как по Пелопонне-
су, так и по всей Аттике.

Имя, по всей вероятности аттического, художника со-
хранилось в одной из дошедших до нас надписей. Его зва-
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ли Аристокл. Он выставил свою подпись на прекрасной над-
гробной стеле Аристиона, Афинский национальный музей
(рис. 289). Эта стела представляет собой обращенную про-
фильно вправо фигуру вооруженного бородатого воина; пра-
вая рука его опущена вниз, а левой он опирается на копье. В
этой фигуре, втиснутой в узкую высокую рамку, видны все
слабые и сильные стороны греческого барельефа рассматри-
ваемой эпохи. В общем, профильное положение фигуры хо-
рошо выдержано, лепка тела, несмотря на то что оно засло-
нено доспехами, исполнена не без чутья натуры, богатая
окраска, благодаря которой фигура выступает на темно-крас-
ном фоне, гармонично стильна. В частности, ступни с длин-
ными большими пальцами выработаны прекрасно, сильная
грудная клетка представляет почти нормальное строение,
голова и шея посажены на плечи лучше того, чем мы видели
до сих пор. Но сильно развитые бедра все еще берут перевес
над прочими членами нижней части тела, волосы на голове и
бороде по-прежнему намечены схематически правильными
прядями, глаза все еще изображены en face, ноги касаются
земли все еще всей подошвой. Тем не менее от этого произ-
ведения, несмотря на его древность, уже веет той прелестью,
не нарушающей, однако, пределов строгой правильности, ко-
торой отличалось позднейшее аттическое искусство.

Мосхофор Акропольского музея в Афинах представляет
собой вполне круглую аттическую скульптурную фигуру того
времени (рис. 290). Заказчик этой обетной статуи назван в
надписи на ней, но имя художника не выставлено. Мосхофор
исполнен из серовато-голубого гиметского мрамора и изо-

бражает бородатого человека в строго фронтальном положении; он
несет на плечах теленка, держа его ноги обеими руками у себя на гру-
ди. В художественном отношении эта статуя близкородственна стеле
Аристиона. Оба произведения дают понятие о том, как далеко атти-
ческая скульптура шагнула собственными силами вперед после того,
как ионическое искусство внесло в нее новый дух.

За эпохой тирании, к которой относятся все перечисленные нами
скульпторы и скульптурные произведения, последовал период силь-
ного внутреннего брожения во всей политической и интеллектуаль-
ной жизни Греции. Неудержимое стремление к свободе охватило всю
эллинскую нацию. В государственной жизни оно выразилось изгнани-
ем тиранов и окончательным введением республиканского правления,
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в области искусства – постепенным освобождением от  оков, мешав-
ших ему до того времени совмещать форму с содержанием. Греки на-
чали сознавать свое духовное превосходство над всеми племенами
мира, и это духовное превосходство ни в какой другой области не вы-
ражалось так ярко, как в искусстве; и хотя греческая пластика достиг-
ла свободы в передаче натуры, полнейшей чистоты во владении фор-
мой только по окончании персидских войн, однако благодаря своему
постепенному движению вперед она уже находилась на той высоте, до
которой еще было далеко искусствам других наций.

Имена великих скульпторов, сохранившиеся в литературных ис-
точниках, за эту пору сильно умножились; еще больше стало отлич-
ных произведений, о которых сообщают эти источники. Но ни одно из
произведений не дошло до нас в оригинале, и мы можем только при-
близительно определить связь между памятниками скульптуры того
времени и именами, записанными историей.

Центр развития скульптуры сместился с островов на материк, и
Пелопоннес в отношении дальнейшего усовершенствования художе-
ственных форм в школах шел уже впереди Аттики. Аргос и Сикион
стали руководить направлением; литье из бронзы, которое пустило
здесь крепкие корни благодаря старым литейным мастерским, сдела-
лось в этих местах главным производством. Пелопоннес-
ское происхождение древней мраморной фигуры юноши,
найденной при французских раскопках в Дельфах, удос-
товеряется надписью на ней: «...медь из Аргоса». Испол-
нена эта статуя едва ли позже 575 г. Юноша, которого
она изображает (рис. 291), шире в плечах, коренастее,
чем Аполлон Тенейский (см. рис. 272, б); голова его боль-
ше, и в отношении всех пропорций его можно считать в
некотором роде предшественником квадратичного кано-
на позднейшего аргосского искусства, усовершенствован-
ного Поликлетом. Главным аргосским мастером в конце
VI столетия считается Агелад (Гагелэд). Не сохранилось
ни одной из его статуй богов, ни одного из его изваяний
Афины, ни одной из его фигур победителей на Олимпий-
ских играх. Но Фуртвенглер, основываясь на небольшой,
массивной, литой из бронзы фигуре, найденной в Арго-
лиде и находящейся в Берлинском музее (см. рис. 291),
пытался доказать, что при помощи сохранившихся про-
изведений мы можем составить себе понятие о древнеар-
гивском типе фигур нагих юношей, разработанном Аге-

Рис. 290.
Мосхофор.
С фотогра-

фии



382 КНИГА ТРЕТЬЯ

ладом. Эта небольшая статуя исполнена, без сомнения, позже
того, когда работал Агелад, так как тело вылеплено в более сво-
бодной манере, чем мог себе позволить этот мастер. Но поза,
постановка тела, обработка головы и волос – типичны. Уже сама
форма прилегающих к голове, правильно расположенных, спус-
кающихся на лоб волос и натуральность передачи их прядей вы-
казывают по сравнению с прежним временем большой прогресс.
Пропорции частей головы уже представляются рассчитанными.
От подбородка до глаза расстояние такое же, как от нижнего
края крыльев носа до начала волос на лбу. Правая рука висит
свободно; на ладони вытянутой вперед левой руки лежит шар,
по всей вероятности мяч. Обе ступни еще прилегают к земле
подошвами; ни та, ни другая нога нисколько не выставлена впе-
ред, но уже можно отличить ногу, выносящую на себе тяжесть
тела, от ноги, свободной от нее. Юноша опирается на левую ногу,
а правая отдыхает. Этой ноге соответствует незначительное от-
ступление от строгой фронтальности: левое плечо несколько
опущено, а голова чуть-чуть повернута влево.

Конечно, остается еще вопросом, достаточно ли того обстоятель-
ства, что эта бронзовая статуэтка найдена в Арголиде, для того, что-
бы основывать на ней целое учение о развитии школы Агелада и о ее
влиянии на аттическое искусство. Но все-таки мы должны признать в
этой фигуре дополиклетовский канон аргивских статуй юношей; даль-
нейшее развитие этого канона мы видим и в бронзовом Аполлоне,
найденном в Помпее и хранящемся в Неаполитанском музее, и в мра-
морном Аполлоне Мантуанского музея, к которым мы еще вернемся
ниже, и даже в известной мраморной статуе юноши виллы Альбани,
снабженной подписью некоего Стефана, художника несомненно бо-
лее позднего времени и только подражателя.

Знаменитейшим мастером рассматриваемого времени в Сикионе
был Канах. К числу прославленных его произведений принадлежала
бронзовая статуя Аполлона в святилище Бранхидов, в Милете, и вы-
полненная из золота и кости сидящая на троне Афродита, в Сикионе.
Мы видим, что вся техника наступающего периода расцвета искусст-
ва уже достигает совершенства; мы узнаем также, что с этой поры
пелопоннесских художников уже вызывают в ионическую Малую
Азию. Милетские монеты дают нам некоторое понятие о позе чество-
вавшегося там бога Аполлона, представленного на них держащим в
одной руке лук, а в другой, протянутой вперед, оленя. Небольшая брон-
зовая фигура из Британского музея в Лондоне (рис. 292), по-видимо-
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му, есть воспроизведение в общих чертах этой все еще архаи-
ческой статуи.

В это время на первый план ненадолго выдвигается остров
Эгина со своими художниками особенного направления. Эгин-
ской школе, вместе с пелопоннесской, принадлежит заслуга
разработки воспроизведения нагого тела; пелопоннесская шко-
ла занималась изучением его преимущественно в состоянии
покоя, тогда как эгинская обращала свое внимание главным
образом на движения. Один из старейших эгинских художни-
ков – Калон, подпись которого, начертанная им самим, при-
близительно в 500 г., сохранилась в афинском Акрополе. Не-
сколько позже жил Онат, хотя и работавший после персидских
войн, но пользовавшийся известностью, как свидетельствует о
том его собственноручная надпись в Акрополе, еще около 500
г. По словам Павсания, аргосцы принесли исполненное им про-
изведение в дар Олимпийскому храму. База этого произведе-
ния, представляющая собой плоский отрезок круга, найдена
при раскопках Олимпии. Оно изображало греков, мечущих под
Троей жребий, кому из них вступить в единоборство с Гекто-
ром. Судя по описанию, бронзовые герои были нагие, но в шлемах, со
щитами и копьями. Как указывал Овербек, здесь мы видим первый в
истории искусства пример того, что знаменитый эпический сюжет вос-
производится в группе круглых фигур, а также первый пример изоб-
ражения эпических героев нагими. Так как и то и другое мы находим и
в известных фронтонных группах Эгинского храма Афины (см.
рис. 279), хранящихся в Мюнхенской глиптотеке, то полагают, что
эти мраморные изваяния – произведения Оната. В обеих эгинских груп-
пах расположение фигур почти одно и то же, но обработка группы
восточного фронтона несколько лучше, чем группы западного. Поэто-
му считают, что Онат исполнил только эту последнюю, восточная же
группа окончена его сыном и учеником Каллителем. Вполне уста-
новленным надо признать лишь то, что оба этих произведения дают
приблизительное понятие о стиле Оната. Пятнадцать фигур этих фрон-
тонных украшений, найденных в виде обломков (10 принадлежат за-
падному, 5 – восточному фронтону), были в начале прошедшего сто-
летия реставрированы в Мюнхене под руководством Торвальдсена.
Однако теперь известно, что и на западном фронтоне находилось по
меньшей мере 12 фигур, в том числе две – исполненные по образцу и
в духе подобных фигур восточного фронтона. Конрад Ланге предпо-
лагал даже, что фигур на каждом фронтоне было 14, но, по нашему
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убеждению, 12 фигур было достаточно, чтобы заполнить фронтон наи-
более соответственно условиям строгой симметричности и ритмич-
ности, которые все еще соблюдало искусство того времени. На том и
другом фронтонах были представлены битвы под Троей, какие, по рас-
сказам героических поэм, происходили из-за трупов павших воинов.
И здесь и там на стороне греков изображен впереди всех эгинец. На
западном фронтоне, и здесь мы настаиваем на этом мнении вопреки
другим авторам, представлена битва из-за трупа Патрокла, причем
передовым бойцом является Аякс, сын эгинского героя Теламона. На
восточном фронтоне – бой вооруженного луком Геракла и его эгинс-
кого соратника Теламона, игравшего здесь роль передового бойца, с
троянцем Лаомедоном. Афина Паллада, изображенная en face, но с
ногами, повернутыми в профиль, в окоченелой архаичной позе, в двух
плотно облегающих тело одеяниях со складками, в шлеме и с эгидой
на плечах, стояла в середине каждого фронтона, подобно древнему
ксоану; у ног ее на том и другом фронтоне лежало по сраженному
воину, а два нагибающихся невооруженных человека, помещенные
справа и слева, пытались поднять его. Позади этих фигур, справа и
слева, ближе к углам фронтона, находились воины, мечущие копья и
пускающие из лука стрелы, передние стоя, а задние припав на одно
колено, и в каждом из четырех углов – фигура павшего воина, корча-
щегося в предсмертной агонии. Относительно частностей этого раз-
мещения (рис. 293, а) мнения разделились; во всяком случае, оно было
не такое, как в мюнхенской реставрации. Тем не менее размещение
фигур, представленное на нашем рисунке, наглядно передает, как гре-
ческая пластика, изображая по правилам древнего военного искусст-
ва борьбу из-за трупа павшего воина, соблюдала симметрию и ритм.

Кроме Афины Паллады и лучников, все остальные фигуры, испол-
ненные приблизительно в размере трех четвертей натуры,– обнажен-
ные: на них надеты только оборонительные и наступательные доспе-
хи; их тело смоделировано все еще несколько жестко и сухо, но вообще
прочувствовано так хорошо, как никогда раньше. Гимнастические со-
стязания нагих юношей открыли художникам глаза для полного поня-
тия внешнего сложения и движений человека и вместе с тем настоль-
ко приучили их к наготе, что с тех пор они стали чувствовать
потребность изображать обнаженными даже исторические лица. За
исключением позы Афины, изображенной умышленно в архаическом
духе, фронтальность отдельных фигур уже совершенно исчезла (б).
Художник испытывает свои силы в передаче всяческих изгибов и дви-
жений, хотя в отношении анатомической правильности поворотов ту-
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ловища оставляет еще желать лучшего. При этом лица,
лишенные всякого выражения, имеют по-прежнему рез-
кие черты; глаза поставлены слишком высоко, губы сжа-
ты и как бы улыбаются, подбородок короток, волосы об-
работаны схематически, по-старинному. Во всех этих
отношениях отдельные фигуры восточного фронтона, в
которых, как доказано Калькманном, соблюдены несколь-
ко иные правила пропорциональности, исполнены более
свободно и искусно, чем фигуры западного. Чрезвычайно
любопытно видеть успех, достигнутый художником в ес-
тественности воспроизведения тела, в изображении мышц,
волос и глаз. Этот прогресс особенно заметен в повороте
туловища и выражении лица раненого воина, лежащего
на восточном фронтоне (в). Такой смелый поворот хотя и
начинается анатомически неверно, на уровне пупка, все-
таки явление до тех пор неслыханное в искусстве; небы-
валым явлением надо также признать выражение лица
этого воина: попытка передать настоящее выражение боли
согнала с лица раненого «эгинскую улыбку».

Многочисленные бронзовые околичности, на суще-
ствование которых указывают высверленные отверстия,

и раскраска, отсутствовавшая, по всей вероятности, только на нагих
частях тела фигур, за исключением губ и глаз, дополняли внешний
вид эгинских фронтонных групп. Эти группы хотя и представляются
архаическими по своим схематическим движениям и недостатку свя-
зи между отдельными фигурами, производящими (по выражению Юлия
Ланге) впечатление «фигур самих по себе», однако во многих отно-
шениях ясно выказывают переход от старых художественных воззре-
ний к новым.

Количество таких аттических скульпторов рассматриваемого
времени, имена которых были известны древним писателям, все еще
ничтожно в сравнении с числом подписей, принадлежащих чужест-
ранным мастерам и найденных при раскопках в Афинах. Со времени
исследования «персидского мусора» на Акрополе мы ознакомились
с аттическим искусством переходной к V в. поры при помощи сохра-
нившихся от нее произведений, и притом ознакомились лучше, чем
с одновременным ему искусством какой-либо другой местности. В
этих произведениях отражается вся аттическая подвижность, глубо-
кий ум и грация. По сравнению с пелопоннесскими и эгинскими ху-
дожниками аттические были свободнее от гнета школы и, говоря сло-
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вами Брунна, «смотрели на тело не с архитектонической или меха-
нической стороны по преимуществу», а как на организм, одаренный
своей собственной жизнью. Мы уже видели выше, что Афины были
наводнены ионической культурой. После разъяснений Винтера про-
изведениями ионических и в особенности хиосских мастеров счита-
ют прежде всего целый ряд богато одетых женских фигур, бюстов,
торсов и статуй, занимающих в Афинском акропольском музее осо-
бый зал. Вероятно, это изображения не богинь или жриц, а просто
дев, изваяния которых были посвящены в качестве подруг девствен-
ной богине Афине (рис. 294). Позы этих фигур торжественны; на
губах грациозная улыбка. Нижнее одеяние, спускающееся вниз со
множеством складок, слегка приподнято левой рукой.
Верхняя одежда, также изобилующая складками, про-
ходит под левым плечом и закинута на правое; отсюда
она ниспадает длинным шлейфом. Продолговато-оваль-
ные головы индивидуальны. Глаза с приподнятыми на-
ружными углами поставлены поразительно косо, углы
рта оттянуты также кверху; но прекрасные очертания
губ, складки возле углов улыбающегося рта и обработ-
ка подбородка превосходят все, что было достигнуто
более древними греками при изображении лиц. Волосы
обыкновенно спускаются на лоб прядями или локонами
без пробора и падают в виде длинных кудрей на грудь и
плечи. Лишь в позднейших фигурах этого рода на голо-
ве появляется пробор. На большинстве их сохранились
следы многоцветной раскраски. Хотя главные краски
этой эпохи были, по-видимому, зеленая и красная, од-
нако зеленая составляла только оттенок синей. Орна-
менты, которыми украшена одежда, представляют шаг
вперед главным образом благодаря введению в них рас-
тительных элементов и мотивов листа, на которые нами
было уже указано как на отличительные особенности
греческой орнаментики в ту эпоху.

Одна из этих статуй, как показала сделанная Студнич-
кой ее реставрация, подписана именем Антенора, «сына
Эвмара», вероятно аттического живописца. По сравне-
нию с другими статуями она исполнена проще и грубее;
волосы выделаны в архаическом роде, выражение лица
суровое (рис. 295). При этом аттический художник пре-
небрег косой постановкой глаз своих ионических образ-
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цов. Это произведение Антенора любопытно потому, что ясно
показывает нам, каким образом внешнее воспринималось и
преобразовывалось в духе национального развития.

Антенор – известный также из письменных источников,
высоко ценившийся художник. Ему принадлежала бронзовая
группа «Тирано-убийцы Гармодий и Аристогитон», отлитая
по заказу освобожденных Афин вскоре после низвержения Пи-
систратидов. Когда Ксеркс в 480 г. до н. э. увез эту знамени-
тую группу, возвращенную назад лишь при Александре Ма-
кедонском, двум другим аттическим мастерам, Критию и
Несиоту, было поручено воспроизвести ее. Мраморная ко-
пия этой группы Крития и Несиота находится в Неаполитанс-
ком музее. Группа Антенора, по нашему убеждению, должна
была иметь более строгий и древний характер, и потому нам
кажется вполне возможным считать Антенора, исполнителя
архаических женских фигур Акрополя, творцом и первона-
чальной группы «тираноубийц».

После Антенора наряду с Критием и Несиотом главным
мастером Аттики эпохи персидских войн называют Гегия. Он
прославился в особенности тем, что был учителем Фидия.
Фуртвенглер полагал, что Гегий был учеником Агелада и со-

здал тот тип Аполлона, который дошел до нас в статуях, хранящихся
в Неаполе и Мантуе (см. рис. 292). В числе его произведений, равно
как и произведений Канаха, упоминаются «мальчики на скаковых ло-
шадях». Что надо разуметь под этими словами, дают нам понять ста-
туи юных всадников, отрытые в «персидском мусоре» Акрополя. Оче-
видно, у знатных молодых афинян было в обычае ставить в Акрополе
свои изо-бражения верхом на коне; разница в стиле дошедших до нас
обломков таких конных статуй свидетельствует, что этот обычай воз-
ник еще во времена Писистрата.

Критий и Несиот, работавшие после персидских войн, по всей ве-
роятности, трудились и раньше этих войн. По крайней мере, Овербек,
Фуртвенглер и другие согласны в том, что мраморная статуя юноши
из Акропольского музея, отрытая в «персидском мусоре» и голова
которой, найденная лишь впоследствии, сильно напоминает голову
Гармодия, имеет некоторое отношение к названным мастерам (рис.
296). В противоположность вышеупомянутым фигурам юношей, из-
ваянным по аргивскому канону, эта аттическая фигура мальчика от-
личается неподвижностью туловища, которое лишь слегка опирается
на правую, несколько выставленную вперед ногу. Руки свешиваются
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вдоль тела, довольно плотно прилегая к нему. Но волосы, подвязан-
ные спереди ремешком, как и в означенных фигурах, уложены длин-
ными, зачесанными вперед прядями; лепка тела отличается чистотой
и нежностью, не оставляющими желать ничего лучшего. «Тирано-убий-
цы», Неаполитанский музей, – произведение того же мастера, испол-
ненное, по меньшей мере, лет десять спустя. Рис. 297 представляет
эту группу после ее реставрации и заимствован из «Истории гречес-
кой пластики» Овербека. В Неаполитанском музее голова Аристоги-
тона, старшего из двух друзей, более позднего стиля; по нашему мне-
нию, на ее месте должна была находиться голова архаичная, с
короткими волосами и короткой бородой, какой и наделена эта фигу-
ра в гипсовом слепке дрезденского Альбертинума. На вытянутую ле-
вую руку Аристогитона накинута драпировка, а в опущенной правой
руке он держит короткий меч и как бы защищает Гармодия, высоко
занесшего правую руку, вооруженную более
длинным мечом, дабы нанести смертельный
удар. В обеих фигурах прекрасно передано их
общее наступательное движение, прекрасно
выражено также распределение между ними
ролей. Обработка волос и моделировка голов
имеют еще в значительной степени архаичес-
кий характер. Формы широкоплечего тулови-
ща еще грубоваты, но вылеплены с полным по-
ниманием натуры. Мотивы движения,
совершенно переросшие фронтальность, еще
величаво сдержанны, но уже проникнуты такой
выразительной свободой, какая была невозмож-
на для всего искусства до персидских войн и
даже во время их.

Краткий дополнительный обзор сохранивших-
ся произведений последней поры архаизма уяс-
нит нам весь ход развития греческой скульптуры.

Прежде всего, остановимся на фронтальном
украшении писистратовского храма Афины в
афинском Акрополе, на так называемом Гека-
томпедоне. Фронтонная группа этого здания, от-
носящегося ко второй половине VI столетия, со-
брана и выставлена в Акропольском музее лишь
в 1895 г. Она изображает битву гигантов. Афи-
на Паллада стояла не в принужденной, оцепе-
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нелой позе, как на эгинских фронтонах, а нахо-
дясь в центре группы, принимала в битве живое
участие и низвергала одного из гигантов. Голова
ее, по счастью, сохранилась (рис. 298). Ее выра-
зительное лицо несколько напоминает собой го-
ловы вышеупомянутых ионических женских фи-
гур Акропольского музея. По объяснению
фрагментов группы, сделанному Гансом Шраде-
ром, богиня сильно выступала вперед, повора-
чиваясь влево к падающему перед ней гиганту,
«крепко хватая его за шлем и вонзая ему в грудь
копье». Слева и справа от этих двух фигур нахо-
дились два бога, одолевавшие других гигантов.
Умирающие, упавшие на колени гиганты зани-
мали собой углы фронтона. По сравнению с древ-
ними фронтонами из известняка с их сплошной
раскраской этот мраморный фронтон представ-
ляет новизну и в отношении окраски. Мрамор
сохранял свой естественный цвет или был под-

крашен одним ровным тоном. Нагое тело оставалось неиллюминиро-
ванным, как и главная масса одежд. Раскрашены были только губы,
глаза, волосы, края и кромки одеяний, оружие и предметы украше-
ния. Вообще вся группа выступала светлой из темного, вероятно си-
него фона. По сравнению с древними изображениями гигантов, о ко-
торых мы упоминали, говоря о скульптурах сокровищницы мегарцев
в Олимпии и храма в Селинуте, поразительный шаг вперед составля-
ет то обстоятельство, что гиганты являются в этой группе уже не оде-
тыми, как раньше, а почти совершенно нагими. Судя по этим измене-
ниям, афинская «битва с гигантами» относится, очевидно, к той же
ступени развития, что и экинский фронтон. Но оцепенелость отдель-
ных фигур этого фронтона сменилась здесь более оживленным деле-
нием композиции на три части. Несомненно, аттическое изображение
превосходило эгинское широтой замысла и монументальностью. В об-
работке его частностей обнаруживается аттический глубокий, здра-
вый смысл. Уже сама голова Паллады, с ее большими, свободно, хотя
еще чуть-чуть косо поставленными глазами, полна своеобразной жиз-
ни; улыбка богини также не похожа уже на «эгинскую»: она выражает
радостное чувство непобедимости, присущее девственной Афине.

Для истории греческого искусства очень важны пластические про-
изведения сокровищниц сифносцев и афинян в Дельфах – памятни-

Рис. 298.
Голова Афины.

Фронтонные
изваяния

писистратов-
ского храма.
С фотогра-

фии



391Греческое искусство

ков, время сооружения которых нам известно. Гоммель доказал, что
первый из них построен между 525 и 510 гг., а второй – между 490 и
480 гг. до н. э. От сокровищницы острова Сифнос сохранились облом-
ки фронтонных групп (например, «Похищение треножника») и релье-
фы фриза. Гиганты на фризе еще без одежд, как на фронтоне храма
Афины в афинском Акрополе; но битва в отдельных группах представ-
лена гораздо оживленнее, чем на эгинском фронтоне. Напротив того,
в сонме богов, сидящих на тронах, господствует торжественный по-
кой, причем их одежды представляют такую свободу и ширину распо-
ложения складок, какие, казалось бы, нельзя было ожидать от искус-
ства рассматриваемой эпохи (рис. 299). От скульптур сокровищницы
афинян в Дельфах сохранились, сверх нескольких частей фронтонных
фигур, обломки 16 метопов, на которых были изображены частью под-
виги Геракла, частью подвиги Тезея. Стилем своим они живо напоми-
нают аттические чернофигурные вазы строгого стиля. По сравнению
со скульптурами сокровищницы сифносцев в них сразу поражает ус-
пех, достигнутый в обработке тела даже там, где оно прикрыто одеж-
дой (рис. 300).

Необходимо указать на весьма многочисленные плоские рельефы,
в которых мы видим дальнейшее развитие сурового стиля стелы Ари-
стокла (см. рис. 289). Какие успехи были сделаны в течение прибли-

Рис. 299.
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зительно полувека, лучше всего показывает нам
надгробная стела Афинского музея, относящая-
ся ко времени, непосредственно следовавшему
за персидскими войнами. Она была найдена в Ор-
хомене, в Беотии, но, как свидетельствует над-
пись на ней, исполнена мастером с острова На-
ксос, Алксенором (рис. 301). Эта стела, как и
стела Аристокла, изображает бородатого чело-
века. Но здесь он уже стоит, не касаясь земли
всей подошвой, а весьма свободным движением
заложил левую ногу на правую, на которую опи-
рается и стопа которой повернута в сторону по-
чти под прямым углом. Голова изображенного
красиво поникла, руки лежат свободно. Правой
рукой, повернутой несколько неловко, он лас-
кает собаку, столь же неловко повернувшую к
нему голову и смотрящую ему в лицо. В этих
неправильностях, так же как и в постановке глаз,
в изображении волос и складок одежды, сказы-
вается архаизм древней эпохи. Но от этой сту-
пени развития культуры до полной свободы, как
она проявляется в стеле Анаксимандра, находя-
щейся в музее Софии, оставалось сделать лишь
один шаг. К прекраснейшим и известнейшим из
древнеаттических плоских рельефов поры более
свободного архаизма принадлежит хранящееся

в акропольской коллекции изображение возничего, которого прежде
считали женщиной, всходящей на колесницу. Складки на одежде здесь
расположены сообразно движению тела, и от всего изображения веет
аттической прелестью. К числу наиболее свободных созданий, все еще
не выходящих за пределы древнего стиля, относится также рельеф с
острова Фазос, Луврский музей. Но особенно замечателен рельеф «Па-
мятника гарпии», Британский музей. Рельеф этот тянулся в виде фри-
за под карнизом на всех четырех сторонах монолитной надгробной
башни в Ксанфе, в Ликии. На нем представлены крылатые богини с
человеческими руками и птичьими когтями, уносящие души умерших,
и родственники умерших, умилостивляющие этих богинь дарами. Бо-
гини жизни и смерти сидят друг против друга, и богато одетые жен-
щины поклоняются богине жизни. В главных чертах стиль этого лю-
бопытного ликийского памятника вполне сходен с греческим
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архаическим стилем, но формы тела здесь менее хорошо
поняты, более вялы и расплывчаты, чем в настоящих гре-
ческих произведениях рассматриваемой нами ступени раз-
вития искусства. Во всем рельефе как бы чувствуется азиат-
ское веяние.

В данном случае будет уместно возвратиться к рельефам
на архитраве Ассосского храма в Малой Азии, хранящимся
в Лувре. Колиньон полагал, что эти рельефы исполнены не
раньше 540 г. до н. э.; другие считают их еще более древни-
ми. На них изо-бражены битвы зверей, скачущие кентавры,
пир возлежащих мужей, борьба Геракла с Тритоном (рис.
302). И здесь формы, несмотря на архаичность поз и движе-
ний, более мягки, чем прежние. Но одно то, что кентавры
движутся уже на четырех лошадиных ногах, показывает, что
эти рельефы совсем не так древни, как думали раньше. Они
показательны особенно в том отношении, что представляют
нам во всей его строгости закон помещения голов на одина-
ковой высоте (изокефалии), господствовавший в греческих
изображениях на фризах. Для соблюдения этого закона при-
ходилось стоящие фигуры изображать в меньшем размере,
чем сидящие, нагнувшиеся или лежащие, и эта задача удач-
но разрешалась таким образом, что слуги изображались по-
меньше, чем господа, простые смертные – меньше, чем боги.
Раскраска штукатурки, некогда покрывавшей эти серые из-
вестняковые рельефы, должна была сообщать им бóльшую
жизненность в отношении форм.

Обращаемся теперь к круглым пластическим фигурам.
Постепенные успехи разработки форм всего заметнее в женских ста-
туях, а именно в более свободном расположении складок на одеждах
и в более натуральном виде волос. У фигур, представленных идущи-
ми, как, например, у Артемиды из Неаполитанского музея, которую
прежде считали архаичной, то есть исполненной умышленно в древ-
нем духе, приподнятая нога касается земли уже не всей подошвой, а
только кончиками пальцев. Мужские статуи последних времен арха-
изма уже отмечены признаками того же прогресса, как, например, и
«Тираноубийцы» работы Крития и Несиота. Особенно любопытно про-
следить эти успехи на спокойно стоящих нагих мужских фигурах, чуть-
чуть уклоняющихся от фронтального положения, причем нога, на ко-
торую не опирается тело, все еще прикасается к земле подошвой, а
длинные волосы, ниспадающие с середины головы по всем ее сторо-
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нам и оканчивающиеся спереди небольшими кудрями, изображаются
расположенными все еще строго правильно. Но руки, прежде инерт-
но свешивавшиеся, начинают постепенно подниматься, то одна, то
другая, то обе разом. Однако дальше подъема обоих предплечий для
выражения какого-либо действия рук или несения ими чего-либо ста-
туи этого рода почти не идут. Важнее всего то, что моделировка тела
становится чище и вообще правдивее, мягче и естественнее. К числу
прекраснейших и строгих по стилю юношеских фигур принадлежит
бронзовая статуя Луврского музея, изданная Калькманном. В ней силь-
но обозначены ребра, паховые складки и мышцы (рис. 303). Затем надо
указать на хранящуюся также в Лувре бронзовую статую Аполлона
из Пьомбино, пелопоннесское происхождение которой подтвержда-
ется диалектом надписи на ней (рис. 304). Отметим также Странгфорд-
ского Аполлона из Британского музея в Лондоне – мраморную ста-

тую, которую следует поставить скорее во главе позднейшего, чем
в конце древнейшего ряда атлетических фигур, если только согла-
ситься с Юлием Ланге, усматривавшим в этом изваянии шаг впе-
ред в развитии форм. Бронзовая статуя Эфеба в Палаццо Шьярра
в Риме оживлена гораздо более свободным движением. По срав-
нению со всеми этими изваяниями существенный шаг вперед к
большей свободе мы видим в обеих вышеупомянутых статуях
Аполлона, оригинал которых Фуртвенглер предполагал относя-
щимся в одно и то же время к аргивской школе Агелада и произве-
дениям аттического мастера Гегия; мы говорим о бронзовом Апол-
лоне из Помпеи, находящемся в Неаполитанском музее (рис. 305),
и мраморном Аполлоне из Мантуанского музея. Оба они, как и
прочие фигуры, представляют описанные выше отличительные
черты архаических статуй этого рода. Но у них формы тела во
всех отношениях так зрело и свежо смоделированы, волосы, нис-
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падающие свободными прядями, так нату-
ральны и мягки, движения так свободны и не-
принужденны, что эти произведения не мог-
ли быть исполнены до персидских войн;
однако их совсем древний характер выказы-
вается уже в одном том, что их ступни при-
легают к земле всей подошвой. Ко времени,
следовавшему непосредственно за персидс-
кими войнами, должно отнести также брон-
зовую статую возницы в натуральную вели-
чину, в длинном одеянии, найденную в 1896 г.
при французских раскопках в Дельфах. Этот
возница – лучшая из всех дошедших до нас
античных бронзовых фигур такой величины.
Характер ее строгий, но в ней нет ни скован-
ности, ни тяжеловесности, и потому она мо-
жет считаться образцом зрелого архаическо-
го искусства.

Итак, мы видим, что греческое искусство
ко времени персидских войн достигло повсю-
ду почти одной и той же ступени развития.
Местные различия, как они ни были значи-
тельны вообще, держались на одной и той же
высоте стремления к свободе. Время вне-
шних влияний уже миновало; та ступень раз-
вития, до которой дошло искусство великих
монархий старого Востока, давно уже оста-
лась позади; искусство и художники различ-
ных частей Греции стремились к взаимному
обмену между собой личными благоприоб-
ретениями и к дружественному равенству. Во
всех эллинских городах искусство сделалось
национально греческим. Претворив в себе
древние влияния Востока, оно стало всюду
органически и быстро развиваться своими
собственными силами. Греческое искусство
времени персидских войн относится к вели-
кому искусству ближайшего последующего
поколения, можно сказать, так же, как пред-
весенние дни к поре цветения роз, как про-
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хладная утренняя заря к жаркому полдню. Не
было ни одной такой области – область ли то органического развития архитектурных форм,
или область согласного с натурой воспроизведения человеческого тела
и ясной передачи подмеченного в натуре движения,– где бы греческое
искусство не ушло далеко вперед от всего, что было создано до него
искусством других стран. Одно только удавалось в это время гречес-
кому искусству лишь в умеренной степени: отражение духовной жиз-
ни и душевных переживаний. Оно выражало страсти преимуществен-
но телесными движениями, то тем не менее они изображались, и
древнегреческое искусство, с которым мы ознакомились, было насто-
ящим, чистым, возвышенным. Искусство было в крови у греков. Они
начали влагать свою жизнь в художественное творчество еще тогда,
когда их руки не умели воспроизводить то, что видел глаз, и все-таки
греческое искусство развивалось непосредственно из самой жизни.
Общая художественная жизнь греков, выражавшаяся в одинаковых ве-
рованиях и играх, была объединяющим звеном, благодаря которому
раздробленные в политическом отношении племена были в состоя-
нии отразить натиск на них нестройных восточных полчищ.

II. ИСКУССТВО ОТ НАЧАЛА
ПЕРСИДСКИХ ВОЙН

ДО ЭПОХИ ДИАДОХОВ
(около 475–275 гг. до н. э.)

1. Искусство V столетия (475 – 400 гг. до н. э.)

Решительные победы, одержанные греческой нацией над персид-
ской мировой монархией в первые десятилетия V столетия до н. э.,
раз и навсегда обеспечили европейским народам обладание занятой
ими частью света, и вслед за своими блестящими воинскими подвига-
ми греки совершили великие деяния в области преобразования чело-
веческого духа.

Уже более 100 лет греческое искусство в своем органическом раз-
витии стремилось к одной великой цели. В пределах тех идеальных
задач, которым служило искусство греков, данная цель состояла в ов-
ладении природой посредством возможно точной передачи ее форм и
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вместе с тем в очистке этих форм от всего случайного и выработке,
таким образом, художественного стиля, соответствующего внутрен-
ней и внешней сущности каждой задачи. Вся тайна убедительной силы
зрелого греческого искусства заключается именно в том, что оно все-
гда старалось объединять природу и стиль, а не ставить их рядом. К
этой цели оно постепенно приближалось еще до персидских войн. Если
последние шаги в том направлении были сделаны именно в момент
национального воодушевления, ярко разгоревшегося после персид-
ских войн, то это только послужило на пользу духовному содержа-
нию искусства, и если в то время Афины решительно встали во главе
движения как в области литературы и театрального искусства, так и в
области образных искусств, то это было прежде всего естественным
последствием политического первенства, выпавшего на долю города
Афины Паллады благодаря его предводительству в победоносных бит-
вах. Но не следует упускать из виду и другой причины этого главен-
ства. «Варвары» Суз и Персеполя перед своим отступлением ни в
одном городе не вели себя так жестоко, как в Афинах. Здания Акропо-
ля превратились в развалины; даже в нижнем городе не осталось кам-
ня на камне, а то, что осталось от разрушенного персами, послужило
Фемистоклу, победителю при Саламине, материалом для постройки
укрепленных стен вокруг города и его гавани. Таким образом, новая
эпоха задала Афинам обширные, величайшие архитектурные и худо-
жественные задачи. Величие этих задач усиливалось общественной
важностью, их духовное значение усиливалось богатством средств,
которыми могли располагать победители; иначе говоря, все обстоя-
тельства сложились так, что благоприятствовали достижению атти-
ческим искусством после персидских войн такого внутреннего вели-
чия и такого внешнего блеска, до каких оно никогда не доходило ни
раньше, ни позже.

Наряду с аттическим искусством пелопоннесское по-прежнему вы-
казывало свою своеобразную силу. Главными центрами искусства в
Пелопоннесе были Аргос и Сикион, связанные между собой некото-
рыми преданиями; по сравнению с афинским монументальным и иде-
альным искусством чисто общественного характера их искусство было
ограниченное в гражданском смысле, коренившееся в жизни отдель-
ных личностей, искавшее и вырабатывавшее для себя незыблемые пра-
вила. Олимпия, главный укрепленный город Греции, могла гордиться
не столько собственной художественной деятельностью, сколько ко-
личеством находившихся в ней произведений искусства. Что касается
Спарты, то она была бедна в художественном отношении. Этот суро-
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вый по нравам город на берегу Эврота, выступивший соперником Афин
в политической жизни и под конец даже одержавший над ними побе-
ду, казалось, после Гитиада утратил свое художественное значение.
Даже после пелопоннесской войны (431–404 гг. до н. э.), доставившей
Спарте на некоторое время политическое господство в Греции, Афи-
ны немедленно снова встали во главе художественного движения но-
вого столетия. Аргос и Сикион в Пелопоннесе не оставляли своих
прежних стремлений, и с ними сравнились разве только Фивы, глав-
ный город Беотии, во время своей кратковременной политической ге-
гемонии (371–361 гг. до н. э.) достигший самостоятельного, хотя и
кратковременного расцвета в области образных искусств.

Западные греки Сицилии и Южной Италии, так же как и восточ-
ные греки островов и Малой Азии, нисколько не уклонялись от учас-
тия в дальнейшем развитии греческого искусства, и, быть может, надо
считать отнюдь не случайным то обстоятельство, что величайшие из
греческих художников, главная деятельность которых происходила в
эпоху самой пелопоннесской войны, были, за исключением скульпто-
ра Поликлета, живописцами из Малой Азии и Южной Италии.

После того как Греция растерзала сама себя и снова распалась на
мелкие государства, ею могли бы овладеть ослабевшие азиатские про-
тивники, собравшись для этого с силами, если бы, на счастье для ев-
ропейской культуры, на сцену не выступили македонцы, родственные
грекам по происхождению и давно уже заимствовавшие их культуру.
В 338 г. Филипп Македонский положил конец греческой свободе, а
его сын Александр в 330 г. покончил с монархией персов. Но Филипп
и Александр чувствовали себя греками. Поощрять греческое искусст-
во было одной из задач их жизни. Конечно, под крыльями единодер-
жавия искусство должно было вскоре вступить на новые пути, направ-
ление которых заметно уже у великих художников, современных
Александру. Однако эти художники, которых отыскивали и приковы-
вали к себе македонские государи, воспитались еще в эпоху полити-
ческой и художественной свободы. Поэтому они принадлежат, соб-
ственно говоря, поре расцвета греческого искусства, которая и
оканчивается вместе с ними.

200-летний период процветания греческого искусства можно разде-
лить на этапы. Предварительный расцвет до известной степени со-
впадает с правлением в Афинах Кимона, изгнанного оттуда в 461 г. до
н. э. Первый пышный расцвет был временем владычества Перикла,
умершего в 429 г. Эпоха пелопоннесской войны не составляет особой
главы в истории искусства, имея во многих отношениях характер пере-
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ходный. Второй период расцве-
та начинается с IV столетия и,
после смерти Александра Маке-
донского (323 г. до н. э.), продол-
жается в течение жизни по мень-
шей мере одного поколения.

В V в. зодчество, с произве-
дениями которого создания вая-
ния и живописи были органичес-
ки связаны или строго
согласовались, оставалось у гре-
ков если не руководящим, то в
полном смысле слова основным
искусством. В развитии художественной стороны строительного дела,
которая одна интересна для нас, теперь, как и прежде, стоит на пер-
вом плане храмозодчество. Однако мы, намереваясь держаться восхо-
дящего порядка, на этот раз начинаем свой обзор с гражданской ар-
хитектуры, в произведениях которой, впрочем, обнаруживается уже
вся многосторонность, творческая сила и вдумчивость греческих зод-
чих. Места, предназначенные для всякого рода общественных тор-
жеств, особенно показательны. Вначале это были естественные, лишь
выровненные пространства под открытым небом. Только в течение
веков превратились они в настоящие художественные постройки, удов-
летворявшие возросшим требованиям защиты от непогоды, разных
удобств, необходимых для помещения людей, и пышности убранства.

После исследований Дёрпфельда и Рейша наше понятие о гречес-
ком театре коренным образом изменилось. Теперь мы знаем, что
возвышенные подмостки – принадлежность только римских театров,
что в греческом театре актеры, равно как и хор, выступали на круглом
«месте для пляски» (orchestra), в центре которого стоял жертвенник
(thymele). Орхестру с трех сторон окружали места для зрителей. На
четвертой стороне, напротив мест для зрителей, находился шатер
(skene), из которого появлялись на плоской арене актеры. На рис. 306 –
реставрация Дёрпфельда древнегреческого театра с видом на скену,
являющуюся здесь уже постоянным сооружением. Места для зрите-
лей, где это было возможно, устраивались на склоне горы для того,
чтобы посетители театра могли стоять или сидеть одни выше других;
такого устройства продолжали держаться и после того, как места для
зрителей превратились в художественную, хотя все еще находившую-

Рис. 306.
Реставрация

одного из
древнейших
греческих
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Дёрпфельду и

Рейшу
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ся под открытым небом постройку, в
которой ряды сидений шли один выше
другого и каждый верхний ряд был
длиннее непосредственно лежавшего
ниже его. Скена, перед которой вскоре
появилась деревянная подвижная пере-
городка (proskenion) для навешивания
на нее писанных красками декораций,
постепенно развивалась в сооружение,
украшенное полуколоннами и имевшее
с обеих сторон по выступавшему впе-
ред флигелю (paraskenion).

Из сохранившихся театров V столе-
тия театр Диониса, на южном склоне
акропольской горы в Афинах, первона-

чально был построен до персидских войн, но от него дошли до нас
только остатки круглой орхестры, отрытые под фундаментом театра
римской постройки. От других театров V в., каковы, например, теат-
ры в Сиракузах и Оропе, остались только высеченные в скале уступы,
служившие местами для зрителей.

Здания, в которых происходили музыкальные состязания, содер-
жали в себе закрытые помещения и назывались одеонами (odeion).
Еще Перикл построил в Афинах постоянный одеон, от которого не
сохранилось никаких следов, имеются только краткие его описания.
По Плутарху, в этом здании находилось множество мест для слуша-
телей и много колонн, а его наклонная шатрообразная крыша оканчи-
валась шпицом, который был сделан наподобие шпица палатки Ксер-
кса. Ристалище для состязания юношей в беге называлось стадионом
(stadion), потому что длина его арены равнялась стадии (около 196,8
метра). На одной из узких сторон ристалища, имевшей форму полу-
круга, а также на обеих длинных его сторонах устраивались места для
зрителей, расположенные в виде уступов. Ипподромы, здания для ска-
чек на лошадях и колесницах, имели такой же план, но гораздо боль-
шие размеры. Все сохранившиеся до нашего времени сооружения этого
рода принадлежат, однако, позднейшим столетиям и представляют
мало интереса для истории искусства. В V в. они производили впечат-
ление скорее естественных, расчищенных человеческими руками и
приспособленных к данной цели площадей, чем построек. Точно так
же места, где юноши подготавливались к состязаниям, гимназии и
палестры, превратившиеся потом в великолепные сооружения с ко-

Рис. 307. План
олимпийского

булевтерия. По
Дёрпфельду
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лоннадами, дворами, залами, в рассматриваемую пору еще не пред-
ставляли особой архитектурной обработки.

Более значительные остатки уцелели от зданий, предназначенных
для общественных собраний и совещаний. Мы можем себе составить
понятие о булевтериях, в некотором роде ратушах, с тех пор, как
снова явился на свет булевтерий Олимпии (рис. 307). Он состоял из
трех больших отдельных залов, которые с восточной стороны были
соединены одним общим дорическим портиком. Средний зал был квад-
ратным в плане. Северный и южный залы были длиннее среднего; их
восточная, короткая сторона имела форму полукруга, а на западной
передней стороне зал открывался портиком с пролетом и колоннами,
поставленными между антами; по всей длине в середине каждого зала
шел ряд колонн, разделявший его на два корабля. Северный зал, как
заключил Дёрпфельд по капители одного из его антов, был построен в
VI в., а южный, в котором дорические капители сходны с капителями
Олимпийского храма Зевса, в V в. Средний зал и портик сооружены
при позднейшей перестройке здания. Раскопки в Олимпии привели
также к открытию плана одного из пританеев – государственных двор-
цов Греции, в которых помещался священный очаг Гестии. Полная
перестройка в римскую эпоху, разумеется, погребла под собой перво-
начальное здание и перерезала его во многих направлениях. Видно,
однако, что его форма была квадратной, по 100 греческих футов (один
плефрон = 32,8 метра) в каждой стороне. По-видимому, в это здание
вел портик с двумя колоннами. К квадратному залу, в котором, веро-
ятно, и стоял алтарь Гестии, примыкали симметрично расположен-
ные залы, галереи и дворы.

Во многих значительных городах существовали общественные зда-
ния для мирных бесед, «говорильни», как мы назвали бы их теперь,
или лесхе, как называли их греки. Они были нередко украшены карти-
нами, а по своей конструкции, наверное, походили на стои, которые
служили и для прогулок, и для публичных чтений. Обычно они состо-
яли из стены и двух рядов колонн перед ней, из которых наружный
выходил на площадь или улицу. В Олимпии сохранились остатки до-
рической, украшенной живописью «stoa poikile» и находившейся по-
зади галереи Эхо большой стои, которая в IV столетии замыкала со-
бой восточную сторону Алтиса, священной акропольской твердыни.
Греческие рынки также бывали нередко окружены портиками с ко-
лоннами. Такие же портики тянулись и позади театров. Сохранившие-
ся остатки этих двоякого рода портиков принадлежат почти исключи-
тельно позднейшим столетиям. Но, во всяком случае, они явились еще
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в V столетии вместе с искусственными, имев-
шими определенный, правильный план го-
родскими гульбищами. После того как Фе-
мистокл обнес стеной афинскую гавань
Пирей, а Перикл соединил ее с городом длин-
ными стенами, надо было перестроить сам
Пирей, дабы превратить его в образцовое,
правильно расположенное место прогулок.
План этой перестройки был составлен Гип-
подамом Милетским, которым было рас-
планировано также новое гульбище колони-
ального города Фурий в Нижней Италии (в
441 г.), которое пересекалось по длине че-
тырьмя, по ширине тремя улицами под пря-
мыми углами. Третье главное гульбище, ус-

троенное по плану Гипподама, находилось в городе Родосе (407 г.);
оно опоясывало его гавань полукругом, как театральный зал.

Жилые дома на улицах таких «искусственных» городов имели об-
щие разграничивавшие стены, но с лицевой стороны у них, как прави-
ло, не было художественно разработанных фасадов. В противополож-
ность греческим храмам в жилом доме галереи с колоннами были
всегда обращены не кнаружи, а вовнутрь; ни один дом, сколько-ни-
будь претендовавший на то, чтобы быть жилищем знатного человека,
не обходился без внутреннего двора, обставленного колоннами. Но
если, как это кажется вероятным по исследованиям Бие, позднейший
греческий дом произошел по прямой линии от микенского царского
дворца через развитие его двора и ослабление его значения как мега-
рона, то греческие дома классического V в. следует считать опреде-
ленной промежуточной стадией этого преобразования жилищ.

Середину между гражданскими постройками и храмами занимают
так называемые сокровищницы, которые воздвигались различными
городами, как, например, в Дельфах и Олимпии. Мы уже ознакоми-
лись (см. рис. 254, 255) с древнейшими сооружениями этого рода в
Олимпии; сокровищница сикионцев, которую можно было восстано-
вить лучше всех других, относится, по Дёрпфельду, к середине V сто-
летия (рис. 308). Она имела вид храма in antis, с простым портиком на
двух дорических колоннах, стоявших между выступами продольных
стен. Изящный, благородный по форме, но уже не очень скошенный
профиль подушки капителей колонн этого здания указывает на время
его сооружения.

Рис. 308.
Сокровищница

сикионцев в
Олимпии. По
Дёрпфельду
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Но самым важным для изучения дальнейшего развития архи-
тектурных форм остается по-прежнему храм. В отношении пла-
на и конструкции греческий храм в рассматриваемое время уже
пережил  главную пору своей эволюции. Существенные отступ-
ления от установившихся норм встречались лишь настолько, на-
сколько того требовали местные условия почвы или особеннос-
ти того или другого поклонения божеству. Небольшие различия,
каковы, например, изменения в пропорциях, числе и расположе-
нии колонн, происходили чаще всего от прихоти архитектора или его
заказчика. Собственно говоря, ни один из греческих храмов не похо-
дит вполне на другой. Развитие касалось лишь отдельных форм и про-
порций, как, например, представляет нам это в дорическом ордене пе-
реход от значительного утончения стержня колонны и выноса подушки
капители посредством благородного эластичного размаха к сухой
прямолинейности (см. рис. 249), а в ионическом ордене переход от слож-
ной составной формы капители к позднейшей, нормальной, постепенно
становившейся все более тонкой. Иногда наряду с этим являлись от-
клонения местного характера, каковы, например, сделанные в Афинах
попытки сближения между собой ионического и дорического стилей.

Важнейшем событием в истории греческого зодчества V и VI вв.
до н. э. было введение в употребление третьего, коринфского орде-
на колонн. Рука об руку с развитием коринфского стиля шло введе-
ние в греческую орнаментику аканфового листа. Что в этом слу-
чае речь идет действительно о растении «медвежья лапа», как это и
кажется с первого взгляда, и притом именно о его прицветнике, бли-
стательно доказал Мейрер наперекор теории, которая принимала
аканф лишь за измененную форму египетского цветка лотоса. Нельзя
не считать прогрессом то, что греки с некоторых пор стремились
обогатить свои заимствованные извне, довольно скудные орнамент-
ные мотивы, ограничивавшиеся меандром, плетением, волнообраз-
ными линиями, лотосом и пальметтами, введением в орнаментику
своих родных, естественных форм растительного царства. Введение
аканфа было наиболее счастливой и плодотворной по-
пыткой этого рода. Аканф стал всюду заменять собой
пальметту, от которой он по внешнему очертанию от-
личается тем, что выемки между зубцами его листьев
закругленнее, не так остры, как у пальметты. Раньше
всего эта форма появилась на вершине надгробных
стел, как действительных, так и изображенных на ва-
зах, в последнем случае, кроме того,– у стержня и

Рис. 309.
Естественные
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аканфа. По
Мейреру
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аканфа. По
Мейреру
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подножия стелы, которые аканфовое украшение ох-
ватывает «наподобие прицветника». Очень рано
аканф стал также заменять пальметту на коньке кры-
ши храмов, как, например, в Олимпии; вскоре он
проник, один или в соединении с пальметтами, в
цветочные пояса; спиральные усики ясно показыва-
ют нам, как «явления прорастания на стебле расте-
ния» переходят в аканфовый орнамент (рис. 309–
312). Наиболее важное применение аканфового
листа мы видим в орнаментации коринфской капи-
тели, изобретение которой приписывается скульп-
тору Каллимаху. Потребность в капители, которая
была бы роскошнее и полнее дорической и в то же
время не столь односторонняя, как ионическая, рас-
считанная лишь на то, чтобы на нее смотрели спе-

реди, становилась во второй половине V столетия настоятельной,
тем более что тогдашний вкус склонялся в сторону более мягких и
свободных форм. Основная чашевидная форма коринфской капите-
ли имела свои первообразы в многочисленных протокоринфских ка-
пителях Древнего Египта. Венец листьев, стоящих вертикально вок-
руг чаши, встречается еще на египетских капителях, и на фиванских
капителях нового периода Египетского государства появились уже
четыре листа, поднимающиеся из нижнего венца листьев до краев
чаши и закручивающиеся вверх в виде узких завитков (рис. 313).
Замена египетских листьев, которые в нижнем венце были только
рисованными, пластическим изображением аканфа придала коринф-
ской капители оригинальный характер. Четырехугольная верхняя
плита (абака), к которой поднимаются четыре закручивающихся
вверх, подобно раковине улитки, стебля, окончательно сообщает раз-
витой коринфской капители впечатление оригинальности (рис. 314).
Толстое кольцо, нередко имеющее форму полосы перлов, отделяет

чашу от стержня. Венец аканфовых листьев удваивается.
Восемь верхних листьев выходят из промежутков между
восемью нижними. В пространстве между каждыми двумя
верхними листьями поднимается от них по стеблю, похо-
жему на камышовый; он нагибается, закручивается и, обра-
зуя вверху завиток, прикасается им к завитку соседнего
стебля; кроме того, между этими короткими стеблями и
краем вогнутой внутрь абаки помещается украшение в виде
веерообразного цветка или розетки (рис. 315). Во всем ос-

Рис. 311.
Воспроизведе-
ния аканфа в

греческой
росписи ваз и

на надгробных
стелах. По
Мейреру

Рис. 312.
Декоративно-

стилизованный
прицветник
аканфа в

Эрехтейоне.
По Мейреру
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тальном главное отличие коринфско-
го стиля от близкого к нему ионичес-
кого заключается только в консолях
волнистого профиля, которые иногда
помещались вместо дентикулов под
венчающим карнизом как бы для его
поддержки. Вследствие самого харак-
тера своих более высоких, стремящих-
ся кверху капителей, коринфские ко-
лоннады, которые отличались
бóльшим расстоянием между колонна-
ми, казались более высокими, откры-
тыми и легкими, чем ионические.

Первым большим храмом, воздвиг-
нутым в Греции после персидских войн
и законченным в духе нового времени,
был дорический храм Зевса в Олим-
пии (рис. 316 и 317). Развалины этого
храма и его описание Павсанием дают
нам возможность довольно ясно пред-
ставить себе все его былое великоле-
пие. Он имеет для нас особенно важ-
ное значение как типичный дорический
храм первой цветущей поры греческо-
го искусства. Строителем Олимпий-
ского храма считают Либона из Элиды,
художника местного в противополож-
ность другим, работавшим в Олимпии.
Целла храма была разделена на 3 нефа
двумя рядами колонн по 7 в каждом.
Пронаос и описфодом имели по 2 ко-
лонны между антами и открывались в окружавшую храм галерею, в
которой на коротких сторонах было 6, а на длинных 13 колонн. В до-
вольно сильной утонченности колонн и в ширине их абак выказывает-
ся еще остаток архаизма; подушки капителей высоки, но мягкой и чи-
стой формы. Принадлежность этого храма эпохе предварительного
расцвета греческого искусства выражается больше в его скульптур-
ных украшениях, о которых мы будем говорить впоследствии, чем в
его архитектурных формах. Рядом с ним, как пелопоннесским соору-
жением последней четверти V столетия, должен быть поставлен пе-
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Рис. 316. Храм
Зевса в
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рестроенный в дорическом
стиле первоначальный храм
Геры в Аргосе, который был
воздвигнут после большого
пожара в 423 г. архитектором-
аргосцем Эвполемом по тому
же плану, но, как показали
раскопки, с более изящными
формами отдельных частей.

Целый ряд дорических
храмов Южной Италии и
Сицилии довольно схожи по формам с вышеупомянутыми. Из них
укажем, прежде всего, на храм Посейдона в Пестуме (Посейдонию;
рис. 318), который, во всяком случае, если даже придавать значение
мнению Кольдевея и Пухштейна, считающих, что он сооружен позже
афинского Парфенона, был воздвигнут уже после персидских войн.
Храм этот имел 6 колонн в коротких и 14 в длинных сторонах, а внут-
ри был разделен на 3 нефа двумя рядами колонн, над которыми нахо-
дилось по второму ряду. Это единственный из храмов древнего мира,
от которого сохранились верхние ярусы колонн. Выветрившийся из-
вестняк, из которого он построен, от времени лишившийся своей рас-

Рис. 317. План
храма Зевса в
Олимпии. По
Дёрпфельду

Рис. 318. Храм
Посейдона в

Пестуме.
С фотогра-
фии Зоммера
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крашенной штукатурки; характер мрачной силы тес-
но расставленных колонн с 24 каннелюрами каж-
дая; массивность его капителей, еще отличающих-
ся большим выносом вперед, и венчающего карниза;
простота и ясность распределения тяжести – все со-
общает этому храму своеобразное величие. Боль-
шой храм Зевса в Акраганте (Агридженто; рис. 319)
дает нам наглядное представление о том, что греки
называли псевдопериптером. Он окружен не колон-
надой, как периптерические храмы, а массивными
полуколоннами, прислоненными к стенам целлы со
всех четырех ее сторон, по 7 в каждой из коротких
сторон и по 14 в каждой из длинных, с промежутка-
ми достаточной величины для того, чтобы в них мог
поместиться взрослый человек. Крышу храма под-
пирали изнутри солидные пилястры с приставлен-
ными к ним нагими мужскими фигурами – атланта-
ми или теламонами (рис. 320). Один из таких
атлантов, высотой около 8 метров, в формах кото-
рого выказывается зрелый архаизм, поставлен сно-
ва на свое прежнее место. Из дорических храмов в
Акраганте надо отметить храм Юноны Лацинии и

храм Конкордии: они имеют по 6 колонн в коротких и по 13 в длинных
сторонах. Храм Конкордии и неоконченный храм на краю ложбины в
Сегесте принадлежат к числу наиболее сохранившихся древних свя-
тилищ. Храм Афины на острове Ортигии, в Сиракузах, имевший по 6
колонн на коротких и по 14 на длинных сторонах, может считаться
одним их памятников вполне выработанного дорического стиля; ко-
лонны его сильно утончены и имеют по 20 каннелюр. В Селинунте к
V в. относятся храмы обоих южных холмов; храм Геры Е на восточ-
ном холме, судя по стилю скульптуры его метопов, должно признать
ровесником храма Зевса в Олимпии.

На ионическом берегу Малой Азии вскоре после персидских войн
также началась кипучая строительная деятельность. Большой иони-
ческий храм Артемиды в Эфесе (см. рис. 227), пощаженный персами,
был в эту эпоху закончен в своем первоначальном виде архитектором
Пэонием и руководителем работ Деметрием. Большой ионический
храм дидимского Аполлона в Милете, разрушенный персами, при-
шлось сооружать снова. Эту постройку производил тот же Пэоний
при помощи Дафниса, управлявшего работами. Однако бóльшая часть

Рис. 319. План
храма Зевса
в Акраганте.
По Дурму
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архитектурных остатков этого огромного блестящего
храма, имевшего вокруг себя двойную колоннаду, а сле-
довательно, принадлежавшего к диптерам, носит на
себе характер послеалександровского времени. По-ви-
димому, здание это осталось недостроенным. Из про-
чих ионических сооружений можно указать на Памятник
нереид в Ксанфе, в Ликии, хотя о времени его постройки
идут еще споры. Насколько можно судить по развалинам,
это был небольшой храм, стоявший на высоком фунда-
менте, с четырьмя широко расставленными ионически-
ми колоннами на коротких сторонах и с шестью на длин-
ных. В антаблементе его не имелось фриза, так что тут,
как и в Ассосе, один лишь архитрав, украшенный пласти-
ческими изображениями, отделял колонны от дентикуль-
ного карниза. От Памятника нереид в Ксанфе сохранил-
ся только голый фундамент. Его богатые скульптурные
украшения находятся в Лондоне, в Британском музее.

Самой чистой атмосферой искусства V в. веет от
аттического зодчества – того искусства, в котором сила
соединяется с грацией, строгая правильность – со сво-
бодой, стройность – с пышностью. Искусство уже ус-
пело совершенно созреть и сбросить с себя последние
оковы, когда Афинам понадобились его услуги для важных сооруже-
ний. Трудно поверить, чтобы афиняне после пожара, опустошившего
их Акрополь в 480 г., в течение 10 лет оставляли его храмы в развали-
нах. Прежде всего было необходимо восстановить старый писистра-
товский храм, находившийся на северном краю Акропольской горы и
посвященный защитнице города Афине Палладе и вместе с тем По-
сейдону Эрехтею. Еще при Кимоне, если только не при Фемистокле,
была начата постройка, дальше к югу, на вершине горы, нового храма
Афины Паллады, Парфенон; мы говорим о древнем Парфеноне, кото-
рый был длиннее, чем второй храм с этим названием, получивший
всемирную известность. Он так и не был достроен, его снесли, когда
Перикл по совету великого скульптора Фидия поручил архитекторам
Иктину и Калликрату воздвигнуть на его месте новый храм из пен-
телийского мрамора. К этой постройке было приступлено в 447 г.;
в 434 г. храм был готов и представлял собой чудо благородной красо-
ты и спокойного величия. Он простоял 2 тыс. лет не утратившим сво-
их существенных черт, хотя его и обезображивали пристройками и
надстройками, превращая то в храм, то в церковь, то в мечеть и, нако-

Рис. 320.
Атлант из
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Шпрингеру



410 КНИГА ТРЕТЬЯ

нец, в пороховой магазин, пока в 1687 г. не сокрушила его венецианс-
кая бомба. Но Парфенон и теперь стоит еще целым наполовину, и его
развалины все еще гласят о славе Перикла, Иктина и Фидия (рис. 321).
Он не принадлежал к числу самых больших храмов древнего мира;
длина его – приблизительно 70, ширина – 31 метр; но он производил
чарующее впечатление соразмерностью своих частей. С целой, окру-
женной только одним рядом колонн, по 8 на каждой из коротких сто-
рон и по 17 на каждой из длинных, он представлял собой дорический
храм, отличавшийся чрезвычайным благородством пропорций. Боль-
шие фронтонные группы удачно заполняли собой треугольные про-
странства фронтонов. Метопы на всех его четырех сторонах были ук-
рашены рельефами. Триглифы темно-синего цвета выгодно выделялись
из красного фона метопов. Ионической особенностью его был шнур
перлов (астрагал), который отделял венчающий карниз от триглифно-
го фриза. Капители слегка утончавшихся кверху и припухших (entasis)
колонн имели эхин чуть криволинейным, почти прямым профилем и
лишь немного выступающей вперед абакой. Целла уже снаружи пред-
ставляла бросавшиеся в глаза особенности. Она стояла двумя ступе-

Рис. 321.
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нями выше окружной галереи, которая помещалась на ступенчатом
основании; ее пронаос и описфодом открывались в эту галерею каж-
дый рядом свободно стоящих колонн. Фриз над этими колоннами, по-
добно ионическому зофору, был украшен скульптурными изображе-
ниями и продолжался на всех сторонах целлы, выходивших в окружную
галерею, имея, таким образом, протяжение в 159,45 метра. Здание са-
мого храма состояло из целлы, обращенной входом, как всегда, на вос-
ток и разделенной в этом храме двумя рядами дорических колонн, по 9
в каждом, на 3 корабля, и заднего помещения, в котором потолок с его
кассетами поддерживали 4 колонны ионического характера. Парфенон
отличался от большинства прежних и позднейших греческих храмов
гармоничностью своих частей, изяществом размеров, легким размахом
с виду прямых линий – качествами, которые скорее чувствуются гла-
зом, чем поддаются описанию. Благодаря именно этим качествам Пар-
фенон, к пластическим украшениям которого мы еще вернемся, счита-
ется самым классическим из всех классических зданий.

Главный строитель Парфенона Иктин наделил и другие города важ-
ными сооружениями, из которых два, храм в Элевзисе и храм Апол-
лона в Бассах, сохранили за собой славу до наших дней. Храм на бе-
регу голубой бухты Эливзиса, так называемый Телестерион, еще
исстари отличался оригинальностью своей формы: это был квадрат-
ный в плане зал с колоннами, напоминавший собой подобного рода
здания египтян и персов. После того как он был разрушен персами,
Иктин получил в 440 г. поручение воздвигнуть его вновь в большем,
сравнительно с прежним, масштабе, и с этого времени его внутреннее
помещение представляло собой рощу из 42 (687) колонн. Дорический
портик с восточной его стороны был пристроен только в конце IV сто-
летия Филоном. План храма Аполлона близ Фигалии, в Аркадии (рис.
322) был придуман Иктином вскоре после 430 г. Здесь первоначально
находился небольшой про-
стенький храм. Иктин в бла-
годарность за прекращение
чумы, свирепствовавшей в
этой здоровой, свежей, леси-
стой местности, окружил ста-
рый храм новой постройкой
с колоннадой. Замечательно,
что новый храм был постро-
ен под прямым углом к ста-
рому, так что своей короткой

Рис. 322. План
храма
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лицевой стороной он был обращен не на восток, как этот последний, а
на север. Вследствие этого целла старого храма вошла в заднюю часть
целлы, но так, что, когда ее северная стена была снесена, получился
особый вход на восточной длинной стороне нового храма. Этот новый
храм представлял собой продолговатый периптер с 6 колоннами в каж-
дой из коротких и 15 в каждой из длинных сторон. Колонны были в
нем еще более прямолинейного профиля, чем в Парфеноне. Развитие
стиля в этом отношении происходило с ненарушаемой последователь-
ностью. Внутри новой целлы было по 5 боковых капелл с каждой длин-
ной стороны. Выступы стены, отделявшие капеллу от капеллы, окан-
чивались каждый неполной колонной ионического ордена, а именно 3/
4 колонны. Капителям этих неполных колонн со всех трех их сторон
была дана форма лицевой стороны ионической капители, для того что-
бы при взгляде на них сбоку они не представляли свесившихся и свер-
нутых подушек. По своим огромным волютам и двучленным кимати-
ям без всякого валика эти капители считаются представительницами
первоначального, западного типа ионического ордена (рис. 323, вни-
зу). Но в том месте, где новая постройка открывалась в старую не-

большую целлу, находилась колонна с ко-
ринфской капителью – быть может, самой
старой коринфской капителью, какая нам
известна (рис. 323, вверху). Ее чашеобраз-
ная форма еще не совсем замаскирована
лиственным венцом. Нижний двойной ряд
аканфовых листьев окружает только ниж-
нюю часть чаши, из которой по углам под-
нимаются вверх стебли, сопровождаемые
до некоторой высоты более длинными
аканфовыми листьями. Внутри храм был
обильно украшен пластическими произве-
дениями. По антаблементу ионических
неполных колонн целлы тянулся знамени-
тый скульптурный фриз, находящийся те-
перь в Британском музее. В совокупности
всех частей этого храма был виден боль-
шой шаг вперед в отношении большей сво-
боды и большего разнообразия всех дета-
лей. Это был, вероятно, первый храм, в
котором одновременно применили ко-
лонны всех трех орденов.

Рис. 323.
Капитель

колонн и фриз
храма

Аполлона близ
Фигалии, в
Аркадии.
По Дурму
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К древнейшим дорическим храмам второй половины V столетия в
Аттике принадлежат кроме рассмотренных нами храм Немезиды в Рам-
не, храм Афины на предгорье Суния и сооруженный из пентелийского
мрамора храм на Рыночном холме в Афинах, который памятен всяко-
му, кто его видел, как сохранившийся лучше всех других греческих хра-
мов (рис. 324). Первоначальное название его храмом Тесея (Фезейон)
оказалось неосновательным; предположение, будто он был посвящен
Гефесту, также вызвало возражения, хотя Зауер в своем сочинении и
отстаивал это мнение. По своей конструкции это здание с окружной
галереей, имеющей 6 колонн в коротких сторонах и 13 в длинных, не
представляет ничего особенного, если не считать большей против обык-
новенного глубины передней стороны окружной галереи, а также от-
ступления от обычного размещения скульптурных украшений. Плас-
тическими изображениями украшены только метопы передней стороны
и четыре первых метопа каждой длинной стороны храма, а на фризе
целлы они находились только на обеих коротких сторонах, немного за-
ходя, однако, и на длинные стороны. В остальном этот храм отличался
правильностью размеров и солидностью. Вместе с В. Гурлиттом и Дёр-
пфельдом мы полагаем, что он построен несколько позже Парфенона.

Рис. 324. Храм
на Рыночной

площади в
Афинах

(Фезейон).
С фотогра-

фии
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Когда Парфенон был уже
почти окончен, Перикл пору-
чил архитектору Мнезиклу
обратить в роскошное, вели-
чественное здание входные
ворота на западной стороне
Акропольской горы (рис.
325). Эти так называемые про-
пилеи, сооружение которых
продолжалось приблизитель-
но с 437 по 432 г., принадле-
жат, даже в своем настоящем,
разрушенном состоянии, к зна-

менитейшим постройкам в мире. План их, в общем, такой же, как и
пропилеев тиринф-ского Акрополя: к стене, в которой находятся во-
рота, примыкает с внутренней и внешней сторон по галерее с колон-
нами; только план всей постройки расширен, усложнен и с удивитель-
ным искусством сообразован с условиями местности. В стене устроено
5 пролетов для входов, из которых средний – самый широкий, а два
крайних – самые узкие. Внутрь, к площади Акрополя, был обращен
портик на 6 дорических колоннах с фронтоном; с обеих сторон этого
выдвигавшегося вперед, среднего портика были спроектированы, как
это было доказано, две широкие и глубокие галереи с колоннами. Сна-
ружи, в сторону крутого подъема на Акрополь, выходил другой, бо-
лее глубокий портик с фронтоном, также на 6 дорических колоннах,
которые отстояли от стены с воротами настолько, что средний проход
между ними к главным воротам был с обеих сторон ограничен тремя
ионическими колоннами. Флигеля на выступающих утесах на высоте
этого наружного портика были окончены, по крайней мере отчасти.
Флигель, находившийся слева от идущего в Акрополь посетителя, был
украшен картинами и потому назывался Пинакотекой. Шесть иони-
ческих колонн внутри западного портика отличались благородной про-

стотой (рис. 326). Киматий их капителей, покрытый со
всех сторон очень выпуклыми овами, сильно выдается
вперед. Клинообразные пальметты в углах волют поме-
щаются на гладкой вставке, отделяющей подушку с во-
лютами от киматия и не переходящей на эту последнюю.
Пухштейн говорил: «Мнезикл, дав снова сильное раз-
витие киматию, грозившему захиреть, возвратился к
образцам VI столетия, положил новые основы для все-

Рис. 325. План
пропилеев

Мнезикла в
афинском
Акрополе.
По Дурму

Рис. 326.
Капитель
колонны в
пропилеях

Мнезикла. По
Пухштейну
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го развития ионической капители и открыл для него оп-
ределенный путь». Все формы этой роскошной построй-
ки отличались силой и грацией.

По смерти Перикла (в 429 г. до н. э.) противная ему
партия, ставшая во главе правления, соорудила, не об-
ратив внимания на вред для общего впечатления от про-
пилеев Мнезикла, в косом положении относительно их
на западном выступе Акропольской горы небольшой
храм богини победы, капеллу Афины Нике. Храм Нике Аптерос, Бес-
крылой Победы, как его обычно называют, был восстановлен немец-
кими учеными и архитекторами в 1835–1836 гг. и теперь высится, как
и прежде, на бастионе над подъемом на Акрополь. Он состоит лишь
из небольшой целлы с западным и восточным портиками, на 4 иони-
ческих колоннах каждый, без антов. Следовательно, он образец того,
что на языке архитекторов называется тетрастильным простилем. Ка-
пители его колонн похожи на капители колонн Мнезикла, но пред-
ставляют дальнейшее развитие в том отношении, что клиновидные
пальметты отчасти переходят на овы киматия (рис. 327). Роскошное
рельефное украшение тянулось вокруг всего этого небольшого хра-
ма, производившего впечатление как бы нарядной шкатулки времен
тонкого вкуса.

После Никиева мира, который на короткое время прервал пело-
поннесскую войну, свирепствовавшую перед тем 10 лет, старый, по
необходимости восстановленный писистратовский храм Афины Пал-
лады и Посейдона Эрехтея был снова сломан,
для того, как мы полагаем вместе с Фуртвенг-
лером, чтобы дать место великолепному мра-
морному сооружению, простиравшемуся до на-
ружного северного края Акрополя. Это новое
здание, постройка которого продолжалась с пе-
рерывами, вероятно, до 407 г., получило всемир-
ную известность под названием Эрехтейона
(рис. 328). Редко бывало, чтобы необходимость
становилась выгодным условием в такой степе-
ни, как при пользовании неровностью почвы, на
которой воздвигнут этот прелестный храм. У
него не было окружной колоннады, но он был
украшен со всех сторон колоннами или порти-
ками (рис. 329). Восточная целла, посвященная
Афине Палладе, имела портик на 6 ионических

Рис. 327.
Капитель

колонны храма
Бескрылой
Победы в

Афинах. По
Пухштейну

Рис. 328. План
Эрехтейона в

афинском
Акрополе. По
Михаэлису –
Шпрингеру
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Рис. 329. Вид
развалин

Эрехтейона
с южной
стороны.

С фотогра-
фии

колоннах, без антов. Западная короткая стена более глубоко лежав-
шей западной целлы, посвященной трем древнеаттическим божествам
земли, была с наружной стороны расчленена четырьмя великолепны-
ми ионическими полуколоннами между антами и в пространствах
между этими полуколоннами прорезана тремя высокими окнами. К
этой западной целле примыкали 2 портика, один с северной, другой с
южной стороны; в северный портик, имевший 6 ионических колонн и
увенчанный фронтоном, выходила обрамленная главная дверь целлы;
южный портик не имел фриза, и его архитрав, состоявший из трех
частей, подпирали 6 мраморных фигур молодых женщин (кор или ка-
риатид), стоявших на высоком парапете. Женские фигуры афинского
Эрехтейона, таким образом, служили, как и мужские фигуры в храме
Зевса в Акраганте, подпорами балок. В этом значении и те, и другие
фигуры перешли во всемирное искусство под названием кариатид и
атлантов. Все отдельные части Эрехтейона отличаются чистой красо-
той пропорций, тонким изяществом и роскошью форм. Базы его ко-
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лонн имеют, сравнительно с многосложными подно-
жиями колонн Малой Азии, более простую форму, ко-
торую мы находим уже в колоннах пропилеев и храма
Бескрылой Победы. Эти базы состоят из двух валов,
отделенных один от другого выкружкой, причем верх-
ний вал у колонн северного портика украшен узором в
виде плетения (рис. 330). Соответственно этому и в
капители над полосой рельефных ов киматия находит-
ся также валик (рис. 331), составлявший, по Пухштей-
ну, необходимую принадлежность древнейшей ионической капители;
он также украшен плетением. Пышный венец из вертикально стоящих
пальметт образует как бы особую шейку под капителью колонн Эрех-
тейона; в таком же пальметтном венке на капителях антов является
аканфовый прилистник. На роскошном обрамлении северной двери
западной целлы, образующем несколько уступов и увенчанном кар-
низом на консолях, вместе с известными греческими мотивами орна-
мента снова получает место древняя восточная розетка. Ни одно из
произведений греческого зодчества не было так свободно и живопис-
но по расположению и так изящно и грациозно по отдельным своим
формам, как двойной храм Эрехтейона. Но сооружения поры велико-
го первого расцвета греческого искусства только тогда явятся нам во
всем своем блеске, когда мы мысленно дополним их имевшимися там
произведениями.

Первый художник, наделенный, по мнению таких греческих знато-
ков, как Аристотель, великим дарованием, был живописцем, а именно
представителем монументальной стенной живописи возвышенно-
го стиля. Его звали Полигнотом. Он был иониец, родом с Фазоса,
самого северного из крупных островов Эгейского моря. Но художе-
ственный талант увлек его в центры эллинской жизни. В Афинах, где
были дарованы ему права гражданства, он стал при Кимоне во главе
кружка художников, из числа которых известны Микон, его соперник
в дружественном соревновании, и Панэн, более моло-
дой его современник, стремившийся сравняться с ним.
В соседней Беотии, в Платее, он работал одновремен-
но с Оназием и, по мнению Роберта, с которым со-
гласны и мы, написал в 540 г. до н. э. величественные
стенные картины, в которых его талант выказался во
всей своей силе.

Самыми ранними произведениями Полигнота в
Афинах были 3 картины на стенах храма Тесея, возве-

Рис. 330. База
колонны

северного
портика

Эрехтейона.
По Баумей-

стеру

Рис. 331.
Капитель
колонны

северного
портика

Эрехтейона.
По Пух-
штейну
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личивавшие этого древнеаттического национального героя: его битва
с амазонками, укрощение им кентавров на свадебном пиршестве ла-
питов и его бегство в морскую пучину к своей матери, Фетиде. После-
дняя из этих картин была написана собственно Миконом, а обе пер-
вые мы считаем себя, вместе с Робертом, вправе по-прежнему
причислять к созданиям самого Полигнота. Почти одновременно с
этим в Анакейоне, храме Диоскуров, Полигнот изобразил похищение
дочерей Левкиппа божественными близнецами, а Микон написал
отъезд аргонавтов в Колхиду. После того Полигнот был приглашен в
Платею, в Беотии. «Умерщвление Одиссеем женихов» в портике хра-
ма Афины Арейи в этом городе принадлежало к числу самых замеча-
тельных его работ. Возвратившись в Афины, он в сотрудничестве с
Миконом, а может быть при помощи и Папэна, украсил портик Пей-
сианакса, который в то время назывался «stoa poikile», то есть Пест-
рой галереей, четырьмя стенными картинами, из которых две находи-
лись на сплошной стене длинной стороны здания, а две другие – на
выступавших коротких стенах; здесь Полигнот изобразил взятие Трои,
Микон – битву афинян с амазонками, Панэн, как надо полагать, вмес-
те с Миконом – марафонскую битву с портретами участвовавших в
ней вождей.

Во всяком случае, Полигнот достиг уже полного развития своей
творческой силы, когда жители Книда пригласили его в Дельфы, с тем
чтобы он украсил их галерею для собраний, лесхе, двумя большими
стенными картинами. В отделении справа от входа, в Илиуперсисе,
были представлены последние сцены взятия Трои и отъезд из нее по-
бедоносных греков, а в левом отделении, в Некийе – Одиссей у ясно-
видца Тирезия в подземном царстве и вся жизнь теней в Гадесе.

Эти картины, как предполагали еще Жирар, Видузекер и другие и
как основательно доказывал Шрейбер, красовались на главной стене
галереи по обеим сторонам среднего входа и были самыми известны-
ми и высоко ценимыми из стенных картин древности. Ни одной дру-
гой картины не описал так подробно Павсаний; он не упустил из виду,
как кажется, ни одной из фигур. Своим сухим перечислением фигур,
хотя и по группам, и в их последовательности, он вызвал ряд литера-
турных и художественных попыток восстановить эти картины цели-
ком; однако все эти попытки вследствие бесчисленности допустимых
предположений будут сменяться новыми и новыми до тех пор, пока
академические задачи не перестанут возбуждать остроумие ученых.
Невозможность достижения неоспоримых результатов по этой части
лучше всех следовавших за ним писателей понимал Гёте. Старое пред-
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положение, будто фигуры были расположены в два или три ряда, один
над другим, окончательно опровергнуто Робертом указанием на ри-
сунки аттических краснофигурных ваз, очевидно представлявших под-
ражание приемам и мотивам Полигнота в расположении фигур не-
связными рядами и наполовину или совершенно одни над другими.
Впрочем, лучшее, что было написано о стенных картинах Полигнота,
принадлежит Шёне и Шрейберу. Реставрация Шрейбера, строго дер-
жась описания, данного Павсанием, тщательно следует закону «при-
способления к пространству и заполнения пространства», закону «со-
ответствия между фигурами и группами» и закону «духовной
конструкции, связанной с каждым отдельным расположением». На
самом деле, мы не можем представить себе стенной живописи Поли-
гнота и его сотрудников лишенной строгой, величественной и понят-
ной монументальности в духе этих законов. Из всего, что сообщают
литературные источники и что заставляют нас предполагать немно-
гие сохранившиеся остатки античной живописи, с очевидностью вы-
текает, что картины фазосской школы еще далеко не дошли до дей-
ствительного перспективного воспроизведения явлений природы.
Заднего пространственно замкнутого плана в них, наверное, не было.
Отдельные деревья и кусты, как, например, ива, под которой сидел
Орфей, отдельные корабли, палатки, дома и части стен, как, напри-
мер, части троянской стены, из-за которой виднелся деревянный конь,
полосы на переднем плане в обеих картинах, море в Илиуперсисе,
через которые просвечивали камни, Ахерон с подобными теням рыба-
ми в Некийе – все намеки этого рода казались достаточными для пе-
редачи ландшафта. Об игре света и теней еще не было и помина: все
изображенное выступало на фоне стены в виде благородных, простых
очерков, плоско иллюминированных сравнительно немногими крас-
ками. Фигуры были натуральной величины, фон стены светлый. По-
ложение предметов в пространстве, один позади другого, обознача-
лось через помещение их один над другим, хотя это и не мешало
отдельным фигурам частью пересекать и покрывать друг друга; даже
о том, чтобы изображать отдаленные предметы, то есть находящиеся
выше, в меньшем масштабе, еще не приходило художникам в голову.
Но именно этому простому способу трактования темы, подходящему
к плоскостному характеру поверхности стен, в высокой степени было
свойственно производить сильное монументально-декоративное впе-
чатление. Отдельные эпизоды, которые Полигнот заимствовал, свя-
зывая их между собой, из разных эпических поэм, пояснялись имена-
ми, выставленными над каждой фигурой. Но фигуры, по нашему
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представлению, были изображены уже не исключительно в профиль-
ном положении и являлись до некоторой степени в ракурсах; глаза у
них, наверное, были поставлены правильно, губы очерчены свободно:
греческий профиль этих фигур был уже выработан, и, что всего важ-
нее, пропорции частей тела были верны, хотя еще слишком строги.
Во всех указанных отношениях Полигнот должен был продвинуть не-
прерывно развивавшуюся в одном и том же направлении живопись
далеко дальше того, до чего довел ее Кимон Клеонский. По словам
Плиния Старшего, Полигнот первым стал изображать женщин в про-
свечивающей одежде и с многоцветными головными уборами, пер-
вым стал писать лица с открытым ртом, в котором виднеются зубы,
первым начал обращать внимание на мимику. Аристотель отмечал
идеальность форм Полигнота и говорил, что этот мастер возвысил
человека над природой, тогда как другие изображали его согласно с
природой или даже ниже ее; внутреннее величие и внутреннюю прав-
ду полигнотовских характеристик он определяет словом «ethos», ко-
торое в то время выражало лишь моральное качество, но вскоре полу-
чило значение самодовлеющего уравновешенного образа мыслей,
противоположного страстному возбуждению, пафосу.

Вопрос, были ли стенные картины Полигнота собственно фрески на
известковом грунте или же они были исполнены темперой на мраморе
или на деревянных досках, сильно занимал ученых XIX в. и, после того
как многие десятки лет подряд его решали в пользу фресковой живопи-
си, снова с некоторого времени стал спорным и выдвинулся на первый
план. На основании одного места в позднейшей литературе думают, что
картины Пестрой галереи в Афинах были написаны на деревянной об-
лицовке стен, но это следует считать не больше как предположением.
Так как все сохранившиеся стенные картины древности, начиная с еги-
петских и микенских и заканчивая помпейскими и римскими поздней-
шей эпохи, исполнены на камне или на известковой штукатурке, то нет
оснований предполагать, чтобы большинство стенных картин фазосской
школы было написано на дереве; и мы вместе с Отто Доннером фон
Рихтером полагаем, что они исполнялись по сырой извести, а следова-
тельно, были настоящими фресками. Хотя Плиний Старший сообщил,
что Полигнот был уже знаком с восковой живописью, о которой мы
будем говорить впоследствии, однако, судя по всему, что нам известно
о ней, знаменитый греческий живописец прибегал к ней не для стенных
картин, а только для менее крупных работ в ином роде.

О впечатлении от стенной живописи Полигнота мы приблизительно
составим себе понятие, во-первых, по некоторым этрусским стенным кар-



421Греческое искусство

тинам V столетия, исполненным красками по белому фону, с ними мы
встретимся попозже, а во-вторых, по так называемым полигнотовским
вазам Роберта, Дюммлера, Мильхгёфера и др. К их числу принадлежат
кратер с изображением Аталанты, Museo Civico, в Болонье, знаменитый
лекиф с битвой амазонок, Неаполитанский музей, и драгоценный сосуд с
танцующими менадами, Берлинский музей. Действительно, изображе-
ние Тесея в морской пучине на кратере болонского Museo Civico, так же
как и изображение отъезда аргонавтов на кратере парижского Лувра (рис.
332), особенно характерное по строгости стиля, вызывают в нашем уме
представление о вышеупомянутых картинах Микона в Анакейоне. Но
подобные подражания едва ли могут дать нам понятие о благородстве
форм и духовном величии произведений Полигнота. Служить для этого
скорее могли бы дошедшие до нас работы современных Полигноту или
живших несколько позже его аттических скульпторов; что же касается
ваз, то, например, прелестный сосуд для молока с изображением Орфея,
находящийся в Берлинском музее (рис. 333), или прекрасные рисунки
красками по белому фону аттических лекифов позволяют нам, по край-
ней мере, до некоторой степени догадываться о том, каков был язык форм
полигнотовского искусства.

Мы почти не в состоянии представить себе, как велико было влия-
ние живописи Полигнота и его товарищей на все греческое искусст-
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во, скульптуру и живопись V в. до н. э. Быть может, не будет преуве-
личением, если на основании описания Павсания, мы придем к заклю-
чению, что отдельные мотивы, например мотив сидящего человека,
охватившего руками свое левое колено, или юноши, поставившего
свою ногу на утес, и т. п., всюду, где бы они ни повторялись в искусст-
ве V столетия, были заимствованы из картин Полигнота; не будет так-
же преувеличением находить мотивы Полигнота даже в фидиевских
рельефах Парфенона. Действительно, наиболее выдающиеся авторы
древности осыпают фазосского живописца похвалами, которые были
бы непонятны, если бы он не принадлежал к гениям своего времени.

Великая монументальная живопись, по-видимому, угасла в Греции
вместе с отпрысками искусства Полигнота. Наследием этого искусства
явилась станковая живопись, которая по-прежнему исполнялась еще
темперой при помощи кисти, не обратилась в восковую живопись,
пользовавшуюся шпателем. Относительно вопросов техники мы, воп-
реки разноречивым доводам Бергера и Кремера, придерживаемся ре-
зультатов, к которым привели исследования Доннера. Приемницей но-
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ворожденной станковой живописи можно считать сценическую живо-
пись. Агафарх Самосский получил, как театральный живописец, про-
звище Скенограф и исполнял декорации как для последних трагедий
Эсхила, так и для произведений Софокла. Аполлодор Афинский счита-
ется первым скиаграфом, то есть тенеписцем, и вместе с тем первым
станковым живописцем, введшим в технику «смешивание красок меж-
ду собой и их градации сообразно свету и теням». В древности терми-
ны «скенография» и «скиаграфия» часто употреблялись в одном и том
же значении. Связь между Аполлодором и Агафархом тем более ка-
жется вероятной, что мы не можем представить себе живопись декора-
ций без градаций света и теней. Точно так же мы не можем представить
себе театральных декораций, написанных без соблюдения перспекти-
вы; и действительно, Витрувий сообщал, что Агафарх даже написал
сочинение о театральной живописи и что этот пример побудил Демок-
рита и Анаксагора выпустить в свет дальнейшие исследования о том,
как при помощи проведения линий от известного дальнего пункта дос-
тигается в театральных декорациях подобие действительности. Эти древ-
ние понятия о перспективе можно считать крайне элементарными, но
отрицать их нельзя. Во всяком случае, прежде всего научились изобра-
жать предметы так, как они представляются с пункта, лежащего прямо
впереди них, сокращать и сближать между собой параллельные линии,
уходящие в глубь картинной плоскости. Автор настоящего труда еще в
80-е гг. XIX в. пришел к заключению, что зачатки пейзажной живописи
следует искать также в театральной живописи, хотя, конечно, нельзя
думать, чтобы картины рассматриваемой эпохи имели уже настоящий
ландшафтный задний план. Ландшафтная живопись приобрела самосто-
ятельное значение лишь спустя века, но станковая живопись Аполло-
дора и его преемников переняла от театральной живописи Агафарха
искусство писать так, чтобы фигуры с моделированными формами тела,
падающим на них светом и тенями, а быть может, и уже отбрасывавшие
от себя тени, выступали вперед на более или менее обработанном зад-
нем плане, который постепенно стал заменять собой одноцветный фон
картин. В этом именно, главным образом в моделировке тела светом и
тенями, состояли те громадные нововведения, за которые Плиний Стар-
ший называет Аполлодора привратником, открывшим двери искусства
и первым создавшим себе кистью вполне заслуженную славу. На са-
мом деле, направление Аполлодора было величайшим из переворотов,
какие только испытала живопись с древнейших времен своего суще-
ствования: плоскость и стильность уступили место телесной, про-
странственной глубине. Как на произведения Аполлодора литератур-
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ные источники указывают, например, на молящегося жреца и Аякса,
пораженного молнией.

Так как нововведения Аполлодора отмечают собой границу, за кото-
рую высокохудожественная роскошь ваз уже не могла переступить,
оставаясь верной законам своего стиля, то начиная с этого времени ри-
сунки на вазах дают еще меньшее понятие об общем впечатлении об-
разцовых произведений станковой живописи. Однако надо заметить, что
некоторые из аттических лекифов этой эпохи, расписанных красками
по белому фону, тем не менее представляют попытки моделировать
обнаженные части фигур посредством их оттенения. Примером подоб-
ной попытки может служить описанный Винклером лекиф из Берлинс-
кого музея, на котором изображено оплакивание покойника, лежащего
на носилках (рис. 334). Но такую моделировку в этом рисунке имеют
только коричневые мужские фигуры; головы же, руки и ноги женщин
еще светлее, чем светлый глиняный фон, написаны без теней, совер-
шенно плоско. Изображения этого рода имеют важное значение для
характеристики переходной ступени развития греческой живописи.

Для суждения об общем впечатлении станковых картин рассмат-
риваемого периода могут служить, как показали исследования Робер-
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та, прежде всего некоторые из подражаний этим произведениям в чис-
ле стенных украшений римской эпохи: сцены из жизни женщин, напи-
санные на досках и находящиеся в Музее терм в Риме, где они среди
фресок дома Фарнезе, отличающихся более свободным стилем, пред-
ставляются древними и простыми; найденные в Геркулануме и храня-
щиеся в Неаполитанском музее картины, писанные на мраморных
досках, которые были вмазаны в штукатурку стен, в особенности кар-
тина с подписью афинянина Александра, изображающая на белом фоне
пятерых женщин, в грациозных оживленных позах играющих в кости.
Так как оригинальных картин Аполлодора не сохранилось, то ввиду
возможного сомнения лучше основывать свое понятие о его стиле на
свидетельстве литературных источников, чем на позднейших подра-
жаниях ему, умышленно подделанных под его старинный стиль.

Первым преемником Аполлодора был Зевксис, которого сам мас-
тер в одной из сочиненных им эпиграмм называл похитителем своего
искусства. За Зевксисом следовали Парразий и Тиманф. Их обычно
называют главными представителями ионической школы времен пе-
лопоннесской войны в противоположность древнеаттической школе,
о которой мы говорили до сего времени. Сравнительно с мастерами
VI столетия, следовавшими за ними, эти художники отличались еще
простотой в передаче цветовых оттенков и, во всяком случае, еще не
ушли далеко в живописном изображении заднего плана. Но зато они
щеголяли верной натуре моделировкой фигур, поразительными эф-
фектами света и теней, необыкновенной подвижностью фигур и групп.
Эфосу искусства Полигнота они противопоставляли более живопис-
ную прелесть свежей, хотя все еще идеализированной естественнос-
ти. Аристотель сказал прямо: «Живопись Зевксиса не обладает эфо-
сом». Но именно новизна и правдивость живописи упомянутых
художников и натуральность их произведений оказывали на их совре-
менников огромное впечатление и привлекали к ним общую симпа-
тию. Анекдоты о том, как Зевксис изобразил виноград до такой степе-
ни правдоподобно, что птицы прилетали клевать его, а Парразий так
верно написал в своей картине занавеску, что сам Зевксис просил
художника отдернуть ее, достаточно характеризуют те качества этих
мастеров, которые приводили в удивление весь древний мир. Если в
конце XIX в. для суждения об этой школе обращались к рисункам на
некоторых вазах, то лишь для изучения собственно мотивов фигур,
так как станковая живопись шла уже своим путем. Об общем впечат-
лении произведений названных мастеров дают понятие, с одной сто-
роны, картины вроде вышеупомянутой «Игры в кости» Александра,
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относящейся, быть может, даже к более поздней поре, а еще лучше –
и в этом мы твердо настаиваем вопреки другим – римские и помпей-
ские стенные картины того более строгого характера, который отли-
чается простой группировкой на гладком одноцветном заднем плане.
Ведь и у некоторых великих живописцев XVI столетия н. э. мы нахо-
дим то ровный черный фон, то сочиненный соответственно сюжету
задний план.

Зевксис был родом из Гераклеи, вероятно города в Южной Ита-
лии. По-видимому, он был учеником Аполлодора в Афинах, но бóль-
шую часть своей жизни провел в Эфесе, вследствие чего его причис-
ляют к ионической школе. Картина его, изображавшая Зевса на троне,
окруженного богами, была великолепна. Прочие произведения Зевк-
сиса на мифологические сюжеты, судя по преданию, имели более или
менее жанровый характер: «Семейство кентавров, забавляющихся на
зеленой мураве», «Пенелопа», славившаяся приданной ей скромно-
стью, «Увенчанный розами Эрот», написанный для храма Афродиты
в Афинах, знаменитая «Елена» в храме Геры Лакинии, близ Кротона,
в Южной Италии. Для этой картины, как гласит предание, позирова-
ли перед художником красивейшие девушки города, чтобы он мог со-
единить в одной фигуре совершенства их всех.

Парразий был родом из Эфеса, следовательно, иониец, но рабо-
тал, хотя и временно, в Афинах, где получил права гражданства. Один
перечень его произведений свидетельствует о том, что в изображении
душевных состояний он превзошел Зевксиса. Такие его картины, как
«Скованный Прометей», ради которого, по словам позднейших рито-
ров, он замучил до смерти старика раба, или его «Одиссей», в которо-
го он вложил выражение притворного безумия, или его «Филоктет,
терзаемый страданиями на острове Лемнос», – произведения, выхо-
дившие за пределы той области, в которой вращалось творчество Зев-
ксиса. В них видимо отражалось влияние трагедии. До какой степени
Парразий любил и умел воспроизводить самые сложные душевные
переживания, о том свидетельствует его картина, изображавшая де-
мос, афинскую чернь; представив ее всего в одной фигуре, он выразил
в ней, однако, все свойства, которые приписывали демосу, изобразил
его запальчивым, несправедливым, непостоянным и вместе с тем ус-
тупчивым, кротким и милосердным; «...и все это выражено в одном и
том же образе одновременно»,– заметил Плиний Старший. Но и са-
мим способом изображения Парразий, по мнению всех древних зна-
токов искусства, превосходил Зевксиса. Плиний Старший, ссылаясь
на положительные показания греческих писателей по части искусст-
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ва, говорил, что мастер применил к живописи учение о соотношени-
ях, начал придавать лицу красноречивое выражение, волосам на голо-
ве – красивую укладку, очертаниям рта – кроткую прелесть и, по при-
знанию художников, стяжал пальму первенства в обработке контуров.
Что в этой оценке творчества Парразия идет речь, как указал на то
еще Брунн, о совершенстве моделировки тела, следует из дальней-
ших слов Плиния Старшего: «...ибо оконечность должна округляться
сама собой и представляться таким образом, как будто было нечто
позади нее и будто она сама выказывает то, что скрывается за ней».
Заключить по этим словам, что Парразий, в противоположность Зев-
ксису, был живописцем только очерков, вполне противоречило бы по-
ложению этого художника в истории искусства.

Третий мастер ионической школы, Тиманф, родился, вероятно, на
ионическом острове Кифносе. Впоследствии он жил, по-видимому, в
Сикионе. В некоторых отношениях его ценили даже выше Парразия.
Как последний одержал победу над Зевксисом в упомянутом выше
состязании по живописи, так Тиманф превзошел Парразия в состяза-
нии с ним на острове Самос при исполнении картин, изображавших
«Спор между Одиссеем и Аяксом из-за вооружения Ахиллеса». Кар-
тина Тиманфа «Жертвоприношение Ифигении» была в древности од-
ной из самых знаменитых и наиболее нравившихся любителям искус-
ства. Он представил жреца Калхаса стоящим у алтаря, на котором
Ифигения должна быть принесена в жертву, и объятым печалью; еще
более печальным изображен был Одиссей, а в лице Менелая, как го-
ворят, было выражено столько горя, сколько до той поры не удавалось
выражать ни одному художнику. Что касается Агамемнона, отца Ифи-
гении, то он был изображен с головой, закрытой плащом, потому что
художник не чувствовал себя в силах выразить в ней великую скорбь.
На известной помпейской стенной картине того же сюжета Агамем-
нон представлен так же, – с накинутым на голову плащом. Нельзя
предполагать, чтобы эта картина, хранящаяся в Неаполитанском му-
зее, была во всех своих частях точной копией произведения Тиманфа:
в ней Ифигению несут к жертвеннику, тогда как у Тиманфа, по описа-
нию Плиния Старшего, она стояла возле алтаря. По общей компози-
ции эта картина, по-видимому, ближе походит на рельеф круглого
жертвенника, хранящегося в музее Уффици во Флоренции (рис. 335).
Как бы то ни было, в помпейской картине выражение скорби в четы-
рех мужских фигурах идет в возрастающей степени, и это подража-
ние Тиманфу объясняет нам, что разумел Плиний Старший, говоря,
что только произведения этого мастера давали зрителю больше того,
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что они изображали, и что
как ни высоко было его ис-
кусство, идеи его были еще
выше.

Подобно тому как искус-
ство Полигнота отражается
в скульптуре цветущей
поры V столетия, так отго-
лосками живописи Зевкси-
са, Парразия и Тиманфа от-
зывается скульптура
цветущей поры IV в., к ко-
торому, собственно, и отно-
сятся позднейшие из произ-
ведений этих художников.
Живопись шла впереди
скульптуры в отношении
тонкой передачи душевных
переживаний. Названные
художники, в сущности,
принадлежат V в., в кото-
ром развился их талант, и

если мы бросим взгляд на развитие вообще живописи в том веке, от
Полигнота до Тиманфа, то не останется у нас никакого сомнения в
том, что в этом развитии отразился переход греческой поэзии от эпо-
са к драме.

Оригинальные произведения греческой живописи V столетия
сохранились главным образом на глиняных сосудах. Уцелевшие ос-
татки оригинальной живописи той эпохи на глиняных досках и мра-
море довольно ничтожны; напротив того, удивительной красотой от-
личаются вырезанные и некогда заполненные красками рисунки на
обломках пластинок из слоновой кости, находящихся в Эрмитаже в
С.-Петербурге,– суд Париса, квадриги, различные фигуры и группы,
исполненные с тем благородством и с той чарующей прелестью, кото-
рых достигло искусство в конце того столетия. Однако эти рисунки
только немного приближаются в отношении стиля к живописи на
вазах, которая одна дает нам возможность проследить ход постепен-
ных успехов вообще живописи той поры. Теперь рассмотрим даль-
нейшее развитие краснофигурной живописи по черному фону ваз,
которая, достигнув совершенства, отказывается от всякого добавле-

 Рис. 335.
Жертвоприно-

шение
Ифигении.

Помпейская
фреска.

С фотогра-
фии Алинари
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ния красок и после временного упадка уступает место более пестрой,
богатой красками росписи.

Даровитые аттические художники, расписывавшие чаши в первом
десятилетии V в., непосредственно примыкают к мастерам Эпиктето-
ва круга, но плоскому эпиктетовскому стилю они противопоставили –
разумеется, в границах общего греческого направления – свежий воз-
росший натурализм. Наши сведения об этих художниках, украшав-
ших живописью преимущественно чаши для питья, расширяются год
от года. Клейн в 1887 г. довел свое исследование о вазовой живописи
только до предварительных заключений, но благодаря большому тру-
ду Гартвига (1893) она является перед нами во многом в новом осве-
щении. Рисунки на вазах художников, которые здесь прежде всего зас-
луживают быть упомянутыми, исполнены еще в строгом стиле, хотя
в них и выказывается новое чувство натуры; но они, так сказать, уже
находятся на дороге к тому, чтобы сбросить с себя путы и затем быстро
поблекнуть. Весь этот процесс развития завершается в первой полови-
не V в. и представляется, в сущности, дополигнотовским. Головы в дан-
ных рисунках изображаются почти всегда в профильном повороте.

Во главе этих аттических ремесленников-художников должен быть
поставлен Эвфроний, индивидуальность которого ярко выразилась

Рис. 336. Битва
Геракла с

Герионеем.
Рисунок

Эвфрония на
вазе. По
«Wiener

Vorlegeblätter»
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вскоре после того, как угасли в нем отголос-
ки эпиктетовского цикла. Ранние из его про-
изведений – кратер с изображением едино-
борства Геракла с Антеем, Луврский музей,
и чаша с изображением победы над Герионе-
ем, мюнхенская коллекция (рис. 336),– еще
грубо и угловато натуралистичны. В них на
лицах, представленных в профиль, зрачок по
большей части помещен в середине глаза,

нарисованного как бы видимым спереди. Следующие вазы этого мас-
тера – чаши Эврисфея и Тесея в Лувре – выказывают уже бóльшую
свободу манеры, более округлую моделировку нагого тела и более
внятную передачу душевного состояния. Правда, глаз еще не соответ-
ствует профильному положению, но постепенно приближается к пра-
вильному профилю, сдвигаясь к носу. Руки получают выразительное
движение; ноги изображаются хотя и en face, но в правильном сокра-
щении. В Берлинском музее находится позднейшая из известных чаш
с подписью Эвфрония. Наружные рисунки на ней, изображающие
юношей на конских скачках, исполнены красной краской по черному
фону, внутренний же рисунок, в котором представлена женщина, сто-
ящая перед сидящим юношей, считается самым древним из дошедших
до нас образцов цветной живописи по белому фону (рис. 337).

При современниках и преемниках Эвфрония мифологические сю-
жеты воспроизводятся все реже и реже, и их место начинают зани-
мать физические упражнения, любимые занятия на палестре, веселые

группы из процессий Вакха и Кома, даже не-
пристойные сцены.

Выдающимся талантом еще строгого на-
правления был Пейфин, которому Фуртвен-
глер и Гартвиг приписывали берлинскую
чашу с подписью художника Созия (рис. 338).
Снаружи на этой чаше изображено собрание
богов, а внутри представлен Ахилл, перевя-
зывающий рану своему другу Патроклу. При
полной строгости рисунка глаза у фигур по-
ставлены правильно.

К наиболее известным художникам при-
надлежит также Гиерон. Гартвигу известны
28 сосудов, преимущественно кубков, поме-
ченных именем этого мастера. Главную роль

Рис. 337.
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одной из чаш
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Рис. 338. Чаша
работы Созия.
По «Antike
Denkmäler»
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в его композициях играют «вино, женщины и песни». Сцен палестры
у него не встречается. Наружная сторона одной из его чаш представ-
ляет вакханок перед гермой Диониса, Берлинский музей. Нагое тело
он изображает более схематично, более эскизно, чем Эвфроний, но
зато старательно передает ткани одежды. Вриг отличался большим
вниманием к внутреннему содержанию, чем Гиерон, будучи близок к
нему в некоторых отношениях. Старейшим из дошедших до нас про-
изведений этого мастера Клейн признал чашу вюрцбургской коллек-
ции с изображением на внутренней стороне сцены «У гетеры», а с
внешней – игры на лире и флейтах, плясок и шуток. Как на поздней-
шее произведение Врига Клейн указывал на чашу из Британского му-
зея, на которой снаружи представлена игра сатиров, а внутри – по-
пойка. Эта чаша украшена во многих местах позолотой и по формам
легче и изящнее, чем прочие. Техника Врига, отмечал Клейн, в после-
дних его работах отличается изумительным совершенством. Стрем-
ление к живописности выказывается у него в предпочтительном изоб-
ражении волос красными, в накладке красных бликов на волосы
темного цвета и в употреблении золота. Рисунок внутри нагих фигур
отчетлив и подробен; коричневые линии соединяются в нем с нежны-
ми светлыми чертами.

Наконец, надо упомянуть о Дурисе, развитие мастерства которого
мы можем проследить также дальше половины V столетия. Мифоло-
гические темы у этого мастера отступают на задний план. Чаши с его
подписью находятся главным образом в коллекциях Луврского, Бри-
танского, Австрийского и Берлинского музеев. Сначала он является
как бы учеником Эвфрония, а потом подвергается влиянию Гиерона,
как свидетельствуют о том, например, чаши Луврского музея с груп-
пами юношей и зрелых мужчин. Но весь он выразился в чаше, внут-
ренний рисунок которой изображает юношу, подвязывающего себе сан-
далии, Берлинский музей. Самостоятельная манера Дуриса, которую
мы находим здесь уже свободной и плавной, все еще несколько впадает
в схематизм. Его отрешение от приемов Эвфрония при том сильном
влиянии, какое он оказывает на других, было гибельно для вазовой жи-
вописи. Гартвиг назвал его злым роком этой отрасли искусства. Нату-
рализм, соединенный с чувством стиля, снова выродился в манерность.

После середины V столетия греческая роспись ваз прокладывает
себе новые пути. Сюжеты ее, разумеется, остаются те же самые. Стро-
гий стиль, который в руках великих живописцев на вазах был полон
реалистически индивидуальной человечности, уступает теперь свое
место так называемому красивому стилю, отличающемуся бóльши-
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ми чистотой и мягкостью контуров и бóльшими свободой и гибкостью
в передаче движений, но вместе с тем и снова рутинно-типичными
изображениями человеческого тела. Вместо чаш и амфор являются
гидрии, сосуды для смешивания жидкостей, и высокие кувшины для
благовонных мазей (лекифы). Подписи художников встречаются все
реже и реже. Тем не менее можно назвать нескольких расписывателей
чаш, позднейших последователей красивого стиля, например Арис-
тофана, чаша которого с изображением гигантов, образец весьма
чистого и мягкого языка форм, хранится в Берлинском музее, и
Эпигена, рисунок которого на чаше в Парижском кабинете медалей,
изображающий прощание Ахилла, может в отношении изящества и
красоты выдержать сравнение с росписью чаши Кодроса, часто упо-
минаемой, но известной только по снимкам.

В то время особенно были в ходу большие рисунки, окружавшие
вазу сплошной полосой с массой фигур, расположенных на одном
уровне, или с немногими главными фигурами («Юноши с мантиями»).
При этом снова входит в употребление расположение рисунков поло-
сами в виде фризов, одной над другой, но только с постепенным про-
пусканием горизонтальной линии, разграничивающей полосы; ниж-
няя полоса вступает в связь с верхней, которая, в свою очередь, входит
отчасти в нее. Таким образом, являются пространные картины, в ко-
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торых фигуры, находящиеся
на разной высоте, свободно
размещены одни над други-
ми, причем для того, чтобы
верхние фигуры не казались
висящими в воздухе и со-
ставляли одну общую сцену,
линии земли под ними то
приподняты, то опущены.
Старейшие из картин этого
рода, в которых фигуры рас-
положены в ряд на одном и
том же уровне, представля-
ют нам очень часто образы,
отражающие в себе манеру
Полигнота, тогда как, напро-
тив, на изображения с фигу-
рами в несколько рядов, от-
личающиеся более мягкими
и свободными формами, обычно указывают как на дающие понятие о
расположении фигур в полигнотовских стенных картинах. Это указа-
ние едва ли основательно, так как встречающаяся иногда на вазах рас-
сматриваемого рода «разбросанность фигур» нелегко вяжется с ха-
рактером монументальной живописи. Постепенное развитие
изображения положения ног и стоп у фигур в греческой вазовой жи-
вописи, по Винтеру, см. на рис. 339. Рис. 340, вероятно более поздний,
чем предыдущий рисунок, дает представление о развитии изображе-
ния одежды. Последняя из этих трех фигур – Мелита на вазе Кодроса.

Рис. 340.
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Ученые склонны к предположению, что греческая вазовая
живопись к концу V в. уже пережила все стадии строгого и
красивого стиля.

Рисунок красивого стиля с равной линией земли мы ви-
дим, например, на вазе, украшенной изображением праздне-
ства Вакха, Берлинский музей (рис. 341). К старейшим ри-
сункам на вазах с фигурами, помещенными не на одном
уровне, а в два ряда, один над другим, принадлежит выше-
упомянутый кратер с аргонавтами, относящийся еще к пер-
вой половине столетия. Как на более позднее произведение
можно указать на прекрасную вазу с изображением амазо-
нок, найденную в Кумах и хранящуюся в Неаполитанском
музее; но самыми изящными образцами свободного краси-
вого стиля можно признать две гидрии с изображениями суда
Париса и битвы Кадма с драконом, Берлинский музей.

Рядом с этими краснофигурными вазами появились вазы
с белым фоном, по ним можно проследить переход от стро-
гого стиля к свободному красивому. Уже на некоторых со-
судах с черными фигурами белый фон заменяет собой крас-
ный. Затем следуют сосуды с белым фоном и светлыми, едва
заполненными контурами рисунками на нем. Но белый фон

стал удовлетворять своему назначению лишь после того, как на нем
появились рисунки, исполненные несколькими красками, и, наконец,
в росписи этого рода ваз, как мы уже видели, возникло стремление к
оттенению изображенного, вошедшему в употребление в большой жи-
вописи со времен Аполлодора. Чаши с цветными внутренними ри-
сунками на белом фоне встречаются нередко. Гартвиг в 1893 г. насчи-
тывал их 24. Наиболее известные – чаша Британского музея с
изображением Афродиты на лебеде, две чаши Мюнхенской пинакоте-
ки, из которых на одной представлена Гера, царица неба, а на другой –
Европа на быке. На более высоких сосудах, которые внутри не распи-
саны, белый фон с цветными рисунками перенесен на наружную по-
верхность, например кратер с изображением младенца Вакха на ру-
ках Гермеса, Грегорианский музей в Ватикане. Подобная техника чаще
всего встречается на аттических могильных лекифах. Рисунки на них
относятся по своему содержанию почти исключительно к погребаль-
ным обрядам; их основные сюжеты – плач над умершим, погребение
покойника двумя крылатыми фигурами, одна из которых «Смерть», а
другая – «Сон», возложение венка на надгробный камень, на котором
иногда сидит сам покойник, как бы ожив, переправа в царство теней

Рис. 342.
Омфал-
Аполлон.

С фотогра-
фии
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в ладье угрюмого Харона. Там, где представлены сцены
туалета, они, по мнению Вейсгёпля,– не что иное, как при-
готовления к погребальной процессии; сама процессия яв-
ляется предшествующей плачу над могилой или возложе-
нию на нее венка. Краски на рисунках этого рода
сохранились только отчасти. Так, например, синяя краска,
первоначально игравшая на некоторых из этих ваз вместе
с красной важную роль, почти совершенно исчезла. Сосу-
дов подобного рода особенно много в афинских коллекци-
ях. Отличные аттические лекифы находятся также в Бер-
линском музее и в Лувре. К известнейшим сосудам
принадлежит описанный Бенндорфом лекиф с изображени-
ем плача над умершим, Австрийский музей в Вене. Части
тела, не прикрытые одеждой, исполнены в одних контурах
на фоне трубчатой глины. Некоторые из рисунков на вазах
берлинской коллекции, изображающие украшение надгроб-
ных стел, отличаются более полной и роскошной раскрас-
кой. Концу эпохи развития аттической живописи на вазах
принадлежат некоторые из лекифов Берлинского музея с
художественно исполненной моделировкой тела; один из
них, лучше других сохранившийся и представляющий так-
же плач над умершим, издан Винтером (см. рис. 334).

Персидские войны не остановили дальнейшего развития форм гре-
ческой скульптуры: она продолжала совершенствоваться и во время
них. Стилистические успехи развития скульптуры от описанных выше
зрелых архаических статуй Аполлона (см. рис. 271, 272) к ближай-
шим к ним произведениям, каковы, например, Омфал-Аполлон, Афин-
ский музей (рис. 342), Аполлон Кассельский, Лувр (рис. 343), и брон-
зовая фигура мальчика, Капитолийский музей, в Риме (рис. 344), почти
незаметны для неопытного глаза. Греческий профиль, в котором ли-
нии лба и носа образуют одну линию, является здесь уже вполне вы-
работавшимся; облегчение ноги от тяжести поддерживаемого ею ту-
ловища, несмотря на то что ступня все еще не сразу отделяется от
земли, все яснее и яснее влияет на позы стоящих статуй. Эта степень
развития особенно важна: отличаясь бесконечной прелестью цело-
мудренного, строгого языка форм, она характеризует собой тот же пос-
ледний, самый зрелый предварительный период расцвета искусства, ко-
торый в области живописи связан с именем Полигнота. Здесь прежде
других должны быть упомянуты три скульптора: Пифагор из Регия в
Южной Италии, Каламис из Афин и Мирон из Элевферий в Беотии.

Рис. 343.
Аполлон

Кассельский.
С фотогра-

фии
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Пифагор, уроженец, вероятно, Само-
са, учился, по-видимому, у Клеарха в
Регии и работал преимущественно для
Дельф и Олимпии. Основные его произ-
ведения – бронзовые статуи победите-
лей в состязаниях. Однако к числу зна-
менитейших его работ, находившихся в
Сицилии и Южной Италии, принадле-
жат два мифологических изваяния, а
именно «Раненый Филоктет», в Сираку-
зах, и «Европа на быке», в Таренте. Ху-
дожественным направлением этого ма-
стера занимались еще древние писатели.
«Он первый, – писал Плиний Старший,–
стал изображать мускулы и жилы и об-
рабатывать волосы с большой тщатель-
ностью». В отношении воспроизведения
мускулов и вен, которые мы находим
еще в фигуре умирающего воина на вос-
точном фронтоне Эгинского храма (см.
рис. 293, в), Пифагор, можно сказать, до-

стиг совершенства в оживлении поверхности членов человеческого
тела. Но такой же успех приписывается ему и в соблюдении пропор-
ций и в ритмичности движений. Полагают, что «Филоктет» Пифагора
дошел до нас в копиях на некоторых резных камнях. В них, выражаясь
словами Брунна, «мы находим прежде всего скрещивание членов та-
ким образом, что движение правой руки соответствует движению ле-
вой ноги, и наоборот». К произведениям Пифагора, по Фуртвенглеру,
относятся «Кулачный боец», Лувр, и «Голова юноши» из Перинфа,
дрезденский Альбертинум. Стиль этого художника Фуртвенглер ус-
матривал также в знаменитом бронзовом «Мальчике» – победителе в
беге. Но эта спокойная, тонко прочувствованная фигура если и пред-
ставляет сходство со стилем Пифагора, то лишь отдаленное.

Каламис был главным афинским мастером в период правления
Кимона, но слава его, не ограничиваясь одними Афинами, быстро рас-
пространилась по всему греческому миру. Мы знаем, что он состя-
зался с пелопоннесскими мастерами в Сикионе, Дельфах и Олимпии.
Для Аполлонии на Черном море он отлил из бронзы колоссальную
статую Аполлона, высотой в 30 локтей; статуя безбородого бога вра-
чевания, Асклепия, в храме, посвященном ему в Сикионе, была ис-
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полнена Каламисом из золота и слоновой кости. В противоположность
Пифагору этот художник был главным образом скульптором богов и
женщин. К наиболее ценившимся его произведениям принадлежала
статуя жрицы Сосандры, из статуй богов славилось изваяние Аполло-
на; а его статуя Гермеса, несущего на плечах овна, была чем-то осо-
бенным. О Сосандре и Гермесе Каламиса, быть может, дают прибли-
зительно верное понятие рельефные фигуры степенной женщины и
посланца богов с овном на плечах, изваянные на боковых сторонах
одного небольшого алтаря в Афинах. По крайней мере, эти фигуры
изящны и грациозны, хотя от них еще веет архаизмом; изящество же
и грация – именно те качества, которыми древние восхищались в про-
изведениях Каламиса. За его тип Аполлона признают вышеупомяну-
тую статую «Омфал-Аполлон» (см. рис. 342), представляющую со-
бой дальнейшее развитие бронзового Аполлона, найденного в Помпее
(см. рис. 305). В этой статуе плечи менее широки в сравнении с бедра-
ми, на лобке изображены волосы, которых нет у помпейского Апол-
лона; правая нога, менее другой обремененная тяжестью туловища,
несколько выдвинута вперед; тело вылеплено полнее и сочнее, голова –
что всего важнее – не поникла в задумчивости, а бодро смотрит впе-
ред. Еще римские писатели Цицерон и Квинтилиан довольно точно
определяли ступень развития, на которой стоял Каламис, указывая на
то, что его произведения еще «грубы», но все-таки «мягче» произве-
дений Канаха (см. рис. 292), хотя и грубее работ Мирона.

Мирон – художник со всемирной славой. Его «Медная корова» вос-
пета несчетное множество раз. Она была так реалистична, что каза-
лась поэтам дышащей, слышащей и мычащей. Искусство Мирона –
последняя ступень перед полной свободой обладания формами. Учи-
телем его считают аргосца Агелада (см. рис. 291), и действительно,
творчество Мирона держалось на древнеаргосской почве, по крайней
мере, несколькими корнями. Однако главным местом его деятельнос-
ти были Афины, и Афинам же принадлежала его школа. В числе его
произведений, которые все были литые из бронзы, если не считать
нескольких работ из серебра, основное место занимали опять-таки
статуи победителей на Олимпийских играх. Особенно прославлен и
воспет его «победитель на бегах» Лад. Казалось, «из его полуоткры-
тых уст готово вылететь последнее дыхание». Не менее славился и
его «Дискобол», метатель диска, юноша, держащий в правой руке тя-
желый металлический кружок и готовый бросить его как можно даль-
ше. Считали делом неслыханным, что Мирон осмелился передать в
этой фигуре момент высшего движения, момент перед самым поле-
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том диска, когда правая рука делает большой раз-
мах, причем все тело опирается на правую ногу,
пальцы которой судорожно сжимаются, левая же
нога едва касается земли пальцами, а левая рука,
вследствие внезапного изгиба всего тела, переве-
шивается для сохранения равновесия вправо. Кро-
ме фигур атлетов Мирон производил статуи геро-
ев и богов. Одна из его наиболее известных групп
изображала Афину и Марсия: сатир Марсий изум-
лен, увидев флейту, которую Афина Паллада, изоб-
ретя ее, бросила на землю; движимый любопыт-
ством, он хотел бы поднять новый музыкальный
инструмент, но страх удерживает его.

«Дискобол» дошел до нас в различных мрамор-
ных копиях, из которых лучшая и наиболее цельная
– статуя, перешедшая из Палаццо Массими в Палац-
цо Ланчелотти в Риме (рис. 345); известнейшая же
из этих копий, у которой, к сожалению, голова но-
вейшей работы, находится в Ватикане. Восхититель-
ный при своей грубоватости остаток архаизма, при-
сущий Мирону, яснее всего выказался здесь в

обработке волос, которые спускаются вниз короткими прямыми прядями
и лежат на темени в виде курчавых кудрей. Студничка основательнее дру-
гих описал различные из сохранившихся голов, приписываемых «Диско-
болу» Мирона. О приеме обработки волос этим мастером лучше всего
дает понятие голова, находящаяся в Берлинском музее.

С группой Афины и Марсия знакомят нас монета, рельеф и рису-
нок на краснофигурной вазе. Марсий, один, без Афины, дошел до нас
в бронзовой фигуре несколько меньшей величины, чем натура, Бри-
танский музей, и в мраморной не совсем правильно пополненной фи-
гуре натуральной величины, Латеранский музей (рис. 346). Жизни в
сатире не меньше, чем в дискоболе, но по своим позам и сложению
они совершенно различны. «Здесь,– отмечал Фуртвенглер,– мы ви-
дим выхоленного юношу хорошего семейства, а там – одичавшего,
жилистого, худощавого лесного человека; здесь тело хорошо упитан-
ное, тщательно развитое упражнениями палестры, с сильным разма-
хом, красиво и правильно исполняет заученное движение, а там гру-
бый, дикий мужчина, привыкший лишь к беспорядочным прыжкам и
скачкам, обуреваемый необузданными страстями, в данный момент
объят одновременно любопытством и страхом».

Рис. 345.
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По Овербеку
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Отнесение ряда сохранившихся статуй с более
спокойными позами к произведениям Мирона, упо-
минаемым в письменных источниках, не столь осно-
вательно. Нас не вполне убеждают доводы Фуртвенг-
лера относительно связи с этими произведениями и
так называемого Аполлона Кассельского, другой, го-
раздо лучший экземпляр которого находится в Лувре
(см. рис. 343). Обе стопы этой фигуры еще стоят на
земле, но ступня ноги, на которую перенесена тяжесть
туловища, выдвинута вперед значительнее, чем у бо-
лее древних статуй. Сильно развитая нижняя часть
лица с полуоткрытым ртом, в котором видны зубы,
несколько выпуклый в середине лоб, сильно выдаю-
щиеся вперед дуги бровей и резко очерченные веки
сообщают голове своеобразную жизненность, полную
привлекательности. Во всяком случае, характер этих
скульптурных произведений лишь отчасти соответ-
ствует тем качествам, которые Плиний Старший при-
писывал Мирону, говоря, что он заимствовал от дей-
ствительности разнообразные ее стороны, соблюдал
соразмерность более тщательно, чем прежние худож-
ники, но изображал при этом волосы на голове и лобке еще в старин-
ном «строгом стиле» и, совершенно углубляясь в физическую сторо-
ну изображения, не умел выразительно передавать чувства.

Важнейшими произведениями монументальной скульптуры в  рас-
сматриваемую нами эпоху должно признать изваяния, украшавшие
собой храм Зевса в Олимпии,– фронтонные группы и метопы, высе-
ченные как те, так и другие из паросского мрамора (рис. 347). Изобра-
жения на восточном и западном фронтонах удалось восстановить при
помощи многочисленных вновь найденных обломков, вполне соглас-
но с описанием, которое Павсаний набросал спустя 600 лет после того,
как эти фронтоны были исполнены. Оригинальные куски их находят-
ся в музее Олимпии. С их открытием, пополнением и расположением
в треугольных пространствах фронтонов неразрывно связано имя Ге-
орга Трея. Сделанная им реставрация пополненных фронтонных групп
в дрезденской коллекции хотя еще оспаривается в отношении поста-
новки отдельных фигур, однако представляется убедительной пото-
му, что только она без натяжек согласуется с описанием Павсания и
вместе с тем непринужденно наполняет фронтонные треугольники
фигурами. На восточном фронтоне изображен момент перед началом
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гибельного состязания между Пелопсом и Ойномаем. Победитель
Ойномая в состязании на колесницах должен был жениться на его един-
ственной дочери, Гипподамии, но тот, кто оказывался побежденным,
предавался смерти. Таким образом погиб уже целый ряд женихов, когда
Пелопс, сын Тантала, явился на состязание и одержал победу благо-
даря тому, что подкупил Миртила, возницу Ойномая. В середине груп-
пы, под самым коньком фронтона, стоит Зевс, превосходящий своими
размерами фигуры прочих действующих лиц, простых смертных. Спра-
ва от него стоят Пелопс и Гипподамия, слева – Ойномай и его жена,
Стеропа. Затем следуют, слева и справа, обращенные к центру груп-
пы две колесницы, запряженные четырьмя конями; перед каждой на
них сидит на земле возница, а сзади к постепенно суживающемуся
пространству фронтона приспособляются, одни сидя, другие стоя на
коленях, второстепенные фигуры; наконец, оба угла треугольника,
левый и правый, заполнены фигурами, лежащими на земле и опираю-
щимися на локоть. Павсаний называл эти лежащие фигуры речными
богами Олимпии, Алфеем и Кладеем. Существовало мнение, что в
середине V столетия речных богов еще не изображали в лежачем по-
ложении, что Павсаний смотрел на означенные фигуры глазами свое-
го, более позднего времени и что в действительности это простые бе-
зымянные зрители происшествия. Тем не менее Курциус и Овербек
опирались на Павсания, и по нашему мнению, вопрос этот разъяснен
еще далеко не достаточно. Положение всех фигур восточного фрон-
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тона отличается спокойствием, совершенно соответствующим харак-
теру представленного сюжета. Полагают, что художник хотел изобра-
зить «затишье перед бурей», но скорее всего он просто не умел в боль-
шей степени оживить несколько неблагодарную для пластики сцену.
Симметрия соблюдена в ней не так строго, как в эгинских фронтон-
ных группах, но строже, чем в скульптурах фронтонов, выполненных
позднее. Отдельные фигуры характеризованы недурно; в положении
их ног, которые еще прикасаются к земле всей стопой, но уже выдви-
нуты вперед, отражается последняя фаза архаизма столь же очевидно,
как и в первобытном способе обработки волос и одеяний, хотя склад-
ки последних кажутся уже менее окаменелыми. Одежда на Стеропе
поразительно напоминает одежду на так называемой Гестии Джусти-
ниани, музей Торлония в Риме.

На западном фронтоне изображена битва кентавров и лапифов на
свадьбе Перифоя. Лапифы пригласили дикарей-кентавров, живших в
горах, на свадьбу своего героя, Перифоя, с прекрасной Дидамейей. Кен-
тавр Эврит, в опьянении, хотел завладеть невестой. По этому поводу
между хозяевами и их гостями полузвериного облика произошла схват-
ка, окончившаяся победой лапифов, благодаря задушевному другу Пе-
рифоя Тесею. В центре фронтона помещается Аполлон, защитник лю-
дей, изображенный в большем сравнительно с ними размере и
протянувший в сторону руку с повелительным жестом. Справа от него
Тесей под его защитой нападает на кентавра, который охватил передни-
ми ногами и одной рукой похищаемую им женщину; вырываясь от него,
она рвет ему волосы и бороду; слева – Перифой сражается с Эвритом,
схватившим Дидамейю. За этими фигурами, с той и другой стороны, по
кентавру; один кусает руку лапифа, который его душит, а другой пыта-
ется овладеть прекрасным юношей-виночерпием. Еще более влево и
вправо – группы, в которых кентавры уже повержены на землю лапифа-
ми, припавшими на колени. Фигуры молодых зрительниц в углах фрон-
тона некоторые признают за нимф Пелиона. В противоположность оце-
пенелому спокойствию группы восточного фронтона группа западного
полна необузданного движения. В первой – позы подчинены законам
строгой симметрии, а во второй – нисколько не сообразованы с эстети-
ческими требованиями. Язык форм в обеих группах почти одинаков;
роскошная раскраска, вместе с бронзовыми аксессуарами, помогала эф-
фектности этих скульптур в отношении как их реалистичности, так и
декоративности. По своей композиции и более тесной внутренней и
внешней связи между отдельными фигурами они представляют очевид-
ный шаг вперед по сравнению с эгинскими фронтонными группами.
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Исполнителем скульптур восточного
фронтона Павсаний называл некоего Пэ-
ония из Менде во Фракии, а скульптур
западного – Алкамена, ученика Фидия.
Но господствующее мнение ученых и в
этом случае несогласно со свидетель-
ством греческого путешественника. Судя
по одному сохранившемуся произведе-
нию Пэония, на котором стоит его имя и
с которым мы вскоре познакомимся, по-
лагают, что это был другой, более зрелый
мастер, чем исполнитель группы восточ-
ного фронтона, а все, что нам известно
об Алкамене, не согласуется со стилем
группы западного фронтона. Конечно, в
истории новейшего искусства мы встре-
чаем случаи еще более резкого отступ-
ления от стиля, которое позволяли себе
известные мастера; тем не менее принад-

лежность западного фронтона Алкамену очень невероятна. Фронтон-
ные группы Олимпийского храма, несомненно, находятся еще на пос-
ледней ступени архаического стиля; несомненно также, что в
сравнении с афинским и аргосско-сикионским искусством, стремив-
шимся к определенной цели, в них заметна некоторая провинциаль-
ная отсталость.

Метопы Олимпийского храма Зевса носят на себе отпечаток той
же ступени развития скульптуры, как и его фронтонные группы, и ка-
жутся более совершенными только вследствие большей тщательнос-
ти своего исполнения. На 12 плитах, украшавших собой обе длинные
стороны колоннады вокруг целлы, были изображены 12 главных под-
вигов Геракла: на западной стороне – укрощение немейского льва,
умерщвление лернейской гидры, истребление стимфалийских птиц,
поимка критского быка и керинейской лани и победа над понтийскими
амазонками; на восточной стороне – охота на эриманфского вепря,
приобретение коней Диомеда, победа над трехголовым исполином Ге-
рионом, приключение с Атласом и яблоками из сада Гесперид, похи-
щение адского пса Цербера и очищение Авгиевых конюшен. Значи-
тельные фрагменты этих рельефов, сделавшихся известными со
времени французских раскопок 1849 г., например лев из первого ме-
топа, Афина – из третьего, бóльшая часть четвертого и девятого, на-

Рис. 348.
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ходятся в Луврском музее в Париже. Из метопов, найденных при не-
мецких раскопках, лучше других сохранился десятый (рис. 348), изоб-
ражающий Геракла с бременем Атласа на плечах. По своим чистым,
соразмеренным формам он принадлежит к числу лучших украшений
музея Олимпии. Волосы на головах в этом рельефе, как и в прочих,
исполнены не пластически, а были обозначены раскраской.

Рядом с метопами храма Зевса в Олимпии надо поставить метопы
храма Геры F на восточном холме Селинунта, Палермский музей. Луч-
ше всего сохранились четыре рельефа, изображающие победу Афины
над гигантом Энкеладом, Актеона, растерзываемого собаками Артеми-
ды, Геракла, убивающего царицу амазонок, и брак Зевса с Герой (рис.
349). В этих метопах обнаженные части женских фигур исполнены из
мрамора и вставлены в рельеф более грубого известняка; это доказыва-
ет, что обнаженные части тела в подобных скульптурных произведени-
ях рассматриваемой эпохи уже не покрывались слоем краски наравне с
одеяниями, но сохраняли естественный светлый цвет материала, из ко-
торого сделаны, лишь слегка подцвеченного. Волосы обработаны плас-
тически согласно строгим формам древнего стиля. Мотивы движений
весьма выразительны. Фигура Геракла, одолевающего царицу амазонок
и схватившего ее левой рукой за волосы, а
левой ногой наступившего ей на правую
ногу, вполне ясно и в то же время нисколько
не преувеличенно выражает минуту победы.
Гера, стоящая в позе смущенной невесты
перед сидящим царем неба, который берет
правой рукой ее за кисть и принуждает снять
с себя покрывало, изображена с поразитель-
ной натуральностью и вместе с тем проник-
нута удивительно чистым целеустремлен-
ным чувством. Указывают, что в этих
фигурах еще до некоторой степени заметна
архаичная принужденность; но не надо забы-
вать, что именно в строгости этих изображе-
ний заключается своего рода прелесть. Бу-
тон цветка, готовый раскрыться, нередко
очаровывает нас больше, чем совершенно
раскрывшийся цветок, уже напоминающий
о том, то он вскоре рассыплется.

Своего полного расцвета искусство дос-
тигло только в созданиях друга Перикла

Рис. 349. Зевс
и Гера.
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метоп.
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фии Алинари
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Фидия. Произведения этого художника являются в гречес-
ком искусстве, подчинявшем индивидуальное типичному, вы-
ражением совершенства, какого когда-либо оно достигало. Пол-
нейшая выработанность благородных форм соединяется в них
с самой строгой закономерностью расположения, чистейшее
чувство натуры сливается неразрывно с величайшей возвышен-
ностью духовного чувства.

Фидий (Pheidias) был афинянин, так же как и его учитель
Гегий. Благодаря Гегию, обязанному своим образованием
Маргосцу Агеладу, он подвергся влиянию традиций аргос-
ской школы. Вся жизнь его протекла в V столетии до н. э.
Созданы ли им какие-либо значительные произведения еще
при Кимоне – вопрос, на который отвечают отрицательно, в
особенности Фуртвенглер. Колоссальную бронзовую статую
Афины Промахос, стоявшую в афинском Акрополе между
Парфеноном и Эрехтейоном, признают памятником не бит-
ве при Марафоне и Саламине, а происшедшему около 445 г.
перерыву персидской войны. Конец деятельности Фидия воз-
буждает сомнения, так же как и ее начало. Не подлежит, по-
видимому, сомнению, что, будучи ложно обвинен в растра-
те, он умер в темнице; предание, что смерть его последовала

в Афинах, более вероятно, чем то, которое гласит, что он скончался в
Элиде. Но из этого не следует заключать, что художественная фигура
Зевса, которой он украсил по поручению элидцев Олимпийский храм,
была исполнена раньше величественной Афины Парфенос, красовав-
шейся в афинском Парфеноне. Во всяком случае, невероятно, чтобы
его пригласили в Олимпию прежде, чем он прославился у себя на ро-
дине статуей Афины, тем более что следы основания его статуи Зевса
в Олимпийском храме доказывают, что она была воздвигнута много
лет спустя после постройки этого храма.

Колоссальная статуя стоящей девственной богини Афины Палла-
ды в афинском Парфеноне и колоссальная статуя Зевса, сидящего на
троне, в Олимпийском храме – два главных светила на художествен-
ном небосклоне Фидия. Парфенонская статуя, имевшая около 12 мет-
ров в высоту, исполнена им, вероятно, между 447 и 438 гг. до н. э.
Составить себе понятие об этом произведении мы можем по описани-
ям древних авторов, а также по аттическим монетам и греческим и
римским мраморным статуям. Из сохранившихся статуй мраморная
Афина высотой 1 метр, откопанная близ Варвакейона в Афинах и на-
ходящаяся в зале Афины в местном Национальном музее, имеет для

Рис. 350.
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нас огромное значение, как непосредственная копия с парфенонской
статуи, хотя и римской работы (рис. 350). Богиня стоит в торжествен-
ной, спокойной, полной достоинства позе, устремив свой взор вперед,
перенеся центр тяжести тела на правую ногу и несколько отставив
назад левую, стопа которой касается земли кончиком большого паль-
ца. На Афине длинное, обильное складками золотое одеяние (пеплум),
отворот которого перевязан поясом в виде змеи; на голове – золотой
шлем, богато украшенный изображениями крылатых коней, грифов и
сфинкса, а на груди – эгида с головой Медузы, вырезанной из слоно-
вой кости. На ладони протянутой вперед правой руки она держит ста-
туэтку крылатой богини победы. По условиям техники данной скуль-
птуры, в которой подкрашенные пластинки слоновой кости и
эмалированные листы золота набивались на деревянную основу, имев-
шую, вероятно, вид вполне готового изваяния, и при величине протя-
нутой руки и тяжести стоящей на ней Нике эта рука нуждалась в под-
поре; действительно, такую подпору мы видим не только у статуи,
найденной в Варвакейоне, но и в изображении на одной аттической
гирьке. Опущенная вниз левая рука Афины покоится на стоящем у ее
ног щите, под которым извивается змея Эрихтоний – символическое
олицетворение сынов аттической земли. Щит с наружной стороны
украшен изображением битвы греков с амазонками. Приблизитель-
ное понятие об этом изображении можно составить себе по мрамор-
ному щиту, Британский музей. На нем мы видим такой же прием рас-
положения фигур в два неразрывных между собой ряда, как и на вазах
полигнотовского стиля. В одном из сражающихся считают возмож-
ным, вследствие индивидуальности черт его лица, признать самого
Фидия, который, как говорят древние писатели, поместил на этом щите
свой портрет. О благородстве форм, красоте позы и высокой одушев-
ленности чистых, тонких черт лица, которые мы должны предпола-
гать у Афины Парфенос, конечно,
трудно судить по описаниям, даже по
копии – неправильно реставрирован-
ной большой статуи Афины Антиоха,
музей Буонкомпаньи в Риме.

О статуе Зевса, восседающего на
троне, имевшей 13 метров в высоту,
мы знаем в некоторых отношениях еще
меньше, чем об Афине Парфенос.
Одни лишь элидские монеты (рис. 351)
могут дать некоторое понятие о позе

Рис. 351.
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и голове этой статуи. Из монет особенно любопытна та, на которой
представлена только голова «отца богов и людей», украшенная мас-
личным венком, Лувр, Париж. Правильные черты его лица выражают
величие и кротость; волосы на голове и бороде ниспадают свободны-
ми, естественными, еще не вьющимися живописно-волнистыми пря-
дями. Сохранившиеся описания Зевса еще более подробны, чем опи-
сания Афины. Он также держал на ладони правой руки крылатую
богиню победы; в левой руке у него был скипетр, на который он слег-
ка опирался. Трон Зевса был в своем роде чудом искусства. На попе-
речной перекладине, связывавшей между собой ножки трона посре-
дине высоты, стояло 8 статуй победителей на Олимпийских играх в
натуральную величину. Ножки трона были окружены богинями побе-
ды. Ручки его опирались на сфинксов, под лапами которых лежали
человеческие жертвы. Верх спинки украшен фигурами ор и харит. Брат
Фидия, Панэн, живописец полигнотовского стиля, украсил загород-
ки, отделявшие статую Зевса с трех сторон от целлы, изображениями
из героических сказаний. Всюду в этих произведениях олицетворя-
лись могущество богов, бессилие безбожников, победы богопочита-
телей; эти символические изображения вместе с божественным вели-
чием лица и позы Зевса производили захватывающее, неизгладимое
впечатление. Описания древних авторов, которые видели эту статую,
проникнутые благоговейным страхом и благочестием, доказывают, что
Фидий был первым из художников, вполне овладевшим передачей ду-
ховного выражения; или Зевс сходил с небес и являлся Фидию, гласят
они, или художник поднимался на Олимп, чтобы узреть этого бога.
Один римский писатель сказал, что величие этого произведения было
столь богоподобно, что красота его прибавила нечто к религии, уста-
новленной преданием. Зевс сидел с таким мирным и кротким видом,
писал другой греческий автор, что самый несчастный, самый удручен-
ный горем и заботами, не находящий покоя даже в сладком сне смер-
тный при взгляде на эту статую мог забыть все, что приходится пере-
носить страшного и тяжелого в человеческой жизни.

Более ранним произведением Фидия из золота и слоновой кости
(этими материалами он пользовался чаще, чем кто-либо другой) счи-
тается Афина в старинном городе ахейцев Пеллене; рядом с ней мож-
но поставить Афину Арейю в Платее – статую, в которой обнаженные
части тела были сделаны не из слоновой кости, а из пентелийского
мрамора. К позднейшим работам Фидия принадлежала Афродита Ура-
ния, богиня небесной любви, в Элиде. Его единственное произведе-
ние из мрамора, по греческим источникам,– статуя Афины в храме
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в ее честь, построенном при Перикле. Зато многочисленны
бронзовые произведения великого художника. И в них он яв-
ляется скульптором почти исключительно богов. Павсаний по-
лагал, что вообще из рук Фидия вышла только одна статуя,
изображающая человека, а именно победителя на Олимпийс-
ких играх, надевающего себе на голову повязку. Древнейшей
медной Афиной работы Фидия была, вероятно, статуя, отли-
тая по заказу лемносцев и получившая поэтому название
Афины Лемнии; она находилась в афинском Акрополе и счи-
талась образцовым изображением благородной женской кра-
соты. Исполнение ее относится приблизительно к 450 г. Ко-
лоссальная бронзовая статуя Афины Промахос, стоявшая в
Акрополе, которую мы, вместе с Фуртвенглером, считаем из-
готовленной пятью годами позже, была, по мнению этого ис-
следователя, только проектирована Фидием, а выполнена
Праксителем (не славным художником с этим именем, а дру-
гим, жившим раньше него), которому один древний литера-
турный источник приписывает это произведение целиком; од-
нако мы зашли бы чересчур далеко, если бы стали
расследовать все такого рода предположения, по которым, по-
жалуй, даже и подписи «Пракситель» и «Фидий» на колос-
сальных Диоскурах на Монте-Кавалло в Риме пришлось бы снова при-
знать за подлинные. Наконец, из бронзы был отлит также и оригинал
статуи амазонки, которую Фидий исполнил для Эфеса около 440 г. до
н. э. по конкурсу с Поликлетом, Крезилом и Фрадмоном.

Ход развития Фидия, быть может, уясняют нам сохранившиеся ра-
боты, считающиеся копиями с принадлежавших ему бронзовых фи-
гур. Фуртвенглер сделал им сравнение, не лишенное остроумия, но
отнюдь не получившее общего одобрения. Прежде всего надо упомя-
нуть о статуе Аполлона, найденной в 1891 г. в Тибре, музей Терм в
Риме (рис. 352). Сразу видно, что она представляет собой дальнейшее
развитие вышеупомянутого типа Аполлона Помпейского. Эту статую
можно поставить в один ряд с Аполлоном Кассельским (см. рис. 343).
Ширина плеч у нее больше, чем стройных бедер; левая нога еще слу-
жит опорой туловища, а свободная от его тяжести нога стоит на земле
еще всей ступней; плоско лежащие волосы, ниспадающие на плечи
вьющимися прядями и покрывающие лоб в виде коротких локонов,
еще со всех сторон кажутся нераздельной массой. Но правая нога уже
сильно отставлена в сторону, голова слегка наклонена и обращена
влево, красивый рот закрыт, удивительно тонкое выражение оживля-
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ет своеобразные черты лица. При этом сквозь посредствен-
ную работу римского резца проглядывает мастерская плас-
тика телесных форм. Предполагаемая связь этой статуи с
копиями созданий Фидия основывается единственно на на-
шем представлении о его начальном языке форм.

На том же основании Фидий представляется вполне са-
мим собой в статуе Афины, дошедшей до нас в двух мра-
морных копиях, дрезденский Альбертинум. У одной из них
сохранилась собственная, но, к сожалению, реставрирован-
ная голова (рис. 353); голова у другой лучше, но находится
в Болонском музее, в Дрездене же вместо нее приставлен к
статуе гипсовый слепок. Оригинальным произведением
Фидия, воспроизведенным в этих копиях, могла быть толь-
ко Афина Лемния афинского Акрополя. Девственная боги-
ня стоит без шлема, с одной повязкой на голове. На ней нет
также и старинного полотняного хитона ионического покроя;
его заменяет дорический шерстяной пеплум, подпоясанный
вместе с его фалдами. Чешуйчатая эгида косо свесилась на
правую грудь. Складки расположены натурально, просто, ве-
личественно. Левой рукой богиня, по-видимому, опиралась
на копье, а в правой держала шлем. Груз тела выносит на

себе правая нога; левая, еще не отставленная назад, как у Парфенос,
стоит, касаясь земли кончиком большого пальца, но пятка еще едва
приподнята. Волосы уже не свешиваются на все стороны равномер-
ными прядями, но и не разделены лишь спереди, как на женских голо-
вах только что минувшего времени: они расчесаны на две стороны,
образуя пробор, и их волнистость передана естественно и мягко. Оваль-
ная голова вылеплена удивительно нежно, черты лица дышат осмыс-
ленной духовной жизнью. Недоступная, почти мужская девственность
богини прекрасно выражена и в ее стройных формах, и в строгом вы-
ражении лица.

Если судить по вышеупомянутым копиям, Афина Парфенос пред-
ставляла собой дальнейшую стадию развития творчества Фидия, а
именно в позе со значительным приподнятием одной пятки, в более
свободной обработке одежды, в намеренной торжественности всего
произведения и в более плотном прилегании ткани к телу. Имеют ли
отношение к Фидию сохранившиеся статуи амазонок, находящиеся в
Капитолийском музее, а также другие, представляющие одинаковый с
ними тип, равно как амазонка, прежде принадлежавшая Маттеи, а те-
перь Ватикану,– вопрос еще спорный. Коль скоро мы, вместе с Фурт-
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венглером и предшествовавшими ему исследователями, при-
знаем сочинение Фидия в ватиканской статуе амазонки (рис.
354), которая, если реставрировать ее правильно, опирает-
ся на копье, чтобы вскочить на коня, то должны будем при-
знать в этом произведении также успех в отношении пере-
дачи мотива движения, выраженного, согласно с задуманной
композицией, эластично и красноречиво.

Подобного рода произведения хотя и слабо отражают в
себе искусство Фидия, но доказывают, что он даже в начале
своей деятельности отличался от своих предшественников
более свободными и возвышенными взглядами, что вырабо-
танные им типы и мотивы постепенно развивал дальше в
духе своего направления и, таким образом, весь совершав-
шийся в течение времени процесс развития довел от неко-
торой еще легкой неясности языка форм через стремление
к чистой и целомудренной законченности до предела, за ко-
торым композиция производит чарующее впечатление, де-
лающееся само собой все более и более возвышенным и чи-
стым. Даже и тот, кто счел бы все эти «догадки в области
греческого искусства», как их называл Студничка, преждев-
ременными, все-таки должен признать, что ход развития, на-
сколько мы видим его в перечисленных статуях, окончательно завер-
шился в Афинах во времена Фидия и что именно этот мастер был
пионером и вершителем в области высокого религиозного искусства.
Со времен Фидия человечество узнало, что искусство может произво-
дить на восприимчивого зрителя благоговейное, пленительное впечат-
ление не только своим сюжетом, но и способом его изображения, не
исключая передачи выражения лица.

Само собой разумеется, что возвышенный стиль Фидия должен был
оказать громадное влияние на все аттическое искусство V в. Доказа-
тельством самобытности и жизненной силы этого искусства лучше
всего может служить то обстоятельство, что оно отнюдь не ограничи-
валось подражанием одному мастеру, но одновременно с Фидием и
после него породило во второй половине века целый ряд художников,
шедших своими собственными и, во всяком случае, иными путями,
чем Фидий. В мастерских аттических скульпторов аргосское влияние
уже не играло никакой роли. Напротив, в Афинах господствовали од-
новременно направления Каламиса, Мирона и Фидия до той поры, пока
в момент, когда влияние Фидия, казалось, сделалось преобладающим,
не возникло двух противоположных ему течений: прежде всего на-
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правление, умышленно подражавшее древнему сти-
лю, нашло себе замечательного представителя, а за-
тем выступил на сцену реализм, в котором греки той
эпохи видели не более как своеобразную манеру од-
ного отдельно стоявшего художник а.

Преемником Каламиса является Праксий, скуль-
птор фронтонных групп храма Аполлона в Дельфах.
Мнение Фуртвенглера, что ему принадлежит извест-
ная статуя Афины Виллы Альбани, не столь убеди-
тельно, как предположение этого ученого, что мра-
морное изваяние юного героя в Британском музее, в
котором признают дальнейшее развитие типа Омфа-
ла-Аполлона (см. рис. 342), быть может, выказывает
художественные приемы Праксия.

К числу последователей Мирона принадлежал его
сын и ученик Ликий, который в своем «Мальчике, раздувающем огонь»
ушел дальше отца в искусстве изображать исходящее из уст глубокое
грудное дыхание. Принадлежит ли этому художнику статуя атлета,
натирающегося маслом, находящаяся в Мюнхенской глиптотеке и, во
всяком случае, представляющая дальнейшее развитие мироновских
приемов,– вопрос нерешенный. К последователям Мирона может быть
причислен также Стронгилион, выдающийся скульптор животных, ко-
торому приписывают амазонку, дошедшую до нас в копии, а именно в
бронзовой статуэтке амазонки верхом на коне, найденной в Геркула-

нуме, Неаполитанский музей (рис. 355). К направле-
нию Мирона, по-видимому, примкнул в Афинах Кре-
зил из Кидонии на Крите, скульптор, работавший с
бронзой. Его подпись сохранилась на некоторых пье-
десталах. Древние авторы приписывают ему целый
ряд знаменитых произведений: портрет Перикла, до-
шедший до нас в копиях, а именно в известных идеа-
лизированных бюстах-гермах, из которых один нахо-
дится в Британском музее (рис. 356), а другой – в
ватиканской коллекции; «Умирающий раненый», пос-
леднее дыхание которого передано совершенно в ма-
нере Мирона; наконец, «Раненая амазонка», за кото-
рую, согласно старинному определению, снова
признают знаменитую статую Капитолийского музея
(рис. 357) и другие ей подобные. Голова Перикла с
надетым шлемом, с широкими полными губами, гла-
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зами узкого и продолговатого разреза, толстыми веками,
с коротко подстриженными густыми и вьющимися воло-
сами на ней и на бороде, выражает спокойное внутреннее
величие, каким и отличался великий государственный де-
ятель Аттики. Смелое соединение мотивов, взятых из жиз-
ни, с глубиной внутреннего содержания составляло, по-
видимому, отличительное качество искусства Крезила.

Важнейшие из скульпторов школы Фидия, имена кото-
рых дошли до отдаленных поколений, были Алкамен, Аго-
ракрит и Колот.

Алкамен, афинянин по рождению, был, как и его учи-
тель, изобразителем исключительно богов. Исследовате-
ли, которые, придерживаясь мнения Брунна, твердо стоят
на том, что Павсаний с полным правом приписывал этому
художнику группы восточного фронтона храма Зевса в
Олимпии, допускают существование юношеского перио-
да деятельности Алкамена – поры, предшествовавшей вли-
янию на него Фидия; однако мы оставляем это на их ответ-
ственности. Значение Алкамена в дальнейшем ходе
развития аттического искусства заключается, с одной сто-
роны, в его предпочтении мраморной пластики и разра-
ботки ее в духе нового искусства, а с другой – создании целого ряда
идеальных образов богов, которые были пропущены Фидием, напри-
мер бог войны Арес, бог вина Дионис, бог врачевания Асклепий, бог
огня Гефест. Предположение, будто Алкаменом были изваяны статуи
Гефеста и Афины для храма на Рыночном холме в Афинах, называв-
шемся прежде Фезейоном, и будто лучшая копия Афины этой группы
сохранилась в «Торсе Шершеля» (в Тунисе), относится опять-таки к
тем «догадкам в области греческого искусства», которые наводнили
фактический материал археологии. Но самой знаменитой из статуй
Алкамена была «Афродита в садах» в Афинах – произведение, кото-
рое, как говорят, было перед его окончанием доработано самим Фиди-
ем. Полагают, что грациозная «Провансская Венера» Луврского му-
зея – копия этого произведения. Богиня изображена в пышном, плотно
облегающем тело одеянии, которое она слегка приподнимает у себя
за спиной правой рукой. Равным образом нет поводов к тому, чтобы
не признать плотно сложенную, нагую, имеющую только шлем на го-
лове фигуру Ареса Боргезе, находящуюся также в Лувре, за копию
Ареса Алкамена (рис. 358). Эти мраморные изваяния походят одно на
другое позами, выражающими движение вперед, и индивидуальнос-
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тью голов с волнистыми волосами, несколь-
ко тяжелыми веками и как бы говорящим
ртом. К этим статуям следует присоединить
изваяние юноши, готовящегося бросить диск
(«Дискобола»), Ватиканский музей (рис.
359), которое уже давно признают единствен-
ной статуей атлета работы Алкамена, упо-
минаемой в литературных источниках.

Агоракрит Паросский, по-видимому бли-
же всех других стоявший к Фидию, был из-
вестен в особенности как автор мраморного
изваяния «Мать богов» в Метрооне в Афи-
нах и Немезиды в ее храме в Рамнусе в Ат-
тике. От рельефа с подножия второй из этих
статуй дошли до нас обломки, в которых чув-
ствуется несомненное влияние Фидия; осно-
вываясь на них, Пауль Германн приписыва-
ет Афину знаменитого «Торсо Медичи»
Луврского музея также Агоракриту.

О Колоте известно только, что он помо-
гал Фидию в его трудах над статуей олим-
пийского Зевса.

Представителем архаистической реакции
против направления Фидия был, по выводам
Фуртвенглера, Каллимах, считающийся
изобретателем коринфской капители. Его на-
правление шло рука об руку с утонченнос-
тью декоративного стиля его времени. Из
сообщений древних писателей, давших ему
прозвище Katatexitechnos, видно, что ника-
кая тщательность и тонкость работы не ка-
зались ему достаточными. Его золотая лам-
па под медной пальмой в афинском
Эрехтейоне пользовалась большой известно-
стью; славились также его «Танцующие ла-
конянки», о них Плиний Старший сказал:
«Тщательно выполненная вещь, но которую
прилежный труд над ней лишил всякой при-
влекательности». Если общее направление
этого художника было действительно тако-
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во, то нельзя считать невозможным, что впадаю-
щий в архаизм рельеф Капитолийского музея с
подписью греческими буквами имени Каллимаха
имеет на деле отношение к этому мастеру, о ко-
тором в таком случае нам приходится, вместе с
Фуртвенглером, думать по поводу еще целого
ряда дошедших до нас рельефных работ. Алтарь
четырех богов в афинском Акрополе Фуртвенг-
лер считал даже оригинальным произведением
Каллимаха. Роскошно орнаментированное в сво-
бодном стиле мраморное подножие треножника
или канделябра, находящееся в дрезденском Аль-
бертинуме (рис. 360), с изображением на одной
из сторон похищения треножника Аполлона, мо-
жет быть признано за копию бронзового ориги-
нала Каллимаха; то же самое надо сказать и об
известном архаистическом торсе Афины дрезден-
ского Альбертинума; передняя часть одежды бо-
гини украшена как бы вышитым изображением
битвы гигантов, отличающимся свободой стиля,
тогда как в расположении складок видно подражание строгому стилю
древнего времени. Не надо, однако, забывать, что причисление этих и
им подобных произведений к только что рассмотренной категории –
произведений, на которые прежде смотрели как на исполненные в по-
зднейшие времена умышленно в древнем духе (архаистически), все-таки
дает повод к сомнениям, нуждающимся в разъяснении.

Наконец, реалистом времен пелопоннесской войны является Де-
метрий, славившийся как скульптор-портретист. Древние порицали
его реализм. То, что до него считалось в Греции портретной скульпту-
рой, не исключая изображений победителей на играх, было на самом
деле воспроизведением не индивидуальных черт тех или других лич-
ностей, а их типов. Деметрий же, по свидетельству Квинтилиана, за-
ботился больше о сходстве, чем о красоте. Его изображения гречес-
кой жрицы Лизимахи и коринфского полководца Пелиха, большой
живот, плешь и развевающиеся на ветру волосы которого описывает
Лукиан, производили сильное впечатление. И если головы вроде го-
лов полководца Архидама (рис. 361) и трагического поэта Эврипида
(рис. 362), находящихся в Неаполитанском музее, представляют нам
направление Деметрия, то древние, привыкшие к типичному, разуме-
ется, несколько преувеличивали реализм этого мастера.
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ра. С фото-

графии
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Во второй половине V столетия до н. э. рядом с ат-
тическим искусством существовало пелопоннесское, а
именно аргосское искусство в своем дальнейшем само-
стоятельном развитии. Великим представителем этого
искусства явился Поликлет, имя которого пользуется
почти таким же почетом, как и имя Фидия. Поликлет
родился, вероятно, в Сикионе, но жил и трудился в Ар-
госе. Что он был ученик старика Агелада, как о том
сообщают, трудно поверить на слово. Он резко отлича-
ется от соименного ему художника, жившего позже, на-
верное, его племянника, Поликлета VI столетия. Вели-
кий Поликлет Старший, держась традиций своей
школы, работал главным образом с бронзой и изобра-

жал людей, преимущественно возмужавших юношей. Однако он ис-
полнял изваяния и другого рода. Его статуя, изображавшая Геру на
троне и находившаяся в ее храме в Аргосе, была божеством и вместе
с тем женщиной. Его бронзовый Гермес, в Лизимахии, представлял
только божество, тогда как бронзовая амазонка, исполненная им в со-
стязании с Фидием, Крезилом и Фрадмоном, изображала только жен-
щину. По словам Плиния Старшего, на этом конкурсе Поликлет по-
лучил первый приз, Фидий – второй, а Крезил – третий. «Геру»
Поликлета потомство причислило к знаменитейшим скульптурным
произведениям Греции и в отношении техники даже предпочитало эту
статую работам Фидия; по части литейного дела Поликлет был также
высоко ценим не только как мастер, усовершенствовавший технику
этого дела, но и как установитель «канона» нормальных пропорций
человеческого тела – правил, в которых уже нуждалось искусство того
времени. Воплощением канона Поликлета был, вероятно, его бронзо-

вый Дорифор («Копьеносец»), фигура нагого юноши с
копьем на левом плече и с опущенной правой рукой
(рис. 363). Однако до своего классического образца
фигуры крепкого нагого юноши Поликлет дошел не ре-
алистическим, а идеалистическим путем. Пособием ему
служило вычисление, то есть в своих произведениях он
соблюдал вычисленные им отношения, о которых на-
писал целую книгу. О содержании этой книги мы зна-
ем лишь очень немногое по выдержкам из нее у древ-
них писателей, отмечавших, что Поликлет «вычислил
отношения пальцев между собой, всех пальцев к кисти
руки, кисти к предплечью, предплечья к плечевой час-

Рис. 361.
Архидам.

Мраморный
бюст.
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фии
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ти руки и вообще всех членов одного к другому». Ка-
нон пропорций человеческого тела, оставленный Вит-
рувием, не Поликлетов, а позднейшего происхожде-
ния. Наши сведения о чистом поликлетовом типе
разъяснил Калькманн своими измерениями, произве-
денными на некоторых из мраморных статуй, счита-
ющихся копиями с бронзовых работ Поликлета. От-
носительно хода развития пропорций между частями
лица в греческом искусстве до Поликлета он говорил:
«Вначале мы находим деление лица на три части».
Лоб, нос и нижняя часть лица были одинаковой дли-
ны. Затем лоб стал укорачиваться, а нижние части
лица – удлиняться, пока, наконец, при Поликлете не
возвратились к делению на три части. Глаз помещен
всего более книзу у «Нике» Архерма (см. рис. 286),
несколько выше он у олимпийской Геры (см. рис. 270).
По мере укорочения лба и удлинения нижней части
лица глаз все больше и больше передвигается вверх,
то есть приближается к границе волос: у Поликлета,
увеличившего лоб, глаз снова отодвигается от этой
границы, но далеко не в такой степени, как в древней-
шие времена, и одновременно с этим средняя часть лица – расстояние
от глаза до носа (до кончика носа) – увеличивается. Высота головы, то
есть расстояние от подбородка до темени, равняющееся по вышеупо-
мянутому канону Витрувия 1/8 части всей высоты фигуры, у Поли-
клета, по исследованиям Калькманна, составляет лишь 1/7, тогда как
расстояние от глаза до подбородка составляет 1/16, а высота лица –
1/10 высоты всей фигуры. По канону бронзового Дорифора были ис-
полнены Поликлетом и его бронзовые статуи Диадумена, юноши, на-
девающего себе на лоб повязку победителя, и Апоксиомена, молодо-
го атлета, счищающего с себя пыль скребницей. Поликлет довел до
совершенства и так называемую contraposto, внутреннюю подвижность
стоящей фигуры, заключающуюся в резко выраженном налегании ее
корпуса только на одну ногу. Позднейшие древние знатоки (Плиний
Старший) находили фигуры Поликлета несколько квадратичными; да
и нам, при всем удивительном равновесии, которым они отличаются,
кажутся они несколько коренастыми и приземистыми.

Три статуи Поликлета дошли до нас в мраморных воспроизведени-
ях: «Копьеносец», «Амазонка» и «Диадумен». Важнейшее из воспро-
изведений Дорифора, находящихся в разных коллекциях,– мрамор-

Рис. 363.
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ная статуя Неаполитанского музея (см.
рис. 363). Новые находки – торс Пурта-
леса, Берлинский музей, и торс из зеле-
ного базальта, флорентийская галерея
Уффици; но самой близкой к оригиналу
надо признать голову бронзового герма
Аполлония, Неаполитанский музей (рис.
364). Эти копии свидетельствуют, что
статуя Поликлета представляла очень
крепко сложенного молодого человека с
короткими, хорошо расчесанными, при-
легавшими к черепу волосами, твердо
стоявшего на правой ноге и отставивше-
го назад, почти как при ходьбе, левую
ногу, прикасающуюся к земле только
кончиками пальцев. Мы уже знаем, как
этот мотив движения постепенно разви-
вался. Последнюю аргосскую фазу этого
развития мы вместе с Фуртвенглером ви-
дим в статуе бога или царя, нагого, с ко-
роткими волосами на голове и бороде, из
Мюнхенской глиптотеки; Брунн припи-
сывает ее Поликлету. Плотности «Дори-
фора» соответствуют сильно и твердо
очерченные планы, посредством которых
соединяются между собой главные час-
ти его тела. Конечно, подобного телос-
ложения никто не видывал в натуре, но
никому не может оно показаться ненату-
ральным. За копии бронзовой «Амазон-
ки» Поликлета признают совершенно
схожие между собой статуи Берлинско-
го музея (рис. 365), коллекции Лансдоу-
на в Лувре и Браччо-Нуово Ватикана.
Произведение Поликлета изображало ра-
неную и утомленную амазонку, закинув-
шую себе на голову правую руку, опира-
ющуюся левой рукой на высокий
постамент и отставившую, подобно До-
рифору, левую ногу назад; по своему
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типу это наиболее стройная и по-мужс-
ки сложенная из всех сохранившихся
мраморных амазонок. Наконец, копия-
ми «Диадумена» Поликлета считают
мраморную статую из Вэзона (в Прован-
се), Британский музей, прекрасную ста-
тую Мадридского музея (рис. 366), фи-
гуру, найденную на Делосе, и несколько
торсов в других коллекциях; из относя-
щихся сюда отдельных голов особенно
замечательны находящиеся в дрезденс-
ком Альбертинуме и в Кассельском му-
зее. Диадумен своим видом, движением,
пропорциями и головой, собственно го-
воря, похож на Дорифора, но, в проти-
воположность академической стройно-
сти этой фигуры, он представляет собой
изображение настоящего победителя
хотя и исполненное по тому же образ-
цу, но более близкое к натуре и пото-
му отличающееся во всех своих частях
большей подвижностью, мягкостью,
легкостью и эластичностью. Рядом с
вышеупомянутыми статуями можно
указать, как на имеющую поликлетов-
ские тип и позу, на статую мальчика в
дрезденском Альбертинуме. Сколь зна-
чительно было влияние Поликлета на
греческую скульптуру, видно и в дру-
гих произведениях, каковы, например,
прелестный бронзовый «Идолино»
(рис. 367) Флорентийского археологи-
ческого музея, молодой Пан Парижс-
кой национальной библиотеки и пре-
красный маленький бронзовый Арес
Британского музея. Вообще Поликлет
должен быть поставлен во главе ху-
дожников, пытавшихся когда бы то
ни было воспроизводить нормальное
человеческое тело.

Рис. 366.
Диадумен.

Мраморная
статуя.

С фотогра-
фии

Рис. 367.
Идолино.

С фотогра-
фии



458 КНИГА ТРЕТЬЯ

Поликлет собрал вокруг себя в Аргосе много-
численных учеников и товарищей. Патрокл был,
вероятно, его брат. Сыновьями Патрокла считают
Навкида, «Геба» которого стояла в Аргосском хра-
ме рядом с «Герой» Поликлета, Дедала, которому
приписывается стремление выражать характер бо-
гов, и, наконец, на основании показания некоторых
авторов, Поликлета Младшего, которого, одна-
ко, другие считают гораздо более поздним масте-
ром. В одной из своих надписей Дедал именует себя
сикионцем. Если он и не родился в Сикионе, то, во
всяком случае, жил в этом городе. Ученик Поли-
клета Старшего Канах Младший и ученик Навки-
да Алип были уроженцами Сикиона. В конце V в.
вся школа Поликлета перебралась из Аргоса в Си-
кион, где и процветала в IV в. наряду со знамени-
той школой живописи и вместе с ней считалась при-
ютом всякого рода хороших школьных преданий –
местом, в котором можно было изучить все прави-
ла искусства.

Пэоний из Менде, которому Павсаний приписывает скульптурное
украшение восточного фронтона Олимпийского храма (см. рис. 347)
и который сам в своей надписи признает себя творцом сохранившейся
мраморной Нике, стоявшей поблизости от этого храма, и другой, ве-
роятно бронзовой, статуи той же богини, увенчивавшей собой верши-
ну его фронтона, был фракиец по происхождению, но принадлежал по
своему образованию пелопоннесской школе. Крылатая мраморная
Нике Пэония, по мнению специалистов, оспариваемому только не-
многими, исполнена, как это видно по ее фактуре, не раньше пело-
поннесской войны (рис. 368); она была воздвигнута, наверное, мес-
сенцами и навпактийцами как дар богам в благодарность за поражение
спартанцев при Сфактерии (в 428 г.). Постановка ее произошла, веро-
ятно, после Никиева мира (в 421 г.). Во всяком случае, эта статуя,
находящаяся в музее Олимпии, принадлежит к числу замечательней-
ших из сохранившихся произведений античного искусства: она инте-
ресна, как единственная дошедшая до нас круглая фигура несомненно
подлинной работы знаменитого мастера V столетия, так как он снаб-
дил ее своей подписью; она любопытна, кроме того, как одно из са-
мых ранних произведений, в котором художник осмелился изваять из
мрамора круглую фигуру низлетевшего с небес крылатого божества;
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наконец, она поучительна по смелости и уверенности, с которыми
скульптор разрешил свою трудную задачу. От ее крыльев, рук и голо-
вы сохранились только обломки. Отношение данной скульптуры к
статуе, которая находится в частном владении в Риме и в которой,
пожалуй, можно признать копию ее головы, не настолько доказано,
чтобы выводить отсюда какие-либо стилистические или исторические
заключения. Но и того, что сохранилось, достаточно, чтобы составить
себе понятие о характере этого художественного произведения, о на-
глядной передаче в нем мотива полета и чудной его красоте с пере-
дней стороны. На рисунке «Крылатая Нике» представлена в реставра-
ции Рюма, дрезденский Альбертинум. Одежда богини, вследствие ее
полета развевающаяся назад и образующая мягкие складки, плотно
прилегает к передней поверхности ее тела и прекрасно обрисовывает
его великолепные, чистые и свободные формы. Кроме обеих рук со-
вершенно не прикрыты одеждой левая грудь и несколько выставлен-
ная левая нога с опущенными пальцами. Если сравнить это произве-
дение с крылатой Нике, приписываемой Архерму (см. рис. 286), то
поразишься огромным шагом вперед, который греческое искусство
сделало в течение полутора столетий. Таких успехов искусства, пере-
шедшего от скованности к свободе в столь короткий промежуток време-
ни, никогда не наблюдалось за пределами Европы, а в Европе подобное
явление имело место лишь однажды, в эпоху 1350–1500 гг. н. э.

В ряду сохранившихся отдельных изваяний второй, классической
половины V столетия, с которыми мы ознакомились, особенно любо-
пытны остатки греческой монументальной пластики, как произве-
дения по большей части оригинальные. Если лишь в редких случаях
оказывается возможным с уверенностью приписать их тому или дру-
гому из известных мастеров, то все-таки удается сближать их с этими
художниками и таким образом пользоваться ими для подтверждения
выводов, полученных доныне из наших исследований исторического
хода искусства.

Из этих остатков на первом плане должны быть поставлены скуль-
птурные украшения Парфенона (см. рис. 321), сохранившиеся части
которых, к сожалению, не только разъединены, но и рассеяны по раз-
ным музеям. В самом храме из 92 метопов остался только 41; уцелела
также бóльшая часть фриза на стене задней, западной, короткой сто-
роны целлы и несколько его обломков на южной, длинной стороне; в
углах восточной стороны видны еще две лошадиные головы, уцелев-
шие от фронтонной группы, и остатки нескольких человеческих фи-
гур находятся в углах западной стороны. Акропольский музей в Афи-
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нах обладает кроме других, менее значительных обломков 22 плита-
ми фриза и двумя фрагментами группы восточного фронтона. Отдель-
ные обломки находятся в Париже и Копенгагене. Все остальное из
того, что сохранилось, принадлежит Британскому музею, который при-
обрел эти древности в 1816 г. от лорда Эльджина. Почтенный лорд в
1801 и 1802 гг. с разрешения султана выломил эти изваяния, просла-
вившиеся под названием Elgin-Marbles, и увез их в Англию. Кое-что из
разрушенных частей сохранилось в древних копиях и особенно в рисун-
ках, сделанных французским художником Жаком Кареем в Афинах в 1674
г. Пользуясь всеми этими пособиями, мы в состоянии довольно точно
представить себе все пластическое убранство знаменитого храма.

Так как Парфенон был посвящен Афине, покровительнице Аттики
и ее населения, и главное помещение этого храма было украшено ее
статуей, мастерски исполненной Фидием из золота и слоновой кости,
то и все наружное скульптурное убранство здания гласило о величии
девственной богини. На восточном фронтоне было представлено ее
рождение из головы Зевса, на западном – ее победа над Посейдоном,
богом морей, состязавшимся с ней из-за преобладания в любимой ею
стране. На метопах, начиная с восточной стороны, были изображены
эпизоды борьбы богов с гигантами, из которой первые вышли победи-
телями благодаря вмешательству Афины; на прочих сторонах были
представлены победы, одержанные при ее содействии греками над
грубой силой варваров: на западной стороне – битва греков с амазон-
ками, на южной и северной сторонах, сверх других не совсем понят-
ных событий,– битвы лапифов с кентаврами. Фриз изображал чество-
вание Афины жителями Аттики. Большие Панафинеи, празднество,
происходившее каждый год олимпиады, заканчивались громадной про-
цессией, которая направлялась в Парфенон; главной целью этой про-
цессии было принесение богине в дар роскошного одеяния (пеплума),
которое ткали и расшивали благороднейшие женщины и девушки Афин
и которое руководители процессии вручали жрецу богини. Это вруче-
ние, совершающееся под покровительством 12 главных богов Аттики,
изображено на передней (восточной) стороне целлы; выезд всадни-
ков, участвующих в процессии, изображен на фризе западной, корот-
кой стороны, а на фризе обеих длинных сторон, разделенном на две
параллельные части, изображена сама процессия, направляющаяся,
как на верхней, так и на нижней части, с запада к востоку. Более всего
бросаются в глаза юноши на конях; но и шествие жертвенных живот-
ных, сопровождаемых вожаками, шествие дароносцев с чашами и кув-
шинами в руках или на плечах, колесниц, запряженных четырьмя
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Рис. 369.
Сцены борьбы
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Рис. 370. Части
Парфенонско-
го рельефного

фриза
(Панафиней-
ское торже-

ственное
шествие).
Северная
сторона:

а – юноши с
жертвенными

быками;
б – юноши с

жертвенными
сосудами.

 С фотогра-
фии

конями, группа музыкантов с флейтами и кифарами, спокойно высту-
пающий сановник,– все это прочно врезается в память зрителя. Вооб-
ще мы видим тут возвеличение аттического народа, его благородства,
культуры, свободы и красоты.

Наиболее старые из скульптур Парфенона – метопы; в их ряду с
художественной точки зрения особенно важны украшавшие собой
южную сторону храма и представляющие сцены единоборства между
греками и кентаврами. Большинство этих метопов находится в Бри-
танском музее. Среди них можно различить древнейшие от более по-
здних; очевидно также, что над ними работали разные художники.
Нельзя не удивляться разнообразию этих рельефов, несмотря на по-
вторение в них одного и того же главного мотива и на несколько схе-
матичные повторения частностей. Хотя полные движения сцены хо-
рошо сочинены для заполнения отведенных для них четырехугольных
пространств, однако кое-где нет недостатка и в пробелах на этих про-
странствах или в неестественных сокращениях там, где недоставало
места для композиции. Одни из групп исполнены совершенно в фор-
мах школы Фидия, но в других заметна еще борьба с архаичными уг-
ловатостью и сухостью, а в третьих стремление к новизне расположе-
ния доходит до нарушения простоты и естественности. Так, например,
древней скованностью отличается метоп, где грек изображен побеж-
денным и опустившимся на колено и наскочивший на него кентавр,
прижимая его голову левой рукой, не дает ему подняться (рис. 369, а).
Напротив, пластически зрелой и оживленной является нам группа, в
которой торжествующий кентавр, с львиной шкурой, наброшенной на
его простертую руку, в гордом упоении победой перескакивает через
лежащего на спине умирающего грека (б–д). Но группа, в которой
победителем представлен грек, схвативший кентавра, тщетно выбива-

а б
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ющегося из его рук, уже не чужда изысканности, особенно вследствие
более живописного, чем натурального, изображения плаща, развер-
нувшегося от смелого размаха руки и распростертого за спиной гре-
ческого юноши (е). Исполнителями этих метопов называли почти всех
аттических мастеров; пытались также распознать направление Миро-
на в более древних, а направление Фидия – в более поздних метопах. Но
мы считаем достаточным отметить различие их по стилю, свидетельству-
ющее об успехе, которого достигла аттическая школа около 440 г.

Больше единства, чем метопы, представляет нам фриз Парфенона
(рис. 370). Удивительно спокойный при всей своей величайшей жиз-
ненности, удивительно стильный при всей своей величайшей натураль-
ности, этот фриз принадлежит к самым замечательным созданиям ис-
кусства всех времен и народов. Он раз и навсегда доказал, что для
непрерывно тянущегося фриза нет темы более подходящей, как изоб-
ражение многосложного шествия людей и животных, движущихся в
одном и том же направлении; что изокефалии, правила располагать
головы всех фигур на одном уровне, необходимо строго держаться в
интересах заполнения длинной полосы фриза, но держаться только
приблизительно, без педантичной строгости; что сам стиль плоского
рельефа, в котором исполнено изображение процессии, вынуждает
представлять фигуры профильно, причем, однако, в свободном стиле
более зрелой эпохи это правило может и должно нарушаться случай-
ными поворотами отдельных фигур; что смена фигур животных и лю-
дей, одетых и неодетых фигур, даже сама смена отдельных телодви-
жений и расположения складок одежды могут, при постоянном
повторении главных мотивов, сообщать всему изображению большое
разнообразие и жизненность – все это художественные истины, под-
тверждаемые фризом Парфенона с такой очевидностью, что всякого

в г

Рис. 370. Части
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рода задачи находят в нем для
себя готовое решение. Крас-
ки и бронзовые аксессуары,
теперь утраченные, еще бо-
лее усиливали и возвышали
впечатление, которое этот
фриз производил в своем пер-
воначальном виде. Как на ус-
пех искусства рассматривае-
мой эпохи можно указать на
то, что боги на передней сто-
роне фриза, в числе которых
тотчас же узнаешь Зевса и
Геру, посланницу богов Ири-
ду, Афину Палладу, Гефеста,
Посейдона, Гермеса и скром-

но одетую небесную Афродиту с ее сыном Эросом, охарактеризованы
не столько своим одеянием и атрибутами, сколько своими типами и
позами (рис. 370). Вместе с тем превосходство богов перед людьми еще
по-старинному выражено большим размером их фигур, которые только
одни представлены сидящими так, что их головы приходятся, согласно
указанному выше правилу, на одной высоте с головами прочих фигур.

К сожалению, от фронтонных групп Парфенона до нас дошли толь-
ко очень неполные обломки. На каждом фронтоне действующие лица –
только центральные фигуры, между тем как боковые, образующие
собой красивые группы, выражают свое участие лишь внутренним
образом (рис. 371). Именно от обеих центральных групп не сохрани-
лось почти ничего. Тем не менее мы в состоянии дополнить группу
восточного фронтона на основании рельефа, украшающего жерло од-
ного цилиндрического фонтана, хранящегося в Мадридском музее.
Судя по этому рельефу, в центре группы сидел на троне Зевс, повер-
нувшись направо. Перед ним стояла в полном вооружении только что
рожденная им дочь Афина Паллада, к которой слетела богиня победы;
позади Зевса стоял Гефест или Прометей с молотом, которым он про-
извел мистическое рождение богини из головы вечного отца. Цент-
ральные группы западного фронтона могут быть восстановлены еще
легче по сохранившимся обломкам и рисунку Карея. Слева стояла
Афина, справа – Посейдон; оба в позах, полных жизни и движения,
наделяли Аттику залогами ее благоденствия: Посейдон заставлял бить
у своих ног соленый ключ, Афина возвращала священное масличное

Рис. 371.
Посейдон,
Аполлон и
Артемида.
Рельефная

группа
восточной

части Парфе-
нонского
фриза.

С фотогра-
фии



465Греческое искусство

Рис. 372.
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дерево. Последнее, изображенное в своем естественном виде, нахо-
дилось в самой середине фронтона, через что обозначало собой побе-
ду богини. Оба божества, позади которых помещались их квадриги,
совершив свои чудеса, отступали друг от друга как бы в испуге. Но
кого представляли лежавшие по обеим сторонам от них фигуры, бо-
лее спокойные на восточном и более подвижные на западном фронто-
не (рис. 372)? Для ответа на этот вопрос приходится выбирать между
божественным и человеческим, между вымыслом и историей. Одни
видят в этих фигурах олицетворения сил природы и местностей, отно-
сящиеся к монументальному, проникнутому поэзией способу антро-
поморфически изображать ландшафт; другие признают боковые фи-
гуры восточного фронтона за мифических первобытных обитателей
Аттики. Не подлежит сомнению только одно, а именно – что в углах
восточного фронтона были помещены слева Гелиос, бог солнца, под-
нимающийся со своими огненными конями из моря, справа – Селена,
или Никс, богиня ночи, опускающаяся со своими уставшими конями
во всемирный океан, тогда как лежащие угловые фигуры западного
фронтона, по объяснению некоторых исследователей, не усматриваю-
щих в прочих фигурах никаких олицетворений ландшафта, представ-
ляли собой речных богов Кефиса, Илисса и Каллироя. Во всех этих
вопросах для произвола толкователей открыт самый широкий простор.
Что касается нас, то мы предпочитаем просто любоваться этими не-
земными образами, не спрашивая себя об их именах, наслаждаться их
формами, чистыми и мощными даже в полуразрушенном виде, иде-
альной и вместе с тем натуралистической моделировкой их наготы,
роскошью, плавностью и простотой укладки на них драпировок, спо-
койствием и достоинством их положения в монументальных группах.
Здесь впервые – в противоположность фронтонным скульптурам Эгин-
ского и Олимпийского храмов – достигнута полная анатомическая пра-
вильность поворотов, здесь отдельные фигуры впервые соединены в
группы, составляющие одно неразрывное целое. Имя исполнителя (или
имена) этих законченных произведений декоративной мраморной пла-
стики нельзя определить вполне точно, так как древние писатели не
приводят их. Что фронтонные скульптуры проникнуты духом Фидия,
о том не может быть никакого спора, но представляется маловероят-
ным, чтобы великий мастер лично участвовал в исполнении этих мра-
морных работ. Если же назвать вместо него Алкамена или Агоракри-
та и задать себе вопросы, насколько проекты фронтонов принадлежат
самому Фидию и насколько можно приписать исполнение этих проек-
тов его ученикам, то снова не выберешься из заколдованного круга
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предположений. Мы должны довольствоваться убеждением, что дух
Фидия и направление его школы ясно выразились в этом единствен-
ном в своем роде художественном памятнике Греции.

Скульптурные украшения лучше других сохранившегося храма в
Афинах, называвшегося прежде Фезейоном, а теперь известного под
названием Гефестейон, насколько они уцелели, остались на своих пер-
воначальных местах. По выражению Зауера в начале его большого
сочинения об этом храме, от его фронтонных групп «не сохранилось
ни куска». Если этот ученый, несмотря на свое заявление, пытался
восстановить означенные группы на основании лишь следов от них в
тех местах, где они находились, и затем из этого фантастического по-
строения вывести заключение об изображениях на восточном фризе и
о тех божествах, которым был посвящен храм, то это является лишь
апогеем того современного нам спиритически-археологического на-
правления, которое не может и не должно примешиваться к истории
искусства. Из 18 метопов Гефестейона, украшенных горельефами, 10,
находящихся на передней стороне, изображают подвиги Геракла, а 8
смежных с ними метопов северной и южной стороны – деяния Тесея,
которые здесь впервые образуют целую серию. Из двух фризов цел-
лы, исполненных из паросского мрамора гораздо более возвышенным
рельефом, чем фриз Парфенона, западный изображает битву лапифов
с кентаврами, а восточный, отчасти переходящий своими концами на
длинные стороны,– объясняемую различным образом битву в присут-
ствии шести богов, восседающих на тронах. Единоборства на восточ-
ном фризе – довольно точные повторения некоторых из изображений
на метопах Парфенона. Рукопашная схватка бокового фриза восточ-
ной стороны благодаря тому, что в ней фигуры как бы стремятся к
середине, и тому, что она на каждой стороне прерывается тремя сидя-
щими на тронах богами, которые находятся на выступах антов, обра-
зует правильно расчлененный фриз, который не тянется непрерывной
полосой, а составляет украшение лишь одной стороны, в чем совер-
шенно верно усматривают прототип аттической монументальной жи-
вописи. Живописный ракурс, в котором на восточном фризе представ-
лен один из павших, уже выходит за пределы пластического стиля
Парфенонского фриза.

В отношении древности в ряду с этими скульптурами должен быть
поставлен фриз внутри целлы храма Аполлона близ Фигалии (см.
рис. 322), Британский музей в Лондоне. Здесь снова мы видим битвы
греков с амазонками и лапифов с кентаврами. Соответственно назна-
чению этого храма, богами-покровителями являются здесь Аполлон
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и Артемида. Они стоят на колеснице, влекомой двумя оленями, и, так
как битва с амазонками почти уже склонилась в пользу греков, несут-
ся в битву с кентаврами. Спокойствие фриза Парфенона здесь уступа-
ет место сильному движению. Страстный пыл битвы вызывает целый
ряд неожиданных эпизодов и поз. Надо видеть грека, который, схва-
тив амазонку за руку и за ногу, стаскивает ее с коня, упавшего на
колени (рис. 373)! Здесь кентавр, перескакивая через труп павшего
товарища, кусает затылок лапифа и в то же время лягает копытами
другого лапифа, который преследует его. Там амазонка спешит на по-
мощь к своей подруге, которая упала навзничь и поднимает правую
руку к своему противнику, как бы моля о пощаде. Далее Тесей ловко
вскакивает на спину кентавра, нападающего на женщин у статуи боги-
ни. И при этом выражены заботы о раненых, страх на лицах похищае-
мых и молящих о помощи женщин, надменность победителей. Везде
кроме мощных движений тела передано и душевное волнение, а это
большой успех искусства. Самые смелые и пластически красивые по-
вороты, но также и часто повторяющиеся не свойственные скульпту-
ре ракурсы местами заставляют подозревать, что образцом для этого
произведения служил живописный оригинал. Отдельные формы не ли-
шены благородства, но видно, что исполнитель фриза стремился не
столько к красоте, сколько к выражению жизни, силы и страсти.

Рис. 373. Битва
греков с

амазонками,
часть мрамор-
ного рельефно-

го фриза,
украшавшего
собой храм
Аполлона в
Фигалии.

С фотогра-
фии
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Фризы небольшого храма Афины Нике в афинс-
ком Акрополе (см. рис. 327) были исполнены, веро-
ятно, позже 425 г. Собственно фриз храма, который,
за исключением четырех плит, находящихся в собра-
нии мраморов Эльджина, установлен опять на пре-
жнее место, имеет всего 0,45 метра в высоту. В его
сравнительно небольших фигурах почти столько же
движения, как и во фризе Фигалийского храма, но они
более стройны, более элегантны в аттическом духе,
а драпировки на них разработаны более подробно.
Если этот фриз, как предполагал еще Кекуле, изоб-
ражает решительную битву при Платее, в которой
беотийские фиванцы сражались на стороне персов и
были побеждены, то, по всей вероятности, это был
первый случай пластического рельефного изображе-
ния исторического события, еще свежего в памяти у
всех. Успех выработки стиля выказывается здесь в рас-
положении действия, которое становится все более и
более живописным и оживляется перспективными
удалениями и сокращениями. Фриз мраморных за-
городок, окружавших рассматриваемый храм, был украшен рельеф-
ными фигурами более значительного размера. Богиня победы, следу-
ющая за Афиной всюду как тень, является здесь во множественном
числе. Эти богини поднимают трофеи, приводят жертвенных быков,
приносят жертвы. Сохранившиеся обломки этого фриза находятся в
зале Нике Акропольского музея в Афинах. Из них наиболее известен
рельеф, называющийся «Женщина, подвязывающая сандалию» (рис.
374), которую было бы правильнее назвать женщиной, развязываю-
щей сандалию, так как она делает что-то на приподнятой правой ноге
лишь одной рукой. Широкая одежда прилегает к ее просвечивающему
повсюду нагому телу свободными складками, расположенными с боль-
шей оригинальностью и изяществом, чем в скульптурах предшество-
вавшего времени. Стиль этого фриза уже далеко отошел от простоты
Парфенонского фриза. Но приписывать его из-за этого Каллимаху, как
приходит на мысль Фуртвенглеру, было бы вдвойне смело, если в то
же время, подобно этому ученому, относить к числу произведений
Каллимаха целый ряд архаистических рельефов. Обломки фриза Эрех-
тейона в Акропольском музее дышат такой же жизнью, как и после-
дние из означенных произведений. Более строги по стилю кариатиды,
или коры (девы), о которых мы уже упоминали как о подпорах антаб-
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лемента южного портика Эрехтейона (см. рис. 329). Одна из них, за-
мененная в Афинах терракотовой копией, находится в коллекции Elgin-
Marbles, Британский музей. Это крепкие эластичные фигуры девушек
в одеждах, ниспадающих спокойными складками; одна нога у них, вы-
носящая на себе тяжесть тела, покрыта складками, как бы каннелюра-
ми, и плотно прилегает к другой ноге, слегка согнутой и выдающейся
вперед.

Должно быть, на храм Нике походил Герэон в Гьёльбаши-Тризе,
между Мирой и Антифеллом в Ликии, фризы которого, открытые и
описанные Бенндорфом, хранятся в придворном музее в Вене. Фризы
украшали собой стену, огораживавшую большой четырехугольник, в
котором стоял осененный деревьями высокий саркофаг неизвестного
принца греческого происхождения. С южной стороны, в которой на-
ходился вход, стена была украшена фризами снаружи и внутри, а на
остальных трех сторонах они находились только на внутренней по-
верхности стен и увенчивали их верх, будучи расположены большей
частью в два ряда, один над другим. На этих фризах изображен значи-
тельный отрывок греческой героической саги. Здесь являются снова,
но один подле другого без всякой внутренней связи, почти все уже
знакомые нам мотивы. Четыре крылатых быка полной пластической
работы, выступающие передней частью тела из стены над входными
воротами, напоминают о близости Востока, но фризы, исполненные
невысоким рельефом, по своему стилю и содержанию совершенно
греческие. Преобладание совсем профильных положений и сухость
форм фигур свидетельствуют о провинциальном пристрастии к арха-
ической строгости. Но благодаря некоторой живописной свободе сти-
ля эти фризы нельзя считать относящимися дальше, чем к последней
четверти V в. Намеки на перспективу в расположении фигур сражаю-
щихся и в изображении зданий, сокращения и сжатый вид колесниц и
других предметов заставляют предполагать, что эти скульптуры ис-
полнены с живописных оригиналов; действительно, в них повторяет-
ся ряд мотивов, встречающихся в аттической вазовой живописи и, судя
по древним описаниям картин Полигнота и его учеников, заимство-
ванных косвенным образом из их произведений. Поэтому гьёльбаши-
тризские фризы составляют главную опору теории влияния живописи
на греческую пластику. Дальнейшее развитие этого рельефного сти-
ля на ликийской почве мы видим в скульптурных украшениях так на-
зываемого Памятника нереид в Ксанфе. Сохранились остатки раз-
личных фризов, украшавших массивное, высокое, сложенное из
плитняка основание этого небольшого храма и сам этот храм, облом-
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ки фронтонных групп, фигуры акротериев и несколь-
ко искалеченных, но очень оживленных движением
женских фигур в волнующейся и развевающейся
одежде с обильными складками. Эти женские фигу-
ры (рис. 375), помещавшиеся, вероятно, в промежут-
ках между колоннами (intercolumniae) галереи, ок-
ружавшей храм, принято считать нереидами, так как
у их ног изображены рыбы и другие морские живот-
ные. Иоганн Сикс, напротив, держится мнения, что
это – aurae, олицетворения прохладных ветерков,
веющих над морем; однако такое толкование может
быть принято лишь в том случае, если отнести эти
фризы к IV в., как это и делали прежде. На нижнем
фризе цоколя находился плоский рельеф, изобража-
ющий битву греков с варварами. Некоторые его час-
тности кажутся заимствованными прямо из аттичес-
ких фризов, с которыми мы уже знакомы. Прочие
подробности – реалистичнее всего прежнего. Верх-
ний фриз цоколя изображает высоким рельефом взя-
тие города; это первый пример пластического изоб-
ражения многолюдных битв. Город с его стенами и
воротами напоминает подобные изображения на ассирийских релье-
фах, и в нем предвосхищены римские приемы позднейшей эпохи. Фриз
архитрава представляет, кроме эпизодов охоты и битв, несущих дары
данников, имеющих почти персидский характер. Весьма вероятно, что
исполнители всех этих скульптур уже были знакомы с аттическим ис-
кусством второй половины V в.; тем не менее в них ясно виден восточ-
но-греческий самобытный стиль, борющийся с местными традициями.

Во всех произведениях общественной скульптуры, изображавшей
преимущественно сцены битв, греки V столетия являются народом
воинственным и в то же время богобоязненным в полном смысле сло-
ва; в произведениях же их неофициальной пластики мы видим обиль-
ное проявление кротких и нежных сторон их характера, мирного об-
раза жизни и верной любви до гроба. В произведениях подобного рода
нет также недостатка в указаниях на рыцарские упражнения и мужс-
кие добродетели греков. Это справедливо главным образом относи-
тельно вотивных, документальных и надгробных рельефов, так же как
и рельефов на самих саркофагах. Аттические рельефы этого времени,
рассмотренные в прекрасном сочинении Шёна, совершенно пропита-
ны духом искусства Фидия. Как спокойны и величественны на релье-
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фе, найденном в Элевзисе, Демет-
ра и Кора, эти великие элевзинс-
кие богини, изображенные вмес-
те с Триптолемом, первобытным
обитателем Элевзиса, которому
они расточают дары земледелия,
Афинский музей! Сколько глубо-
кой трогательности, сколько ти-
хой скорби в прощании Орфея с
его супругой Эвридикой, которую
Гермес уводит обратно в подзем-
ный мир,— сцене, изображенной
на рельефе, наиболее известные
копии которого находятся в Не-
аполитанском музее (рис. 376) и
в музее Виллы Альбани в Риме!
Какой внушительной и вместе с
тем соразмерной представляется
фигура Медеи на рельефе Лате-
ранского музея в Риме, изобража-
ющем, как она убеждает Пелиа-
дов рассечь на куски их отца!
Замечательны также надгробные
рельефы – простые картины из
жизни, искренней привязанности,
сердечного прощания, отличаю-
щиеся разнообразием исполнения
и достойные великих мастеров.
Большинство надгробных камней
этого рода, сохранившихся в Афи-
нах, относится к IV столетию, но
некоторые из них, например па-
мятник Гегезо (рис. 377), изобра-
жающий идеализированную фигу-
ру умершей и ее служанку, еще
отличаются спокойными, величе-
ственными формами V в.

Интересны саркофаги, отры-
тые Гамди-беем в Сидоне, Кон-
стантинопольский музей. Два из
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них, наиболее древние, «Ликийский саркофаг» и «Саркофаг сатрапа»,
по мнению Студнички, принадлежат V столетию. «Анкийский сарко-
фаг» имеет крышу дугообразно-стрельчатого профиля и фронтоны,
украшенные группами сфинксов и грифов. Наружная поверхность его
стен, на которых сохранились следы синего фона, украшена рельефа-
ми, представляющими, так сказать, отголосок парфенонских скульп-
тур,– изображениями битв с амазонками и кентаврами, а на одной из
длинных сторон, кроме того, охоты на вепря. Еще любопытнее более
древний «Саркофаг сатрапа»; подобно вышеупомянутым памятникам
города Ксанфа он переносит нас, по крайней мере содержанием свое-
го рельефа, в более восточный мир. На одной из его длинных сторон –
умерший, сидя на троне, со скипетром в руке и с остроконечной пер-
сидской тиарой на голове, смотрит на юношей, приготовляющихся к
езде верхом и на четырехконных колесницах. На другой продольной
стороне мы видим его на охоте, а на одной из узких сторон – покоя-
щимся на ложе (рис. 378). Все эти изображения исполнены низким
рельефом в чисто греческом вкусе, на смелом, ясном, хорошо вырабо-
танном греческом языке форм, в некоторых особенностях которого
нельзя, однако, не признать восточно-греческого художественного на-
правления.

Рис. 378.
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2. Искусство в IV в. (400—275 гг. до н. э.)

В IV в. развитие греческого искусства шло по проложенному пути,
поначалу независимо от событий мировой истории. Путь к художе-
ственной правде, направляясь от строгости и возвышенности как от
исходных точек, шел в V в. по нивам самой чистой и совершенной
красоты; теперь он поворачивает сам собой в цветущие области ми-
ловидного и чувственно-прелестного. Насколько это допускает наклон-
ность к типичному, которая теперь, как и прежде, еще господствует в
греческом искусстве, всюду начинают прорываться более свободные
и индивидуальные черты. Рядом с искусством, служащим определен-
ным религиозным или общественным целям, благочестивому воспо-
минанию об умерших или облегчению душевной скорби посредством
жертв и посвящений, возникает почти совсем неизвестное прежней
поре искусство для искусства, постепенно, почти незаметно все бо-
лее и более выдвигающееся на передний план.

Зодчество IV в. всюду создает более роскошные, своеобразные
сооружения и более свободные формы. Дорический стиль поступа-
ется своей руководящей ролью, но не угасает и не останавливается на
одном месте, а продолжает развиваться в указанном выше направле-
нии, все более и более отклоняясь от своего коренного, упрямо муже-
ственного характера. Храм Матери богов (Метроон) на холме Кроно-
са в Олимпии принадлежит еще первой половине IV столетия.
Капители его дорических колонн с 20 каннелюрами имеют под эхи-
ном вместо кольца выемку, в которой, быть может, помещалась ме-
таллическая полоса. Маленький храм Асклепия в целебном месте
Эпидавра относится также к первой половине IV в. Его целла, нео-
бычным образом оканчивавшаяся сзади гладкой стеной, стояла внут-
ри колоннады, образованной дорическими колоннами также с 20 кан-
нелюрами. Знаменитый храм Афины Алеи в Тегее, проект которого
приписывается великому скульптору Скопасу, был дорический перип-
тер только с внешней стороны; его целла была разделена на 3 корабля
ионическими колоннами, а портик украшен, по-видимому, коринфс-
кими колоннами. В середине IV столетия сооружены большой храм
Аполлона на Делосе, бывший общим святилищем всех эллинов, и храм
Зевса в Немее, считавшийся святилищем пелопоннесцев. Эти храмы,
как и 3 вышеперечисленных, принадлежали к дорическим и имели в
коротких сторонах по 6 колонн. Относительно отдельных форм всех
этих зданий можно сказать то, что говорил Р. Боррманн о деталях
Леонидэона в Олимпии: «Прямолинейная форма эхина, незначитель-
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ная высота капители (треть диа-
метра верхнего разреза колонны),
низкий антаблемент, архитрав
которого меньше фриза, узкие
пластинки с каплями,– все это
признаки упадка дорического сти-
ля». Леонидэон – здание, воздвиг-
нутое во второй половине IV в.
наксосцем Леонидом, по всей ве-
роятности, для помещения в нем
почетных гостей и праздничных
посольств, принадлежал к числу
самых значительных частных по-
строек Древней Греции. Колонны
галерей, окружавших большой
квадратный внутренний двор это-
го здания, были дорические; сна-
ружи оно было украшено колоннадой ионического стиля. Сочетание
дорического и ионического стилей мы находим также в одном пело-
поннесском здании своеобразной формы; это Фолос в Эпидавре – круг-
лый зал, строителем которого считают Поликлета Младшего (рис.
379). По Дёрпфельду, Фолос был окружен снаружи 26 дорическими
колоннами, а внутри содержал 14 коринфских с весьма развитыми ка-
пителями (см. рис. 315). Здание это построено в конце IV столетия.
Дорический стиль и вне Пелопоннеса находил себе случайное приме-
нение даже в Малой Азии, как, например, в храме Афины Полиас в
Пергаме; но областью его распространения сделался теперь преиму-
щественно Пелопоннесский полуостров.

Ионический стиль в IV в. одержал новые победы, тогда как ко-
ринфский еще не смел являться в наружной колоннаде храмов, за ис-
ключением небольших зданий этого рода, и находил себе применение
только внутри. Наиболее разнообразные формы ионического стиля
сохранились в фасадах высеченных в скалах ликийских гробниц, от-
носящихся к рассматриваемой эпохе, как, например, в Тельмессе, в
Антифеллосе, в Мире. Древнеликийский плотничий стиль, с которым
мы ознакомились (см. рис. 231), уступает здесь место простому иони-
ческому фронтонному фасаду, обычно лишь с двумя колоннами (рис.
380); эти фасады особенно важны для нас потому, что в них мы нахо-
дим различные ионические формы, на которые следует смотреть и как
на пережитки более древних ступеней развития, и как на дальнейшее

Рис. 379. План
Фолоса в
Эпидавре.

По Дёрпфель-
ду
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развитие стиля окольными путями.
Фриза здесь по большой части не су-
ществует, так что ряд дентикулов по-
мещается прямо над архитравом, со-
стоящим постоянно из трех полос.
Базы колонн, зачастую совершенно
гладких, нередко имеют простой же-
лоб между двумя валами, которые
принято называть аттическими. Ка-
пители представляют архаистичес-
кие или свободно скомпонованные
формы.

В собственно ионической Малой
Азии все еще продолжалась построй-
ка святилища Бранхидов, большого
роскошного храма в Дидиме, близ
Милета. Вновь сооружен был храм
Афины Полиас в Приене, освящен-
ный, как гласит предание, Алексан-
дром Македонским в 340 г. до н. э.
Его строителя Пифия Витрувий счи-

тал одним из самых отъявленных противников дорического стиля. На
колонны этого храма, дошедшего до нас в виде груды развалин, нередко
указывают как на традиционные развитого ионического стиля (см. рис.
258). Пифий вместе с Сатиром считается также строителем Галикар-
наского мавзолея, величественной гробницы царя Мавсола, умерше-
го в 351 г. Мавзолей, сделавшийся нарицательным именем роскош-
ных царских усыпальниц,— дальнейшее развитие Памятника нереид
и вместе с тем идеальное преобразование древних надгробных башен,
встречающихся в этой местности. Он имел в плане почти квадрат; на
его низком уступчатом основании возвышалось массивное сооруже-
ние из плит, наверху которого стоял надгробный храм, окруженный
колоннадой (9×11 ионических колонн) с капителями с небольшими
волютами. Крыша его состояла из усеченной мраморной пирамиды в
24 уступа, на верхнем основании которой была помещена квадрига с
колоссальными изваяниями царя и царицы. С постройкой нового хра-
ма Артемиды в Эфесе на месте сожженного в 356 г. Геростратом свя-
зано имя Дейнократа, греческого зодчего времен Александра Вели-
кого. Храм этот был сооружен по тому же плану, что и старый храм
Херсифрона, но его формы, соответственно новому времени, отлича-

Рис. 380.
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лись большей свободой. Стройные колонны были опять «columnae
caelatae»; их нижняя часть над многосоставной базой была одета об-
лицовкой, украшенной пластическими произведениями; но эта доро-
гая скульптура (рис. 381), изображающая возвращение Алкесты из под-
земного мира, сравнительно со скульптурой прежнего храма исполнена
в более свободном стиле IV столетия. Вообще Дейнократ занимался
преимущественно составлением планов городов. Ему принадлежал
план города Александрии в Нижнем Египте. Глубокий ум и смелость
фантазии Дейнократа выказались особенно в его проекте превраще-
ния горы Афон (1935 метров) в фигуру исполина, держащего в одной
руке весь город, а в другой сосуд, из которого все воды горы излива-
лись бы в море. Гермоген, причисляемый также к решительным про-
тивникам дорического стиля, жил несколько позже. Его храм Арте-
миды Левкофрины в Магнезии на Меандре Страбон называл
святилищем, «которое по обилию и богатству обетных даров хотя и
близко подходило к Эфесскому храму, но далеко превосходило его
соразмерностью и искусством расположения частей». Раскопки дока-
зали, что это был псевдодиптер, стоявший на пятиступенчатой плат-
форме. Украшавший его фриз находится в Луврском музее в Париже.

Наряду с этими ионическими храмами надо упомянуть о круглом
сооружении того же стиля, о Филиппейоне в Олимпии (рис. 382). Он
был воздвигнут царем Филиппом между 337 и 334 гг. и представлял
собой, по выражению Адлера, «истинное детище своего века». Круг-
лое здание, стоявшее на трехступенча-
том основании, было окружено 18 иони-
ческими колоннами. Целла была выше
этой колоннады; ее стена, разделенная
на два этажа, была расчленена 9 корин-
фскими колоннами. Другое круглое зда-
ние, поменьше,– самое древнее из ук-
рашенных снаружи коринфскими
колоннами или, вернее, колоннами, чет-
верть которых уходит в стену; собствен-
но говоря, это не более как монумен-
тальное подножие для треножника в
афинской «Улице триподов», украшен-
ных обетными приношениями победи-
телей на драматических состязаниях,
так называемый хорагический памят-
ник Лизикрата, освященный в 334 г.
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(рис. 383). На шести неполных колоннах, прислоненных к круглому
каменному цилиндру, лежит обыкновенный антаблемент: трехполос-
ный архитрав, фриз, украшенный скульптурными изображениями, ве-
нец с дентикулами и карниз, на котором покоится чешуйчатая крыша
в форме шатра, состоящая из монолита. Аканфовая надставка на вер-
шине крыши, служившая подножием для треножника, исполнена со-
вершенно в духе коринфского стиля. Коринфские капители с их ниж-
ними рядами листьев, подобных камышовым, имеют еще более
свободный характер, чем позднейшие коринфские капители (рис. 384).

Дальнейшее развитие греческой театральной архитектуры вы-
разилось в IV столетии сооружением повсеместно каменных помеще-
ний для зрителей и каменных сцен. Обычно круглая орхестра, к кото-
рой примыкала по тангенсу сцена, отделялась от помещения для
зрителей проходом, в котором проводили или дорогу, или канал с во-

Рис. 382.
Олимпийский
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ции Адлера
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дой. По бокам передней стены театра шли в виде флигелей параске-
нии, между которыми помещалась подвижная стена проскения, слу-
жившая для навешивания на нее декораций. К этой ступени развития
принадлежал Афинский театр Диониса в том виде, в каком он был
закончен в правление Ликурга (338–326 гг.). От этого театра сохрани-
лись до некоторой степени места для зрителей с их тремя рядами си-
дений (рис. 385), с тринадцатью проходами и мраморными тронами
для почетных посетителей; трон для жреца Диониса, украшенный ре-
льефами, был чудом греческого прикладного искусства. Далее, образ-
цовым сооружением считался театр в Эпидавре (рис. 386) – произве-
дение, как и вышеупомянутый Фолос, Поликлета Младшего. По
Дёрпфельду, признающему поэтому существование еще второго, млад-
шего Поликлета, Эпидаврский театр был построен позже 330 г., быть
может, даже только в начале III в. Места для зрителей были устроены
всего в два ряда, причем нижний ряд был разделен проходами на 12
клиньев, а верхний – на 22. Впереди большого зала скены, разделен-
ного внутри на два нефа, мы находим здесь впервые каменную стену
проскения, украшенную ионическими полуколоннами. Подле проске-
ния сохранились отверстия для установки вращающихся трехсторон-
них декораций, периактов. IV
столетию принадлежит также
главная часть самого обширно-
го из театров Греции – театра в
Мегалополе в Аркадии. Его
зал, имевший 66 метров в дли-
ну и 52 в ширину, Ферсилион
Павсания, открывался в назна-
ченное для зрителей помеще-
ние портиком; это помещение
представляло собой соединен-
ный с театром зал, в котором
находились с боков места для
стоящей публики и шли луче-
образно ряды стройных колонн.

Греческая живопись IV сто-
летия проложила себе в неко-
тором отношении новые пути.
Только теперь она достигла той
высоты, которая возможна при
полном обладании технически-
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ми средствами, при овладении всякого рода положениями
и мотивами, при умении передавать любого рода душев-
ные движения. То, что удавалось выражать пластике
ближайших последующих столетий, в значительной степе-
ни было подготовлено живописью IV столетия; но одна, по
крайней мере, из школ этой последней, в свою очередь, на-
ходилась под влиянием шедшей впереди нее скульптуры, а
именно сикионская, ставшая во главе нового направления.

Как мы уже видели (см. рис. 366), сикионская школа
главное значение придавала соотношениям, поддающим-
ся вычислению,— доктринам, способным развиваться
дальше, чистоте и правильности форм. Первый живопи-
сец этого направления (хрестографии) был Эвпомп. Одна
из античных фресок в Палаццо Роспильози в Риме, «По-
бедитель с пальмовой ветвью в руке», быть может, явля-
ется отражением произведения этого художника. Ученик
Эвпомпа Памфил, глава сикионского направления, отста-

ивал в литературе учения этой школы и ввел в греческие школы обу-
чение рисованию. О его педагогической деятельности мы знаем боль-
ше, чем о его художественных произведениях. За свой курс учения,
продолжавшийся 12 лет, он брал по одному таланту (4000 марок). Про-
фаны и художники стекались в его школу. Сам великий Апеллес окон-
чил в ней свое образование. Одну из важнейших заслуг Памфила со-
ставляет усовершенствование техники энкаустической восковой
живописи. Со времен исследований Доннера фон Рихтера нам извест-
но, что в этом роде живописи разноцветные восковые пасты наклады-
вались на пластинки из дерева или слоновой кости при помощи кест-
рона, металлического инструмента, похожего на шпатель, и затем
обрабатывались, по окончании же картины по ее поверхности прохо-
дили нагретым железным стержнем; это нагревание (kausis) действо-

вало как легкая лакировка, причем благодаря
слабому таянию воска отдельные краски нежно
сливались по своим краям одна с другой. По срав-
нению с общеупотребительной тогда живописью
a tempera энкаустическая восковая достигала боль-
шей яркости колорита, но была трудоемка, требо-
вала кропотливой работы, а потому употреблялась
только для исполнения небольших картин.

Ученик Памфила Павзий первым составил себе
имя по части техники этого рода картин. Напи-
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санное им изображение его возлюб-
ленной цветочницы Гликеры пользо-
валось громкой известностью; еще
более было известно его «Жертвоп-
риношение быка», в котором бык был
представлен видимым спереди, в пол-
ном ракурсе; но наибольшей славой
пользовалась картина в круглом зда-
нии в Эпидавре, изображавшая бога
любви и рядом с ним «Опьянение» в
виде фигуры, пьющей из стеклянно-
го сосуда. Лицо этой фигуры было
видно сквозь прозрачный сосуд. Все
это было ново для той эпохи и свиде-
тельствовало об успехах техники, зависевших от свойств энкаусти-
ческой восковой живописи.

Педагогическую деятельность Памфила продолжал его ученик Ме-
ланфий, написавший тирана Аристрата с его квадригой. Рассказыва-
ют, что великий товарищ этого мастера по учению у Памфила Апел-
лес добровольно уступил ему право на приз при конкурсе на
исполнение этой картины.

Вторую греческую школу IV столетия называют фиванской, пото-
му что она возникла в Фивах в эпоху кратковременного процветания
этого города, или фиванско-аттической, потому что она вскоре пе-
реселилась из Фив в Афины, или, наконец, без всякого основания,
младшей аттической. По-видимому, эта школа поставила себе за-
дачей, в противоположность несколько оцепенелому идеализму форм
сикионцев, более непринужденную их обработку и бóльшую жизнен-
ность передачи ощущений. Во главе этой школы обычно ставят или
Аристида, или Никомаха, смотря по тому, кого из них считают ее
основателем. По нашему мнению, признать им всего скорее можно
Аристида. Фиванец Никомах, по-видимому, писал преимущественно
мифологические сюжеты и славился легкостью и опрятностью своей
кисти. Напротив того, Плиний Старший восхваляет Аристида как ма-
стера изображать сильные ощущения, особенно патетические душев-
ные страдания. На одной из его картин, представлявшей взятие горо-
да, была написана умирающая женщина, ребенок которой, к великому
ее отчаянию, просит у нее груди. В числе его произведений были «Боль-
ной», заслуживший бесконечные похвалы, «Умоляющий», написан-
ный так правдиво, что казалось, будто слышится его голос, и фигура
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женщины, повесившейся из-за любви к своему брату. Третьим наибо-
лее замечательным художником школы, о которой идет речь, был Эв-
франор из Коринфа, учившийся в Фивах у Аристида Старшего, кото-
рого мы считаем скульптором, а не живописцем; по-видимому, он
трудился в Афинах. Эвфранор был столько же знаменит как скульп-
тор, сколько и как живописец. Три важнейшие его картины украшали
собой Стою в Керамике в Афинах. Средняя картина изображала битву
конницы при Мантинее, а картины на узких стенах представляли одна
12 богов, другая – символический сюжет: героя Тесея, который подво-
дит «Демократию» в образе женщины к «Демосу», олицетворению
аттического народа. Насколько направление Эвфранора считалось
даже в древности более натуралистическим, чем направление Парра-
зия, о том можно судить по остроумному замечанию Плиния Старше-
го: «Тесей Эвфранора питался мясом, а Тесей Параззия – розами».

Местом деятельности учеников Эвфранора были Афины. Никий,
так сказать, его художественный внук, был в рассматриваемое время
главным аттическим мастером. Великий скульптор Пракситель осо-
бенно ценил те из своих статуй, которые Никий снабжал circumlitio
(по выражению Плиния), то есть раскраской. По словам Плиния, Ни-
кий тщательно наблюдал эффекты света и теней и больше всего забо-
тился о том, чтобы его фигуры имели рельефность. Он писал большие
картины темперой, а менее крупные – энкаустическим способом и
высказывался против изображения мелких предметов вроде цветов,
плодов и т. п., бывшего при нем в большом ходу, причем, видимо,
намекал на Павзия. Сам он считал достойными искусства только важ-
ные сюжеты. Его картина, изображавшая Ио, которую стережет Ар-
гус и освобождает Гермес, как полагают, скопирована, разумеется лишь
приблизительно, некоторыми древними стенными картинами, сохра-
нившимися в Италии; замечательнейшая из них находится на Палати-
не в Риме (рис. 387). В числе произведений Никия Плиний Старший
называл портрет Александра Великого. Так имя Александра впервые
появляется в истории искусств. Даровитейшие люди смотрели на него
не только как на завоевателя, но и как на объединителя греков, кото-
рый вел их к новым победам; художники прославляли его и отдавали
себя в его распоряжение.

Впрочем, портрет Александра упоминается в числе произведений
еще другого мастера фиванско-аттической школы. Мастер этот – Фи-
локсен, ученик того Никомаха, которого мы поставили во главе этой
школы. Плиний Старший причислял к его произведениям не имевшее
подобных себе – написанное при царе Кассандре (около 300 г. до н. э.)
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изображение битвы Александра с Дарием, другими словами – битвы
при Иссе. Это произведение имеет для нас важное значение, так как
мы, вместе с Михаэлисом, видим в нем, а не в «Битве при Иссе» со-
мнительной позднейшей египетской художницы Елены, оригинал боль-
шой мозаичной картины, найденной в «Casa del Fauno» в Помпее и
перенесенной оттуда в Неаполитанский музей (рис. 388). Среди уце-
левших произведений античного искусства этой мозаике принадлежит
весьма видное место как баталической картине с фигурами в нату-
ральную величину. На ней изображен исторический момент, когда
Дарий чуть было не попал в руки македонцев, предводимых Алексан-
дром, он спасся благодаря тому, что один из его приближенных усту-
пил ему своего коня. В самой середине картины, на переднем плане,
перс уже держит наготове коня, который представлен задом к зрите-
лю, в смелом ракурсе. Царь еще стоит на своей колеснице, думая не
столько о своем спасении, сколько о своих людях, он с жестом отчая-
ния обратился к персидскому вождю, который, уже настигнутый ко-
пьем Александра, падает на землю вместе с конем. По счастью, имен-
но верхняя часть фигуры Александра с ее величавой энергичной

Рис. 388. Битва
Александра

Македонского
с Дарием.
Мозаика.

С фотогра-
фии Алинари
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головой, утратившей шлем, сохранилась довольно хорошо. Вообще в
этой картине, вследствие необходимости изобразить разгар схватки,
нет и помина о каком бы то ни было соблюдении условий распределе-
ния фигур в глубине пространства. Некоторая жесткость и неправиль-
ность рисунка, быть может, произошли от переделки картины в моза-
ичное изображение, но вообще это произведение остается образцом
передачи конной битвы с бросающимся в глаза центральным драмати-
ческим эпизодом; выражение глубокой скорби и страдания на лицах
побежденных и спокойное, победоносное величие лица Александра
нагляднее, чем все, что сохранилось от живописи далекой эпохи, сви-
детельствуют о том, какие успехи сделала она около 330 г. до н. э.

Наконец, к фиванско-афинской школе принадлежал еще один ма-
стер, работавший в Афинах, хотя и бывший уроженцем Фракии,–
Афенион из Маронеи. Плиний Старший говорил, что его столько
же уважали, как и Никия, а иногда ставили даже выше. Он имеет
для нас важное значение, так как в числе его произведений находи-
лась картина, изображавшая Ахиллеса в женской одежде, узнанно-
го Одиссеем среди дочерей царя Ликомеда; различные повторения
этого сюжета, оригинал которого мог принадлежать Афениону, со-
хранились в числе помпейской стенной живописи (рис. 389).

Здесь мы можем отвести место
также Тимомаху из Византии, при-
надлежащему к числу выдающихся
древних живописцев. По Плинию, он
жил во времена Юлия Цезаря, и ис-
следователь Роберт поддерживал это
предание. Однако еще Велькер и
Брунн доказывали, что Плиний в
этом случае ошибся, что Юлий Це-
зарь только купил два главных про-
изведения Тимомаха, «Медею» и
«Аякса», и перевез их в храм Вене-
ры Генетрикс и что во время Цице-
рона они находились в Кизике. Брунн
уже потому не считал возможным от-
нести деятельность Тимомаха даль-
ше, чем к эпохе Никомаха, Апеллеса
и Аристида, что позднейшие писате-
ли говорили о нем вместе с этими
мастерами. Лёшке отнес его даже

Рис. 389.
Одиссей узнает
Ахилла. Быть
может, копия с

картины
Афениона.

С фотогра-
фии Алинари
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не к концу, а к началу IV в. Однако доводы Брунна нам кажутся наибо-
лее убедительными. Главными произведениями Тимомаха считаются
«Медуза Горгона», «Неистовство Ореста», «Медея перед умерщвле-
нием своих детей» и «Аякс после своего неистовства». Многочислен-
ные эпиграммы, прославлявшие эти произведения, отмечали в них пе-
редачу колеблющихся душевных настроений. Изображение Медеи
нашло себе отголосок, быть может, в некоторых кампанских стенных
картинах. Таким образом, Тимомах – мастер, воодушевлявшийся сю-
жетами, почерпнутыми из афинской трагедии, и у него, быть может,
больше, чем у кого бы то ни было из греческих живописцев, главную
роль играл духовный пафос, противоположный физическому пафосу
Аристида.

За упомянутыми художниками следуют великие мастера IV в., ко-
торых принято соединять в одну ионическую школу и которых, во
всяком случае, можно считать представителями заморской школы
рассматриваемого времени, так как все они были уроженцы стран,
лежащих по другую сторону Эгейского моря. Во главе этих мастеров
должен быть поставлен Апеллес, признанный величайшим живопис-
цем в мире не только всей позднейшей древней историей, не только
средневековым христианством, но и эпохой европейского Возрожде-
ния. На языке любителей и знатоков искусства быть Апеллесом како-
го-либо народа до последнего времени значило быть величайшим жи-
вописцем этого народа. Апеллес был истый малоазийский иониец. Он
родился, вероятно, в Колофоне, но получил права гражданства в Эфе-
се, а потому считается эфесцем. Стремясь соединить свою врожден-
ную ионическую легкость с дорической основательностью, он посе-
щал школу Памфила в Сикионе. С самого начала своей
самостоятельной деятельности он вступил в близость с македонским
царским двором. Еще царь Филипп пригласил его в свою столицу,
Пеллу, где уже начинал формироваться кружок придворных худож-
ников; поручения, которые приходилось исполнять этим художникам,
были чисто монархического свойства: требовалось возвеличивать лич-
ность и деяния царя, его полководцев и сановников. Поэтому карти-
ны, исполненные Апеллесом в первое время его деятельности, пре-
имущественно портреты, принадлежали к этому реалистически
придворному направлению и имели историческое значение, конечно,
благодаря важности изображенных лиц. Плиний Старший говорил,
что трудно исчислить, сколько раз Апеллес писал портреты Алексан-
дра в образе Зевса, с перунами в руке (в Эфесском храме Артемиды),
Александра-миротворца на триумфальной колеснице, за которой сле-
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дует Война в оковах, Александра-полководца верхом на коне, напи-
санном так натурально, что лошади ржали при его виде. В этого рода
картинах Апеллеса мы впервые встречаемся с настоящей порт-
ретной живописью высокого исторического стиля.

Когда Александр покинул Пеллу, выступив в поход против искон-
ных врагов Греции, персов, Апеллес, по-видимому, переселился в
Эфес. После смерти Александра он совершил путешествие в Алек-
сандрию ко двору царя Птолемея, которое соперники художника ис-
толковали в дурную сторону, что подало ему повод написать аллего-
рическую картину «Клевета». Она до такой степени была расхвалена
Лукианом, что художники Возрождения Боттичелли и Дюрер пыта-
лись, основываясь на ее описании, восстановить ее своей кистью. Без
сомнения, такое символическое изображение, представлявшее собой
воплощение отвлеченного понятия в человеческих образах и проник-
нутое внешней и внутренней жизнью, было немыслимо на более ран-
них ступенях развития греческого искусства. Знаменитые мифологи-
ческие картины Апеллеса относятся по большей части к позднейшей
поре его деятельности. Поэты воспевали их, писатели об искусстве
прославляли их. Всего более славилась его Афродита Анадиомена,
богиня любви, выходящая из моря и выжимающая из своих волос со-
леную влагу. Картина эта, написанная для острова Кос, была впослед-
ствии перевезена в Рим; она пользовалась громкой известностью как
одно из превосходнейших произведений искусства. Мотив ее дошел
до нас во многих скульптурных работах. Последнее произведение
Апеллеса, его вторая Афродита, находившаяся на Косе и оставшаяся
неоконченной, по свидетельству древних авторов, была столь прекрас-
на, что никто не решался ее дописывать. Можно полагать, что Апел-
лес и умер на Косе. Новизна его мифологических картин заключалась
в их замысле. По словам современников художника, они отличались
неподражаемой легкостью исполнения и грацией – качествами, кото-
рые вообще ценились в них главным образом. Живопись Апеллеса
была вполне детищем своего времени; она уже не поражала зрителя
своей строгостью и величием, а приковывала к себе натуральностью и
свежестью, очаровывала своей прелестью и своеобразностью. В тех-
ническом отношении живопись Апеллеса, вероятно, достигла совер-
шенства, какое только было возможно для греческого искусства. Из
технических нововведений этого мастера указывают на изобретение
им ласировки; быть может, отчасти от ее употребления зависело ос-
лепительное впечатление, которое производили в картинах Апеллеса
эффекты освещения и красок. Но, по мнению многих, главное его до-
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стоинство состояло в том, что он умел вовремя прекращать работу
над картиной. Его любимой поговоркой было: «Manum de tabula».

Важнейшим из соперников Апеллеса, а вместе с тем и его другом,
и протеже, был Протоген, устроивший себе мастерскую на острове
Родос. С легкостью кисти Апеллеса он соединял неутомимую стара-
тельность исполнения. Ряд его картин, из которых в особенности
пользовалась известностью изображавшая родоначальника родосско-
го племени героя Ялиса, был посвящен, по-видимому, воспроизведе-
нию местных легенд острова. Ялис был изображен охотником, а его
собака с пеной у рта и куропатка были написаны так правдоподобно,
что приводили в восторг даже людей, несведущих в искусстве.

Другой соперник Апеллеса, но его враг и завистник, Антифил, жил
в Александрии при дворе Птолемея. Кроме больших картин истори-
ческого и мифологического содержания, писанных темперой, он ис-
полнял восковыми красками картины повседневной жизни. Такие его
произведения, как, например, «Мальчик, раздувающий огонь» или
«Женщины, приготовляющие шерсть», могли бы, по-видимому, слу-
жить доказательством дальнейшего развития бытовой живописи. Но
прославился он новым видом живописи – карикатурами. Он изобра-
зил в смешном ракурсе некоего Грилла с весьма прозрачным намеком
на его имя, означающее поросенка, и таким образом дал название це-
лому роду произведений (гриллов) в позднейшем греческом мире.

В отношении пластической моделировки и обработки фигур на плоско-
сти картины дальше всех ушел Феон Самосский. Он изобразил на доске
тяжеловооруженного воина в позе нападающего с такой рельефностью, что,
казалось, он готов вырваться из картины. Занавес, отдергивавшийся при
звуках военной музыки, содействовал обману зрения. «Обман сам по себе
составлял цель, художник являлся базарным крикуном».

Другой художник конца IV в., Аэцион, уже принадлежит отчасти
эпохе диадохов. Лукиан подробно описал его картину: «“Брак Алек-
сандра с Роксаной” – изобиловавшее фигурами амурчиков произведе-
ние, в сравнении с которым древнеримская картина «Альдобрандин-
ская свадьба», которую обычно признают копией с оригинала,
относящегося к рассматриваемому времени, исполнена в целомудрен-
ном, простом духе более ранней эпохи». Описание картины Аэциона,
сделанное Лукианом, побуждало некоторых великих художников Воз-
рождения, даже Рафаэля, подражать ей. Наиболее известное из таких
подражаний – великолепная картина Соддомы на Вилле Фарнезе в
Риме. По-видимому, с означенной поры маленькие боги любви начи-
нают делаться обычным предметом трактования в искусстве.
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Направление Антифила превратилось в особый род живописи в про-
изведениях Пеирэйка. Плиний Старший говорил, что этот художник
громко славился своими изображениями ничтожных предметов и за
свои цирюльни, сапожные мастерские, ослов, съестные припасы и тому
подобные сюжеты получал больше похвал, чем иные за свои крупные
картины. Разумеется, художники мстили ему за это, называя его ри-
парографом, то есть живописцем грязи. Как бы то ни было, Пеирэйк
придал значение особым произведениям живописи – не только изоб-
ражениям народного быта, но и картинам неодушевленной природы.

Таким образом, к 300 г. до н. э. греческая живопись овладела почти
всеми сюжетами. Один только ландшафт оставался для нее еще недо-
ступным. Если в некоторых картинах с фигурами он иногда и являлся
в значении заднего плана, то был все-таки очень простым и бессвяз-
ным. Дать ландшафту важное и самостоятельное значение суждено было
дальнейшему времени эллинизма. Вообще же между 450–301 гг. до
н. э. греческая живопись самой первой в мире перешла пределы, отде-
лявшие контурную, плоскую живопись от живописи настоящей, пере-
дающей свет и тени, воспроизводящей глубину пространства. В тече-
ние нескольких веков живописцы использовали эти приобретения и
потом, в начале эпохи Возрождения, снова обратились к ним.

По открытым в Италии стенным картинам, исполненным более
или менее ремесленно, но проникнутым греческим духом, можно
отчетливо проследить историю развития внешних приемов греческой
живописи, начиная с неперспективной, плоской живописи Полигнота
и заканчивая передачей округлости предметов или, по крайней мере,
некоторым подобием глубины пространства, характеризующим раз-
витое искусство Апеллеса и его последователей, проследить даже даль-
ше – до ландшафта, введенного в живопись эпохой эллинизма. Мы
уже указали на отдельные произведения этого рода, по-видимому, обя-
занные своим происхождением оригиналам славной поры греческой
живописи. Настоящие же греческие стенные картины, само исполне-
ние которых могло бы быть отнесено к IV в., сохранились разве толь-
ко в некогда греческой Южной Италии.

Пестумские стенные картины изображают возвращение победонос-
ных воинов, пеших и конных (рис. 390), Неаполитанский музей. Их
встречают жители; женщины подносят воинам подкрепительные на-
питки. Мотивы изображенных движений свидетельствуют здесь о зна-
чительно зрелом искусстве, но размещение фигур в один ряд, в про-
филь, одна подле другой на белом фоне еще не выказывает тех приемов,
которые мы должны предполагать в полигнотовских картинах. Если
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эти произведения относят к IV сто-
летию, то единственно на основании
исторических данных. Греческий
Пестум был завоеван в IV в. лукан-
цами, и одежды на этих картинах –
луканские, а не греческие, вслед-
ствие чего смотреть на эти картины
как на произведения чисто греческо-
го искусства едва ли возможно. Во
всяком случае, как они ни стильны в
своем роде, в них еще совсем не за-
метно тех успехов, которые сделала
греческая живопись в IV в.

В Афинах, если не принимать в
расчет живописи на вазах, сохрани-
лась лишь одна картина, которую
можно отнести к означенному веку.

Это картина на надгробной стеле Афинского национального музея,
описанная Конце и изображающая сцену прощания. На ней видны мяг-
кие контуры групп и остатки синей и красной красок. Но для того
чтобы дать нам точное представление о моделировке фигур, эта кар-
тина, очевидно, лишь исключение, заменившее собой употреблявший-
ся для надгробных стел рельеф, сохранилась слишком плохо.

Относительно греческой живописи на вазах IV столетия, которая
оставалась верной плоскому стилю, также нельзя сказать, чтобы она
была отражением художественной живописи этого времени. Дальней-
шее ее развитие сказывается только в более свободной плавности кон-
турных линий и разнообразности, смелости и ловкости пересечения
фигур и групп. В Афинах вазовая живопись, которая, как мы уже ви-
дели, прошла главные стадии своего развития еще в V в., в IV в. дала
лишь немногие внешне изящные, но уже лишенные благоухания, за-
поздалые цветы. Уже одно то обстоятельство, что ни гончары, ни жи-
вописцы не считали тогда нужным помечать своим именем выходив-
шие из их рук сосуды, свидетельствует о малом интересе к этим
изделиям. Предпочтение отдается теперь роскошным одеяниям, фи-
гурам с венками на головах, позам подвижным, но красивым. Выпук-
лости из золота сочетаются с выпуклостями из красок, которые ста-
новятся все роскошнее; иногда цветной рельеф соединяется с
краснофигурной живописью. Расположение свободными рядами, один
над другим, остается общим правилом. Как много движения у сража-

Рис. 390.
Пестумская

фреска.
По Гельбигу
в «Monumenti
dell’Instituto»,

VIII
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ющихся богов и гигантов на одной амфоре Луврского музея, найден-
ной на острове Милос! Как свободны и гибки формы нагого тела на
богато украшенном золотом и красками сосуде Британского музея,
найденном на острове Родос и изображающем брак Пелея с богиней
моря Фетидой (рис. 391)! Какими яркими тонами блестит гидрия в
музее Карлсруе, изображающая суд Париса! Аттическими вазами рас-
сматриваемой эпохи с самыми разнообразными украшениями, испол-
ненными золотом и краской по черному фону, особенно богата кол-
лекция С.-Петербургского Эрмитажа. Они происходят по большей
части из Керчи в Крыму. Вообще Афины во времена Александра Ве-
ликого вывозили свои вазы чуть ли не исключительно в центры эл-
линской культуры на северо-восточных побережьях и в Южной Ита-
лии. Этрурия в эту пору, по-видимому, уже завязала торговые
сношения с Афинами, и вероятно, вскоре затем аттическое производ-
ство ваз угасло.

Последний период развития греческой вазовой живописи про-
текал в Южной Италии. По мере того как керамика в Греции при-

Рис. 391. Брак
Пелея с

Фетидой.
Греческая
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По Рейе и
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ходила в упадок, она прививалась в греческих городах Апулии и Лу-
кании. Центром производства ваз в Апулии стал Тарент. Большие ве-
ликолепные сосуды сделались чрезмерно разукрашенными. Там, где
нет изображений с фигурами, их место занимают все виды уже знако-
мой нам греческой орнаментики. Роскошные гирлянды пальметт вьют-
ся вокруг горла и под ручками сосудов. К полосам орнаментов старо-
го времени (меандрам, схемам волн, зубчатым зигзагам, усикам
растений, овам и т. д.) присоединяются ветки с листьями и плодами.
Появляются даже розетки древнейшей эпохи. Главные рисунки иног-
да бывают расположены по-прежнему в виде полос, но фигуры, сво-
бодно размещенные одни над другими, как правило, покрывают весь
сосуд. Размещение фигур впереди и позади друг друга все заметнее
переходит в расположение их выше или ниже одна другой. Линии по-
чвы под отдельными фигурами обычно превращаются в белый или
желтый пунктир, который прерывают изображения камней, утесов, ра-
стений, цветов и травы. Нередко центром рисунка является строение,
aedicula; упрощенное изображение храма или дворца, и перед ним ра-
зыгрывается какая-либо сцена, нередко заимствованная из трагедии;
на вазах из гробниц место этого строения занимает памятник умер-
шему. Рисунок человеческих фигур свободен, отличается передачей
подробностей. Раскраска, за немногими исключениями, ограничива-
ется оттенками белого, желтого, коричневато- и красновато-коричне-
вого цветов, гармонично переходящих один в другой. Общее впечат-
ление от такого изделия – чрезвычайно роскошной красоты. Из массы
ваз подобного рода во всех больших коллекциях, особенно из множе-
ства хранящихся в Неаполитанском музее, мы можем указать только
на некоторые. Особенно великолепны две большие вазы мюнхенской
коллекции, на одной из которых изображено подземное царство, а на
другой – миф об аргонавтах; не менее прекрасны большие амфоры
Берлинского музея с изображениями суда Париса, битвы амазонок и
похищения Европы. Луканские вазы – ближе к современным им атти-
ческим, нежели к апулийским; только на них встречаются подписи ма-
стеров – Асстея, Ласима и Пифона. Подпись Асстея находится на
пяти сосудах, найденных большей частью в Пестуме. Из трех его ваз,
Неаполитанский музей, любопытна одна, украшенная изображением
Фрикса и Геллы на овне (рис. 392). На вазе того же художника в Бер-
линском музее представлена сцена из комедии, а на принадлежащей
Мадридскому музею – неистовствующий Геракл. Различие между по-
зднейшими и более древними краснофигурными вазами свидетельству-
ет о перевороте, совершившемся во всем греческом искусстве. Ос-
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лабление и поверхностность художественного чувства и вместе с тем
легкое владение формами всего яснее обнаруживаются в пустой пыш-
ности художественно-ремесленной росписи ваз.

Греческая скульптура IV столетия следовала по стопам живопи-
си, только медленно. Храмовая пластика, задачей которой было со-
здавать олицетворения богов, в первой половине этого столетия все
еще привлекала к себе лучшие художественные силы. Но изображе-
ния богов, исполненные талантливыми скульпторами, являются теперь
чаще как свободные приношения в храмы, чем как собственно пред-
меты поклонения, и сами боги, которым софисты и философы давно
уже объявили войну, получают новые облики: они становятся более
человекоподобными и приветливыми, но вместе с тем и более страст-
ными и чувственными. Наряду с главными богами появляются в само-
стоятельной роли лукавые второстепенные божества, которых перед
тем оставляли в стороне, но которые имели близкое отношение к жиз-
ни природы. Группы и статуи богов и полубогов, назначенные уже не
для храмов, а для украшения гражданских построек, общественных
площадей, царских дворцов и частных жилищ, встречаются все чаще,

Рис. 392.
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вследствие чего эти изваяния принимают все более
и более светский, жанровый характер. Религиозное
искусство обращается в мифологическое; едва замет-
ным путем оно переходит от мифологических оли-
цетворений природы и отвлеченных понятий к чис-
то литературным и художественным сюжетам. Но
теперь к чисто мифологическому искусству реже,
чем в V в., примешивается искусство историческое,
и чаще – искусство, черпающее свое содержание из
жизни; портретная скульптура, которая, как мы уже
видели, еще на рубеже IV столетия благодаря Де-
метрию (см. рис. 361, 362) от создания типов пере-
шла к передаче индивидуальных особенностей, во
второй половине того же столетия получила новый
толчок со стороны придворных требований к ней,
предъявляемых македонско-греческой монархией.

В Афинах в полном блеске новой эпохи является
перед нами один художник, искусство которого по-
рождено гением Фидия; это Кефисодот, которого
одни считают отцом, другие старшим братом Прак-
сителя. «Кефисодот,– писал Павсаний,– изваял для

афинян статую богини Эйрены, несущей Плутоса на своих руках».
По изображению на одной дошедшей до нас аттической монете видно,
что богиня мира была представлена как мать Богатства; она держала в
правой руке скипетр, а на левой – маленького Плутоса с рогом изоби-
лия. Точная мраморная копия этого произведения находится в Мюн-
хенской глиптотеке (рис. 393). По своей позе и одеянию эта статуя
походит на работы Фидия; но мотив ребенка на руках Эйрены одина-
ков с мотивом IV в., который мы видим в статуе Праксителя, изобра-
жающей Гермеса с младенцем Дионисом на руках.

К старейшим аттическим мастерам IV в. можно причислить в каче-
стве преемника Деметрия Силаниона. Его бронзовая статуя Иокасты
производила своим реализмом такое впечатление, что уверяли, будто
художник достиг смертельной бледности ее лица через примесь к меди
серебра. По-видимому, Силанион дошел в области портретной плас-
тики до совершенства, какое только было возможно в его пору. Боль-
шой известностью пользовалась его статуя скульптора Аполлодора,
славившегося своей вспыльчивостью,– произведение, которое казалось
«самой вспыльчивостью». Из работ Силаниона известна еще статуя
Платона, копию которой, по-видимому, представляет хранящийся

Рис. 393.
Эйрена

 с младенцем
Плутосом.

Мраморная
копия

с работы
Кефисодота.
С фотогра-

фии



495Греческое искусство

в Ватикане бюст великого философа, отличающийся
жизненной правдой и множеством морщин на лбу
(рис. 394); но всего знаменитее был изваянный Си-
ланионом портрет лесбосской поэтессы Сапфо. Ве-
ликий римский оратор Цицерон считал эту статую
особенно совершенным произведением искусства. В
ряду натуралистических, хотя все еще обнаруживав-
ших наклонность к изображению типичного портре-
тов Силаниона скульптура «Сапфо» занимала видное
место как идеалистический исторический портрет. К
этому направлению ваяния стало примыкать все бóль-
шее число именитых художников.

В эпоху высшего вторичного расцвета греческой
скульптуры мы встречаемся со Скопасом и Пракси-
телем – двумя великими мастерами, которые вместе
с Фидием и Поликлетом признаны величайшими гре-
ческими ваятелями. Старший из них, Скопас, был
афинянин. Он родился на острове Парос, знаменитом своим мрамо-
ром, учился, по-видимому, в Пелепоннесе под влиянием школы По-
ликлета, а затем – в Афинах, где его ожидало много работы. Из него
получился настоящий аттический художник. Позднее он переселился
в Малую Азию и участвовал в предпринятых там важных работах.
Деятельность Скопаса относится главным образом к первой полови-
не IV в. Из работ, оставленных этим художником в Пелопоннесе, преж-
де всего нужно упомянуть о фронтонных группах храма Афины Алеи
в Тегее, им же, по словам Павсания, построенном. На фронтоне лице-
вой стороны храма была изображена охота на калидонского вепря Ме-
леагра и Атланты, а на фронтоне противоположной стороны – битва
Ахиллеса с Телефом. Довольно характерно, что в Элиде Скопас про-
тивопоставил небесной Афродите Фидия, исполненной из золота и
слоновой кости, бронзовую Афродиту, посвященную всему народу
(пандемосскую), едущую на козле. К числу произведений аттичес-
кого периода деятельности Скопаса принадлежали две Эринии, по
словам Павсания, не страшного вида, стоявшие в Ареопаге, затем вак-
ханка, неоднократно описанная и воспетая, изображенная в экстазе
вакхического увлечения, с закинутой назад головой, в развевающейся
одежде и с растерзанным жертвенным козленком в руках. В Афинах
же исполнены Скопасом статуи Эроса, Химеры и Пафоса, украшав-
шие собой театр Афродиты. Еще в древности удивлялись тонкости, с
какой знаменитому мастеру удалось выразить в этих произведениях
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различие таких родственных между собой чувств, как
любовь, страстное желание и увлечение. Наконец, к
последнему периоду деятельности Скопаса в Афинах
относится мраморный Аполлон в длинном одеянии,
играющий на кифаре, – статуя, перевезенная Авгус-
том в Рим на Палатинский холм, где ее чтили под на-
званием Аполлона Палатинского. Как на произведе-
ния малоазийского периода деятельности Скопаса
следует указать на его работы на восточной стене Га-
ликарнасского мавзолея, а затем на статуи Диониса и
Афины на Книде, Аполлона Сминфея, попирающего
ногой мышь, в Хризе.

Среди произведений Скопаса, впоследствии пере-
везенных в Рим и прославивших там его имя, были
особенно знамениты мраморная Афродита, колоссаль-
ная статуя отдыхающего бога войны и громадная груп-
па, изображавшая Посейдона, Фетиду и Ахиллеса в
сопровождении целой свиты нереид, тритонов и дру-
гих низших морских божеств. Плиний Старший гово-
рил об этой группе, что она стала бы произведением
выдающимся, даже если бы для ее исполнения была
употреблена целая жизнь. Справедливо заметили, что
в этой работе Скопас явился настоящим создателем
пластических изображений морского царства. Что ка-
сается находившейся в Риме, в храме Аполлона Со-
зиана, группы Ниобы и ее детей, сражаемых стрела-
ми Аполлона и Артемиды, то еще древнеримские
знатоки сомневались, кому она принадлежит: Скопа-
су или Праксителю.

Уже в литературных преданиях Скопас представляется скульпто-
ром идеалистического направления, в высшей степени искусным тех-
ником, творцом целого ряда новых, неизвестных до него мотивов, ху-
дожником одухотворенной чувственности, но в то же время и
художником экстатических порывов и тончайших душевных движе-
ний. Обращаясь к тем из дошедших до нас памятникам античной скуль-
птуры, которые давали бы понятие об искусстве Скопаса, мы прежде
всего встречаемся со множеством предположений, в подтверждении
или опровержении которых принимали участие кроме Л. Ульриха, ав-
тора старинного сочинения, такие исследователи, как Г. Трей, Бото-
Греф, Вейль, Л. фон Зибель и Фуртвенглер. Элидские монеты времен
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римских императоров дают нам представление об Афро-
дите Пандемос, едущей верхом на козле. На монетах им-
ператоров Августа и Нерона мы видим, хотя отчасти и в
различных видоизменениях, Аполлона Палатинского в
длинной одежде, а на александрийско-троасских монетах
времен Коммода и Каракаллы – Аполлона Сминфея, сто-
ящего одной ногой на возвышении и держащего в правой
руке лавровый венок.

Далее мы встречаемся с некоторыми произведениями
греческой скульптуры, в которых с большей или мень-
шей вероятностью видят оригинальные работы Скопаса.
При их оценке мы присоединяемся к мнению Трея. Преж-
де всего остановимся на обломках фронтонных групп хра-
ма Афины Алеи в Тегее, найденных при немецких рас-
копках 1879 г., а именно на фрагментах охоты Мелеагра,
украшавшей собой восточный фронтон, на голове вепря
и на двух мужских головах, из которых одна в шлеме, а
другая – простоволосая (рис. 395). В выражении их лиц
можно сразу узнать работу Скопаса; приемы, посредством
которых он достигал этого выражения, применялись толь-
ко им одним: нижняя часть лба сильно выдается вперед,
вследствие чего глаза кажутся впалыми, с узкими веками, хотя сами
по себе велики и широко раскрыты. Полуотверстые уста одной из этих
голов выражают то «дыхание жизни», которым отличались работы
Скопаса. Получается общее впечатление такой духовной жизненнос-
ти, какой искусство раньше никогда не достигало; но мы видим тут же
и выражение болезненных ощущений: это пафос, присоединяющийся
к эфосу или даже сменяющий его.

Затем мы переходим к обломкам, сохранившимся от восточной
стены Галикарнасского мавзолея. Все, что уцелело от роскошных
скульптурных украшений этого здания, находится в Британском му-
зее в Лондоне. Колоссальные статуи царя и царицы (рис. 396), изва-
янные самим строителем храма Пифием и украшавшие собой пира-
мидальную крышу,– фигуры, полные благородства, важности и
жизненной правды; переход от геометрических форм здания к этим
парящим над ним фигурам производил выгодное впечатление в архи-
тектоническом отношении. Среди остатков пластических украшений,
покрывавших низ и верх здания, можно различить фриз, изображаю-
щий состязание на колесницах, другой – битву кентавров, третий –
битвы амазонок. По словам Плиния Старшего, все эти изваяния –
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произведения Скопаса и трех
других известных скульпто-
ров; на восточной стене ра-
ботал Скопас, на северной –
Бриаксис, на южной – Тимо-
фей, на западной – Леохарес.
Из сохранившихся фризов –
кусок с восточной стены,
представляющий битву ама-
зонок, описан в отчете о
раскопках. Нет причин не
приписывать его самому

Скопасу, как это делают Ньютон, Трей, Михаэлис и другие, если только
принять в соображение, что при подобных работах у главного масте-
ра обычно бывают помощники. В отношении страстности и естествен-
ности движений, понимания наготы и укладки драпировок эти сцены
борьбы греков с амазонками не оставляют желать ничего лучшего (рис.
397). Скачущий конь с сидящей на нем задом наперед амазонкой –
лучшая часть всего фриза. Греки изображены совершенно нагими, но
со щитами в руках и некоторые – в шлемах. Одежда амазонок, для
придачи им чувственной прелести, местами снабжена боковыми про-
резами. Трей усмотрел и здесь некоторые отличительные особеннос-
ти тегейских голов: «Широкие плоские щеки, выдающиеся вперед
лобные бугры, большие глаза с узким разрезом и глубоко вдающиеся
внутренние углы глаз».

На основании тегейского типа голов некоторые другие оригиналь-
ные произведения в греческих коллекциях приписываются Скопасу
уже с полной уверенностью; таковы, например, прекрасная женская

голова (рис. 398), найденная на склоне Акрополя, и голо-
ва атлета – в Олимпии. Равным образом за работу Скопаса
теперь всеми признан происходящий из Илисса великолеп-
ный надгробный рельеф, в котором главная фигура – сидя-
щий нагой юноша с тоскливо-задумчивым выражением ши-
роко раскрытых глаз.

Дело станет более трудным, коль скоро мы, вместе с
Фуртвенглером, пустимся разыскивать фигуры Скопаса
среди работ позднейших копиистов. Фуртвенглеру удалось
найти много доводов в пользу того, что копии с юношес-
ких произведений Скопаса, еще напоминавших собой по-
ликлетовскую лепку тела, сохранились в Геракле Лансдо-

Рис. 397.
Фрагмент

фриза
восточной
стороны

Галикарнасско-
го мавзолея.
С фотогра-

фии

Рис. 398.
Женская

голова в стиле
Скопаса.

 С фотогра-
фии
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унского собрания в Лондоне, в
красивых бронзовых статуях юно-
ши Асклепия – в Карлсруэ и Гер-
меса Палатинского – в музее
Терм в Риме. В противополож-
ность телам головы этих статуй
исполнены уже в аттическом
духе. Предположения, что из по-
зднейших произведений Скопаса
его палатинский Аполлон послу-
жил оригиналом для ватиканско-
го Аполлона Кифареда, с его
длинным и пышным одеянием
(рис. 399), а колоссальная статуя
сидящего Ареса – для отдыхаю-
щего Ареса Людовизи, охватив-
шего руками свое левое колено,
статуи, находящейся в музее Бу-
онкомпаньи в Риме (рис. 400),–
ученые столь же часто поддержи-
вают, сколько и оспаривают. Хотя
мы, со своей стороны, и не при-
знаем эти произведения точными
копиями и считаем Амура у ног
Ареса добавкой копировальщика,
однако все-таки соглашаемся с
Фуртвенглером и Михаэлисом,
полагающими, что по этим изве-
стным музейным произведениям
можно составить себе понятие о
позднейшей поре творчества Ско-
паса. То же самое мы должны ска-
зать и об Афине музея Уффици,
наделенной мечтательным взгля-
дом, и о знаменитом ватиканском
Мелеагре, полном воодушевле-
ния. «Здесь,– говорил Фуртвенг-
лер,– виден огромный переворот.
Вместо ясно очерченных плоско-
стей все сливается в округлой

Рис. 399.
Аполлон

Кифаред. С
фотографии

Рис. 400. Арес
Людовизи.

С фотогра-
фии
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великолепной моделировке». К этому достоинству в означенных ста-
туях присоединяется выражение задумчивости или душевных пере-
живаний в глазах, отражение в них настроения, являющееся харак-
терной особенностью Скопаса.

Еще яснее, чем Скопаса, письменные источники обрисовывают
Праксителя, его современника, хотя и более юного. Этот художник
является в них главным мастером последних десятилетий царствова-
ния Александра Великого (370–330 гг.). Людвиг фон Зибель называл
«эпохой Праксителя» все поколение, к которому он принадлежал.

Пракситель был афинянин. Его искусство вначале, как и искусство
Скопаса, довольствовавшееся полигнотовскими находками, очень
быстро вошло в родной ему фарватер аттической красоты, грации,
мягкости и подвижности. Но цветущая пора Афин уже миновала. Толь-
ко очень немногие произведения этого мастера остались в его родном
городе. Они были рассеяны по разным городам Греции, островам,
малоазийскому континенту, и повсюду распространили славу атти-
ческого искусства.

В литературных источниках Пракситель является также изобра-
зителем преимущественно богов, и притом юных и прекрасных, в
душевном или чувственном возбуждении. Аполлон и Артемида с их
матерью Латоной, Дионис (Вакх) с целым рядом жизнерадостных
божеств, Афродита, богиня плотской любви, и Эрос, крылатый маль-
чик, выросший в юношу,– вот любимцы Праксителя, мраморными и
бронзовыми статуями которых он, на удивление современному ему
миру и потомству, украшал храмы и площади городов, населенных
греками. За изображение смертных брался он лишь изредка: извест-
ны две статуи знаменитой гетеры Фрины и всего только одно извая-
ние победителя на Олимпийских играх. Выработка типичного атле-
тического тела уже перестала быть задачей аттического искусства в
рассматриваемую эпоху: в нем на первом плане стояло индивидуа-
лизирование богов согласно их сущности, то есть более точное, чем
прежде, характеризирование типа тех или других определенных бо-
жеств. К самым ранним из праксителевских трехфигурных изваяний
богов, вероятно, принадлежала группа, украшавшая собой двойной
храм Асклепия и Латоны в Мантинее. Она изображала Латону с ее
детьми, Аполлоном и Артемидой, а на пьедестале группы были пред-
ставлены в рельефных фигурах музы и Марсий. Позднее в Риме об-
щее внимание привлекла к себе праксителевская группа Диониса с
сатиром Стафилом (олицетворением виноделия) и менадой Мефе
(олицетворением пьянства).
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Из олицетворений отдельных богов, изваянных Праксителем, ста-
туя нагой Афродиты, находившаяся в Книде, была в древности самой
знаменитой. Богиня любви была изображена входящей в воду; правой
рукой она прикрывала свою наготу, а левой опускала снятую с себя
одежду на стоявшую подле нее вазу. Плиний Старший рассказывал,
что многие ездили в Книд специально для того, чтобы полюбоваться
этой статуей. Одновременно с ней Пракситель изваял другую Афро-
диту, в одежде, проданную на остров Кос. Знаменитейшие из пракси-
телевских статуй Эроса находились в Феспиях и Парионе на Пропон-
тиде. К высокочтимым изваяниям богов этого художника принадлежали
также мраморный Гермес с младенцем Дионисом на руках, стоявший
в храме Геры в Олимпии, Аполлон, убивающий ящерицу (Сауроктон),
бронзовая Артемида Браурония в афинском Акрополе и различные
изваяния сатиров, в том числе одно, которое сам скульптор считал
лучшим из своих созданий.

Довольно ясное понятие о книдской Афродите и парионском мощ-
нокрылом Эросе мы можем составить себе по их изображениям на
монетах. Но сами по себе эти маленькие изображения передают вели-
кие произведения лишь в общих чертах и неточном виде. И в настоя-
щем случае пополнить наше знакомство с исчезнувшими оригиналь-
ными скульптурами могут сохранившиеся мраморные статуи.

Обращаясь прежде всего к подлинным произведениям Праксите-
ля, мы должны снова сказать, что имеем счастье владеть обломком
одного юношеского, известного по письменным источникам, произве-
дения этого мастера и еще большее счастье – обладать одним, почти
совсем целым, собственноручным, как это удостоверено, произведе-
нием Праксителя, относящимся к поре его полной зрелости. Юношес-
кое произведение – пьедестал вышеупомянутой мантинейской груп-
пы, рельеф которого изображает состязание Аполлона с Марсием.
Обломки этого пьедестала находятся в Национальном музее в Афи-
нах. Аполлон, представленный в одежде, с лирой в руках, сидит слева
на утесе, в позе «олимпийского спокойствия». Справа Марсий, совер-
шенно нагой, пытается извлекать на своей двойной флейте победо-
носные звуки. Но его поражение уже решено бесповоротно. Раб, изоб-
раженный в середине между обеими фигурами, уже приближается к
нему с ножом в руке, чтобы содрать с него кожу. Все остальные пли-
ты пьедестала заняты музами, характеристика которых еще ограничи-
вается снабжением их музыкальными инструментами или свитками
рукописей (рис. 401). Мастерство Праксителя видно в этих стройных,
благородных фигурах, которые все, кроме Марсия, полны спокойствия
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и самодовольства. Конечно,
нигде прямо не говорится, что
великий мастер собственноруч-
но исполнил рельефы данного
пьедестала; довольно эскизная
их обработка действительно
дает повод предполагать, что
они только вышли из мастерс-
кой Праксителя.

Относительно произведения
зрелой поры этого мастера –
оно найдено при раскопках в
Олимпии – не может быть ни-
каких сомнений. Трей доказал,
что эта находка – сравнительно
хорошо сохранившееся, ориги-

нальное, мастерское создание Праксителя, упоминаемое Павсанием.
Мы говорим о статуе Гермеса с младенцем Дионисом на руках, стояв-
шей в храме Геры в Олимпии. На рис. 402 это произведение представ-
лено в том виде, как оно реставрировано Рюмом. Пополнены правая
рука и левая голень с левой стопой. Правая нога и левая рука – древ-
ние. Бог ристалищ, юный красавец Гермес, стоит совершенно нагим в
спокойной, непринужденной позе. Левой рукой, на которой сидит но-
ворожденный бог вина, он облокотился на древесный ствол, с него
живописными складками свешивается накинутый короткий плащ. Дер-
жа в поднятой высоко правой руке кисть винограда и устремив свой
взор на бога-малютку, Гермес показывает ему как игрушку этот буду-
щий его атрибут и знак власти. Видно, что, маня Диониса виногра-
дом, Гермес, посланник богов, забавляется, но его душа замкнута и не
участвует в возложенной на него воспитательной задаче. Трудно во-
образить себе что-либо более совершенное, чем юная безбородая го-
лова этой фигуры с короткими кудрями, правильными чертами лица,
и что-либо более изящное, чем это крепкое и упругое как сталь, бла-
городно красивое и вместе с тем естественно-соразмерное во всех сво-
их частях тело. Никогда не было изваяно из мрамора ничего более
прекрасного, мягкого и жизненного, нежели эта скульптура. Никогда
душа и тело не сливались так неразрывно, как в этих чистых формах,
в этих тонких чертах.

Фуртвенглер признал за собственноручную работу Праксителя
еще одно произведение – голову Афродиты, полную выражения

Рис. 401. Три
музы. Манти-

нейский
рельеф,

исполненный
в мастерской
Праксителя
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Рис. 402.
Пракситель.

Гермес
с младенцем
Дионисом.

С фотогра-
фии
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и соединяющую в себе красоту человеческую с красо-
той божественной; она находилась в коллекции лорда
Леконфильда в Лондоне (рис. 403); наконец, такие
ученые, как Фуртвенглер и Михаэлис, считали под-
линным произведением Праксителя юношескую длин-
нокудрую голову элевзинского бога подземного мира
Эвбулея (рис. 404), Афинский национальный музей.
Она также превосходна, но, по нашему мнению, отно-
сится к более позднему времени, как о том можно зак-
лючить по особенной мягкости ее лепки.

Многочисленные мраморные статуи большей час-
тью римской работы воспроизводят утраченные ори-
гиналы Праксителя. Вышеупомянутые книдские мо-
неты (рис. 405) дают возможность узнавать в
дошедших до нас статуях подражания и переделки его

знаменитой книдской Афродиты. Самой близкой к ней копией мы счи-
таем прекрасную, проникнутую божественным бесстрастием ватикан-
скую Афродиту, правая рука которой, так же как и вся одежда, при-
крывающая нижнюю часть тела и придерживаемая этой рукой,
составляют, очевидно, новейшие варварские прибавки (рис. 406, д). Но
самой лучшей переделкой книдской Афродиты надо признать извест-
ную мюнхенскую Афродиту, взгляд которой более устремлен вдаль.

Точно так же мы можем с уверенностью признать воспроизведени-
ями праксителевского Аполлона Стауроктона прелестные статуи Лув-
ра и Ватиканского музея, изображающие юного бога, который левой
рукой опирается на ствол дерева, а правой намеревается поразить пол-
зущую по этому стволу ящерицу. Однако правая рука дополнена не-

верно: первоначально в ней находилась стрела, кото-
рой Аполлон метился приколоть пресмыкающееся. В
подобных изваяниях как нельзя лучше выказывается
переворот, происшедший во взгляде на статуи богов:
из предметов религиозного культа они превратились
в милые изображения природы и жизни.

Данных для распознания статуй Эроса и сатиров
работы Праксителя имеется уже гораздо меньше. Быть
может, мы еще вправе, основываясь на стилистичес-
ких особенностях, приписывать этому мастеру очаро-
вательного длиннокрылого Эроса (з), Неаполитанский
музей, послужившего оригиналом для ватиканского
Эроса Ченточелле (рис. 407), а также сатира, дрезден-

Рис. 403.
Голова

Афродиты.
С фотогра-

фии

Рис. 404.
Голова

Эвбулея.
С фотогра-

фии
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Рис. 405.
Книдская
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ский Альбертинум, сильно напоминающего пелопоннесскую шко-
лу (рис. 406, ж), так же, как и повторения этой статуи. Но про-
должать розыски в том же направлении было бы трудно. Даже
отдыхающий сатир, сохранившийся во множестве копий, из кото-
рых лучшей считается статуя Капитолийского музея (г), кажется
нам, вследствие мягкости форм головы, относящимся к более по-
зднему времени, чем праксителевское, равно как и Эвбулей (см.
рис. 404), напоминающий собой эти статуи. Остается также не-
доказанным, что Артемида Браурония Праксителя скопирована в пре-
восходной луврской «Диане из Габий», застегивающей тунику у себя
на плече, косская Афродита – в торсе нагой «Венеры», принадлежащем
также Лувру, и Латона – в великолепном бюсте Юноны Людовизи, хра-
нящемся в музее Буонкомпаньи в Риме (рис. 406, б). Можно только
допустить, что оригиналы этих произведений принадлежали праксите-
левскому циклу и только в этом смысле имеют отношение к Праксите-
лю такие статуи, как «Венера Арльская» Луврского музея (а), «Венера
из Остии» Британского музея и прекрасный «Гермес Антиной» вати-
канского Бельведера. Но мы не считаем возможным признать, как это
сделал Фуртвенглер, за Праксителевскую переделку творения Мирона
известный бюст Зевса Ортиколи, в ватиканской Ротонде (в), полный
выразительности, но исполненный еще в чисто аттическом духе.

Как бы то ни было, по сравнению с фигурами Скопаса, в наружности
которых выказывается внутреннее возбуждение, статуи Праксителя
отличаются спокойствием, самодовлением, со-
знанием своей божественности. Никто из ху-
дожников не передавал душевный мир обого-
творенного человечества, или очеловеченного
божества, столь великолепно и не облекал его
в столь чистые формы, как Пракситель.

Замечательная, некогда восхищавшая Рим
группа Ниобид дошла до нас в скромных вос-
произведениях главных ее частей и отдельных
фигур; большинство этих воспроизведений,
собранное теперь в зале Ниобид Флорентий-
ского музея Уффици, найдено еще в 1583 г. и
принадлежит к числу самых известных и дав-
но описанных «древностей». Фиванская цари-
ца Ниоба, счастливая мать семи сыновей и
семи дочерей, хвасталась, и притом в непоч-
тительных выражениях, своими детьми перед
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Рис. 406.
Мраморные

воспроизведе-
ния греческих
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Рис. 408.
Ниоба и ее

младшая дочь.
С фотогра-

фии

Латоной, божественной матерью Аполлона и Ар-
темиды. В наказание за это все ее дети были пе-
ребиты смертоносными стрелами детей Латоны.
Младший сын Ниобы прибегает под защиту сво-
его дядьки, который тщетно пытается прикрыть
его. Младшая дочь, спасаясь, прижимается к ма-
тери, которая напрасно защищает ее правой ру-
кой (рис. 408). Ниоба стоит среди своих детей,
гордо выпрямив стан, повернув вправо царствен-
ную голову с лицом, на котором выражаются и
гордость, и гнев, и скорбь. Предсмертные муки
детей, представленных в самых разнообразных
позах, переданы очень красноречиво. Семь фи-
гур сыновей разысканы, но из дочерей еще не-
достает трех. Как были первоначально сгруппи-
рованы эти фигуры – неизвестно. Копии
некоторых из флорентийских Ниобид сохрани-
лись в других местах: самая прекрасная голова
Ниобы находилась у лорда Ярборо, в Брокльс-
би-Парке в Англии; лучшая из фигур одной из
двух стоящих дочерей Ниобы, облеченных в

одежду, принадлежит музею Кьярамонти, копия распростертого наго-
го мальчика – Мюнхенской глиптотеке. При разнообразии поз энер-
гичной самозащиты и беспомощной гибели, данных отдельным фигу-
рам, в которых так или иначе было выражено одно и то же страдание,
группа должна была производить цельное, поразительное впечатле-
ние. Решать в настоящее время на основании одних только копий воп-
рос о том, кто творец этого великолепного произведения, Скопас или
Пракситель, было бы чересчур смело, когда древние ценители, имев-
шие перед собой оригиналы, сами не знали этого. Клейн толковал опи-
сание Плиния Старшего слишком буквально, выражая мнение, что рим-
ские знатоки единогласно приписывали Праксителю главную фигуру
группы. Разумеется, взгляды исследователей разделились. По наше-
му мнению, группа принадлежит неизвестному аттическому худож-
нику, находившемуся под влиянием не столько Праксителя, сколько
Скопаса. По крайней мере, голова Ниобы – совсем в духе Скопаса.
Некоторые из других мраморных скульптур в наших коллекциях, при-
писываемые одними Скопасу, другими – Праксителю, могут быть от-
несены только вообще к аттической школе IV столетия. К числу та-
ких скульптур принадлежит прежде всего капуанская Венера
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Неаполитанского музея (рис. 409), по-
лучившая важное значение с тех пор,
как стали смотреть на нее не как на
одну из переделок знаменитой Венеры
Милосской, а как на ее прототип. Как
видно из изображений на монетах, ори-
гинальная Афродита стояла в афинс-
ком Акрополе. Полуодетая, она держа-
ла перед собой щит Ареса и смотрелась
в него как в зеркало. Этим объясняет-
ся ее поза – несколько приподнятая ле-
вая нога и наклонившееся вправо ту-
ловище, полуспустившаяся с ее стана
драпировка и направленный книзу
взгляд. Далее, к той же категории при-
надлежат прелестный торс «Психеи
Капуанской» Неаполитанского музея и
дивно прекрасный мечтательный бог
сна Гипнос (рис. 410), дошедший до нас
в мраморной статуе Мадридского му-
зея и в небольшой бронзовой статуэт-
ке Венского, но всего лучше, с особен-
но внятным выражением душевного
состояния, в бронзовой голове, нахо-
дящейся в Британском музее. Быть мо-
жет, сюда же нужно отнести знамени-
тую группу борцов во Флорентийском
музее Уффици (рис. 411), которая по
воззрению, обоснованному Бото-Гре-
фом, будучи несколько более позднего
происхождения, тем не менее носит на
себе не эллинистический, а аттический
отпечаток.

Затем как красивое аттическое мо-
нументальное произведение рассмат-
риваемого времени следует поставить
наряду с перечисленными скульптура-
ми круглый фриз, украшавший собой
памятник Лизикрата в Афинах (см. рис.
383). На нем изображено наказание

Рис. 410.
Бог сна
Гипнос.

По Михаэли-
су – Шприн-

геру

Рис. 409.
Венера

Капуанская.
С фотогра-

фии
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Рис. 411.
Группа борцов.
С фотогра-

фии

Дионисом тирренских морских раз-
бойников. Схватив бога на берегу,
они намеревались увезти его, но его
свита, сатиры, явилась на помощь
и напала на разбойников. После-
дние обратились в бегство, были
превращены в дельфинов и кину-
лись в море. Эта мифологическая
сцена составляет сюжет изображе-
ния на фризе памятника. Юноша
Дионис, узы которого порвались
сами собой, сидит на скале в позе
«олимпийского спокойствия» и
кормит из чаши своих львов; про-
тивников своих он не удостаивает

даже взглядом. Памятник сооружен в 334 г. Имена Скопаса и Пракси-
теля были тогда у всех на устах, и действительно этот очарователь-
ный скульптурный фриз, с его красиво расположенной композицией и
замечательно чистыми формами, проникнут духом названных худож-
ников. В фигурах преследуемых и преследователей одинаково много
движения. Свежий морской ветер развевает их одежды и несется над
всем изображением.

Мы должны еще вернуться к галикарнасским товарищам Скопаса,
Тимофею, Бриаксису и Леохаресу. Тимофей известен, по надписи,
как участник исполнения фронтонных групп храма Асклепия в Эпи-
давре. Вероятно, ему принадлежат некоторые из сохранившихся час-
тей восточной группы: торс амазонки, сидящей по-мужски на коне и
одетой в короткий хитон, и торсы двух нереид в длинной одежде, еду-
щих по волнам на морских конях, но сидящих на них боком. Эти фраг-
менты, находящиеся в Афинском национальном музее, отличаются
крайне тщательной выделкой складок на одеждах. От южного фасада
Галикарнасского мавзолея, над которым Тимофей также работал, со-
хранился только один – сильно поврежденный женский торс. Судя по
литературным источникам, Бриаксис был силен в изображении бо-
гов. Аполлон, изваянный им для Данфы, близ Антиохии, насколько
можно заключить по одной из монет этого города, был, подобно Апол-
лону Кифареду Скопаса, представлен в длинной одежде и также дер-
жал в левой руке кифару. Из работ его на северной стороне Галикар-
насского мавзолея сохранился превосходный торс всадника (или
всадницы?), хранящийся в Британском музее. Широкие штаны на этой
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фигуре заставляют предполагать, что она изображала скорее перса,
чем амазонку. Тщательная выделка подробностей в фигурах всадниц
у Тимофея здесь уступает свое место обработке более широкой и сво-
бодной. Но нам известно и оригинальное произведение Бриаксиса, по-
меченное его именем, а именно подножие треножника с фигурами
всадников, в цветущем стиле середины IV столетия; оно найдено в
Афинах и хранится в Национальном музее. Основываясь на стиле этого
памятника, Студничка приписывает Бриаксису знаменитый «Сарко-
фаг с плакальщицами», Константинопольский музей (рис. 412). Он
принадлежит к числу сидонских саркофагов, открытых Гамди-беем, а
Бриаксис работал именно на востоке эллинского мира. Разумеется,
предположение Студнички, само по себе важное, лишь приблизитель-
но обрисовывает художественно-историческое значение этого быстро
прославившегося произведения. Саркофаг этот имеет вид ионическо-
го псевдопериптерического храма с 4×7 колоннами. Угловатые колон-
ны превращены в пилястры. На цоколе изображены сцены охоты. В
каждом из 18 интервалов между колоннами изображено по плакаль-
щице. Фигуры эти облечены в пышные одеяния, драпирующиеся раз-
личным образом, причем у некоторых из фигур верхняя часть одежды

Рис. 412.
Саркофаг

с плакальщица-
ми. С фото-

графии
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Рис. 413.
Аполлон

Бельведерский.
С фотогра-

фии

накинута на голову. Одна из плакальщиц,
в глубокой скорби, закрывает мантией себе
лицо. Все степени печали выражены в этих
фигурах с поразительной ясностью. От это-
го произведения действительно веет атти-
ческим изяществом, а именно – манерой
Скопаса. Наконец, если основываться на
сведении, что Бриаксис изваял портрет царя
Селевка, то следует признать его одним из
позднейших мастеров Скопасовского цик-
ла и вместе с тем одним из немногих атти-
ческих художников, не гнушавшихся брать-
ся за изображения поработителей
свободной Греции.

К числу таких художников принадлежал
и Леохарес, наиболее выдающийся из трех
художников. Он украсил Филиппейон в
Олимпии статуями Александра Великого,
его родителей, Филиппа и Олимпии, и его
деда и бабки, Аминта и Эвридики. Вместе
с Лисиппом он работал над большой брон-

зовой группой, изображавшей Александра охотящимся на львов. В
Филиппейоне Леохарес представил Александра Великого и его пред-
ков богоподобными, и, по записям древних писателей, он являлся
скульптором преимущественно богов. Он изваял Зевса три раза, и если
его Зевс Полиевс, стоявший в афинском Акрополе, правильно вос-
произведен на аттических бронзовых монетах, что очень вероятно, то
этого мастера надо признать первым художником, дерзнувшим изоб-
ражать отца богов и людей совершенно нагим. Фидий изображал оде-
той даже богиню любви; новая эпоха желала видеть обнаженным даже
самого Зевса. Леохарес изваял трижды также Аполлона; сведение об
этом имеет для нас весьма важное значение, так как после исследова-
ний Винтера почти не подлежит сомнению, что знаменитая статуя
«Аполлон Бельведерский», находящаяся в Ватиканском музее в Риме
(рис. 413), представляет собой воспроизведение одного из Аполлонов
Леохареса. Раньше предполагали, что небольшой бронзовый Апол-
лон, принадлежащий гр. Строганову в С.-Петербурге, с чем-то вроде
шкуры в руке, – позднейшее подражание, но отнюдь не первообраз
Аполлона Бельведерского, будто бог, держа в левой руке эгиду Зевса,
потрясал ею в устрашение вражеского войска. Скорее всего, Аполлон
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Бельведерский первоначально
имел в протянутой левой руке
лук, а в правой – лавровую
ветвь. Колчан висит у него за
спиной, короткая хламида живо-
писно ниспадает с его плеч на
левую руку. Волосы его зачеса-
ны вверх. На ногах – сандалии.
Он энергично выступает вперед.
На лице – выражение сознания
собственного достоинства, вели-
чавая голова быстрым движени-
ем повернулась на стройной шее
как бы с негодованием влево.
Нагое юношеское тело стройно,
но недостаточно упруго и гибко,
вылеплено так, как свойственно
работе скорее из бронзы, чем из
мрамора. Оригиналом для это-
го изваяния, очевидно, служила
бронзовая статуя. С еще боль-
шей вероятностью можно при-
писать Леохаресу оригинал одно-
го их хранящихся в Ватиканском
музее памятников пластики, род-
ственного по стилю этому изва-
янию, а именно известную груп-
пу юного Ганимеда, уносимого
орлом Зевса (рис. 414). Орел бе-
режно подхватил когтями юно-
шу сзади и со смелым взмахом
крыльев несет его на небеса.
Древесный ствол связывает
фигуры группы. Собака увлека-
емого юноши смотрит на него,
оглашая воздух своим воем. Обе
фигуры стремятся кверху. «Ле-
охарес,– говорил Плиний Стар-
ший,– изваял орла, который ка-
жется понимающим, кого

Рис. 415.
Диана

Версальская.
С фотогра-

фии

Рис. 414.
Ганимед и орел

Зевса.
С фотогра-

фии
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Рис. 416.
Менандр.

Мраморная
статуя.

С фотогра-
фии

похищает он в лице Ганимеда и кому его несет,
и который поэтому держит его в своих когтях
осторожно, несмотря на то что его тело защи-
щено одеждой». Описанная группа характеризу-
ет жанровое направление мифологической по-
эзии в рассматриваемое время и тот реализм, с
каким темы подобного рода были трактуемы
даже знаменитыми мастерами. Вместе с тем она
характеризует также легкость, с какой художни-
ки стали теперь справляться с такими темами,
как парение в воздухе, а также тот противопо-
ложный фактуре Нике Пеэония прием, посред-
ством которого необходимые в пластике подпор-
ки обращаются в существенную составную часть
изображения. Некоторые исследователи припи-
сывают Леохаресу также статую Александра, на-
ходящуюся в Мюнхенской глиптотеке, и Арте-
миду-охотницу (Диану Версальскую) Луврского
музея, указывая при этом на родственную связь
последней с «Аполлоном Бельведерским» (рис.
415). По нашему мнению, достаточно было бы

признать только, что это грациозное произведение принадлежит ат-
тической школе IV столетия.

Ближайшими последователями Праксителя можно считать лишь его
сыновей Кефисодота Младшего и Тимарха. Первого из них Пли-
ний называл скульптором философов. Другие авторы указывают на
портреты, над которыми работали оба брата. Одна из надписей в Афин-
ском театре удостоверяет, что они сообща изваяли стоявшую в нем
статую сочинителя комедий Менандра. Прекрасное мраморное извая-
ние поэта хранится в «галерее статуй» в Ватикане (рис. 416). По опи-
санию Гельбига, поэт сидит «в кресле с непринужденной грацией свет-
ского человека; на его лице рисуются проницательный ум и острая
наблюдательность; ироническая улыбка играет на его устах». Однако
по некоторым причинам нельзя допустить, чтобы эта статуя была на
самом деле произведением сыновей Праксителя. Против этого свиде-
тельствует менее привлекательный ее пандан, сидящая статуя поздней-
шего комического поэта Посидиппа, первое сочинение которого было
поставлено на сцене лишь в 288 г. до н. э. Но как мастерское произве-
дение аттической портретной пластики статуя Менандра заслужива-
ет полного внимания.
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Как скульптора-портретиста рядом с
сыновьями Праксителя надо, наверное,
поставить Полиэвкта, знаменитое созда-
ние которого, статуя оратора Демосфе-
на, было выставлено в 280 г. до н. э. Ко-
нечно, можно допустить существование
связи между этим произведением Поли-
эвкта и прекрасными статуями назван-
ного великого оратора, сохранившими-
ся в Ватикане и у лорда Саквилля в
Кенте, но, по Плутарху, у полиэвктовс-
кого Демосфена пальцы обеих рук были
сложены вместе, тогда как у сохранив-
шихся статуй Демосфена в каждой руке
по свитку, причем у кентского Демосфе-
на сами руки нисколько не дополнены.
Две другие аттические портретные ста-
туи возвращают нас назад, в цветущую
пору IV в. Обе они принадлежат к числу
превосходнейших в мире: одна, находя-
щаяся в Латеранском музее и изобража-
ющая Софокла, отличается отчетливос-
тью и величественностью драпировки, благородством короткобородой
головы, уверенностью и свободой всей позы (рис. 417); другая, храня-
щаяся в Неаполитанском музее, представляет оратора Эсхина. Без со-
мнения, эти статуи – еще идеализированные портреты с обобщенны-
ми чертами лиц.

От аттических портретных скульптур перейдем к надгробным ре-
льефам, описание которых отлично издал Конце. Надгробные камни
откопаны сотнями и ныне снова расставлены в прежнем порядке на
главном афинском Некрополе у Дипилонских ворот. Сравнительно не-
многие из них попали в музеи. Значительнейшая и лучшая часть этих
памятников пластики относится к IV столетию, в конце которого ук-
рашать надгробные камни скульптурными изображениями уже выш-
ло из обыкновения. Изображения эти по большей части имели скорб-
но-бытовой характер. Обычные их сюжеты – сцены мирной домашней
жизни, повседневного времяпрепровождения, грустного прощания.
Редко можно встретить сюжеты, отличающиеся большим движением,
каковы, например, геройские подвиги умершего. Замечательнейшим
из этих памятников IV в. нужно признать надгробный камень Декси-

Рис. 417.
Софокл.

Мраморная
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С фотогра-
фии
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Рис. 419.
Афинский

надгробный
рельеф.

С фотогра-
фии

лея (рис. 418), погибшего в 394 г. герой-
ской смертью в кавалерийской схватке
под Коринфом. Отважный юноша изоб-
ражен на коне, который, поднявшись на
дыбы, валит его противника на землю.
Характерные для IV в. надгробные па-
мятники вроде поставленного Деметрии
и Памфиле (рис. 419). Одна из этих оди-
наково одетых, полузакутанных в покры-
вала женщин сидит, а другая стоит возле
нее. На камне внизу представлена сцена
прощания. Все в ней типично идеализи-
ровано, все отражает в себе высокое ис-
кусство великих художников IV в., укло-
нившееся в сторону ремесла. Но в
памятниках подобного рода мы имеем, по
крайней мере, несомненно оригинальные

греческие произведения, и лучшие из них, наиболее нас восхищаю-
щие, действительно вышли из рук настоящих художников.

Надгробные рельефы подводят нас к произведениям художествен-
ной промышленности. Влияние Праксителя заметно главным обра-
зом в изящных изделиях так называемого малого искусства, а именно
в раскрашенных терракотовых статуэтках, которые находили в различ-

ных местностях Греции, а с 1873 г. они
особенно часто попадались в гробницах
беотийского города Танагры и поступа-
ли дюжинами в европейские коллекции.
Все это, заметил Михаэлис, «художе-
ственно-ремесленные произведения, по-
рождения провинциального искусства,
питавшегося за счет аттического художе-
ственного капитала». Выдавленные из
глины по шаблонным формам, эти фигур-
ки выходили из мастерских иногда во
множестве экземпляров. Основными
красками, которыми их расписывали пос-
ле предварительного обжигания, были
нежно-розовая и голубая. Изображают
они по большей части фигуры, взятые из
народной жизни; самыми любимыми

Рис. 418.
Надгробный

камень
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Афинах.
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фии
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были, по-видимому, фигуры женщин
и девушек в разных костюмах и по-
зах, но встречаются также фигуры ре-
месленников, учителей с учениками,
праздношатающихся и уличных маль-
чишек. Большинство сохранившихся
статуэток принадлежит IV столетию,
но некоторые из них – гораздо более
позднего времени, даже эпохи элли-
низма. Все они с такой наглядностью
отражают в себе и художественное
чувство, которым была проникнута
вся греческая жизнь, и саму эту
жизнь, что их открытие было в свое
время встречено учеными как вели-
чайшее событие. Рис. 420 и 421 вос-
производят два таких терракотовых
изделия, находящихся в Эрмитаже в С.-
Петербурге: одно, изображающее двух
молодых женщин, найдено в Коринфе;
другое, представляющее девушку с аму-
ром на коленях,– в Танагре.

Пелопоннесская скульптура, в
противоположность аттической, и в
IV столетии не отрекалась от своей
самобытности. Она по-прежнему
предпочитала литье из бронзы и изоб-
ражение мужского тела, по-прежнему
придавала большее значение изобра-
жению физических качеств, чем пере-
даче душевного настроения, по-пре-
жнему старалась держаться, как на
основе тайн искусства, «на разумении
разумных существ».

К числу известных пелопоннес-
ских современников Праксителя при-
надлежал Эвфранор, с которым мы
уже познакомились как с живопис-
цем. В области скульптуры он был
столько же знаменит, сколько и

Рис. 421.
Девушка
с амуром.

Танагрская
терракотовая

фигура.
По Фуртвен-

глеру

Рис. 420.
Две женщины.
Коринфская
терракотовая

группа.
По Фуртвен-

глеру
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в области живописи. Различные его статуи богов были перевезены в
Рим. Так было с его «Bonus Eventus» (изваянием бога произрастания
полевых плодов), первоначально изображавшим греческого Трипто-
лема с чашей в правой руке, с колосом и цветами мака в левой; так
было с Латоной Эвфранора, держащей своих детей, Артемиду и Апол-
лона, на руках. Римские монеты и геммы дают нам понятие о статуе
«Bonus Eventus», а по малоазийским монетам можно судить о Лато-
не, которая, с ребенком на каждой руке, спасается бегством от драко-
на Пифона. Этому рисунку на малоазийских монетах вполне соответ-
ствует небольшая статуя в музее Торлониа в Риме. Эвфранор был
родом из Коринфа. Воспроизведение его «Bonus Eventus», на которое
мы только что указали, несмотря на их миниатюрный размер, свиде-
тельствует, что фигуры этого мастера имели в отношении своих поз и
линий родственное сходство с Идолино (см. рис. 367) Поликлетовс-
кого цикла, хотя и принадлежали пелопоннесской школе. Самостоя-
тельность Эвфранор выказал в том, что даже при своем пристрастии к
пелопоннесскому искусству, основанному на вычислениях, пытался
дать дальнейшее развитие системе пропорций, выработанной Поли-
клетом. Плотный, несколько квадратичный идеал Поликлета, очевид-
но, не мог остаться навсегда неизменным. Эвфранор первым сделал
попытку сообщить телу более стройные и гибкие формы. Однако он
остановился на полпути. Еще древние упрекали его за то, что головы
и все члены его фигур слишком велики и массивны сравнительно с их
тощими торсами. Тем не менее стиль Эвфранора составляет важную
переходную ступень в развитии греческого искусства. Она приводит
нас к стилю Лисиппа, величайшего мастера пелопоннесской школы в
эпоху вторичного расцвета греческого искусства.

Лисипп, уроженец Сикиона, работал только с бронзой; он изобра-
жал почти исключительно одни лишь мужские фигуры и пренебрегал
выражением нежных и мечтательных душевных настроений. Тем не
менее он влил новую жизнь в жилы пелопоннесского искусства, в ко-
торых кровообращение уже начинало застаиваться. Происшедшее бла-
годаря Лисиппу превращение «квадратичных» пропорций Поликлета
в более вытянутые, стройные, благообразные массы, которых требо-
вало новое время, было событием; он стал делать головы менее круп-
ными, ноги и живот более длинными, руки более стройными. Атти-
ческие мастера отчасти уже стремились к этому, хотя и не столь
теоретично, но и Лисипп, со своей стороны, не был чужд новому ат-
тическому направлению. В телесную жизнь его фигур проникла даже
некоторая доля страстности Скопаса, и в их подвижности нередко чув-
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ствуется как бы электрический ток. Вообще Скопас раз-
рабатывал больше подвижность, чем настоящее движе-
ние, и вместе с тем заботился о полной передаче телесно-
сти, которую и довел в круглых фигурах до такой высоты,
какой она никогда не достигала во всей истории искусст-
ва. Даже «Дискобол» Мирона, даже «Гермес» Праксите-
ля кажутся задуманными для плоского заднего плана, с
тем чтобы выступать из него главным образом при взгля-
де на них с одной стороны; Лисипп же помещал свои
фигуры в свободном пространстве и одинаково отделы-
вал их со всех сторон.

Он был скульптор прежде всего божеств мужского
пола. Из четырех исполненных им статуй Зевса наиболее
внушительной по своей величине была бронзовая статуя
высотой в 20 метров, стоявшая на Рыночной площади в
Таренте; это была самая колоссальная из всех статуй древ-
него мира до тех пор, пока ее не превзошла размером ро-
досская статуя ученика Лисиппа, Хареса. В противополож-
ность феспийскому «Эросу» Праксителя, исполненному из
мрамора, Лисипп изваял Эроса из бронзы. В Кайросе, боге
случайности, он создал для своего родного города, Сики-
она, олицетворение одного из божеств позднейшей эпохи, порожден-
ных первоначально умом, но вскоре занявших определенное место и
значение в религии. Что касается героев, то Лисипп произвел четыре
изваяния своего любимца Геракла. Изображая простых смертных, он,
разумеется, предпочитал победителей на Олимпийских играх. Его ста-
туя Апоксиомена, юноши, счищающего с себя скребком масло, пот и
пыль палестры, не имеет названия. Однако сикионский мастер вскоре
перешел от произведений этого рода к портретной скульптуре. Идеа-
лизированными портретами его работы считаются статуи философа
Сократа и баснописца Эзопа. Настоящим портретистом-реалистом он
сделался тогда, когда, достигнув на своем поприще апогея, состоял
придворным скульптором македонского царя. Говорят, что Александр
не хотел, чтобы его изображал кто-либо из скульпторов, кроме Ли-
сиппа, кто-либо из живописцев, кроме Апеллеса, кто-либо из граве-
ров на камне, кроме Пирготела. Принимать это в буквальном смысле,
конечно, не следует, но, быть может, Александр позировал только для
трех названных мастеров. Лисипп произвел огромное количество пор-
третов македонского завоевателя; наиболее знаменитой была статуя,
изображавшая его с копьем, а самой грандиозной, по всей вероятнос-
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ти, была группа, выставленная сначала в Дионе, а по-
том в Риме и в которой Александр был изображен
верхом на коне, в сопровождении 25 всадников, пред-
ставлявших собой портреты юношей, павших в бит-
ве при Гранике; но особенно оживленной, по-види-
мому, была большая группа, которой восхищались в
Дельфах; над ней кроме Лисиппа работал и Леоха-
рес. Она представляла Александра с его сподвижни-
ками на львиной охоте.

Таковы сведения, доставляемые нам письменны-
ми источниками. Из всех прославляемых ими произ-
ведений Лисиппа не сохранилось ни одного. Из по-
зднейших копий с них следует указать прежде всего
на знаменитую мраморную статую Апоксиомена в Ва-
тиканском музее (рис. 422). Поза изображенного юно-
ши, который начинает счищать пыль скребком со сво-
ей вытянутой вперед правой руки, неподражаема;
более стройные пропорции тела, голова более инди-
видуализированная, чем в прежних статуях атлетов,
более свободная обработка волос, еще Плинием на-
званная лисипповской, и – что особенно замечатель-

но – подвижность всей фигуры этого юноши-красавца вполне соот-
ветствуют описаниям художественной манеры Лисиппа. В Палаццо
Питти, во Флоренции, находится отличающаяся мощностью форм и
лисипповскими пропорциями статуя отдыхающего Геракла. На под-
ножии этой великолепной статуи имеется надпись «Лисипп». Не до-
верять этой надписи нет основания. Позже стало известно, что и дав-
но прославленный «Геркулес Фарнезский» Неаполитанского музея
(рис. 423), очень похожий на флорентийского, несмотря на надпись
на нем: «Гликон Афинский», есть копия с утраченного бронзового ори-
гинала Лисиппа. Копия эта, на которой вышеупомянутый афинянин
впоследствии вырезал свое имя, в отношении исполнения – более ма-
стерская, чем флорентийская. Точно так же обломком статуи отдыха-
ющего Геракла в лисипповском духе можно признать «Бельведерский
торс», находящийся в Ватикане, некогда пользовавшийся громкой из-
вестностью, как образец энергичной лепки мышц, прославленный Вин-
кельманом и принадлежащий, как значится на нем, афинянину Аполло-
нию. Наконец полагают, что Лисиппу следует приписать также
восхитительную бронзовую фигуру Неаполитанского музея, изобра-
жающую посланника богов Гермеса с крылатыми сандалиями на но-

Рис. 423.
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гах, отдыхающего на каменной глыбе и готового
подняться с нее (рис. 424). По нашему мнению, к
произведениям Лисиппа еще более приближается
своим характером мюнхенская мраморная статуя,
изображающая вестника богов, поставившим пра-
вую ногу на камень и привязывающим к ней санда-
лию. «Гибкость и быстрота движения,– писал Фур-
твенглер об этом произведении, которое прежде
называлось “Ясоном”,– очень характерны для сти-
ля Лисиппа».

Из произведений Лисиппа-портретиста прежде
всего следует остановиться на идеалистической ста-
туе баснописца Эзопа, от которой сохранилась
только верхняя часть, находящаяся в музее Виллы
Альбани (рис. 425). Умная голова баснописца на
его горбатом туловище чрезвычайно выразительна.
Бюст Сократа с морщинистым лбом, хранящийся в том же музее,–
мастерское произведение по характерности черт лица некрасивого,
но проникнутого одушевлением. О портретах Александра работы Ли-
сиппа наиболее ясное, быть может, понятие дает нам луврский бюст
(рис. 426), с его морщинами на лбу, с твердым и все-таки «влажным»
взглядом, с его несколько сокращенными на одной стороне шейными
мускулами. Такой же реалистический бюст, находящийся в Капито-
лийском музее, с головой, покрытой кудрями, обработанными более
свободно, и также несколько склонившейся немного набок, но со взо-
ром, обращенным к небу, несмотря на лучезарный венец, из-за кото-
рого этот портрет был некогда превращен в изображение бога-солн-
ца, содержит в себе так много признаков манеры Лисиппа и так
сильно подходит к типу Александра Великого, что мы не мо-
жем не признать его за переделку одного из изображений этого
государя, исполненных сикионским мастером. Прекраснейшая
и лучше других сохранившаяся статуя этого царя находится в
Мюнхенской глиптотеке. «Он изображен молодым человеком.
Туловище его коротко и тяжеловато, но голова блещет огнем и
энергией. Он смотрит вдаль, как полководец» (Фуртвенглер).
Основываясь на общем характере этой статуи, можно предпо-
лагать, что оригинал ее принадлежал к лисипповскому кругу
скульптурных произведений.

К циклу, или к школе, Лисиппа можно отнести также знаме-
нитый «Саркофаг Александра», самый большой из греческих
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саркофагов, найденных Гамди-беем в Сидоне (рис. 427),
Константинопольский музей. Мы считаем его прото-
типом всех позднейших, даже римских саркофагов. Он
важен еще и потому, что краски на нем каким-то чу-
дом почти сохранились. Мнение, что это на самом деле
гробница Александра, теперь уже отброшено; разли-
чие во взглядах сводится только к тому, покоился ли в
ней какой-либо македонский вельможа из приближен-
ных к Александру, или один из поставленных им вос-
точных повелителей. Как бы то ни было, охотничьи и
военные сцены, украшающие собой обе длинные и обе
короткие стороны саркофага, равно как оба фронтона
его крышки,– в полном смысле слова исторические кар-
тины, и притом мастерские произведения греческого
резца. На одной из длинных сторон саркофага пред-

ставлена конная схватка, исход которой решает, прискакав на нее, сам
Александр, помещенный у левого края. На противоположной длин-
ной стороне изображена охота на львов, в которой можно признать
произведение, исполненное сообща Лисиппом и Леохаресом. Худож-
ники здесь вполне владеют всеми положениями и средствами выраже-
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ния. Пылкая реальная жизнь бьет ключом
в обоих этих рельефах. Краски, со своей
стороны, придают им идеальную ясность.
Обнаженные части тела сияют теплой бе-
лизной пентелийского мрамора, какую они
имели вначале. Все прочие части иллюми-
нированы сильными, яркими красками:
желтой, фиолетовой, пурпурной, красной и
синей. Фриз крышки украшен желтыми ви-
ноградными лозами на фиолетовом фоне.
Здесь мы снова находим подтверждение
того, что все новое, принятое позднейшей
греческой орнаментикой, состояло почти
исключительно из заимствованных у нату-
ры листьев, усиков и ветвей.

К работам последователей Лисиппа мож-
но причислить одно оригинальное гречес-
кое до известной степени сохранившееся
произведение, а именно большую мрамор-
ную Нике Самофракийскую, которая, не-
смотря на то что ее голова утрачена, состав-
ляет одно из главных украшений Луврского музея (рис. 428). Для ее
дополнения пробовали – что, конечно, не обошлось без возражений –
воспользоваться монетами Димитрия Полиоркета, чеканенными не
раньше 294 г. и передающими фигуру этой богини. Крылатая богиня
стоит на носу греческого корабля. Готовая сделать уверенный шаг впе-
ред, она трубит в победный рог (salpinx). Ветер развевает за ее спиной
двойную одежду, прилегающую спереди к ее телу и образующую ху-
дожественно-красивые складки. Исследователи, не признающие этой
реставрации, полагают, что рассматриваемая статуя была исполнена
более чем сотней лет позже. Во всяком случае, это произведение зре-
лого искусства, вполне сознающего свои цели и эффекты.

Теперь попробуем поближе рассмотреть произведения школы Ли-
сиппа, даже рискуя при этом вернуться в III столетие. Но тут все дело –
не в летосчислении, изобретенном впоследствии, а в исторической свя-
зи между фактами.

Брат Лисиппа Лисистрат считается изобретателем отливки гип-
совых слепков с частей человеческого тела, даже с голов. Очевидно,
эта отливка должна была содействовать реалистическому направле-
нию искусства соответственно требованиям времени. Именно поэто-

Рис. 428.
Нике Само-
фракийская.
Мраморная

статуя.
С фотогра-

фии



524 КНИГА ТРЕТЬЯ

му, и только поэтому, о Лисистрате вспо-
минают по поводу одной косматоволосой
и косматобородой бронзовой головы по-
бедителя на Олимпийских играх, хотя
она, без сомнения, несколько более по-
зднего происхождения; ее отвратитель-
ное, но очень характерное своеобразие
производит впечатление почти ужасаю-
щей натуральности. Она хранится в му-
зее Олимпии.

Из сыновей Лисиппа Даипп, по-види-
мому, только следовал по стопам этого
художника; он также, например, изваял
«Апоксиомена». Второй сын сикионско-
го мастера, Боэд, известен только как ис-
полнитель статуи «Молящегося», за ко-
торую признают известную грациозную
бронзовую фигуру «Молящегося мальчи-
ка», Берлинский музей. Для этого, без
сомнения, нет никаких других основа-
ний, кроме очевидно лисипповской

стройности, малого размера головы и чистоты форм этого мальчика,
руки которого, воздетые к небу, впрочем, дополнены при реставра-
ции. Однако указанные выше особенности достаточны для того, что-
бы относить эту фигуру, по крайней мере, к школе Лисиппа. Самым
даровитым из сыновей Лисиппа, по-видимому, был Эвфикрат, о ко-
тором Плиний Старший сообщал, что, подражая не столько
«elegantiae», сколько «constantiae» своего отца, он предпочитал «бли-
стать больше строгостью, чем грациозностью стиля». Полагают, что
одна из фигур из его «Стычки всадников» воспроизведена в геркула-
нумской статуэтке, находящейся в Неаполитанском музее (рис. 429);
она изображает Александра верхом на скачущем коне: без шлема, по-
вернувшись всем корпусом вправо, он замахивается мечом на своего
противника. По преданию, Эвфикрат изваял Александра также в виде
охотника. Так как на вышеупомянутом саркофаге Александр изобра-
жен не только в конной стычке, но и охотником на львов, то предполо-
жение, приписывающее этот саркофаг Эвфикрату, представляется
более вероятным, чем то, которое приписывает его Эвтихиду.

Кроме сыновей Лисиппа мы должны указать как на его учеников
на Хареса из Линда и Эвтихида. Харес известен как творец Колосса

Рис. 429.
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Родосского, считавшегося одним из семи чудес света. Относительно
этого гигантского изваяния, воздвигнутого в Родосе в 284 г. до н. э. и
изображавшего бога солнца Гелиоса, мы ничего не знаем, кроме того,
что это была статуя высотой в 32 метра и считалась величайшей во
всем мире. Своими размерами она превосходила колоссального та-
рентского Зевса работы Лисиппа. Таким образом мы встречаемся здесь
с дальнейшим развитием существовавшей еще у египтян наклоннос-
ти выражать духовное превосходство божества сверхчеловеческой гро-
мадностью размеров; Колосс Родосский был именно не столько рели-
гиозным, сколько художественным порождением этой наклонности,
последним проявлением ее в древнем мире.

Эвтихид, считающийся исполнителем сидонского саркофага Алек-
сандра и Нике Самофракийской, прославился главным образом своим
пластическим изображением богини-покрови-
тельницы города Антиохии на Оронте (Тихе,
счастья города, как говорили греки). Эта груп-
па дошла до нас в небольших мраморных копи-
ях, из которых самая лучшая находится в Вати-
кане (рис. 430). Богиня в длинной одежде,
образующей мягкие складки, с короной на го-
лове, с пучком колосьев в правой руке сидит,
усталая, облокотившись этой рукой на колено,
подвернув под себя ногу и положив на нее ле-
вую руку. Ее правая нога покоится на плече бога
реки Оронта, изображенного юношей, который
с распростертыми руками выступает из воды,
омывающей утес. Географическое положение
богатой столицы Новой Сирии на скале, над ре-
кой, точно выражено в этой группе. В ней ант-
ропоморфическая ландшафтная пластика еще
вполне заменяет собой реалистическое изобра-
жение города. В этой группе мы имеем не толь-
ко самый характерный из всех образцов антро-
поморфического пластического олицетворения
местности, какие только дошли до нас с антич-
ных времен, но и последний пример приема,
взамен которого искусство ближайшей эпохи
постаралось найти другой художественный, бо-
лее реалистичный способ изображения ланд-
шафтов.

Рис. 430.
Богиня города

Антиохии.
Копия с

произведения
Эвтихида,

мраморная
группа.

С фотогра-
фии



526 КНИГА ТРЕТЬЯ

III. ИСКУССТВО
В ГОСУДАРСТВАХ

ДИАДОХОВ И ГРЕЦИИ
(около 275–27 гг. до н. э.)

1. Искусство на Ниле, Оронте и Тигре

Прошло полвека после смерти Александра Македонского, прежде
чем диадохи, то есть преемники смелого завоевателя, основали соб-
ственные династии в различных государствах, на которые распалось
его царство, и устроились в своих новых столицах на берегах Нила,
Тигра и Оронта и в Малой Азии. Только с этого времени, под влияни-
ем нового порядка вещей, вырабатываются культура и искусство эл-
линизма, сделавшегося международным, которые принято называть
эллинистическими. Основа новой культуры и нового искусства оста-
лась греческой не только в государствах, бывших греческими еще за
тысячу и более лет перед тем, но и в принадлежавших диадохам горо-
дах Египта, Месопотамии и Сирии. При этом границы между эллин-
ством и варварством стушевались. Греческое искусство стало вторич-
но воспринимать азиатские и египетские течения. В него проникли
чужеземные боги. Оно пустилось воспроизводить типы чужестранных
народов и отражать в себе жизнь и обычаи африканского и азиатского
побережий.

Но еще более, чем дух иноземщины, сделался ощутимым в элли-
нистическом искусстве дух крупных городских центров – тот между-
народный дух, который, исходя из Александрии, города диадохов, раз-
вившегося при Птолемеях раньше всех других и раньше всех
пришедшего в упадок, быстро распространился по всему цивилизо-
ванному миру. Потребности новых больших городов выразились преж-
де всего в эллинистическом зодчестве. Прагматизм населения та-
ких городов направил и все прочие отрасли искусства в сторону
постоянно усиливавшегося реализма. Столичная впечатлительность,
стремившаяся к «потерянному раю» природы, повела как в живописи,
так и в скульптуре к развитию пейзажа. Со своей стороны, теория,
любившая играть словами и понятиями, побуждала искусство олицет-
ворять отвлеченные предметы, а сильно развивавшаяся чувственность
стремилась справлять свои оргии не только в жизни, но и в искусстве.
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Пристрастие к игривому уже не могло обходиться без изображения
Эроса на каждом шагу в виде дитяти и населяло мир множеством кры-
латых божков любви. И тем не менее дальнейшее развитие греческо-
го искусства под влиянием всех этих новых течений было такое орга-
ничное и естественное, что невольно задаешь себе вопрос: не шло ли
бы развитие искусства тем же самым путем даже и в том случае, если
бы события всемирной истории, превратившие эллинский мир в элли-
нистический, не совершились?

Архитектура возникших в это время новых великолепных горо-
дов, каковы Александрия на Ниле, Антиохия на Оронте, Селевкия на
Тигре, собственно говоря, известна нам лишь по рассказам поздней-
ших писателей. Эти рассказы не оставляют никакого сомнения в том,
что общественные здания в данных городах были роскошны и что пла-
ны их отличались чрезвычайной правильностью, которая нередко жи-
вописно приспособлялась к условиям местности. Среди зданий осо-
бенно выделялись царские дворцы, разросшиеся до размеров целых
частей города. В Александрии были соединены с ними такие построй-
ки, как музей, в котором нашла приют себе целая республика ученых,
общественная библиотека и главные святилища. Все бóльшие разме-
ры принимали также здания, назначенные для народных игр,– театры,
ристалища, заведения для физических упражнений, превратившиеся
из простых арен в пространные палестры, и обширные гимназии, со-
единенные с банями (термами).

Эллинистический жилой дом сохранил древнеэллинское разделе-
ние на мужское и женское отделения. Преобразование эллинистичес-
кого жилого дома в перистильную постройку, описанную Витрувием,
в эту пору закончилось. Художественно отделанный центр дома со-
ставлял двор с колоннадой, причем, в случае надобности, таких дво-
ров могло быть несколько; ко двору примыкали залы и горницы, обычно
получавшие свет через него. Стены облицовывались металлическими
листами или каменными плитами или же штукатурились. Поверхность
стен разделялась на части в вертикальном направлении полуколонна-
ми или пилястрами, а в горизонтальном – явственным делением на
цоколь, главное поле, фриз и карниз.

При всем том основным художественным элементом архитектуры
оставалась колонна. Галереи с колоннами, дворы с колоннами, ворота
с колоннами в эллинистических городах играли еще более видную
роль, чем где-либо. Кроме построек с колоннами и балочным антаб-
лементом, воздвигавшихся в несколько этажей, теперь получил право
гражданства и стал все сильнее укореняться другой род построек –
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сводчатый. Мнение, будто сводчатые и купольные постройки во всем
европейском зодчестве ведут свое начало от подобных построек Сер-
вистана и Фирузабада в Персии, как это полагал Делафуа, без сомне-
ния, не может быть принято хотя бы и с той оговоркой, что происхож-
дение их следует приписывать не временам Сасанидов, но еще более
ранней эпохе Арсакидов. Уже в Вавилоне не было недостатка в образ-
цах сводов, а из Вавилона лежал прямой путь в Селевкию и оттуда в
Антиохию и Александрию. Древние писатели сообщали, что храм
Сераписа, египетского бога греков, в Александрии, был в своих ниж-
них частях со сводами. Еще в 1871 г. Фр. Адлер настаивал на том, что
свод следует признать принадлежностью эллинистической архитек-
туры, и с того времени к этому мнению присоединились знаменитей-
шие из археологов и ученых архитекторов.

К сожалению, от всех восточных больших эллинистических горо-
дов, которые современное им зодчество наделило своеобразными и
великолепными храмами, хотя и построенными, вероятно, по боль-
шей части из непрочного материала, например из кирпича, не сохра-
нилось решительно ничего. При раскопках Теодора Шрейбера в Алек-
сандрии извлечены на свет Божий александрийские капители колонн,
отличающиеся редкой свободой смешения стилей и столь же редким
изяществом исполнения. До сих пор история архитектуры на Ниле,
Оронте и Тигре остается страницей, заполненной догадками и пред-
положениями.

История греческих художников, даже по Плинию Старшему,
совершенно иссякает в первые десятилетия IV в. до н. э., и только
приблизительно в середине II в. снова появляются имена мастеров,
имевших значение, хотя и далеко не такое, как у древних художников.
Раскрыть частицу истины, могущей лежать в основе этого показания,
очень трудно. Во всяком случае, начиная со II столетия, в древнем
мире всплывают лишь имена отдельных художников или отдельных
групп художников, и многие из этих имен известны нам только по
надписям на сохранившихся произведениях искусства. Таким образом,
в истории развития искусства теперь снова выдвигаются на первый
план художественные произведения, а не художники.

Искусство Александрии, этого центра интеллектуальной, научной
и литературной жизни рассматриваемой эпохи, лишь едва связано с
именами местных художников. Только со времени исследований Гель-
бига, Михаэлиса, Мау и Шрейбера мы получили возможность соста-
вить себе до некоторой степени ясное представление о непосредствен-
ном александрийском искусстве.
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Как на известного греко-египетского живописца письменные источ-
ники указывают на Деметрия, который работал в Риме в 180–150 гг.
до н. э. по части пейзажной живописи. Автор настоящей книги гово-
рил о нем более подробно в юношеском сочинении «Пейзаж в искус-
стве древних народов». Как это доказано еще Гельбигом, было бы не-
согласно с общим положением вещей считать Деметрия не более как
живописцем ландшафтообразных ландкарт. Уже это одно подтверж-
дает предположение, что родиной эллинистической пейзажной жи-
вописи была Александрия. Кто не желает согласиться, что греческая
живопись еще со времен Зевкиса изображала фигуры, когда было нуж-
но, на пейзажном заднем плане, все-таки не может отрицать того, что
она сделала этот шаг вперед вскоре после эпохи Александра Велико-
го. На изображение, в котором действие происходит среди естествен-
ной ограниченной местности, особенно ясно указывается в описании
«Брака Перифоя», картины Гипписа Региумского. Но теперь живо-
пись ушла еще дальше в этом направлении: она стала уменьшать раз-
мер фигур, так что они служат только аксессуаром в пейзажных кар-
тинах, открытых на Эсквилине и хранящихся в Ватикане, и даже в
конце концов живопись совсем освободила пейзаж от исторических и
мифологических сюжетов, как это доказывают многочисленные пей-
зажные картины, найденные в городах Кампании, засыпанных пеплом
Везувия. Что эта эволюция произошла впервые не на римской почве,
видно из того, что латинский язык для обозначения пейзажа пользо-
вался греческим словом «topia». Поэтому мы, как и раньше, считаем
вероятным, что именно на эллинистическом Востоке следует искать
первообразы римских одиссейских пейзажей, которые, как это дока-
зано Авг. Мау и Ф. Винтером, нельзя относить к эпохе Траяна, как
пытались в недавнее время, и что на том же Востоке надо искать про-
тотипы большинства стенных картин, найденных при раскопках горо-
дов, засыпанных Везувием, искать главным образом в Александрии,
на которую указывают по крайней мере открытые в Помпее много-
численные, написанные в египетском вкусе, изображения с пигмея-
ми, крокодилами и пальмами.

Одиссейские пейзажи, открытые на Эсквилинском холме, представ-
ляются настоящими стенными картинами, несмотря на то что они раз-
делены друг от друга рядом как бы находящихся впереди них пилястр,
написанных ярко-красной краской. Такого рода стенные картины, най-
денные в Риме, Помпее и Геркулануме, нетрудно выделить из массы
других, ограниченных со всех четырех сторон определенными рама-
ми, указывающими на то, что это написанные на стене копии станко-
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вых картин. Некоторые из картин в рамах можно ясно различить сре-
ди больших стенных изображений уже потому, что они помещены на-
подобие досок, прикрепленных к стене или вставленных, как в ниши,
в интервалах между колоннами; при некоторых из них написаны даже
деревянные дверцы, которыми можно было бы их закрывать.

Каким образом явились в стенной живописи подражания станко-
вым картинам видно из истории эллинистических стенных украше-
ний. Мы можем допустить, что в греческих домах еще в IV столетии
станковые картины известных мастеров либо прикреплялись в сере-
дине свободного поля стены, либо вешались на нем, либо вставлялись
в него. Эти обычаи нисколько не изменились от того, что в эллинисти-
ческую эпоху распространилось обыкновение одевать стены мрамо-
ром или металлическими досками, хотя такая облицовка иногда вела
к тому, что картина, превращаясь в мозаичную, помещалась на полу,
а иногда заменялась металлическим или мраморным рельефом. Разу-
меется, далеко не каждый домовладелец эллинистической эпохи был
в состоянии украшать стены столь дорогим способом; когда писанные
на досках картины хороших мастеров стали встречаться все реже, а
отделка стен под мрамор сначала посредством штукатурки, а потом
при помощи живописи по штукатурке стала практиковаться все чаще,
то было естественно, что писанные на досках картины, вместе со всем
декоративным убранством стены, с ее делением на цоколь, колонны,
фриз и карниз, стали изображаться фресковой живописью. Это обык-
новение удержалось и впоследствии, когда архитектура стен, однажды
прибегнув к подделкам при помощи кисти и красок, стала все более и
более отказываться от законов архитектонического убранства и посте-
пенно превратилась в фантастическую фальшивую архитектуру.

В литературе на этот ход развития декоративной стенной живопи-
си указывал Витрувий; он имел в виду прежде всего декоративную
живопись в Риме; мы же воочию наблюдаем ее в городах у подножия
Везувия, особенно после раскопок, произведенных в XIX столетии, и
все доказывает с очевидностью, что такая эволюция стенной живопи-
си должна была произойти в городах эллинистического Востока рань-
ше, чем на итальянской почве. К подробному рассмотрению римских
и кампанийских стенных картин мы можем, однако, перейти не те-
перь, а при обзоре эллинистического искусства в Италии.

Относительно сохранивших греческих станковых картин той
эпохи мы вообще не могли бы сообщить ничего, если бы в XIX в. не
было открыто значительное количество портретов, написанных на
тонких деревянных дощечках. Некоторые из этих портретов, служив-
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ших масками мумий, относятся, по-видимому, к времени Птолемеев.
Такие портреты умерших исполнены широким взмахом кисти, накла-
дывавшей штрихи и не стушевывавшей их, который достигал переда-
чи самой натуры и был выработан, вероятно, только в эпоху Апелле-
са, как потом, 18 веков спустя, он снова появился после Рафаэля и
Корреджо. Эти дощечки крайне любопытны потому, что дают нам
понятие об утраченном способе энкаустической восковой живописи
древних и дышат выразительной, своеобразной жизнью, совершенно
чуждой типичному искусству более древних греков. Но так как боль-
шинство дошедших до нас портретов этого рода принадлежит эпохе
римских императоров, то мы вернемся к ним впоследствии.

Переход от александрийской живописи к александрийской плас-
тике составляют эллинистические рельефы, собиранием и исследо-
ванием которых мы обязаны Теодору Шрейберу. Мнение Викгоффа,
что большинство сохранившихся произведений этого рода исполнено
в Риме не раньше времени императора Августа, не изменяет суще-
ственно главных выводов Шрейбера, тем более что и сам Викгофф
признал эти произведения вышедшими из рук греческих мастеров и
исполненными по эллинистическим образцам.

Родоначальницей эллинистической пластики рельефов была, по
мнению Шрейбера, торевтика – искусство заканчивать чеканкой ли-
тые или выбивные металлические работы и доводить их таким обра-
зом до степени художественных произведений; от нее ведет свое про-
исхождение и новый живописный рельефный стиль той эпохи. Ваятель
из камня иссекает рельеф с передней поверхности, идя вглубь; наобо-
рот, работающий из металла выбивает рельеф с задней стороны лис-
та, начиная с фона и заканчивая возвышениями, причем в одних мес-
тах делает выпуклости большие, в других меньшие. Произведения
торевтики сохранились главным образом в виде металлических сосу-
дов. Так, например, подобными выбивными рельефами украшены се-
ребряные кубки с изображением кентавров, найденные в Помпее и
хранящиеся в Неаполитанском музее, сосуды хильдесхеймского се-
ребряного клада в Берлинском музее, бернейского клада на Парижс-
ком монетном дворе и серебряного клада из Боскореале в Лувре и
многие другие античные металлические сосуды, найденные порознь.
Целый мир красот открывается для нас в сосудах этого рода, на кото-
рые часто смотрят, как на римские изделия. Но настоящие римские
изделия можно различить между ними. Шрейбер доказывал, что мно-
гие, и притом прекраснейшие из этих сосудов, вероятно, не только
эллинистического, но даже именно александрийского происхождения.
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Недаром одна серебряная чаша, найденная в
Боскореале в 1895 г., представляет золоченое
поясное изображение «Alexandreia» (рис. 431).
Нельзя не признать принадлежащими, очевид-
но, эллинистической эпохе драгоценные сереб-
ряные чаши из Гермополя, описанные Перни-
сом, чашу с изображением Геракла и другую, с
изображением менад, в Берлинском музее, тем
более что они найдены в Египте. Подобные
сосуды являются произведениями именно того на-
правления торевтики, которое Шрейбер называл
«александрийским придворным искусством».

При помощи этих сосудов нам всего удоб-
нее проследить развитие греческой орнамен-

тики в эллинистическую эпоху. Как доказывал Ригль, это развитие
состояло сначала в расширении области применения орнамента. У не-
которых сосудов, как, например, хильдесхеймского серебряного кра-
тера в Берлинском музее (рис. 432) и у серебряной никопольской вазы
в С.-Петербургском Эрмитаже, вся поверхность покрыта орнаментом
в виде усиков, в которых мотивы пальметт и аканфа соединены с раз-
личного рода цветочными чашечками, приближающимися по формам
к натуре и изображенными с соблюдением перспективы. Затем в эту
сеть усиков все чаще начинают вплетаться фигуры животных и чело-
века. Легкие детские фигурки, рассеянные по изгибам орнамента из
усиков на вышеупомянутом серебряном хильдесхеймском кратере,
имеют чисто эллинистический, быть может, даже чисто александрий-
ский характер. Наконец мы встречаем как предвестие послекласси-

ческого искусства отступление от природы, а
именно листья и цветы, увенчивающие собой
только стебель. В заключение аканфовый лист,
все более вытесняемый плоско стилизованной
пальметтой и усиком, который явственно прини-
мает характер стебля, превращается и сам в усик.

Близкое родство с рельефами александрий-
ских металлических сосудов имеют «преобра-
зованные в духе живописи» эллинистические
мраморные рельефы, служившие, по всей ве-
роятности, для украшения стен. Характерные
их особенности – неодинаковая возвышенность
изображения и архитектонический, или пейзаж-

Рис. 431.
Боскореальс-

кая серебряная
чаша.

По Энгель-
ману

Рис. 432.
Хильдесхейм-
ский серебря-
ный кратер
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ный характер заднего плана, нередко превра-
щающегося в настоящий рельефный пейзаж.
Это мы видим, например, в 12 рельефах Па-
лаццо Спада в Риме, представляющих собой
большие выпуклые картины на темы гречес-
ких героических сказаний, очевидно, скопи-
рованные с живописных произведений. Как
грациозно, красиво и вместе с тем совершен-
но по-гречески сочинено изображение Белле-
рофонта, дающего пить Пегасу! В каком чис-
то пейзажном характере исполнен рельеф,
представляющий прощание Париса с нимфой
Ойноной (рис. 433)! До какой степени очевид-
но, что в рельефе «Персей освобождает Анд-
ромеду» воспроизведена картина того же со-
держания! Из прочих «роскошных рельефов»
надо упомянуть о двух хранящихся в Венском
музее, изображающих очень живо зверей и
служивших, как полагают, украшениями ко-
лодца. Еще более многочисленны небольшие
«кабинетные вещи» подобного рода. Мифо-
логические сюжеты, как, например, «Вакхи-
ческая сцена» в музее Буонкомпаньи или
«Полифем и Эрос» в музее Виллы Альбани в
Риме, встречаются в этих произведениях реже,
чем заимствованные из деревенской жизни и
пейзажи вроде изображенного на ватиканском рельефе, на котором се-
лянин, неся на спине пару гусей, гонит в город корову и теленка, или
вроде двух подобных скульптур в Мюнхенской глиптотеке и символи-
ческого пейзажа с пинией в Британском музее. Такие произведения вво-
дят нас в действительно совершенно новый мир искусства.

Монеты диадохов представляют собой тонко прочувствованные
небольшие рельефные портреты. Египетские монеты Птолемеев со-
перничают с сирийскими монетами Антиохидов в отношении жизнен-
ности и сходства царских портретов. Кроме того, в эту эпоху были
распространены небольшие изображения, гравированные вглубь или
выпукло на благородных камнях. Пирготель, знаменитый резчик на
камнях времен Александра Великого, породил целую школу подоб-
ных себе художников. Камни с выпуклым изображением (камеи) при-
нимали в Александрии нередко очень крупные размеры: самые значи-

Рис. 433.
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тельные по величине и драгоценные произведения это-
го рода, великолепные камеи С.-Петербургского Эр-
митажа и Венского музея, с двойными изображения-
ми Птолемея II и Арсинои (рис. 434), необыкновенно
мастерски вырезанными из различных по цвету слоев
камня, уже по самим именам изображенных на них лиц
указывают на свое александрийское происхождение.
Фуртвенглер также отмечал своеобразную маленькую
отрасль искусства резьбы на твердых камнях. Затем
из полудрагоценных камней стали изготовлять целые
сосуды с украшениями полувозвышенной работы. Ве-
ликолепнейшие образцы сосудов этого рода – ониксо-

вая ваза в Брауншвейгском музее (рис. 435) и такая же чаша в Неапо-
литанском музее (так называемая Tazza Farnesina); по рисунку внутри
этой последней, изображающему празднество на Ниле, легко угадать
место ее происхождения.

Александрийская круглая скульптура столь же разнообразна, как
и александрийские рельефы, но так же, как и она, произвела мало
вещей в строго историческом стиле и возвышенном героическом
духе. В бюстах и статуях Птолемеев нет недостатка, но нельзя с пол-
ной уверенностью определить, кого именно изображают те или дру-
гие из них. Напротив того, бюсты некоторых поэтов, в идеалисти-
ческом и реалистическом роде, открытые в Александрии, отличаются
определенностью характеристики. Прекрасный мраморный бюст сле-

пого певца Гомера, с необычайной выразительностью воспро-
изводящий физическую слепоту и вместе с тем духовное яс-
новидение поэта, сохранился в нескольких экземплярах,
принадлежащих главным музеям Лондона, Парижа и Неаполя
(рис. 436). Обычно полагают, что оригинал этого бюста был
исполнен для Гомерейона, святилища Гомера, построенного в
Александрии Птолемеем Филадельфом, хотя это изваяние,
судя по его характеру, можно признать более древним, как ука-
зал Иоганн Сикс. Во всяком случае, оно может считаться пре-
красным образцом греческих идеализированных портретов,
слегка отзывающихся духом реализма. Лучшим образцом на-
стоящих реалистических греческих портретов, как правило,
выставляют бронзовую, чрезвычайно экспрессивную голову ка-
кого-то александрийского поэта, которая в прежнее время слы-
ла головой Сенеки. Копии этого произведения находятся в Бри-
танском музее и Неаполитанском национальном музее

Рис. 434.
Птолемей II
и Арсиноя.

С фотогра-
фии

Рис. 435.
Александрий-

ская ониксовая
ваза.

С фотогра-
фии



535Греческое искусство

(рис. 437). Все в этой голове – сама натура, проникну-
тая индивидуальной внутренней жизнью.

В тех случаях, когда александрийская пластика круг-
лых фигур создавала произведения небольшого размера,
они имели вполне реалистический бытовой характер. Та-
ковы, например, хранящиеся в Афинском музее статуэт-
ки из базальта и бронзы, изображающие типичные сюже-
ты Александрии. Очень натуральна и жизненна бронзовая
фигура торговца-нубийца, который с обезьяной на плече
сидит на корточках возле продаваемых им фруктов. Не
менее реалистична бронзовая фигура уличного певца, Па-
рижский нумизматический кабинет (рис. 438). Малень-
кая серебряная статуэтка мальчика, которого щиплет за
ухо гусь, находящаяся в Британском музее, по-видимо-
му, также из Александрии. Это же происхождение, веро-
ятно, имеют и встречающиеся фигуры-гротески карликов, которые, как
мы знаем теперь, в египетских городах встречались нередко, играя роль
шутов или зарабатывая себе на пропитание забавными танцами.

Наряду с небольшими круглыми фигурами появлялись также жан-
ровые фигуры в натуральную величину. Композиция мальчика с гу-
сем сохранилась во многих экземплярах; они находятся, например, в
Ватикане, Риме, Луврском музее, в Париже, и Мюнхенской глиптоте-
ке. Группа эта считается воспроизведением бронзового оригинала ра-
боты Боэфа, одного из немногих мастеров, имена которых сохрани-
лись в истории искусства времен диадохов. Если Боэф, как сообщал
Павсаний, был североафриканский грек (из Карфагена), то тем более
мы можем считать местом его деятельности Александрию. Этому ху-
дожнику можно приписать также переделку «Мальчи-
ка, вытаскивающего у себя из ноги занозу» (см. рис. 344)
из старого стиля в эллинистически реалистическую фи-
гуру, дошедшую до нас в бронзовой статуэтке, принад-
лежавшей г. Ротшильду, в Париже, и в мраморной ста-
туе, находящейся в Британском музее. В них мы можем
ясно заметить во всей его резкости переворот, произо-
шедший в чувстве стиля. Не столь выясненным пред-
ставляется вопрос, следует ли считать александрийским
или пергамским произведением в высшей степени жиз-
ненно исполненную «Пьяную старуху» Мюнхенской
глиптотеки – фигуру, связь с которой имеет драгоцен-
ная мраморная голова в дрезденском Альбертинуме.

Рис. 436.
Гомер.

Мраморный
бюст.

С фотогра-
фии Алинари

Рис. 437.
Сенека.

С фотогра-
фии Алинари
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Несомненно, из Александрии происходит прекрасное мраморное
олицетворение полулежащего бога реки Нила, находящееся в Вати-
кане, если даже оно только римская копия греческого оригинала. Дер-
жа в левой руке рог изобилия и облокотившись ею на сфинкса, ста-
рец Нил в правой руке, покоящейся на колене, держит пучок
колосьев. Волосы на его голове, мягкие и завивающиеся, как речные
волны, ниспадают за его спиной и струятся по всему цоколю. Шест-
надцать малюток-гениев, из которых иные возятся с крокодилом и
ихневмоном (мангустом), взбираются вверх по фигуре бога, олицет-
воряя собой 16 локтей периодического повышения воды в Ниле. На
задней стороне цоколя изображен настоящий нильский ландшафт. В
целом это произведение – один из великолепнейших образцов ант-
ропоморфической пейзажной пластики, порожденной греческим ис-
кусством, и по этому образцу несчетное множество раз были оли-
цетворяемы речные боги до настоящего времени.

Значительное количество других скульптурных олицетворений зем-
ли и воды принадлежит, наверное, эллинистическому миру, хотя и нет
оснований считать их родиной Александрию. К фигурам сатиров и си-
ленов, кроме антропоморфического пейзажного элемента, все еще
примешивается мифологическая фабула; но в рассматриваемую эпоху
они все более получают пейзажное значение. Достаточно упомянуть
лишь о великолепном «Барберинском Фавне», Мюнхенская глиптоте-
ка (рис. 439), раскинувшемся на скале и погруженном в глубокий сон
под влиянием хмеля. Поза спящего сколь нельзя лучше приспособле-
на к очертаниям скалы; формы его тела во всех своих частностях со-
гласны с анатомической правдой и вместе с тем отзываются угловато-

стью дикого, лесного существа; все его положение
намекает на грубую тяжеловесность олицетворяемой
им земной стихии. В многочисленных фигурах пля-
шущих фавнов выражается веселая сторона раститель-
ной природы. Это мы видим, например, в прелестной
большой мраморной статуе музея Виллы Боргезе в
Риме, и в грациозных маленьких помпейских брон-
зах, в Неаполитанском музее. Еще больше, чем в фи-
гурах фавнов и сатиров, мифологическая типичность
уступает свое место антропоморфическому олицет-
ворению в эллинистических изваяниях морских бо-
жеств. На голове у Нептуна, музей Кьярамонти в Ва-
тикане (рис. 440), волосы как бы слиплись от соленой
влаги в плотные пучки, тогда как его глаза смотрят

Рис. 438.
Нубийский
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Фавн.
С фотогра-

фии
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вдаль заботливым взглядом моряка. Еще характернее
выражен пейзажный элемент морской стихии в мрамор-
ном бюсте «Океана», Пио-Клементинский музей в Ва-
тикане (рис. 441). Рыбья чешуя на щеках, груди и месте
бровей еще издали позволяет угадать в нем морское бо-
жество; в как бы волнующихся волосах его бороды иг-
рают два дельфина.

В связи с александрийским искусством обычно ста-
вят мраморные эллинистические скульптуры сладостра-
стного характера, каковы, например, спящий Гермафро-
дит, встречающийся в различных копиях (например в
Лувре), и Афродита Каллипига, Неаполитанский музей;
однако эта связь не может быть доказана фактическими
данными.

Наконец, существует наклонность приписывать александрийскому
искусству также дальнейшее развитие рельефной орнаментации сар-
кофагов, с грандиозными зачатками которой мы уже ознакомились,
рассматривая сидонские саркофаги (см. рис. 378, 412). Саркофаг Фуг-
гера с рельефом, изображающим битву амазонок, находящийся в им-
ператорской коллекции в Вене, выражает собой полный эллинисти-
ческий расцвет этой отрасли искусства. «Произведения
александрийского направления,– говорил Гаузер,– только одни состо-
ят в ближайшем родстве со скульптурой саркофагов». Большинство
дошедших до нас мраморных саркофагов, украшенных рельефными
изображениями, во всяком случае относится лишь к эпохе римских
императоров. К ним мы еще вернемся. В развитии, которого мы кос-
нулись, были и переходные ступени; но на вопрос о них еще не проли-
то достаточно света.

Искусство Антиохии на Оронте, символическое изоб-
ражение которой, изваянное Эвтихидом, дошло до нас в
упомянутой выше копии (см. рис. 430), не обрисовывается
перед нами достаточно ясно в своей общности даже после
исследований Р. Фёрстера. Хотя колоссальный рельеф бо-
гини смерти, иссеченный по повелению Антиоха Епифана
из скалы близ города в память его избавления от чумы, до
сей поры мрачно и таинственно смотрит на пытливого пу-
тешественника, и хотя в красивой бронзовой группе бор-
цов, найденной в Антиохии и перевезенной в Константи-
нопольский музей, мы имеем настоящее произведение
искусства эпохи Селевкидов, попавшее в Европу из-за Бос-
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фора, однако по этим единичным остаткам нельзя составить себе по-
нятия о характере этого искусства.

Вообще об эллинистическом искусстве на Ниле, Оронте и Тигре
мы знаем меньше, чем об искусстве более отдаленных времен и стран,
и это составляет все еще чувствительный пробел в истории художеств.

2. Искусство Древней Греции и греческой Малой Азии

Для древнегреческой метрополии эллинистическая эпоха – век го-
сударственного упадка. Уже в 146 г. до н. э. во всей Греции властво-
вал Рим. Но победители на поле брани тотчас же почувствовали себя
побежденными на поприще научного и художественного состязания.
Искусства в Древней Греции переживали тогда вторичный расцвет,
хотя и под влиянием всемирного эллинистического искусства гигант-
ских городов Востока, но сохраняя свой дух и собственную окраску.
В интеллектуальной жизни метрополии руководящая роль принадле-
жала Афинам и Олимпии. В Малой Азии во главе движения стал в ту
пору город Атталидов Пергам. В борьбе с галльскими ордами, надви-
гавшимися с севера, пергамское государство завоевало себе самосто-
ятельность, пергамские властители приобрели царскую корону. Эпоха
двух первых пергамских царей, Аттала II (241–197 гг. до н. э.) и Эвмена II
(197–150 гг. до н. э.) – время высшего расцвета этого новогреческого
государства, возникшего на древнемизийской почве, давно уже нахо-
дившейся под ионическим влиянием. По части образования Пергам со-
перничал с Александрией. Библиотека Эвмена II до такой степени воз-
буждала зависть Птолемеев, что они даже запретили вывоз папируса из
своих владений. Но пергамцы сумели выйти из затруднения: они изоб-
рели пергамент и стали употреблять его вместо папируса.

Если о ходе развития искусства в эллинистическое время на Ниле,
Оронте и Тигре мы можем скорее строить только предположения на
основании письменных источников, чем составить себе ясное пред-
ставление при помощи обстоятельных данных, то относительно древ-
неэллинской почвы в греческой метрополии, на островах и в Малой
Азии, мы имеем богатый материал.

Об эллинском зодчестве того времени нам известно многое.
Вслед за немецкими раскопками в Олимпии произведены были под
руководством Карла Гуманна раскопки в Пергаме, описанные Кон-
це, Гуманном, Боном, Лоллингом, Штиллером и Рашом. Первыми
нашими сведениями о Древнем Эфесе мы обязаны англичанину Вуду,
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а свод всех относящихся сюда данных сделан Г. Ве-
бером. Среди французов, руководивших раскопка-
ми на острове Делос, выдающееся место занимает
Гомолль. Святилища Самофракии стали известны
благодаря Конце, Гаузеру, Ниманну и Бенндорфу.
На Эгее работали Бон и Шухардт. Немецкие ученые
произвели исследования в Приене, над окончанием
же раскопок в Милете трудились англичане, немцы и французы.

Останавливаясь прежде всего на употреблении свода в этих древ-
неэллинских местностях, мы должны сказать, что коробовый свод над
входом в ристалище Олимпии, построенное приблизительно в 100 г.
до н. э., особенно после исследований Ноака, отнюдь не может по-
прежнему считаться древнейшим на греческой почве сводом, сложен-
ным из клинообразных камней. Стал известен целый ряд более по-
здних арок, из которых самые древние в городских стенах Акарнании,
относятся к V столетию до н. э. В эллинистическую эпоху этот способ
постройки стал применяться чаще, а именно сначала в нижних эта-
жах. Нижний этаж «Птолемейона» на Самофракии был снабжен вхо-
дом с прекрасно сложенным сводом, а храм Афины Полиас в Пергаме
покоился на правильных коробовых сводах. Что при постройке верх-
них частей зданий, по крайней мере в Афинах, еще долго опасались
сводить арки из клиновидных камней с замком, видно по аркам водо-
провода так называемой Башни Ветров, высеченным в наслоенных одна
на другую горизонтальных балках. Напротив того, главный зал гим-
назии в Эфесе, принадлежащий эллинистической эпохе, был покрыт
тремя крестовыми сводами.

Как бы то ни было, в Греции, на островах и в Малой Азии, до конца
существования Римской республики и позже, главную задачу архи-
тектуры составляло возведение зданий с колоннами и каменным ба-
лочным антаблементом. В это время достраивались, перестраивались
и вновь воздвигались храмы в древнем стиле. Дорический и иониче-
ский ордена, как и перед тем, подвергались изменениям, но там, где
обработка их не была свободна, принимали все более слабые, сухие
формы. Взгляните, какой резкий прямой профиль имеет эхин при сво-
ем переходе в абаку в капителях колонн нового дорического храма на
Самофракии (рис. 442). Обратите внимание на формы южной дори-
ческой колоннады в Олимпии. Посмотрите на ионические колонны
пропилеев в Приене, принадлежащие более позднему времени, чем
колонны самого храма. Коринфский орден стал теперь смело являть-
ся в наружных колоннадах: мы находим его вполне развитым в колон-

Рис. 442.
Капитель

самофракий-
ской колонны.
По Конце
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нах исполинского храма Олимпийского Зевса у под-
ножия афинского Акрополя – здания, стоявшего нео-
конченным со времени Писистратидов; в 174 г. до
н. э. постройка его была возобновлена римским ар-
хитектором Коссуцием на средства сирийского царя
Антиоха IV, и все-таки не была довершена. Мы ви-
дим коринфский орден удивительно упрощенным
(около 100 г. до н. э.), с остроконечными камыше-
видными листьями над нижним венцом из листьев
аканфа на капителях, в обоих портиках восьмиуголь-
ной Башни Ветров в Афинах, и, наконец, обильно
украшенным усиками, цветами, ягодами и фигура-

ми химер на капителях антов и колонн небольших пропилеев в Элев-
зисе, воздвигнутых в 48 г. до н. э. Аппием Клавдием Пульхером
(рис. 443).

Одним из нововведений, заимствованных у восточного искусства,
является, например, пальмовидная капитель (рис. 444), принадлежа-
щая колоннам внутренней стороны колоннады из галереи Аттала II в
Пергаме и происходящая, очевидно, от египетской пальмовидной ка-
пители. Такое же нововведение составляют консоли в виде бычьих
голов в рыночной колоннаде в Эгее и капители с бычьими головами в
Эфесе и на острове Делос, внушенные подобными же персидскими
капителями (см. рис. 237). На Делосе они находятся в восточной гале-
рее храма Аполлона (Бычья галерея, рис. 445). Здесь капители, снаб-
женные обращенными внутрь здания выдающимися передними частя-
ми быков, украшали собой пилястры, к задней стороне которых были
приставлены дорические полуколонны.

К особенностям архитектуры рассматриваемого времени относит-
ся частое смешение основных составных частей ионического и дори-
ческого орденов. В большой двухэтажной галерее в Пергаме на верх-

нем этаже мы находим триглифный фриз над
ионическими колоннами. Каннелюры на дорических
колоннах одного здания на Рыночной площади в
Приене и довольно древнего храма Деметры и Коры
в Эгее отделены друг от друга ионическими ребра-
ми (рис. 446).

Затем как на новообразовавшиеся формы друго-
го рода нужно указать на восьмиугольные базы не-
которых из ионических колонн Дидимейского хра-
ма Аполлона в Милете, все еще строившегося
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в рассматриваемую пору, на фриз с бычь-
ими черепами и розетками в Птолемейо-
не на Самофракии и на фриз с венками и
бычьими черепами в Эгее.

Эллинистическая эпоха на греческой
почве внесла некоторые особенности и
новизну в сам план и конструкцию зда-
ний. На Самофракии в самом начале этой
эпохи мы находим изящное круглое зда-
ние Арсинои, сходное с олимпийским
Филиппейоном и круглым зданием в Эпи-
давре, но отличающееся от них художе-
ственным убранством своих двух ярусов:
верхние части стен украшены снаружи дорическими пилястрами, а
внутри – коринфскими полуколоннами, тогда как низ украшен бычьи-
ми черепами и розетками. Еще своеобразнее мраморный дорический
храм (храм Кабиров) на Самофракии (рис. 447). Он имеет портик на
колоннах только с передней стороны, и своей целлой, разделенной на
три нефа и внутри оканчивающейся у задней стены полукружием, на-
поминает древнехристианскую базилику.

В Пергаме в это время уже существовал большой великолепный
алтарь, сооруженный, по всей вероятности, Эвменом II (197–150 гг.
до н. э.). Нижняя часть этого здания, в которой с западной стороны
была устроена глубоко вдававшаяся внутрь широкая лестница, имела
около 30 метров в квадрате. Все четыре стороны этой части и стены
лестницы были украшены громадными горельефами, спасение кото-
рых прославило германских исследователей. На верхней площади, под
открытым небом, стоял алтарь, окруженный красивой, открытой сна-
ружи галереей с ионическими колоннами, в которой оставался пере-
рыв только для лестницы. Стена галереи, обращенная к алтарю, была,
по всей вероятности, украшена полосой рельефов меньшего размера,
обломки которых найдены тут же. Дальнейшую ступень развития пред-
ставляет нам двухэтажная галерея с колоннами, построенная Атта-
лом II (в 159–138 гг. до н. э.) на храмовой площади Афи-
ны Полиас, в Пергаме. Нижняя галерея, разделенная на
два нефа, имела снаружи дорические, а внутри вышеупо-
мянутые гладкоствольные пальмовидные колонны (см.
рис. 444). Верхняя галерея состояла из ионических ко-
лонн, о которых мы также уже говорили, с дорическим
триглифным фризом.

Рис. 445.
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В Олимпии Филиппейон (см. рис. 382) представлял собой переход
к постройкам эллинистической эпохи, в числе которых особенно за-
мечательны палестра и гимназия. Палестра была украшена дориче-
скими, ионическими и коринфскими колоннадами. Между ней и гим-
назией возвышалось особое здание ворот коринфского стиля, с планом
пропилеев. Гимназия с восточной стороны оканчивалась галереей с
дорическими колоннами, разделенной на два нефа и имевшей в длину
более 200 метров.

В Афинах, на восточной стороне Керамейка, была построена пер-
гамским царем Атталом II стоя, носившая его имя; она представляла
собой род рынка, длиной в 112 метров, в два этажа, из которых ниж-
ний имел снаружи дорические, а внутри ионические галереи. Выше-
упомянутая Башня Ветров, в действительности «горологий» Андро-
ника Киррского, замечательна по своей восьмиугольной форме; в ней
находились водяные и солнечные часы. О коринфских колоннах ее
портиков мы уже говорили. Новизна в ней – полукруглая башнеоб-
разная пристройка с южной стороны и барельефы, изображающие во-
семь главных ветров в виде человеческих фигур в натуральную вели-
чину и помещенные вверху, на внешней поверхности восьми стен
башни; наконец, своеобразна сама крыша этой постройки, сделанная
из мраморных плит и имеющая форму низкой восьмигранной пирами-
ды; на круглом камне, увенчивавшем крышу, высился флюгер в виде
Тритона, который, вращаясь, указывал направление ветра.

Театры, исследованные в XIX столетии, находились в различных
пунктах. Вместо подвижной, переменявшейся стены заднего плана
вошло теперь в обычай устраивать прочный, неподвижный proskenion,
между колоннами которого ставились деревянные pinakes для наве-
шивания декораций. Вследствие этого paraskenion утратил свое зна-
чение, и без него можно было обходиться. Однако представление про-
исходило по-прежнему в орхестре, перед проскением. Только в
римскую эпоху прибавилась к этому сцена, logeion. К многочислен-
ным театральным зданиям, имевшим эллинистический проскений
(в Эретрии, Оропе, Пирее, Сикионе, на Делосе, в Магнезии на Меан-
дре), надо отнести перестроенный в эллинистическом роде театр Ди-
ониса в Афинах.

Составить себе понятие об общем блестящем впечатлении, какое
производили в эллинистическую эпоху оживленные греческие города
с их постройками, изобиловавшими колоннами и фронтонами, с кра-
совавшимися небольшими круглыми зданиями, мы можем по наход-
кам немецких раскопок в Олимпии, Пергаме и Приене. Восстанавли-
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вая общий вид этих городов, конечно, мы должны мысленно удалить
из них сооружения времен Римской империи, коль скоро хотим пред-
ставить себе эти города в их эллинистическом величии: так, напри-
мер, из общей картины Олимпии следует исключить экседру Ирода
Аттика, из вида на Пергам – Траянум, высочайший из его храмов; но и
того, что останется после этих исключений, достаточно, чтобы вооб-
разить себе архитектурное и живописное великолепие эллинистичес-
ких городов. Олимпия занимала целую долину и ее склоны роскош-
ными постройками, которые в течение многих веков образовали собой
органическое целое; Пергам – горный город, который в короткое вре-
мя разросся и образовал несколько террас, поднимавшихся одна над
другой; Приена – эллинистический, как бы вылитый из одного куска
город, расположенный на искусственно выровненном пространстве,
поднимавшемся отлогими террасами, она могла гордиться своими ули-
цами, пересекавшимися под прямыми углами; прямоугольной Рыноч-
ной площадью, с трех сторон обставленной колоннадами; зданием
народных собраний, имевшим вид театра; образцовым ионическим хра-
мом, основанным еще при Александре в честь покровительницы го-
рода Афины, при помощи которой он расширялся и украшался.

Эллинистическая живопись в греческой метрополии, со своей
стороны, также участвовала в развитии искусств, происходившем в
Александрии. Доказательство тому мы находим в стенных картинах
гробницы III в., открытой в 1885 г. Фабрициусом в Танагре и подтвер-
ждающей наши предположения относительно направления развития
искусств на Ниле. В этих картинах легко заметить попытки перспек-
тивного изображения и передачи теней; рисунок на одной из длинных
стен этой гробницы представлял связный ландшафт, от которого уце-
лели дом, нарисованный перспективно, с плоской крышей, постройка
в виде палатки и пальмовое дерево.

Участие Пергама в дальнейшем развитии живописи выказывается
сильнее, чем в зодчестве, это сказывается на украшении внутренних
помещений в роскошных зданиях. Мозаичные полы составляли одно
из таких украшений, и пергамцы славились как отличнейшие мастера
мозаичного дела. Самым знаменитым из них был Соз, по словам Пли-
ния Старшего, исполнивший в Пергаме Ойкос-Асаратос (Невыметен-
ный Дом). Здание получило такое название потому, что на этом моза-
ичном полу были изображены при помощи маленьких разноцветных
кусочков смальты остатки пищи и всякого сора, как будто пол остался
неподметенным. «Особенно замечателен голубь, пьющий воду, при-
чем тень от его головки падает на поверхность воды; тут же другие



544 КНИГА ТРЕТЬЯ

голуби греются на солнце или теснятся на
краю сосуда». Сохранилось довольно мно-
го вольных подражаний этой пергамской
картине. Наибольшей известностью
пользуется мозаика, происходящая из вил-
лы Адриана и хранящаяся в Капитолий-
ском музее в Риме (рис. 448). Как был во-
обще представлен «неподметенный пол»,
мы можем в некоторой степени составить
себе понятие по мозаичному полу, найден-
ному на Авентине и находящемуся в Лате-
ране в Риме. В этого рода изображениях на
полах мнимая стильность неожиданно пре-

вращается в противоречие со стилем. Но мозаичное изображение го-
лубей прекрасно свидетельствует об успехах живописной техники в
эллинистическом искусстве. Скульптура той эпохи в Греции и на древ-
ней родине этой отрасли искусства, Малой Азии, представляется нам
гораздо более деятельной, нежели живопись. Пластика Пергама выш-
ла на первое место. Пергамская скульптура существенно отличается
от александрийской.

Сюжеты своих исторических изображений пергамские скульпторы
черпали из победоносных войн Аттала с галлами. Плиний Старший
рассказывал, что ваятели из бронзы, Эпигон (вероятно, его звали так,
а не Исигон), Пиромах, Стратиник и Антигон, изобразили битвы
атталидов с галлами. От Павсания и других писателей мы узнали, что
Аттал I приказал выставить на южной стене Акрополя своего люби-
мого города, Афин, как дар богам изображение, с фигурами величи-
ной в полнатуры, побед греков над гигантами, амазонками, персами и
галлами. Заслуга Генриха Брунна в том, что он доказал, что значи-
тельное число амазонок, персов и галлов, принадлежавших, очевид-
но, к вышеупомянутому дару Аттала, разбросано теперь по нашим
музеям; что сохранившиеся фигуры есть те самые, которыми некогда
восхищались в афинском Акрополе. Но есть также основания для пред-
положения, что эти афинские мраморные изваяния – лишь копии с
утраченных бронзовых оригиналов и что эти оригиналы, будучи вели-
чиной в натуру, вероятно, стояли в Пергаме. Замечательно, что из
статуй победителей, входивших в состав этой группы, не сохранилось
ни одной, если только не признавать за таковую, вместе с Конрадом
Ланге, одну, сильно попорченную конную статую Неаполитанского
музея. К мраморным изваяниям уже лежащих мертвыми врагов гре-

Рис. 448.
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ков этой группы относятся повалив-
шийся на спину бородатый гигант,
упавшие навзничь амазонки и сва-
лившийся на левый бок перс, Неапо-
литанский музей. К ним же надо
причислить вытянувшегося во весь
рост на спине благообразного гал-
льского юношу, венецианский Дво-
рец дожей. Из числа только еще па-
дающих и отчасти еще борющихся
фигур следует упомянуть о двух
персах, опустившихся на левое ко-
лено, в Ватикане и музее города Э,
а также о статуях галлов, из кото-
рых две находятся во Дворце дожей
в Венеции (рис. 449) и одна в Луврском музее в Париже. В фигурах
галлов сколь нельзя нагляднее выказывается своеобразность пергам-
ского искусства. Грубость форм тела северных воинов, развитого не
упражнениями палестры, а в серьезных боях, бросается в глаза. По-
верхность обнаженных частей тела дышит силой и своеобразной жиз-
нью. Движения схвачены во всей их точности.

Следует упомянуть о нескольких мраморных фигурах разной ве-
личины, которые на основании их сходства по характеру и позам с
вышеозначенными статуями можно признать современными им про-
изведениями пергамской школы. Сюда относится прежде всего изва-
янный из мрамора греческих островов знаменитый «Умирающий
воин», Капитолийский музей в Риме (рис. 450). По ожерелью на шее,
скрученному из золотой проволоки (torques), всклокоченным воло-
сам на голове, растрепанным усам,
тяжелым формам тела, сильно раз-
витым лодыжкам, «жесткой, не глад-
ко натянутой коже» нельзя не узнать
в этой фигуре галла, а его поза ясно
показывает, что это воин, сражен-
ный в бою. Кровь льется из раны на
правой стороне его груди; он упал
на бок, склонившись вперед, и,
опираясь в землю правой рукой,
едва удерживает свое тело. Поник-
нув головой, он ждет прихода
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Рис. 451.
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освободительницы-смерти; на его лице – упорство, мука и приближа-
ющаяся потеря чувств. Сюда же относится известная группа в нату-
ральную величину «Галл и его жена», музей Буонкомпаньи в Риме.
Она прекрасно описана Гельбигом: «Галл, преследуемый по пятам не-
приятелем, только что успел нанести смертельный удар своей жене в
левую сторону груди и теперь поражает самого себя, безусловно смер-
тельно, вонзая себе меч в большую артерию. Левой рукой он еще под-
держивает свою умирающую подругу жизни. На его лице, обращен-
ном в сторону преследователей, выражается удовлетворение тем, что
ему не попасть живым в руки неприятеля».

Произведения этого рода вводят нас в действительно новый мир
искусства. По жизненной правде изображения чужеземцев и своим
народно-историческим темам они были бы немыслимы во времена
Фидия и даже Праксителя, хотя и воплощают в себе художественные
воззрения, постепенно развивавшиеся с тех пор. То же самое направ-
ление мы видим в больших пластических произведениях, явившихся в
Пергаме при Эвмене II (197–159 гг. до н. э.). Главное из этих произве-
дений, ныне гордость Берлинского музея,– сохранившийся лишь во
многих фрагментах большой фриз с изображением битвы с гиганта-
ми, украшавший собой со всех четырех сторон нижний этаж алтаря
Зевса и стены его лестницы (рис. 451). Фриз этот, первоначально
100 метров в длину и 2,3 метра в высоту, был исполнен разными скуль-
пторами, имена которых неизвестны, но, судя по величественному
единству его композиции, можно думать, что он был проектирован,
наверное, кем-либо одним. Любимый греческим искусством сюжет –
борьба неба с землей, богов с гигантами, еще никогда не был воспро-
изведен с такой жизненностью и силой, столь грандиозно, как здесь.
На этом очень высоком, чрезвычайно стильном рельефе, в котором
лишь местами применены элементы живописи, каковы многоплано-
вость, изображение заднего плана, сокращение форм тела, причем,
однако, некоторые фигуры совсем отделены от фона, представлена
самая страстная, ожесточенная битва, какую только можно себе пред-
ставить. На стороне главных богов Олимпа сражаются многочислен-
ные второстепенные боги, отчасти даже такие, которыми наделила небо
фантазия позднейших греков. На поле битвы мы видим трехликую
Гекату с несколькими руками, как у индийского идола. На стороне
известных главных гигантов в битве участвуют и другие дети Земли,
имена которых, обозначенные в надписях при их фигурах, нигде в дру-
гих местах не встречаются. Часто человеческий образ, как в древнем
греческом искусстве, имеют лишь некоторые из гигантов, и у многих
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из них змеиное тело, а другие снабжены одной или дву-
мя парами крыльев. Некоторые имеют рога, звериные
уши и когти. Везде победа остается на стороне богов.
Гиганты, на помощь которым напрасно явилась сама Гея,
престарелая мать-Земля, всюду терпят поражение, одни
– оглашая воздух криками, другие – падая без чувств.
Змеям, составляющим нижнюю часть их тел, удается об-
вить своими кольцами кого-либо из небожителей или
вонзить в него зубы. Зевс левой рукой потрясает эгиду,
а правой мечет молнии в царя гигантов Порфириона (а).
Афина, схватив четырехкрылого гиганта Алкионея за во-
лосы, влечет его за собой (б). Аполлон и Артемида, пе-
решагнув через своих поверженных на землю против-
ников, готовятся пустить стрелы в других врагов. Сила

движений всюду соответствует мощности телесных форм. Преобра-
зование старых типов в духе нового времени видно здесь в фигурах
богов, новизна форм выказывается в фигурах гигантов. Старинный иде-
ализм эллинов сказывается в общей композиции, например, в мону-
ментальности расположения голов главных фигур под колоннами, ко-
торые окружали постройку над рельефом. Реализм рассматриваемого
времени проявляется в поразительной естественности движений,
чрезвычайной характерности всех форм, теплой жизненной правде по-
верхности всех обнаженных телесных частей. Местами сохранились
следы красок, доказывающие, что греческие мраморные произведе-
ния некогда были иллюминированы разными цветами. Здесь краски
способствовали сокрытию некоторых слабых мест в переходах и ра-
курсах. Вообще пергамская «битва с гигантами» свидетельствует о
все еще высоком состоянии греческого искусства, а потому нет ниче-
го удивительного в том, что в позднейшую пору античной культуры ее
причисляли к чудесам света.

Фриз на внутренней части верхней стены того же сооружения, нахо-
дящийся в Берлинском музее, посвящен изображениям, заимствован-
ным из пергамских героических легенд,– по мнению Роберта, мифу о
Телефе. В этом произведении дух времени сказывается иначе, но так же
ясно, как и в «битве с гигантами». Рельеф этого фриза исполнен в живо-
писной манере александрийских рельефов. Задние планы пейзажного
характера, различная углубленность впалых частей, разная высота вы-
пуклостей и смелые ракурсы составляют особенности этого фриза.

Из интересных произведений пергамской скульптуры надо преж-
де всего указать на прекрасную женскую голову, в которой яснее,

Рис. 452.
Женская
голова,

найденная
в Пергаме.
По Кекуле
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чем где-либо, выказывается изменение стиля, происшедшее со вре-
мен Праксителя (рис. 452). «Отдельные части этой головы,– гово-
рил Кекуле,– совершенны не менее, чем части головы праксите-
левского «Гермеса», и составляют одно неразрывное целое; в живо-
писном отношении они гармонируют между собой».

Разумеется, пергамское искусство должно было отразиться в ис-
кусстве остальных малоазийских городов. Под влиянием пергамско-
го фриза исполнен небольшой фриз с изображением «битвы с гиган-
тами», найденный вблизи храма Афины Полиас в Приене и
хранящийся в Берлинском музее. Живописно-пейзажный характер
меньшего пергамского фриза является развитым в рельефе, находя-
щемся в Британском музее и представляющем апофеоз Гомера,– в
произведении, как удостоверяет надпись на нем, Архелая Приенс-
кого. И на этом рельефе, и на статуях последней половины рассмат-
риваемого периода часто встречаются подписи их исполнителей, при-
чем художники иссекают теперь свое имя преимущественно уже не
на подножиях произведений, как это делали прежде, а на самих про-
изведениях, рассчитывая вернее обеспечить память о себе. Такие под-
писи мы находим и на малоазийских мастерских скульптурах. На
знаменитом «Боргезском бойце» Луврского му-
зея имя Агасия Эфесского, которому принадле-
жит эта статуя, выставлено на обрубке дерева под
правым бедром фигуры (рис. 453). Это мрамор-
ное изваяние, изображающее молодого безборо-
дого нагого атлета, получило название от фами-
лии Боргезе, которой оно некогда принадлежало.
Смелость и жизненность данного юноше насту-
пательного движения создали славу этой одной
из самых экспрессивных мраморный статуй в
мире. Юноша сражается, по-видимому, с всад-
ником. Он делает широкий шаг, подавшись всем
туловищем вперед и держа в левой руке щит.
Правая его рука, вооруженная мечом, в сильном
размахе откинулась назад. Ни в одной из других
статуй не найти столь внятно выраженного выс-
шего напряжения сил. Реалистичность этой фи-
гуры свидетельствует о том, что она исполнена
позже пергамского фриза. Мы не можем себе
представить, чтобы она была изваяна раньше
100 г. до н. э.

Рис. 453.
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К этому же времени мы, вместе с Фуртвенглером, относим другую
знаменитую мраморную статую – «Венеру Милосскую», Луврский
музей (рис. 454). Она сделалась в XIX столетии общей любимицей
благодаря красоте своей фигуры, дошедшей до нас, к сожалению, без
рук; душевной теплоте, которой дышат благородные черты ее лица;
необыкновенной мягкости рубки мрамора, придающей ее обнаженно-
му торсу естественную полноту и нежность. Статуя была найдена на
острове Милос в 1820 г. Исполнена она, как это видно из надписи на
отбитом куске цоколя, составляющего одно целое с ней, Александ-
ром (или Агесандром), сыном Менида из Антиохии на Меандре. Ле-
вая нога «Венеры Милосской» в нынешнем ее виде стоит на возвыше-
нии и, по всей вероятности, на самом деле несколько выдавалась над
цоколем; теперь она восполнена из гипса. Нижняя часть статуи при-
крыта довольно просто уложенной драпировкой, которая, без сомне-
ния, спустилась бы вниз, если бы не удерживала ее правая рука боги-
ни. Много было сделано попыток реставрировать эту чудную фигуру.
Посвященные ей сочинения составили бы многотомную библиотеку.
Предположение, будто подле нее, справа, стоял бог войны, теперь уже
неосновательно. Вообще еще далеко не решен вопрос, принадлежали

ли этой статуе найденные поблизости от нее обломки левой
руки так же, как и кисть руки с яблоком в ней. Мнение, что
эта рука – настоящая, находит себе приверженцев все больше
и больше, но относительно подлинности кисти руки совершен-
но справедливо существует сомнение в виду слабости ее ис-
полнения. Мы зашли бы слишком далеко, если бы пустились
в ближайшее рассмотрение всех попыток восстановить это из-
ваяние. Ни одна из них не представляется нам убедительной,
ни даже наиболее обоснованная попытка Фуртвенглера. По
его мнению, левая рука, державшая яблоко, опиралась на под-
ставку, а правая придерживала драпировку. Лучшее, что мы
можем делать, восхищаться чистой красотой сохранившихся
главных частей изваяния милосской богини. Художественно-
историческое значение этой статуи, по Фуртвенглеру, обус-
ловливается преимущественно тем, что скульптор, создавая
ее, переделал в эллинистическом духе одно из произведений
Скопаса, послужившее образцом не только для нее, но и для
«Венеры Капуанской» (см. рис. 409). «Венера Милосская»,
как идеальный образ божества малоазийского эллинизма, от-
носится к тому же роду олицетворений, как и фигуры богов в
пергамской «битве с гигантами». То же самое нужно сказать
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о торсе Аполлона, найденном в ма-
лоазийском городе Траллесе Гу-
манном и хранящемся в Констан-
тинопольском музее. Как в
«Венере Милосской» мы признаем
переделку одного из произведений
Скопаса, так «Аполлона Траллес-
ского» должны считать за перера-
ботку одного из типов Праксителя.
Все малоазийское искусство рас-
сматриваемой поры и более ранне-
го времени отражается в неболь-
ших  миринских терракотовых
группах и фигурах, которые мож-
но увидеть, например, в Луврском
музее. Сравнительно с танагрски-
ми статуэтками (см. рис. 421), на
которые они походят, они дышат
более интенсивной жизнью, прида-
ваемой им отчасти восточными
представлениями.

Позднейшие траллесские мастера вводят нас в область трагичес-
ких сюжетов. Аполлоний и Тавриск сочинили для острова Родос, а
быть может и исполнили на нем, монументальную мраморную груп-
пу, уже во времена Плиния Старшего перевезенную в Рим, где ее от-
крыли близ терм Каракаллы в XVI столетии, при папе Павле III (Фар-
незе). Теперь эта группа с фигурами величиной в натуру, известная
под названием «Фарнезский бык», принадлежит к числу знаменитей-
ших скульптур Неаполитанского музея. Сюжет этой группы взят из
«Антиопы» Эврипида. Изображен тот момент, когда Цеф и Амфион,
намереваясь отомстить за оскорбление, нанесенное их матери Анти-
опе Диркеей, привязывают ее веревкой к рогам дикого быка, чтобы
казнить мучительной смертью. Оба брата, стоя на утесах Киферона,
сдерживают быка, рвущегося из их рук; Амфион удерживает его за
рога и за морду; Цеф в одной руке держит веревку, уже привязанную
к рогам быка, а другой, вероятно, хватал за волосы Диркею, в ужасе
упавшую на землю у его ног, и привязывал ее за них к быку. Реставра-
ция этого произведения, в которой Цеф держит веревку обеими рука-
ми, по-видимому, неправильна. Антиопа стоит позади быка и спокой-
но смотрит на происходящее. Спереди сидит на скале мальчик-пастух.

Рис. 455.
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Собака с лаем бросается на быка. Сила
движения и горячка страсти выражены
в группе удивительно правдиво. Еще
Велькер успешно опровергал точку зре-
ния ученых-хулителей «Фарнезского
быка». Конечно, в художественных
произведениях предшествовавших ве-
ков, для которых создать подобное про-
изведение было бы невозможно, мож-
но видеть более зрелое и более
благородное творчество, но нельзя не
признавать, что именно свобода, со-
ставлявшая преимущество греческого
искусства перед искусством всех дру-
гих народов, при естественном ходе
развития методов исполнения должна
была, наконец, породить такие произ-
ведения, в которых искусство в отно-
шении техники превращается почти в
фокус, а в отношении внутреннего со-
держания доходит до передачи всех

ощущений в крайней степени напряжения.
Подтверждением этого хода развития греческого искусства явля-

ется также знаменитая группа Лаокоона, Ватиканский музей в Риме
(рис. 456). Это произведение, как и «Фарнезский бык», было известно
Плинию Старшему; оно стояло в его времена во дворце императора
Тита. Исполнителями группы, работавшими над ней в сотрудничестве,
Плиний называл родосских художников Агесандра, Атенодора и По-
лидора. Какое деятельное участие в развитии искусств того времени
принимал Родос, видно из того, что, по свидетельству античных писа-
телей, кроме знаменитого Колосса, работы вышеупомянутого Харе-
са, получившего образование у Лисиппа, на этом острове находилось
еще до ста других огромных статуй. Скульпторы Агесандр, Атенодор
и Полидор известны нам, кроме того, по надписям на произведениях,
которые утрачены. Характер этих надписей, как показывают исследо-
вания Гиллера фон Гертрингена, указывает на то, что они относятся к
первой половине I столетия до н. э. Мнение, будто группа «Лаокоо-
на» была исполнена лишь во времена Тита, с большой убедительнос-
тью опровергнуто еще Овербеком. Во всяком случае, «Лаокоон» бо-
лее позднего происхождения, чем пергамский фриз с «битвой

Рис. 456.
Лаокоон.
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с гигантами», но исполнен раньше, нежели жил римский поэт Верги-
лий, так как эта группа не имеет ничего общего с его описанием изоб-
раженного в ней происшествия. Своим происхождением она обязана
скорее всего греческой трагедии. Лаокоон, троянский жрец Аполло-
на, провинился перед богами, за что прогневанная Афина послала ему
в наказание двух гигантских змей, которые обвили своими кольцами
отца и его детей и задушили их. Дошедшая до нас группа, отрытая
в1506 г. близ терм Тита, как видно по всему, есть именно тот ориги-
нал, о котором писал Плиний Старший. Она представляет катастрофу
в самый патетический ее момент. Змеи уже обвились вокруг своих
жертв. Сам Лаокоон корчится, опустившись на жертвенник, и страш-
ная боль от укуса змеи в левое бедро заставляет его испускать гром-
кие вопли. Монторсоли, восполнивший эту группу таким образом, что
Лаокоон, высоко подняв правую руку, старается как бы отвлечь прочь
от себя змею, ошибся: права рука Лаокоона, судорожно согнутая в
локте, закинута назад, за затылок (рис. 457). Младший сын опустился
на алтарь справа от отца; вторая змея впилась ему в правый бок, и он
уже падает, лишаясь сознания. Старший сын, стоящий слева от отца,
у ступеней жертвенника, еще только слегка обвит кольцами чудови-
ща. У него еще есть достаточно силы для того, чтобы бороться с ними;
с проявлением сыновней жалости он оборачивается к отцу. Отчаяние
страшной минуты, выраженное в рассматриваемой группе с чрезвы-
чайной силой, возбуждает в нас «ужас и сочувствие». Особенно вели-
колепен сам Лаокоон. Понимание, с каким передана игра мышц его
нагого сильного тела, пришедших в судорожное напряжение, и выра-
жение боли в благородных чертах его лица, обрамленного густой бо-
родой и вьющимися волосами,– доказательства высокой ступени, на
которой находилась скульптура. Плиний называл «Лаокоона» «про-
изведением, превосходящим все, что только созда-
но живописью и пластикой». В XVIII столетии,
когда были известны только немногие настоящие
греческие произведения, вызывающие наше удив-
ление, эта группа считалась главным созданием
греческого искусства. Теперь мы знаем, что по сво-
ей удивительной технике, силе реализма и физи-
ческому пафосу группа «Лаокоона» по меньшей
мере выражает собой высшую степень развития
того эллинистического направления, которое еще
никогда не пыталось воспроизводить что бы то ни
было, взятое из реальной жизни. Мы знаем те пер-
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вообразы, которые служили образцами для родосских художников; мы
признаем, как ни оспаривали наше мнение по этому предмету, в фигу-
ре Лаокоона дальнейшее развитие фигуры того гиганта из пергамско-
го фриза, которого по божескому повелению громадный змей смер-
тельно ранит в грудь. Во всяком случае, относительно такого
произведения, как «Лаокоон», мы чувствуем, что оно стоит на выс-
шей, предельной точке, от которой должен начаться поворот в другую
сторону.

Если укажем на такие произведения, по направлению родственные
с «Лаокооном», как «Марсий, повешенный на дерево для того, чтобы
содрать с него кожу» (Берлинский музей и Палаццо деи Консервато-
ри в Риме) и «Точильщик, стоящий на корточках и оттачивающий нож»
(Флорентийская галерея Уффици), то будем должны представить себе
начавшееся вскоре после их появления обратное движение. Это дви-
жение, происходившее главным образом в последнем веке до нашей
эры и состоявшее в подражании великим произведениям прошедших
столетий, распространялось с греческого континента.

О пелопоннесском художнике Дамофоне Мессинском, которого
прежде относили к IV в. до н. э., а теперь одни (Роберт Овербек) отно-
сят ко времени римского императора Адриана, а другие (Колиньон) –
к эллинистической эпохе, нам известно от Павсания, называвшего его
скульптором богов в архаическом духе. Мы узнаем от Павсания, что
Дамофон исправил статую Зевса в Олимпии и делал статуи из мрамо-
ра и золоченого дерева («акролитная» работа – дешевое подражание
работам из золота и слоновой кости), но главным образом был ваяте-
лем из мрамора. Как на одно из его произведений Павсаний указывал
на большую группу богов, в которой главными фигурами были Де-
метра, Кора (Деспойна) и Артемида. Эта группа стояла в храме Дес-
пойны в Ликосуре. При раскопках, предпринятых в 1889 г. Каббадиа-
сом, найдены весьма ценные обломки этих изваяний, отчасти
поступившие в Афинский музей, как, например, головы Деметры,
Артемиды и титана Анита и кусок мраморного плаща Деметры, по-
крытый тяжелой рельефной вышивкой. Дамофон представляется нам
художником по содержанию своих произведений несколько консерва-
тивным, но в разработке голов богов, из которых голова титана напо-
минает одним голову Лаокоона, другим – ортиколийского Зевса, он
является более или менее самостоятельным, даровитым мастером
позднего эллинистического времени. Рельефы на плаще из Ликосуры
имеют эллинистический характер. На них можно смотреть как на пред-
шественников рельефных украшений на панцире статуи Августа.
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Рассматриваемое движение исходило из Афин, и хотя
оно относится уже к той поре, когда вся Греция преврати-
лась в провинцию Римской республики и когда его носи-
тели, аттические скульпторы из Аттики, работали преиму-
щественно для Рима и очень часто в самом Риме, однако
эти художники обычно называли себя афинянами столь на-
стойчиво, что новоаттическую школу, которую они состав-
ляли, приходится причислить к греческому, а не к италь-
янскому эллинизму. Так как Пергам, с которым Афины
находились в близких сношениях, был центром художе-
ственных доктрин того времени и дал толчок движению
искусства, то Фр. Гаузер, быть может, и прав, утверждая,
что это движение перешло в Афины из Пергама, хотя и
нельзя доказать это на основании сохранившихся художе-
ственных памятников.

Памятники эти свидетельствуют, что новоаттические
мастера в сущности были только копировальщиками. Ан-
тиох Афинский в своей статуе Афины, находящейся в му-
зее Буонкомпаньи в Риме, лишь воспроизвел Афину Пар-
фенос Фидия. Аполлоний, сын Архия, афинянин, изваял
находящуюся в Неаполитанском музее голову, представ-
ляющую собой копию головы Дорифора Поликлета. «Фарнезский Гер-
кулес» Гликона Афинского в Неаполитанском музее, вероятно, скопи-
рован непосредственно со статуи Лисиппа. Даже «Торс» ватиканского
Бельведера, снабженный надписью Аполлония, сына Нестора, афиня-
нина, признается близким подражанием одного из произведений Ли-
сиппа. Несколько больше независимости выказали в своем творчестве
другие художники. Дионисий и Тимархид Афинский в статуе Офел-
лия, отрытой Гомоллем в Дельфах, произвели слабое подражание «Гер-
месу» Праксителя; напротив того, Клеомен, сын Клеомена, афинянин,
для своего так называемого Германика, находящегося в Лувре, взял из-
вестный тип Гермеса, как бога красноречия, и чрезвычайно искусно
положил его в основу своей прекрасной нагой статуи неизвестного знат-
ного римлянина. Всемирно знаменитая мраморная Венера дома Меди-
чи, красующаяся в музее Уффици во Флоренции, так называемая Вене-
ра Врачующая (рис. 458), может быть с полной уверенностью приписана
также новоаттической школе, если только считать надпись на ней под-
линной. Родина ее остается неизвестной. Клейн приписывал ее Кефи-
зодоту Младшему (см. рис. 416). Но уже по фигуркам божков любви,
едущим верхом на дельфине у ног богини, видно, что статуя эта отно-

Рис. 458.
Венера

Врачующая.
С фотогра-

фии
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Рис. 459.
Мраморный

кратер.
С фотогра-

фии

сится к эллинистической поре. Не подлежит никако-
му сомнению, что она – переделка знаменитой книдс-
кой Афродиты Праксителя, но переделка с примесью
жеманства и кокетства, которые уже одни указывают
на то, что «Венера Врачующая» – новоаттическое про-
изведение.

Новоаттическая школа очень охотно украшала
рельефами большие мраморные вазы. Из мастеров
этой отрасли искусства известны: Сальпион из Афин –
ваятель прекрасного мраморного кратера, Неаполи-
танский музей (рис. 459), с рельефным изображени-
ем Гермеса и мальчика Диониса; Сосибий из Афин –
скульптор луврской амфоры с рельефом, изобража-
ющим в архаи-стическом духе жертвоприношение
богам, и Понтий из Афин – исполнитель вазы с пляс-
ками менад, Капитолийский музей в Риме. В проти-

воположность александрийским рельефам новоаттические отличают-
ся отсутствием сколько-нибудь связного заднего плана; в них фигуры
отделяются одна от другой поразительно большими промежутками, а
отдельные типы, сопоставляемые произвольно, заимствованы из про-
изведений разных времен и различных стилей. Исследования Гаузера
пролили свет не только на первообразы этих типов, но и на их много-
численные подражания. В отношении заимствования то архаических,
то более поздних типов, нередко из аттических надгробных памятни-
ков, в отношении произвольного сопоставления этих типов и совер-
шенно одинаковой, плоской и вялой техники исполнения все эти про-
изведения новоаттической школы отмечены одним и тем же
направлением; и мы увидим, что эллинизм, процветавший в Италии,
вместе со школой Пазителя направился по той же стезе, по которой
шла в это время новоаттическая школа.

Во всяком случае, о дальнейшем развитии искусства в этих школах не
может быть и помина; речь может идти только об его повороте назад,
который вел не к свободному подражанию, а к точному копированию про-
изведений, считавшихся в последнем столетии перед н. э. и позже клас-
сическими. Как бы то ни было, последним периодом существования но-
воаттического стиля надо считать времена Римской империи.
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I. ИСКУССТВО ИТАЛИИ ДО КОНЦА 
РИМСКОЙ РЕСПУБЛИКИ 

1. Искусство Италии до начала эллинистической эпохи 
(около 900–275 гг. до н. э.) 

Италия, вдающаяся в виде длинного полуострова в море и свя-
занная со всем миром торговлей и мореплаванием, была далеко не 
так щедро наделена задатками художественности, как ее сестра, 
Греция. Однако в ней еще гораздо раньше, чем в Греции, просну-
лось объединяющее народное самосознание, и она начала осмыс-
ленно воспринимать искусство соседних стран, применять, пере-
рабатывать и отчасти развивать. Мы уже знаем, что с VII в. до н. э. 
Сицилия и Южная Италия, благодаря эллинской колонизации сде-
лались в духовном отношении неразрывными частями Греции и с 
самого начала принимали деятельное участие в художественных 
стремлениях своей метрополии. Среднюю Италию еще за несколь-
ко сот лет до этого колонизировало сильное, загадочное в отноше-
нии своего происхождения племя этрусков (тусков, тирренов). 
Этруски поселились к югу и северу от Апеннин; через Тирренское 
море, которое получило от них свое название и вблизи которого 
находились их главные города, к ним ввозились и от них распрос-
транялись по всей Средней Италии произведения как восточного, 
так и греческого искусства. 

Самосознание итальянского народа пробудилось сначала на 
почве гражданственности. Оно пробудилось на берегах Тибра, в 
небольшой территории латинян, которые, будучи теснимы с севе-
ра государственным могуществом этрусков, а с юга – духовной 
силой греков, тем не менее завоевали сперва своих соседей, по-
том всю Италию и, наконец, весь западный мир. Рим – средото-
чие этой территории, сделался столицей всего этого мира, и рим-
ское искусство приняло в себя все лучи эллинистического мирового 
искусства, чтобы дать ему новый блеск, прежде чем оно медленно 
погаснет. 

В доэтрусское и догреческое времена мы встречаемся в Ита-
лии со следами искусства палеолитического, неолитического и 
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бронзового периодов. Но с микенским искус-
ством Греции нельзя сопоставить в Италии 
решительно ничего. Только в раннюю пору 
железной эпохи, начавшейся в Италии с X или 
IX в. до н. э., мы находим художественное твор-
чество, сколько-нибудь заслуживающее внима-
ния. Исследованием его мы обязаны трудам 
итальянских археологов, а истолкованием, 
кроме них, также северным ученым: Гельби-
гу, Ундсету, Бёлау и Монтелиусу. 

В начале этих доисторических времен ита-
льянского искусства является искусство древ-
нейшей ступени Виллановы, получившее это 
название от кладбища в имении Вилланова, 
близ Болоньи. Местные гробницы относят-
ся к разряду так называемых колодезных, ко-
лодцеобразных (tombe a pozzo), то есть со-
стоящих из вырытой отвесно вглубь шахты, 

кончающейся внизу небольшой камерой для урны с пеплом. По-
гребальные урны были глиняные, формованные от руки и орна-
ментированные нацарапанными, реже выведенными краской узо-
рами, которые обычно располагались в две полосы, на горле и 
посередине вазы. Эти узоры – чисто геометрического характера. 
Основные их элементы – треугольники, четырехугольники и кру-
ги, но важную роль играют в них также меандр и свастика; к ме-
андру присоединяется, как и в древнеамериканском искусстве, сту-
пенчатый орнамент, который на греческой почве встречается 
изредка. Однако сравнительно с тонко почувствованной правиль-
ностью греческого дипилонского стиля геометрическая орнамен-
тика Виллановы кажется безобразной и своевольной. На нее надо 
смотреть как на продукт варварского искусства, развивавшегося 
параллельно с дипилонским стилем. Соображения, которые Бё-
лау в трактате об орнаментике Виллановы приводит в доказатель-
ство того, что ее стиль произошел от греческой системы укра-
шений, родственной с дипилонским стилем, несомненно, 
заслуживают внимания, но не вполне убедительны для нас при 
нашем воззрении, что основные формы геометрической орнамен-
тики, до меандра включительно,– начальное наследие человече-
ства. Впрочем, глиняные сосуды виллановского периода, откры-
тые в Средней Италии, быть может, нужно считать еще более 

Рис. 460. 
Глиняный 

сосуд древней-
шего вилла-

новского 
периода. 
По Ранке 
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древними, чем найденные в Северной Италии. С ними удоб-
нее всего познакомиться по образцам, находящимся в Бо-
лонском музее (рис. 460). 

Нацарапанные украшения глиняных сосудов повторяют-
ся в орнаментах, выгравированных на литых бронзовых из-
делиях, происходящих из гробниц древнейшей виллановской 
эпохи, тогда как более крупные кованые изделия, как прави-
ло, бывают украшены выпуклыми орнаментами. Фигурные 
мотивы гравировальной и выбивной работы встречаются в 
виде грубо исполненных голов птиц и змей, помещенных одна 
против другой на концах кругов. Как на вполне достоверный 
памятник фигурно-геометрической итальянской гравировки 
можно указать на бронзовый наконечник копья, дрезденский 
Альбертинум (рис. 461). Туловища изображенных здесь без-
руких человечков, подобно тому, как в изображении обезьян 
у племени ауэтё в Бразилии (см. рис. 63), состоят из двух 
треугольников, обращенных друг к другу вершинами, а го-
ловы – из кружков с точкой в середине. 

К несколько более поздней ступени первой железной эпохи 
Италии относятся предметы, найденные в обыкновенных могилах 
(tombe a fossa), которые начинают встречаться с того времени, ког-
да вместо сжигания трупы стали хоронить. Это изменение похо-
ронного обряда может быть отнесено к концу VIII в. до н. э. В это 
время во главе движения стоят этрурские города – Тарквинии (Кор-
нето), Вульчи, Ветулония, Фалерии. Ввоз произведений чужезем-
ного, в особенности греческого, искусства заметно усиливается. 
Прочие греческие города Южной Италии начинают уже подделы-
вать свои изделия под чисто греческие для сбыта их в Этрурию, и 
это влияет на изделия местного среднеитальянского производства. 
На выбивных бронзовых сосудах и щитах из Цере (Черветери), 
Корнето и Пренесте изображения птиц и лошадей появляются чаще. 
К фибулам в виде еще безногих всадников или птиц с длинными 
шеями присоединяются бритвы, которые имеют форму полумеся-
ца и на которых выгравированы люди, охотящиеся за зверями. 

Около 600 г. до н. э. простые могилы в Средней Италии заменя-
ются могилами с камерами (tombe a camera). Это было время 
наивысшего процветания страны этрусков, богатство которых бла-
гоприятствовало ввозу к ним произведений искусства из Восточно-
го бассейна Средиземного моря. Средняя Италия наводнилась во-
сточными и полувосточными формами. Мы уже говорили выше 

Рис. 461. 
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(см. рис. 222) о кипрских щитах и чашах из гробницы Реголини- 
Галасси в Цере, находящихся теперь в Грегорианском музее в Ва-
тикане. Такой же, как и на них, стиль мы видим на сокровищах из 
гробницы Бернардини, в Цере, и из гробницы дель-Дуче в Ветуло-
нии. Этруски научились изображать львов и пантер, сфинксов, гри-
фов и других сказочных крылатых существ, а также познакоми-
лись с пальметтами, полосами плетения и другими украшениями 
восточного происхождения. Во многих гробницах встречаются вазы 
коринфского стиля. Чисто итальянскими произведениями с замет-
ным восточным оттенком являются грубые бронзовые и янтарные 
фигурки, которые найдены в особенно большом количестве в гроб-
ницах Ветулонии. Но и в гробницах Болоньи, еще служивших хра-
нилищами пепла сожженных покойников, попадались вещи, в ко-
торых восточное влияние отражается еще сильнее. Украшения на 
глиняных сосудах прерываются попеременно рядами бесформен-
ных фигур людей или птиц. Рядом со свастикой появились розетки, 
рядом с рыбами – обезьяны, змеи и сфинксы. Стиль этих глиняных 
сосудов называют позднейшим виллановским. Другие называют 
его позднейшим болонским стилем, или стилем Арноальди (по глав-
ному месту находок его произведений). Возможно, что он возник, 
как предполагал Бёлау, под влиянием родосских изделий. В самой 
Вилланове найдена бронзовая рукоятка в виде схематичной фигу-
ры нагой женщины, на которой сидят птички (рис. 462). Ее голова 
и кисти рук, симметрично поднятых вверх, имеют шарообразную 
форму. При всем безобразии этой фигуры в ее художественно-ре-
месленном исполнении выказывается готовое, самоуверенное ма-
стерство. 

Надгробные стелы из некрополя в Новиларе, близ Пезаро,– го-
раздо более раннего времени, чем начало VI столетия до н. э. На 
передней их стороне нацарапаны изображения морских битв, по-
чти столь же бесформенные, как и северные рисунки, вырезанные 
на скалах, а на задней стороне – орнамент, который, согласно мне-
нию фон Дума, можно признать искаженным здесь, на востоке 
Италии, возрождением частицы микенского стиля. 

В то время как в Средней Италии, около 50-х г. VI в. до н. э., 
доисторическая эпоха сменяется исторической, так что этрурское 
искусство с 500 г. до н. э. и много позднее вызывает с нашей сторо-
ны уже особое отношение к нему, в Северной Италии доистори-
ческая эпоха еще продолжается и создает в области иллирийских 
венетов другое своеобразное искусство, широко распространяю-
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щееся к северу за Альпы и к югу до Апеннинских 
гор. Центром этого искусства был, по-видимому, 
Эсте. По крайней мере, здесь откопано большин-
ство его произведений, найдены главным образом 
изделия из листовой бронзы, обильно украшенные 
фигурными рисунками, выбитыми с задней сторо-
ны при помощи молотка и пунцы, а с передней 
обыкновенно законченными, кроме того, гравиров-
кой контуров и внутренних линий. Такие рисунки, 
расположенные по большей части рядами полос, 
встречаются на ведрах (situlae), крышках к ним, 
поясных бляхях и ножнах кинжалов. 

Полосы на ситуле Бенвенути в коллекции Ба-
рателы, в Эсте, составлены из странных фигур. В 
верхней полосе изображены люди в широких, низ-
ких шапках, сидящие на креслах. В средней полосе существо, име-
ющее вид не то человека, не то пальметты, ведет на веревке соба-
ку. Остальные ряды наполнены сфинксами, крылатыми львами и 
другими фантастическими существами. На ситуле из Чертозы, близ 
Болоньи, ныне находящейся в музее этого города, мы видим фризы 
с изображениями, расположенными в большем порядке (рис. 463). 
В верхней полосе представлены пешие и конные воины, идущие и 
едущие один за другими. Две пальметты чисто восточного вкуса 
разделяют эту полосу на две части. На второй полосе сверху дви-
жется слева направо жертвенная процессия, на третьей – изобра-
жены музыканты, охотники, поселяне, на нижней – олени, львы и 
крылатые звери, идущие один за другим справа налево. Пустые про-
странства заполнены птицами в первой и третьей полосах, розет-
ками – во второй полосе. С первого взгляда видно, что стиль этих 
работ произошел вообще от архаического греческого и что некото-
рые частности выполнены в этом стиле, тогда как другие, как, 
например, шляпы и шлемы на изображенных фигурах, положи-
тельно варварские, в данном случае, иллирийско-венетские; и не-
уклюжесть форм, представляющих в фигурах зверей пропорции 
более правильные, чем в фигурах людей, причем человеческие лица 
отличаются сильно выступающими вперед носами, не оставляют 
никакого сомнения в том, что перед нами произведение местного 
искусства ограниченной области Северной Италии. 

Изделия из листовой бронзы, украшенные фризами с изображе-
ниями только реальных или фантастических животных, гораздо 

Рис. 463. 
Ситула из 
Чертозы. 
По Ранке 
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многочисленнее, чем произведения, о которых мы только что го-
ворили. Но тогда как гравировка на вышеупомянутых ситулах, не-
смотря на всю неумелость рисунка, отличается уверенностью и 
сознательностью технических приемов, работа на многих из этих 
вещей ограничивается беглым царапанием или пунктиром. 

Мы вернемся к изделиям этого стиля, производившимся тогда в 
альпийских местностях нынешней Австрии, когда будем говорить 
о гальштатском стиле. Но необходимо теперь же упомянуть о 
крышке ведра из Гальштата, Венский придворный музей. На ней 
изображены четыре четвероногих животных, идущих одно за дру-
гим: сфинкс, крылатый лев и два обыкновенных оленя. Согласно 
часто соблюдавшемуся в этом роде искусства правилу, животные 
травоядные отмечены тем, что у них во рту ветви, а у плотояд-
ных – части ног животных или человека. На означенном рисунке 
у оленей во рту – растения в виде пальметт восточного характе-
ра, а у крылатого льва – бедро какого-то животного. Все это, как 
говорил Гёрнес, «изображено так прекрасно и совершенно, как 
только может быть прекрасно и совершенно произведение рас-
сматриваемой художественной группы». Разумеется, от истин-
ной красоты и совершенства тут так же далеко, как и от вполне 
варварской примитивности. Во всяком случае, этрурское искус-
ство этой поры представляется более сильным и более способ-
ным к развитию. 

Подобно тому, как эллинистическое искусство III в. до н. э. по-
корило Италию и весь мир, этрурское получило господство во всей 
Средней Италии. До этого времени у Рима еще не было своего 
собственного искусства. Но сущность и приемы этрурского искус-
ства нелегко определить. Нередко мы воображаем себе, что имеем 
дело со своеобразными формами ничтожного, грубого, располо-
женного к реализму народа, между тем как при более вниматель-
ном рассмотрении в них можно открыть уже знакомые нам от-
дельные черты искусства восточного побережья Средиземного 
моря, между прочим и Греции. Некоторые произведения, считав-
шиеся прежде главными образцами этрурского ваяния, как, напри-
мер, знаменитая бронзовая Химера во Флорентийском музее или 
мифологические и аллегорические рельефы на бронзовых досках в 
Археологическом кабинете в Перуджи, теперь признаны всеми за 
греческие, ввезенные в Этрурию. Мы видели, какая масса восточных 
металлических изделий, щитов и чаш, в которых мы узнаем про-
дукты финикийской художественной ремесленности (см. рис. 461), 
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таилась в древнейших этрурских гробницах с камерами; точно так 
же нам уже известно, что десятки и сотни тысяч расписных гречес-
ких глиняных сосудов сохранились вместе со множеством других 
вещей греческого происхождения в несколько более поздних гроб-
ницах Этрурии. Помимо этого нельзя отрицать, что, наряду с гре-
ческим искусством, на развитие этрурского имело влияние и фини-
кийское. Тем не менее все яснее обнаруживается, что именно 
древнегреческое искусство, находившееся само под влиянием Во-
стока, в особенности древнеионическое, было воспитателем эт-
рурского. Киме (Кумы), наиболее выдвинувшаяся на север иони-
ческая колония в Южной Италии, находилась уже весьма близко 
от границ среднеитальянской культуры, и южноитальянские ве-
ликогреки поддерживали торговые сношения между Этрурией и 
греческой метрополией в гораздо большей степени, чем мы до сих 
пор предполагали. При всем том этрурское искусство имеет це-
лый ряд собственных характерных особенностей. Оно разрабаты-
вало некоторые представления, совершено чуждые воззрениям гре-
ков; в нем встречаются образы, принадлежащие только этрурской 
мифологии, как, например, демоны преисподней, вооруженные мо-
лотами; оно переделывает греческие формы там, где пытается ус-
воить их, невольно лишая стиль идеалистичности и заменяя его 
сухой и грубой любовью к действительности, но вместе с тем ос-
тается в пеленках архаизма в то время, когда греческое искусство 
уже успело сбросить с себя последние его узы. 

Памятников этрурского зодчества сохранилось немного. В 
стенах городов древней Этрурии, высившихся на ее горах, мы мо-
жем проследить все ступени циклопической и правильной полиго-
нальной кладки, неправильного и правильного наслоения горизон-
тальных рядов плит. Лучшие образцы правильной полигональной 
кладки представляют городские стены Козы и Пренесте (Палест-
рины). Неправильное наслоение плит мы находим, например, в 
стенах Фезул (Фьезоле), Перузии (Перуджа), Волатерр (Вольтер-
ра), Кортоны и Ветулонии. Правильное наслоение плит, отличав-
шееся в Этрурии обычно тем, что отесанные с четырех сторон 
плиты обращены кнаружи попеременно своими длинными прямоу-
гольными и короткими квадратными сторонами, встречается в Фа-
лериях и Ардее, а также в древнейших частях стен самого Рима. 
Ноак высказывал предположение, что этот способ кладки заимство-
ван в Средней Италии от несколько более ранней греческой манеры 
строить стены и что поэтому ни одна из этрурских стен с горизон-



566 КНИГА ЧЕТВЕРТАЯ 

тальной кладкой не возведена раньше V столетия 
до н. э. Особенной заслугой этрусков считалось 
то, что они прежде всех в Европе стали употреб-
лять настоящий свод, сложенный из клинообраз-
но отесанных камней. Их считали даже изобрета-
телями свода. 

Теперь, когда нам известно, что искусство со-
оружать своды существовало на Дальнем Восто-
ке в течение уже многих веков, остаются только 
два вопроса: когда именно и каким путем это ис-
кусство проникло в Этрурию? Мартá, в обстоя-
тельном сочинении об этрурском искусстве пред-
положил, что и в этом случае посредниками были 
финикийцы. Однако после исследований Ноака 
становится более вероятным, что греки были учи-

телями этрусков и в отношении сооружения сводов. Мы уже виде-
ли (см. рис. 442), что древнейшие греческие своды в городских 
стенах Акарнании относятся к V столетию до н. э., а к более 
древней поре нельзя отнести ни один из клиновидных сводов 
Этрурии. Громадная Cloaca Maxima в Риме с ее прекрасным сво-
дом и триумфальная арка в Вольтерре с тремя головами на ее 
начальных камнях и замковом камне в нынешнем их виде долж-
ны быть отнесены не дальше как к эллинистической эпохе. 

Но местное зодчество в Древней Этрурии прибегало к сводам 
также редко, как и искусство Греции. Кроме сточных каналов, ка-
ковы, например, каналы Марты близ Грависк и Cloaca Maxima в 
Риме, свод, с одной стороны, встречается лишь в позднейших гроб-
ницах, какова, например, Пифагорова гробница в Корнето, с дру-
гой стороны, в арках ворот, каковы арки в городских стенах в Во-
латеррах, Фалериях, Тарквиниях, Фелузах, и во входах некоторых 
гробниц Перузии, Кортоны и Клузиума (Кьюзи). В подготовитель-
ных формах и здесь нет недостатка. Ложный свод, образованный 
выступами верхних плит над нижними, встречается во многих 
гробницах, например, в гробнице Реголини-Галасси в Цере (Чер-
ветери); затем мы находим готически стрельчатый свод в извест-
ном сооружении над источником в Тускулуме, в Альбанских го-
рах (рис. 464) и в капитолийской колодезной камере, впоследствии 
перестроенной, в так называемом Туллиануме, в Риме. Гробница 
Кампана, в Вейях, крыта ложным сводом другого рода: он вплоть 
до замыкающего камня образуется выступами плит друг над дру-

Рис. 464. 
Каменный 

свод камеры 
над источни-
ком в Тус- 

кулуме. 
По Коенину 
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гом, но этот камень имеет в разрезе клиновидную форму, хотя, 
конечно, не играет роли настоящего, скрепляющего свод замка. 

Об этрурской архитектуре дают нам понятие главным образом 
кладбища (некрополи), которые, занимая обширные пространства, 
отмечают собой местонахождения прежних главных центров стра-
ны. Ни один народ, кроме египтян, не относился с таким уважени-
ем к местам погребения своих покойников, как этруски. Их усы-
пальницы представляют собой подражания жилищам. Где это было 
возможно, их высекали в скалах; в других местах их крыли лож-
ными или настоящими коробовыми сводами; нередко то были че-
тырехугольные сооружения из плит, как, например, в Орвието, или 
земляные насыпи (tumuli) на круглом, просто профилированном 
основании, как, например, в Монтароцци, близ Корнето; однако 
там, где они устроены в натуральной скале, как, например, в не-
крополях близ Витербо, вход в них нередко отделан в виде художе-
ственно украшенного фасада, высеченного в скале. 

К числу громаднейших из гробниц с земляной насыпью, сохра-
нившихся в Этрурии, принадлежит Кукумелла, неподалеку от Вуль-
чи. По описаниям древних авторов, гробница Порсены состояла из 
пяти пирамидальных башен на четырехугольном подножии, при-
чем четыре из них находились по углам, а пятая – в середине. По-
здним римско-эллинистическим потомком такого устройства мо-
жет считаться так называемая гробница Горациев и Куриациев в 
Альбано, с ее пятью конусами на квадратном основании. Из фаса-
дов гробниц, высеченных в скалах, в некрополях близ Витербо, 
фасады в Кастель-д’Ассо замечательны по своим тяжелым, трехсо-
ставным карнизам, тогда как гробница в Норкии отличается фаса-
дом, похожим на фасад дорического храма (с дентикулами над триг-
лифами). 

Внутри этрурские гробницы еще любопытнее, чем снаружи. Ка-
меры в них устраивались по образцу жилых покоев. Умерших, или 
их саркофаги, или же урны с 
их пеплом помещали на ска-
мьях у стен, или в нишах вро-
де альковов, причем в изо- 
билии окружали их разной 
домашней утварью. Двери, на-
стоящие и ложные, были об-
рамлены наличниками, имев-
шими в верхней своей части 

Рис. 465. План 
погребальной 

камеры 
в Черветери. 
 По Коенину 
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выступы в сторону, справа и 
слева (рис. 465). В одной из 
гробниц в Черветери высечены 
в скале красивой формы сиде-
нья. Крыша с внутренней сторо-
ны представляла собой подража-
ние устройству деревянных крыш 
этрурских домов, о внешнем виде 
которых дают нам понятие не-
которые урны для пепла. Под-
порами потолка служили стол-
бы, как, например, в Черветери, 
или колонны, как в Бомарцо, 
причем на нем можно различать 

вырубленные в скале балки и прочие подробности устройства де-
ревянных потолков. Нередко встречаются также потолки с настоя-
щими кассетами. Одна из гробниц в Корнето дает нам понятие о 
внутреннем виде описанного Витрувием (VI, 3) этрурского атрия 
с его отверстием для света в потолке, еще не подпертом колонна-
ми; о наружности же его мы можем составить себе представление 
по одной урне в виде дома, найденной в Кьюзи и хранящейся во Фло-
рентийском музее (рис. 466). Другая урна в виде дома, в той же 
коллекции, доказывает, что существовали также дома с фронтоном 
и без отверстия для света в крыше, которые получали освещение 
через широкие окна в боковых стенах или через открытые галереи. 

С архитектурой храмов этрусков мы можем познакомиться 
по их описанию у Витрувия (IV, 7). Замечательно, что этот рим- 
ский писатель признавал особый этрурский стиль храмов; со сво-
ей стороны, наши археологи производят этрурский, то есть древ-
неиталийский, храм не от жилого дома, как греческий, а от templum, 
от известной, ограниченной части небесного свода, на которой ав-
гуры наблюдали полет птиц. Вообще этрурский храм существен-
ным образом отличается от греческого. На его высокое основание 
ведет лестница, устроенная только с одной, лицевой стороны. Под-
нявшись по этой лестнице, мы вступаем прежде всего в портик с 
фронтоном, поддерживаемым четырьмя колоннами и имеющим в 
своей  глубине еще две или несколько колонн. Каждый из трех про-
межутков между колоннами фасада ведет к входной двери в одну 
из трех целл, расположенных рядом и посвященных каждая одно-
му божеству, а нередко и трем божествам. Средний интервал меж-

Рис. 466. Урна 
в виде дома. 
По Марта 

Рис. 467. 
Колонна 

из Кукумеллы. 
По Любке 
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ду колоннами и средняя целла – шире боковых. Задняя стена всего 
здания – глухая, но лицевая колоннада нередко продолжается и по 
его бокам. Так как вся верхняя часть храма обычно строилась из 
дерева и затем богато раскрашивалась, то колонны были тонки и 
стройны, а промежутки между ними широки. Этрурская колонна, 
как ее описывал Витрувий, лишь до некоторой степени сходна с 
найденными, например, в Кукумелле, близ Вульчи (рис. 467). База 
этих последних состоит из толстой круглой подушки, заключен-
ной между двумя круглыми пластинами. Стержень колонны глад-
кий. При переходе от него к капители, под сильно стянутой шей-
кой идут два кольца. Сама капитель состоит из довольно низкого 
дорического эхина и высокой абаки. Но кроме таких колонн в Эт-
рурии встречаются также свободно обработанные столбы и колон-
ны, смахивающие на дорические, ионические и коринфские; рав-
ным образом и этрурские храмы, откопанные, например, в Алатри, 
Чивита-Кастелане, Фалериях и Марцаботто, свидетельствуют о том, 
что архитектура древнеиталийских храмов вовсе не так строго дер-
жалась определенных форм, как это можно было бы подумать, 
основываясь на описаниях Витрувия. 

Знаменитейшим из храмов этрурского стиля был храм Юпите-
ра на Капитолийском холме в Риме. По реставрации Марта, он 
отличался от нормального типа храмов колоннадой, окружавшей 
его с трех сторон и имевшей в лицевой стороне 6 колонн. По Дур-
му, план этого храма был не столь простой, так как в нем средняя 
целла выдавалась вперед и имела, так же, как и боковые целлы, 
свой портик in antis. Средняя целла была посвящена Юпитеру, бо-
ковые – одна Юноне, другая Минерве. Остатки основания этого 
храма сохранились в саду германского посольства на Капитолии. 
Древние писатели сообщали, что общий план этого храма оставал-
ся неизменным при всех позднейших перестройках. Первоначаль-
ное его здание, сгоревшее в 83 г. до н. э., сооружено в 509 г. до н. э. 
То было время, когда Рим сменил монархический образ правления 
на республиканский. 

С этой поры Рим начал быстро расширяться. Храмы воздвига-
лись один за другим. Храм Сатурна на капитолийской стороне 
форума сооружен в 497 г., храм Кастора на палатинской стороне 
форума – в 492 г. В 496 г. выстроен храм Цереры, известный един-
ственно по литературным источникам; несмотря на все его живо-
писные и скульптурные украшения работы греков Горгаса и Дамо-
фила, это был, по свидетельству Витрувия, настоящий этрурский 
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храм, «с виду расползшийся, плоский, низкий и широкий». Его гре-
ческие скульптурные украшения были большой новизной. Плиний 
Старший ясно сказал, что до тех пор все в Риме носило этрурский 
характер. 

В 390 г. до н. э. Рим был разрушен галлами. Но, обстроившись 
снова уже в IV в. из туфа и пеперина и постепенно проникаясь 
эллинистическим духом, он вообще сохранял все еще древнеита-
лийский вид. В начале III в. воздвигнуто в Риме много зданий. Толь-
ко с 302 по 290 г. до н. э. в этом пышно расцветавшем городе по-
явилось 8 новых храмов. Но дошедшие до нас от той пор раз- 
валины римских построек слишком ничтожны для каких бы то ни 
было выводов. 

Наиболее внушительные из всех древнеиталийских художествен-
ных произведений – остатки этрурской стенной живописи, пере-
жившие целые тысячелетия в тиши и потемках гробниц. Мало того, 
эта стенная гробничная живопись этрусков, хотя и представляется 
не более, как ремесленническим подражанием погибшему надзем-
ному искусству, принадлежит к самым ценным остаткам всей ан-
тичной живописи, развитие которой мы можем проследить сколь-
ко-нибудь связно только по этим остаткам, начиная с VI в. вплоть 
до эллинистической эпохи. 

Много гробниц, украшенных стенными картинами, находится в 
некрополе Тарквиний, городах Клузиум, Цере, Вульчи и Орвието. 
В гробницах других кладбищ стенные картины встречаются лишь 
изредка. В техническом отношении эти картины представляют со-
бой, если не считать терракотовых плиток из Черветери, настоя-
щие фрески, писанные по сырой извести, хотя местами они несколь-
ко подправлены темперой. Фон стен был обычно белый или 
желтоватый. Краски, в которых картины выступали на этом фоне, 
были поначалу немногочисленны: темно-коричневая, красная и 
желтая; затем появились синяя, серая, белая, потом красная раз-
личных оттенков и, наконец, зеленая; позднее этрурские живопис-
цы научились получать различные оттенки переходных тонов по-
средством смешивания основных красок между собой. Поразительна 
в этой живописи произвольная, а иногда и противоестественная, но 
приспособленная к искусственному освещению подземных поме-
щений окраска животных и растений. 

Живопись в этрурских гробницах древнейшего времени брала 
для себя сюжеты или из повседневной жизни, или из погребаль-
ных обрядов. Иногда картины представляют положение покойника 
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на носилки, иногда погребальное шествие; 
даже и пиршества, танцы, атлетические 
игры, изображения которых, встречающи-
еся очень часто, или заимствованы из по-
хоронных обрядов, или, подобно тому, как 
мы видели это в Египте, воспроизводят ту 
жизнь, которую родные покойника желали 
ему за гробом. Вскоре стали появляться со-
вершенно этрурские крылатые божества 
смерти, светлые и мрачные. Собственно 
богом подземного царства являлся этрурс-
кий Харон с молотом в руках, крылатый или неокрыленный. Сю-
жеты, почерпнутые из греческих мифов, начали изображаться 
только в эллинистическую эпоху. 

Стилистическое развитие этой стенной живописи, очевидно, 
было взаимосвязано с греческой живописью на вазах. Как мы уже 
видели, начиная с VI в. до н. э., расписные греческие сосуды ввози-
лись в Этрурию тысячами. Вследствие этого этрурская стенная 
живопись начинается с подражания живописи на вазах так называ-
емого коринфского греческого стиля, впадающего в восточный. 
Стенная живопись в Grotta Campana, в Вейях, с ее пегими конями, 
сфинксами и пантерами, с ее узорами, состоящими из усиков сти-
лизованных цветов, бутонов и стеблей лотоса, с ее отвращением 
от пустоты угловых пространств, с ее тремя простыми красками 
на желтовато-сером фоне, произошла именно на этой почве и при-
надлежит, вероятно, к концу VI в. (рис. 468). Затем вступает в силу 
влияние древнейшей аттической вазовой живописи. Изображения 
в одной гробнице в Цере, написанные на глиняных досках, из кото-
рых шесть находятся в Луврском музее, в Париже, по внешнему 
виду приближаются к чернофигурной вазовой живописи более сво-
бодного стиля. Они относятся к началу V в. Мужские фигуры на-
писаны, однако, не черной краской по красному фону, но красной 
по светлому; женское тело и здесь исполнено белой краской, а про-
фильное положение всех фигур, глаза которых нарисованы так, как 
они представляются en face, стоит по своей технике на одной сту-
пени развития с греческой чернофигурной живописью на вазах; 
только фигуры с широкими бедрами здесь более округлы и призе-
мисты; так, например, погребальное жертвоприношение с крыла-
тым демоном, несущим умершую женщину на руках,– чисто эт-
рурское, как и костюмы его фигур (рис. 469). 

Рис. 468. 
Фреска 
в Grotta 

Campana. 
По Марта 



572 КНИГА ЧЕТВЕРТАЯ 

В течение V в. происходит 
более свободное архаическое 
развитие. Стиль картин, харак-
теризующий это время, приня-
то называть туско-архаичес-
ким. В основе этих изображений, 
разумеется, лежат также формы 
стиля греческой чернофигурной 
вазовой живописи, но содержа-
ние и чувство, отчасти также 
типы лиц и формы тела, остают-
ся национально-этрурскими. Из 
картин, найденных в Корнето, 
сюда относятся сцены похорон-
ных обрядов в Grotta del morto, 
отличающиеся все еще немного-

численностью красок, охотничьи сцены, танцы и игры в Grotta delle 
iscrizioni с их произвольными многоцветными тонами, сцены раз-
дачи призов в Grotta del barone, блещущие яркими красками, и ожив-
ленные изображения воинских игр в Grotta degli auguri. Из картин, 
открытых в гробницах Кьюзи, сюда можно отнести сцены атлети-
ческих игр в Grotta della scimia. 

Картины в «гробнице расписных ваз», в Корнето, принадлежат 
уже к более зрелым произведениям в более выраженном гречес-
ком вкусе. На стенах нарисованы греческие вазы с черными фигу-
рами, подобные тем, которые тут же, в этой гробнице были найде-
ны, и те же телодвижения людей в танцах, такие же, как на греческих 
вазах, кажется, будто сам художник указывает на источник своего 
искусства. 

За туско-архаическим стилем следует туско-греческий. На эт-
рурскую стенную живопись влияет строгий стиль краснофигурной 
вазовой живописи. В изображениях туско-греческого стиля распоз-
нают Эвфрония и Дуриса (см. рис. 337). Но и в отношении содер-
жания национальный этрурский элемент начинает отступать на 
задний план. Является мысль, что этруски этого времени мало-пома-
лу эллинизируют свои нравы, пиршества, пляски, игры. Картины этих 
групп, более изобилующие красками (являются красная киноварь и 
зеленая), еще отличаются архаической скованностью форм. Отно-
сятся они к IV столетию. К числу таких картин принадлежат, напри-
мер, открытые в Корнето изображения танцев и музыки в Grotta 

Рис. 469. 
Фрески 

из гробницы 
в Цере, 

Луврский 
музей. 

По Марта 
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del citaredo, с фигурами, все еще отличающимися по-старинному 
сильным развитием бедер, сцены конских ристалищ с синими, зе-
леными и красными конями в Grotta del corso delle bighe, пляски и 
пиршества в Grotta del triclinio, в которых произвольность красок 
бросается в глаза, но тем не менее, видимо, сообразована с требо-
ваниями декоративности. Среди относящихся сюда картин, откры-
тые в 1866 г. в Tomba dei cacciatori, в Корнето, представляют собой 
нечто особенное: на светлом фоне изображены рыбаки, охотники 
и купальщики в ландшафтной обстановке с морем и скалами. Море 
намечено неправильными волнообразными линиями. На скалах 
растут цветы и травы. В воздухе порхают птицы. Так как рисунок 
фигур, по-прежнему архаический, не позволяет отнести эти карти-
ны, отражающие во всяком случае более древнюю ступень гречес-
кого развития, дальше, чем к IV в., то еще Рейш совершенно спра-
ведливо приводил их в доказательство того, что со времен 
Аполлодора и Зевксиса ландшафтный фон не был совершенно чужд 
греческой живописи. Ряд рассматриваемых произведений заканчи-
вается картинами гробницы Tomba Casuccini, в Кьюзи (рис. 470), 
древнейшими из этрурских стенных картин, в которых мы видим 
правильное перспективное изображение глаз. Это доказывает, что 
на дорогу к полной свободе, проложенную этрурским искусством 
только в эллинистическом III в., вступила также и стенная живо-
пись. 

Народ, наполнявший усыпальницы своих мертвецов картинами, 
передававшими в красках земное существование, разумеется, ук-
рашал произведениями живописи также свои храмы и жилища. Но 
вместе с жилищами превратились в прах и их стенные картины, и 
только по рассказам Плиния Старшего мы знаем, что в его время 
еще существовали в Цере 
древние храмовые картины 
и что также в Риме еще в 
500 г. до н. э. находилась в 
храмах древнегреческая жи-
вопись. Южноитальянские 
греки Горгас и Дамофил 
тогда же украсили своими 
картинами храм Цереры в 
Риме. С течением времени 
даже знатные римские граж-
дане стали посвящать себя 

Рис. 470. 
Фреска 

 из Tomba 
Casuccini, 
в Кьюзи. 
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живописи. Фабий Пиктор 
в конце IV в. до н. э. рас-
писал храм богини Салус. 
Надо полагать, что эта жи-
вопись была также проник-
нута духом древней стро-
гости. 

Этрурское ваяние дол-
го находилось под влияни-
ем греко-ионического ар-
хаизма. Около 500 г. до н. 
э. главным материалом 
ваяния была глина. Боль-
шие терракотовые группы 
сидящих на тронах ста-
туй в капитолийском хра-
ме Юпитера в Риме были 
приписываемы некоему 

Волканию (или Вульке) из Вейев. Этрурские большие терракото-
вые фигуры сохранились главным образом на крышках саркофа-
гов. Знаменитейшие из скульптур этого рода происходят из Черве-
тери и хранятся в Луврском музее в Париже и в Британском музее 
в Лондоне. Чета супругов, представленных сидящими на ложе, ис-
полнена архаически и неправильна по пропорциям, но очень жиз-
ненна (рис. 471). В этой и ей подобных группах, так же как и в 
отдельных статуях, легко подметить все основные черты древне-
греческого стиля, но столь же ясно различаем мы в них свойствен-
ное этрускам простое и верное понимание действительности. 

Об этрурских бронзовых произведениях дают нам понятие не 
столько дошедшие до нас образцы, сколько указания, находимые в 
письменных источниках. Единственным произведением в своем 
роде остается до сего времени бронзовая волчица во Дворце деи 
Консерватори римского Капитолия (рис. 472). Волчица, кормящая 
своим молоком Ромула и Рема,– символ Рима. Но в этом извая-
нии, о котором было говорено так много, фигуры братьев-близне-
цов прибавлены в XVI столетии художником Гульельмо делла- 
Порта. Некоторые признают «Капитолийскую волчицу» чисто 
греческой работой, другие же видят в ней произведение даже хри-
стианских средних веков. Всего вероятнее, она исполнена греком- 
ионийцем около 500 г. до н. э. в Средней Италии для Рима, и мы, 

Рис. 471. 
Саркофаг из 
Черветери. 
С фотогра-

фии 
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вместе с Петерсеном, полагаем, что это то самое древнее извая-
ние, которое в 65 г. до н. э. было опрокинуто и повреждено в Капи-
толийском храме ударом молнии. 

Из этрурских каменных изваяний этой древнейшей эпохи 
прежде всего заслуживают упоминания известняковые надгроб-
ные стелы, сверху округленные, украшенные рельефами, встреча-
ющиеся поодиночке в Тоскане и находимые в большом количестве 
в местах этрурской оседлости близ Болоньи. Тосканские стелы этого 
рода, например, хранящиеся в Палаццо Буонарроти во Флоренции, 
представляют изображения одиночных сильных приземистых вои-
нов с длинными волосами, широкими бедрами, в строго профиль-
ном положении. Надгробные стелы из Чертозы, близ Болоньи, 
украшены низкорельефными, обрамленными волнистой лентой 
изображениями воинских игр, сражений, сцен выступления в по-
ход и прощания, в которых отражаются все фазы развития гречес-
кого языка форм вплоть до персидских войн, но в исполнении ско-
рее ремесленном, чем художественном. Познакомиться с этими 
произведениями можно лучше всего в Болонском музее. 

О произведениях этрурской художественной промышленнос-
ти заметим, что благодаря обычаю этрусков помещать в усыпаль-
ницах всякого рода предметы домашнего обихода до нас дошло от 
этого народа огромное количество художественно исполненной 
утвари. Мы уже видели, что многие из относящихся к ней вещей – 
финикийского и греческого происхождения, причем большинство 
сохранившихся глиняных сосудов найдено в этрурских гробницах. 
Мы ознакомились также с первобытной доисторической местной 
керамикой. Из нее постепенно развилась национальная этрурская 
керамика, процветавшая до конца IV 
столетия наряду с греческой. Цве-
тущий период ваз bucchero nero, 
которые мы встречаем во Флорен-
тийском музее, падает на VI и V 
столетия. Глина, из которой они сде-
ланы,– совершенно черная. Рельеф-
ные изображения, которыми они 
сплошь покрыты, сначала имеют во-
сточный характер, а потом постепен-
но эллинизируются, не выходя, од-
нако, из границ архаизма (рис. 473). 
В V в. такие вазы изготавливались 

Рис. 472. 
Бронзовая 
волчица. 

С фотогра-
фии Алинари 
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главным образом в Клузиуме (Кьюзи). По всему со-
суду разбросаны фигуры людей и животных, голо-
вы и маски, розетки и кольца соответственно тре-
бованиям декоративности, но без всякой внутренней 
связи. Во многих случаях можно заметить, что про-
тотипами изделий этого рода служили металличес-
кие сосуды Востока. Разновидностью ваз bucchero 
nero являются «изделия Полледрары», которым дал 
это название Сесиль Смит; они изготовлялись час-
тью из красной глины, но покрывались черным ла-
ком и украшались цветными рельефами; производ-
ство их было сосредоточено в Вульчи (Полледраре). 

Само собой разумеется, что этруски пытались 
подражать расписным греческим глиняным вазам, 
которые к ним привозились во множестве. Сосуды 
этого рода, в которых подражание сказывается по-
явлением среди рисунков этрурских фигур, как, на-
пример, крылатого бога с молотом, а также этрур-
ских надписей, относятся однако лишь к последнему 
времени вазовой живописи. 

Изготовление изделий из бронзы получает в Эт-
рурии с VI в. сильное развитие в национальном 
духе. Тирренские канделябры были известны в V в. 
даже грекам. Происходящий из Вольтерры канде-
лябр в Этрурском музее во Флоренции имеет три 
ножки в виде человеческих ног (рис. 474). К его 

стройной каннелированной колонне приделана взбирающаяся вверх 
лисица, преследующая петуха, помещенного несколько выше. На 
краях венчающей канделябр чаши сидят голуби. Разделенная на три 
части ножка канделябра в Грегорианском музее, в Риме, состоит 
из трех откинувшихся назад полунагих женских фигур; каннелиро-
ванная колонка установлена на голове фигуры стоящего юноши и 
поддерживает фигуру другого юноши, которому дана в поднятую 
вверх руку чаша канделябра. Великолепная висячая бронзовая лампа 
в музее Кортоны, рассчитанная на то, чтобы смотреть на нее сни-
зу, имеет вокруг главной своей чаши 16 меньших, добавочных чаш; 
невзирая на древний характер ее рельефных украшений, некото-
рые исследователи относят ее к III столетию, но было бы правиль-
нее приписывать ее к еще более раннему времени. Если смотреть 
на нее снизу, то середину ее занимает голова Медузы, окруженная 

Рис. 473. Ваза 
bucchero nero. 
По Марта 
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фризом с фигурами животных и волнообразной лентой. Нижняя 
поверхность 16 небольших боковых чаш украшена попеременно 
фигурами крылатых гарпий и бородатых сатиров, выдержанными 
в строгом стиле. Характер орнаментаций этого канделябра почти 
не производит впечатления подделки под греческий стиль. 

Прекрасный бронзовый треножник из Вульчи, в Грегорианском 
музее в Риме, относится, наверное, к V в. Ножки его имеют форму 
львиных лап, опирающихся на лягушек. Бронзовый обруч, охваты-
вающий внизу прямые стержни, украшен тремя фигурами отдыха-
ющих силенов. Средние подпорки вверху, над венчиком, в волю-
тах которого желуди чередуются с пальметтами, украшен тремя 
парами фигур: божескими, демоническими и человеческими. Во всем 
произведении этом влияние древнегреческого ионического стиля 
видно столь же ясно, как и этрурские вкус и приемы исполнения. 

2. Искусство Италии от начала эллинистической эпохи 
и до конца Римской республики (около 275–25 гг. до н. э.) 

К началу эллинистической эпохи Рим, достигнув значения ве-
ликой державы, был уже общепризнанным владыкой и столицей 
Италии. Затем, в течение ближайшей трети столетия, постепен-
но происходило подпадение под власть Рима всех побережий Сре-
диземного моря и городов как древнегреческой, так и эллинисти-
ческой культуры. Но в такой же мере, в какой Рим завоевывал 
греческий мир, греческие искусство и культура покоряли себе этот 
город. Непрерывным потоком стекались в молодую всемирную 
столицу, на берега Тибра, художественные сокровища из Сиракуз, 
Тарента, Коринфа, Афин и многих других покоренных греческих 
городов, и она уже в то время опередила эти города в отношении 
постройки улиц и мостов, водопроводов и шлюзов, но в отноше-
нии своего украшения художественными произведениями еще учи-
лась всему у греков. Сами римляне в такой степени сознавали свою 
зависимость от греков как в литературе, так и в образных искусст-
вах, что попытки приписать им или этрускам сколько-нибудь важ-
ное участие в ходе художественного развития поздней древности 
возбуждают сильное сомнение. 

Художественное творчество Италии в эллинистические века 
постепенно сосредоточивалось в Риме. При изучении итальянско-
го искусства этой эпохи, наряду с Римом и его ближайшими и от-

Рис. 474. 
Треножник- 
канделябр 

из Вольтерры. 
По Марта 
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даленными окрестностями, имеют значение на севере, как раньше, 
Этрурия, а на юге города Кампании, засыпанные при извержении 
Везувия в 79 г. н. э. и вновь откапываемые с 1748 г., а между ними – 
прежде всего Помпея. Нивелировавший эллинизм изгладил все 
местные различия. Художники Рима, Этрурии и Помпеи в своих 
произведениях, так сказать, только выражались на различных на-
речиях одного и того же всемирного языка искусства. 

Свою самостоятельность римляне выказали больше всего в зод-
честве. В этом отношении их сделала художниками непосредствен-
ная надобность. При постройке как храмов, так и жилищ, они су-
мели сохранить древнеитальянские основные формы, но облекали 
их в греческое одеяние. Римские зодчие научились прежде всего 
чувствовать, как эллинистические художники. Если Антиох Эпи-
фан (176–164 гг. до н. э.) пригласил в Афины римского архитекто-
ра Коссуция для постройки там храма Зевсу, сооруженного не в 
итальянском, а в греческом стиле, то это доказывает, что назван-
ный римский гражданин был художник с греческим образованием. 
Гораздо важнее была деятельность греческих архитекторов на бе-
регах Тибра. Уже целым веком позже Метелл, победитель Лжефи-
липпа, пригласил в Рим грека Гермодора, с тем чтобы он увекове-
чил там память о его победе сооружением греческого, украшенного 
мраморными колоннами храма Юпитера и соседнего с ним храма 
Юноны на Марсовом поле. Эти два храма охватывала одна общая 
колоннада, бывшая первой из окружавших большие мраморные 
здания в Риме и начальным проявлением эллинизации римской 
архитектуры. 

Итальянские зодчие в это же время переняли от строителей эт-
рурских и древнеитальянских храмов пристрастие к высокому ос-
нованию с ведущей на него единственной лестницей с передней 
стороны и колоннадой только на этой стороне. Принимая все бо-
лее и более решительно очертание прямоугольника и обращая одну 
из узких его сторон в сени, они сводили общий план храма все 
более и более к плану греческого. Дорические, ионические и ко-
ринфские ордена колонн употреблялись в эллинистической пере-
работке, но кроме них продолжал применяться к делу четвертый 
орден, этрурский. На итальянской почве можно проследить самые 
разнообразные смешанные формы. Подобно вышеупомянутой пер-
гамской галерее (см. рис. 444), саркофаг Л. Корнелия Сципиона 
Барбата в Ватиканском музее, в Риме, имеет над дорическим фри-
зом с триглифами ионический карниз с дентикулами. Коринфско- 



579 Искусство Древней Италии и «Священной Римской империи» 

дорический храм в Пестуме, при своем общем 
итальянском характере, представлял дорический 
антаблемент позднейшей эпохи над колоннами 
нестрогого коринфского стиля. Вообще доричес-
кий и древнеэтрурский стили иной раз смешива-
лись в форме колонн, которые при дорических 
пропорциях имели гладкий ствол, выступающее 
кольцо на шейке и базу, то подобную ионическо- 
аттической, то утонченную до степени низкой плитки. Ионическая 
капитель, первоначально рассчитанная только на то, чтобы на нее 
смотрели спереди, нередко бывала украшена, для одинаковости 
ее вида со всех сторон, угловыми волютами, выступающими по 
диагоналям горизонтального разреза капители,– переделка, кото-
рая, как можно полагать, произошла в эллинистическое время 
прежде всего в Италии (рис. 475). В коринфской капители акан-
фовые листья становились все более и более мягкими и округлен-
ными, но только в эпоху империи, через соединение их с угловы-
ми, выступающими вперед ионическими волютами, образовалась 
так называемая композитная капитель (рис. 476). Фризы нередко 
получали украшение, состоявшее из нескольких пластических ли-
ственных и фруктовых гирлянд, дугообразно свешивавшихся меж-
ду черепами быков и сопровождавшихся розетками. Что этот важ-
ный орнаментальный мотив происходит из эллинистической 
Греции, доказывается, например, мраморным алтарем театра в 
Афинах, с которого свешиваются гирлянды, состоящие из масок. 
Мотив этот получил дальнейшее развитие, по-видимому особен-
но в Риме, на фризах храмов и гробниц этого времени. 

Древнейшие из развалин храмов Рима, разва-
лины храма Великой Матери горы Иды, осно-
ванного в 203 г. до н. э., представляют собой 
лишь ничтожные остатки, по которым, однако, 
можно видеть, что грубые пепериновые колон-
ны, отдельные частности которых получили над-
лежащую форму только после их оштукатури-
вания, были коринфского ордена с итальянским 
расположением деталей. Храм Аполлона в Пом-
пее стоял среди прямоугольного двора, окружен-
ного первоначально ионическими колоннами 
(17×9 колонн), на высоком основании, на кото-
рое вела открытая лестница в 30 ступеней. Верх-

Рис. 475. 
Южноиталь-

янская 
ионическая 
капитель 

с угловыми 
волютами. 
По Дурму 

Рис. 476. 
Римская 
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смешанного 
стиля 

из триумфаль-
ных ворот 
Тита. По 

Баумейстеру 
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няя галерея, окружавшая его 
целлу, состояла из коринфских 
колонн (11×6); но эта колонна-
да окаймляла только заднюю 
половину храма, так что пере-
дняя часть целлы выступала из 
нее вперед в виде портика ита-
льянского характера. Храм 
Юпитера в Помпее, относящий-
ся к началу первого столетия до 
нашей эры, был еще совершен-
но итальянского характера, и 
лишь некоторые его детали име-
ли греческий отпечаток. От 80– 
25 гг. сохранились в Средней 
Италии и Риме различные хра-
мы. Храм в Кори, в Вольских 
горах, был дорического ордена, 
но построен по итальянскому 
плану; колонны его, стоявшие 
на ионических базных плитах, 
только на протяжении верхних 
2/3 ствола были покрыты кан-

нелюрами, а капители их были тонки и снабжены необычайно низки-
ми абаками, которые отнюдь уже нельзя назвать дорическими в стро-
гом смысле слова. Ионическому ордену принадлежит храм Фортуны 
Вирилис в Риме, так называвшийся в прежнее время, а теперь нося-
щий название Matris matutae (рис. 477),– псевдопериптер, который 
до заполнения кладкой интервалов между колоннами его портика, 
был вместе с тем простильным. Стены его целлы с наружной сторо-
ны расчленены полуколоннами. Коринфскому ордену принадлежат 
два прелестных небольших круглых храма: в Риме, на берегу Тибра, 
и в Тиволи, на Анио (рис. 478); круглая целла первого была перво-
начально опоясана венцом из 20, а такая же целла второго венцом 
из 18 колонн. На фризе Тиволийского храма мы находим вышеупо-
мянутый фриз с бычьими черепами, гирляндами и розетками. 

Из гражданских построек в Риме, в связи с форумами, то есть 
прямоугольными, рыночными площадями, окруженными велико-
лепными колоннадами, появляются прежде всего базилики для тор-
говых сделок и судопроизводства. Эти здания, получившие гречес-

Рис. 477. 
Храм 

Фортуны 
Вирилис 
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matutae). 
С фотогра-
фии Броджи 
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кое название (stoa basileios, или basilike, царская палата), ведущие 
свое начало, несомненно, с эллинского Востока и имевшие значе-
ние «античных бирж», можно лучше всего изучить на итальянской 
почве. Так как приходилось пользоваться ими не только в теплое 
время, но и зимой, то они были крытые. Базилики имеют в истории 
зодчества важное значение особенно потому, что из них развива-
лась в эллинистическом мире система больших крытых помещений, 
поддерживаемых колоннами. Обычно базилики заключали в себе три 
нефа и в таком случае нередко получали освещение через окна, ус-
троенные вверху стен среднего нефа, более высоких, чем стены, 
ограничивавшие боковые нефы. Для целей судопроизводства у 
противоположной входу короткой стороны целлы воздвигалась три-
буна. Марк Порций Катон воздвиг первую базилику в Риме по сво-
ем возвращении из Греции в 184 г. (Basilica Porcia). Однако древ-
нейшей из базилик, которые возможно восстановить при помощи 
их остатков, считается базилика в Помпее. Ее боковые нефы – оди-
наковой высоты с центральным нефом, а окна устроены вверху стен 
этих нефов. Средний неф был обставлен со всех четырех сторон 
28 коринфскими колоннами, возвышавшимися до самой двускатой 
крыши с двумя фронтонами; 
боковые же нефы имели, ве-
роятно, плоские крыши вро-
де террас. Стены этих нефов 
были обставлены с внутрен-
ней стороны двухъярусным 
рядом колонн, снизу иони-
ческого, вверху коринфского 
ордена (рис. 479). В Риме рас-
чищена базилика Юлия, со-
оружение Цезаря (начатая в 
46 г. до н. э.). Это мраморное 
здание, относящееся к концу 
времен республики, было пя-
тинефное. Среднее простран-
ство, не разделенное во всю 
свою высоту на части, было 
окружено со всех четырех сто-
рон двухъярусной двойной га-
лереей, нижний этаж которой 
имел потолок в виде свода; 

Рис. 478. 
Круглый храм 

в Тиволи. 
С фотогра-
фии Броджи 
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наружные стены этого этажа были не сплошные, а 
представляли ряд открытых арок, заключенных меж-
ду дорическими полуколоннами. 

Старейшим из зданий Рима, в которых встречается 
такое соединение арок и колонн, несущих на себе 
прямолинейный антаблемент – соединение, вскоре 
сделавшееся характерным в римской архитектуре и 
остающееся образцовым до наших дней, является го-
сударственный архив, Tabularium, главный фасад ко-
торого занимал собой склон Капитолия над форумом 
(рис. 480). Двенадцать стройных дорических полуко-
лонн с небольшими и простенькими капителями выси-
лись по бокам каждой из 11 арок и вместе со своим 
низким антаблементом составляли как бы рамку вок-
руг них; верхний ярус этих аркад не сохранился, но 
можно думать, что он был ионического стиля. Эта де-
коративная система была едва ли римского изобрете-
ния, однако ничего подобного ей до сей поры нигде не 

найдено на эллинистическом Востоке. 
Здания театров появились в Риме в эллинистическую эпоху, 

но в 185 г. до н. э. существовавший там постоянный театр был при-
знан ненужным, и его сломали. Первый каменный театр в Риме, 
окруженный садами и колоннадами, был построен в 55 г. до н. э. 
Помпеем. Большой театр в Помпее выстроен раньше этого года. 
По своему первоначальному устройству он относится к доэллини-
стическому времени, но его возвышенная сцена, задняя стена кото-
рой представляет собой фасад дворца с тремя дверями, сооружена 
лишь при Августе. Мы уже знаем, что из Рима впервые распрост-
ранился обычай разыгрывать пьесы не в так называемой орхестре, 
а на особой возвышенной сцене (см. рис. 306). 

Это нововведение соответствовало условиям итальянских теат-
ральных представлений. Со своей стороны, любовь итальянцев к 
кровавым зрелищам – травле людей зверями и боям гладиаторов, 

происходившим поначалу на рыночных пло-
щадях, вызвала особый вид зданий. Так как в 
тех случаях, когда представление состояло 
не в изображении поэтических рассказов, а 
в действительной, короткой и жестокой борь-
бе не на живот, а на смерть, и не было надоб-
ности ни в какой сцене, то оказалось удоб-

Рис. 479. План 
базилики 

в Помпее. 
По Овербеку 

Рис. 480. 
Обрамленная 

полуколоннами 
арка Табула-
рия в Риме. 
По Дурму 
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ным занять местами для зри-
телей и ту часть театра, ко-
торая обычно отводилась 
под сцену. Как полагают, 
Кай Курион в 58 г. до н. э. 
соединил выстроенные из 
дерева два театральных по-
лукружия, через что полу-
чилась нового рода орхест-
ра, служившая ареной для 
боя. Но этому назначению 
овальные арены соответ-
ствовали еще лучше круг-
лых. Каменные амфитеатры 
явились в Кампании рань-
ше, чем в Риме; места для 
зрителей устраивались в них 
на массивных нижних этажах и окружали со всех сторон продол-
говатую арену. Вышеупомянутый театр Куриона не мог служить 
образцом для таких зданий. Древнейшие каменные амфитеатры Кам-
пании, как, например, амфитеатр Помпеи, сооружены, быть мо-
жет, даже раньше 58 г. до н. э. 

Ясное представление о римских общественных банях II столе-
тия до н. э. дают нам термы Стабианской улицы в Помпее, а о по-
зднейших заведениях этого рода – малые термы на форуме Пом-
пеи, построенные немного позже 80 г. до н. э. Главные части 
мужского отделения малых терм хорошо сохранились: раздевалка 
прямоугольной формы, крытая коробовым сводом, круглая холод-
ная купальня, под куполом которой тянется штукатурный фриз с 
изображением конских ристалищ, теплая баня (tepidarium), в кото-
рой красиво отштукатуренный и впоследствии обновленный пото-
лочный свод опирается на терракотовые мужские фигуры (теламо-
ны, атланты) с поднятыми вверх руками (рис. 481), и паровая, 
крытая также коробовым сводом, баня, в которой бассейн для мы-
тья помещался в полукруглой нише. Дорический двор с колонна-
ми, exedra (ниша для беседы) и крытые сводом коридоры доверша-
ли устройство этого заведения. 

К наиболее хорошо сохранившимся памятникам республиканс-
кого Рима относятся некоторые надгробные монументы. Выше 
мы уже упомянули о так называемой гробнице Горациев и Куриа-

Рис. 481. 
Тепидарий 

малых терм 
на форуме 

Помпеи. 
С фотогра-
фии Алинари 
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циев близ Альбано как о сооружении древ-
неэтрурского стиля, хотя она принадлежит 
лишь этой эпохе. К I столетию до н. э. отно-
сится небольшой надгробный памятник Би-
була в Риме, представляющий собой, по вы-
ражению Э. Петерса, «древнюю гробницу в 
форме дома, усовершенствованную в духе 
времени и обращенную в небольшой храм». 
К этому же столетию относится монумен-
тальная усыпальница Цецилии Метеллы на 
Виа-Аппиа, близ Рима. От нее сохранился 
массивный, сложенный из плит цилиндр, 
стоящий на квадратном основании; верхний 
край цилиндра украшен вышеупомянутым 
фризом, составленным из бычьих черепов, 
полукруглых гирлянд и розеток. Все целое 
представляло переделку в римском духе пер-
вобытного надгробного кургана (tumulus). 

Более важное значение, чем эти усыпаль-
ницы, имеют для истории искусства жилые 
дома, которые в Италии, как и в Греции, от-
личались роскошью и красотой внутренней 
отделки и обстановки. Однако итальянские 

жилые помещения и в эллинистическую эпоху значительно отли-
чались от греческих. Ни один дом в Италии не обходился без ат-
рия, который в Греции был совершенно неизвестен (рис. 482). Пер-
воначально атрии были крытые, с полом, и дым очага выходил из 
них через двери. Важным шагом вперед было устройство отвер-
стия в середине крыши атрия, причем сама крыша стала устраи-
ваться со скатами к этому отверстию, под которым находился че-
тырехугольный бассейн, куда стекала с крыши дождевая вода. Таким 
образом, был обеспечен доступ воздуха и света внутрь дома. Вит-
рувий различал тусканский атрий, в котором покатая кнутри кры-
ша поддерживалась только горизонтальными балками, от атрия с 
четырьмя колоннами, подпиравшими внутренние углы крыши, а 
этот род атрия он опять-таки отличал от коринфского, в котором 
для поддержки крыши употреблялось большее число колонн, вслед-
ствие чего атрий расширялся и получал характер греческого двора 
с колоннами. Атрий окружали со всех четырех сторон комнаты, 
между которыми оставлялся проход на улицу (vestibulum) с глав-

Рис. 482. План 
обыкновенного 

римского 
дома. 

По Дурму 
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ной дверью дома. В последних двух комнатах, справа и слева от 
вошедшего в дом, передней стены обычно не было, так что они 
представлялись крыльями (alae) атрия. Как раз против входа нахо-
дился tablinum – парадная комната, открытая как спереди, так и 
сзади, и служившая сообщением между передним и задним отделе-
ниями дома. Первоначальный итальянский дом состоял только из 
перечисленных помещений, имевших латинские названия, и из дво-
ра или сада (hortus), лежавшего позади tablinum; но эллинистичес-
ко-римский дом, как его описывал Витрувий, разросся за счет зад-
ней части в целый ряд покоев, окружавших греческий двор с 
колоннами, перистиль, и носивших греческие названия, например, 
exedrae (зал для бесед), oeci (зал для празднеств) и triclinia (столо-
вые), располагавшиеся вначале вокруг атрия; некоторые потреб-
ности вызвали еще дальнейшие изменения и усложнения общего 
плана, главные части которого, однако, повторялись во всех до-
мах. Дом знатного гражданина состоял собственно из одного эта-
жа, хотя для добавочных комнат, жилья рабов и отдачи помещений 
внаймы, нередко с лицевой, уличной стороны дома надстраивался 
второй этаж. В конце республиканской эпохи появились в Риме 
многоэтажные дома с квартирами, сдававшимися внаем, и этого 
рода постройки уже в то время начали возрастать до такой высо-
ты, что при императорах пришлось законом ограничить ее 70 фу-
тами. 

Устройство итальянских жилых домов ясно показывает, как рим-
ляне, оски и самниты воспринимали проникавшие к ним греческие 
искусство и культуру. От особенностей своих домов, обусловлен-
ных складом семейного быта, они не отступали. Греческий двой-
ной дом с отдельными помещениями для мужчин и женщин проти-
воречил итальянской семейной жизни. Для римлянина, как и для 
жителя Помпеи, его атрий и tablinum с портретами предков был 
святыней, без которой он не мог обходиться; но увеличение числа 
комнат дома сообразно условиям эллинистического времяпрепро-
вождения и образа жизни происходило уже по греческим образ-
цам; художественная внешность, в которую в то время облекся 
итальянский дом, была перенята также от греческих городов Вос-
тока. 

Колонны и антаблементы в жилых домах пользовались форма-
ми, выработанными архитектурой храмов, но при этом допуска-
лось множество вольностей и нарушений установленных правил, 
подобно тому, как это бывает с разговорным языком по отноше-
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нию к литературному языку. Фантастические капители александ-
рийского характера или произвольно придуманного вида были в 
рассматриваемое время не редкостью в римских и помпейских ча-
стных постройках. На рис 483 – второй перистиль в помпейском 
доме Эпидия Сабина. Конечно, дома подобного рода, в своем рес-
таврированном виде, относятся уже ко временам империи; но, даже 
находясь в развалинах, они дают нам понятие о расположении, какое 
богатые помпейские дома имели еще при республике. Стены и ко-
лонны поначалу были кирпичные или сложенные из местного те-
саного камня (туфа, травертина, пеперина), а их художественная 
облицовка состояла всюду в расписанной штукатурке; даже после 
того, как с середины I в. до н. э. стал проникать в Италию мрамор, 
прошло еще некоторое время, прежде чем знатные римляне нача-
ли позволять себе такую роскошь в своих домах, как мраморные 
колонны и облицовка стен мраморными плитами. Оратор Красс 
(в 100 г. до н. э.) был, по-видимому, первый римлянин, украсивший 
свой дом мраморными колоннами. В конце рассматриваемой эпо-

Рис. 483. 
Перистиль в 
доме Эпидия 

Сабина 
в Помпее. 

С фотогра-
фии 
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хи Рим уже блистал своими мра-
морными дворцами, между тем 
как в провинциальных городах, 
какова Помпея, употребление это-
го ценного материала ограничива-
лось лишь колоннами и некоторы-
ми отдельными частями строения. 
Отштукатуривание стен остава-
лось делом обычным как в Риме, 
так и в Помпее. Сравнивая изме-
нения в стиле художественной от-
делки штукатурных стен, откры-
тых в этих городах, с описаниями 
Витрувия (при императоре Авгу-
сте), можно проследить историю 
развития стенных украшений в Ита-
лии. Мы уже говорили выше, что 
в этой истории, по нашему мне-
нию, отражается процесс эволю-
ции, происходившей перед тем на 
эллинистическом Востоке. 

«Старинные», как называл их 
Витрувий, то есть эллинистиче- 
ские, зодчие начали с III в., а рим-
ские со II в. до н. э., подражать 
мраморной облицовке лепной отделкой штукатурки. Образцы ее 
сохранились в Помпее, в базилике и обывательских домах, извест-
ных теперь под названиями Casa del Fauno и Casa di Sallustio. Но 
уже стены помпейской базилики свидетельствуют, что мраморная 
облицовка, под которую подделывается здесь штукатурка, сопро-
вождалась архитектоническим расчленением стен на части посред-
ством полуколонн. Такой стиль оштукатуренных стен, который 
Август Мау, лучший знаток этой отрасли искусства, считает пер-
вым по времени. 

Второй стиль, вошедший в Риме в употребление, несомненно, 
еще с 100 г. до н. э., а в Помпее явившийся в 80 г. до н. э. вместе с 
заселением ее римлянами при П. Сулле и практиковавшийся как в 
Риме, так и в ней, до начальной поры империи, поступался пласти-
ческим украшением штукатурки в пользу сплошного раскрашива-
ния стен. Но в росписи стен этот стиль подражал, с одной сторо-

Рис. 484. 
Комната 

в доме Ливии 
на Палатине 

в Риме 
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ны, по-прежнему мраморной облицовке, а с другой – роскошной 
архитектурной разделке, которая, конечно, допускала в частностях 
множество свободных, новых и произвольных мотивов, но не была 
до такой степени фантастична, чтобы не иметь вида «действитель-
но существующей» (Мау). Главное отличие второго стиля от пер-
вого состоит в том, что теперь роспись стен стала в большей мере 
прибегать к картинам с фигурами и к ландшафтным видам. Это мы 
находим в доме, украшенном ландшафтами с сюжетами из «Одис-
сеи», на Эсквилинском холме в Риме, а также в так называемом 
доме Ливии на Палатине (рис. 484) и на стенах дома близ Фарне-
зинской виллы, хранящихся в Римском музее терм. Из помпей- 
ских домов представляет нам это, например, так называемая Casa 
del Labirinto. 

О третьем стиле, относящемся к первым 75 годам империи, и 
о четвертом, возникшем только с 50 г. н. э., мы будем говорить 
впоследствии. 

Но еще при республиканском величии Рима развилось особое 
искусство украшения полов узорами в виде ковров при помощи 
мозаики из камней или стеклянных сплавов. Технику мозаичного 
дела с самого ее начала (когда цементная масса, обычно окрашен-
ная в красный цвет, наливалась на плотно утрамбованный и выров-
ненный земляной пол и в нее вставлялись небольшие камешки, opus 
signinum) и до достижения совершенства мы можем проследить в 
Италии того времени. 

Живопись в Италии в рассматриваемый промежуток времени 
находилась в самой тесной связи с этим развитием орнаментации 
стен и полов. Сохранившиеся античные картины – по большей ча-
сти стенные, то есть как считаем мы, вместе с Отто Доннером фон 
Рихтером, в противоположность мнению Эрнста Бергера и дру-
гих, принадлежат к разряду фресковых произведений, за исключе-
нием отдельных случаев, когда картины вставлены в стену. Нема-
ловажную роль играли также мозаичные картины. 

Фрески этрурских гробниц и домов Рима и городов Кампании, 
погибших при сильном извержении Везувия, вместе с изображе-
ниями на вазах составляют главную часть всего материала, сохра-
нившегося для изучения истории античной живописи. В 1873 г. Гель-
биг обстоятельно разъяснил, что художественная живопись этой 
эпохи на итальянской почве была греко-эллинистическая не толь-
ко по области, из которой брала она содержание, но и по своим 
формам и приемам письма, и все соображения, которые были 
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по временам приводимы в опровержение мнения Гельбига, оказы-
вались не выдерживающими критики. Этрурская живопись рас-
сматриваемого времени сохраняла в эллинистической оболочке 
многие из своих местных, итальянских характерных черт. Грубо 
реалистичные, не греческие по духу и приемам произведения, встре-
чающиеся среди памятников кампанийской живописи, указывают 
на то, что эти работы удовлетворяли иным целям, а не цели искус-
ства. Но можно спорить о том, насколько стенные картины Рима и 
Кампании допускают обратное заключение относительно фигурных 
картин великих греческих живописцев на досках. Разумеется, при 
решении этого вопроса можно принимать в расчет только неболь-
шие картины на обширных стенах, представляющиеся очевидными 
подражаниями картинам, писанным на досках. Надо предполагать, 
что комнатные живописцы Рима и Помпеи, прошедшие более или 
менее ремесленническую школу, не копировали с точностью ту 
или другую станковую картину известного мастера. Из запаса сво-
их образцов они брали лишь отдельные фигуры, группы, мотивы 
движения и пользовались ими сообразно с требованиями каждого 
данного случая как в отношении содержания, так и в декоративном 
отношении, соединяли их с другими фигурами и группами, умень-
шали или увеличивали, связывали с более или менее обработан-
ным задним планом. Как доказал Тренделенбург, требования деко-
ративности состояли прежде всего в том, чтобы на одинаковых 
частях противоположных друг другу стен, или на симметрично 
расположенных боковых полях одной и той же стены, были на-
писаны сюжеты, соответствующие друг другу по числу и позам 
фигур, по их отношению к заднему плану и по краскам. Что от-
дельные мотивы и фигуры таких картин действительно были за-
имствуемы из известных картин или имели к ним отношение, это 
доказывает, например, упомянутая выше картина Неаполитанско-
го музея, изображающая жертвоприношение Ифигении, передаю-
щая в своих, хотя и иначе расположенных, отдельных фигурах те 
же степени выражения скорби, какими одушевил фигуры Тиманф в 
своей знаменитой картине (см. рис. 335); равным образом, на су-
ществование известных образцов указывает часто встречающееся 
в живописи Рима и Кампании повторение одних и тех же сюжетов, 
как, например, Медеи, Ио и Аргуса и т. д. Без сомнения, подобные 
стенные картины были исполняемы живописцами эллинистичес-
ких школ, попавшими в Италию. Само собой понятно, что у этих 
живописцев не было под руками привезенных прямо с Востока 



590 КНИГА ЧЕТВЕРТАЯ 

образцов для изображе-
ний каждого предмета 
неодушевленной природы, 
каждого ландшафта и даже 
каждого сюжета с фигура-
ми, и изменения их стиля 
касались главным образом 
разработки архитектони-
ческих подробностей и 
разделки расписываемых 
стен на части. 

Что касается стенной 
живописи в склепах Эт-
рурии (см. рис. 468–470), 
то она шла по старой до-
роге. Здесь по-прежнему 
не было и речи о подража-

нии станковым картинам; стенная живопись продолжала держать-
ся своих оригинальных, исконных правил, распределялась равномер-
но на светлом фоне, не заботилась об его красивом архитектони- 
ческом расчленении. 

Однако этрурские стенные картины эллинистической эпохи силь-
но отличаются от прежних. Все повороты и сокращения человечес-
ких фигур воспроизводятся теперь легко и свободно. Душевные 
движения передаются уже не только позами, но и выражением лиц. 
К натуральности красок, в которых фигуры рисуются на светлом 
фоне, нередко присоединяется уже выработанная моделировка с 
обозначением света и теней. В могильные камеры Этрурии начи-
нают проникать образы и сюжеты греческой мифологии, еще не 
вытесняя окончательно древнеэтрурских демонов. К реалистичес-
ким и мрачным представлениям этрурской фантазии нередко при-
мешивается, очевидно, греческий светлый идеализм, причем и он, 
и эти представления проявляются непосредственно рядом друг с 
другом. 

К начальной поре этого развития относится знаменитая гробни-
ца с 9 камерами в Вульчи, получившая от имени открывшего ее 
археолога название «гробница Франсуа». В разных ее камерах изоб-
ражены на стенах сюжеты, взятые из греческого героического эпо-
са. Но в четырехугольном конечном ее помещении мы видим на 
одной стене изображение настоящего человеческого жертвопри-

Рис. 485. 
Ахиллес, 

приносящий 
жертву тени 
Патрокла. 

Фреска 
в гробнице 
Франсуа 
в Вульчи 
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ношения во всем его грубом этрурском реализме, а на другой – 
представленное в более идеальных формах символическое челове-
ческое жертвоприношение, а именно приносимое Ахиллесом пе-
ред Троей тени Патрокла (рис. 485). Этрурские демоны примеши-
ваются здесь к героям греческого эпоса, Ахиллес, Агамемнон и 
Аякс обозначены в надписях на этрурском языке их этрурскими 
именами. 

Замечательными картинами этого стиля изобилует гробница 
Голини в Орвието, с ее столовой (предметами неодушевленной 
природы), пиршеством в преисподней и триумфальным шествием 
усопших. Той же ступени развития принадлежит картина первой 
камеры в Tomba dell’Orco, в Корнето, со страшной фигурой пере-
возчика в преисподнюю Харона, скрежещущего зубами, остроно-
сого, свирепого; живопись эллинистической картины, находящей-
ся во второй камере и изображающей преисподнюю, более 
свободна по приему своего исполнения, но еще более свободна, 
хотя и более бессвязна картина в третьей камере этой гробницы, 
изображающая Одиссея, выкалывающего глаз Полифему. Затем в 
стенных картинах из гробниц, найденных графиней Бруски в Кор-
нето (Тарквиниях), мы уже не видим ничего этрурского. Таркви-
нии – римский провинциальный городок. Стиль эллинистическо- 
римской стенной живописи господствует также и здесь. 

Раннеэллинистическая живопись на вазах этрурской фабрика-
ции также отличается некоторыми национальными особенностя-
ми. На одном из относящихся к ней известных рисунков мы видим 
Аякса, убивающего своего пленника, рядом с Хароном, держащим 
молот и ожидающим свою добычу. Надписи на рисунке – этрур- 
ские, сюжет – греческий, стиль представляет очевидное смешение 
этрурского и греческого элементов. 

Совершенно эллинистический отпечаток имеют картины на двух 
саркофагах, найденных в Корнето. На лучшем из них, находящем-
ся во Флорентийском музее, с каждой из четырех сторон изобра-
жены битвы амазонок с греками. Общее расположение фигур в этих 
сценах столь же симметрично, сколько свободны движения отдель-
ных действующих лиц и групп; фон на длинных сторонах – голубо-
ватый, на коротких – черный. Ровные яркие краски картин изящно 
и свежо выступают на этом фоне. Этрурские надписи доказывают 
туземное происхождение этого произведения; но художник, кото-
рый его исполнил, был, вероятно, как и многие из его товарищей в 
Тарквиниях, родом грек. 
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В гробницах Рима также найдены древние картины, имеющие 
некоторое значение. Фрагменты больших стенных картин, добы-
тые в 1876 г. из одной гробницы на Эсквилинском холме и храня-
щиеся ныне в Палаццо деи Консерватори в Риме, представляют 
сюжеты из римской истории, расположенные полосами один над 
другим и написанные на белом фоне. Полководцы, совещающиеся 
между собой на средней полосе, в надписях римскими буквами 
названы Марием, Фаннием и Квинтом Фабием. Хотя эти картины, 
как доказал Гельбиг, исполнены не раньше последних десятилетий 
III в. до н. э., однако они, если можно так выразиться, говорят язы-
ком древнейшей греческой живописи в переделке на итальянское 
наречие. 

В остатках декоративной росписи стен в римских дворцах рас-
сматриваемого времени римская живопись представляется уже 
вполне эллинистической. Так как первый стиль не производил кар-
тин, а третий возник лишь вместе с империей, то очевидно, что 
здесь перед нами остатки прекрасной стенной живописи второго 
стиля. 

К началу ступени развития, о которой идет речь, нужно отнес-
ти, согласно замечаниям Витрувия, эсквилинские пейзажи с сюже-
тами из «Одиссеи», о которых было упомянуто выше. Автор на-
стоящего сочинения, издавший их в хромолитографиях в 1877 г., 
относил их тогда ко времени императора Августа, но теперь охот-
но присоединяется к мнению Мау, который находит, что эти кар-
тины, судя по их исполнению, должны быть отнесены приблизи-
тельно к 80 г. до н. э. и что приписывать их времени императора 
Траяна, как делают это другие исследователи, невозможно. По-ви-
димому, они находились, как явствует из новейших отчетов о рас-
копках, не на одной высоте с глазами зрителя, а на верхней части 
стен комнаты со сводом, на что указывают также перспектива пи-
лястр, разделяющих эти картины, и малая величина сделанных на 
них греческих надписей. Сохранился непрерывный ряд картин од-
ной стены. Мы видим перед собой обширный пейзаж как бы позади 
восьми ярко-красных пилястр, с большим вкусом украшенных фан-
тастическими капителями и написанных так натурально, что они 
производят впечатление настоящих. Среди этого пейзажа происхо-
дят сцены описанных в «Одиссее» приключений Улисса среди лес-
тригонов, у Цирцеи и при путешествии в преисподнюю (рис. 486). 
Все эти сцены расположены в том же порядке, в каком рассказы-
вается о них в поэме, и изображены чрезвычайно живо и понятно 
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в фигурах очень небольшой величины. Картины эти, сливаясь одна 
с другой, тянутся вроде панорамы позади красных пилястр, совер-
шенно независимо от деления стены этими пилястрами на части. 
Пятая картина слева, которая, судя по ее перспективе, была сред-
ней на стене, архитектонически выдается вперед благодаря тому, 
что на ней изображен дворец Цирцеи. Здесь, на одной и той же 
картине, Одиссей и Цирцея фигурируют дважды, в различных, сле-
дующих один за другим эпизодах – прием, к которому древние ху-
дожники продолжали прибегать и после того, как стали изобра-
жать в картинах замкнутое в определенных рамках пейзажное 
пространство, но пользовались этим приемом реже, чем художни-
ки средних веков и раннего Возрождения. Пейзажи написаны ши-
роко, не без ясных намеков на атмосферные световые эффекты. 
Особенно хороша в этом отношении третья картина слева, изобра-
жающая голубую морскую бухту, в которой лестригоны уничто-
жают корабли греков, и предпоследняя, представляющая вход в 
преисподнюю среди великолепного пейзажа, проникнутого настро-

Рис. 486. 
Одиссей 

в преиспод-
ней. Фреска 
из Эсквилина 
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ением; трудно найти в древней живо-
писи что-либо подобное этим карти-
нам. Приемы живописи – чисто со-
временные в тогдашнем и нынешнем 
смысле слова. Свободные широкие 
мазки кисти лежат один возле друго-
го, не сливаясь между собой, и зри-
тель получает впечатление как бы на-
стоящих света и воздуха. 

Фрески в так называемом доме Ли-
вии или Германика на Палатине, веро-
ятно, полувеком моложе описанных 
пейзажей. Их декоративная система 
дает нам понятие о позднейшем раз-
витии второго стиля. Изображенная 
здесь архитектура принадлежит уже 
к таким, которые только, пожалуй, 
могут быть осуществлены на самом 
деле. В обоих боковых придатках таб-
линума этого дома господствует ар-
хитектурная живопись: изображены 
коринфские колонны, как будто сто-
ящие в некотором расстоянии от стен. 
В таблинии, как и в триклинии, стены 
украшены картинами, из которых одни 
изображают виды, как бы рисующиеся 
вдали через отверстия окон, другие, 
очевидно, представляют подражание 
картинам, писанным на досках. К чис-
лу видов вдаль принадлежат «священ-
ные пейзажи» в триклинии и римские 

уличные сцены в таблинии; в картинах этого второго рода мы ви-
дим выходящие на улицы Рима многоэтажные высокие дома, под-
нимающиеся вверх в виде террас, с небольшими балконами на ко-
лоннах и человеческими фигурами (рис. 487). Большие картины 
мифологического содержания в таблинии, из которых на одной пред-
ставлено похищение Ио, а на другой – преследование нимфы Гала-
теи Полифемом, производят впечатление писанных на досках и 
вставленных в стену. Небольшие жанровые сцены жертвоприно-
шений вверху стен таблиния, как можно судить по приделанным 

Рис. 487. 
Римская улица. 

Фреска 
в доме Ливии 
на Палатине 

в Риме 
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к ним дверцам, очевидно, подражают станковым картинам. Везде – 
мифологические изображения, бытовые сцены, пейзажи. У живо-
писи того времени, видимо, уже был обширный круг сюжетов. 

Еще немного дальше ведут нас фрески знатного дома отрытого 
в 1878 г. на правом берегу Тибра, близ Виллы Фарнезе, выставлен-
ные теперь в нижнем этаже Римского музея терм. Вообще они 
принадлежат ко второму стилю, однако их архитектоническая 
живопись уже представляет кое-где переход к той разновидности 
третьего стиля, которую принято называть «канделябрным стилем». 
Штукатуренные, украшенные легкой барельефной работой своды 
великолепны; на них в разных полях написаны одни подле других, 
чередуясь между собой с большим смыслом и вкусом, пейзажи, 
крылатые Победы, поясные изображения богов, вакхические сце-
ны и мифологические сюжеты. Особенно замечательна черная сте-
на с редко рассеянными по ней пейзажами, с лиственными, похо-
жими на натуральные, гирляндами, вместо фруктовых гирлянд, 
между колоннами, с фризом, представляющим не римские, а гре-
ко-эллинистические сцены суда. Но всего любопытнее стены, на 
которых подражания картинам, писанным на досках, чередуются с 
открытыми видами вдаль. Однако ничто не доказывает, чтобы боль-
шие главные картины на этой стене, из которых важнейшая изоб-
ражает в пейзажной обстановке нимфу Левкотею, кормящую мла-
денца Вакха своей грудью, были действительно написаны, как это 
утверждают, наподобие сцен, видимых из окна, тем более что на 
той же стене представлены как бы висящими картины с совершен-
но таким же архитектурным обрамлением, подобные станковым 
картинам в рамках из колонн, какие были любимы в эпоху Воз-
рождения. Наиболее очевидно подделываются под писанные на 
досках некоторые из картин в стиле V в. до н. э., исполненные в 
одних контурах, без всякого пространственного ограничения зад-
него плана. Однако в вопросе о заднем плане во всей доэллинисти-
ческой живописи на досках этим картинам, которые, очевидно, есть 
подражания писанным на досках в старом стиле, нельзя придавать 
решающего значения. Ведь написал же, например, Лука Кранах в 
1504 г. свой превосходный «Отдых на пути в Египет» среди рос-
кошного ландшафта, а между тем в картине этого мастера «Венера 
и Амур», исполненной в 1509 г., фигуры рисуются на совершенно 
ровном черном фоне. Впрочем, эллинистическое происхождение 
живописи дома, о котором идет речь, подтверждается греческой 
подписью художника Селевка на одной из как бы написанных 
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на досках картин в опочивальне, очень реалистично изображаю-
щих любовные сцены. 

Хранящаяся в Ватиканском музее и пользующаяся всемирной 
известностью картина «Альдобрандинская свадьба», о которой мы 
упомянули в третьей книге (рис. 488), может быть отнесена к чис-
лу произведений стенной живописи второго стиля. Действие в этой 
картине, длинной подобно фризу, происходит в каком-то неопре-
деленном, но просторном помещении с голыми стенами. В середи-
не сидит на ложе новобрачная, целомудренно закутанная в покры-
вала; полунагая женщина, увенчанная цветами, быть может богиня 
красноречия, сидя рядом с ней, ободряет ее. Ожидающий жених 
сидит на ступеньке позади изголовья ложа. Слева идут приготов-
ления ванны для омывания; справа три женщины, из которых одна 
играет на лире, совершают жертвоприношение. Композиция рас-
положена еще сообразно с законами скорее скульптуры, нежели 
живописи; но и здесь рельефность моделировки достигнута по-
средством свободных, не сливающихся между собой штрихов ки-
сти, с переходами красок из тона в тон, со смелым обозначением 
теней. 

Ко второму стилю следует отнести еще одну картину, которая, 
однако, приводит нас уже ко времени императора Августа: мы 
имеем в виду стенную картину в так называемой вилле ad Gallinas, 
у Prima porta при въезде в Рим. Занимая все четыре стены, фре- 
сковая живопись этой виллы представляет собой один общий вид 

Рис. 488. 
Альдобрандин-
ская свадьба. 
С фотогра-
фии Алинари 
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на роскошный, густой, подобно лесу, цветочный и фруктовый сад, 
оживленный птицами. Плиний Старший считал римлянина Лудия 
(имя его читается также Студий и Тадий), жившего при Августе, 
изобретателем пейзажных изображений не только «приморских 
городов» и «вилл с игривым штаффажем», но и садов. Быть может, 
Лудием написан и сад виллы ad Gallinas. Подобные картины так 
же, как и виды вилл и приморских городов, нередко встречаются в 
Помпее; но вышеозначенная фреска лучше их всех. 

Картины второго стиля в ряду памятников кампанийской жи-
вописи не так многочисленны и не так хорошо сохранились, как 
среди памятников римской. Подражания картинам на досках с зак-
рывающимися створками встречаются в кампанийской живописи 
столь же часто, как и картины, ограниченные с обеих сторон ко-
лоннами, а вверху стен помещаются более обширные пейзажи; в 
вилле Диомеда они заключены как бы в раме из пилястр, подобно 
тому, как одиссеевские пейзажи Эсквилина. Кое-где попадаются и 
облицовочные плитки, украшенные легкими, одноцветными или 
многоцветными изображениями фигур или пейзажами. К стенным 
и вставным в стены картинам второго стиля можно отнести, на-
пример, «Кипариса с его козулей» в одном из домов на Insula VI 
(14, 39, Sogliano 110) и молодых женщин, играющих в кости, в 
доме М. Цезия Бланда (VII, 1, 40). Но большинство настоящих кар-
тин Помпеи принадлежит третьему и четвертому стилям. Напро-
тив того, развитие архитектонической живописи стен второго сти-
ля, начиная от строгих и тяжеловатых перспективных изображений 
в Casa del Labirinto и заканчивая более роскошными, изящными, 
цветистыми декоративными украшениями дома М. Цезия Бланда и 
еще позднейшими, мы в состоянии проследить по весьма харак-
терным образцам. Август Мау ясно и убедительно изложил, как к 
перспективно-архитектурным изображениям, рассчитанным на то, 
чтобы величина горницы казалась более обширной, постепенно при-
соединялись полосы украшений, представляющихся менее рельеф-
ными, и более богатые орнаменты; как картины, подражающие 
вставленным в стены, исчезали, чтобы уступить свое место разде-
лению стен на отдельные поля, как постепенно становилось все 
более и более заметно стремление к превращению «архитектурно-
го стиля» в «орнаментный». 

Впрочем, в городах Кампании, засыпанных пеплом Везувия, 
встречаются также и настоящие станковые картины, написанные 
темперой на мраморе, но сохранившиеся лишь в контурах; они были 
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предназначены для заделки в стены 
и представляют собой несомненно 
копии более древних, настоящих 
греческих картин. В Неаполитанс-
ком музее находится пять подобных 
картин, превосходно изданных Ро-
бертом в «Галльских программах» 
Винкельмана. Картины эти найде-
ны в Геркулануме. Картина «Моло-
дые женщины, играющие в кости» 
(рис. 489), на которой имеется под-
пись художника афинянина Алек-
сандра (Alexandros), относится ко 
времени, протекшему между порой 
деятельности Полигнота и той, в ко-
торую трудился Зевксис. Более по-
зднему времени принадлежат «Бит-
ва кентавров», «Пьющий Силен» и 
«Воз с впряженными в него вола-
ми». Шестая картина рассматрива-

емого рода происходит из Помпеи и представляет собой Ниобу и 
ее детей, гибнущих под стрелами Аполлона. На старейших из этих 
картин тени обозначены только штриховкой, а на позднейших мы 
находим более удачную моделировку посредством прокладки све-
та и теней. В картине, изображающей семейство Ниобы, дворец, 
видимый в перспективе на заднем плане, представляет собой уже 
законченное ландшафтное целое. Для эллинистической эпохи Ита-
лии эти картины имеют, однако, значение лишь настолько, насколь-
ко они доказывают, что станковые картины в это время действи-
тельно вделывались в стены. 

Мы уже говорили о лучших мозаичных полах эллинистическо-
го стиля, найденных в Италии. Знаменитая мозаика «Битва Алек-
сандра Македонского с Дарием» (см. рис. 388) служила полом в 
Casa del Fauno, в Помпее, доме первого стиля II в. до н. э. Из того 
же дома происходят прекрасный мозаичный порог с изображени-
ем масок и фруктовых гирлянд, мозаичная картина так называемой 
неодушевленной природы, с утками, рыбами, животными и кош-
кой, пожирающей птицу, и мозаичное изображение «Осени», еду-
щей на пантере. Но одной из самых изящных дошедших до нас мо-
заик надо признать найденную в Помпее, которую приписывают 

Рис. 489. 
Александр. 
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Диоскуриду с острова Самос (рис. 490). Все эти мозаики хранятся 
в Неаполитанском музее. 

Особый род произведений итальянского искусства составляют 
работы, выгравированные на металле, а именно глубоко-контур-
ные рисунки, вырезанные на металлических, большей частью брон-
зовых предметах, преимущественно на ручных зеркалах и ларчи-
ках для туалетных принадлежностей, так называемых цистах. 
Гравированные греческие бронзы в Берлинском и Британском му-
зеях так же, как и зеркала, найденные при раскопках в Коринфе и 
на острове Крит, свидетельствуют, что работы этого рода, поло-
жившие начало современному гравированию на меди, отнюдь не 
были чужды древним грекам. Однако число относящихся сюда 
произведений, найденных на греческой почве, ничтожно в сравне-
нии с их изобилием в Италии. Зеркала принято называть этрурски-
ми, так как они происходят главным образом из гробниц Этрурии; 
туалетные ларчики обычно называются пренестинскими цистами, 
потому что большинство их найдено в Пренесте (Палестрине). Сле-
довательно, произведения данного рода, принадлежащие преимуще-
ственно III и II столетиям до н. э. и только отчасти более раннему 
времени,– это по большей части среднеитальянские изделия. 

Этрурские (и пренестинские) зеркала с задней своей стороны 
украшены гравированными рисунками, которые косвенным обра-
зом относятся к греческому искусству, 
но этрурские и латинские надписи при 
них, итальянские костюмы фигур в ото-
бражениях даже греческих мифов и эт-
рурские демоны, встречающиеся в этих 
изображениях, указывают на их итальян-
ское происхождение. Прототипы некото-
рых из этих довольно небрежных по ри-
сунку произведений резца нисходят до VI 
столетия. Но в большинстве случаев от 
них веет духом эллинистического време-
ни, к которому они почти все и относят-
ся. Однако в гробницах они встречаются 
лишь вместе с позднейшими вазами мес-
тного изделия. Гельбиг в 1891 г. насчитал 
свыше 2 тыс. подобных рисунков на зер-
калах. Многие из них получили обшир-
ную известность благодаря сборнику 

Рис. 490. 
Музыканты. 
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фотографий, изданному Герхар-
дом. Рисунок на одном зеркале 
Грегорианского музея в Риме, 
изображающий единоборство 
между Пелеем и Фетидой, ис-
полнен в строгом стиле аттичес-
кой вазовой живописи V в. На-
против того, зеркало того же 
музея, с изображением юноши, 
едущего на колеснице, в кото-
рую впряжены четыре крылатых 
коня, как следует заключить по 
характеру этого изображения, 
относится уже к эллинистичес-
кой эпохе. Большой известностью 
пользуются зеркала с изображе-
ниями Семелы, в Берлинском 
музее, возведения Геракла в 
боги, в Парижском кабинете 
медалей, и Менелая с Еленой, в 
Британском музее. 

Пренестинские эллинистиче- 
ские бронзовые цисты (ларцы 
для туалетных принадлежнос-
тей), у которых корпус обычно 
украшен гравированными ри-
сунками, могут быть признава-
емы произведениями отчасти са-

мого Пренесте; но их также привозили сюда из Рима, как это 
доказывает великолепнейший из всех экземпляров таких изделий, 
так называемая циста Фикорони, хранящаяся в Кирхерианском 
музее в Риме (рис. 491). Надпись на ней удостоверяет, что это ра-
бота Новия Плавция, исполненная в Риме; прежнее мнение, будто 
в этой подписи поименован изготовитель только ножек цисты, кон-
чающихся внизу львиными лапами, теперь оставлено всеми. Кор-
пус цисты украшен неразрывно связанными между собой гравиро-
ванными изображениями, с одной стороны, высадки аргонавтов в 
стране бебриков, а с другой – наказания Полидевком царя варва-
ров Амика, привязанного к дереву. Расположение всей этой ком-
позиции, одинаково тщательно и со вкусом разработанной в отно-

Рис. 491. 
Циста 
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С фотогра-

фии 
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шении как ландшафта, так и фигур, очевидно, заимствовано из ка-
кого-нибудь хорошего греческого оригинала IV в. Только немно-
гие из рисунков на греческих расписных вазах отличаются таким 
изяществом форм, такой свободой в изображении ракурсов, такой 
уравновешенностью композиции, как эти гравюры на цисте. Испол-
нены они, очевидно, мастером, жившим в III в., и подобно тому, как 
Марк Плавций, расписывавший храм Ардеи, был малоазийский грек, 
Новий Плавций мог быть родом из Греции. 

Переходом к итальянскому ваянию рассматриваемого време-
ни могут служить бронзовые цисты Средней Италии, украшенные 
пластической работой, например циста из Вульчи в Грегорианском 
музее в Риме, с выбивным рельефным изображением амазонок. 
Наряду с этого рода произведениями могут быть поставлены ил-
люминированные красками этрурские погребальные урны (ящики 
для пепла покойников), сделанные из алебастра или травертина и 
встречающиеся в большом количестве. На крышках этих по боль-
шей части прямоугольных каменных урн бывают помещены в по-
лулежачем положении портретные фигуры умерших, величиной 
меньше натуры, моделированные грубо и сухо, с коротким туло-
вищем и большой головой. Передние стороны урн обычно украше-
ны рельефными изображениями сюжетов из греческих сказаний о 
богах и героях, притом воспроизведенными не в древнем эпичес-
ком их духе, а в позднейшем драматическом характере. Сами темы 
нередко трактуются довольно произвольно. Иногда, в угоду требо-
ваниям пространства, фигуры, относящиеся к одному и тому же 
мифу, разъединяются, или же, наоборот, фигуры различных мифов 
соединяются между собой; мотивы извращаются и искалечивают-
ся, вводятся в действие этрурские боги и демоны. Всюду господ-
ствуют каприз и недоразумение. Часто встречаются также чисто 
этрурские изображения сюжетов из земной или загробной жизни, 
и в таких случаях бывают не грубее, чем в вышеупомянутых. Во-
обще исполнение – по большей части грубое, варварское. С этими 
художественно-ремесленными произведениями можно познако-
миться лучше всего в Этрурском музее во Флоренции и в Грегори-
анском музее в Риме; они интересны для нас только как последние 
попытки этрурского искусства отстоять некоторую свою незави-
симость от эллинизма, проникшего в Италию. 

Как на крупное произведение этрурской пластики, относящееся 
к тому времени, можно указать на бронзовую статую Авла Метел-
ла, найденную в Тразименском озере и хранящуюся во Флорен-
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тийском музее. Метелл изображен в натуральную 
величину, стоящим с поднятой вверх рукой, по-
добно оратору; фигура его, по древнему приему 
ваяния, или в подражание такому приему, твердо 
опирается в землю обеими стопами. В пропорци-
ях его тела, складках одежды и экспрессии суро-
вого лица видно нечто этрурское, непосредствен-
ное, тем не менее и в этом произведении уже 
чувствуется влияние эллинистической манеры, по-
тому что индивидуальность лица выражена здесь 
не резче, чем в некоторых чисто эллинистичес-
ких скульптурных портретах. 

Эллинистический, а в некотором смысле и эт-
рурский элементы еще сильнее проявляются во 
фронтонных глиняных изваяниях храма в Луни, 
изданных Л. А. Милани и хранящихся во Флорен-

тийском музее. Они могут считаться типичными для фронтонных 
украшений некоторых других этрурских храмов рассматриваемой 
поры; большинство этих украшений или уничтожено временем, 
или дошло до нас в ничтожных обломках. На одном из фронтонов 
было представлено, по-видимому, состязание Марсия с Минервой, 
на другом – Аполлон и Артемида, избивающие детей Ниобы. Фор-
мы и поза Аполлона отличаются чисто греческой мягкостью, а меж-
ду тем его голова с пухлыми губами, раздутыми ноздрями и гнев-
ными очами отличается этрурской реалистичностью, причем зрачки 
глаз, по приему скульпторов, быстро распространившемуся в Ита-
лии и сделавшемуся общим в римскую эпоху, выделаны пластичес-
ки (рис. 492). 

В Риме за этим реалистическим течением последовала идеалис-
тическая реакция, с которой мы уже знакомы. В конце республикан-
ской эпохи рядом с новоаттической скульптурой появилась в Ита-
лии великогреческая, или греко-итальянская, преследовавшая те же 
самые цели. Отцом ее был Пазитель, родившийся в Южной Италии, 
вероятно, раньше 100 г. до н. э., получивший, подобно всем жителям 
ее городов, права римского гражданина уже в 80 г. и трудившийся в 
Риме главным образом во времена Помпея. Основная особенность 
его искусства, архаистичность, по всей вероятности, обусловли-
валась его ученостью, плодом которой было составленное им со-
чинение «О выдающихся произведениях искусства всего мира». 
Произведений его самого не дошло до нас ни единого, и только 

Рис. 492. 
Аполлон. Один 

из остатков 
скульптурного 

украшения 
фронтона 

в Луни. 
По Милани 



603 Искусство Древней Италии и «Священной Римской империи» 

из письменных источников мы знаем, что это был 
многосторонний мастер, прекрасно владевший тех-
никой всех отраслей искусства. Его ученик Стефан 
выставил свое имя на вышеупомянутой мраморной 
статуе Виллы Альбани, которая признана копией 
древнегреческого изваяния юноши, впоследствии по-
вторенного в различных вариациях. Учеником Сте-
фана называет себя Менелай, группа которого, изобра-
жающая сцену прощания матери с сыном и находящаяся 
в музее Буонкомпаньи в Риме, вероятно, заимствова-
на из какого-нибудь греческого надгробного памят-
ника. Язык форм Менелая свободен, полон и чист, но 
искренность чувства, выраженного в этой группе, все- 
таки не оказывает сильного непосредственного впечат-
ления. 

Такое впечатление производят на нас больше все-
го портретные бюсты последних времен республики, хотя отно-
сительно изображенных в них личностей существует по большой 
части разногласие. Например, относительно так называемого бюс-
та Юлия Цезаря в Неаполитанском музее, бюста Цицерона, в ко-
пии, принадлежащей Мадридскому музею, мраморного бюста в Не-
аполитанском музее, слывущего портретом Помпея (рис. 493), 
бронзового бюста в Капитолийском музее, который считают порт-
ретом Брута (рис. 494), портрета Помпея в Нейкарлсбергской глип-
тотеке, в Копенгагене, составилось мнение, что в их лицах еще боль-
ше индивидуального, жизненного, близкого сходства 
с натурой, чем в индивидуальнейших из портретных 
бюстов эллинистической Греции. Однако это мне-
ние, быть может, ошибочно; по крайней мере, труд-
но поверить, чтобы эти бюсты были исполнены в 
Риме не греками, а римлянами, так как в рассматри-
ваемое время мы крайне редко встречаем скульп-
торов с римскими именами. На то, что римлянин 
Копоний изваял статуи, олицетворявшие 14 народ-
ностей, покоренных Помпеем, надо смотреть как на 
исключение. Вышеупомянутые художники новоат-
тического направления в Риме, Пазитель, Стефан и 
Менелай, а также Аполлоний, исполнивший для Ка-
питолия новую статую Юпитера, и Аркесилай, из-
ваявший Венеру для храма Цезаря, богиню благо-

Рис. 493. 
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получия (Felicitas) для Лукулла и Фурию, укрощаемую Амуром, 
для Варрона, были греки. 

Со времени Пазителя у скульпторов вошло в обыкновение 
пользоваться при работах всякого рода глинными моделями, вслед-
ствие чего особенности стиля, при различии в технических при-
емах, обусловливаемых материалом, постепенно сглаживались. Об 
Аркесилае рассказывают, что его модели ценились дороже, чем 
оконченные произведения других мастеров. 

II. ИСКУССТВО ВРЕМЕН 
РИМСКОЙ ИМПЕРИИ 

1. Введение. Архитектура 

Искусство времен Римской империи – всемирное, отличающе-
еся пристрастием к роскоши. Оно представляет собой вообще пос-
леднюю ступень развития греческого искусства, на которой его 
упадок и искаженность открыли, однако, путь к новому художе-
ственному творчеству. Насколько много в этом всемирном ис-
кусстве «римского» и «императорского» наряду с эллинским – 
еще не совсем выяснено. Во всяком случае, на вопрос о том, су-
ществовало ли «искусство Римской империи», мы, вместе с Вик-
гоффом, даем утвердительный ответ, хотя и смотрим на это ис-
кусство иначе, нежели Викгофф, а также Роберт, выставлявший 
достаточно веские доводы в подтверждение своего мнения о том, 
что искусство императорской эпохи жило и обогащалось за счет 
эллинизма. 

После исследований Адлера становится общепринятым взгляд, 
что римское зодчество, как является оно в Пантеоне, во дворцах 
императоров, монументальных банях (термах), даже в триумфаль-
ных арках и украшениях театров, изобретено не в Риме и для Рима, 
как это признавали прежде, но возникло из подражания образцам 
эллинистического Востока и соперничества с ними. Как известно, 
архитектором роскошных сооружений Траяна был Аполлодор 
Дамасский; в последнее же время этому греческому зодчему, уро-
женцу дальнего Востока империи, приписывают также внутрен-
нюю отделку Пантеона в нынешнем его виде. Что при всем том 
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в некоторых храмах все еще заметно влияние древнеитальянского 
устройства, что такое сооружение, как римский Колизей, по свое-
му общему плану, чисто итальянского происхождения, что водо-
проводы, поддерживаемые арками и тянущиеся со всех сторон к 
Риму на протяжении многих миль, носят на себе местный отпеча-
ток – все это столь же очевидно, как и тот факт, что в отдельных 
формах римских зданий выказывается итальянский вкус. О живо-
писи в Риме и Италии можно говорить о дальнейшем развитии 
только стенной, так как от станковой живописи не дошло до нас 
ничего, кроме портретов, закрывавших собой лица мумий поздне-
эллинской эпохи Египта. Викгофф доказал, и мы охотно соглаша-
емся с его мнением, насколько кажется нам это возможным, что 
так называемый третий стиль помпейской стенной росписи про-
изошел из Египта; но при той руководящей роли, которую получи-
ла всемирная столица на берегах Тибра, было в порядке вещей, 
что четвертый стиль для Италии сложился впервые в Риме. Одна-
ко в виду общего положения всемирного искусства в рассматрива-
емую пору невероятно, чтобы этот стиль был изобретен в Риме и 
римлянами. Его легкая фантастичность совсем не соответствует 
римско-итальянскому характеру. После четвертого стиля живопись 
уже не создавала ничего нового. Культивируя чисто эклектически 
то одно, то другое из прежних направлений, она приняла участие в 
упадке образных искусств, происшедшем в течение немногих сто-
летий. Что касается скульптуры, то она находилась в несколько 
иных условиях. Рядом с классическим, подражавшим древности на-
правлением, господствовавшим во времена императора Августа и 
позднее в школе Пазителя и новоаттической школе, образовался, 
произойдя от римской любви к славе и древнеитальянского реа-
лизма, стиль триумфальных рельефов – особое направление, кото-
рое можно считать главным в искусстве Римской империи, если 
вообще признавать существование этого искусства. Римское наци-
ональное художественное чувство выразилось отчасти и в римс-
кой растительной орнаментике, отдельные формы которой стали 
более свободны, роскошны и натуральны, хотя некоторые из них 
развились в подобном же роде и на эллинистическом Востоке. Если 
италийский, римский дух едва заметен в осеннюю пору вообще 
искусства империи, то в частностях этого искусства он дает знать 
о себе с достаточной ясностью. Подобно тому, как эпоха империи 
началась с классицизма, с некоторого рода возрождения древне-
греческих форм, точно так же в середине II в. до н. э. этой эпохе 
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пришлось пережить, под влиянием софистов и прежде всего в об-
ласти литературы, второе «возрождение», питавшее особенное 
пристрастие к греческому Востоку и вскоре сделавшееся заметным 
также и в образных искусствах, но лишь на короткое время отсро-
чившее их окончательный упадок. 

Но настоящий упадок после этой эпохи наступил сначала толь-
ко в живописи и скульптуре. Что касается архитектуры, то она 
шла своим путем. В отношении разработки и расчленения мону-
ментальных внутренних помещений после того, как признание 
христианства (миланский эдикт о веротерпимости 313 г.) погаси-
ло свет языческого искусства, она стала считать своим призванием 
устройство таких помещений. Так смотрит на нее в особенности 
Шмарсов. Возрастание населения в Риме требовало и более об-
ширных и пышных общественных зданий. Общий упадок проявлялся 
только в отдельных архитектурных формах. Конфигурация обще-
го плана, искусство выводить своды и соединять их с колоннами и 
прямым антаблементом в течение всего времени Римской импе-
рии находились в прогрессирующем развитии по пути к полному 
владению массами; соответственно этому, в области зодчества ис-
кусство первых времен христианства создало свои первые произ-
ведения. В чем состояли точки соприкосновения между ними и язы-
ческими постройками, мы увидим впоследствии. 

Римское зодчество получило отпечаток вкуса и характера по-
велителей империи. Во времена Августа и его преемников из дина-
стии Клавдия Рим окончательно превратился из глиняного города 
в мраморный. К форуму Юлия Цезаря прибавился форум Августа. 
Колоннады следовали за колоннадами, триумфальные ворота за три-
умфальными воротами, крыши храмов высились одни над други-
ми, полукруглые трибуны вырастали одна против другой; строи-
тельная деятельность первых императоров распространилась в 
отдаленнейшие провинции «Священной Римской империи». Сво-
ды отнюдь еще не были общим явлением в зданиях. Круглый Пан-
теон Агриппы (27 г. до н. э.) в Риме, построенный раньше сохра-
нившегося до наших дней Пантеона Адриана, по мнению нашему и 
Петерсена, по всей вероятности имел деревянную шатровую кры-
шу и увенчивался действительно массивной бронзовой шишкой пи-
нии, хранящейся в саду Ватикана. От терм Агриппы сохранились 
лишь жалкие развалины. Но зато устояли 11 массивных коринфс-
ких колонн Нептуновского храма Агриппы, ныне перестроенного 
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в биржу. Коринфские колонны этой 
ранней поры империи имеют еще клас-
сические пропорции, но венцы аканфо-
вых листьев их капителей поднимают-
ся все выше и выше, так что для усиков 
и завитков едва остается место между 
верхним рядом листьев и абакой. По-
чти все храмы этого времени, от ко-
торых остались развалины, были ко-
ринфского стиля; таковы в Риме, на 
форуме Августа, храм Марса Ультора, 
от которого сохранились три велико-
лепные колонны каррарского мрамора, 
и, на Forum Romanum, перестроенный 
Тиберием храм Кастора, от которого уцелели три образцовые ко-
ринфские колонны паросского мрамора; в Ассизи – храм Минервы, 
в Бреше – широко раскинувшийся храм с тремя целлами, в Поле – 
храм Ромы и Августа с широким портиком, имевшим в ширину 
четыре, а в глубину две колонны. Лучше других сохранился храм 
принцев Гая и Луция в Ниме, известный под названием Maison carrèe 
(рис. 495). План его – также римский: на высоком основании нахо-
дится портик, имеющий с фасада 6, а в глубине 3 колонны; стены 
целлы с остальных трех сторон окружены прилепленными к ним 
полуколоннами, производящими впечатление коринфской колон-
нады. Как велико было пристрастие к коринфскому стилю в первое 
время империи, о том можно судить по нижней колоннаде помпей-
ского храма Аполлона, в которой капители были сперва ионические 
с угловыми волютами, но после землетрясения 63 г. н. э. передела-
ны в стукковые коринфские. 

В историческом отношении из всех гражданских сооружений 
первого времени империи особенно замечателен театр Марцел-
ла (рис. 496). Постройка была начата еще при Юлии Цезаре и окон-
чена только в 13 г. до н. э. при Августе. Расчленение и украшения 
его наружной стены, часть которой сохранилась, считаются до сих 
пор образцом стенной орнаментации стиля, уже знакомого нам по 
Табуларию (см. рис. 480), его главная особенность – сочетание арки 
с прямым архитравом. Там, где при сооружении театров нельзя 
было устраивать места для зрителей, как в Греции, на естествен-
ном склоне горы, надо было возводить для них массивные камен-
ные подпирающие стены, которые по практическим и эстетичес-

Рис. 495. 
Maison carrèe 

в Ниме. 
С фотогра-

фии 
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ким соображениям строились в виде ар-
кад с циркульными дугами, причем каж-
дому их этажу соответствовал ярус мест 
внутри здания. Но греки и римляне элли-
нистической поры так привыкли к колон-
надам, что не могли представить себе ху-
дожественно выполненную постройку с 
аркадами из циркульных дуг без полуко-
лонн и архитрава над ними. Поэтому мы 
находим между каждыми двумя соседни-
ми арками примкнутую к стене полуко-
лонну и горизонтальный архитрав, кото-
рый, по-старинному, тянется во всю длину 
здания, опираясь на капители колонн и 
вершины дуг. При этом в нижнем этаже 
мы видим дорический, в среднем – иони-
ческий, в верхнем – коринфский ордена. 
Стволы всех колонн в театре Марцелла – 
гладкие, и в дорическом стиле заметны 
этрурские переделки. 

На той же художественной идее, как 
и расчленение наружности стен, основа-
на общая орнаментация римской триум-
фальной арки. Сооружение в виде сво-
бодно стоящего куска стены, прорезанное 
парадными воротами и воздвигнутое на 
пути шествия триумфатора, служило сим-
волическим выражением приветствия ему 
со стороны его родного города. Обычно 
верх ворот имеет форму дуги полукруга, 
которая образует в толще стены коробо-

вый свод. Вначале довольствовались только одной такой аркой с 
приставленными к той и другой из ее сторон полуколоннами или 
парами полуколонн. Но вскоре стали делать в триумфальных во-
ротах по три пролета с дугообразным верхом – большой в середи-
не и два меньших по его бокам. Позднейшее видоизменение этого 
типа сооружений с целью большей пышности составляют ворота с 
квадратным планом, образующие два пролета, взаимно перекре-
щивающиеся под прямым углом, так что сооружение открывается 
арками со всех четырех сторон. Обрамляющие триумфальную арку 

Рис. 496. 
Часть театра 

Марцелла 
в Риме. 

С фотогра-
фии 
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поверхности покрывались пластическими украшениями. Верхняя 
стена, венчающая постройку (аттика), служила местом для над-
писей и вместе с тем подножием для бронзовой статуи или триум-
фальной колесницы, увенчивавшей все сооружение (рис. 497, 498). 
По данным, собранным Паулем Граефом, от времен Римской им-
перии дошло до нас не меньше 125 триумфальных арок, воздвигну-
тых в честь императоров, в том числе 10 – в Риме, 20 – в других 
городах Италии, 14 – во Франции, 6 – в Испании, 1 – в Германии, 
20 – на Востоке и не менее 54 – в Африке. Из них 85 имеют только 
по одному пролету, 7 – по два, 22 – по три, 2 – по четыре пролета; 
у 9 арок – план квадратный и пролеты, открывающиеся на все че-
тыре стороны. 

Обычай воздвигать подобные сооружения для торжественного 
въезда победителей, возвращаю-
щихся в свое отечество, восхо-
дит до эллинистической эпохи. 
Еще в 121 г. до н. э. триумфаль-
ная арка была воздвигнута одним 
из Фабиев на Forum Romanum. 
Но так же плохо, как она, сохра-
нились в Риме и триумфальные 
арки времени Августа, за ис-
ключением, быть может, арки 
Друза. Чтобы познакомиться с 
ними, надо обозреть всю импе-
рию. Из числа арок с одним про-
летом в арке Августа, в Риме, 
над колоннами довольно слабой 
архитектуры мы находим род 
фронтона; в арке в Аосте над ко-
ринфскими колоннами, укра-
шавшими ее также и с боков, по-
мещен дорический триглифный 
фриз; арка в Сузе, в Верхней 
Италии, построенная в 8 г. н. э., 
отличается коринфскими угло-
выми колоннами благородной 
формы и фризом, тянущимся на 
всех четырех сторонах и укра-
шенным пластическим изобра-

Рис. 497. 
Триумфаль-
ные ворота 

Тиберия 
в Оранже. 

С фотогра-
фии 
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жением сцен жертвоприно-
шения. Арка Тиберия, в 
Оранже (см. рис. 497), име-
ет три пролета; над сред-
ним, главным пролетом 
поверх антаблемента ко-
лонн выделан нааттике тре-
угольный фронтон Вёльфф-
лин подробно исследовал 
архитектоническое развитие 
однопролетных триумфаль-
ных ворот в Италии. Только 
в древнейших арках имеет-
ся перед аттикой ложный 
фронтон, а коринфские ка-
пители украшают не толь-
ко пристенные колонны, но 
также и подпоры ступней 
арки пролета, причем как 
колонны, так и эти подпо-
ры стоят на одном общем 
цоколе или, по крайней 

мере, на цоколях одинаковой вышины. 
Затем, еще в раннюю пору империи, к архитектуре колонн и 

арок прибавляется особый род стенной отделки, в которой прямо-
угольные углубленные пространства в промежутках между полу-
колоннами или пилястрами увенчиваются попеременно одни не-
большими фронтонами, другие невысокими дугами, как это мы 
видим, например, на наружной стене здания Эвмахии в Помпее, 
принадлежащего времени Тиберия (рис. 499). 

Насколько в Греции еще при Августе продолжали употреблять 
дорический стиль с прямолинейным антаблементом и увенчанием 
ворот фронтонами, можно судить по воротам на Рыночной площа-
ди в Афинах, сооруженным на пожертвования Цезаря и Августа. 
Но пропорции этого сооружения ясно свидетельствуют о том, что 
и в Элладе уже давно утратилось понимание силы, свойственной 
дорическому стилю. 

Императорский дворец на Палатинском холме в Риме в эпо-
ху Августа сравнительно еще мало чем отличался по своему рас-
положению от жилищ частных людей; но по мере того, как воз-

Рис. 498. 
Триумфаль-
ные ворота 

Тита в Риме. 
С фотогра-
фии Броджи 
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растали требования склада императорской придворной жизни, двор-
цы становились обширнее и роскошнее. После дома Августа был 
построен дворец Тиберия и Калигулы, от которого сохранились 
лишь крытые сводами коридоры подвального этажа. 

Исчезнувшая гробница Августа, построенная им самим в 28 г. 
до н. э., была, по-видимому, роскошнее, чем дворец этого импера-
тора. Нижнюю ее часть составлял массивный каменный барабан, 
поверхность которого была расчленена на полукруглые ниши. На 
этом сооружении высился усаженный вечнозелеными деревьями 
земляной курган с бронзовой статуей императора на вершине. В 
архитектурном отношении интереснее этой гробницы памятник 
семейства К. Юлия в Сан-Реми, близ Арля, относящийся к более 
позднему времени. На великолепном основании, украшенном ре-
льефами, стоит первый этаж сооружения, имеющий вид триум-
фальной арки, открывающейся на все четыре стороны; над ним 
высится, в виде верхнего этажа, единственный из уцелевших до 
нашего времени моноптеров, то есть круглый храм без целлы, 
состоящий из колонн, расположенных по кругу, под одной об-
щей кровлей. Колонны в обоих этажах – коринфского ордена. 

Гробница Цестия, умершего в 29 г. до н. э., в Риме, имеет форму 
настоящей египетской пирамиды. Египетские обелиски со времен 
Августа усердно перевозили в Рим с берегов Нила. Еще до сей поры 
дюжины обелисков, расставленных на разных площадях вечного 
города, составляют одну из его особенностей. 

После большого пожара, уничтожившего большую часть Рима 
при Нероне (в 64 г. по н. э.), 
этот город с миллионным 
населением возродился в 
еще более роскошном виде. 
Золотой Дом Нерона, пре-
рываясь садами, простирал-
ся от Палатинского холма 
до Эсквилинского; перед 
дворцом красовалась колос-
сальная бронзовая статуя 
императора, превосходив-
шая своей величиной Колос-
са родосского, а именно 
имевшая 110 футов высо-
той. Богато украшенные 

Рис. 499. 
Отделка стены 

в здании 
Эвмахии в 
Помпее. 

По Овербеку 
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гроты, которые прежде считались частями терм Тита, мы, вместе с 
Ланчиани и другими, признаем теперь остатками этого Золотого 
Дома. 

При императорах из фамилии Флавиев, Веспасиане, Тите и До-
мициане (69–96 гг.) строительная деятельность приняла в Риме 
огромные размеры. Веспасиан расширил большие общественные 
площади с колоннадами, прибавив к ним свой форум Мира с хра-
мом Мира. По смерти этих цезарей им тотчас же начинали возда-
вать божеские почести. От храмов Веспасиана и Тита уцелели три 
коринфские колонны на форуме, стоящие неподалеку от десяти 
гранитных колонн храма Сатурна (рис. 500), которые, когда они 
ни были бы исполнены, раньше или позже, во всяком случае явля-
ются в Риме главными представителями колонн с ионическими ка-
пителями, имеющими угловые волюты. На другом конце форума 

Рис. 500. 
Ионические 

колонны 
храма 

Сатурна в 
Риме. 

С фотогра-
фии Алинари 
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высятся однопролетные триумфальные ворота Тита (см. рис. 498), 
воздвигнутые с соблюдением классических пропорций и украшен-
ные великолепными рельефами; на их полуколоннах мы впервые 
встречаем римскую капитель стиля композита: над двумя рядами 
аканфовых листьев помещена верхняя часть ионической капители 
с угловыми волютами. На аттике ворот Тита уже нет фронтона. На 
подпорах ступней свода арки коринфские капители уступили свое 
место простым выступам. Но всемирную славу зодчество Флавиев 
приобрело громадным амфитеатром, который, будучи известен под 
названием Колизей, может считаться в некотором отношении са-
мой грандиозной из античных руин (рис. 501, а). С художественной 
точки зрения в нем интересна для нас преимущественно внешняя 
отделка. Она четырехэтажная; каждый из трех нижних этажей про-
резан арками, в промежутках между которыми, как в театре Мар-
целла, стоит по колонне, причем колонны в первом этаже этрурско- 
дорические, во втором – ионические, а в третьем – коринфские. 
Четвертый этаж выше каждого из нижних трех и состоит из глухой 
стены с редкими четырехугольными окнами, а снаружи разделен в 
горизонтальном направлении на равные компартименты плоскими 
коринфскими пилястрами. С внутренней стороны эта верхняя часть 
здания представляла собой заднюю стену галереи с колоннами, ко-
торая шла вокруг всего верхнего яруса эллиптического амфитеатра. 
Хотя арена Колизея была не самой обширной в древнем мире, так 
как арены амфитеатров в Поццуоли и Таррагоне занимали сравни-
тельно большую площадь, тем не менее Колизей своим общим вели-
колепием превосходил все здания подобного рода. Кроме вышеупо-
мянутых наиболее известные амфитеатры находятся в Вероне, Капуе 
и Помпее в Италии, Арле и Ниме в Южной Франции, Поле в Авст-
рии, Эль-Джеме в Тунисе и Пергаме в Малой Азии. Величествен-
ность архитектуры Флавиев выказывается также в сохранившихся 
развалинах их дворца на Палатинском холме в Риме. Мы распозна-
ем здесь, между прочим, приемный зал и можем вообразить себе 
всю роскошь его колонн, обширность его купола, блеск мрамора и 
пышные краски, которыми было расцвечено это сооружение, мо-
жем представить себе громадный, обставленный колоннами двор, 
на который выходили двери и ниши, находим остатки островка тер-
рас среди бассейна, принадлежавшего к нимфеуму. Нимфеумы – 
гроты с водоемами и фонтанами, считались в то время необходимой 
составной частью дворцов и богатых домов. Ввиду постоянной в них 
сырости их ниши обычно были отделаны мозаикой. 
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Рис. 501. 
Колизей (а) 

и Пантеон (б) 
в Риме. 

С фотогра-
фии Алинари 

а 

б 
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Новая фамилия императоров, царствовавших в течение почти 
целого столетия, начинается Нервой. Фальшивая галерея на фору-
ме Нервы, принадлежавшая к ограде храма Минервы, представля-
ет собой дальнейшее развитие архитектурной декоративности. 
Колонны здесь не уходят наполовину в стену, не являются в виде 
полуколонн, а стоят свободно, отдельно от нее. Поэтому их антаб-
лемент выдается из стены гораздо сильнее, чем бывало раньше, и в 
этом выступе вперед участвует также и аттика, на которой поме-
щено рельефное изображение Минервы. 

Великий греческий зодчий Траяна (98–107 гг. н. э.) Аполлодор 
Дамасский выстроил Траяновский форум с его огромными полу-
круглыми трибунами, крытой бронзовыми листами базиликой 
(Basilica Ulpia) и трехпролетной триумфальной аркой. На этом 
форуме, некогда считавшемся одним из чудес света, а теперь запу-
щенном, застроенном и только отчасти расчищенном, до сей поры 
высится громадная триумфальная мраморная колонна Траяна. Она 
стоит на массивном кубическом пьедестале, украшенном рельефа-
ми; подобно другим памятникам такого рода, она служила носи-
тельницей дара, посвященного богам, местом, на котором стоит 
статуя императора. Базу этой колонны образует собой чешуйча-
тая подушка; стержень ее высотой 27 метров обвит, как лентой, 
спиралью рельефных изображений, длиной 200 и шириной 1 метр, 
делающей 22 оборота. Стержень увенчан эхином ионического ха-
рактера. Колонна была некогда раскрашена, что усиливало полу-
чаемое от нее впечатление блеска, роскоши и стильности. 

Вероятно, Аполлодором построены и термы Траяна, о гротах 
которых мы уже упомянули. По-видимому, они поразили римлян 
своими мощными сводами, так как с этих пор подражание им встре-
чается в Риме все чаще и чаще. Из траяновских сооружений сохра-
нились также однопролетные триумфальные арки в Беневенте и 
Анконе, из которых первая отличается роскошью своих рельефных 
украшений, а вторая представляет первый пример свода, опираю-
щегося не на оформленные угловые устои, а покоящегося прямо 
на карнизе, увенчивающем нерасчлененную стену. Но страсть Тра-
яна к постройкам распространялась и далеко за пределы Италии. 
На вершине горы пергамского Акрополя стоял Траянеум – храм 
коринфского ордена, замечательный богатством своих пластичес-
ких декоративных форм и украшений. 

Преемник Траяна Адриан (117–138 гг.) чувствовал себя уже 
чисто всемирным владыкой. Его сооружения украшали север и юг, 
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запад и восток империи. Рим был обя-
зан ему, между прочим, двойным 
храмом Венеры и Ромы, развалины ко-
торого до сего времени свидетельству-
ют о его своеобразном великолепии. 
Он состоял из двух целл, оканчивав-
шихся двумя полукруглыми абсидами 
и крытых коробовыми сводами, отде-
ланными внутри роскошными кассета-
ми; целлы эти примыкали друг к другу 
своими абсидами. Их портики, имев-
шие по четыре колонны между 
антами, выходили поэтому на две про-
тивоположные стороны в величе-
ственную коринфскую колоннаду, зак-
лючавшую в себе по десять колонн в 
узкой стороне и окружавшую целлы, 
отступая от них на расстояние двух 
поперечников колонны. Надгробный 
памятник Адриана, гигантский круг-
лый цилиндрический нижний этаж ко-
торого превращен в крепость св. Ан-
гела, составляет доныне центральное 
место в общем виде Рима. Но разви-
тие типа круглых храмов до недося-

гаемого совершенства выразилось в произведенной при Адриане 
перестройке Пантеона, лучше всех других сохранившемся памят-
нике античного зодчества и первом примере архитектуры храма, 
рассчитанной главным образом на то, чтобы производить впечат-
ление его внутренним убранством (см. рис. 501, б). На цилиндри-
ческой стене, имеющей в плане круг, лежит полусферический ку-
пол одинаковой с ней высоты. Величина поперечника основания 
храма равна высоте купола (более 40 метров). К цилиндрической 
стене, с входной стороны, пристроен портик, увенчанный фронто-
ном, с восемью колоннами на лицевой стороне и восемью, распо-
ложенными в четыре ряда по его глубине (рис. 502). Связь между 
прямолинейной задней стеной портика и цилиндрической стеной 
самого храма составляют незаметные снаружи пустые простран-
ства неправильного очертания. Купол, кажущийся снаружи плос-
ким (стена цилиндрического корпуса храма выше с внешней сторо-

Рис. 502. План 
Пантеона 

в Риме. 
По Адлеру 
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ны, чем с внутренней), в нижней своей части поднимается вверх в 
виде ступеней. Громадная толщина, которая по необходимости дана 
стене для того, чтобы она выдерживала давление купола, облегче-
на устройством в ней снаружи замкнутых полукруглых камер с 
узкими проходами к ним, а внутри – восьми больших ниш, попере-
менно полукруглых и прямолинейных, украшенных коринфскими 
колоннами. Свет проникает внутрь через круглое отверстие в ку-
поле. Спокойное освещение распределяется равномерно на все ча-
сти этого самого благородного, самого пропорционального и изящ-
ного по формам сооружения в мире, которое и в настоящее время, 
несмотря на некоторые переделки и добавки, сделанные в нем по 
превращении его в христианский храм, все еще производит пора-
зительное впечатление. 

Из сооружений императора Адриана в окрестностях Рима его 
вилла близ Тиволи представляет собой источник всякого рода ан-
тичных находок. Она состоит из многочисленных отдельных пост-
роек и в малом размере отражает в себе, как в зеркале, архитекту-
ру всего древнего мира. 

Благодаря Адриану строительная деятельность сильно оживи-
лась также в Афинах. В это время был наконец довершен большой 
храм Зевса между Акрополем и Илиссом. Олимпейон Адриана, от 
которого сохранилось 15 коринфских колонн, доныне стоящих на 
своих местах, был вместе с эфесским храмом Артемиды величай-
шим из всех греческих храмов. Уже одним количеством колонн 
окружавшей его галереи, в которой их было два ряда, по двадцать 
в каждом на длинных, и три ряда, по восемь в каждом ряду на ко-
ротких сторонах, он превосходил все прежние афинские храмы. 
Входом в Новые Афины Адриана (Адрианополь) служила Адриа-
новская арка, по бокам пролета которой стояло по коринфской 
колонне (рис. 503). Две средние колонны верхнего яруса построй-
ки увенчаны небольшим фронтоном. 

К несколько более позднему времени относятся постройки воль-
ноотпущенного афинского гражданина Ирода Аттика в Афинах и 
Олимпии. Главное сооружение, основанное им в Афинах,– крытый 
театр, одеон, у подножия Акрополя. Уцелевший от него трехъярус-
ный фасад исполнен в стиле римских циркульных арок, который, 
следовательно, употреблялся в эту пору и в Афинах. Более свобод-
ной и роскошной по расположению была экседра Ирода Аттика в 
Олимпии – здание, похожее на нимфеум и составлявшее конечный 
пункт водопровода, направленного в город к месту игр. 
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Рис. 503. Вид 
из ворот 
Адриана 

на колонны 
Олимпейона в 

Афинах. 
С фотогра-

фии 
Костантина 
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Дальнейшее развитие архитектуры после «возрождения» вре-
мен Адриана называют стилем барокко. На самом деле, и в исто-
рии искусства одинаковые причины производят одинаковые послед-
ствия; когда глаз пресыщен чистыми, ясными формами, он начинает 
требовать разнообразия, резких противоположностей, более силь-
ного раздражения. Первоначальное значение деталей забывается, 
или на него перестают обращать внимание. Осмысленная последо-
вательность соблюдается все меньше и меньше. Резким переходам 
от света к тени, производящим впечатление живописности, отдает-
ся предпочтение перед конструктивной закономерностью. Поэто-
му, например, полуколонны, вместо того чтобы быть составной 
частью стены, начинают все чаще и чаще отделяться от нее и яв-
ляться в виде стоящих перед ней полных колонн, которые, однако, 
не поддерживают ничего, кроме выдающегося вперед антаблемен-
та; по той же причине из фронтонного треугольника удаляют сред-
нюю часть вместе с его вершиной и заменяют ее произвольно 
придуманной декоративной надставкой; по этой же причине не до-
вольствуются иной раз даже тем, что антаблемент имеет прямоли-
нейный выступ или, в круглых зданиях, следует за данной кривиз-
ной их стен, но заставляют его закругляться и загибаться как 
вздумается. Капители колонн становятся более пышными и неред-
ко украшаются фигурами. Раскрашенная штукатурка и подкрашен-
ный белый мрамор все чаще заменяются цветными сортами мра-
мора и другими пестрыми каменными породами, привозившимися 
из отдаленных местностей и придававшими постройкам поздней-
шего времени империи своеобразный отпечаток. Этот стиль ба-
рокко подготовлялся с самого начала империи, но наибольшие 
вольности он стал позволять себе незадолго до ее конца, и не на 
итальянской или греческой почве, а в отдаленнейших провинциях. 
Так, например, в помпейском храме Исиды, перестроенном между 
63 и 79 гг. н. э., мы видим вдающуюся во фронтон круглую нишу, 
которая, однако, не ломает вершины его треугольника. Круглые 
колонны перед стеной вместо полуколонн, примыкающих к стене, 
мы находим в некоторых зданиях, построенных еще до Адриана. 
Капители колонн или пилястр с фигурами, входящими в состав их 
украшений, мы встречаем еще в хорошее время Греции (Элевзис), 
встречаем и в эпоху Римской республики, например в храме Зевса 
Меулихия, и в первые времена империи, в Casa dei capitelli figurati 
в Помпее. Но вся эта новизна стала теперь повторяться чаще и в 
различных вариациях. 
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Из уцелевших триум-
фальных ворот поздней-
шего времени империи 
особенно замечательны 
трехпролетные ворота Сеп-
тимия Севера и Константи-
на Великого в Риме. Те и 
другие были украшены не 
полуколоннами, но полны-
ми колоннами, стоявшими 
перед стенами не слитно с 
ними. Триумфальную ко-
лонну императора Марка 
Аврелия в Риме, если не 
обращать внимания на ее 
стиль и содержание ее ре-
льефов, можно признать 
повторением колонны Тра-
яна. 

О великолепии поздней-
ших императорских двор-

цов дают нам наглядное представление многоэтажные развалины 
дворца Септимия Севера с их громадными сводами. Септицоний, 
роскошный фасад постройки императора на южной вершине Пала-
тина, снесенный в XVI в., по-видимому, был связан с гидравличес-
кими сооружениями. Массивное центральное сооружение предпо-
лагаемого храма Минервы Врачующей, развалины арок которого 
принадлежат к самым огромным в Риме, могло быть вначале так-
же нимфеумом. В термах того времени бассейны воды и ванны 
были окружены всеми помещениями, обычными в греческих гим-
назиях и парках. Термы Траяна, построенные Аполлодором, по- 
видимому, послужили образцом для обширных, роскошных заве-
дений подобного рода, становившихся средоточием общественной 
жизни высшего сословия в императорском Риме. После терм Ка-
ракаллы (211–217 гг. н. э.) и Диоклетиана (284–305 гг.) появились 
термы Константина Великого. Это кирпичные здания, облицован-
ные мрамором, в галереях и залах которых искусство выводить 
своды в соединении с употреблением форм, свойственных колон-
ной архитектуре, достигло высшего совершенства. Коробовые и 
крестовые своды громадного размера уступили место в круглых 

Рис. 504. План 
терм Каракал-

лы в Риме. 
По Баумей-

стеру 
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залах куполам различной конструкции. Крестовый свод, опираю-
щийся на выступы антаблемента, лежащего на колоннах, возвра-
тил этим последним, по крайней мере, кажущееся значение под-
пор, которое они имели в старину. Общее расположение терм, 
как это можно видеть по плану терм Каракаллы (рис. 504), при 
строгом соблюдении симметрии, отличалось свободой, ясностью 
и вместе с тем большой сложностью. Из терм Каракаллы, разва-
лины которых, не искаженные перестройками, представляют наи-
лучшую общую картину сооружений подобного рода, происходит 
нарядная капитель, украшенная фигурой человека геркулесовско-
го телосложения (рис. 505). От терм Диоклетиана сохранились 
два зала, благодаря тому что были обращены в христианские церк-
ви: круглый зал церкви Сан-Бернардо с ее древним куполом, на 
котором косые четырехугольные кассеты чередуются с восьми-
угольными, и продолговатый зал церкви Санта-Мария дельи Анд-
жели, в которой три громадных крестовых свода опираются на мо-
нолитные колонны красного восточного гранита. О пышности и 
величине терм Константина на Квиринале можно судить по постав-
ленным неподалеку от них колоссальным статуям Диоскуров с их 
конями, которые, вероятно, украшали собой главный вход в эти 
термы, хотя и были изваяны раньше их постройки. 

Из остатков памятников времен Константина в Риме следует 
прежде всего упомянуть о громадных развалинах арок северного 
бокового нефа базилики Максенция (рис. 506). Базилика была за-
ложена при Максенции и освящена при 
Константине. Она представляет собой об-
разец крытой сводами базилики, состоя-
щей, в противоположность прежним ба-
зиликам с плоским покрытием и средним 
и боковыми нефами, разделенными друг от 
друга колоннами,– в строгом смысле три 
нефа: с юго-восточной стороны ее нахо-
дится портик, с северо-западной – полу-
круглая ниша (абсида), в середине – высо-
кий главный неф с тремя крестовыми 
сводами, опирающимися на колонны, а 
справа и слева от него – по более низкому 
боковому нефу, с тремя коробовыми сво-
дами каждый, расположенными попереч-
но по отношению к длинной оси здания. 

Рис. 505. 
Фигурная 
капитель 
из терм 

Каракаллы в 
Риме. 

С фотогра-
фии Алинари 
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При изучении этого устройства кажется, будто умираю-
щая древность еще раз собрала все свои силы для того, 
чтобы оставить грядущим поколениям хотя бы в области 
архитектуры наследие, которое удовлетворяло бы потреб-
ностям нового времени. 

Вне Италии римская архитектура, не изменяя своим 
главным принципам, охотно воспринимала особенности 
чуждой ей местной среды. Так, римское провинциальное 
зодчество в Германии отличалось сухостью, нередко даже 
грубостью. В Трире, временной резиденции императоров, 
начиная с Диоклетиана сохранились такие груды разва-
лин, каких не найдешь нигде в Центральной Европе, за 
исключением разве Прованса. Здесь откопаны импера-

торский дворец, амфитеатр и бани. Поучительным примером 
приспособления архитектуры к климатическим условиям являет-
ся отсутствие в императорском дворце обычных на юге дворов, 
обставленных колоннами. Трирская базилика с одним нефом, за-
канчивающимся в глубине полукруглой абсидой, превращена в хри-
стианскую церковь. Неоконченная, но довольно хорошо сохранив-
шаяся Porta nigra, монументальные трехъярусные ворота, бывшие 
некогда укрепленными городскими воротами,– постройка также 
IV столетия н. э. И здесь мы находим циркульные арки (в дверях, 
окнах и стенных нишах), обрамленные полуколоннами сухого до-
рического стиля, и антаблемент без выступа, не барокко, а несколь-
ко неуклюжий ренессанс. Памятник секундинийцев в Игеле, близ 
Трира, еще древнее: это постройка из песчаника, высотой 23 мет-
ра, в несколько ярусов, без всяких отверстий, остроконечная по-

добно пирамиде, изобилующая рель-
ефными изображениями, варварская 
по своим отдельным формам, но 
отличающаяся благородством про-
порций. Театр в Оранже с его вели-
колепной стеной сцены, богато укра-
шенной в стиле барокко, заслуживает 
внимания как лучше других сохранив-
шийся памятник этого рода; он дока-
зывает, что и в Провансе римский 
стиль не всегда оставался таким клас-
сическим, как в постройках Нима (см. 
рис. 495) и Сан-Реми. 

Рис. 506. План 
базилики 

Максенция. 
По Конраду 

Ланге 

Рис. 507. 
Аркатуры на 
император- 
ском дворце 

Диоклетиана в 
Салоне. 

По Любке 
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В 305 г. н. э. Диоклетиан соорудил для 
своего спокойного местопребывания дво-
рец в Салоне (Сполето), на далматском 
берегу. Это восьмиугольное крытое ку-
полом здание, окруженное колоннадой, 
превратилось потом в христианский со-
бор. В украшении его стен мы находим 
небольшие гладкоствольные колонны ко-
ринфского стиля, стоящие на кронштей-
нах и соединенные одна с другой цир-
кульными арками, опирающимися на 
капители; этот мотив орнаментации яв-
ляется как бы предвестником средневековых аркатурных фризов 
(рис. 507). Архитектурные формы в рассматриваемое время, види-
мо, продолжали развиваться, подготовляя данные, полезные для 
будущего. 

В Малой Азии сохранился целый ряд позднеримских храмов, в 
которых мы встречаем все древние ордена в самых разнообразных 
видоизменениях, считавшихся в то время обогащениями архитек-
туры, а потомством признанных ее искажениями. В Миусе суще-
ствуют развалины римско-дорического здания с ионическими база-
ми колонн. В Айцанои находился позднеионический храм, от 
которого еще уцелело 16 монолитных колонн. По словам Кёрте, 
это «наряду с Эрехтейоном самый блестящий из дошедших до нас 
образцов ионического стиля». В императорском храме коринфско-
го стиля в Эфесе, посвященном Клавдию, мы видим фриз с выступа-
ющим вперед профилем; храм в Лабранде представляет фриз даже 
изогнутый кнаружи; но стена ограды храма Афродиты в Афродиа-
зиасе была украшена двойными коринфскими колоннами, на кото-
рые опирались своими нижними краями попеременно треуголь-
ные и дугообразные фронтоны. 

В Алжире трехпролетная арка Тимгада, африканского Помпея,– 
сравнительно ранний образчик произвольного применения тради-
ционных архитектурных форм. В Пальмире (Тадморе), Гелиополе 
(Бальбек) и Герасе (Джераше), в Сирии, находятся гигантские ос-
татки построек времен Римской империи в характере барокко, кото-
рые с первого взгляда можно принять за принадлежащие XVII или 
даже XVIII столетию. Эти сооружения, вычурные по форме, изо-
билующие подробностями, но величественные по пропорциям и 
весьма живописные по своему общему виду, явились также 

Рис. 508. 
а – стержень 

колонны 
с кронштей-

ном 
из Пальмиры; 
б – стержень 

колонны 
с аканфовыми 

листьями 
у базы 

из Герасы; 
в – стержень 

колонны 
с кронштей-

ном 
из Канавата. 
По Дурму 

а б в 
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предвестниками архитектурных прин-
ципов и форм, развившихся в поздней-
шие века. 

Пальмира лежит к северо-востоку 
от Дамаска. Большой храм солнца, к 
которому ведет колоннада, состоящая 
из четырех рядов коринфских колонн, 
был художественным центром этого 
некогда цветущего города. Колонны 
среднего ряда на трети своей высоты 
снабжены выступающими вперед крон-
штейнами, на которых, без всякого со-
мнения, стояли статуи (рис. 508, а): 
это также один из мотивов, перенятых 
потом средними веками. Арка ворот 

с плоским сечением камней ее свода, вход в храм, в виде пилона, 
как бы ущемленного между колоннами, и надгробные башни перед 
городом – художественные особенности Востока. Но большая га-
лерея с колоннами принадлежит к числу самых замечательных гре-
ко-римских памятников подобного рода. 

Бальбек находится в Ливане, к северу от Дамаска. Познакомить-
ся с его роскошными сооружениями дает нам возможность вели-
колепное издание Фраубергера. Главное сооружение – монумен-
тальный храм солнца, от которого уцелело шесть колонн. Он был 
расчленен дугообразными ребрами, поднимавшимися от пристен-
ных полуколонн; притвор его был крыт крестовыми сводами. Но 
настоящее образцовое сооружение античного барокко – неболь-
шой круглый храм в Бальбеке (рис. 509). В стене его круглой цел-

лы устроено снаружи пять ниш, над полукруглыми верх-
ними краями которых помещены также дугообразные 
выдающиеся вперед карнизы. Фризы над ними украшены 
свешивающимися вниз гирляндами. На гладкоствольные 
коринфские колонны, окружающие целлу, опирается ан-
таблемент, который, однако, не тянется параллельно ок-
руглости целлы и в промежутках между колоннами пред-
ставляется не выпуклым, а вогнутым и отступающим к 
стене целлы. Со стороны входа эта грациозная декора-
тивная система во вкусе барокко нарушается, и притом 
не особенно удачно, прямолинейным портиком на че-
тырех колоннах (рис. 510). 

Рис. 509. 
Небольшой 

круглый храм 
в Бальбеке. 

По Фуртвен-
глеру 

Рис. 510. 
План неболь-
шого круглого 

храма в 
Бальбеке. 

По Фуртвен-
глеру 
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К югу от Дамаска сохранилось множество развалин 
римских сооружений, главным образом в Герасе. Поучи-
тельно, что здесь стержни колонн в нижней части, над 
базой, заключены в венец из аканфовых листьев (см. рис. 
508, б), как это мы видели на надгробных стелах в древ-
ней живописи на вазах (см. рис. 311). 

В сооружениях собственно Гаурана, лежащего меж-
ду Дамаском и Герасой, с которыми знакомят нас труды 
И.-Г. Ветцштейна и М. де Вогюе, наблюдаются также за-
мечательные явления: в Канавате мы видим колонны с 
выступающими из их стержней консолями и с капителя-
ми стиля композита, но без волют (см. рис. 508, в, 511); в храме 
Мусмийе мы находим над средним, расширенным интервалом меж-
ду колоннами дугообразно приподнятый антаблемент. Но для ис-
тории купольных покрытий особенно важны развалины в Гауране 
и Герасе, а также некоторые из развалин в долинах Меандра и Гер-
моса. Раз достигнуто было умение класть своды из тесаного камня 
в виде правильных куполов, нетрудно было устраивать эти после-
дние над круглыми пространствами; но для покрытия куполами по-
мещений с углами, особенно квадратных в плане, надо было при-
думать какой-либо способ перехода от прямолинейности стен, на 
которых должен лежать купол, к его кривизне. В Гауране в пост-
ройках II и III в. н. э. встречаются купола над зданиями квадратно-
го плана, в которых углы, образуемые вверху стенами, срезаны и 
закрыты каменными плитами, так что из квадрата получился сна-
чала восьмиугольник, а потом, при дальнейшем скашивании углов, 
шестнадцатиугольник. И в Риме при устройстве купольных покры-
тий, например в храме Минервы Врачующей и термах Каракаллы, 
еще прибегали к выдвиганию горизонтальных слоев камней одного 
над другим для достижения клиновидной 
формы перехода к куполу, что было тем 
более удобно, что речь шла о перекры-
тии не четырехугольных, но многоуголь-
ных помещений. Деятельность римских 
архитекторов на этом направлении мож-
но назвать, по выражению Дурма, «роб-
кой попыткой» по сравнению с изобре-
тательностью почти современных им 
восточных зодчих (рис. 512). Здесь при 
образовании круглого свода над квадрат-

Рис. 511. 
Капитель 

стиля компози-
та из Канава-
та. По Дурму 

Рис. 512. 
Сферические 
треугольные 
клинья при 
переходе 

от четырех- 
угольного 
основания 
к куполу 

(пандантивы) 
в Герасе и 

долине 
Меандра. 
По Дурму 
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ным пространством мы впервые встре-
чаемся со сферическим треугольни-
ком, так называемым парусом или пан-
дантивом в его настоящем виде. В 
Герасе пандантивы сложены из обте-
санных камней; в долине Меандра в 
одном кирпичном своде нашли пандан-
тив, сложенный из оформленных кам-
ней (Formsteine). «Но это еще не сле-
дует считать проявлением великого 
стиля,– говорил Дурм,– а можно при-
ветствовать только как подготовитель-
ный шаг к Айя-Софии и Петровскому 
собору». 

Наконец, мы должны остановиться 
на восточных гробницах в скалах. 
Постепенное развитие в них стиля ба-
рокко можно проследить с особенной 
наглядностью. Среди фригийских гор-
ных усыпальниц, которые мы вместе 
с Ребером и Кёрте (см. рис. 229 и 230) 
считаем устроенными не раньше вре-
мен Римской империи, встречаются 

такие хорошие дорические фасады, какой находится, например, в 
Чукундже. Так называемые гробницы Авессалома, Захарии и Иакова 
в Кедронской долине под Иерусалимом, относящиеся, во всяком 
случае, к доадриановскому времени, представляют, за исключени-
ем способа их конструкции (например, гробница Захарии завер-
шается пирамидой), в своих деталях еще довольно чистые дори-
ческие и ионические формы. Однако венчающим карнизом является 
в них нередко египетский желоб. Характер барокко в самой сильной 
степени имеют гробницы в скалах Петры, между Мертвым морем и 
Акабахским заливом (рис. 513). Они принадлежат III и IV в. н. э. 
Высеченные в скалах пышные фасады едва заметных погребальных 
камер нередко растянуты в ширину и достигают 30 метров в высо-
ту. Они часто бывают в два яруса и более. Их колонны и пилястры, 
антаблементы и фронтоны представляют античные формы, трак-
тованные совершенно произвольно. Середина их главного фронто-
на нередко как бы вырезана в вертикальном направлении и уда- 
лена прочь; в образовавшемся через то пространстве между сохра-

Рис. 513. 
Фасад 

гробницы 
в скалах 
в Петре. 

По Дурму 
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ненными частями фронтона помещается род круглого храма, вер-
хушка которого превышает построенный мысленно верхний угол 
фронтона. Как украшение особенно часто употребляется форма 
урны. При всей причудливости и фантастичности этого стиля в нем 
все еще ясно проглядывают основные формы эллинистическо-рим-
ской архитектуры, заключительным аккордом которой он и явля-
ется. 

2. Живопись 

Во времена римских императоров главным родом живописи была 
живопись стенная. Но нам лучше известна стенная живопись Кам-
пании, чем самого Рима, и еще больше известна живопись помпей-
ская, образцы которой найдены в огромном количестве, описаны, 
опубликованы и исследованы в художественно-историческом от-
ношении. Издание кампанийских стенных картин началось еще в 
XVIII столетии с большого увража Геркуланумской академии, за 
которым в XIX столетии следовали кроме других трудов сочине-
ния Цана, Тернита, Рауль-Рошета, Никколини и Презуна. Но бли-
жайшим исследованием этих многочисленных образцов, пролив-
шим яркий свет на состояние живописи в императорскую эпоху, 
мы обязаны преимущественно Гельбигу и Мау. 

Раскопки показали повсюду, что в начале времен империи сте-
ны внутри зданий почти сплошь расписывались яркими красками 
по штукатурке. Как сказано выше, несмотря на возражения со сто-
роны других исследователей, мы вместе с Доннером фон Рихте-
ром твердо придерживаемся того мнения, что эта роспись произ-
водилась главным образом по мокрой извести, то есть а фреско, 
но местами ретушировалась темперой. 

Если ко всей этой живописи мы будем относиться как к декора-
тивной составной части зодчества, то наше внимание будут посто-
янно приковывать к себе разнообразие написанных на стенах ар-
хитектурных построений, или уходящих вглубь, или рисующихся 
на одной плоскости и составляющих по-прежнему главное сред-
ство расчленения стен, большая роскошь симметрического или рит-
мического чередования фона отдельных панно и обилие орнамент-
ных мотивов, украшающих стены. Если же, напротив, мы станем 
смотреть на эту роспись глазами живописца, то нас в не меньшей 
степени поразит изобилие сцен с фигурами, пейзажей и изображе-
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ний отдельных предметов неодушевленной 
природы, рассеянных по стенам, равно как 
иногда и разнообразие соединения подоб-
ных сюжетов посредством более или ме-
нее архитектонических украшений стен. 
Содержание картин с фигурами самое раз-
нообразное. Правда, собственно историчес-
кие картины встречаются чрезвычайно ред-
ко. Геркуланумские и помпейские картины 
с фигурами в большинстве случаев пред-
ставляют греческих богов и героев в том 
виде, в каком их изображает поэзия. Мно-
гочисленны также картины, идеализирую-
щие повседневную жизнь и которые Гель-
биг называет «эллинистическим жанром»,– 
любовные сцены, пиршества, богослужеб-
ные обряды, музыкальные и другие развле-
чения. Женщины развлекаются с маленьки-

ми божками, поэты, музыканты и актеры – своими искусствами. 
Картины, взятые из жизни, изображают без прикрас преимуществен-
но быт рабочего класса, и туземное их происхождение выказыва-
ется в безыскусственности воспроизведения сцен. Настоящие пор-
треты редки, но порой встречаются великолепные работы в этом 
роде, каков, например, портрет Паквия Прокула и его жены, нахо-
дящийся в Неаполитанском музее и удивительный по своей жиз-
ненной правде (рис. 514). Пейзажи встречаются всякого рода: и 
большие с мифологическим стаффажем или священными деревья-
ми, и небольшие картины, изображающие только передний план с 
несколькими цветами, и виды уединенных утесистых местностей, 
оживленных лишь дикими зверями, и виды приморских городов и 
вилл художника Лудия. Картины эти, имеющие различную величи-
ну, изобилуют фигурами людей и богов, изображают суда, погон-
щиков мулов и всю уличную и береговую жизнь юга; они то зани-
мают собой целые стены, то подражают станковым картинам, 
вставленным в рамы, то бывают разбросаны по цветному фону в 
виде отдельных украшений. Изображения из жизни диких и домаш-
них животных, населяющих землю, воздух и воду, переходят в не-
большие, красиво скомпонованные группы плодов, овощей и дру-
гих съестных припасов, принадлежностей письменного стола и 
жертвенного алтаря. Человеческие фигуры и неодушевленные пред-

Рис. 514. 
Портрет 
Паквия 
Прокула 

и его жены. 
Помпейская 

фреска. 
С фотогра-
фии Алинари 
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меты являются то среди вполне определенной окружающей их об-
становки, то на одноцветном фоне без всякого намека на место, в 
котором они находятся. Линейная перспектива в пейзажах обычно 
бывает приблизительно верна, но никогда не соблюдается с науч-
ной точностью. На рис. 515 – один из пейзажей Неаполитанского 
музея в том виде, как он написан в действительности, и так, как 
следовало бы исправить его согласно законам перспективы. Там, 
где над пейзажем расстилается чистое небо, нередко довольно 
верно передается, что оно голубого цвета в зените, а у горизонта, 
смотря по времени дня, кажется беловатым, светло-желтым или 
красноватым. Освещение, как правило яркое и веселое, бывает 
распределено равномерно. Тени, падающие от предметов, часто 
сильны и определенны. Они играют важную роль особенно в пей-
зажах, изображающих виллы. Но о передаче других атмосферных 
эффектов, кроме освещения, нет и помина. Единственная «картина 
ночи» во всей кампанийской стенной живописи, столь часто цити-
руемое изображение Троянского деревянного коня, хранящееся в 
Неаполитанском музее, и та, вероятно, оказалась бы менее «ноч-
ной» по краскам, если бы было возможно сличить их с тонами 
стен и предметов, которые ее окружали. 

Как и прежде, целые стены, особенно садовых залов и оград, 
бывали заняты большими пейзажами. Подражания обрамленным 
станковым картинам, обычно с определенным пейзажным или ар-
хитектурным задним планом, резко выделяются из фонов стенных 
панно в центре последних, а также не менее очевидно представля-
ются как бы приставленными или привешенными к архитектурным 
украшениям, написанным на 
стенах. Среди архитектурных 
орнаментов, окружающих 
панно, на цоколях и карнизах, 
представлены сидящими или 
стоящими всякого рода от-
дельные фигуры; такие же 
фигуры прислонены к колон-
нам и косякам или качаются 
на завитках и гирляндах. На 
самих полях стен вместо об-
рамленных картин нередко 
изображены летящие фигуры 
или группы фигур, придаю-

Рис. 515. 
Кампанийская 

живопись, 
изображающая 

гавань: 
слева – 

точный снимок 
с этого 

пейзажа; 
справа – его 

снимок с 
надлежащим 

исправлением 
перспективы 
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щие кампанийской стенной живописи особенную прелесть. Эти кры-
латые или бескрылые мифологические или вымышленные идеаль-
ные фигуры, свободно порхающие по стенам, отличаются изящной 
грацией и легкостью, впечатление которых производит помпейская 
стенная роспись вообще. На рис. 516 – летящая группа сатира, увен-
чанного ветвями итальянской сосны, и вакханки с тирсом в руке – 
стенная картина, найденная в Casa dei Dioscuri в Помпее и храня-
щаяся в Неаполитанском музее. 

Мы уже проследили развитие кампанийской стенной живописи 
почти до времен Августа. Крайний предел этого промежутка вре-
мени –79 г. н. э., в котором Геркуланум и Помпея погибли при 
извержении Везувия. Следовательно, период этот охватывает со-

Рис. 516. 
Сатир и 

вакханка. 
Помпейская 
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С акварель-
ной копии 
К. Отто 
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бой приблизительно 100 лет, в течение которого господствовали два 
стиля. Около 50 г. н. э. на смену прежнему стилю явился новый. 
Но резкой грани между тем и другим провести невозможно. Тре-
тий и четвертый стиль, как мы называем их со времени исследова-
ний Мау, не произошли один из другого и непосредственно сли-
ваются со вторым, архитектурным стилем, с которым мы уже 
знакомы. Третий придает большее значение плоскостным состав-
ным частям второго; в нем поверхности стен снова вступают в свои 
права; он превращает колонны и карнизы иногда прямо в полосы и 
ленты; пренебрегая перспективным удалением и, во всяком слу-
чае, ограничивая его, он увеличивает отдельные поля на стенах (рис. 
517). Напротив, четвертый стиль развивает фантастические архи-
тектурные элементы второго стиля еще дальше. Он не лишает ри-
сунки, расчленяющие стену на поля, их архитектурного характе-
ра, как делает это третий стиль, но заменяет архитектуру второго 
стиля, хотя и написанную только, однако, во всяком случае, воз-
можную, отчетливой, хотя и причудливой, легкой и игривой ар-
хитектурой. 

Затем третий стиль обнаруживает пристрастие к растительным 
гирляндам натурального вида и цвета, написанным на светлом фоне, 
плотно связанным и свешивающимся, к плоским орнаментам на 
полосах, расчленяющих стену на поля, тогда как четвертый стиль 
возвращается к стилизованным растительным гирляндам второго 
стиля, к их блестящим 
краскам на темном фоне, 
сочетанию с живыми фи-
гурами (рис. 518, а). 

В третьем стиле пред-
почтение отдается черной 
краске для цоколя, крас-
ной киновари – для глав-
ного поля и белой краске – 
для верхних частей стен, 
хотя иногда встречаются 
также фиолетовый цо-
коль и голубые или жел-
тые, реже зеленые, глав-
ные поля. В четвертом 
стиле сочетание желтой, 
красной и черной красок 

Рис. 517. 
Стена, 

выполненная 
в третьем 
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del citarista 
в Помпее. 
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Рис. 518. 
Стены, 

выполненные 
в четвертом 

стиле, 
в Помпее: 
а – стена в 

Casa del 
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б – стена 
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украшениями 
в Стабиянских 

термах. 
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фий Зоммера 
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более часто; кроме того, появляется аккорд двух красок – желтой 
и небесно-голубой; фиолетовая краска исчезает, а красная кино-
варь уступает место коричневой или темно-красной. Тогда как в 
третьем стиле расчленяющие полосы белые или беловатые с фио-
летовой, желтой и зеленой орнаментацией, в четвертом стиле ар-
хитектурные украшения сплошь ярко-желтого цвета, являющегося 
в этом случае, вероятно, подражанием позолоте. Общее впечатле-
ние, производимое стенами третьего стиля,– спокойное, холодное 
и благородное; стены четвертого стиля отличаются большей теп-
лотой и нарядностью, но вместе с тем и фантастической ненату-
ральностью и игривостью росписи. 

Древнейшему видоизменению третьего стиля дают название 
стиля канделябров, отличительный признак которого – расчлене-
ние стен при помощи канделябров, написанных зеленоватыми то-
нами, как, например, в Casa dei capitelli figurati в Помпее. 

В числе помпейских домов третьего стиля главные – Casa del 
citarista, дом Цецилия Юкунда и дом М. Спурия Мезора. Но значи-
тельное большинство домов в Помпее принадлежит четвертому 
стилю. Роскошно орнаментированная стена на дворе Стабиянских 
терм в Помпее (см. рис. 518, б) доказывает, что в этом стиле к 
живописи присоединялась мозаика. 

Третий стиль явился в Италию из Александрии. Об этом свиде-
тельствуют египетские мотивы в его декорациях и фигуры египет-
ского характера в его картинах. Но чтобы четвертый стиль был, 
как это утверждают, выработан в Риме итальянцами и для Италии – 
немыслимо, если принять во внимание весь ход развития антично-
го искусства. Происходит ли он из Александрии или из Антиохии в 
Сирии, во всяком случае на него надо смотреть как на последнюю 
ступень эллинистического декоративного искусства. Хотя в этом 
стиле распределение фигур, свободно выступающих среди нари-
сованных архитектурных мотивов, иногда напоминает сценические 
представления, однако было бы неосновательно заключать из этого, 
как то делали некоторые, что само происхождение стиля кроется в 
театральном искусстве. Как бы то ни было, порицание Витрувия, 
как можно судить по эпохе, в которую жил этот писатель, относит-
ся скорее к произведениям второго стиля, вроде тех, которые мы 
видим на стенах Фарнезского дома, чем к четвертому стилю. 

Наш взгляд на развитие третьего и четвертого стиля подтверж-
дается обзором относящихся к ним картин. В третьем стиле на се-
редине поля стены бывает по большей части изображена построй-
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ка вроде капеллы, и внутри нее 
помещена главная картина, пре-
имущественно большой пейзаж 
с мифологическим стаффажем, 
с несложной сценой жертвопри-
ношения или со священными де-
ревьями. Задний план главных 
картин на темы из греческих 
сказаний о богах и героях со-
ставляли в большинстве слу-
чаев также ландшафты или по-
стройки, хотя нередко те и 
другие заменялись простым 
белым фоном. Фигуры, неред-
ко рассеянные по всему про-
странству без всякой связи 
между собой, имеют типично 
идеалистический характер, ча-
сто представлены в торжествен-
но-строгих позах, с греческими 
чертами лиц, с рассчитанны-
ми движениями, в роскошной 
одежде, со старым, заучен-
ным расположением ее скла-
док. Нельзя не заметить их за-
висимости от архаистиче- 

ского стиля скульптуры несколько более ранней и современной 
им эпохи, который разработали новоаттическая школа и школа 
Пазителя. Светлые, холодные краски без резких оттенков в жел-
тых, фиолетовых, голубых и зеленых тонах, к которым изредка 
присоединяется ярко-красный, содействуют декоративно-колорит-
ному впечатлению стен; тонкий, мелкий прием исполнения их рос-
писи отличается тщательностью, но также и некоторой сухостью и 
скучностью. К произведениям подобного рода принадлежат стен-
ные картины в помпейском доме М. Эпидия Сабина – «Освобожде-
ние Гезионы Гераклом», «Ипполит и Федра», «Диана и Актеон» и 
«Геракл и Музы» – на черном фоне, снабженные греческими над-
писями. Таковы в особенности многочисленные картины, отделен-
ные от стен и перенесенные в Неаполитанский музей: «Ифигения в 
Тавриде» из дома Цецилия Юкунда, две большие картины на бе-

Рис. 519. Ясон 
и Пелий. 

Помпейская 
фреска. 

С фотогра-
фии Алинари 
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лом фоне, «Геракл и Несс» и «Мелеагр и Атланта», из Casa del 
centauro, две картины из одного дома, открытого позже, копии ко-
торых, работы Жильерона, находятся в Археологическом музее в 
Галле, «Ясон и Пелий» (рис. 519) и «Пан с нимфами». Характер-
ные мифологические ландшафты третьего стиля представляют нам 
картины на четырех стенах комнаты, откопанной в 1889 г.: «Паде-
ние Икара», «Афина Паллада и Марсий», «Геркулес в саду Геспе-
рид» и «Священное дерево с жертвоприносителями». Вторая из этих 
картин доказывает, что и в кампанийской стенной живописи два 
последовательных эпизода одного и того же происшествия иногда 
изображались среди одного и того же пейзажа. Склонность тре-
тьего стиля к египетским формам и мотивам выказывается, напри-
мер, в египетских фигурах одной из комнат дома Везония Прима. 

Большинство всех помпейских картин относится к четвертому 
стилю. Рисунок в них более смел и свеж, классическая строгость 
лиц уступает свое место более одухотворенной индивидуальной 
жизненности, нагота тела входит в свои естественные права, пей-
заж получает второстепенное значение, но в то же время теснее 
связывается с главными фигурами; краски становятся более соч-
ными и яркими, письмо делается более мягким и широким, а вмес-
те с тем и более пластичным. Тот прием, при котором красочные 
пятна и мазки кисти накладываются одни подле других без приту-
шевки друг к другу и сливаются вместе в глазах зрителя на некото-
ром расстоянии, наблюдается реже в обрамленных картинах на 
главных полях стен, чем в архитектурных мотивах, отдельных 
фигурах и декоративно набросанных изображениях неодушевлен-
ной природы, каковы, например, группы рыбы и дичи в «Macellum». 
Подобный прием мы уже видели в живописи второго стиля 
(см. рис. 486). Третий стиль из-за своего пристрастия к архаичес-
кой строгости пренебрегал этим приемом, четвертый же пользо-
вался им невоздержанно, не отказываясь, однако, вполне от друго-
го приема письма, от пластической моделировки изображенного. 
Оба эти способа в пору художественной зрелости обычно не сли-
ваются. Ни один из них не превосходит другой в отношении иллю-
зии; оба они стремятся производить ее, но различными средствами: 
один – через разработку скульптуральной рельефности, другой – 
через оттенение озаренных светом поверхностей. 

Из числа мифологических изображений особенно замечатель-
ны найденные в Casa del poeta tragico, а именно «Жертвоприноше-
ние Ифигении», о котором мы уже говорили (см. рис. 335), «Ад-
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мет и Альцеста», «Бракосочетание 
Зевса», «Возвращение Брисеиды» и 
«Отъезд Хрисеиды» – картины, хра-
нящиеся в Неаполитанском музее. Из 
любовных похождений богов часто 
повторяется изображение суда Пари-
са. «Наказание Эроса» и «Прода- 
жа амуров», Неаполитанский муз- 
ей, и «Гнездо амуров», Casa de 
 poeta,– характерные образцы игриво-
го эллинистического жанра. Картина 
«Три грации», Неаполитанский музей 
(рис. 520),– копия скульптурной груп-
пы, соблазнявшей художников эпохи 
Возрождения на подражание ей и все 
еще находящей себе подражателей. 

Весьма часто божества света, Апол-
лон и аналогичные с ним боги, но не-
редко и другие олимпийцы, как, на-
пример, Юпитер на одной из 

геркуланумских картин, снабжены лучистым венцом или нимбом, 
который перешел в христианское искусство как символ святости. 
Впрочем, он был нередким явлением еще в вазовой живописи вре-
мен Александра Великого, и мы находим его даже в пластическом 
исполнении у Гелиоса в эллинистическом храме в Трое. Среди от-
дельных как бы летящих фигур и групп главную роль играют кро-
ме крылатых образов, каковы богини победы, амуры и психеи, так-
же сатиры и вакханки наряду с другими, не всегда понятными 
мифологическими женскими фигурами. Юмористические картин-
ки и карикатуры, из которых особенной любовью пользовались 
изображения пигмеев в египетском вкусе, обычно помещались ря-
дами в удобных для того местах. Об изобилии изображавшихся 
сюжетов и об их распределении по стенам богатого римского дома 
можно получить понятие в самой Помпее при посещении дома 
Веттийцев, полностью сохранившегося. 

Кем писана хотя бы одна из этих многочисленных картин серь-
езного и веселого, преимущественно же веселого, ласкающего взо-
ры содержания, остается неизвестным. Это произведения безымян-
ных комнатных живописцев; однако между ними легко различать 
работы мастеров неодинаковой силы, из которых лучшие, как, на-

Рис. 520. 
Три грации. 
Помпейская 

фреска. 
С фотогра-
фии Алинари 
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пример, исполнитель «Сатира и вакханки» (см. рис. 516), были 
ремесленники первоклассные, близкие по своему искусству к на-
стоящим художникам. 

Бросив взгляд на фрески дома, соседнего с Фарнезской виллой, 
мы уже довели обзор стенной живописи Рима до времен импера-
торов и перехода ее в стиль канделябров. Ко времени императора 
Августа относится еще несколько картин, стоящих вне вышеозна-
ченного декоративного направления, каковы, например, жанровые 
и пейзажные эскизы в колумбарии виллы Памфили, легко и краси-
во набросанные на белом фоне; судя по беглости их исполнения, 
можно было думать, что они принадлежат позднейшим векам, пока 
Гюльсен, в своем дополнении к сочинению Земпера об этих карти-
нах, не доказал, что они исполнены в самое первое время империи. 
В них, как и во всей римской гробничной живописи и живописи 
начальной поры христианства, дано по-старинному предпочтение 
перед другими фонами белому фону стен уже потому, что он, силь-
но отражая от себя свет, более удобен для живописи в сумрачных 
погребальных камерах. 

Остатков чистого третьего стиля в Риме не сохранилось. Но не 
подлежит сомнению, что четвертый стиль Помпеи был распрост-
ранен и в Риме. Подземные «гроты», где в начале XVI столетия 
была открыта великолепная живопись этого рода, срисованная Ра-
фаэлем и Удине и перешедшая в стенную живопись высшего Воз-
рождения под названием «гротеск» (по-итальянски – la grottesca), 
сохранились в развалинах Золотого Дома Нерона, которые неког-
да были принимаемы за термы Тита. Снимки этих картин и остат-
ки этих последних с примесью лепного рельефа доказывают, что 
нероновский стиль стенной живописи в Риме не уступал четверто-
му, помпейскому стилю в отношении фантастической пышности и 
оригинальности, если не превосходил его. 

Определить с точностью, как долго четвертый стиль держался в 
Риме, невозможно. Во всяком случае, оштукатуренные потолки 
двух общеизвестных гробниц II столетия н. э. на Via latina еще в 
сильной степени отзываются этим стилем. Одна из них, «белая 
гробница», заключает в себе лишь потолочные лепные рельефы, 
изображающие летящих сатиров и вакханок, тритонов и нереид 
(рис. 521); на своде другой гробницы – небольшие веселые пейза-
жи с удивительно хорошо соблюденной перспективой чередуются 
с рельефами на темы из греческих героических легенд. Быть мо-
жет, к тому же времени относится стенная живопись в Villa Negroni, 
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известная нам только по 
рисункам, приложенным к 
сочинению Бутиса, издан-
ному в 1778 г. 

Мау прекрасно опреде-
лил характер этой живо-
писи. Она еще не совсем 
отдалилась от четвертого 
стиля; в ней все еще игра-
ют важную роль нарисо-
ванные тонкие деревянные 
колонки, но уже всюду за-
метен возврат к простоте 
и правде декоративной жи-
вописи времени Адриана. 
Полный возврат ко второ-
му стилю виден в описан-

ных Гюлсеном фресках столовой знатного частного дома, отры-
той в 1888 г., но, к сожалению, снова засыпанной. Написанные здесь 
постройки с колоннами, отличаясь правильностью перспективы, 
придавали помещению вид более просторного, чем оно было на 
самом деле, и не представляли собой ничего неправдоподобного. 
На широкой ступени перед изображенной колоннадой стояли рабы 
величиной в натуру, «готовые к услугам приглашенных гостей» – 
высший триумф реалистической пошлости! К третьему столетию, 
как свидетельствуют о том находящиеся при них надписи, относят-
ся также «героини Тор-Маранчо», в Ватиканской библиотеке,– 
женские фигуры, в которых еще раз пытается выразиться элли-
нистическая сентиментальность, но которые, подражая более со-
вершенным образцам, доводят заимствованную от них манеру ис-
полнения до грубости. После этого времени, по-видимому, наступил 
полный упадок стенной живописи. То, что из нее сохранилось от 
времени Септимия Севера, свидетельствует о ее пустоте и ничто-
жестве. Позднейшие произведения этой отрасли искусства доказы-
вают, что она уже возвратилась в область ремесел. 

В древности, как мы уже видели, для украшения полов употреб-
лялся особый род живописи – мозаика. На закате времен респуб-
лики обычай делать мозаичные полы распространялся все более и 
более. По-видимому, тогда пявился новый способ мозаичного про-
изводства – opus sectile, противоположный так называемому opus 

Рис. 521. 
Штукатурная 

отделка 
потолка «белой 
гробницы» на 

Via latina в 
Риме. 

С фотогра-
фии 
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tesselatum. Для работ, исполненных по этому второму способу, 
служили маленькие куски цветных камней или цветного стекла, и 
из них набиралось желаемое изображение; при первом же способе 
изображение составлялось из более или менее крупных кусков 
мрамора, вырезанных с точностью по форме воспроизводимых 
предметов. Помпейские мозаики этого рода, прототипы флорен-
тийских мозаик, можно видеть в Неаполитанском музее («Сатир и 
вакханка»), а прототип римских – в Palazzo Colonna в Риме («Ос-
нование Рима»). 

Среди наборных мозаик главную роль играют египетские моза-
ики. Из этого видно, как велико было художественное влияние, 
исходившее по-прежнему из Александрии. Самая большая мозаи-
ка, изображающая Нил, находится в Palazzo Barberini в Палестри-
не. Это пестрый, оживленный египетский пейзаж, представляющий 
священную реку во время ее разлива. Мозаики виллы Адриана, 
рассеянные по различным коллекциям (в Ватикане, Капитолийском, 
Берлинском и других музеях), лучшие из относящихся ко време-
нам империи, соответствуют общему характеру искусства эпохи 
Адриана. Из числа этих произведений нам уже знакомы капито-
лийские голуби, воспроизведенные с известного эллинистическо-
го образца (см. рис. 448). Заслуживают также полного внимания 
изображения животных, каковы, например, берлинская мозаика, 
представляющая борьбу кентавров с дикими зверями, и ватиканская 
мозаика, на которой представлен лев, напавший на быка (рис. 522). 
Сюжеты подобных картин есть, по-видимому, воспоминания о цир-
ковых зрелищах. Мозаика Латеранского музея, изображающая ос-
татки кушаний, выказывает свое эллинистическое происхождение 
уже одним тем, что на ней выставлено имя 
художника Гераклита. Напротив, грубое мо-
заичное изображение атлетов, происходящее 
из терм Каракаллы и находящееся в Лате-
ране,– характерное произведение римского 
искусства III в. н. э. Мозаичные полы рабо-
ты римских провинциальных мастеров вво-
дят нас уже в эпоху полного упадка. В им-
ператорское время не было недостатка в 
опытах украшения мозаикой также колонн 
и стен, по александрийскому обыкновению. 
Средняя часть стены сцены в театре Скавра 
в Риме, по словам Плиния Старшего состо-

Рис. 522. 
Мозаика 
из виллы 
Адриана. 

С фотогра-
фии 
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явшая из стекла, вероятно, была укра-
шена стеклянной мозаикой. Из Помпеи 
происходят четыре круглые колонны с 
изображениями охотничьих сцен на го-
лубом фоне, находящиеся в Неаполитан-
ском музее. В самой Помпее еще сохра-
нилось несколько нишей фонтанов или 
нимфеумов, снизу доверху покрытых 
мозаикой. Произведения этого рода 
весьма любопытны в техническом отно-
шении, как предшественники мозаичной 
отделки абсид в первохристианских цер-
квах. 

Образцами станковых картин эпо-
хи Римской империи могут считать- 
ся эллинистические портреты мумий 
Среднего Египта. Изрядное количество 
произведений этого рода с давних пор 
находится в парижских коллекциях и в 
дрезденском собрании антиков. Благо-
даря открытиям, сделанным в Файуме 
Граефом, Кауфманом, Петри и другими, 
многие крупные коллекции владеют те-
перь несколькими экземплярами подоб-
ных портретов, имеющих величайшее 
значение уже потому, что это единствен-
ные сохранившиеся до нашего времени 
образцы античной живописи на деревян-

ных досках и энкаустического воскового письма. Разъяснения Дон-
нера относительно технического исполнения этих произведений ка-
жутся нам, несмотря на возражения других ученых, вполне 
убедительными. Портреты, о которых идет речь, по большей части 
поясные, без рук. С поразительной жизненной правдой они переда-
ют индивидуальные черты людей обоего пола и разного возраста, 
смотрящих на нас широко раскрытыми глазами. В древнейшие вре-
мена в Египте для воспроизведения голов мумий обычно прибе-
гали к пластике, и только в греческую пору такие воспроизведе-
ния стали заменяться портретами, писанными на досках. Однако 
не все ученые допускают, подобно Эберсу, что некоторые из этих 
портретов относятся к эпохе Птолемеев. Без сомнения, большин-

Рис. 523. 
Портрет 

женщины, 
найденный на 
ее мумии (I). 
С фотогра-
фии Бругша 
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ство их принадлежит I и II столетиям н. э., 
но, по-видимому, можно безошибочно 
считать их памятниками распространен-
ного повсюду искусства Римской импе-
рии. Египет под римским владычеством 
оставался эллинистическим; эллинисти-
ческой была в нем и портретная живопись, 
последними произведениями которой яв-
ляются эти доски. Лучшие из них отлича-
ются такой широтой и силой моделиров-
ки, такими свежестью и блеском красок и 
вместе с тем такой выразительностью 
изображенных лиц, какие в истории евро-
пейского портрета мы встречаем впервые 
только в XVII столетии. Сколько силы, су-
ровости и вообще характерности в выра-
жении и позе госпожи Алины, на ее порт-
рете, находящемся в Берлинском музее и 
написанном, против обыкновения, темпе-
рой на полотне! Какой классической 
строгостью при всей теплоте экспрес- 
сии отличаются черты лица на женском 
портрете, принадлежащем музею Гизы 
(рис. 523), и какая ясная печать индиви-
дуальности видна в лице другого женско-
го портрета, хранящегося в том же музее 
(рис. 524)! Кроме этих портретов следу-
ет упомянуть о портрете мужчины с не-
правильными, грубыми чертами лица, находящемся в Копенга-
генском национальном музее, и о портретах юноши европейского 
типа и старой дамы с короткими седыми фальшивыми локонами в 
мюнхенском Антиквариуме. Здесь восстает перед нами не толь-
ко целый мир искусства, но и целый мир жизни. 

Из Египта перешло в Рим также искусство украшения книг ри-
сунками. Уже неоднократно было указываемо, что и эта отрасль 
искусства распространилась по всему свету благодаря эллинизму. 
Сохранились только рисунки в рукописях (миниатюры) поздней-
шей поры античного мира. Так как даже самые ранние из них при-
надлежат лишь второй половине IV столетия, то рассмотрение их, 
собственно говоря, уже выходит из рамок настоящей главы. Тем 

Рис. 524. 
Портрет 

женщины, 
найденный 

на ее мумии 
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не менее из числа этих рисунков, последних порождений античной 
живописи, мы укажем, во-первых, на изданные Стриговским и хра-
нящиеся в венской и брюссельской главных библиотеках и Барбе-
риниевской библиотеке в Риме позднейшие копии календарных 
рисунков хронографа 354 г. и, во-вторых, на 58 рисунков к утра-
ченной рукописи «Илиады», хранящихся в Амброзианской библио-
теке в Милане и опубликованных А. Маем, и на 50 рисунков в 
Ватиканском неполном списке Вергилия (№ 3225). 

В рисунках к «Илиаде» мы замечаем снова неумелость переда-
чи отдельных форм и мотивов движения. Эпизоды представленно-
го нередко разбросаны по обширному заднему плану без взаимной 
связи. Изображения Скамандра – вполне пейзажные. Но если срав-
нить, например, изображение преисподней в этой серии с ее изобра-
жением на одном из фресковых Одиссеевских пейзажей Ватиканс-
кого музея, то сразу заметно, как велико расстояние, отделяющее 
внятный язык искусства последнего времени Римской республики 
от художественного лепета эпохи упадка империи. 

3. Скульптура 

Эллинистическое идеалистическое ваяние в Италии сказало, в 
сущности, последнее свое слово в произведениях новоаттической 
школы и школы Пазителя. Единственным лозунгом этой отрасли 
искусства сделалось подражание великим мастерам былых времен. 
Занесенные в Рим оригинальные произведения греческого резца и 
греческого литья распространялись во множестве копий, причем 
иногда, вследствие особых требований, являлись отступления от 
оригиналов и почти всегда исчезали их духовный смысл и художе-
ственная тонкость. Многие из упомянутых изваяний, в которых 
мы видим подражания мастерским произведениям цветущей поры 
греческого искусства, принадлежат к числу лучших работ этого 
рода. К слабейшим относятся заурядные антики наших музеев. 

Лучшие из произведений эпохи Адриана были все еще полны 
такой же жизнью, какой проникнуты два кентавра темно-серого 
мрамора работы Аристея и Папия из Афродизия, находящиеся в 
Капитолийском музее. В других повторениях этих скульптур на 
спинах кентавров сидят маленькие амуры; старший кентавр везет 
на себе божка любви как бы против воли, а младший – с радостью 
и оживлением. Разумеется, Аристей и Папий были, если не элли-
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нистические мастера, которым принадлежали 
оригиналы этих изваяний, то греческие копиис-
ты эллинистических произведений. Но оба они 
были еще хорошие техники, и для времени, ког-
да они трудились, характерен сам выбор их ма-
териала. Как в архитектуре, так и в скульптуре 
мы все чаще и чаще находим употребление цвет-
ных сортов мрамора вместо белого с полной, 
хотя и неяркой раскраской. Главную задачу скуль-
птуры при Адриане составляло изготовление не-
счетного множества статуй и бюстов Антиноя, 
которыми она наделяла все художественные и ре-
лигиозные учреждения империи. Как известно, 
Антиной был молодой красавец, любимец Адри-
ана; чтобы спасти его жизнь, Антиной, движи-
мый врачебным суеверием, пожертвовал для нее 
собой и утопился в Ниле. Император выразил 
свою благодарность покойному другу причисле-
нием его к сонму богов и повелением воздавать ему божеские по-
чести во всей империи. Благодаря этому произошли многочислен-
ные сохранившиеся статуи и бюсты Антиноя – статного юноши с 
широкой грудью, крупными, строгими чертами лица, пухлыми гу-
бами, мечтательным выражением глаз, Лувр (рис. 525). О всех этих 
изображениях, взятых вместе, писал Дидриксон. В этих статуях 
и бюстах, наделенных меланхолическим выражением и при всей 
своей индивидуальной жизненности относящихся не столько к 
римскому портретному искусству, сколько к идеалистическому 
эллинистическому, Антиной является то в виде Бахуса, то в виде 
Гермеса, то в виде Аполлона, нередко даже в египетском костю-
ме, в виде Осириса. Из этих изображений знамениты колоссаль-
ная статуя Антиноя в виде Вакха, в ватиканской Ротонде, и бюст 
Антиноя, в той же коллекции. Один из прекраснейших бюстов 
Антиноя находится в Луврском музее, в Париже. Благородными 
чертами прелестного юноши мы можем любоваться также в Не-
аполитанском, Британском и Берлинском музеях и дрезденском 
Альбертинуме. 

Римляне издавна привыкли считать греческие божества своими 
собственными; поэтому переделки в изображениях греческих бо-
жеств сообразно представлениям местной итальянской мифологии 
ограничивались в римской скульптуре обычно атрибутами. Лану-

Рис. 525. 
Бюст 

Антиноя. 
С фотогра-

фии 
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винская Юнона Соспита, колоссальная и строгая, стоит в Ротонде 
Ватикана с козьей шкурой, накинутой на голову и завязанной на 
груди. Площадка лестницы Капитолийского музея украшена весе-
лой и пышной фигурой Либеры в шкуре и венке из винограда – 
статуей, представляющей собой женское божество, парное с древ-
неитальянским богом вина Либером. Янус, Флора, Вертумн, Фор-
туна – все это римские божества, художественные образы кото-
рых есть переделки греческих типов. 

Попытки самостоятельного дальнейшего развития скульптуры 
у римлян выразились, с одной стороны, в олицетворениях приро-
ды, городов и народов, подобных тем, какие были обычны в гречес-
ком искусстве эллинистического времени, с другой стороны – в 
изображениях чужестранных божеств, культ которых, после того 
как греческие боги давно слились с римскими, распространялся у 
римлян все в большей степени. 

Быть может, несомненно римский скульптор Копоний не состав-
ляет в ней единичного явления. Ему приписываются статуи 14 на-
родов, покоренных Помпеем. Но 12 фигур малоазийских городов 
на цоколе статуи Тиберия, посвященной ему в 20 г. н. э. этими 
городами, были, несомненно, греческой работы. «Путеоланская 
база» Неаполитанского музея есть подражание этому цоколю. 
В письменных источниках встречаются указания на подобные же 
римские произведения большего размера, и позднейшие олицетво-
рения такого же рода нередко являются единственными идеалис-
тическими фигурами в римских исторических рельефах, о которых 
мы будем еще говорить ниже. 

Введение чужеземных божеств в греческий Олимп и превра-
щение иностранных олицетворений богов в греческие началось еще 
на эллинистическом Востоке. Многогрудая Диана Эфесская сохра-
нилась именно в римской скульптуре. Одна из ее статуй, черная, в 
желтой одежде, находится в Неаполитанском музее (рис. 526). Еще 
Бриаксис сблизил в Александрии египетского Сераписа с гречес-
ким богом подземного мира Плутоном и с высшим божеством неба 
Зевсом. Статуи Сераписа такого рода нередко встречаются в рим-
ских музеях. Впоследствии любимым божеством Италии сделалась 
египетская Исида. Чисто внешнее подражание египетским формам, 
одежде и атрибутам в римских статуях Исиды и ее жриц отличает-
ся некоторой театральностью, что, однако, не мешало этим стату-
ям казаться для обитателей Италии египетскими; то же самое можно 
сказать и об изображениях Гарпократа, Анубиса, Канопа и сирий-
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ских божеств вроде Зевса-Ваала и едущей 
или восседающей на льве «Великой Мате-
ри». Со времен Домициана и Коммода вы- 
двинулся на передний план ассирийско-пер-
сидский культ Мифры, которому приписы-
валось обладание тайной бессмертия. Жер-
твоприношение быка принадлежало к числу 
главных деяний этого бога, и потому к чис-
лу главных обрядов его культа, а потому 
заклание жертвенного быка Мифрой, пред-
ставленным в виде одетого по-азиатски 
юноши, происходящее обыкновенно в пе-
щере или в сводчатом гроте, стало одной 
из излюбленных тем пластических изобра-
жений времен упадка искусства. Подобные 
изваяния встречаются в римских музеях 
довольно часто; в них позы и все линии 
фигур, даже Побед, совершающих жерт-
воприношение, напоминают балюстраду 
храма в Афинах, о которой мы говорили. 
Одно из лучших «Жертвоприношений Миф-
ры» находится в Латеранском музее в Риме. 
Особенно же они нередки среди произве-
дений римского провинциального искусст-
ва, каковы, например, два рельефа, храня-
щиеся в собрании древностей в Карлсруе, 
один из Нейенгейма, а другой из Остербур-
кена. 

Последние усилия эллинистическо-рим-
ского идеалистического искусства выказа-
лись в рельефных изображениях на мраморных саркофагах импе-
рии. Несмотря на прекрасное сочинение Ф. Маца и на большое, 
основательное исследование Роберта об уцелевших саркофагах, 
история их скульптурных украшений от времен Александра Вели-
кого и до эпохи Антонина, когда обычай сжигать трупы и хранить 
урны с их пеплом в колумбариях снова стал заменяться погребе-
нием покойников в каменных, «пожирающих тела» гробах, до сих 
пор еще не составлена. Тем не менее нам известно, что как в по-
зднее, так и в раннее время саркофаги, изготовленные в греческих 
странах, отличались от исполненных в Риме. Греческие саркофаги 

Рис. 526. 
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в большей степени, чем римские, напоминают своей формой и дву-
скатной крышкой о происхождении своем от подражания жилым 
домам; их рельефные украшения не так обильны и расположены 
на всех четырех сторонах, тогда как римские саркофаги, помещав-
шиеся обычно у стен, украшены скульптурной работой только на 
передней и на двух коротких боковых сторонах, но зато в большем 
обилии. Саркофаг в церкви Santa Maria sopra Minerva в Риме, с 
изображением борьбы Геркулеса со львом, Роберт относил ко вре-
менам Римской республики; напротив, знаменитый саркофаг с 
изображением Ипполита и Федры, найденный в Салониках и нахо-
дящийся теперь в Константинополе, принадлежит позднейшей поре 
империи. 

В настоящих римских саркофагах времен Антонина крышка 
становится более плоской, а иногда, хотя и в исключительных слу-
чаях, превращается в перину, на которой помещена полусидящая 
фигура умершего, как на древнеэтрурских саркофагах. Образцом 
таких саркофагов может служить так называемая гробница Ахил-
леса в Капитолийском собрании, на крышке которой покоится чета 
супругов. Стенки этого саркофага украшены многофигурными ре-
льефами, причем ввиду полумрака, в котором саркофаг должен был 
стоять, передние фигуры иссечены очень отчетливо и выпукло. Со-
держание рельефам, вообще изобиловавшим фигурами, доставля-
ла по большей части греческая мифология, но иногда и реальная 
жизнь. Предпочтение отдавалось мифам о Мелеагре и Атланте, Эн-
димионе и Селене, Эроте и Психее, Плутоне и Прозерпине; любо-
вью пользовались также легенды о Ниобидах, Оресте, похищении 
Левкипид. Наряду с частыми воспроизведениями вакхических ше-
ствий изображались торжественные процессии морских божеств. 
Наряду с битвами гигантов и амазонок, унаследованными от ан-
тичного искусства, изображались битвы с варварами, события срав-
нительно недавнего прошлого. Иногда выбор сюжета символичес-
ки намекает на тайну жизни и смерти. Всего яснее это видно на 
саркофаге Прометея в Капитолийском музее (рис. 527): изображе-
на Афина Паллада, подающая Прометею человеческую душу в виде 
бабочки, затем улетающую от усопшего в том же виде. Но сво-
бодно-вымышленных сюжетов уже почти не встречается. В боль-
шинстве мотивов бросается в глаза их эллинистическое проис-
хождение. Вероятно, существовали особые склады живописных и 
пластических оригиналов, открытые для общего пользования изго-
товителям саркофагов. Язык форм в этих последних, вначале чис-
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тый и сильный, быстро вет-
шал и дичал. Наконец, да- 
же углубление, высечен-
ное для тела покойни- 
ка,оставлялось отесанным 
кое-как. Искусство снова 
снизошло на степень 
ремесленного. Тем более 
удивительно долгое су- 
ществование потребности 
украшать даже гробы по-
койников призраком худо-
жественной роскоши. 

Римские портретные и 
триумфальные рельефы 
вводят нас в совершенно 
иной мир. О первой из 
этих отраслей скульптуры 
писал Бернулли, а о второй – Филиппи и Курбо. В области порт-
ретного ваяния и исторической рельефной скульптуры господство-
вал римский дух и римское чувство. Необходимо было точное изоб-
ражение личностей новых владык мира и прославление их великих 
деяний в самом Риме и на крайних пределах вселенной. Это истин-
но римское императорское искусство было реалистичным в пол-
ном смысле слова, и именно потому, что это реалистичное искус-
ство, правда считавшее иногда все-таки необходимым набрасывать 
на себя плащ идеализма или возвращаться к идеализированной на-
готе и задавшееся изображением событий и лиц своего времени, 
невольно сделалось для потомства историческим искусством в бо-
лее тесном значении слова, чем то, которое в давно прошедшее 
время производило придуманные изображения подобного рода. 

При Августе в римской портретной скульптуре и триумфаль-
ном рельефе господствовала умышленная сдержанность в духе 
вновь оживших древнегреческих традиций; в период времени от 
Тита до Траяна эти отрасли искусства пользовались своими соб-
ственными, более свежими и смелыми приемами; при Адриане 
снова наступил на короткое время возврат к старине, возрождение 
греческого направления в римском искусстве. После Адриана упа-
док шел неудержимо. При Константине античная творческая сила 
окончательно исчезла и в этой области. 

Рис. 527. 
Саркофаг 
Прометея. 

С фотогра-
фии Алинари 
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Задачей римской портретной скульптуры было 
вначале изображение частных лиц. Лучшими ее про-
изведениями были бюсты, статуи во весь рост и си-
дящие фигуры римских граждан, их жен и дочерей, 
и в этих произведениях мы находим, как уже было 
замечено выше, характерность и настоящую, непод-
дельную жизненность, схваченную с таким непос-
редственным наблюдением действительности, какое 
не проявляется даже в эллинистических портретных 
бюстах, несмотря на их индивидуальный характер. 
Римская портретная пластика обращала свое вни-
мание главным образом на существеннейшие чер-
ты головы; все остальное обычно формировалось 
по более или менее установившимся общим прави-
лам, а в некоторых случаях даже изготовлялось за-
ранее, про запас. Из числа женских статуй, найден-
ных в Геркулануме и хранящихся в дрезденском 
Альбертинуме, самая древняя представляет женщи-

ну с красивой головой, полной индивидуальной жизни, тогда как 
две статуи более позднего времени имеют несколько ординарные 
черты лица. Одежда на них и расположение ее складок – гречес-
кие. У двух происходящих из Геркуланума конных статуй членов 
семейства Бальба, в Неаполитанском музее, мы видим уже пре-
красно изваянные, умные, живые римские головы. Удивительной 
естественностью, соединенной с греческими строгостью и величи-
ем, дышат черты лица «Весталки» Музея терм, относящейся уже к 
эпохе Траяна (рис. 528). Среди бюстов первых времен империи 
особенно замечателен бюст Клитии, в Британском музее,– граци-
озный, целомудренный женский образ, словно вырастающий из 
чашечки цветка. 

Римская портретная скульптура потом превратилась также в 
императорское искусство в полном смысле слова. Статуи во весь 
рост и в сидячем положении, бюсты и головы римских императо-
ров и членов их семейств мужского и женского пола важны и как 
исторические документы, и как памятники, свидетельствующие сна-
чала о ходе развития, а затем об упадке искусства во времена им-
перии. Душевное величие благородных императоров выражается 
в их головах с такой же ясностью, как и нравственное ничтоже-
ство в головах цезарей, бывших бичами человечества. При этом 
все равно, как был бы изображен император: в мирной тоге, как 

Рис. 528. 
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председатель сената, в мантии ли, накинутой на за-
тылок, как первосвященник, во всеоружии ли, как 
полководец, или нагим, в виде бога или героя. 

Взгляните на голову юного Августа, хранящую-
ся в Ватикане (рис. 529). Найдется ли в области 
портретной скульптуры что-либо лучшее, более 
правдивое и благородное, чем она? Взгляните за-
тем на знаменитую статую уже постаревшего Ав-
густа, найденную в Prima Porta и выставленную так-
же в Ватиканском музее (рис. 530). Облеченный в 
доспехи Август обращается с речью к своим войскам; 
его правая рука поднята вверх с ораторским жес-
том; панцирь украшен эллинистическим рельефом, 
изображающим в величественных олицетворениях 
небо и землю и владычество римлян над всем ми-
ром; губы императора сомкнуты, хотя из них как 
бы несутся слова, и все черты его лица красноречивы. Внутренняя 
жизнь и здесь выражена главным образом в голове. Амур верхом 
на дельфине у ног Августа намекает на Афродиту, родоначальницу 
дома Юлиев. Капитолийский музей владеет прекрасной статуей 
сидящей женщины, которую считают внучкой Августа Агриппиной 
Старшей (рис. 531). Мотив сидячей задрапированной статуи и здесь 
эллинистический, но умное оживленное лицо совершенно римское. 
В Лувре находится хороший бюст Тиберия в дубовом венке; дей-
ствительно ли изображает Калигулу бюст Капитолийского музея, 
подлежит сомнению. Знаменита колоссальная статуя Латеранско-
го музея, изображающая Клавдия сидящим на троне в позе Зевса. 
Движимый самолюбием, Нерон воздвиг перед своим Золотым До-
мом бронзовую статую самого себя, превосходившую размером 
Колосса Родосского. Исполнителем этого произведения, на кото-
рое Плиний Старший указывал как на пример упадка техники ли-
тья, считается Зенодор, очевидно опять-таки грек. В бюстах Неро-
на, исполненных некоторое время спустя, появляется короткая 
борода, как, например, у бронзовой головы в Ватиканской библио-
теке. Вообще, обычай гладко бриться существовал до эпохи Адри-
ана. Этот император снова ввел в моду носить короткую окладис-
тую бороду, как в Древней Греции. На бюстах императриц можно 
проследить изменения, происходившие в прическах. Супруга Ад-
риана Сабина, в Капитолийском музее, по выражению Гельбига, 
«образец бравурной мраморной техники» времен названного го-
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сударя. Головы Марка Аврелия, хо-
рошие как портреты, в художествен-
ном отношении уже более слабы. 
Бронзовая конная статуя этого им-
ператора, стоящая на Капитолии и 
столь часто упоминаемая в сочине-
ниях, несмотря на свои недостатки, 
спустя 1300 лет после своего изго-
товления служила образцом для 
подражания. В III в. типы импера-
торов становятся все более варвар-
скими, а воспроизведение их более 
небрежным, хотя бюсты «сатаны» 
Каракаллы (ум. в 217 г.) еще полны 
поразительной жизни. Наступление 
средневековой окоченелости дает 
уже знать о себе в колоссальной 
голове, находящейся во дворе Па-
лаццо деи Консерватори, в Риме, ко-
торую мы, вместе с Евгением Петер-
сеном, считаем головой Констан- 
тина Великого. 

Переход от портретной скульпту-
ры к триумфальным рельефам со-
ставляют изображения варваров. 
Голова молодого германца, в Британ-
ском музее, голова молодой герман-

ки, в С.-Петербургском Эрмитаже, три колоссальные головы да-
ков, в Ватикане,– характерные образцы произведений этого рода. 

Ряд триумфальных рельефов времен Римской империи начи-
нается с украшавших Алтарь мира, «ara pacis Augustae», воздвиг-
нутый в 13 г. до н. э. Сенатом в честь Августа на Марсовом Поле 
и освященный в 9 г. до н. э. Распознание его обломков, рассеян-
ных по различным коллекциям (Палаццо Фиало, Вилла Медичи и 
Ватикан в Риме, Уффици во Флоренции, Лувр в Париже), состав-
ляет заслугу Фр. фон Дуна, но точное понятие об этом алтаре мы 
получили благодаря Евгению Петерсену. Наружная поверхность 
окружной стены алтаря, ограниченной пилястрами, была разде-
лена горизонтальной полосой, украшенной весьма изящным ме-
андром, на два яруса: нижний ярус был занят чрезвычайно рос-
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кошной гирляндой аканфа с 
выступающими из нее стили-
зованными цветами; в верх-
нем ярусе, по обеим сторонам 
входных ворот, было изобра-
жено принесение в жертву 
быка; на середине задней сто-
роны находился известный 
рельеф трех элементов (те-
перь во Флорентийской га-
лерее Уффици), долго счи-
тавшийся образцом элли- 
нистического антропомор-
фического изображения при-
роды; торжественное ше-
ствие, в котором участвует 
семейство императора, вы-
ходя из этой картины, на-
правлялось по обеим другим 
сторонам стены к жертвоп-
риношению, представленно-
му у входных ворот. Стиль этих рельефов – двоякий (горельеф и 
барельеф), но все еще строгий и благородный; лица изображен-
ных фигур отличаются тонким портретным сходством. Вообще 
этот памятник, принадлежащий в отношении декоративности, оче-
видно, второму стилю помпейской стенной живописи, дает хоро-
шее представление о чистоте и свежести художественных форм в 
веке Августа. 

В трех больших рельефах, изображающих группы воинов и не-
когда украшавших собой арку Клавдия, а теперь находящихся в 
Вилле Боргезе, близ Рима, фигуры переднего плана выступают впе-
ред еще больше, чем такие фигуры на Алтаре мира. Дальнейшее 
развитие рельефа в римском духе мы видим в скульптурах арки 
Тита. Два главных изображения на ней, относящиеся к триумфу 
Тита после разрушения Иерусалима, украшают собой стены под 
сводом пролета. На одной стороне представлен сам император, 
едущий в сопровождении свиты на победной колеснице, запряжен-
ной четырьмя конями, которых ведет под уздцы Рома (рис. 532). 
На другой стороне представлено триумфальное шествие, в кото-
ром несут захваченную в храме Иеговы утварь, между прочим се-
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мисвечник. Развитие стиля выказывается в этих изображениях глав-
ным образом большей глубиной пространства, достигнутой через 
применение трех картинных плоскостей рельефа вместо двух; све-
жим чувством действительности веет от всей толпы благородных, 
смелых легких в своих движениях фигур, жизненность которых 
некогда усиливали раскраска и позолота. 

Времени Траяна принадлежат загородки форума, отрытые в 
1873 г. и затем восстановленные. На их внутренней стороне изоб-
ражены так называемые Suovetaurilla, овца, свинья и бык – живот-
ные больших римских государственных жертвоприношений. На 
внешней стороне представлены различные деяния Траяна как бла-
годетеля римлян. Стиль этих рельефов еще более приближается к 
живописному. Все постройки заднего плана форума воспроизведе-
ны здесь плоским рельефом. 

Арка Траяна в Риме разрушена. Ее мастерские рельефы, из ко-
торых 8 прелестных круглых изображений, прославляющих жизнь 
этого императора, были потом перенесены на арку Константина, 
представляют в высшей степени привлекательное соединение реа-
листической силы с чувством стиля, унаследованным от предше-
ствовавшего времени. 

Рис. 532. 
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Что касается колонны Траяна, 
то она еще стоит на своем месте 
(рис. 533). Рельефы, обвивающие ее 
как бы мраморной спиральной лен-
той, которая делает на ней 23 пол-
ных оборота, изображают эпизоды из 
победоносных войн императора с да-
ками. Отдельных фигур в этих релье-
фах, достигающих высоты 75 санти-
метров, насчитывается больше 2500. 
Два похода против даков и оконча-
тельное их поражение изображены 
со всеми их подробностями, сильно, 
реально и живо. Быстрая смена од-
ной сцены другой возбуждает у зри-
теля, как говорит Е. Петерсен, «все 
более и более возрастающий инте-
рес». В заключение Децебал, вождь 
побежденных, преследуемый римля-
нами, «падает под дубом, перерезав 
себе горло кривым мечом». Таким 
образом, мы видим, что римляне дош-
ли в этих изображениях до настоя-
щего исторического искусства. Хотя 
в выполнении рельефов заметно, что 
над ними трудились разные мастера, из которых одни, в нижней 
части ленты, очевидно, преднамеренно делали их более плоскими, 
а другие, в верхней части, более выпуклыми, однако все это скуль-
птурное произведение в своем целом имеет совершенно одинако-
вый характер. 

Рельефы с памятников в честь Адриана и Марка Аврелия сохра-
нились в Палаццо деи Консерватори. Восемь плит с изображения-
ми государственных деяний императора, находившиеся на длин-
ных сторонах аттики арки Константина, относятся, как это доказано 
Петерсеном, также ко времени Марка Аврелия. Большой рельеф, 
обвивающий собой колонну Марка Аврелия,– не более как подра-
жание образцу, исполненному на 60 лет раньше него. Этот спи-
ральный рельеф делает вокруг колонны 21 оборот и представляет 
эпизоды из похода императора на маркоманнов. Новые оригиналь-
ные черты встречаются здесь лишь кое-где. Даже вмешательство 
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Юпитера Плювия, антропоморфически выражающего собой силу 
природы и дарующего римлянам прохладу потоками дождя, а вар-
варов устрашающего градом, уже раньше изображалось в том же 
роде. Характер рельефа менее пластичен; фигуры вместо того, что-
бы быть помещенными одна позади другой, изображены стоящи-
ми рядом; второстепенные пейзажные детали нередко нарушают 
связность расположения. Во всем этом нельзя не видеть ослабле-
ния художественной силы. 

По образцу этих рельефов исполнены скульптурные украшения 
арки Севера, воздвигнутой в 201 г. н. э. в ознаменование победы 
императора над парфянами. Ни одна арка не изобиловала так рель-
ефами, как эта, но и никакие другие рельефы не свидетельствуют в 
такой степени, как они, об упадке пластического чувства. В компо-
зиции изображенных здесь процессий, тянущихся на обширных 
пространствах, расположение фигур одна возле другой, представ-
ляющее иногда четыре, пять изломов, совершенно вытесняет перс-
пективное помещение их друг за другом. Можно подумать, что пе-
ред нами – ассирийский рельеф позднейшего стиля. При этом язык 
форм в отдельных частях груб и неправилен. 

Лучшим доказательством крайнего оскудения творчества в рас-
сматриваемое время может служить то обстоятельство, что когда 
в IV в. строилась триумфальная арка Константина Великого, то 
для ее украшения пришлось обобрать арку Траяна и другие памят-
ники. Произведения же самой эпохи Константина до такой степе-
ни отличаются бедностью вымысла и неумением владеть формой и 
выражаться художественно, что в них ясно видно окончательное 
падение античного искусства. Надо было пройти после того тысяче 
с сотней лет, прежде чем потомство римлян было в состоянии вос-
становить связь своего искусства с лучшими образцами древнего. 

4. Художественно-промышленные произведения 
и орнаментика. Заключение 

В обширной области красот прикладного искусства, к которо-
му относится бесчисленное множество предметов утвари, укра-
шений и ювелирных вещей – произведений небольшого размера, 
но истинно художественных, господствовали законы то зодчества, 
то ваяния, то живописи в отдельности или же всех этих отраслей 
искусства в совокупности, причем, однако, естественным образом 
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вступала в свои права и ор-
наментика. Сохранившиеся 
художественно-ремеслен-
ные изделия времен Римс-
кой империи сделаны пре-
имущественно из камня, 
глины, бронзы или благо-
родных металлов. Изделия 
из дерева не уцелели; от тка-
ней, за исключением еги-
петских, дошли до нас лишь 
скудные остатки. Украше-
ния художественных изделий – теперь чаще рельефные, чем плос-
кие. Керамика для своего украшения давно уже перестала прибе-
гать к живописи, которой широко пользовалась в Греции и в 
раннеэллинистической Италии, а стала употреблять полувозвышен-
ную орнаментацию. Глиняные светильники, сохранившиеся в не-
счетном количестве, в отношении целесообразности своей формы 
и осмысленности украшений, могут быть поставлены на один уро-
вень с прочими глиняными сосудами. 

Наибольшую важность представляют золотые и ювелирные из-
делия. Мы уже говорили о серебряных вещах, найденных в Пом-
пее, Боскореале, Хильдесхейме и других местах, главным обра-
зом как об эллинистических произведениях (см. рис. 434 и 435). 
Римские изделия резко отличаются от них латинскими надписями 
мастеров и нередко более роскошными украшениями, которые, од-
нако, иногда менее соответствуют форме самих предметов. Если 
великолепный хильдесхеймский серебряный кратер Берлинского 
музея со стилизованной гирляндой, оживленной фигурами амур-
чиков и морских животных, согласуется с нашим представлением 
об эллинистическом искусстве, то вазы, совершенно оплетенные 
реалистическими ветвями, каковы, например, помпейский сосуд с 
ветками виноградной лозы, хранящийся в Неаполитанском музее, 
и чудный сосуд из Боскореале с оливковыми ветками, находящий-
ся в Луврском музее (рис. 534), ближе подходят к нашему поня-
тию о характере орнаментики перед началом эпохи империи. 
В отношении камей установить границу легче благодаря тому, что 
находящиеся на них изображения прославляют римских импера-
торов; но великолепные камеи первых времен империи, как, на-
пример, знаменитая «Августовская гемма» Венского кабинета ан-
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тиков, Gemma Tiberiana парижской национальной кол-
лекции и Gemma Claudiana Гаагского кабинета, отлича-
ющиеся хорошим вообще стилем и тонкостью работы, 
нельзя сравнивать с камеями Птолемеев (см. рис. 434). 
То же самое надо сказать и о монетах времен империи. 
Настоящей римской является медная монета as с изоб-
ражениями головы двуликого Януса на одной стороне и 
корабельного носа на другой. Римские императорские 
монеты, которые в начале империи, как и в эпоху Адри-
ана, имели греческий характер, оставались все время 
лишь плохими повторениями греческих образцов, а пос-
ле Адриана и в этой отрасли искусства начался быстрый 
упадок. 

В числе дошедших до нашего времени изящных по 
форме и художественно украшенных предметов утвари 
главное место занимают мраморные и бронзовые изде-
лия. Коллекции Рима и Неаполя особенно богаты сто-
лами, креслами, треножниками, подставками для ламп, 
подножиями и великолепными сосудами белого и цвет-
ного мрамора. Орнаментация этих предметов становит-
ся с течением времени все более роскошной. Ножки 
столов и треножников обычно имеют форму крепких, 

эластичных львиных лап. Верхний конец ножки стола, переход к 
которой от низа замаскирован орнаментом стилизованного акан-
фового мотива, иногда сделан в виде львиной головы, поддержива-
ющей доску стола. Ножками стола служат также сидящие сфинк-
сы. Кроме треногого мраморного стола из Помпеи, находящегося 
в Неаполитанском музее, следует указать на прекрасные столы, 
ножки или более широкие нижние части которых, покрытые рос-
кошными орнаментами, сохранились у водоемов в помпейских 
атриях, например, в доме Корнелия Руфа. После латинского канде-
лябра с четырехсторонней базой и спиральным фустом, украшен-
ным отдельно рассаженными аканфовыми листьями, достойна вни-
мания пара ватиканских канделябров с трехгранной базой, густо 
украшенных пышными листьями аканфа (рис. 535). 

Бронзовая утварь по большей части изящнее мраморных пред-
метов и исполнена лучше, в более греческом характере. Бронзо-
вые ножки треножников или столов, фусты канделябров, ручки 
кресел отличаются большей стройностью и красотой. В них наря-
ду с лапами львов и пантер часто фигурируют стройные козьи ноги; 

Рис. 535. 
Римский 

мраморный 
канделябр. 

С фотогра-
фии Алинари 
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вследствие малости орнаментируемой поверхности украшения 
становятся более тонкими и грациозными. Помпея сберегла для 
нас множество мелких художественных изделий этого рода; пре-
краснейшие из них хранятся в Неаполитанском музее. Особенно 
известен Силен, который с усилием, заметным во всем его дви-
жении, поднимает вверх левой рукой змею, свернувшуюся в коль-
цо,– фигура, очевидно, служившая подставкой для какого-нибудь 
тяжелого сосуда. Общее восхищение справедливо возбуждает кра-
сивый треножник, эластичные ножки которого, богато орнамен-
тированные, оканчиваются внизу лапами пантеры, а вверху пред-
ставляют фигуры сидящих сфинксов с высоко поднятыми крыльями 
(рис. 536). Штативы для светильников бывают очень разнообраз-
ны по формам: от очень низких подставок до очень высоких и строй-
ных «канделябров», от ножек для одной лампы и до сложных под-
ставок со многими бра. Подобный штатив, как правило, снабжен 
вверху горизонтальной пластинкой, на ко-
торую ставились лампы; но последние 
нередко также привешивались на бронзо-
вых цепочках к его отрогам; в таком слу-
чае штативу иногда придавали вид древес-
ного ствола с ветвями, или же на 
упомянутой пластинке, которая по необ-
ходимости делалась широкой, помещали 
небольшие пластические изображения, 
сюжет которых был заимствован по боль-
шей части из вакхического цикла. 

С точки зрения строгой стильности, 
далеко не все, что создано греко-римски-
ми художественными ремеслами в Риме, 
Этрурии и Помпее, выдерживает крити-
ку; но нельзя не признать, что производи-
тели относящихся сюда изделий во мно-
гих случаях были наделены большим, чем 
наше, чувством стиля и позволяли своей 
фантазии решительно преобладать перед 
установленными законами и приемами. 
Вообще одни только художники Восточ-
ной Азии умели в такой же степени, как 
греки и римляне, придавать утвари и по-
суде изящную и вместе с тем целесооб-

Рис. 536. 
Помпейский 
бронзовый 

треножник. 
С фотогра-
фии Зоммера 
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разную основную форму и 
украшать их осмысленно, с 
находчивой изобретатель-
ностью и вкусом. К сожале-
нию, из того, что создано 
превосходнейшего в этом 
роде, сохранилось очень не-
многое, кроме глиняных со-
судов. 

В заключение еще раз 
вернемся к истории разви-
тия римской орнаментики 
во всей ее совокупности. 
Наряду с меандром, волно-
образной лентой, плетенкой, 
полосой дорического и лес-
босского характера, шну-

ром перлов и дентикулами, с зародившимися на Востоке розетка-
ми, пальметтными илотосовыми фризами римляне унаследовали 
от эллинского искусства выступающие вперед листья и стебли. 
Аканфовый и другие листы, скопированные с натуры, перешли в 
зримскую орнаментику также из греческой. К ним присоединились 
фигуры животных и людей, а также стилизованные цветы различ-
ного рода. В эллинистическую эпоху выработались сплетения пло-
дов и цветов в виде гирлянд, свешивающихся с бычьих черепов и 
иногда украшенных лентами. Во времена империи все эти мотивы 
не только удержались, применялись и комбинировались, но и по-
лучили дальнейшее развитие. Простые геометрические формы доб-
рого старого времени все более и более выходили из употребле-
ния. Растительные венки, листья и усики растений получали все 
более и более мягкие, роскошные и натуральные формы; ими те-
перь чаще, чем прежде, сплошь покрывалась вся поверхность. Но 
рядом с ними нашли себе применение в орнаментике такие пред-
меты, как вазы, инструменты, трофеи и развевающиеся ленты; кое- 
где в растительный орнамент внедрялся новый схематизм, свиде-
тельствующий о возвращении к геометрическим формам. 

Соединение унаследованных от древности элементов архитек-
тонических украшений бросается в глаза при взгляде на фрагмен-
ты фризов и главных карнизов вновь построенного Тиберием хра-
ма Конкордии и храма Веспасиана (рис. 537); эти фрагменты 

Рис. 537. 
Часть фриза и 
карниза храма 
Веспасиана в 

Риме. По 
Петерсену 
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хранятся в Табулариуме, в 
Риме. К числу самых рос-
кошных памятников этого 
рода принадлежит рама «бо-
гатой двери» в Бальбеке, на 
которой едва ли пропущен 
хотя бы один из орнаменталь-
ных мотивов, завещанных 
историей. На фризе терм Аг-
риппы являются дельфины, 
трезубцы и раковины между 
пальметтами; на фризе храма 
Веспасиана мы уже видим 
жертвенную посуду, жезлы, 
топоры и ножи – новые декоративные мотивы, фигурирующие вме-
сте с черепами быков и розетками. Стильно нагроможденные тро-
феи встречаются на некоторых из капителей; их мы находим также 
на четырехугольном подножии колонны Траяна. Как целые повер-
хности заполнялись растительными орнаментами, можно видеть 
не только на вазах, но и на нижней части стен Алтаря мира вре-
мен Августа. Дальнейшее развитие этого рода орнамента пред-
ставляет великолепный рельеф из ветвей айвы и лимонного дере-
ва, хранящийся в Латеранском музее в Риме. 

А. Ригль подверг подробному исследованию развитие стилизо-
ванных растительных листьев и усиков, а Фр. Викгофф прекрасно 
изложил успехи употребления в орнаменте натуральных форм ра-
стительных ветвей. По мере того, как стремление к стилизации 
отступало на задний план, натуралистическое направление высту-
пало вперед. В стилизованной орнаментике старинные мотивы ра-
стительных усиков, чередующихся с пальметтой, постепенно все 
более приближались к форме аканфа. Его листья все чаще облега-
ют растительные усики, все выше выступают среди пальметт или 
стилизованных цветов лотоса, пока наконец не вытесняют их окон-
чательно. Два сохранившиеся от форума Нервы фриза представля-
ют собой конечный пункт этого движения, которое, несмотря на 
кажущийся прогресс в отношении натурализма, но собственно лишь 
призрачный вследствие неестественности мотивов аканфа, было не 
более, как возвращение к оковам схематизма. Чтобы убедиться в 
этом, достаточно взглянуть на обломок фриза, находящийся в Ла-
теранском музее (рис. 538). 

Рис. 538. Фриз 
с раститель-

ными завитка-
ми в формах 

аканфа 
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Натуралистическая растительная орнаментика, подоб-
но фигурному рельефу, развивалась дальше в духе живо-
писи. Ветвь платана на одном известном рельефе в Музее 
терм, в Риме, обработана пластически еще согласно с на-
турой, но упомянутые выше рельефные ветви айвы и ли-
монного дерева в Латеранском музее идут в живописном 
отношении уже дальше, так как в них принято в расчет 
действие света и теней. Характерны для этого направле-
ния драгоценные пилястры гробницы Гатериев, в Лате-
ранском музее (рис. 539). Высокие, обвитые розами вазы, 
на верхнем краю которых сидят птицы, поднимаются над 
вишневыми ветками, окружающими их подножие. Здесь 
не каждый лист, не каждый цветок скопирован прямо с 
натуры, но стебли, листья, бутоны и цветы выступают 
над фоном на различную высоту и должны были игрой 
своих первоначальных красок, бликов и теней произво-
дить впечатление полного подобия природы. В этом про-
изведении II в. н. э. римское искусство следует по пути, 
уже далеко отклонившемуся от путей древнегреческого 
искусства. Но другая пилястра Латеранского музея, 
покрытая кистями и листвой винограда, представляет 
собой уже обратное течение, замкнувшее рельеф в пре-
делы, которые отводит ему высота высшей из его плос-
костей. 

Вообще эллинистическо-римская орнаментика во всех своих 
фазах стремилась к строгому центральному или симметрическо-
му расположению украшений в отведенных для них плоскостях. 
Орнаментика так называемой бесконечной связи, то есть такая, где 
поверхность покрывается сетью повторяющихся узоров, которые 
по краям являются наполовину срезанными и потому вызывают 
представление бесконечного повторения, не соответствовала духу 
греко-римского искусства. Тем не менее, по-видимому, с Древнего 
Востока в Грецию, а из эллинистического Востока в Италию про-
никли намеки на подобный «бесконечный» орнамент. Ригль от-
мечал отдельные намеки на него в помпейских лепных из стука 
рельефах на полях стен и в помпейских мозаичных колоннах, хра-
нящихся в Неаполитанском музее; при этом он замечал, что это 
«прямые и ближайшие предшественники сарацинского полигональ-
ного орнамента, состоящего из согнутых под углом лент». Таким 
образом, всюду в старом кроются зародыши нового. 

Рис. 539. 
Пилястра 

надгробного 
памятника 
Гатериев. 

По Викгоф-
фу 



661 Искусство Древней Италии и «Священной Римской империи» 

Как греческое искусство, прекрасное порождение северной стра-
ны чудес, проникло вместе с Александром Великим в жаркие стра-
ны Индостана, так эллинистическо-римское искусство последова-
ло за императорскими легионами в самые отдаленные провинции, 
куда только не заносились римские орлы. При этом римская архи-
тектура держалась границ собственно империи, и всюду на ее гра-
ницах, как мы уже видели на достаточном числе примеров, слегка 
подчинялась влиянию соседних искусств. На Дальнем Востоке она 
отчасти приняла характер восточной пышности, на жарких южных 
границах империи оживлялась веянием свободных африканских 
степей. Произведения римского зодчества на Рейне, на Мозеле и 
во Франции отражали в себе галльскую и германскую силу и суро-
вость. В своем месте мы проследим, как под эллинистическо-рим-
ским влиянием все прочие отрасли искусства развились у север-
ных варваров и обратились в римское провинциальное искусство, 
как все эллинистическо-римское искусство пустило корни далеко 
за пределы восточных границ империи среди парфян, сасанидов и 
индоскифов и дало новые, чужеземные корни, распространив свое 
влияние даже на Индию и Китай. Ни в одной из частей Старого 
Света «наследие античности» не исчезло окончательно, но при-
общиться к этому наследию были призваны прежде всех народы 
Европы; даже в самую темную пору средних веков их связь с этим 
наследием не изгладилась вполне. То, что греки открыли и про-
чувствовали в области искусства, пока сохраняли свою националь-
ность, то, что само собой приспособилось к новым потребнос-
тям жизни во времена их интернациональности, все то, что вслед 
за ними римляне пережили в этом отношении и разнесли со сво-
ими легионами по целому миру,– все это продолжало громко и 
явственно звучать среди моря чужестранных тонов, оглашавших 
столетия, следовавшие за переселением народов, и затем, когда 
настала для того пора, все это снова прорвалось наружу со сти-
хийной силой, во всей мощи света, истины и красоты, снова на 
многие столетия получило руководящую роль в искусстве чело-
вечества. 

По прошествии готических средних веков, которые, быть мо-
жет, не ведая и не желая того, выказывали наибольшее отчуждение 
от антиков, но были тем не менее одушевлены самостоятельным 
великим чувством стиля, лишь в новейшие времена наблюдаются 
отдельные попытки, и притом попытки впервые вполне сознатель-
ные, совершенно освободиться из-под влияния классических тра-
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диций; но время покажет, в какой степени стойко это движение и 
обладает ли оно силой для создания форм, которые могли бы по-
мериться своей оригинальной художественностью, жизненностью 
и естественным чувством стиля с тем, что создано греками и рим-
лянами. 



КНИГА ПЯТАЯ 

ЯЗЫЧЕСКОЕ 
ИСКУССТВО 

СЕВЕРА ЕВРОПЫ 
И ЗАПАДНОЙ АЗИИ 





1. Искусство гальштатской и латенской культуры 

Начиная говорить о доисторическом искусстве севера Европы, 
мы должны от обзора высоких, свободных и зрелых созданий ис-
кусства вернуться еще раз к рассмотрению произведений гораздо 
менее совершенных и примитивных. Классическое место первой 
железной эпохи к северу от Альп – гальштатский могильник в 
Юго-Западной Австрии, раскопанный в 1850-х гг. и описанный 
Фр. фон Сакеном. Для обозначения всей культуры первой желез-
ной эпохи Центральной Европы вошел в употребление термин 
«гальштатская эпоха», или, вернее, «гальштатская культура». По-
зднейшая в сравнении с ней бронзовая эпоха севера в большей сво-
ей части продолжалась параллельно с более древней гальштатской 
культурой. Железо, принесшее с собой язык форм ранее созревшего 
юга, уже распространилось в восточных альпийских странах в то 
время, как собственно север Европы еще обходился без этого ме-
талла. Тогда как в древнейшую гальштатскую эпоху (700–500 гг. до 
н. э.) южное влияние шло, по-видимому, скорее с Балканского, чем 
с Апеннинского полуострова, позднейшая гальштатская культура 
(500–300 гг. до н. э.) находилась в зависимости от современного ей 
и более древнего итальянского искусства. Гёрнес называл это влия-
ние искусства Италии на более юную гальштатскую культуру «пер-
вым мировым действием итальянского искусства». Различают два 
пояса гальштатской культуры – южный и северный. Южный пояс, в 
котором ее носителями считаются иллирийские племена, родствен-
ные венедам Верхней Италии, охватывает собой пространство от 
Адриатического моря до Средней Штирии; северный, в котором 
культуру распространяли, как предполагают, кельтские племена, 
простирается до Дуная, охватывает Богемию и Силезию, идет вверх 
по Дунаю на запад, за истоки этой реки и даже за Рейн. 

В отношении некоторых художественных изделий, найденных 
при гальштатских раскопках, существует разногласие: исполнены 

1. ИСКУССТВО К СЕВЕРУ ОТ АЛЬП: 
ОТ ГАЛЬШТАТСКОЙ КУЛЬТУРЫ 

И ДО ВРЕМЕНИ ВЕНЕДОВ 
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ли они в восточных альпий- 
ских местах Австрии по юж-
ным образцам или же приве-
зены в готовом виде с юга. 
Еще А.-Б. Мейер указывал на 
то, что описанная им и нахо-
дящаяся в Линцском музее 
серповидная застежка (фибу-
ла) с великолепными длинны-
ми подвесками явилась на свет 
вдали от Гальштата; Гёрнес и 
другие исследователи считали 
несомненным, что знамени-
тый, находящийся в Венском 
придворном музее железный 

кинжал из Гальштата с бронзовой рукояткой, оканчивающейся коль-
цом, составленным из птичьих шеек и усеянным геометрическими 
фигурками нагих мужчин, занесен на север с итальянского юга; 
точно так же часто цитируемую, принадлежащую грацкой коллек-
ции бляху из Штреттвега, украшенную рельефным изображением 
принесения оленя в жертву, с очень тощими, грубыми по формам 
фигурами животных и людей, большинство исследователей припи-
сывали уже знакомому нам циклу произведений итальянского ис-
кусства. Но если южные гальштатцы были, так же как и венеды, 
иллирийского племени, то нет основания предполагать, чтобы из-
готовление ситул (древних бронзовых сосудов в форме ведра), ко-
торыми лучше всего характеризуется гальштатская культура, было 
известно одним лишь венедам; и действительно, найденные в галь-
штатском могильнике изображения из листовой бронзы отличают-
ся от найденных в Италии особым, сильно варварским характе-
ром. Поэтому мы, вместе с В. Гурлиттом и другими, думаем, что 
ситулы и поясные бляхи этого рода изготовлялись и в альпийских 
странах под непосредственным греко-восточным влиянием. Выше 
было уже упомянуто о крышке бронзового сосуда из Гальштата. 
На ситуле из Куффарна, в Нижней Австрии, хранящейся в Венском 
придворном музее, мы видим полосу изображений, идущую толь-
ко по ее верхнему краю. В ней изображены состязание в беге, про-
исходящее в присутствии судей, кулачный бой на приз (шлем) и 
пиршество. Движения чрезвычайно оживленные, но формы, при 
всей своей отчетливости, во многих местах неуклюжи. С первого 

Рис. 540. 
Ситула из 
Ватша (в 

развернутом 
виде). 

По Ранке 
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взгляда ясно, что это искусство не развившееся самостоятельно, а 
заимствовано и даже успело «одичать». 

Ситула из Ватша (рис. 540), Лайбахский музей, впервые опи-
санная Гохштеттером, украшена тремя полосами изображений, 
расположенными одна над другой: нижняя представляет фриз, где 
изображен лев, пожирающий мясо, и семь каменных козлов с зави-
тыми стеблями растений во рту; средняя – кулачный бой и пирше-
ство, верхняя – людей, едущих в колесницах и верхом, и лошадей, 
ведомых в поводу. Мужские головы с большими вздернутыми вверх 
носами и круглыми глазами имеют совершенно северный варвар- 
ский характер. 

Из поясных блях этого стиля наиболее известна бляха из Ватша. 
Изображенная на ней битва двух всадников считается единственной 
в своем роде среди всех изображений, встречающихся на иллирийс-
ких бронзовых бляхах. Резкий контраст движения сражающихся и 
спокойствия коней, на которых они сидят, свидетельствует о не-
умелости и несамостоятельности исполнившего ее мастера. На 
одной поясной бляхе из Магдалененберга, близ С.-Марейна, хра-
нящейся в Лайбахском музее, находится плетенка, заимствован-
ная из восточной орнаментики; на другой изображены фантасти-
ческие крылатые существа с головами животных и человека, также 
восточные по происхождению. Исполнены ли все эти работы на 
юге от Альп или же некоторые из них принадлежат самой альпий-
ской стране, их происхождение от архаического восточногречес-
кого искусства ясно сказывается на всех находящихся на них изоб-
ражениях, а потому Гёрнес был прав, определяя их отношение к 
искусству, бывшему их родоначальником, словами «заимствова-
ние», «переделка», «шаг назад». 

В нашу задачу не входит труд проследить множественные видо-
изменения гальштатских фибул (рис. 541, а – в) – с их древней-
ших форм, в виде очков и полукруга, во всех дальнейших их пере-
ходах в формы сердец и самострелов до латенских фибул – или 
сравнивать бронзовое и железное оружие гальштатской культуры 
в отношении его форм и орнаментации с современным ему север-
ным оружием бронзового века. Равным образом мы не можем пу-
ститься в подробное исследование развития найденных в могилах 
гальштатской культуры небольших бронзовых и глиняных фигур 
животных и людей. Неуклюжие бронзовые или глиняные статуэт-
ки – иногда более и менее геометризованные, иногда исполненные 
более натуралистично, среди которых наиболее типичны быки с 
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Рис. 541. 
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кривыми рогами, лошади с тонкими шеями и прямы-
ми ногами, птицы с широким клювом и человеческие 
фигуры, за исключением всадников, встречающиеся 
довольно редко,– не открывают для нас ничего тако-
го, чего не находили бы мы в доисторические време-
на Греции и Италии; с рукоятками же в виде головы 
птицы или лошади, встречающимися в бронзовой ут-
вари гальштатской культуры, мы уже познакоми-
лись, когда рассматривали современный ей север-
ный бронзовый век (см. рис. 28). Очень характерны 
быки на гальштатском бронзовом чане, в Венском 
придворном музее (рис. 542), и бронзовые сосуды в виде птиц из 
Венгрии, в той же коллекции; не менее характерны бронзовые 
подвески с лошадиными головами из Иезерина, в музее Сараева в 
Боснии. 

Своеобразие форм гальштатской культуры мы находим преиму-
щественно в глиняной пластике. Мы уже говорили об урнах в 
виде жилищ и лицевидных (см. рис. 29–31), не встречающихся соб-
ственно в области распространения гальштатской культуры и по 
большей части относящихся к более ранней эпохе. Но древнейшей 
гальштатской культуре принадлежат замечательные глиняные из-
делия, происходящие из Эденбурга, в Венгрии. Некоторые боль-
шие черные урны Венского придворного музея украшены грубыми 
треугольными узорами, нацарапанными до обжигания; на горлыш-
ке этот узор переходит в довольно отчетливо различимые, хотя и 
вполне геометризованные человеческие фигуры в парадной одеж-
де (рис. 543). Голова у них иногда совсем не намечена, иногда изоб-
ражена в виде кружка или четырехугольника, сидящего на длин-
ной шее. Здесь ничто не напоминает дипилонский стиль, но фигуры 
не менее схематичны и геометризованы, чем в нем. 
Из Эденбурга происходят также любопытные по сво-
им формам символические «изображения луны» – сто-
ящие на ногах глиняные серпы с вертикально загну-
тыми рогами, на тронах, переходящие в обращенные 
друг к другу протомы быков и баранов. 

Замечательны также пластические глиняные изде-
лия, найденные в одном кургане близ Гемейнледен-
барна, в Нижней Австрии,– многочисленные фигуры 
животных или людей и урны, хранящиеся в Венском 
придворном музее. По верхнему краю одной из урн 

Рис. 542. 
Бронзовый 

чан гальштат-
ской культуры. 
По Гёрнесу 

Рис. 543. 
Урна гальш-

татской 
культуры из 

Гемейнледен-
барна. По 
Гёрнесу 
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рассажены фигуры птиц, а на поверхности сосуда, там, где он на-
чинает сужаться, были, как полагает Сцомбати, прикреплены пла-
стические изображения всадников и стоящие бесформенные чело-
веческие фигуры. Другие урны имеют сбоку ручки в виде дужек, 
оканчивающихся бычьими головами. 

Наконец, некоторые особенности представляет нам полихром-
ная глиняная пластика гальштатской эпохи. В собственно авст-
рийской гальштатской области произведения такой пластики встре-
чаются редко. Но из Виса, в Штирии, происходит, например, 
обломок урны, украшенной по желтому фону красными меандра-
ми. Полихромные сосуды чаще попадаются в северной и западной 
областях гальштатской культуры. Сосуды, окрашенные красной и 
черной графитной красками с белой выкладкой в углубленных ор-
наментах богатой геометрической формы, встречаются нередко в 
Верхней Баварии, где их исследовал Ноак, а также в Бадене; по-
добные горшки попадаются и в Силезии. В этом можно убедиться 
в музеях Карлсруе и Бреславля. Еще Л. Линденшмит признавал 
эту полихромную гальштатскую керамику германской, и возраже-
ния против его мнения кажутся нам не вполне убедительными. 

При взгляде на гальштатскую орнаментику оказывается невоз-
можным признать за ней характер единства. Повсюду мы видим в 
ней различия, зависящие от местности и времени; на каждом шагу 
туземные украшения соединяются с занесенными извне. Животная 
орнаментика играет большую роль в изделиях, она может быть в 
виде пластических голов птиц, лошадей и быков. В некоторых ме-
стах в плоском орнаменте господствует чисто геометрическая фор-
ма, но в виде узоров и линий большего, чем прежде, размера. Очень 
часто, как и в бронзовом веке на севере, украшения в виде горбов и 
бородавок вытесняют геометрические формы. К прямым линиям 
везде присоединяются округленные, скрученные, согнутые в дугу; 
везде встречаются висячие полукруги и полосы волнообразных 
линий, далеко не соответствующие понятию о геометрическом сти-
ле. Если считать некоторые формы, как, например, ряды соединен-
ных между собой спиралей, наследием микенской орнаментики, 
то возникает вопрос: почему в гальштатской орнаментике не ока-
зывается в таком случае других существеннейших черт микенско-
го искусства? Однако в некоторых формах этой орнаментики нельзя 
с уверенностью отрицать сильного влияния восточного искусства, 
особенно древнегреческого той поры, в которую оно имело вос-
точный характер; но лишь изредка удается ясно отличить, что имен-
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но проникло сюда прямым путем с юго-востока и что занесено 
окольными путями через юг и юго-запад. Можно только подме-
тить всюду вместе с тонкостью листовой бронзы, из которой изго-
товлена утварь, некоторое стремление к живой, полной, сильной 
игре линий и старание приспособить формы, заимствованные из-
вне, к местным потребностям и вкусу. 

Параллельно гальштатской культуре идет культура первой же-
лезной эпохи в местностях по другую сторону Черного моря, 
берега которого, подобно берегам Средней Италии и Сицилии, были 
очень рано заселены греками. Здесь из смеси греческих и скифских 
элементов развивалась собственная культура с довольно сходны-
ми между собой древностями, распространявшаяся от южнорус-
ских степей до Алтая и Енисея. На востоке от Волги ей предше-
ствовала так называемая сибирская бронзовая эпоха, от которой 
сохранились головы и фигуры животных, как, например, птиц, ка-
менного козла, медведя, являющиеся иногда поодиночке, иногда 
парами на рукоятках ножей и кинжалов, а также надгробные кам-
ни в виде грубой человеческой фигуры. Затем в первую железную 
эпоху развилось, особенно в кавказской местности, искусство, 
выступившее в ярком блеске из гробничного мрака благодаря ис-
следованиям могильников Кобани и Калакента, произведенным 
Вирховым. Это кавказское искусство в отношении техники прежде 
всего искусство, пользующееся металлами, из которых главным 
остается также бронза; что касается его содержания, то оно вос-
производило животные формы, черпая их из местной кавказской 
фауны, подобно тому как сибирское бронзовое искусство брало 
формы из фауны Сибири. В могилах Кобани и других мест найде-
но множество литых бронзовых фигур животных. По-видимому, 
они были отливаемы отчасти ради них самих и потом уже стали 
употребляться как висячие уборы, отчасти же служили украшени-
ями утвари, оружия, предметов роскоши, поясных пряжек. Кроме 
вполне пластических фигур животных встречаются рисунки жи-
вотных, гравированные на бронзовых бляхах, преимущественно 
опять-таки поясных; прочая линейная орнаментация составлена из 
различных элементов несколько иначе, чем в гальштатских произ-
ведениях. Особенность этих кавказских бронзовых блях – синий, 
красный и зеленоватый сплавы, которыми заполнены углубленные 
места орнамента. 

Очень интересны бронзовые пояса из закавказских могил. Наи-
более богатую добычу этого рода памятников искусства достави-
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ли калакентские могилы. В гравированных рисунках на этих 
поясных бляхах человеческие фигуры, которые Вирхов счи-
тал изображениями охотников, встречаются редко среди бы-
ков, оленей, лошадей, каменных баранов, наряду с которы-
ми являются в весьма странных сочетаниях фантастические 
животные (рис. 544). По Вирхову, это искусство самобыт-
ное, кавказское, сложившееся под влиянием Востока, а не 
Юго-Востока, то есть не Ассирии. Гёрнес видел в нем на 
каждом шагу варварское подражание микенским образцам. 
Так ли это, неизвестно; но, во всяком случае, можно утвер-
ждать, что в видоизменении художественного стиля первой 
железной эпохи в кавказских странах влияние Юга не игра-
ло никакой роли. 

Это влияние ясно сказывается в феттерсфельдских зо-
лотых находках, к числу которых принадлежат роскошно 
орнаментированные животными мотивами золотые бляхи, 
хранящиеся в берлинском Антиквариуме. Они были найде-
ны в Лаузице и представляют собой разрозненные остатки 
скифско-раннегреческого искусства колоний по берегам 
Черного моря. Другие писатели считали их скифско-гот- 
скими произведениями времени переселения народов; но ук-
рашения, состоящие в рядах животных и изображений борь-
бы между животными, указывают на их связь с кавказскими 
поясными бляхами. Они принадлежат, вероятно, еще VI сто-
летию до н. э. Трудно отвести им надлежащее место в об-
щем ходе исторического развития, как трудно вообще опре-

делять время происхождения почти всех южнорусских и сибирских 
древностей. Русский археолог Кондаков относил древнейшие из 
вещей, найденных в Кобани, только к первым столетиям нашей эры, 
но мнение этого ученого может быть оспариваемо; однако он, 
несомненно, прав, признавая произведениями эпохи переселения 
народов позднейшие изделия, хранящиеся в Сибирском отделении 
С.-Петербургского Эрмитажа, удивительные бляхи пробивной ра-
боты с грубыми рельефными фигурами фантастических животных. 
Только будущее прольет свет на развитие и влияние языка художе-
ственных форм стран, простирающихся от горных хребтов Азии в 
глубину Европейской России. 

В североевропейском и среднеевропейском искусстве, следо-
вавшем за гальштатской культурой, не всегда легко различить друг 
от друга элементы галльские, германские, скифские и славянские. 

Рис. 544. 
Поясная бляха, 

найденная в 
одной из могил 

Кобани. 
По Вирхову 
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Племенные особенности в художественных работах этого цикла 
отражались гораздо менее заметно, чем общность условий жизни. 
О языческом северном зодчестве этого периода времени не может 
быть речи уже потому, что в валах и стенах, уцелевших от городов 
и укреплений, нет ничего художественного, а собственно строе-
ния, которые тогда почти везде были деревянными, совсем не со-
хранились. От крупной скульптуры, в которой религия галлов и 
германцев нисколько не нуждалась, дошли до нас только обломки. 
Живописи в собственном смысле слова это языческое искусство 
не знало. Оно производило преимущественно предметы так назы-
ваемого малого искусства – художественной ремесленности и ор-
наментики. 

За гальштатской культурой, доходящей до 300 г. до н. э., последо-
вала в Европе латенская, которая в 100 г. н. э. уступила свое место 
римскому провинциальному искусству. Это последнее господство-
вало с 100 до 350 г. н. э. То, что явилось между 350 и 500 гг. н. э., 
принято называть искусством времени переселения народов; про-
изведения же, созданные между 500 и 750 гг. н. э., принято отно-
сить во Франции и Германии к искусству эпохи Меровингов, в Скан-
динавии – к искусству позднейшей железной эпохи, за которым 
следовали в языческие времена на севере искусство викингов, на 
востоке Европы – искусство языческой Венгрии и искусство вене-
дов. Эпоха викингов и венедов оканчивается лишь в XI в. н. э. Ко-
нец этой художественной ступени наступает с введением христи-
анства, что, однако, происходит в разные времена, отдаленные одно 
от другого целыми столетиями. 

Искусство латенской культуры примыкает непосредственно к 
позднейшей гальштатской. Латен – местность, по которой со вре-
мени исследований Ф. Келлера и Ф. Гросса названа эта ступень 
культуры, так как здесь найдены первые, и притом образцовые, ее 
памятники, представляет собой отмель на Невшательском озере, 
близ деревни Марен. Основателями и первоначальными носителя-
ми латенской культуры были кельты, галлы в Швейцарии, во Фран-
ции и на Верхнем Рейне. Но культура эта, обойдя большой дугой 
собственно гальштатскую область, отвоевала себе германский 
Север, Англию, крайний Восток Европы и Верхнюю Италию, отку-
да исходили, по крайней мере, некоторые из ее проявлений. На 
западе Центральной Европы она подготовила почву для римского 
провинциального искусства, а в других местах – для искусства гер-
манской эпохи переселения народов. В искусстве латенской куль-



674 КНИГА ПЯТАЯ 

туры так же мало самобытности и единства, как и в гальштатс-
кой; возникнув главным образом из смеси южных и восточных 
элементов, переработанных в местном духе, латенское искусст-
во, вместе взятое, представляет, однако, больше единства, чем 
гальштатское. 

В противоположность гальштатской культуре первой железной 
эпохи латенская возникла во времена вполне развитой железной 
эпохи. Но о ее искусстве можно говорить только с большими огра-
ничениями. Галлы, жившие в городах, были практическим и в то 
же время воинственным народом. Железное оружие и орудия были 
главными их изделиями, которые они, как правило, не украшали, а 
если и были какие-то украшения, то очень скромные. Даже золо-
тые и бронзовые изделия отличаются у них больше целесообразно-
стью основных форм, чем художественностью отделки. В этой от-
делке тонкие жестяные формы гальштатского искусства уступают 
место более полным, массивным, профилированным более силь-
но. Открытые бронзовые браслеты нередко имеют на концах пу-
говки в виде шарика или чашечки (см. рис. 541, г). Фибула с головой 
животного в некоторых местностях принадлежит ранней латенской 
культуре. Развитая форма латенской фибулы характеризуется двой-
ной головкой со спиральной пружиной и отогнутым гнездом для 
булавки. Бронзовые цепи оканчиваются иногда крючком в виде го-
ловы животного. 

Настоящая латенская орнаментика уже не имеет строго гео-
метрического характера, но и нигде не отличается натуралистич-
ностью. Линии часто загибаются в одну сторону и образуют завит-
ки вроде растительных стеблей. Рядом со спиральными линиями, 
которые все еще играют некоторую роль, появляется трикветрум, 
«трехкостие» (см. рис. 541, д). Закрученные концы становятся 
обычными, и вместе с тем кое-где появляются «рыбьи пузыри» или 
подобия качающегося пламени – формы, воспринятые впоследствии 
готикой и получившие в ней дальнейшее развитие. Встречаются 
человеческие лица с оскаленными зубами. Фигуры животных из-
виваются в виде арабесок, и все их части – рога, ноги, хвосты, даже 
морды – оканчиваются завитками растительного характера, в ко-
торых иногда проглядывают раннеклассические образцы. 

В отношении стремления присоединять живые существа к игре 
мертвых линий, которым отличалось языческое искусство Цент-
ральной и Северной Европы, любопытно развитие «антенских ру-
кояток» мечей и кинжалов бронзовой эпохи в фигуры, приблизи-
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тельно напоминающие человеческие (см. рис. 28); 
подобная рукоятка кинжала французского происхож-
дения, хранящаяся в Сен-Жерменском музее, пред-
ставлена на рис. 541, е. 

В металлической орнаментике самостоятельное 
значение приобретают сквозные, открытые со всех 
сторон работы; в изделиях этого рода, как это мож-
но видеть по бронзе III столетия до н. э., найденной в 
могилах Шампани (ж), латенская орнаментика дос-
тигает полного развития. Иногда врезанным линиям 
орнамента сообщается цветной блеск при помощи 
«кровавого стеклянного сплава»; в бронзу вправля-
лись также кусочки кораллов и искусственные цвет-
ные пасты. Другого рода игрой красок отличались 
голубые и желтые стеклянные наручники и бусы из 
янтаря. 

Гончарное искусство не сделало успехов кроме 
того, что стало пользоваться вращающимся кругом. 
Монеты латенской культуры представляют собой 
подражание греческим, македонским и массалиот- 
ским. Вначале еще можно различать, по каким об-
разцам они изготовлены, но потом они покрывают-
ся изображением завитков. 

Среди латенских древностей встречается много небольших брон-
зовых и терракотовых фигурок животных. В их числе видное мес-
то занимает кабан, галльский «тотем», изображение которого по-
является и на монетах, нет также недостатка и в человеческих 
фигурах. Небольшую бронзовую фигуру воина, происходящую из 
Идрии, на австрийском берегу, Гёрнес признал лучшим из произ-
ведений латенской пластики (рис. 545). Если не считать слишком 
большой головы, формы этой статуэтки, при всей архаичной ско-
ванности, довольно чисты и понятны. 

Несмотря на всю смешанность элементов, из которых сложи-
лось латенское искусство, оно все-таки имеет свое лицо, и роль, 
которую оно сыграло как посредствующее звено между формами 
классической древности и формами христианских средних веков 
дает ему право на известного рода значение во всемирной истории 
искусства. Но это значение приобретено им только потому, что 
оно умело перерабатывать все чужестранное, притекавшее к нему 
извне, в самобытном стиле, отнюдь не лишенном вкуса. 

Рис. 545. 
Бронзовая 
статуэтка 

воина 
латенской 
культуры. 

По Гёрнесу 
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2. Языческое искусство севера Европы: от времени римского 
провинциального искусства до эпохи викингов и венедов 

Благодаря римским завоеваниям эллинистическо-римское искус-
ство приобрело такое влияние на древнегалльское и древнегерман-
ское искусство, которые мы теперь будем рассматривать, что че-
рез смешение его с ними возникло римское провинциальное 
искусство. Зодчество этого направления (см. т. 1, кн. 4, II, 1) про-
должало, однако, держаться еще всецело на почве римского миро-
вого искусства, а живопись представляла собой лишь искаженный 
отпрыск эллинистическо-римской живописи. Поприщем римского 
провинциального искусства, имевшего вообще на Рейне римский 
характер, а в самой Галлии большую самостоятельность, были 
скульптура и малое искусство. 

Греко-римские художественные произведения попадали в область 
распространения латенского искусства массами; кроме того, в ней 
поселялись римские художники и ремесленники. Вскоре стали яв-
ляться, в Галлии чаще, нежели в Германии, местные уроженцы, 
готовые обучаться искусству завоевателей. Произведения римско-
го малого искусства проникали путем торговых сношений даже за 
пределы империи, вследствие чего отдельные экземпляры римских 
бронз встречались далеко на севере и юге. Но собственно галльс-
ко-римское и германо-римское провинциальное искусство держа-
лось в пределах империи, то есть в Германии, кроме Рейна, по эту 
сторону «limes», устроенного римскими завоевателями вала, имев-
шего 550 километров в длину и отделявшего провинцию Рецию и 
Верхнюю Германию от свободной Северной Германии. 

Как уже было замечено выше (см. т. 1, кн. 4, II, 3), в римском 
провинциальном искусстве местностей, входящих теперь в состав 
Германии и Франции, особенной любовью пользовалось служение 
Мифре. Идеалистическое стремление этого искусства, конечно, 
было вообще еще гораздо менее значительно, чем стремление од-
новременного с ним искусства на берегах Тибра. Примеры того, 
как испорченный эллинистическо-римский язык форм употреблял-
ся для выражения мифологических представлений галлов или гер-
манцев, не составляют редкости, но поучительны скорее для исто-
рии культуры, чем для истории искусства. Так, например, мы 
находим общий римский характер при галльских подробностях в 
неприветливом большом лилльбонском Аполлоне Луврского му-
зея и в многочисленных бронзовых статуэтках богов, изучать ко-



677 Языческое искусство севера Европы и Западной Азии 

торые можно в музеях Бордо и Булони. Еще более чужестранный 
характер имеют такие произведения, как, например, вылепленная 
из белой глины архаически окоченелая, но, несмотря на это, разук-
рашенная галло-римская Венера, находящаяся в музее С.-Жермен- 
ан-Ле, или фигура галло-римского бога, сидящего, подобно Будде, 
с поджатыми под себя ногами. Рейнах, предполагая, что оба эти 
типа занесены в Галлию прямо из эллинистического Египта, счита-
ет вторую из означенных фигур, принадлежащую также С.-Жер-
менскому музею, египтизированным Меркурием (см. рис. 541, з). 

Галло-римское и германо-римское провинциальное искусство 
является перед нами более свежим в своих реалистических произ-
ведениях. Галло-римские фигуры животных, каковы, например, 
бронзы музеев Лиона и С.-Жермен-ан-Ле, отличаются некоторого 
рода оригинальностью. Но реалистические рельефные изображе-
ния на надгробных памятниках, при всей умелости своего испол-
нения, все-таки свидетельствуют только о большой разнице между 
произведениями провинции и столичными художественными ра-
ботами. В Германии как на сильные в своем роде произведения 
можно указать на рельефы памятника Секундинов в Игеле, близ 
Трира, на рельефы неймагенских памятников в Трирском музее 
(прощание, возвращение с охоты, сцена учения, принесение дани), 
при всей своей грубости отличающиеся живостью замысла, и на 
рельефы надгробного камня корабельщика Блусса в Майнцском 
музее, изображающие на лицевой стороне самого покойника с его 
семьей, а на задней – его судно. В конце поры римского провинци-
ального ваяния появляются такие грубые фигуры, как «Милосер-
дие» Компьеньского музея, напоминающие собой древнеионийс-
кие сидячие статуи Дидимэона, близ Милета (см. рис. 271), или 
как галльский воин музея Кальве в Авиньоне, изображенный в одеж-
де IV в. н. э. 

Впрочем, римское провинциальное искусство, оттеснив в пер-
вые столетия нашего летосчисления латенское искусство, господ-
ствовавшее перед тем на севере, не могло никогда уничтожить его 
совершенно. В произведениях малого искусства с особенной ясно-
стью видно, как римское и латенское направления проникают одно 
в другое, прилаживаются друг к другу. Так, например, римская 
провинциальная дугообразная фибула, в которой дужка по боль-
шей части составляла с иглодержателем один кусок, очевидно, про-
изошла от дугообразной фибулы латенского времени, а так назы-
ваемую западноевропейскую варварскую эмаль, при которой места 
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для стекловидного сплава выдалбливались в бронзе (выемчатая 
эмаль), но не обводились по краям проволокой (перегородчатая 
эмаль), можно проследить до самой гальштатской культуры. 

Чем дальше идти к северу, тем прозрачнее становится покров 
эллинистическо-римской культуры, облекавший собой латенскую 
область. Особенно любопытно влияние римских художественно- 
промышленных изделий, проникавших за северные границы импе-
рии, на художественное производство свободных германских стран, 
которые римляне никогда не занимали. Пометка мастера Публия 
Ципа Полиба встречается, например, на бронзовых сосудах как 
найденных в Помпее, так и открытых в Ютландии, на Фальстере, в 
Венгрии и Англии. 

Пока процветала Римская империя, означенное влияние, как 
доказал Софус Мюллер, было столь сильно, что мы имеем право 
говорить о германо-римской орнаментике рассматриваемого 
времени, продолжавшей существовать еще долго в пору переселе-
ния народов, но постепенно разрабатывавшей чисто германские 
элементы, которые содержались в ней вместе с римскими. Ютлан-
дские глиняные сосуды первых времен империи, хранящиеся в 
Копенгагенском музее, отличаются чистотой форм и не столько 
роскошной, сколько хорошей и ясной орнаментацией. Широкие 
полосы, наполненные параллельными линиями и поперечными 
штрихами, то идут по сосуду в горизонтальном или вертикальном 
направлении, то образуют на нем нечто своеобразное, вроде меан-
дра, редко кружки. Иногда являются снова все древние элементы 
орнамента. Но замечательно то, что за крайне немногими исклю-
чениями и кроме отдельных случаев прямого подражания простым 
мотивам римский растительный орнамент северными богатырями 
совсем не усваивается. Подобно тому как растительный орнамент 
везде следовал лишь за геометрическим и животным, так и здесь 
племена, еще не созревшие для этого, не усваивают растительного 
орнамента, хотя в его образцах у них не было недостатка, и это 
единственно потому, что он еще был для них непонятен. Живот-
ный же орнамент в германо-римском искусстве севера, с одной 
стороны, приближается к эллинистическо-римским формам, как это 
видно, например, на фризе с четвероногими животными, украшаю-
щем собой один серебряный кубок Копенгагенского музея, и на 
фризе варварского характера, представляющем морских коней и 
козлов, в Кильском музее (см. рис. 541, и), и с другой – выделяет 
из себя зачатки новой животной орнаментации, являющиеся по-
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всюду, где только возможно,– в углах полей, на остриях, оконеч-
ностях. Таким образом, мы совершенно неожиданно находим го-
ловы животных на пуговицах перевязей мечей, на рукоятках, на-
балдашниках, причем, как указывал Софус Мюллер, эти головы не 
скопированы с натуры, а порождены фантазией, находящей в лю-
бой форме сходство с головой животного и затем уже подчеркива-
ющей это сходство через обозначение в надлежащем месте снача-
ла глаз, а потом и всей морды. Такие головы имеют тип то птичьей 
головы, то головы четвероногого. Для примера можно указать на 
оконечность рукоятки меча и на оправу ножен меча в Копенгаген-
ском музее (к, т). Трудно допустить, чтобы эта животная орна-
ментика, как думал Софус Мюллер, не имела ничего общего ни с 
кончиками ножей северного бронзового искусства, имеющими фор-
му животных, ни с подобными формами гальштатского искусства, 
но представляла собой совершенно новый мотив, выросший на се-
вере в позднейшие века эпохи империи. Во всяком случае, при рас-
смотрении этого вопроса нельзя не принимать в расчет наклонно-
сти к таким формам в латенскую эпоху; во всяком случае, эти новые 
или возродившиеся формы повели к подавлению германо-римско-
го характера украшений, последовавшему в эпоху переселения на-
родов и вполне совершившемуся к началу времени Меровингов. 

О том, до какой степени долго держались в варварском искусст-
ве отголоски классических художественных форм, можно судить, 
например, по найденному в 1891 г. при раскопках близ Гундестру-
па, в Ютландии, и находящемуся в Копенгагенском музее серебря-
ному котлу, обильно украшенному рельефными изображениями, 
содержание которых осталось неразгаданным. Несмотря на то что 
он найден на севере, судя по некоторым из его украшений, напри-
мер по фигуре бога, сидящего с поджатыми под себя ногами, мож-
но признать его галльским произведением конца эпохи переселе-
ния народов; другие особенности этого котла дают повод искать 
его родину на берегах Черного моря. Как бы то ни было, изобра-
жение человека, борющегося со львом (л),– почти точная, хотя и 
варварская копия классического рельефа, изображающего борьбу 
Геракла со львом (м) – произведения, поступившего из Сабуровс-
кого собрания в Берлинский музей. 

Памятники вроде вышеупомянутого гундеструпского котла име-
ют некоторое сходство с изделиями золотых дел мастеров време-
ни переселения народов, найденными преимущественно в Венг-
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рии и в еще более отдаленных восточных местностях. Из таких 
изделий прежде всего надо упомянуть о замечательных золотых 
пластинах, отчасти таких, которые, вероятно, украшали собой кон-
ские сбруи. Они хранятся теперь в С.-Петербургском Эрмитаже, 
принадлежа к главным драгоценностям его сибирского отдела. 
Места, в которых они были найдены в Сибири, с точностью неиз-
вестны. С ними можно познакомиться по большому сочинению о 
южнорусском искусстве, изданному г. Кондаковым, гр. Толстым и 
Рейнахом. Иногда они имеют четырехугольную рамку,  иногда их 
края образует сам контур изображения, но все они представляют, 
в грубой сквозной работе, характерно искаженных, отчасти фанта-
стических животных в борьбе между собой или с людьми, кото-
рые вступают с ними в бой, сидя на коне или взобравшись на дере-
вья. В общем виде этих изображений, не исключая ландшафтных 
аксессуаров, отражается влияние позднейшего греческого искус-
ства, своеобразно и умышленно искаженного в духе варваров. Но 
золотые работы вроде, например, хищной птицы, в когтях которой 
корчится баран, по накладке на них цветной стеклянной эмали при-
ближаются к драгоценностям того же времени, найденным в Евро-
пе. Богатство европейских царских сокровищниц времени пересе-
ления народов отразилось в некоторых из этих «кладов», дающих 
нам представление о блеске сокровища Нибелунгов. После того 
как Поль Клеман в своем обстоятельном труде присоединился к 
результатам изысканий Жозефа Гампеля относительно золотых ве-
щей, найденных в Наги-Сцент-Миклосе, исходным пунктом этого 
искусства стали считать скифо-греческие города на северном бере-
гу Черного моря, на которые, по нашему мнению, указывают и 
старейшие феттерсфельдские золотые находки. Но носителями это-
го искусства признают германских готов, и в смешанном стиле его 
произведений пытаются различить элементы эллинистическо-рим-
ские, восточные (сасанидские) и местные. Роскошно украшенная 
благородными камнями диадема, найденная на Дону и хранящаяся 
в скифской коллекции Эрмитажа, украшена спереди женским бюс-
том, вырезанным из халцедона, а на верхнем краю пластическими 
фигурами лосей и кавказских каменных баранов. На рельефе се-
ребряной чаши, принадлежавшей гр. Строганову из С.-Петербур-
га, изображена пирующая чета готских новобрачных. В кладе Пет-
россы (Петреозы, Петроассы), остатки которого составляют одно 
из украшений Бухарестского музея, вместе с блюдом позднего рим-
ского происхождения найдена восьмиугольная чаша с ушками в 
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виде пантер и с богатым украшением из плоскошлифованных по-
лублагородных камней, расположенных, по выражению Юлиуса 
Лессинга, «в виде простого узора в сети из ячеек с металлически-
ми вертикальными краями». В кладе Наги-Сцент-Миклоса, в Венс-
ком придворном музее, заключается великолепный сосуд с варвар-
ски исполненным изображением всадника в кольчуге, которого одни 
признают сасанидским, а другие, что вернее, готским. Чаша из того 
же клада, имеющая неуклюжую ручку в виде головы животного, 
напоминающую художественные приемы первобытных народов, 
украшена классически изящной каймой из пальметт. На других 
предметах наги-сцент-миклосского клада видны остатки ячеек, в 
которых были вставлены ошлифованные гранаты или находилась 
цветная стекловидная масса. Многочисленные золотые изделия, 
отрытые на Платтенском озере и в других местах Венгрии и со-
ставляющие теперь гордость Будапештского национального музея, 
по большей части украшены также ячеистой глазурью (verroterie 
cloisonnèe), резко отличающейся от настоящей эмали. На все эти 
произведения, переносящие нас из III в. н. э. в V в., во многих отно-
шениях и особенно ввиду этих украшений из цветных камней или 
стекла, нужно смотреть как на предшественников несколько более 
поздних вестготских, лангобардских, бургундских, франкских и 
алеманнских изделий, из числа которых здесь подлежат нашему 
рассмотрению как изделия несомненно дохристианского происхож-
дения, только найденные в могилах Западной Германии, Бельгии и 
Франции, ибо только эти предметы украшений принято относить 
ко времени Меровингов, хотя они относятся к несколько более 
древней поре. 

В исследовании искусства Меровингов, к которому, в широ-
ком смысле слова, присоединяются современное ему искусство 
англосаксонское, ирландское и скандинавское, участвовали такие 
ученые, как Ф. де Ластейри, С. Рейнах, Л. Линденшмит, И. Ноак, 
К. Лампрехт и П. Клеман. Но о некоторых главных явлениях в 
этой художественной области, как, например, обо всем лангобар-
дском искусстве, мы будем говорить ниже, так как они носят на 
себе несомненный отпечаток христианства. Здесь мы должны ог-
раничиться указанием на одни языческие основные черты орнамен-
тики этой ступени развития. 

Гробница короля Хильдерика I, умершего в 481 г., отрытая в 
Дорнике, древней резиденции Меровингов, имеет языческий харак-
тер. То, что было в ней найдено, отчасти рассеялось, отчасти хра-
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нится в Луврском музее. Близко подходят к этим вещам произве-
дения, найденные в Пуане, близ Арси-сюр-Об, в гробнице, как пред-
полагают, вестготского короля Теодорика I, павшего в 451 г. Но 
корона Теодолинды в ризнице Монцского собора и родственные 
между собой по стилю венцы из гваррацарского клада, находящие-
ся в музее Клюни в Париже и в Оружейном музее (Армерии) в 
Мадриде, относятся, очевидно, уже к христианскому времени. Они 
принадлежали, как доказывают надписи на них, готским королям 
Свинтиле (ум. в 631 г.) и Рецессвиту (ум. в 672 г.) и потому имеют 
перед другими памятниками этого рода то преимущество, что вре-
мя их изготовления и место известны с точностью. В музее Сен- 
Жермен-ан-Ле и в других французских, а также в немецких коллек-
циях, есть много подобных предметов, происходящих из иных мест. 
Отличительную особенность их орнаментации составляют встре-
чающиеся золотые ячейки, заполненные цветными, преимуществен-
но красными, полублагородными каменьями или стекловидными 
пастами. Украшение в виде орла, в музее в Клюни, может служить 
ярким примером этого способа украшения на западе Европы, и для 
нас уже не подлежит ни малейшему сомнению, что родиной этого 
способа была Восточная Европа, если только не еще более отда-
ленные восточные страны. Некоторые данные указывают на то, что 
он сасанидского происхождения. Многочисленные застежки одежд 
рассматриваемого времени, кругообразная задняя сторона кото-
рых покрыта такими же украшениями, быть может, даже привезе-
ны из восточных стран. По крайней мере, фибулы типичной рыбь-
ей или птичьей формы, с такими же вставками каменьев или пасты, 
заимствовали оттуда технику этого рода украшений, распростра-
ненную готами по всей Европе. 

Несколько иной характер имеют собственно меровингские фи-
булы, у которых широкая верхняя часть, у головного конца, или 
четырехугольная, или округленная и усеянная по краям пуговками 
или дугообразными выемками, представляет просторное поле для 
орнаментации. Хотя некоторые из подобных застежек, как, напри-
мер, пользующаяся известностью фибула из Нордендорфа, в Ауг-
сбургском музее, и походят на фибулу из Кесцтели, в Будапешт- 
ском национальном музее, вероятно, более древнюю, однако не 
подлежит сомнению, что большинство таких меровингских фибул 
и многочисленные другие предметы убранства, в орнаментации ко-
торых вставка камней и стекловидной пасты встречается реже, 
обычно бывает обильно украшено узорами другого рода, свойствен-
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ными Западной и Северной Европе. В их числе появляется герман-
ская сильно запутанная плетенка. Без сомнения, простую, еще древ-
нехалдейскую и позднеримскую ленточную плетенку, которую мы 
видим на вышеупомянутой фибуле из Кесцтели, можно считать 
первой ступенью перехода к густой, неправильной плетенке на 
меровингских уборах, в каждом отдельном случае различной и не-
редко заключающей в себе головы животных; но эта своеобразная 
орнаментация, в которой не сохранилось ни одного из элементов 
классической растительной орнаментики и из мотивов животного 
мира, свойственных восточной орнаментике времени переселения 
народов, выработалась, как и показывает область ее распростра-
нения, во всяком случае на германском севере; что эта выработка 
совершилась еще во времена язычества, доказывается тем, что оз-
наченная орнаментация встречается на предметах, найденных в язы-
ческих могилах Визенталя (в Филиппсбургском округе) в Бадене. 

Эта германская животная и ленточная орнаментика времен 
переселения народов и эпохи Меровингов, с северными предше-
ственниками которой мы уже ознакомились, требует от нас осо-
бого рассмотрения. 

В меровингскую эпоху (500–750 гг.) германское и французское 
искусство особенно часто пускало в ход в орнаментике, помимо 
возрождавшихся латенских мотивов, ленточную плетенку, тогда 
как скандинавское, ирландское и в особенности англосаксонское 
искусство, напротив того, отдавали предпочтение животным эле-
ментам. Многорядное плетение из лент, из которого нередко выс-
тупают головы или ноги животных, насколько можно судить по 
найденным отдельным предметам, из которых, например, заслу-
живают внимания кроме вышеупомянутой венгерской фибулы из 
Кесцтели находящаяся в Майнцском музее оправа седла из Ингель-
хейма и металлическая пряжка из Урсини, в Бернском музее, про-
изошло из простой, исстари известной ленточной плетенки, но 
получило дальнейшее развитие под влиянием разнообразных шну-
ровок одежды рассматриваемого времени. Родственные этому ор-
наменту резные украшения деревянных пластинок из алеманнских 
гробниц Лупфена, в швабском Шварцвальде, находящихся в Штут-
гартском музее древностей, указывают на участие в развитии мо-
тива плетенки резьбы по дереву, несомненно игравшей известную 
роль и в архитектуре времен Меровингов, деревянные произведе-
ния которой погибли бесследно. Орнаментика резьбы по дереву 
была перенесена на изделия из металлов. 
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В Германии, Швейцарии и Франции образцы этой 
орнаментики находили главным образом в могилах; на 
скандинавском же севере, за исключением позднейших 
могил на острове Борнхольм, они сохранились пре-
имущественно в торфяных болотах как части некогда 
зарытых или затонувших сокровищ. 

Прежде всего рассмотрим древности этого рода, най-
денные в алеманнских, франкских и бургундских мо-
гилах. Предметы украшения (рис. 546), добытые из 
языческих могил в Визентале и хранящиеся в музее 
Карлсруе, представляют уже вполне развитый герман-

ский стиль ленточного плетения с впутанными в него животными. 
Головы животных, переходящие в ленточные петли, имеют по боль-
шей части неопределенные формы, хотя и видно, что это головы 
четвероногих или птиц; только в позднейшую, христианскую пору 
данной эпохи снова появляются, как классические припоминания, 
львы, грифы и крылатые кони, остающиеся чуждыми скандинав- 
скому и англосаксонскому искусству. Змеи встречаются редко. Во 
всяком случае, если на ленточную петлю с условной головой жи-
вотного смотрели как на змею, то это было недоразумением. Пол-
ные фигуры животных на могильных находках этой группы попа-
даются реже, чем отдельные части животных. Но такие части одни 
или образующие фигуры при помощи ленточного сплетения встре-
чаются здесь реже, чем в англосаксонской и скандинавской орна-
ментике той же эпохи. Человеческие головы или тела в языческом 
германо-французском искусстве эпохи Меровингов отличаются 
грубостью и неумелостью рисунка. В голове на перстне с печатью 
Хильдерика нет и следа классических традиций. Всадник на брон-
зовом перстне из Оберольма, в Майнцском музее, отчасти напо-
минает формы древнейшего эллинского дипилонского стиля (см. 
рис. 259). В Германии предметами украшений меровингской эпо-
хи особенно богаты Майнцский, Висбаденский, Зигмарингенский, 
Штуттгартский и Мюнхенский музеи. 

Англосаксонская орнаментика этого рода, в оценке которой 
мы сходимся с Акерманом и Софусом Мюллером, несмотря на внут-
реннее родство свое с западногерманской, представляет некоторо-
го рода противоположность ей. Англосаксонские животные моти-
вы сводятся также к немногим типам; главные из них – птичья 
голова с сильно искривленным клювом и голова четвероногого с 
глазами и ноздрями в том виде, в каком она представляется, если 

Рис. 546. 
Визентальские 
металлические 

пластинки 
времени 
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По Линденш-

миту 
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смотреть на нее сверху; затем в числе фигур целых животных важ-
ную роль играют птицы с кривыми когтями, небольшими крылья-
ми и коротким хвостом, и четвероногое с вывернутой вперед пере-
дней лапой и с задней, находящейся или под брюхом или на спине. 
Эти изображения вырезались на бронзовых пластинках вглубь, 
причем внутренние линии проводились так неумело, что отдель-
ные части фигуры представляются как бы приложенными друг к 
другу без всякой связи. Следствием этого было то, что англосак-
сонская орнаментика рассматриваемого времени расчленяла фи-
гуры животных на отдельные куски еще чаще, чем германо-фран-
цузская, и произвольно изображала эти куски то отдельно, то 
соединяя их между собой. Вытянутые в нитку фигуры животных 
встречаются иногда в произведениях золотых дел мастеров, а от-
сюда именно происходят характерные для англосаксонского искус-
ства фигуры вытянутых в ленту четвероногих неведомой породы. 
Софус Мюллер, определяя особенности этого искусства, говорил: 
«Расчленение и отбрасывание членов, составление и переделка – 
вот те факторы, которыми пользовалась англосаксонская орнамен-
тика для того, чтобы до бесконечности разнообразить свои немно-
гие мотивы; при этом собственно нового не было создано ничего». 

Ирландское искусство имеет совершенно иной облик. Рукопи-
си, которые были изготовляемы и украшаемы миниатюрами в ир-
ландских монастырях, играют важную роль в истории христиан- 
ской живописи раннего периода средних веков. О них мы будем 
говорить ниже, но считаем нужным теперь же заметить, что ос-
новные принципы ирландской орнаментики возникли еще в дохри-
стианское время. Что на нее имела влияние германская орнамен-
тика континента, это мы, вместе с Линденшмитом и Клеманом, 
считаем отнюдь не так невероятным, как полагают некоторые дру-
гие исследователи. Л. Фильсер настойчиво доказывал ее герман- 
ское происхождение. Однако ее следует считать в некотором от-
ношении особой ветвью одновременного с ней северо-западного 
европейского искусства, принесшей свои собственные националь-
но-ирландские плоды. 

Ирландская орнаментика характеризуется ленточной плетенкой, 
употребление которой в ней то усиливается, то ослабевает, при-
чем в этот мотив нередко вносится масса органической жизни; в 
него привходят то самостоятельные формы стилизованных расте-
ний, то фигуры людей, превращающиеся в ленты. Но главным об-
разом ирландская орнаментика пользуется фигурами животных, 
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из числа которых и она в доброе старое время (600–800 гг.) брала 
лишь четвероногих неопределенной породы, вытягивая иногда их 
тела в виде ящериц, да какую-то длинноногую птицу с кривым клю-
вом. Отличительный признак животных ирландской орнаментики – 
лента, исходящая в виде пучка из их затылка. К разделению тела 
животного на части и к соединению их снова в одно целое эта ор-
наментика совсем не прибегает. Но зато животные оригинально и 
фантастично вставляются одно в другое, держат одно другое в пас-
ти или в клюве за лентовидные отростки и, заполняя собой четыре-
хугольные пространства, как это мы видим, например, в сен-гал-
ленской миниатюре (см. рис. 541, н), соединяются в красивые 
геометризованные узоры, разыгранные на диагональном основа-
нии и не строго симметричные. Эти формы ирландской орнамен-
тики отчасти напоминают собой произведения новомекленбург- 
ских первобытных племен (см. рис. 53). 

На скандинавском севере, орнаментика которого за рассматри-
ваемый промежуток времени была особенно основательно иссле-
дована Софусом Мюллером, ее развитие происходило с 500 до 
800 гг. н. э. параллельно с развитием орнаментик германской и 
англосаксонской. «Роль орнамента играют животные, и с их фигу-
рами обращаются, как с ним. Их растягивают и сгибают, удлиняют 
и укорачивают, искажают сообразно с требованиями пространства, 
которое они должны заполнять собой». Голова животного с удли-
ненной затылочной линией, длинная голова животного, как она 
представляется, если смотреть на нее сверху, с выпученными гла-
зами и выступающими вперед ноздрями, круглая птичья голова с 
кривым клювом играют и здесь главную роль. Иногда две головы 
животных соединены одна с другой таким образом, что получает-
ся нечто похожее на человеческую голову. Ленточное плетение, к 
которому припутываются подобные части животных, является на 
севере по большей части в виде вытянутого в ленту тела животно-
го. Большая бронзовая фибула (см. рис. 541, о) Копенгагенского 
музея – прекрасный образец северной животной орнаментики. 

В период между 800 и 1000 гг., в так называемую эпоху викин-
гов, скандинавский орнаментный стиль подвергся значительному 
изменению под влиянием сильного, проникшего в Скандинавию 
через Ирландию, течения, которое, быть может, следует считать 
обратным. Ближайшим следствием этого было появление смешан-
ного стиля; но вскоре, приблизительно с 900 г., североирландский 
стиль отринул все характерные черты древнейшей северогерман-
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ской орнаментики, и в скандинавской орнаментике снова отрази-
лись все особенности ирландского, преимущественно позднейше-
го стиля. Голова и спина у орнаментных животных иногда даже 
выдаются плоским рельефом над пластинкой, на которой они по-
мещены. Животные нередко изображаются вытянутыми и бегущи-
ми. Ирландский лиственный орнамент этой эпохи примешивается 
сюда в своеобразной переделке; человеческие фигуры играют здесь 
более видную роль, чем та, какую играли они в германо-скандинав-
ской орнаментике раньше 800 г. Сравнение ирландского орнамен-
та (п), взятого из одной кембриджской рукописи, со скандинавс-
ким орнаментным животным той же эпохи на хомуте из Маммена, 
находящемся в Копенгагенском музее (р), доказывает эту связь 
сколь нельзя более убедительно. Наряду с этим хомутом и с хому-
том из Зёллестеда характерным образцом произведений приклад-
ного искусства эпохи викингов может служить серебряный кубок 
из Иеллинге, в Копенгагенском музее. 

В северном искусстве рассматриваемого времени важную роль 
играют памятные камни. «Камни баута», не имеющие, подобно 
менгирам более древних времен, никаких надписей, украшений и 
изображений, встречаются на острове Борнхольм и в Швеции. В 
том случае, когда они снабжены надписями, их называют руничес-
кими. Руны – буквы севера; 16 знаков древнейшей рунической аз-
буки стоят не совсем вне всякой связи с классическими алфавита-
ми, знаки которых приобрели на севере право гражданства как в 
письменности, так и разговорном языке. Но рунические камни толь-
ко тогда имеют значение художественных памятников, когда укра-
шены орнаментами или какими-либо изображениями. Важнейшие 
из таких художественных рунических камней находятся у громад-
ных могильных курганов Ютландии, у курганов в Иеллинге, под 
которыми погребены древний король Горм и его супруга Тира. 
Наибольший из этих двух камней, как свидетельствует надпись на 
нем, воздвигнут королем Гаральдом, завоевателем Норвегии и про-
поведником христианства в Скандинавии, в память его родителей, 
Горма и Тиры. На задней стороне этого камня мы видим полуанг-
лосаксонское, полуирландское стилизованное изображение живот-
ного, впутанное в знакомые нам ленточные петли. Но на лицевой 
стороне уже является Христос, как и во многих из ирландских 
миниатюр в позе Распятого, но без креста, причем Его тело под-
держивают в этом положении лиственные гирлянды и плетения из 
лент, вьющиеся вокруг ног и рук (с). Здесь перед нами уже конец 
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северного дохристианского искусства. Начинается новая эпоха, 
приносящая новые чувства и воззрения, и вместе с нею начинается 
христианское искусство, явившееся на юге девятью столетиями 
раньше, чем на севере. 

Ко времени искусства викингов относятся также памятники эпо-
хи язычества в Венгрии, на рассмотрении которых мы не можем 
останавливаться; тому же времени, как и они, принадлежат произ-
ведения древнеславянского искусства, памятники которого, свое-
образные каменные истуканы, сохранились в разных местах Вос-
точной и Центральной Европы. В обширных степях России, на 
пространстве между Днепром и Енисеем, встречались в большом 
количестве высеченные из камня мужские и женские фигуры, пер-
воначально стоявшие на могильных курганах, а теперь по боль-
шей части снятые с них и расставленные в других местах или со-
всем уничтоженные. Мужские фигуры этого рода, вырубленные 
из гранита, попадаются в Галиции и Сибири. Особенно характерны 
так называемые каменные бабы южнорусских степей, лежащих меж-
ду Днепром и Азовским морем. Они вырублены из мягкого белого 
известняка, имеют то сидячее, то стоячее положение и достигают 
высоты 2–4 метров. Иногда они крайне безобразны и напоминают 
собой каменные женские фигуры бронзового века во Франции, в 
Коллорге (см. рис. 16); но даже самые лучшие из них не выходят, в 
отношении форм, из пределов фронтального и примитивного ис-
кусства. Лица у них плоские, с толстыми щеками и короткими но-
сами; на голове шапка, груди отвислые; перед своим животом они 
держат обеими руками сосуд,– мотив, очень распространенный в 
доисторическом искусстве и других местностей (см. рис. 28, г). 
Впрочем, некоторые из этих истуканов принадлежат средним ве-
кам. Альбин Кон напоминал, что еще в 1253 г. французский посол 
Рубриквис писал об обычае «команов» насыпать над могилой умер-
шего огромный курган и ставить на нем каменное изваяние челове-
ка, держащего в руках сосуд. 

Трехъярусный каменный столб из Гусятина, в Галиции, находя-
щийся в Краковском музее, сложнее этих памятников. Верхнюю 
его часть образуют четыре мужские фигуры, обращенные лицами 
во все четыре стороны; одна общая шапка, прикрывающая эти го-
ловы, придает им вид одной фигуры. 

Истуканы, подобные тем, о которых мы только что говорили, 
сохранились также и в Германии, где они считаются славянскими 
или венедскими последних времен язычества. Из трех вырублен-
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ных плоским рельефом каменных фигур, найденных в русле Май-
на и находящихся в доисторической коллекции в Мюнхене, две более 
крупные изображают, очевидно, мужчин в длинной одежде, без 
головного убора. У одной из них – усы и борода. Моделировка го-
ловы и лица у этих изваяний почти так же примитивна, как и у 
вышеупомянутых коллоргских изваяний. Руки, без признаков кис-
ти и с грубо намеченными пальцами, сложены на животе и так 
плоски, что едва выделяются. Столь же безобразны четыре муж- 
ские фигуры красного и серого гранита, найденные в Розенберге и 
хранящиеся в Данцигском музее; однако их головы посажены на 
туловища несколько лучше, чем у мюнхенских истуканов; в руках 
все они держат кубки в виде рога, а некоторые, кроме того, мечи 
или жезлы. 

В отношении расчленения тела и головы особенно значитель-
ный шаг вперед представляет рельефная мужская фигура в церкви 
Альтенкирхена, на острове Рюген. В ней довольно хорошо разли-
чимы головной убор, борода и одежда. И эта фигура держит перед 
собой кубок в виде рога. Мнение, что этот рельеф изображает ве-
недского бога Свантевита, разумеется, ни на чем не основано. Так 
называемый монах в церкви Бергена, на Тюгене, при совершенно 
таких же формах и положении тела и головы, держит в руках не 
рог, а крест; однако М. Вейгель, исследовавший все славянские из-
ваяния рассматриваемого нами времени, считает этот крест по-
зднейшей приделкой. Как бы то ни было, бергенский «монах» сно-
ва приводит нас на границу между языческой и христианской 
эпохами. Для дальнейшего развития искусства на севере Европы 
имело большое значение то обстоятельство, что, когда христи-
анское средневековое искусство завоевывало эти местности, оно 
уже успело в других странах получить определенный облик. 
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II. ИСКУССТВО ПЕРСИИ И ГАНДХАРЫ 

1. Искусство в государствах Арсакидов и Сасанидов 

По смерти Александра Великого Персия досталась греческим 
Селевкидам, которые вскоре, приблизительно в середине III в. до 
н. э., были низвергнуты нахлынувшими с севера парфянскими Ар-
сакидами. В ту пору на Тигре, напротив Селевкии, возник «обиль-
ный сокровищами» Ктесифон, служивший зимней резиденцией пар-
фянским царям скифской крови. Парфянское царство, процветавшее 
в течение 475 лет, было на востоке сильным оплотом против над-
вигавшегося владычества римлян. Только в 226 г. н. э. восстание 
коренных персов, освободивших свою страну, начиная с юга, по-
ложило конец суровому владычеству парфян и их чужеземному 
культу богов. Древний священный огонь запылал на новых алта-
рях. Сасанид Ардашир I (Артаксеркс) был основателем рыцарского 
новоперсидского государства Сасанидов, которое в своих многочис-
ленных войнах с западными и восточными римскими императорами 
одерживало над ними верх, пока наконец в 641 г. не пало под натис-
ком арабов-магометан. 

В течение почти девяти столетий владычества над древней Пер-
сией сначала Арсакидов, а затем Сасанидов, страна дворцов Пер-
сеполя и Сузы имела свое искусство. Развалины великолепных по-
строек, возведенных тогда в этой стране, свидетельствуют о 
богатстве и роскоши ее государей. 

К сожалению, эти постройки, изданные и описанные Фланди-
ном и Костом, Тексье и Делафуа, не могут быть приурочены к оп-
ределенным годам. Однако после того, как Перро и другие писате-
ли опровергли мнение Делафуа, полагавшего, что купольные 
сооружения в Фирузабаде и Сервестане относятся к VI в. до н. э., 
оказалось возможным определить, хотя и приблизительно, время 
возникновения трех главных групп зданий, в которых отзывается 
или предчувствуется эллинистический или эллинистическо-рим-
ский архитектурный стиль. Концу этого времени, или началу саса-
нидской эпохи, принадлежат те из древних купольных построек 
собственной Персии, которые Делафуа приписывал времени еще 
Ахеменидов. Позднейшие постройки со сводами и большинство 
рельефов на скалах явились уже в сасанидскую пору. 
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Древнейшее из зданий, доказывающих проникновение эллинис-
тическо-римского стиля в Персию,– храм солнца в Канджаваре, 
близ Гадамана, древней Экбатаны. Его перистиль, представляющий 
сильное смешение стилей, может быть отнесен к I в. н. э. Колонны 
этой галереи имеют аттическо-ионические базы, гладкие стволы и 
дорические капители с коринфскими абаками. 

Дворец в кремле Аль-Гатра (Гатры), в парфянской тогда Месо-
потамии, был построен во II в. Три огромные циркульные арки ве-
дут от его фасада в высокие портики, крытые коробовыми свода-
ми. Четыре небольшие циркульные арки, находящиеся по бокам и 
между большими арками, ведут в помещения меньшей величины. 
Кусок антаблемента представляет фриз, украшенный аканфовыми 
листьями между древнеперсидскими ступенчатыми зубцами. Но 
всего замечательнее здесь многочисленные человеческие головы, 
которыми украшены архивольты и капители пилястр. Они изваяны 
в духе греко-римского искусства и напоминают собой варварский 
обычай выставлять головы убитых врагов у ворот крепостей. Весь 
фасад производит впечатление архитектуры римских триумфаль-
ных арок, искаженной в варварском вкусе. 

Затем III в. принадлежат сооружения со сводами в сердце древ-
ней Персии, выросшие совсем на другой почве, но бывшие во вся-
ком случае дворцами персидских государей. Архитектурные па-
мятники Фирузабада – древнее развалин в Сервестане. Входной 
зал в этих зданиях, крытый огромным коробовым сводом во всю 
свою ширину, открывается кнаружи в виде циркульного портала; 
за ним следуют залы, крытые куполами; еще дальше лежит боль-
шой четырехугольный двор, окруженный залами с коробовыми 
сводами. В отношении истории развития интересно перекрытие вы-
шеупомянутых передних четырехугольных залов высокими оваль-
ными куполами, переход к которым от прямоугольного основания 
составляют угловые ниши, являющиеся предшественницами насто-
ящих, правильных пандантивов. Мы уже видели, что подобные за-
дачи при плоских куполах приводили к таким же решениям одно-
временно в Италии, Сирии и Малой Азии (см. т. 1, рис. 512). Но 
чтобы образцами для этих новоперсидских куполов служили рим-
ские, как это полагал, например, Шназе, столь же маловероятно, 
как и предположение Делафуа, что все европейские купольные со-
оружения ведут свое начало от новоперсидской купольной систе-
мы. Всего вероятнее, месопотамское купольное зодчество, о кото-
ром говорил еще Страбон, завоевало себе, с одной стороны, 
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эллинистический Запад, а с 
другой – персидский Восток, 
и затем высокоовальная фор-
ма куполов, которая еще в 
древнеассирийских памятни-
ках составляла характерную 
месопотамскую особенность, 
перешла из Новой Персии в 
строительное искусство исла-
ма. Арки в зданиях Фирузаба-

да и Сервестана иногда слишком высоки, и так как их опорные стол-
бы выступают вовнутрь пролета, то они принимают, по крайней 
мере на вид, ту подковообразную форму, которая впоследствии 
была разработана в архитектуре ислама. 

В фирузабадском дворце (рис. 547) – только один портальный 
передний зал, но за ним идут три купольных зала, купола которых 
возвышенны лишь изнутри, а снаружи кажутся низкими. Напротив 
того, сервестанский дворец, построенный позже, имеет три порта-
ла, но только один главный зал, купол которого, если смотреть на 
него снаружи, выступает над зданием в виде большого полуовала. 
Стены фирузабадского дворца содержат в себе множество ниш, об-
рамление которых представляет карниз, заимствованный от древ-
них персов. Снаружи длинные стороны этого дворца украшены 
фальшивыми арками, предвозвещающими средневековые аркату-
ры. Полуколонны между арками не имеют ни баз, ни капителей; 
простая полоса зубцов, похожих на зубья пилы, венчает стену над 
главным карнизом. 

Важнейшее из сооружений, дающих нам понятие об искусстве 
сасанидского времени,– Тахт-и-Хосру в Ктесифоне, представляю-
щее собой один громадный зал, быть может, служивший для ауди-
енций царя Хосрова I (531–579 гг. н. э.). От этой постройки сохра-
нилась стена трехъярусного фасада (рис. 548), в которой, так же, 
как и во дворце Фирузабада, находится посредине, вместо ворот, 
огромная, превышающая вышину стены арка, продолжающаяся 
внутри здания в виде зала, крытого гигантским сводом. Для устой-
чивости пространного, сложенного из кирпича фасада, верхние 
ярусы стены несколько отступают вовнутрь; кроме того, для при-
дания стене большей прочности служат двойные ряды аркад, бла-
годаря которым три яруса расчленяются, так сказать, на два этажа. 
В вертикальном направлении нижний ярус разбит на части парами 

Рис. 547. 
Разрез 

фирузабадско-
го дворца. 

По Фландину 
и Косту 
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колонн с трапециевидными ка-
пителями, в которых отража-
ется византийское влияние, а 
второй ярус – простыми при-
стенными колоннами. Дуги ар-
кад – простые циркульные, но 
благодаря тому, что несущие 
их на себе пилястры выступа-
ют вовнутрь, производят впе-
чатление подковообразных. За-
мечательно еще и то, что одна 
из стен внутри здания прореза-
на настоящей стрельчатой ар-
кой. Таким образом, мы ясно 
видим здесь вообще продолжение и дальнейшее развитие фируза-
бадского серветанского стиля с некоторыми отдельными нововве-
дениями, которые были потом восприняты и разработаны дальше 
как исламским, так и христианским искусством. Делафуа считал 
вероятным, что это здание, на кирпичах которого нигде не сохра-
нилось ни малейшего следа глазури, первоначально имело снару-
жи металлический блеск от наведенного на него серебра, тогда как 
половые ковры и стенные занавесы сообщали внутренним поме-
щениям здания уют и красивый веселый вид. Письменные источни-
ки упоминают о сасанидской стенной живописи, но отголоски ее 
дошли до нас разве только в тканях того времени и в позднеперсид-
ских книжних миниатюрах. 

Наконец здание в Раббат-Аммане, которое мы, вместе с Дела-
фуа, признаем позднейшим из сохранившихся сасанидских соору-
жений, представляет, вместо повышенной циркульной арки входа 
в него, уже стрельчатую арку; на стрельчатых же сводах покоится 
огромный сасанидский мост в Шустере. Таким образом, мы видим 
здесь всюду переход ко времени магометанства. 

Скульптура Арсакидов и Сасанидов не столь самостоятельна, 
как их архитектура. С первого взгляда она кажется отпрыском эл-
линистическо-римского ваяния, которым отзывается арсакидский 
рельеф на скале в Бегистуне, изображающий парфянского царя Го-
тарцеса I (45–51 гг. н. э.), скачущего на коне и увенчиваемого боги-
ней победы, еще больше, чем подобные сасанидские рельефы, в 
которых, при всем их сродстве со скульптурными произведениями 
поздней поры Римской империи, уже начинают выказываться не-

Рис. 548. 
Ктесифонский 

дворец. 
По Делафуа 
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которые оригинальные черты. 
Ряд этих рельефов начинается 
колоссальными изображения-
ми подвигов Шапура I (240– 
271 гг. н. э.), изваянными на 
скале неподалеку от пещерных 
гробниц царей Ахеменидов в 
Накши-Рустеме (см. рис. 236). 
Здесь прежде всего бросаются 
в глаза два всадника в богатом 
царском одеянии, стоящие 
друг против друга на таком 
близком расстоянии, что их 
кони прикасаются один к дру-
гому лбами. Правыми руками 

всадники держат между собой обруч. Убитые воины лежат под их 
конями; позади младшего всадника стоит слуга, прохлаждающий 
его веянием опахала. На старшем всаднике – царская корона. Этот 
рельеф изображает, по-видимому, Ардашира I, делающего своим 
соправителем сына своего, Шапура I. Справа от этого рельефа весь-
ма живо представлено торжество Шапура над императором Вале-
рианом (рис. 549). Вторая серия рельефов, прославляющих деяния 
Шапура, находится в Дараб-Герде, между Ширазом и морем. Гро-
мадного размера главные сцены замыкаются, иногда с обеих сто-
рон, несколькими, расположенными один над другим рядами рель-
ефов меньшего масштаба. Здесь мы видим изображения войн, 
заключения мирных договоров, триумфальных шествий и охотни-
чьих сцен. 

К последним временам Сасанидов, ко времени Хосрова II (591– 
628), относятся изваяния Таге-Бостана, близ города Керманшаха, 
на нынешней турецко-персидской границе. Таге-Бостан представ-
ляет собой нишу с циркульным сводом, с наружной стороны кото-
рой, у закругления, изображены две крылатые богини победы, внут-
ри, на задней стене, изваяны фигура царя и над ней символическое 
изображение его восшествия на престол, а на обеих боковых сте-
нах – охотничьи приключения. Общий характер и этих скульптур 
свидетельствует об их эллинистическо-римском происхождении. 
Как ни грубо их исполнение, по языку своих форм и мотивам пред-
ставленных движений, они все-таки принадлежат не первобытно-
му, младенческому искусству, но искусству, заимствованному от 

Рис. 549. 
Триумф 

Шапура I над 
императором 
Валерианом. 
Сасанидский 

рельеф 
на скале. 

По Делафуа 
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находящегося в упадке. То, что в них есть ново-
го, отзывается средневековой эпохой. 

Одинаковый с этими рельефами характер име-
ют монеты Арсакидов и Сасанидов (рис. 550), 
а равно и рельефные изображения на сасанидс-
ких серебряных сосудах, которые еще не все-
гда можно отличить от бактрийских, полуиндий-
ских и готских. Несомненно, сасанидскими надо 
признать некоторые из серебряных жбанов Эрмитажа и коллек-
ции гр. Строганова в С.-Петербурге; бесспорно, сасанидские так-
же чаши, из которых на одной, находящейся в Парижском мюнц- 
кабинете, изображен царь на охоте за антилопами и кабанами, а на 
другой, в Эрмитаже, царь, охотящийся на львов; несомненно, са-
санидского происхождения и золотая чаша в упомянутой парижс-
кой коллекции с изображением на дне царя Хосрова на троне. На 
ней мы находим роскошную орнаментацию из цветных камней, 
вставленных в золотые гнезда,– способ украшения, о котором мы 
говорили выше, как особый прием европейских золотых дел мас-
теров времен переселения народов и Меровингов, заимствованный, 
вероятно, с Востока. 

Если серебряная чаша коллекции гр. Строганова в Риме, изоб-
ражающая царя, сидящего за трапезой с поджатыми под себя нога-
ми на ковре, постланном на полу, и описанная А. Риглем, относит-
ся действительно к эпохе Сасанидов, то она служит доказательством 
того, что восточный обычай сидеть на коврах на полу, а не на ка-
кой-либо мебели, был распространен в царстве Сасанидов, по край-
ней мере в домашнем быту. Что здесь изображен именно сасанид-
ский царь – более чем вероятно, судя по его костюму; к тому же 
великолепный ковер позднейшего происхождения, с изображени-
ем роскошного сада в строгой стилизации, находящийся в коллек-
ции д-ра А. Фигдора в Вене, согласуется со старинными описания-
ми сасанидских ковров, характер которых в нем отражается. 
Поэтому надо предполагать, что половые ковры были в общем 
употреблении если еще не в древней Персии, то в Персии времен 
Сасанидов, и техника их изготовления уже была усвоена тогдаш-
ними персами. Сущность этой техники состоит в том, что к вер-
тикальным ниткам основы привязываются пучки шерсти, причем 
благодаря тому, что их перекрывают рядами «уточных нитей», 
получается плотная ткань. Ковер, изображенный на вышеупомя-
нутой серебряной чаше коллекции гр. Строганова в Риме, даже в 

Рис. 550. 
Сасанидская 

монета 
(лицевая 
и задняя 

стороны). 
По Делафуа 
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отношении своего узора является предшественником 
прославившихся впоследствии персидских ковров: 
кайма волнистых линий окружает главное поле, рав-
номерно заполненное узором из стилизованных ра-
стений. Остатки роскошных сасанидских шелковых 
материй сохранились в различных местах; такая ма-
терия, найденная в церкви св. Куниберта, в Кёльне, 
описана А. Шнютгеном и Ф. Юсти. Охотничья сцена 

на ее среднем поле представляет эпизод из жизни принца Барам- 
Гора (420–434 гг.), в столовой которого, по словам письменных 
преданий, висела картина, по которой выткан рисунок этой ткани. 
Вообще сасанидская орнаментика в ткацком деле, как и в других 
отраслях искусства, является связующим звеном между античным 
миром и исламом. 

Древневосточные элементы встречаются местами также в ук-
рашениях сасанидских зданий, но обычно с теми видоизменения-
ми, какие орнаменты этого рода получили в греко-римском мире. 
Ригль справедливо замечал, что еще кустистый аканф, пластически 
воспроизведенный на одной сасанидской капители из Исфахана 
(рис. 551), независимо от современной этому орнаментальному 
мотиву эволюции византийского искусства, имеет характер насто-
ящего эллинистического аканфа. Только средний пучок и здесь пред-
ставляется как бы предшественником позднейших арабско-персид-
ских чашевидных пальметт. Затем на капители одной пилястры из 
Таге-Бостана (рис. 552) мы наблюдаем дальнейшее развитие, па-
раллельное византийскому. И здесь основным элементом являет-
ся «растительный куст с мясистым стволом, в виде канделябра», 
но листья, выходящие из ствола, уже утратили характер аканфо-
вых, а цветы, изображенные видимыми поочередно то сбоку, то 
сверху и висящие, подобно розеткам, на кончиках листьев, напо-
минают собой стилизованно-растительную орнаментику арабов. 

Зато орнаментация в эллинистическо-римском духе, запол-
няющая собой фронтон одного сасанидского дворца в Маши-
те, отличается большой реалистичностью. Здесь виноградные 
лозы и фигуры животных переплетаются и образуют одно 
роскошное целое, но соединение довольно чистых эллинис-
тических форм с византийскими стилизованными свидетель-
ствует, что искусство Сасанидов в художественном отноше-
нии, как и в историческом, занимает среднее положение между 
искусствами классическим и арабским. 

Рис. 551. 
Сасанидская 
капитель из 
Исфахана. 

По Делафуа 

Рис. 552. 
Капитель 

пилястры из 
Таге-Бостана. 
По Делафуа 
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2. Искусство Гандхары на северо-западной границе Индии 

В течение последних арсакидских веков и первых сасанидских 
наиболее отдаленные страны Востока, до которых доходили вой- 
ска Александра Великого, переживали также нечто вроде позднего 
расцвета эллинистического искусства. В греко-бактрийском цар-
стве, к которому принадлежало Пятиречье (Пенджаб) на северо- 
западной границе Индии, существовала смешанная, полуиранская- 
полугреческая, культура, не исчезнувшая окончательно и при 
индоскифах, преемниках бактрийских обладателей этих стран, 
вследствие чего искусство Пятиречья было смешанным в том же 
смысле, как галло-римское и германо-римское провинциальное 
искусство или как искусство Арсакидов и Сасанидов. Индийский 
фриз с морскими слонами (рис. 553) очень походит на германский 
фриз с морскими козлами (см. рис. 541, и). Исследование об этом 
своеобразном греко-индийском искусстве издано Эрнстом Курци-
усом еще в 1875 г. Винцент Смит, строго обособливающий элли-
нистическо-индийское искусство Пенджаба, высказал в 1889 г. наи-
более важные и верные мнения об этом искусстве. Вопрос о 
греческом влиянии, выразившемся в некоторых из главных произ-
ведений раннебуддийского искусства внутренней Индии, с которы-
ми мы вскоре познакомимся, остается еще спорным. Но в Матуре 
(приблизительно в 50 километрах от Агры) найдены скульптур-
ные произведения, имеющие несомненно греческий характер и ко-
торые надо считать порождениями походов Александра Великого. 
Особенно любопытно, что, подобно тому как в смешанном галло- 
римском искусстве мы нашли поздний рельеф, изображающий Ге-
ракла в борьбе со львом (см. рис. 541, м), так и в самом греческом 
из греко-индийских произведений, открытых в Матуре, также ре-
льефе, мы видим тоже Геракла, убивающего льва. Рельеф этот хра-
нится в Калькуттском музее. Трудно предполагать, чтобы он был 
изваян раньше 200 г. н. э.; по времени происхождения он, должно 
быть, довольно близок к упомянутому рельефу на гундеструпской 

Рис. 553. 
Индийский 

фриз 
с изображени-
ями морских 

слонов. 
По Курциусу 
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вазе. В нем формы слабы и расплывча-
ты, но не столь угловаты, как в этом 
северном рельефе; однако в обоих ре-
льефах основной мотив один и тот же, 
греческий. 

В гандхарском искусстве мы встре-
чаемся с настоящей римско-индийской 
скульптурой. Гандхарцы составляли глав-
ное ядро, населения бактрийского госу-
дарства, из греческих царей которого Ме-
нандр еще за полтораста лет до нашей 
эры перешел в буддийство. Будде покло-
нялись и индо-скифские властители Ган-
дхары. Развалины их монастырей – мес-
та находок произведений гандхарского 
искусства, по Грюнведелю, процветало 
еще в IV в. н. э. 

К числу памятников греко-бактрийс-
кого искусства принадлежит также ста-
туя Афины в Лахорском музее (рис. 554); 
она представляет, очевидно, Афину со 
шлемом на голове, и только недоста-
точная резкость форм придает ей слег-

ка индийский характер. Но собственно гандхарское искусство вос-
производит буддийские образы и мифы в формах римского искусства 
времен упадка империи. Рельефы, которые, по Винценту Смиту, 
относятся к 200–350 гг. н. э., своей переполненностью фигурами 
напоминают рельефы римских саркофагов; на статуях складки дра-
пировок явственно отзываются несколько испорченными класси-
ческими традициями. Тип Будды, изображенного стоящим или си-
дящим с поджатыми под себя ногами, имеет иногда отдаленное 
сходство с типом Аполлона. Изучать гандхарскую скульптуру мож-
но по ее произведениям, хранящимся в Британском и Берлинском 
музеях, главным же образом в лахорской и калькуттской коллек-
циях. Об ее значении для индийского искусства мы будем говорить 
в другом месте, а теперь ограничимся кратким указанием на при-
сущие ей эллинистическо-римские элементы. 

В Лахорском музее находится знаменитая статуя усатого «царя», 
изображенного в сидячем положении. Голова ее производит такое 
же впечатление, как головы даков в их римских изображениях. 

Рис. 554. 
Статуя 
Афины. 

По Смиту 
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Живот у нее вздутый, как в индийских 
фигурах. Окружающие ее фигуры, по 
своим позам и одежде, довольно близ-
ко походят на римские. Лучше других 
сохранившиеся рельефы повествова-
тельного содержания, а именно изоб-
ражающие буддийские сказания, по-
ступили из монастыря в Джамальгари 
в Британский музей. При первом 
взгляде на них можно подумать, что 
это настоящие греко-римские произ-
ведения. Каким образом художествен-
ные мотивы греческой «битвы с гиган-
тами» приспособлялись к тому или 
другому буддийскому мифу, можно 
судить по обломку треугольного ре-
льефа, находящемуся в Калькуттском 
музее. Формы тела представленных на 
нем фигур, игра их мышц, как и глав-
ные мотивы, напоминают эллинисти-
ческо-римское искусство. Другая груп-
па, сохранившаяся во многих частях, 
составляет очевидное подражание по-
хищению Ганимеда работы Леохареса 
(см. т. 1, кн. 3, II, 2), только в ней мы 
находим, вместо фигуры стройного 
юноши, женскую фигуру с большим 
животом. Рельеф Лахорского музея 
(рис. 555), изображающий воинство де-
монов Мары, злого духа, производит 
своим общим видом впечатление скорее варварско-римского, чем 
индийского изваяния. 

Итак, мы видим, что преемники эллинистическо-римского ис-
кусства распространились по всем странам древнего мира. Везде 
между ними пробиваются, и притом в одном и том же направле-
нии, чуждые этому искусству побеги, которые вплетаются с ними 
и покрывают их; в новом, возникающем отсюда искусстве, как в 
ткани, состоящей из основы и утока, почти повсюду проглядывают 
золотые нити, заимствованные у погибшего мира классической 
древности. 

Рис. 555. 
Воинство 
демонов 
Мары. 

Гандхарский 
рельеф. 

По Грюнве-
делю 
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I. ИСКУССТВО ИНДИИ 

1. Древнебрахманское и буддийское искусство Индии 

Индия, ограниченная с севера высочайшим в мире горным хреб-
том с его снежными, уходящими за облака вершинами, с северо- 
запада – долиной Инда, с северо-востока – областью Брахмапут-
ры, величайшего из притоков священного Ганга, с прочих же сторон 
омываемая темными водами океана, представляет собой роскош-
ный тропический мир, в котором богато возделанные местности 
чередуются с непроходимыми первобытными лесами, болота, по-
росшие бамбуком, сменяются непроходимой чащей джунглей, плос-
когорья – речными долинами. Носителем исторической культуры 
древней Индии было одно родственное нам арийское племя, кото-
рое, явившись с севера за 2000 лет до н. э., проникло до Инда, а 
потом и до Ганга, постепенно, хотя и не вполне, покорило себе 
туземцев и распространило свою культуру, могучую и плодотвор-
ную, на весь полуостров. Это было племя, уже прожившее свои 
каменный и бронзовый века, вполне ознакомившееся с употребле-
нием металлов, вполне научившееся земледелию и скотоводству, 
но променявшее свою северную родину на знойный юг; это был 
народ жрецов и воинов, касты которых резко отделились от двух 
низших каст, от рабочих и слуг,– народ пророков и поэтов, унасле-
довавший от предков богатую в художественном отношении пись-
менность и изложивший в священных песнях вед свои верования, 
благочестие, право и обычаи. 

За временем сложения гимнов вед последовало время возник-
новения героических поэм «Махабхараты» и «Рамаяны», которое 
следует отнести к 1000 г. до н. э. В этих поэмах подготавливалось 
на почве пантеистических общих представлений эпохи вед древне-
брахманское учение о богах, приведшее в конце концов к призна-
нию трех великих, главных божеств: Брахмы как творца, Вишну 
как охранителя и Шивы как разрушителя, причем в отдельных го-
сударствах этой громадной страны первенство переходило то к 
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одному, то к другому из этих божеств, со всей его свитой бесчис-
ленного множества второстепенных богов и полубогов. Около 
500 г. до н. э. реформатором брахманской религии явился Гаутама 
Сиддгарта из рода Сакьямуни, в качестве Будды, то есть «просве-
щенного». История его жизни преисполнена легендами. Достоверно 
лишь то, что он «перешел в Нирвану», то есть умер в 477 г. до н. э. 
После того как Ашока, царь могущественного индусского государ-
ства Магады, в 250 г. н. э. возвел учение Будды на степень государ-
ственной религии, оно широко распространилось и, завоевав в своем 
быстром, победоносном шествии большую часть Южной, Средней 
и Восточной Азии, сделалось первой религией в мире. Основанием 
мудрости буддистов, вероятно, была мудрость брахманов. Панте-
изм и вера в переселение душ остались абсолютно неприкосно-
венными, но место богов заняли многочисленные святые; само-
бичевание сменилось удалением от мира в монастыри, Нирвана 
получила значение высшего блаженного состояния, конечного пун-
кта всех странствований души, для которой в этом состоянии на-
ступает вечность без снов и забот. Разумеется, в народной буддий-
ской религии сам Будда довольно скоро превратился в божество. 
Лассен говорил: «Характер буддизма заставляет предполагать, что 
первоначально он был чужд всякой мифологии; но так как его пос-
ледователи были индусы, обладавшие обширным учением о богах, 
то ему недолго пришлось оставаться свободным от влияния этого 
учения». Сами будды размножились. Истинные будды рождались 
еще раньше Гаутамы, могли рождаться и после него. Эти второ-
степенные будды носят название «бодхисатва», и каждый благо-
честивый человек может стремиться к тому, чтобы по смерти сво-
ей снова явиться в виде бодхисатвы. Таким образом, к сонму 
небожителей присоединилось целое полчище второстепенных бо-
гов и демонических полубогов, которые нередко олицетворяют 
собой отвлеченные понятия, как, например, богиня красоты, Шри 
(Шири). 

Между тем как буддизм утверждался все более и более на Цей-
лоне, в Индокитае, на Зондских островах, в Тибете, Китае и Япо-
нии, в самой Индии он был начиная с VI в. н. э. поглощаем старой 
политеистической народной религией, которая получила преобла-
дание как новобрахманизм. Уже с VII в. буддийские памятники в 
Передней Индии встречаются все реже и реже, а в VIII в. почти 
совершенно исчезают. Только немногие из них относятся к XI сто-
летию. 
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Новобрахманизм, бывший, подобно буддизму, силой не только 
религиозной, но и художественной, находился в полном расцвете, 
когда ислам начал, в конце XI в., покорять себе Индию. Миллионы 
индусов обратились в магометанство, и рядом с храмами Вишну и 
Шивы появились многочисленные мечети. Однако в истории ин-
дийского искусства рассмотрению подлежат только художествен-
ные произведения брахманизма и буддизма. 

Несмотря на всю добросовестность, с какой такие исследовате-
ли, как Фергюссон, Бёрджесс, Кеннингем, Смит, Коль, Ле-Бон, 
Мендрон, Бюлер и Грюнведель, изучали и описывали многочислен-
ные уцелевшие памятники индийского искусства, его история еще 
только что начинает получать научную постановку. Правда, мы уже 
умеем различать местные особенности, которые могут быть при-
писываемы различным влияниям; но о внутреннем прогрессивном 
развитии индийского искусства мы знаем очень немногое. Грюнве-
дель, взгляды которого мы разделяем во многих случаях, даже ут-
верждал, что видит в индийском искусстве лишь движение назад. 

Так как уцелевшие древнеиндийские художественные произве-
дения есть почти исключительно памятники монументального рели-
гиозного искусства, то можно думать, что за тысячелетним древне-
брахманским искусством (до 250 г. до н. э.) следовало тысячелетнее 
же буддийское (до 750 г. н. э.), а за ним снова тысячелетнее ново-
брахманское. От древнебрахманской эпохи, однако, не сохрани-
лось никаких индийских художественных памятников. Древнейшие 
из них принадлежат уже времени царя Ашоки и признания буддиз-
ма государственной религией. Но было бы ошибочно заключать из 
этого, что древнебрахманского искусства совсем не существова-
ло. Бесследное исчезновение произведений этого искусства, отли-
чавшегося богатством красок и воспетого в великих индийских 
героических поэмах, объясняется непрочностью материалов, ко-
торыми пользовались индийские зодчество и ваяние; то были пре-
имущественно дерево, и как это доказано Земпером, оштукатурен-
ные кирпич и битая глина. Разумеется, в жарком климате Индии 
ни тот, ни другая не могли сохраниться по прошествии нескольких 
веков. 

Таким образом, история индийских художественных памятни-
ков начинается приблизительно лишь с 250 г. до н. э. – с того вре-
мени, как индийское искусство перешло к каменным постройкам. 
Очевидно, индийское каменное зодчество возникло благодаря ре-
лигиозности царя Ашоки, желавшего увековечить многочисленные 
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сооружения, воздвигнутые им в 
честь Будды. При этом переходе к ка-
менным постройкам отдельные их 
формы были заимствованы из зодче-
ства великих соседних западных го-
сударств, что было весьма естествен-
но, так как эти государства уже в 
течение веков находились в сноше-
нии с Индией. Прежде всего нужно 
указать на некоторые формы, заим-
ствованные из Передней Азии через 
посредство Персии, каковы, напри-
мер, колоколообразная, похожая на 
опрокинутую цветочную чашечку ка-
питель колонн, фигуры животных 
над капителями, поддерживающие 
архитрав (рис. 556 и см. рис. 249), 
крылатые животные и фантастичес-

кие существа, рассеянные повсюду в орнаментах, и так называе-
мые пальметтные и лотосовые орнаменты, стилизованные в духе 
западного искусства. Затем надо указать на найденные в Матуре, в 
верхней области Ганга, даже совершенно греческие по виду, не-
сколько более поздние статуи (см. рис. 554). В искусстве северо- 
западного, пограничного края Индии, в искусстве Гандхары в обла-
сти Сват, в течение первых веков н. э. греко-римский элемент до 
такой степени преобладает во всей совокупности художественных 
форм при чисто буддийском содержании, что все знатоки истории 
искусства приходят в изумление (см. рис. 553). 

Спрашивается, однако, достаточно ли этих фактов для того, что-
бы соединять, как это вошло в обыкновение с легкой руки Кеннин-
гема, все буддийское искусство Индии в одно персидско-индийское 
и греко-индийское, так что для национального индийского искусст-
ва вообще уже не остается никакого места? Ответ на этот вопрос, 
по нашему мнению, может быть только отрицательный. Прежде 
всего, что касается так называемого персидско-индийского искус-
ства, то в его орнаментике уже с самого начала мы находим, ря-
дом с формами заимствованными, формы несомненно местных жи-
вотных и растений; кроме того – и это еще важнее! – все индийское 
зодчество и ваяние в своих формах и содержании отнюдь не слепо 
придерживались персидских образцов. Если бы сохранились ос-

Рис. 556. 
Рельеф правой 

пилястры 
восточных 

ворот в Санчи. 
По Грюнве-

делю 
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татки древнейших из деревянных художественных про-
изведений Индии, то вопрос был бы поставлен, надо 
полагать, совершенно иначе. Далее, что касается гре-
ко-буддийского искусства Индии, то, если не считать 
упомянутых памятников Матуры, область его распро-
странения ограничивалась лишь крайним северо-запа-
дом нынешней Индии, который первоначально никто и 
не причислял собственно к Индии. Искусство Гандхары 
следует признавать не одним из источников индийско-
го искусства, но отпрыском греко-римского. Грюнве-
дель, державшийся вообще английской классификации, 
говорил: «Тогда как в древнейшей персидско-индийской 
группе национально-индийский элемент составляет 
главное ядро и получает дальнейшее развитие на ин-
дийской почве, школа Гандхары усваивает себе чуже-
земные, античные формы. Впоследствии эта школа 
повлияла на индийское искусство, но осталась сама изо-
лированной и удержалась наиболее прочно в религиоз-
ном искусстве северной внеиндийской школы». Так на-
зываемое персидско-индийское искусство выступает для 
нас на первый план как древнебуддийское искусство Индии. Со-
хранившиеся буддийские памятники этой страны есть троякого 
рода: памятные столбы, ступы и пещерные сооружения. 

Остановимся прежде всего на памятных столбах, снабженных 
надписями (stambha, lat). На вершине их стройных фустов мы на-
ходим вышеупомянутую колоколообразную персидскую капитель, 
которая нередко бывает сверху и снизу отделена от прочих частей 
памятника рельефными нитками перлов и шнурами; иногда на ство-
ле, иногда на абаке столба, над капителью, мы встречаем вполне 
развитый пальметтный или лотосовый орнамент, заимствованный 
из западного искусства; но тут же, на верхней площадке памятни-
ка, находим символические религиозные изваяния чисто индийско-
го характера, например, колесо со спицами, или слона (рис. 557), 
чаще же всего любимую во всей Азии фигуру льва. Памятников 
этого рода, относящихся ко времени царя Ашоки, отчасти разру-
шенных, отчасти перенесенных с одного места на другое, дошло 
до нас довольно много во всей долине Ганга, например, в Дели, 
Аллагабаде, Тиргуте и Санкисе. Такой столб стоит перед знамени-
тым пещерным храмом в Карли, неподалеку от Бомбея. Изобра-
жения подобных памятников встречаются на рельефах времен Ашо-

Рис. 557. 
Капитель 
победной 
колонны 

в Санкисе. 
По Фергюс-

сону 
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ки. По стройности этих стол-
бов, которой отличается в 
особенности аллагабадский, 
можно заключить, что их ро-
доначальниками были ство-
лы деревьев, обращенные в 
мачты. 

В большом числе сохра-
нились огромные куполооб-
разные памятники Будды, 
воздвигнутые в воспомина-
ние его земного странствия 
или для хранения его мощей. 
Эти сооружения, называемые 
ступами (англ. topes), при-
надлежат к наиболее своеоб-
разным произведениям ин-
дийского национального ис- 
кусства. Если в них помеща- 
ются останки Будды, то они 
носят преимущественно наз- 
вание дагоб (dhatugharba, 
dagoba). На четырехуголь-
ной террасе высится массив-
ный купол, сложенный из не-

больших камней, напоминающий своей формой водяной пузырь. 
Эта форма символически выражает непрочность всего земного. На 
приплюснутой вершине купола находится надстройка, служащая 
напоминанием о священной смоковнице, под которой Будда полу-
чал откровения. Широкий цоколь здания обычно бывает окружен 
каменной оградой с высокими входными воротами вроде триум-
фальных и с обильными скульптурными украшениями. Эти камен-
ные ограды (англ. railings) с их воротами, сохранившими на себе 
отпечаток стиля древнейших построек этого рода, принадлежат к 
важнейшим, а нередко и к самым блестящим памятникам индий- 
ского искусства. Местами, в различных областях Индии, ступы со-
хранились вместе с их каменными оградами или без них, местами 
же уцелели одни каменные ограды, без ступ или с их развалинами. 
От 25 до 30 ступ, из которых наиболее знаменита ступа в Санчи 
(рис. 558), находится недалеко от Бильсы, у северного подножия 

Рис. 558. 
Ступа в Санчи. 

По Колю 
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виндгиянского горного кряжа, в самом сердце Индостана. На бере-
гу Ганга, близ Бенареса, находится сарнатская ступа. На границе 
горной Индии стояла ступа Амаравати; фрагменты ее ограды хра-
нятся в Лондонском индийском музее. В Барагате (Баргуте, между 
Бильсой и Саратом) и в Матуре уцелели только каменные ограды 
с воротами; еще дальше к востоку, в Будда-Гайе, каменная ограда 
перед «храмом» принадлежит древнейшим буддийским временам 
Индии. 

Но самые многочисленные и замечательные памятники древне-
индийского искусства – пещерные постройки, служившие то мес-
тами молитвенных собраний (чайтьи), то монастырями с большим 
количеством келий (вигары), но нередко состоявшие из храма и 
примыкающих к нему келий. Пещерные храмы мы уже видели у 
египтян (см. рис. 133); но собственно буддийскому стремлению 
удаляться от мира суждено было расширить, усложнить, довести 
до монументальности и наделить обильными украшениями те пе-
щерные жилища, о которых мы уже упоминали, говоря о перво-
бытных народах, и к которым эти последние прибегали по необхо-
димости. Кое-где для устройства таких храмов и монастырей 
пользовались естественными пещерами, но по большей части они 
были с великим трудом вырубаемы искусственно в твердых гор-
ных породах. План этих экскаваций был вообще сообразуем с их 
назначением; в монастырях квадратное или прямоугольное сред-
нее помещение с потолком, подпираемым столбами, окружено 
небольшими квадратными кельями. С точки зрения истории искус-
ства, без сомнения, более важны собственно храмы, то есть залы 
для молитвенных собраний, внутренние помещения которых по-
ходят на помещения древнехристианских базилик, хотя их отнюдь 
нельзя считать предшественниками этих последних. В рассматри-
ваемом случае одинаковые потребности приводили к устройству 
одинаковых помещений. Эти продолговатые залы, в которых сто-
рона, противоположная входу, имеет форму полукружия, настолько 
обширны, что их потолки нуждаются в подпорках – в столбах, ко-
торые, как и в греческих храмах, отделяют узкие боковые нефы от 
широкого среднего, а иногда, как, например, в пещерных храмах 
Бедсы и Карли (рис. 559), стоят полукругом перед задней закруг-
ленной стороной храма. Здесь, впереди них высится куполообраз-
ная дагоба, увеличенное навесом хранилище мощей; у таких дагоб, 
или вместо них, впоследствии явились колоссальные изваяния Буд-
ды, столь характерные для многих из этих молитвенных залов. Свет 
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проникает лишь со стороны входа, в которой иногда дверь 
и громадное окно составляют одно отверстие; обычно же 
полукруглая, стрельчатая, подковообразная или килевид-
ная арка окна помещается над настоящим порталом, и перед 
этим последним находится род сеней (веранда), ограни-
ченных с боков скалами. Само отверстие заслонено ажур-
ной, роскошно орнаментированной загородкой (англ. 
screen). Потолок внутри пещерных залов вырублен в виде 
полуциркульного или даже подковообразного свода, так 
что производит впечатление правильного или выпуклого 
коробового свода. Замечательно, что такие своды обычно 
покрыты ребрами, очевидно заимствованными из стиля де-
ревянных построек и которые иногда, как воспоминание 
о таких постройках под открытым небом, существовав-
ших до этих пещерных храмов и одновременно с ними, 
бывают на самом деле деревянные. 

К древнейшим пещерным сооружениям рассматрива-
емого рода, принадлежащим еще III или II столетию до 
н. э., причисляются храмы в Бигаре и Удайяджири, на 

бенгальском востоке великого индийского полуострова. Гораздо 
многочисленнее и важнее пещерные храмы и монастыри, иссечен-
ные в твердом красном граните горного хребта Гат, на западе Пе-
редней Индии. Пещерные сооружения в Бхаджи, Кондане, Бедсе, 
Насике, Питалькгоре, Аджанте (Адъюнте), относящиеся ко II в., и 
в Карли –  к I столетию до н. э., а равно и позднейшие залы в Ад-
жанте и грот в Кенгери на острове Сальсетт, в бомбейской гавани, 
представляют длинный ряд важных по своему значению созданий 
древнеиндийского искусства. 

Единственная буддийская каменная постройка под открытым 
небом, которую относят ко времени царя Ашоки,– знаменитый 
девятиэтажный храм Будды-Гайи в древнем царстве Магада. По 
преданию, Ашока воздвиг это святилище напротив смоковницы, под 
которой Будда достиг высшей степени просветления. Каменная 
ограда, окружающая храм, действительно может быть отнесена к 
эпохе царя Ашоки. Сам храм в виде великолепной башни, причис-
ленный, впрочем, Фергюссоном к разряду ступ, построен многи-
ми столетиями позже ограды, но тем не менее принадлежит к древ-
нейшим первоначальным башенным храмам Индии. Что касается 
деревянных построек под открытым небом древнеиндийского стиля 
с вышеупомянутыми персидско-индийскими колоннами и чисто ин-

Рис. 559. 
План пещер-
ного храма в 

Карли. 
По Фергюс-

сону 
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дийскими мотивами оград и арок, то с ними 
мы можем ознакомиться только по их изоб-
ражениям в рельефах. 

Ход исторического развития древнеин-
дийского буддийского искусства можно про-
следить при помощи пещерных храмов и ка-
менных оград ступ. 

Хронология древнейших пещерных хра-
мов Индии, определяемая, впрочем, только 
приблизительно, дает нам понятие о посте-
пенном переходе древних деревянных пост-
роек в каменные. Первоначальный деревян-
ный храм, стоявший под открытым небом, 
представлялся как бы вдвинутым в пещеру. 
В Бхаджи еще ясно видны гнезда в скале, в 
которых помещались бревна деревянного со-
оружения; деревянные ребра еще сохрани-
лись в храме Карли (78 г. до н. э.); остатки 
загородки, которая отделяла внутренние по-
мещения храма от портика и которая внача-
ле везде была деревянной, можно еще раз-
личить в чайтьи в Кондане. Там, где эта 
деревянная загородка не была потом заменена каменной, как, на-
пример, в Бадже, в десятой (старейшей) пещере в Аджанте и в од-
ном из гротов в Питалькгоре, она совсем отсутствует, а там, где 
была каменная, как, например, в Бедсе, Насике, Карли и в прочих 
позднейших пещерах, она сохранилась. 

Каменотес вначале просто подражал формам деревянной пост-
ройки, что особенно ясно видно в одной из бигарских пещер и в 
конданской чайтьи, фасад которой отличается от других наиболь-
шей полнотой и наибольшим единством, но потом строитель по-
степенно стал применять мотивы деревянного зодчества по свое-
му усмотрению, нередко как бы шутя, например в Бедсе и Насике 
(рис. 560), и еще произвольнее в Карли; даже вполне законченный 
стиль каменных фасадов, каким мы его видим в V в. до н. э. в по-
зднейших гротах в Аджанте, все еще представляется как бы подра-
жанием плотницкой работе. Все фризы и стенные поля фасадов 
богатейшим образом украшены скульптурой, причем орнаментны-
ми мотивами иногда служат рельефные изображения дагоб, как, 
например, в Бхаджи и Питалькгоре. Но любимым орнаментом в 

Рис. 560. 
Фасад 

пещерного 
храма в 
Насике. 

По Фергюс-
сону 
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Бхаджи и Бедсе, равно как 
в Кондане и Карли, являет-
ся подражание плетню, быв-
шему сначала настоящим, а 
потом выделывавшимся из 
дерева и, наконец, из кам-
ня. Потолочные подпоры 
внутри сооружения и их 
изображения на фасадах, 
вначале приземистые, про-
стые, четырехгранные или 
восьмигранные, постепен-
но превратились в совер-
шенно развитые колонны с 
базами и капителями, состо-
ящими из нескольких частей, 
и с коротким восьмигран-
ным фустом. База их состо-

ит из высокой подушки, выступающей своим краем вперед и ле-
жащей на четырехугольной ступенчатой плите; капитель сперва 
состояла из упомянутого выше западноазиатского колокола, име-
ющего вид цветочной чашечки, перевернутой вверх дном, а затем 
стала состоять из нее, из лежащей над ней такой же ступенчатой 
плиты, как и в базе, только перевернутой низом вверх, и из поме-
щенных на этой плите вышеупомянутых человеческих фигур или 
изваяний животных, непосредственно служащих подпорами балок. 
Фантастические фигуры вроде сфинксов появляются на капителях 
уже в Бхаджи, а в Питалькгоре мы видим даже настоящих крыла-
тых сфинксов. В Насике эта древнеиндийская колонна, которая, не-
смотря на то что отдельные ее части западноазиатские, носит на 
себе вообще индийский отпечаток, является в своем полном разви-
тии; вверху она украшена фигурами лежащих индийских быков. 
Наибольшим благородством пропорций отличаются 30 колонн пе-
щерного храма в Карли, имеющего 38 метров в длину и более 30 
в ширину. На абаке каждой колонны помещено по два слона, опус-
тившихся на колени, с сидящими на них индийскими принцами. 
Общий вид этого храма, красивейшего из всех в Индии (рис. 561), 
в высшей степени необычен, и несмотря на некоторую неорганич-
ность перехода отдельных форм его архитектуры одних в другие, 
он производит впечатление спокойствия и праздничного величия. 

Рис. 561. 
Интерьер 

храма 
в Карли. 

По Фергюс-
сону 
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Совершенно другое впечатление производят внут-
ренние помещения позднейшего пещерного хра-
ма в Анджанте, относящегося уже к V в. н. э., а 
именно благодаря иным соотношениям между его 
подпорами и потолком. Здесь колонны еще оче-
виднее составляют подражание былым деревян-
ным подпорам, потому что над их капителями на-
ходятся консоли, как бы поддерживающие балки, 
причем фусты отчасти покрыты растительными 
арабесками или изящными, похожими на ювелир-
ные орнаментами, отчасти же обильно украшены 
рельефными изображениями и пластическими 
круглыми фигурами, в числе которых теперь глав-
ную роль играют множество раз повторяющиеся фигуры Будды, 
тогда как в прежнее время напоминали о нем только символы,– 
например, колесо, щит, крючковатый крест (свастика) или следы 
ног Будды (рис. 562). 

Фигуры Будды дают нам повод перейти к истории развития буд-
дийско-индийской пластики. Независимо от некоторых по-древ-
нему неуклюжих изваяний на скалах северо-запада, например близ 
Гвалиора, мы застаем даже древнейшие из сохранившихся скульп-
турных произведений Индии, соответственно времени их проис-
хождения, на той ступени развития, на которой уже пережиты 
характерные признаки собственно примитивного искусства, око-
ченелость членов тела и неверность их пропорций,– на ступени, на 
которой искусство уже ушло дальше фронтальности, насколько 
последняя не удержалась еще в изображениях, задуманных в на-
строении благочестия, и иногда в фигурах богов, играющих роль 
архитектурных частей. В рельефах передаются, без малейшего стес-
нения, всяческие положения, начиная со строго профильного и за-
канчивая поворотом en face; в круглой пластике  воспроизводятся 
самые свободные и трудные мотивы движения. При этом индий- 
ская каменная скульптура с самого начала получила определенно 
выраженный национальный характер. Мягкость форм и гибкость 
членов индийского племени, верно подмеченные, отражаются в 
изваяниях. Но скульптура индийцев отличается поразительным 
отсутствием даже намека на анатомические особенности челове-
ческого тела. Нигде мы не находим резко схваченной индивидуаль-
ности изображаемой личности, нигде не удостаивается воспроиз-
ведения даже внешняя игра мускулов, ни один мотив движения нигде 

Рис. 562. 
Следы ног 

Будды. 
Амаваратский 

рельеф. 
По Фергюс-

сону 
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не прослежен до его анатомической причинности. Нагота привле-
кала к себе внимание индийских художников в меньшей степени, 
чем роскошь золотых украшений и нежность тканей, покрываю-
щих тело. Целый ряд скорее искусственных, чем естественных за-
конов красоты вскоре навел на индийских скульпторов слепоту и 
заставил их создавать схемы вместо живых существ. 

Историческое развитие индийской скульптуры можно просле-
дить лучше всего по тем сценам, которые представляют нам извая-
ния на каменных оградах. Приблизительно к 200 г. до н. э. относятся 
ограды перед Барагатом (Баргутом) и Будда-Гайей. Более древними 
признаются рельефы Барагата, изображающие шествия слонов и 
львов к священным деревьям, отчасти же, больше чем на сотне 
отдельных рельефов, буддийские легенды с объяснительными над-
писями. Стиль этих рельефов, как настаивал на том еще Фергюс-
сон и подтверждал Винцент Смит, представляется, если не прини-
мать в соображение некоторых фигур, заимствованных с запада, 
фигур кентавров, капителей колонн и растительных орнаментов, 
во всех отношениях более индийским, еще более сухим, строгим и 
индивидуальным, чем стиль последующего времени. Почти такой 
же стиль мы видим на обломках рельефов Будда-Гайи, изображаю-
щих частью поклонение деревьям и буддийским символам, частью 
домашние сцены и растительные орнаменты. В Берлинском музее 
народоведения находятся некоторые оригинальные обломки этой 
ограды с изображениями крылатых антилоп и лошадей рядом с ес-
тественными фигурами индийских животных – баранов, зебу, буй-
вола и коня. 

Ко II в. н. э. относятся, судя по исследованию надписей, произ-
веденному г. Бюлером, также знаменитые изваяния на четырех во-
ротах каменной ограды вокруг большой ступы в Санчи. Южные 
ворота, которые, во всяком случае, древнее остальных и до сей поры 
были приписываемы первой трети I столетия н. э., на основании оз-
наченных исследований должны быть отнесены к 140 г. до н. э. Про-
чие ворота были прибавлены несколько позже. Оба вертикальных 
столба каждых ворот, значительно превосходящие высотой саму 
ограду, связаны между собой вверху тремя поперечными перекла-
динами, которые оканчиваются спиральными дисками; между эти-
ми перекладинами находятся три вертикальных столбика помень-
ше, так что над воротами получается нечто вроде решетки. Все 
вертикальные и горизонтальные части этого каменного сооруже-
ния, представляющего собой подражание плотницкой работе, 
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сверху донизу сплошь покрыты скульптурными укра-
шениями. Изображения растений и животных в деко-
ративной части этих рельефов обычно не лишены 
символического значения, что можно утверждать, по 
крайней мере, относительно крылатых животных на 
столбах и поперечных перекладинах; но растительный 
орнамент преобладает в удивительных полосах на 
внешней стороне приворотных столбов и состоит из 
натуральных и стилизованных, местных и занесенных 
с запада растительных элементов. На одном из краси-
вейших орнаментированных полей восточных ворот 
средняя полоса украшена цветами лотоса, расправлен-
ными в виде колес, и бутонами таких цветов, тогда 
как узкие боковые полосы заполнены гирляндами чис-
то индийских цветов (рис. 563) – гирляндами, для ко-
торых, как замечал Грюнведель, образцом послужили 
гирлянды натуральных цветов, «развешиваемые в свя-
щенных местах». 

Среди рельефов повествовательного содержания 
в Санчи можно опять-таки различить изображения 
поклонения людей и животных священным деревьям, священным 
ступам, священным столбам, от сцен из жития Будды и его поздней-
ших возрождений (джатаки). Замечательно, что при этом сам Буд-
да никогда не изображается, даже в эпизодах из его жизни, и рель-
еф воспроизводит только побочные обстоятельства эпизодов, 
иногда с пейзажным задним планом, исполненным неумело, но в 
достаточной степени понятно. Зато индийские скульпторы несчет-
ное множество раз повторяли типичные изображения древнего бога 
вед Индры с перунами в виде палицы и Шри (Лакшми), богини кра-
соты. Богиня изображалась сидящей на чашечке лотоса с поджаты-
ми под себя ногами; справа и слева от нее помещалось по слону, 
лившему ей на голову воду. Из второстепенных божеств индий- 
ской мифологии встречаются Наги, люди-змеи, царь которых наде-
лен пятью змеиными головами, и Кинпарис, дух женского пола с 
туловищем птицы; из баснословных животных изображаются пти-
цы гаруды, на которых, по народному поверью, ездят боги, львы с 
головами грифов и собак и вышеупомянутые быки с человеческим 
лицом, остроконечной бородой и львиной гривой, образующей 
прямые пряди,– фигуры, несомненно заимствованные у Запада. 
Таким образом, например, изображение поклонения всего царства 

Рис. 563. 
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животных священной смоковнице имеет довольно много чужес- 
транного рядом с фигурами индийских зверей, срисованными с на-
туры. Точно так же живо и натурально, насколько было доступно 
для индийского искусства, воспроизводились человеческие фигуры, 
например, в Санчи. В их продолговатых головах, больших глазах и 
толстых губах сказывается индийский народный тип. У женских фи-
гур мы находим уже необыкновенно тонкие талии, шарообразные 
большие груди и очень широкие бедра – особенности, которые и 
до сего времени считаются в Индии главными признаками женс-
кой красоты. 

О скульптурных украшениях древнейших буддийских пещерных 
сооружений мы отчасти уже говорили при описании архитектур-
ных форм этих сооружений (см. рис. 558). Рельефы знаменитой 
пещеры в Удайаджири относятся, вероятно, к 150-м гг. до н. э.; эти 
изображения отдаленных, отчасти еще не разъясненных легенд, 
исполненные смело, напыщенно и по художественным приемам в 
национальном индийском духе, способны сильно действовать на 
воображение зрителей. К первым векам до нашей эры можно отне-
сти реалистично выполненные группы животных на колоннах фа-
сада в Бедсе, пары человеческих фигур на внешней стороне храма 
в Карли и наиболее древние из вышеупомянутых великолепных 
фигур на слонах, которые украшают собой колонны внутри храма. 
Все эти 120 принцев на 60 слонах над капителями колонн подзем-
ного храма в Карли, чисто индийские по своим непринужденным 
декоративно-красивым позам и свободным мягким формам. 

Рельефы каменной ограды в Амаравати, изваянные лишь около 
200 г. н. э. и находящиеся теперь в Индийском музее в Лондоне, 
еще более закончены и выглажены, но во многих отношениях и 
более ординарны по исполнению, чем все произведения, указан-
ные выше. Но мы не можем с уверенностью сказать, в первый ли 
раз являются здесь, рядом с обычными сценами поклонения, изоб-
ражениями легендарных событий и декоративно повторяющимися 
фигурами животных и мальчиков, сам Будда и нимб, сияние свято-
сти вокруг его головы; однако учитель изображается еще стоящим 
среди своих учеников и еще не превращается в идола, сидящего с 
поджатыми ногами. Фергюссон и Грюнведель полагали, что эти 
рельефы исполнены уже под влиянием гандхарской школы; но Вин-
цент Смит, оспаривая это мнение, находил в них, по-видимому с 
большей основательностью, хотя и легкое, малозаметное, но пря-
мое эллинистическое влияние, которое может быть прослежено 
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наряду с персидским во всем этом древнейшем индийском искус-
стве и, по мнению названного ученого, отразилось здесь настоль-
ко сильно, что возникает сомнение в национальности основного 
характера этих произведений. 

Лишь позднее, хотя, быть может, и непосредственно вслед за 
временем исполнения рельефов Амаравати в Гандхаре развилось 
вышеупомянутое римско-буддийское искусство, изображавшее 
буддийские легенды с фигурами в костюмах эпохи греко-римского 
упадка (см. рис. 555). Эти скульптуры имеют значение не столько 
для истории индийского искусства, сколько для буддийской ико-
нографии. Тем не менее было совершенно в порядке вещей, что это 
гандхарское искусство вначале восприняло индийские образы в их 
индийской обработке. И саму фигуру стоящего Будды, вместе с 
которым появляется злой дух Мара, гандхарские художники заим-
ствовали скорее из рельефа Амаравати, чем она, наоборот, пере-
шла от них в него. Грюнведель замечал, что и настоящий идол Буд-
ды, сидящего в созерцании с поджатыми под себя ногами во 
фронтальном положении,– изобретение не гандхарской школы, 
причем высказывает предположение, что этот древнеиндийский тип 
Будды сохранился в глиняном изваянии из Будды-Гайи, относящемся 
к VI в. (рис. 564, а). Поэтому мнение, что господствующий тип 
Будды возник в гандхарской школе под влиянием греческого идеа-
ла Аполлона, ничем не оправдывается. Скорее, гандхарская школа 
заимствовала индийский тип Будды, место возникновения которо-
го неизвестно, и притом в его чисто индийском виде, с его чисто 
индийскими отвислыми мочками ушей, с его клочком волос между 
бровями и выпуклостью черепа на затылке, но не со всеми осталь-
ными особенностями, принадлежащими к числу 33 великих и 18 
малых признаков красоты «великого существа», данных ему пись-
менным преданием и признанных за ним религией, каковы, напри-
мер, короткие прямые волосы на голове, которые образуют одина-
ковые завитки, а иногда имеют вид крючковатых крестиков (свастики). 
Что гандхарские художники старались приблизить черты Будды к 
чертам греко-римского Аполлона – весьма возможно, но отнюдь не 
так очевидно, как принято утверждать. Довольно и того, что они 
приближали к греко-римскому идеалу красоты голову обоготворен-
ного Индры, хотя иногда и оставляли ему небольшие восточные усы 
и вместо выделки волос на его голове в виде сухих кольцеобразных 
локонов придавали им форму в позднегреческом вкусе, прикры-
вая темя аполлоновским пучком волос, а драпировки укладывали 
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свободно (б). Грюнведель неопровержимо доказал, что этот Будда 
гандхарской школы, лишь слегка измененный в греко-римском духе, 
служил образцом для всей тибетской и вообще для всей северной 
буддийской школы. Но мы не менее того убеждены, что этот Буд-
да, со всеми своими подробностями,– чуждое, проникшее извне 
явление, не в индийском, а в гандхарском искусстве. 

Начиная с IV в. статуи Будды уже перестают быть редкостью во 
всей индийской скульптуре. К числу любопытнейших изображе-
ний в Аджанте принадлежат «Детство Будды» во 2-й и «Искуше-
ние Будды» в 26-й пещере (по английскому счету). Пластика V в. 
представляется здесь уверенной, но по формам несколько надутой, 
а по содержанию мистическо-буддийской; к этому позднейшему 
времени буддийского искусства относятся также два часто упоми-
наемых изваяния Будды высотой 7 метров, находящиеся на концах 
портика пещерного храма в Кенгери. 

В Аджанте мы имеем возможность ознакомиться также и с ин-
дийской стенной живописью, от которой кроме малоисследован-
ных остатков в других пещерах важные, но, к сожалению, все более 
и более разрушающиеся следы сохранились только в 13 подземных 
залах. Самые значительные или, по крайней мере, самые большие 
фрагменты этих картин на стенах и потолках, писанных частью а 
fresco, частью a tempera по тонкому слою штукатурки, находятся 
в 1, 2, 9, 10, 16-м и 17-м залах. Древнейшие из них, в 9-м и 10-м 
залах (в), приписывают концу II в. н. э., то есть тому же времени, 
что и рельефы в Амаравати; позднейшие, к числу которых принад-
лежат картины в 1-м и 2-м залах, быть может, нисходят до VII в., 
но большинство их написано в V или VI в. Их копии, находившие-
ся в Соут-Кенсингтонском индийском музее, отчасти уничтожены 
пожаром, но выставленные вместо них рисунки дают прекрасное 
понятие об этой живописи. Джон Гриффитс издал их в двух рос-
кошных томах. Картины эти изображают сцены существования 
Будды до его воплощения и последних лет его земной жизни, а 
также из истории его учения и его останков. Свобода, с которой 
нарисованы отдельные фигуры со всех сторон и во всякого рода 
движениях, соответствует свободе, господствовавшей в современ-
ном этим картинам стиле индийских рельефов. Но ракурсы пере-
даются только приблизительными и бывают верны лишь случайно; 
о правильной перспективе фона нет и помина ни в отношении ли-
ний, ни в отношении красок. Наброски ландшафтов, если в них не 
обозначены те или другие породы деревьев посредством изобра-
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жения их листьев в большом размере, несколько кудреваты и спу-
таны. Дворцы, как и в европейских средневековых рисунках и кар-
тинах, изображаются без передних стен, так, чтобы было видно 
все, что происходит внутри них, за колоннами и стенами фасада. 
Формы человеческого тела – индийского типа и шаблонного харак-
тера; тем не менее беглая моделировка нагого тела внутри резких 
коричневых контуров выказывает некоторое понимание живопис-
ности. Общая композиция иногда отличается строгой симметрич-
ностью; но обычно картина бывает переполнена фигурами, нагро-
можденными несколько беспорядочно. 

Древнейшие из картин 9-го и 10-го залов отличаются от осталь-
ных особенно тщательным и тонко прочувствованным исполнени-
ем. На одной из картин 9-й пещеры Будда торжественно восседает 
на троне между двумя второстепенными буддами. Голова у всех 
трех окружена сиянием, ноги покоятся на раскрытых чашечках 
лотоса; прислуживающие им духи осеняют их зонтиками. На боль-
ших картинах 10-й пещеры, передающих сказание о белом слоне 
Бодхисатве с шестью хоботами, изображены типы диких народов, 
слоны, антилопы и тропические деревья, причем рисунок отлича-
ется большой живостью и подробностью. В 16-й пещере наше вни-
мание приковывают к себе полное внутренней жизни изображение 
Будды среди его учеников и еще более глубоко прочувствованная 
картина, в которой Будда, прячась за колоннами, смотрит на женс-
кое отделение своего дома, чтобы незамеченным проститься с же-
ной и детьми (спящими на переднем плане) на богатом ложе. Наи-
более важная из больших картин 17-й пещеры изображает высадку 
на Цейлон и коронование князя Виджайи среди оживленной толпы 
людей, слонов и пальм. Как на важнейшие из картин 1-й пещеры 
позднейшего времени дóлжно указать на “Посольство” и на “Ис-
кушение Будды”, напоминающее христианские изображения “Ис-
кушение св. Антония”. Одно из стенных украшений этой пещеры 
переносит нас к орнаментике; здесь повторяются, подобно узорам 
ковров, фигуры Будды, то стоящего, то сидящего на цветках лото-
са, между которыми весь фон заполнен цветочными гирляндами с 
длинными стеблями. 

Потолки и фризы в этих пещерах покрыты обильными, роскош-
ными и вместе с тем свежими и стильными орнаментами. Римские 
аканфовые листья, переплетающиеся с индийскими животными и 
цветами, листы индийского лотоса, звездчатые цветы, розетки вся-
кого рода, меандр, зубчатые и разные другие полосы,– все это, 



721 Индийское и восточноазиатское искусство 

представляя крайне разнообразные сочетания и блестя великолеп-
ными колерами, образует одно целое, поразительно фантастичное 
и полное вкуса. 

По мнению Фергюссона, в Гандхаре должна была существовать 
школа живописи, из которой выходили произведения, подобные 
описанным, и которая имела влияние на школу Аджанты. По мне-
нию же Винцента Смита, художники Аджанты находились под не-
посредственным влиянием искусства Римской империи эпохи упад-
ка. Нельзя отрицать, чтобы при сношениях, существовавших между 
Индией и Западом, художественные формы этого последнего по-
немногу не проникали в Индию. Но и в этом случае все ограничи-
валось заимствованием и переработкой отдельных чужеземных 
мотивов и, быть может, технических приемов искусством, кото-
рое или было с самого начала национальным индийским, или сде-
лалось таковым. 

2. Новобрахманское искусство Передней Индии 

Новобрахманское искусство – наследственный преемник буд-
дийского искусства Индии, которое оно стало постепенно вытес-
нять с VIII столетия н. э. Все, что создано им собственной силой 
при дальнейшем развитии, было великолепно в области зодчества, 
но непривлекательно в ваянии и ничтожно в живописи. Новобрах-
манское искусство – искусство, породившее те громадные храмы с 
колоссальными конусообразными или пирамидальными башнями, 
которые мы  называем пагодами, и скульптурные изображения бес-
численных, снова сошедших с небес богов и богинь, которые сво-
им многоголовием и многоручием производят на нас впечатление 
чего-то чудовищного. По части живописи тем меньше можно при-
знать в этом искусстве самостоятельного проявления жизни, что 
принадлежащие ему часто упоминаемые миниатюры обязаны сво-
им происхождением лишь эпохе вторжения в брахманский мир му-
сульманства с его влиянием. 

Составная часть новобрахманского искусства – также искусст-
во секты Джаина, достигшее высшего процветания после вытесне-
ния буддизма, благодаря тому что эта секта сумела примирить ос-
новные буддийские воззрения с признанием всего брахманского 
Олимпа богов и полубогов. Однако попытка выделить из средневе-
кового североиндийского искусства особое искусство Джаины до 
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сих пор не имела успеха, 
равно как и старание рас-
познавать различные архи-
тектурные стили в храмах 
различных брахманских бо-
гов, из которых Вишну и 
Шиве воздвигались храмы 
чаще, чем Брахме. 

Прежде всего брахман- 
ские художники переняли 
от буддийских пещерные 
сооружения, причем пере-
стали закруглять их заднюю 
сторону для того, чтобы за-
менять куполообразные да-
гобы четырехугольными свя-
тилищами. Они наделяли 
свои устроенные в скалах 
храмы всякого рода архи-
тектурными и пластичес-
кими украшениями гораздо 
обильнее и роскошнее, чем 
делали это буддийские ху-

дожники; подпоры потолка получили у них бóльшую массивность 
и более тяжелые формы, причем четырехгранные стержни стол-
бов иногда уже на половине своей высоты переходили в широкую 
подушку. Этим архитекторы сильно и фантастично выражали, что 
столбы несут на себе тяжесть целой горы. 

Знаменитейшие из брахманских пещерных храмов находятся на 
острове Элефанта, близ Бомбея, в Эллоре и Бадами, в западном 
хребте Индийских гор, и в Магавеллипуре, к югу от Мадраса. Здесь 
брахманская пещерная архитектура сделала очень смелый шаг, на-
чав не только выдалбливать в глубину скалы, но и обрабатывать 
их с внешней стороны так, что получалось подобие зданий, сто-
ящих под открытым небом. Монолитные храмы, иссеченные из 
целой скалы, таким образом можно считать настоящими произве-
дениями ландшафтной архитектуры. Важнейшие сооружения это-
го рода – пять знаменитых монолитных храмов на морском берегу в 
Магавеллипуре и еще более знаменитая Каиласа в Эллоре (рис. 565). 
Упомянутые пять храмов высечены из свободно лежащих утесов; 

Рис. 565. 
Каиласа в 
Эллоре. 

По Ле-Бону 
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внутреннее убранство их никогда не было закончено; Каила-
са же, отделанная и внутри, вырублена из склона горы таким 
образом, что стоит совершенно отдельно, как бы в громад-
ном ящике без крышки, отделяясь от его стенок коридорами 
высотой 30 метров. Соседние скалы изрыты гротами и гале-
реями, к ним ведут мосты, коридоры местами расширяются 
и образуют дворы. Все наружные и внутренние стены четы-
рехугольных частей этого замечательного сооружения, име-
ющих плоские, но ступенчатые крыши, разделены на компар-
тименты пилястрами и нишами и украшены фигурами богов 
и животных различной величины и в разнообразной группи-
ровке. Всюду выражается культ Шивы и Вишну, которым 
было посвящено это чудо света, бóльшие части которого по-
явились в VIII в. н. э. 

Каким образом от простых буддийских пещерных храмов, 
замыкавшихся полукружием, произошли свободно стоящие хра-
мы, о том лучше и нагляднее всего дают понятие планы небольших 
храмов в Аивулли и Питтадкуле в Западной Индии (рис. 566 и 567). 
Первый из них, который может быть отнесен к VII столетию н. э., 
несмотря на свою внешнюю колоннаду и на целлу внутри вместо 
дагобы, еще довольно близко напоминает в отношении плана под-
земный храм в Карли, а второй, сооруженный, быть может, веком 
или двумя позже, представляет уже четырехугольный план, квад-
ратную целлу и колоннаду позднейших больших брахманских хра-
мов. Здесь над целлой, как бывало потом везде, уже возвышается 
на четырехугольном основании огромная башня, которая на 
юге полуострова принимает вообще форму высокой много-
уступчатой пирамиды по образцу североиндийской древне-
буддийской башни в Будда-Гайе, на севере же имеет слегка 
криволинейный, клинообразный или конический свод, а сна-
ружи суживается к закругленной верхушке, образуя также 
легкую кривизну. О форме этих конусообразных башен мо-
жет дать понятие разрез так называемой черной пагоды в 
Конараке, в Ориссе (рис. 568). На этом рисунке видна одна 
из особенностей всех чисто индийских арок, сводов и купо-
лов, а именно сооружение их из горизонтальных рядов кам-
ня, выдвигающихся внутрь один над другим. Индийцы почти 
совершенно пренебрегали кладкой арок и сводов из концент-
рически расположенных клиновидно отесанных камней даже 
после того, как магометане принесли с собой в Индию этот 

Рис. 566. 
План храма 
в Аивулли. 

По Фергюс-
сону 

Рис. 567. 
План храма 

в Питтадкуле. 
По Фергюс-

сону 
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способ постройки своих куполов. Но есте-
ственным последствием горизонтальности 
кровель и кладки сводов было преоблада-
ние горизонтальных линий в расчленении 
внешности индийских башен и куполов; 
быть может, даже расширение капителей 
колонн консолевидными приставками на-
ходится в связи с этим строительным при-
емом. 

При дальнейшем развитии индийской ар-
хитектуры простая пагода с целлой и нефом 
подвергается разнообразным видоизмене-
ниям. Различные святилища или капеллы со-
единяются в одно целое, количество башен 
и куполов увеличивается, помещения для 

пилигримов (чультри) становятся неотъемлемой принадлежностью 
больших храмов; появляются громадные залы с колоннами, свя-
щенные пруды, и дворы окружаются колоннадами. Четырехуголь-
ник, образуемый стенами святилища, становится слишком тесен: 
вокруг него сооружается второй четырехугольник, более значи-
тельного размера, вокруг второго – третий, а иногда и четвертый 
вокруг третьего. Но входы во всех этих стенах делаются постоянно 
в виде роскошно орнаментированных ворот, причем над каждыми 
воротами – особенно в Южной Индии – высится одна из огромных, 
уступчато-пирамидальных башен, придающих всему сооружению 
своеобразное великолепие. 

Индийская архитектура не терпит голых, ничем не занятых по-
верхностей стен. Они разбиваются на части выступами и впадина-
ми как снаружи, так и внутри зданий, заслоняются пилястрами, 
оживляются нишами или же покрываются сплошь орнаментами, 
то заимствуемыми у ювелирного искусства и напоминающими фи-
лигранную работу, то состоящими из частей растений, которые 
переходят в игру линий, то представляющими в изобилии пласти-
ческие изображения людей и животных. В колоннах и пилястрах 
наблюдается также бесконечное разнообразие фантастических 
форм. Но и здесь все имеет известное значение. Чем глубже всмат-
риваются исследователи в архитектурные  памятники Индии, тем 
больше света вносится в ее первобытные художественные дебри. 
В настоящее время уже едва ли кто-либо из серьезных исследова-
телей повторит сказанное Риттером в «Землеведении», изданном в 

Рис. 568. 
Разрез черной 

пагоды в 
Конараке. По 
Фергюссону 
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50-х гг. XIX в.: «Природа и искусство, меры людей, 
животных, богов и растений, являются здесь в состо-
янии еще зачаточного хаоса». 

Храмы в местности Орисса на северо-востоке по-
луострова, простые по плану, приземистые и массив-
ные, сложены из искусно отесанного песчаника без 
цементной смазки, причем, однако, отдельные их час-
ти связаны железными скрепами. Над святилищем и 
входными галереями высятся конусообразные башни, 
кверху суживающиеся, но с выпуклым очертанием и 
плоской надставкой на вершине. Формы пластичес-
кой орнаментации этих сооружений крайне разнооб-
разны. Трудно представить себе что-либо более ха-
рактерное для манерной, мягкой, чересчур свободной 
обработки форм в индийской скульптуре, чем жен- 
ская статуя, происходящая из храма в Бхубанешваре 
и находившаяся у Ле-Бона, в Париже (рис. 569). Зна-
менитейшие из храмов Ориссы находятся, кроме Бху-
банешвара (VI, VII и X вв.), в Конараке (X в.) и Джаг-
гернауте (XII в.). 

На северо-западе Индии храмы нередко имеют кро-
ме таких же конусообразных башен еще плоские ку-
пола, сложенные из горизонтальных рядов камня по способу, о 
котором мы говорили; но главное их отличие от храмов северо- 
восточной части полуострова состоит в изобилии колонн и пилястр. 
В храмах в Кхаджурахо и Гвалиоре X и XII столетий стены даже 
прорезаны колоннадами, дающими обильный доступ свету и воз-
духу. Особенно оживлены колоннами в своих внутренних поме-
щениях и на дворах беломраморные джаинские храмы на горе Абу, 
относящиеся к XI и XII столетиям. Пластические украшения их 
стен, потолков, пилястр и колонн поражают такой декоративной 
роскошью, с которой едва ли может сравниться роскошь велико-
лепнейших готических произведений этого рода: получается впе-
чатление окаменевшей ювелирной работы, наложенной на окаме-
невшую столярную. 

Особый характер приняла индийская архитектура в сердце Де-
кана, в области древних князей Чалукья. В этом чалукинском 
стиле, как его называл Фергюссон, над центральной целлой хра-
ма, имеющей звездообразную форму в плане, возвышается только 
одна, также звездообразная уступчатая пирамида, обычно увенчан-

Рис. 569. 
Женская 

статуя 
из храма 

в Бхубанешва-
ре. 

По Ле-Бону 
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ная стилизованным цветком 
или вазой. Роскошные плас-
тические украшения покры-
вают собой храм. Среди них 
особенно резко выделяются 
полосы фриза, украшенные 
рядами животных и окружа-
ющие горизонтальными ря-
дами весь храм начиная с цо-
коля. Нижний фриз всегда 
представляет слонов, вто-
рой – львов, третий – коней 
и т. д.; иногда выше всех этих 
горизонтальных рядов жи-
вотных, как, например, в 
знаменитом храме в Халеби-
де, идет более широкая по-
лоса, разделенная на части в 
вертикальном направлении 
нишами, из которых в каждой 
помещено по статуе бога. 
Роскошнейшие из храмов 
этого рода, к которым надо 
причислить и Халебидский 
храм (рис. 570), находятся в 
провинции Майсура (Мисо-

ра) и сооружены между 1000 и 1300 гг. н. э. 
Архитектура индийских пагод в некотором отношении всего 

великолепнее развилась на собственно дравидийском, или туран- 
ском, юге полуострова. Дравидийский стиль играет главную роль 
в новобрахманском искусстве Индии: в нем распространены высо-
кие четырехгранные пирамидальные башни, состоящие из многих 
постепенно уменьшающихся ярусов; они встречаются здесь в боль-
шем числе над порталами, чем над целлами храмов. Именно этому 
стилю принадлежат знаменитые большие храмы, состоящие из ряда 
четырехугольных оград, снаружи все более и более увеличиваю-
щихся, что свидетельствует о постепенном разрастании святилищ; 
именно здесь залы для пилигримов (чультри) превращаются в гро-
мадные открытые помещения – в так называемые тысячеколонные 
галереи, которые иногда находятся в связи с прудами и заставле-

Рис. 570. 
Часть 

Халебидского 
храма. 

По Ле-Бону 



727 Индийское и восточноазиатское искусство 

ны целым лесом колонн край-
не фантастических форм. Осо-
бенность богатой пластической 
орнаментации этих храмов со-
ставляют стоящие на задних ла-
пах и поддерживающие карни-
зы наподобие кариатид фигуры 
слонов, львов и коней, которые 
иногда, как, например, в Вел-
лорском храме, служат каждая 
фустом колонны, иногда же, 
как, например, в большой Ма-
дурайской пагоде, поставлены 
по нескольку одна над другой 
у одной и той же пилястры в 
тех искаженных обликах, кото-
рые они получили в древне- 
индийском животном эпосе. 
Чаще всего встречаются гото-
вые прыгнуть львы, но нередко и всадники на конях, поднявшихся 
на дыбы; наконец, промежутки между пилястрами занимают це-
лые охотничьи сцены, как это мы видим в большой Сирингамской 
пагоде (рис. 571). 

С X до XV столетия строился храм в Чидамбараме, с XIV по 
XV в. – большая пагода в Танджавуре (рис. 572, а), с XIV по 
XVIII в. – большая пагода в Мадураи. Самый обширный из этих 
храмов, вышеупомянутая большая пагода в Сирингаме, на кото-
рой высится 14–15 массивных надворотных башен, относится к 
XVII и XVIII столетиям. 

Индийская архитектура дворцов в новобрахманском тысяче-
летии выступает вперед несколько заметнее, чем раньше. Самая 
роскошная из северных царских резиденций, принадлежащая XVI 
столетию, сохранилась в Гвалиоре. Гладкие стены этого дворца, 
облицованные глазурованным кафелем персидского происхожде-
ния, расчленены стоящими в равном расстоянии друг от друга вы-
сокими круглыми башнями с небольшими куполами. Напротив того, 
дворцы Южной Индии, каковы, например, Мадурайский и Танджа-
вурский, принадлежащие позднейшим столетиям, при всей своей 
роскоши, выстроены уже не в индийском каменно-балочном сти-
ле, а в магометанском сводчатом. 

Рис. 571. 
Всадники, 

заменяющие 
собой пиляст-
ры в большой 
Сирингамской 

пагоде. По 
Колю 
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Рис. 572. 
Индийское 
искусство: 

а – большая 
пагода в 

Танджавуре. 
По Ле-Бону; 

б — брамин- 
ское божество. 

Рельеф 
из Эллоры. 

С фотогра-
фии 

а 

б 
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С новобрахманской скульптурой в ее связи с индийской архи-
тектурой той же эпохи мы уже знакомы. Даже идолов нельзя пред-
ставить себе отдельно от окружающей их обстановки. Изображе-
ния брахманских богов с четырьмя, с шестью и даже с восемью 
руками, как, например, в одном горельефе из Эллоры (б), вслед-
ствие своей чудовищности уже в рельефе производят тяжелое впе-
чатление, а в круглой пластике и совсем невыносимы. Свободная 
индийская пластика ограничивается главным образом производ-
ством мелких изваяний, причем повторяет одни и те же примитив-
ные типы, как это доказывают, между прочим, нередко встречаю-
щиеся статуэтки древней богини красоты Шри, являющейся снова 
в брахманском Пантеоне в лице Лакшми и которая, получая раз-
ный вид и различные имена, отличается всегда одними и теми же 
признаками – преувеличенностью особенностей форм женского те-
лосложения, одинаковым жеманством позы и избытком золотых 
ювелирных украшений. 

По всему складу жизни индийцев можно заключить, что они 
издревле были искусны в художественно-ремесленных производ-
ствах. Указания на это встречаются еще в их древних поэмах. Но 
потом во многих отраслях прикладного искусства персидское и 
арабское влияние исказили чисто индийские формы до неузнавае-
мости. Почти только одни металлические работы могут быть пред-
метом рассмотрения в истории национального индийского искус-
ства. 

Железная колонна древнего персидско-индийского стиля, стоящая 
на дворе мечети Кутаб в Старом Дели, приписывается IV в. н. э. 
Одно ее существование доказывает, что индийцы умели раньше 
европейцев ковать куски железа значительных размеров. В Лон-
донском индийском музее хранится медная ваза, на шарообразной 
поверхности которой тянется выгравированное вокруг него изоб-
ражение торжественного шествия принца Гаутамы, прежде неже-
ли он сделался Буддой (см. рис. 564, г); и по месту своего нахожде-
ния, и по стилю этот сосуд должен быть отнесен к более позднему 
времени, чем III в. н. э. Данный рисунок представляет собой одно 
из важнейших произведений древнебуддийского искусства, какими 
мы только обладаем. Золотая рака из Кабула, украшенная статуя-
ми святых между нишами с приподнятыми циркульными арками, 
находящаяся в Соут-Кенсингтонском индийском музее, принадле-
жит, может быть, более ранней поре; но она характерный памят-
ник римско-буддийского искусства Гандхары. 
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К позднейшему времени относятся индийские 
металлические изделия, доныне пользующиеся сла-
вой в пределах своей родины. Известные сосуды 
для воды с длинными горлышками из Кашмира и 
Лакнау (Лукнова), покрытые золочеными орна-
ментами на серебряном фоне, приписываются 
монгольской технике. Серебряные изделия Юж-
ной Индии, украшенные выбивными рельефными 
изображениями богов и чудовищ,– по-видимому, 
туземного происхождения. Но гораздо более рас-
пространено было в Индии искусство украшать 
стальные и железные изделия золотой и серебря-
ной инкрустацией, или «дамаскировать» их, то 
есть вставлять в железо золото или серебро в виде 
пластинок или проволоки. Эта техника, так назы-
ваемая бидри, была доведена в Пятиречье (Пенд-
жабе) до высшей степени совершенства, как о том 
можно судить по сосуду с серебряной проволоч-
ной выкладкой (рис. 573); но великолепные образ-
цы работ этого рода встречались кое-где и на юге. 
Эмалирование, покрытие металла цветной глазу-
рью, практиковалось в Индии также сотни лет 
тому назад. Лагор, Лукнов, Бенарес производят 

знаменитые эмалированные чаши, но уже в мусульманско-индий- 
ском вкусе. 

С производством в Индии ювелирных украшений знакомят нас 
многочисленные их образцы, встречаемые еще в древнейшей ин-
дийской пластике. Уже в ней находим мы украшения для ушей и 
носа, браслеты для рук и ног и нарядные, составленные из цепочек 
и щита с гримасничающей физиономией шейные и нагрудные под-
вески для женщин. О постоянстве индийской традиции свидетель-
ствует то обстоятельство, что украшения этого рода, исполненные 
в старинном вкусе, до сего времени выделываются в некоторых 
местностях Индии, мало затронутых европейской цивилизацией. 
Филигранное производство в Индии, одна из наиболее распростра-
ненных в ней отраслей прикладного искусства, появилось несколь-
ко позже. Мастера, изготовляющие серебряные филигранные вещи, 
не только служащие собственно для украшения, но и такие, как, 
например, табакерки, чашки и  разная утварь, существуют доныне 
почти в каждой индийской деревне. 

Рис. 573. 
Индийский 

сосуд 
с серебряной 
проволочной 

инкрустацией. 
По Бирдвуду 
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Определить общий характер индийской орнаментики не совсем 
легко. Вначале мы находим в ней мотивы, очевидно заимствован-
ные от деревянных построек и плетневых оград; к этим мотивам 
присоединяются потом мотивы, свойственные золотых дел масте-
рам. Одновременно с этим завоевывают себе место занесенные 
извне стилизованные линейные и растительные орнаменты вели-
ких западных искусств. Вместе с тем как самостоятельное явление 
арийского севера Индии возникает целый ряд полных жизни форм, 
взятых из местной флоры, но только приведенных в плоскость с 
тонким чувством природы и большим чувством стиля. И здесь ря-
дом со священным цветком лотоса являются цветы и листья дру-
гих растений; с ними переплетаются фигуры животных – тигров, 
слонов и антилоп, павлинов и других птиц,– реже человеческие 
фигуры. Орнаментика дравидийского юга трактует цветы несколь-
ко схематичнее и местных животных чаще заменяет стилизован-
ными сказочными чудовищами. В развитом индийском монументаль-
ном декоративном искусстве архитектурные мотивы и фигурная 
пластика преобладают до такой степени, что настоящие орнаменты 
при первом взгляде почти исчезают под их тяжестью. Но при бли-
жайшем рассмотрении мы находим, что и здесь главную роль иг-
рают животные и растительные мотивы, приспособленные к деко-
ративной цели. Даже ряды слонов, львов, лошадей, быков и птиц, 
наполняющие собой целые фризы, производят, каково бы ни было 
их символическое значение, впечатление прежде всего животной 
орнаментики; и растительная орнаментика соединяется здесь, как 
и в западном искусстве, которое, вероятно, и влияло на нее, с вол-
нистыми лентами, образуя вьющиеся арабески, полные стильной 
красоты. В отношении украшений на произведениях позднейшей 
художественной промышленности Индии надо остерегаться, что-
бы не принимать арабско-персидские формы за индийские. Но в 
конце концов известное тропически пылкое и все-таки закономер-
ное чувство стиля связало между собой на почве индийской орна-
ментики самые разнообразные элементы, составив таким образом 
целое, которое производит впечатление единства. 

Если мы будем и после этого считать, что индийское искусство 
с самого начала заимствовало из соседних с ним художественных 
миров массу декоративных частностей, то при ретроспективном 
взгляде на него мы не впадем в заблуждение относительно нацио-
нального содержания буддийского и брахманского искусства Ин-
дии. Не только никто не станет искать чужеземные образцы для 
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индийской ступы, индийского пещерного или монолитного храма, 
для какой-либо индийской пагоды во всей ее совокупности, но и 
почти всякая взятая наугад отдельная индийская статуя, по всему 
характеру своей пластики, окажется индийской с головы до пят; 
даже индийские орнаменты, рассматриваемые в своей совокупно-
сти, преисполнены чисто индийской оригинальности. И что бы ни 
говорили мы об этом искусстве Передней Индии, нельзя не при-
знать, что в раннюю пору средних веков были столетия, когда в 
Индостане процветало искусство более зрелое и более натура-
листическое, чем в какой-либо другой стране. 

3. Индийское искусство за границами Передней Индии 

Превосходством, которое индийское искусство приобрело в ран-
нюю пору средних веков над художественным творчеством других 
азиатских народов, объясняется его распространение после этого 
времени до самых отдаленных островов юго-восточного азиатско-
го архипелага. 

Правда, на северо-востоке, в Кашмире, мы наталкиваемся на 
стиль, который кажется, подобно гандхарскому искусству, проис-
ходящим непосредственно от античного греко-римского. В Гандха-
ре встречаются колонны вроде коринфских и ионических, в Каш-
мире – вроде дорических, но наряду с этим и трехдужные дверные 
арки, напоминающие арки в виде листа трилистника, свойствен-
ные исламу или романскому стилю в Европе, и, сверх того, высо-
кие покатые крыши, осеняющие каждый ярус многоярусного здания. 
Лучшие образцы этого стиля представляют нам храмы Марттанда и 
Банияра, где он процветал в VI–XIII столетиях и потом был вытес-
нен искусством ислама. 

Совершенно иное лицо имеет искусство в Непале, гималайской 
горной стране, в которой до новейшего времени мирно уживались 
одна подле другой обе древнеиндийские религии. Эта страна до 
такой степени изобилует религиозными учреждениями, что о ней 
преувеличенно говорили, будто в ней больше храмов, чем домов, 
больше изображений богов, чем людей. Характерна наклонность 
непальских храмов стремиться в высоту. Их отделяет от земли 
уступчатое основание, на которое с передней стороны ведет лест-
ница с перилами, украшенными фигурами слонов или богов. При 
этом уже в буддийских ступах символический верхний навес обыч-
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но заменяется особой надстройкой в виде башни; галереи буд-
дийских храмов также бывают нередко увенчаны дагобой в виде 
небольшого купола. Но большие брахманские каменные храмы, 
поднимающиеся вверх несколькими ярусами на квадратном осно-
вании, довольно часто имеют, кроме того, высокую чисто индийс-
кую конусообразную башню, более стройную, чем башни Бхуба-
нешвара и Кхаджурахо, как, например, в каменном храме столицы 
Батгаон и в большом храме перед королевским дворцом в Патане 
– здании, состоящем из массивного уступчатого основания и четы-
рех ярусов, каждый из которых окружен верандами на колоннах. 
Еще чаще непальские пагоды имеют форму китайских башен. Так, 
например, храм Деви-Бовани в Батгаоне со своим основанием, со-
стоящим из пяти высоких уступов, и верхним сооружением с пя-
тью высокими, выдающимися вперед крышами, хотя и не загнуты-
ми по-китайски кверху, кажется произведением скорее долины 
Янг-Тсе-Кианга, чем долины Ганга. Непальское ваяние вращается 
вполне на индийской почве. Древненепальская статуя Будды в Бер-
линском музее, описанная Грюнведелем, произошла, очевидно, не 
от гандхарского, а от древнеиндийского типа, хотя Непал и слу-
жил проводником для северной школы буддийского учения. Пра-
вое плечо у этой фигуры обнажено, «бугор интеллигентности» на 
затылке выдается ничем не покрытым над короткими, архаически 
волнистыми кудрями. Это тип, проникший через Непал в Тибет, 
родину буддийского ламаизма. 

Острова, лежащие к югу от Индии, от Цейлона до Явы и даль-
ше, богаты памятниками индийского искусства. 

Цейлон принадлежит к числу мест, в которых буддийство вод-
ворилось впервые. Здесь не мешали ему господствовать никакая 
брахманская реакция, никакое вторжение мусульманства; искусст-
во этой омываемой морем гористой страны со времени Ашоки 
было и оставалось буддийским. Древние пещерные храмы Цейло-
на отличаются только наготой архитектуры и отсутствием пласти-
ческих украшений. Для истории искусства имеют большее, чем они, 
значение древнебуддийские надземные сооружения, находившие-
ся на этом благословенном острове. Важнейшие из их развалин 
находятся на севере в Анурадхапуре, древней буддийской столице 
острова, на востоке в Полоннаруве, позднейшей столице, процве-
тавшей всего более в середине XII столетия. Древнейшие ступы 
Анурадхапуры принадлежат к числу самых обширных и самых 
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высоких во всей Индии. Некоторые из позднейших ступ, каковы 
находящиеся в Тупарамайе и Ланкарамайе, отличаются той осо-
бенностью, что их окружает тройной ряд отдельно стоящих строй-
ных колонн со своеобразной капителью в форме цветочной чашеч-
ки с пуговчатой крышкой, между тем как в анурадхапурских 
капителях такие чашечки раскрыты. Среди развалин Полоннарувы 
небольшой храм Сат-Мегал-Прасада стоит на высокой уступчатой 
пирамиде, образующей пять больших ярусов и напоминающей со-
бой, с одной стороны, древнеассирийские, а с другой – древне-аме-
риканские постройки подобного рода; но какой бы то ни было свя-
зи этого сооружения с теми или другими доказать нельзя. 

Статуи Будды древнеиндийского типа, сидящие или стоящие, 
колоссальные или величиной в натуру, сохранились в различных 
священных местах Цейлона. Среди произведений орнаментальной 
пластики, сохранившихся в различных цейлонских развалинах, 
встречаются изображения рядов животных, цветов и бутонов лото-
са и лиственных гирлянд. Но собственно повествовательная рель-
ефная пластика на Цейлоне, в противоположность индийскому кон-
тиненту, совершенно отсутствует. 

В начале средних веков сильный поток индийской культуры из-
лился на Зондские острова. По карте Уле, изданной А. Б. Мейе-
ром, известно на Суматре свыше 60, на Яве свыше 30, на юге и 
востоке Борнео до 20, на юге Целебса не менее полудюжины древ-
немалайских пунктов с индийскими древностями. 

На Яве, этом наиболее известном и наиболее исследованном из 
названных островов, отличающихся удивительно величественны-
ми роскошью и красотой природы, брахманские развалины встре-
чаются чаще, чем буддийские. Зато этот остров обладает, кроме 
других выдающихся буддийских сооружений, знаменитым храмом 
в Боробудуре, на южном своем берегу,– зданием, представляющим 
собой громаднейшее из всех созданий буддийского искусства. Сте-
пень древности этого храма остается неопределенной. Тогда как 
одни относят его к промежутку времени между 1000 и 1300 гг., 
другие видят в нем произведение 900–1100 гг. н. э. Фергюссон при-
водил веские доводы в пользу того, что по времени своей построй-
ки этот храм гораздо ближе к периоду процветания буддийского 
искусства в Передней Индии и мог быть воздвигнут между 650 и 
750 гг. н. э. Во всяком случае, сооруженный руками индийцев сре-
ди малайского населения, он является последним великим художе-
ственным порождением индостанского буддизма и вместе с тем 
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Рис. 574. 
Рельеф храма 
в Боробудуре. 
С фотогра-

фии. 

великолепнейшей из форм, в 
какие только могла вылиться 
идея ступы. На самом деле, 
знаменитое святилище Боро-
будура не что иное как ступа: 
это постройка без внутренне-
го устройства, громада худо-
жественно сложенных и укра-
шенных скульптурой камней, 
гигантская уступчатая пира-
мида с широким основанием 
и десятью террасами, из кото-
рых шесть нижних имеют в 
плане квадратную, а четыре вер-
хние – круглую форму. Верх-
няя терраса увенчана собствен-
но куполообразной ступой, 
седьмая, восьмая и девятая тер-
расы окружены 72 каменными целлами в виде дагоб или колоколов, 
с решетками, как у клеток, причем в каждой из них помещается по 
статуе Будды или Бодхисатвы. На нижних террасах имеются гале-
реи, коридоры и ниши; стены между нишами сплошь покрыты фри-
зообразными горельефными изображениями (рис. 574). Нижние из 
этих изображений представляют всю жизнь Гаутамы, равно как пред-
шествовавших ему и позднейших будд, в оживленных скульптур-
ных картинах, изобилующих бытовыми чертами и исполненных с 
большой свободой и чистотой форм и движений; в бессчетных по-
вторениях фигуры Будды на верхних террасах отражается индийс-
кое мировоззрение, по которому отдельные будды – только члены 
одной и той же цепи воплощений, считающихся заточениями на 
земле. «Тип Будды,– говорил Грюнведель,– трактуемый декоратив-
но, применяется к украшению фасадов великолепных храмовых со-
оружений, которые, иллюстрируя космогонию, должны изображать 
мир созерцательных сфер на земле». Каждая из боробудурских 
фигур Будды сама по себе принадлежит к числу самых прекрасных 
и характерных его изображений, какие когда-либо были созданы 
(рис. 575). Но и в них мы не можем подметить гандхарский тип, а, 
напротив, древнеиндийский в благороднейшем его виде. Короткие 
архаистические завитки волос на голове, родинка между бровями, 
бугор на черепе, плотно прикрытый волосами, длинные ушные 
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мочки и толстые губы – здесь все на-
лицо, но выполненное с чувством 
стиля и соединенное одно с другим 
не без понимания красоты. Глаза по-
лузакрыты как бы в состоянии спо-
койного размышления. В каждой из 
этих фигур отражается внешнее про-
явление души, совершенно ушедшей 
в себя, не ищущей и не находящей ни-
чего в окружающем мире. 

Многочисленны на Яве также и 
брахманские статуи. Но буддийское 
и брахманское искусство быстро ис-
чезли с этого острова, когда индусы, 
эмигрировавшие на него в XIV сто-
летии, были поглощены туземным 
полумалайским населением. 

В Индокитае мы встречаемся с 
новым миром чудес. А. де Понвур-
вилль посвятил искусству этой стра-
ны особую небольшую книгу «Индо-
китайское искусство». Издавая ее, он, 

однако, заявил, что слово «индокитайское» имеет у него значение 
только названия, что культура и искусство Индокитая отнюдь не 
произошли от сочетания индийских и китайских элементов, но со-
ставляют совершенно особые, самостоятельные культуру и искус-
ство. Действительно, западный берег Индокитая более тысячи лет 
был под индийским влиянием, тогда как китайская культура испо-
кон веку распространялась по восточным берегам Индокитая, ко-
торые потом более или менее подчинились французам. Поэтому 
на северо-востоке и востоке полуострова искусство всегда носило 
на себе китайский отпечаток, тогда как в Западной Бирме, Сиаме и 
Камбодже в течение многих веков процветало искусство, которое, 
при всех своих особенностях, было несомненно индийского про-
исхождения. 

В Бирме, рано принявшей буддизм, сохранились многочислен-
ные ступы, отчасти своеобразной формы, воздвигнутые в древнее 
и новое время. В Бирме, равно как и в Пегу, существует также 
довольно много храмов, имеющих внутреннее помещение и укра-
шенных в индийском вкусе. Но оригинальное бирманское строи-

Рис. 575. 
Боробудурский 
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тельство храмов, в сущности, признает лишь массивные уступча-
тые сооружения, внутри которых заключаются отдельные ходы и 
целлы, тогда как внешний вид представляет собой красивое двухъ- 
ярусное здание с четырехугольным крестообразным основанием, 
увенчанное высоким стройным куполом. Главные храмы столицы 
Пегу принадлежат XI и XII столетиям. Замечательно, что они чис-
то кирпичные, что в них имеются настоящие, сложенные из клино-
видных кусков своды, стрельчатые фронтоны, выступающие впе-
ред зубцами в виде языков пламени, и порталы, что они завершаются 
ложным куполом, происшедшим, очевидно, от конусовидных ба-
шен Ориссы и северо-запада Индии; но всего поразительнее в этих 
зданиях – совершенное отсутствие декоративной скульптуры; зато 
на углах, по уступам и карнизам, они украшены многочисленными 
повторениями небольших моделей пагод, несколько напоминаю-
щих остроконечные башенки и балдахины европейских готических 
зданий. 

В Сиаме, центральном государстве Индокитая, которое омыва-
ется морем с юга, прежде всего заслуживают внимания развалины 
древней столицы этой страны Аютии, и роскошная, обремененная 
деталями архитектура новой столицы Бангкока. Аютия процвета-
ла с половины XIV, Бангкок – с половины XVII столетия. Башни- 
пагоды Аютии отличаются также особенной формой, основные 
черты которой древнеиндийские. Они не имеют ни приблизитель-
но конической формы, подобно башням севера, ни вида уступча-
тых сооружений Южной Индии, но, будучи одного и того же диа-
метра как вверху, так и внизу, состоят из нескольких ярусов 
одинаковой ширины, четырехугольной или приблизительно цилин-
дрической формы, и увенчиваются куполом в виде дагобы. В Банг-
коке мы видим повторения башен подобного рода, но они образу-
ют здесь лишь вершины сильно поднимающихся вверх уступчатых 
пирамид с четырехугольным планом, уступы которых украшены 
роскошными сквозными балюстрадами, пластическими орнамента-
ми и воротами, косяки которых увенчаны фронтонами с зубцами в 
виде языков пламени и острыми вышками. В детали этих построек 
действительно врываются китайские мотивы. Одним из характерных 
образцов этой роскошной, но беспокойной и чисто «внешней» архи-
тектуры может служить пагода Ват Чинг в Бангкоке. 

Истинные чудеса индокитайского искусства мы находим только 
в Камбодже, древнем южном государстве полуострова, стране 
кхмеров, которые, к  какому бы корню ни принадлежали, во вся-



738 КНИГА ШЕСТАЯ 

ком случае были одним из самых художественных племен 
Азии. Сам Понвурвилль признавал, что их искусство, про-
цветавшее, по мнению Фергюссона, с X до XIV cтолетия, 
было ветвью индостанского искусства. Но нельзя не удив-
ляться тому, как кхмеры благодаря своему тонкому чувству 
величественности целого, своему верному расчету малей-
ших подробностей, своему ясному пониманию правильно-
сти и соразмерности вдохнули в индостанские традиции 
новую жизнь; в высшей степени замечательно, что они, бу-
дучи окружены со всех сторон буддизмом, исповедовали 
брахманскую религию с особенно резко выраженным куль-
том змей и учением Наги. На старинных рельефах в их хра-
мах мы находим вместо эпизодов из жизни Будды много-
численные изображения на темы из древнебрахманской 
героической поэзии; но любопытно также присутствие в них 
многочисленных статуй сидящего и стоящего Будды совме-
стно с четырехголовым Брахмой и другими многорукими 
брахманскими божествами. Вероятно, первоначально брах-
манские храмы, после того как Сиам завоевал столицу Кам-
боджи Ангкор, были посвящены буддийскими бонзами слу-
жению Гаутаме. Особенно же много встречается в пластике 
этих развалин сюжетов из легенд о Наги. Рядом с исполин-
скими слонами, изображенными натурально, со львами и 
тиграми, стилизованными архаически, любимым украшени-

ем зданий служил царь змей с семью или девятью головами, рас-
положенными в виде веера. 

Важнейшие развалины кхмерских сооружений находятся на гра-
нице Сиама и нынешней Камбоджи, между рекой Меконгом и боль-
шим внутренним озером. Из этих сооружений лучше других со-
хранилась большая пагода в Ангкор-Вате. Согласно южно- 
индийским образцам, ее общий план представляет три квадрата стен, 
заключающихся один в другом; на значительном расстоянии они 
обнесены четвертой стеной, которая благодаря вытянутой в длину 
улице, ведущей к храму, образует продолговатый прямоугольник. 
Три внутренних квадрата поднимаются один над другим в виде ус-
тупов, из которых каждый верхний меньше предыдущего. Нижний 
ярус открывается наружу галереей со столбами, имеющей 250 
метров в длину. Галерея прерывается многосложными порталами 
с дверями прямоугольной формы, имеющими фронтоны, украшен-
ные зубцами в виде факелов (пламенников). Над порталами и на 
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углах уступов высятся массивные башни, из которых са-
мая громадная в середине, над самым святилищем. Эти баш-
ни представляют собой девятиярусные уступчатые пира-
миды округленной формы, имеют общий вид конусов, 
оканчиваются вверху стройными шпилями и украшены в каж-
дом ярусе балюстрадами с факелами. Все здесь распределено 
более равномерно и симметрично, чем в дравидийских па-
годах. Превосходство кхмерских зодчих перед североиндий-
скими выказывается и в классической отделке всех 1532 
четырехгранных колонн или пилястр этого храма; их эле-
гантные базы и капители, состоящие из изящно украшенных 
валиков и желобов, находятся в правильной пропорциональ-
ности со стержнями и напоминают формы римско-дори-
ческого стиля или стиля эпохи Возрождения (рис. 576). 
Только нижняя часть стержней иногда украшена изящно 
выполненной рельефной работой (рис. 577). Вообще в ис-
кусстве кхмеров скульптура играет служебную роль при 
архитектуре, не сливаясь, однако, с ней в одно нераздель-
ное целое, как в Индостане. Скульптурные изображения по-
вествовательного содержания исполнены настоящим горе-
льефом и наполняют собой все определенные для них зодчим 
и ничем не занятые пространства стен. Исполинские фигу-
ры людей и животных, изваянные вполне кругло, расстав-
лены, подобно стражам, при входах на лестницы и в храмы, везде 
в надлежащих местах. Но что всего оригинальнее в кхмерском ис-
кусстве, это применение мотива гигантской змеи для перил на ули-
цах и мостах, ведущих к главным порталам. Тело змеи образует 
горизонтальную перекладину перил, вертикальные же подпорки 
этой последней состоят или из коротких столбов, похожих на дре-
весные, как в Ангкор-Вате, или же из массивных человеческих фи-
гур, как в Ангкор-Преа-Хане, между тем как семь или девять голов 
царя змей, поднявшись кверху, образуют передние концы перил. В 
Кхмерском музее в Трокадеро в Париже хранятся части подобной 
балюстрады с царем змей, составляющим верхнюю перекладину. 
По реставрации Делапорта большая терраса в Пиманакасе была 
также украшена балюстрадами, в которых львы, стоя на страже, 
служили подпорками, а семиголовые исполинские змеи составля-
ли верхние перекладины. Фигуры людей в архаическом фронталь-
ном положении, с массивными сдавленными членами тела, охра-
няли храм в Преа-Тколе. Но что всего замечательнее в развалинах 
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башен некоторых из кхмерских зданий, это органическое сочета-
ние исполинских голов с архитектурными частями. Со всех четы-
рех сторон башни вделано в нее по огромной голове таким обра-
зом, что верхняя часть сооружения образует над этими головами 
высокую многоярусную тиару, как бы увенчивающую четырехли-
кое божество. Нет никакого сомнения в том, что это божество не 
кто иной, как Брахма. Точно так же «всезиждитель» смотрит вниз 
с одних из ворот в Ангкор-Тхоме; точно так же, по реставрации, 
сделанной Делапортом на основании сохранившихся частей, не-
сколько дюжин подобных лиц смотрело с высоты многобашенно-
го и многоярусного храма в Байоне (рис. 578), причем каждый ярус 
был украшен рядом небольших портиков на колоннах с фронтона-
ми, увенчанными языками пламени. Храм этот был если не боль-
шой, то самый роскошный и самый необычный из всех храмов Ан-
гкора. Во всем мире не было равного ему по сказочному 
великолепию; поразительны в нем почти хрустальная ясность и 
правильность архитектурного целого, соединявшиеся с самой при-
чудливой роскошью, с самой фантастической пышностью. 

Объем настоящего сочинения не позволяет нам вдаваться в бли-
жайшее рассмотрение кхмерской пластики. Заметим только, что в 
ней лица людей, если не изображены умышленно чужеземные вои-
ны, воспроизводят полумонгольский, полумалайский тип местного 
населения. Носы более приплюснуты, глаза поставлены более косо 
в отношении один к другому, губы шире и толще, чем в типах ин-
достанского искусства. Таковы вышеупомянутые громадные голо-
вы Брахмы на наружных стенах байонских башен, но таковы и 
многочисленные, вероятно позднейшие, изображения Будды в хра-
мах, которые в остальном, по своим одеревенелым, коротким куд-
рям волос и большой выпуклости на черепе, имеют характер древ-
неиндийского типа южной школы буддизма, господствовавшей во 
всем Индокитае. 

Из ворот гротов и пагод, с высоты ступ и храмовых башен, из 
глаз буддийских и брахманских богов индийского искусства льют-
ся к нам сотни загадочных вопросов; однако это искусство уже не 
представляется нам таким неразвитым, произвольным и фантасти-
ческим, каким его считали прежние исследователи. Теперь уже 
признано, что индийское искусство, не похожее в своем целом ни 
на какое другое искусство в мире, было достаточно крепким, в смыс-
ле национальности, для того чтобы заимствовать из чужих стран 
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одни лишь внешние частности и усваивать их, однако, без намере-
ния пользоваться ими целиком и поступаться своим собственным 
достоянием; теперь мы уже имеем возможность проследить в ис-
тории буддийской архитектуры Индии постепенный ход развития, 
начиная с простейшей ступы Индостана и Цейлона до чудного со-
оружения в Боробудуре на Яве, равно как и изучить прогресс ар-
хитектуры брахманских пагод, начиная от простых построек в 
Айвулли и Конараке и до величественных, многосложных групп 
зданий Южной Индии и Индокитая; теперь уже сделана попытка 
изложить историю развития типа статуй Будды, гораздо обстоя-
тельнее прежнего объяснить содержание большинства горельефной 
и барельефной скульптуры индийских храмов и в большей степени 
определить их связь с историей развития религиозных представле-
ний, чем мы могли сделать это в узких рамках своего обзора. 

Индийскому искусству, несомненно, в сильной степени недо-
ставало понимания закономерности в отдельных художественных 
отраслях; несомненно также, что оно в передаче духовного содер-
жания, еще больше, чем в технике, не шло дальше поверхностного 
изложения. Но, с другой стороны, нельзя отрицать того, что индий-
ские художники были наделены своеобразным чувством природы и 
своеобразно сильной фантазией. Чтобы быть справедливым к ин-
дийскому искусству, надо помнить, что оно принадлежит исключи-
тельно чувственному и мечтательному миру самого жаркого тро-
пического пояса. Оно является перед нами безусловно и бесспорно 
наивысшим созданием одухотворенного человеческого мастерства 
в этой зоне, искусством истинно тропическим во всех отношениях. 

II. ИСКУССТВО КИТАЯ 
И СОСЕДНИХ СТРАН 

1. Введение. Главные черты китайского искусства 

Когда заводят речь о Китае, нам приходят на мысль прежде все-
го Великая китайская стена, китайские косы, фарфор, знаменитая 
нанкинская Фарфоровая башня, и в нашем воображении является 
представление о самом населенном, самом древнем, самом устой-
чивом и наиболее замкнувшемся в самом себе государстве на всем 
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земном шаре. Однако при ближайшем рассмотрении некоторые из 
этих понятий являются в несколько ином свете. Великая к Китайс-
кая стена, построенная 2200 лет тому назад вдоль прежней север-
ной границы империи, не задержала завоевания Китая татарами, 
против нашествия которых была воздвигнута. Китайская коса, впер-
вые навязанная сынам Небесной империи последним татарским за-
воеванием Китая (в 1640 г. н. э.), существует лишь с воцарения 
последней из 22 великих династий китайских императоров татар- 
ской династии Манджу. Нанкинская Фарфоровая башня, воздвиг-
нутая в начале XV столетия н. э., разрушенная в 1853 г., бывшая 
действительно чудом искусства по своей облицовке блестящими 
фарфоровыми пластинами, высотой 65 метров и состоявшая из 
девяти этажей с крышами, по углам которых висели колокольчи-
ки, испытала общую почти со всеми сооружениями китайской 
архитектуры участь просуществовать лишь немногие века. Мнение 
о неизменности китайской культуры и о ее замкнутости для всяких 
чужеземных влияний не выдерживает строгой критики. В истории 
китайского искусства неопровержимо доказано, что оно подверга-
лось этим влияниям. Фр. Гирт посвятил этому вопросу даже осо-
бое сочинение. Хотя Гирт и считает недоказанным, чтобы древние 
западноазиатские формы влияли на древнее китайское искусство 
еще в тысячелетия, предшествовавшие христианской эпохе, одна-
ко на это имеются указания, и с последнего столетия до н. э. в 
китайском искусстве отражались одно за другим влияния западно-
азиатское, греческое, новоевропейское, иногда даже оживляя и ви-
доизменяя его, а оно, со своей стороны, было корнем всего восточ-
ноазиатского искусства. 

История китайского искусства с древнейших времен была под-
робно изложена китайскими писателями. Фр. Гирт посвятил этой 
литературе специальное сочинение. Еще в IX столетии н. э. Чанг 
Йен Юань написал историю китайской живописи до его времени – 
большой труд, представляющий собой важный источник наших 
познаний по этому предмету. От следующего столетия дошли до 
нас описания музеев со множеством иллюстраций, художествен-
ные сборники и учебники. Однако художественно-исторический 
материал, заключающийся в этих сочинениях, до сей поры был из-
вестен нам лишь очень отрывочно. 

В конце XIX в. знакомство Европы с китайским искусством осно-
вывалось главным образом на трудах и сочинениях французских 
миссионеров в Пекине, таких французских знатоков, как Поттье, 
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Станисл Жюльен и Дю-Сартель, таких английских исследователей, 
как сэр Уильям Чемберс и Уильям Андерсон, и таких германских 
ученых, как барон Ферд. фон Рихтгофен. После того как Палеолог 
в 1887 г., издал первый связный очерк этой истории, изучение ее 
сделало быстрые успехи особенно благодаря тому, что за него взя-
лись исследователи, вооруженные основательным знанием китай-
ского языка. С этими успехами тесно связаны имена Эд. Шаванна 
во Франции и Фр. Гирта в Германии. Гирт в целом ряде моногра-
фий указал Европе на совсем новые основы истории китайского 
искусства, а выставка собранных Гиртом произведений китайс-
кой живописи, устроенная в Дрездене в 1897 г., была весьма ин-
тересной. 

Достоверная история «Срединной империи» начинается с динас-
тии Чжоу (1122–255 гг. до н. э.). Тем не менее историки китайского 
искусства относят некоторые из сохранившихся художественных 
произведений Китая, особенно сосуды, к эпохе предшествовавшей 
династии Шан (1766–1122 гг. до н. э.). Период самостоятельного 
национального развития китайского искусства продолжается до 
династии Хань (206 г. до н. э. – 221 г. н. э.), хотя в архитектуре 
более ранней эпохи замечаются признаки вавилонско-ассирийско-
го влияния. Около 115 г. до н. э. начинается влияние на китайское 
искусство со стороны западноазиатского, греко-бактрийского, а с 
67 г. н. э. стало медленно распространяться в Китае искусство ин-
дийско-буддийское. Однако китайское искусство снова поглоща-
ло и преодолевало все чужеземные веяния. Крупные его создания, 
современные нашим средним векам и эпохе Возрождения, носят 
на себе вполне национальный отпечаток. 

По главным своим чертам китайское искусство, в противопо- 
ложность индийскому, не может быть названо ни монументальным, 
ни фантастичным; скорее всего, пристало ему название «искусст-
во мелких изделий» и «рассудительное». Говоря это, мы не отри-
цаем того, что китайское искусство в свое время выказывало стрем-
ление к монументальности размеров и к фантастичности форм, но 
хотим сказать, что сохранившиеся его памятники, равно как и те, 
которые известны нам только по их уцелевшим китайским изобра-
жениям, несомненно, прежде всего произведения так называемого 
малого искусства, прелесть которых заключается в своеобразном 
чувстве природы, в тонком понимании требований декоративнос-
ти и в отчасти изысканном, отчасти наивном вкусе, нередко воз-
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буждающем в нас удивление и восторг. Самым монументальным 
из произведений, созданных китайскими руками, все-таки остается 
Великая стена, тянущаяся сотни миль, с ее огромными четыреху-
гольными башнями и величественными воротами в виде циркульных 
арок. Самыми же фантастичными произведениями китайского ис-
кусства дóлжно, вероятно, признать некоторые из древних обра-
зцов живописи на шелке или на бумаге, хотя и от этих работ веет 
скорее мечтами чувственности и сонными грезами о природе, чем 
силой пламенного воображения. 

Китайской архитектуре недостает монументального величия и 
прочности; это выказывается не только в легковесности употреб-
ляемых ею материалов, дерева и кирпича, которые, как и у поли-
незийских первобытных племен (см. рис. 57 и 59), заменяются боль-
шими каменными глыбами только при постройке массивных террас 
и уступчатых фундаментов, но и в малости масштаба всех архитек-
турных форм; даже в храмах и императорских дворцах увеличение 
помещений достигается устройством многих небольших отдельных 
построек и расположением их друг возле друга, в одной общей огра-
де. Свобода художественного творчества невозможна для китайс-
ких зодчих уже вследствие стеснительных и нелепых правитель-
ственных предписаний, которые определяют для каждого дома то 
или другое число колонн, соответственно рангу его владельца, ус-
танавливают точное цифровое отношение между всеми частями по-
стройки и предоставляют некоторый простор капризу строителя 
разве только в частях здания, скрытых от взоров прохожего. 

Китайское зодчество прибегает к сводам кроме кладки фунда-
ментов только при постройке ворот и мостов; но и в этом случае 
ложный свод, образуемый выступами взаимно противоположных 
стен (см. рис. 150), еще часто употребляется вместо настоящего 
свода с замковым камнем. Куполов это зодчество не признает со-
вершенно. Деревянные стропила крыши всех построек, остающие-
ся ничем не замаскированными изнутри, а иногда, прикрытые по-
толком с кассетами, поддерживают черепичную кровлю, очень 
выступающую вперед над стенами и по краям загнутую кверху; 
стропила покоятся на деревянном каркасе стен, состоящем из рам, 
форма которых в главных частях обусловливается, конечно, стро-
ительными законами, но в некоторых частях подражает решетча-
той работе, происшедшей от плетневых построек. Стена в проме-
жутках между этими рамами несет на себе лишь свою собственную 
тяжесть. Она, по выражению Земпера, «в сущности представляет 
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Рис. 579. 
Китайское 
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а — китайский 
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б — храм 
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фии 

а 

б 



747 Индийское и восточноазиатское искусство 

собой не более как исполненную из кирпича испанскую стену, по-
хожую на ковер», которая тем более не имеет значения части со-
оружения, играющей роль опоры или несущей на себе тяжесть, 
что всюду ей дается вид «чего-то подвижного, натянутого между 
лесами, совершенно не зависящего от груза кровли». Поэтому стол-
бы в каркасе, служащем опорой кровли, обычно круглые, боль-
шей частью деревянные и лишь в императорских дворцах мра-
морные, расставляются то перед стеной, то позади нее, то в ней 
самой. В первом случае они образуют перед зданием веранду, во 
втором – их совсем не видно снаружи, в третьем – они выступают 
из стены в виде полуколонн. Базы их, как правило, состоят из про-
стых круглых подушек, а роль капителей часто играют, как в Индии, 
распорки в виде консолей, причем им дается иногда форма дракона, 
олицетворяющего собой китайское небо и могущество китайского 
императора, или каких-либо других символических баснословных 
животных. Вообще решетка, по словам Земпера, составляет основ-
ной элемент китайской архитектурной орнаментики: мы находим 
ее в виде тонкой бамбуковой плетенки в облицовке нижней части 
внутренних стен, в виде частой решетки изящно изменяющегося 
узора, иногда геометрического со множеством украшений, во внеш-
ней ограде садовых павильонов (рис. 579, а) и других воздушных 
домиков, в архитектонических деревянных поделках, чередующих-
ся со столбами и перекладинами, особенно в перилах, связующих 
легкую верхнюю часть здания с его массивным фундаментом. 

Эти здания, развертывающиеся главным образом в горизонталь-
ном направлении, производят художественное впечатление преиму-
щественно своей крышей, выдающейся вперед над поверхностью 
стен и загибающейся вверх по своим нижним краям. Такие крыши, 
обычно со скатами и лишь в редких, исключительных случаях со 
щипцами, имеющие рубчатый вид вследствие того, что состоят из 
вогнутых, прикрывающих друг друга черепиц, снабженные иногда 
на вершине терракотовыми фигурами змей, драконов и других жи-
вотных, вместе со своим решетчатым подпором из брусьев затей-
ливой резной работы, окаймленным зубами драконов, венчают со-
бой храмы, хижины, башни и ворота, а при отсутствии балок даже 
простые ограды. Одна из главных особенностей китайской архи-
тектуры состоит в том, что подобная крыша для эффекта делается 
двойной или даже тройной, одна над другой, так что здание имеет 
несколько ярусов крыш (б). Известные башни, господствующие над 
китайскими городами и селениями, высятся в 9 и даже в 15 этажей, 
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из которых каждый отделен от 
следующего за ним выступаю-
щей крышей, причем отвесные 
линии подобных построек до та-
кой степени скрадываются эти-
ми навесами, что кажется, буд-
то нагорожены друг на друга не 
настоящие этажи, а одни только 
крыши, обвешанные по краям 
колокольчиками. Предположе-

ние, которое нередко было высказываемо, что форма китайской 
крыши – подражание форме татарской палатки, опровергнуто Фер-
гюссоном, указавшим на то, что преобладающая форма этих пала-
ток – коническая. Этот исследователь скорее склонен видеть в форме 
китайской крыши приспособление китайского вкуса к практической 
цели, защите от дождя и солнечных лучей. В общем впечатлении 
всех китайских зданий, самых высоких и самых низких, постоянно 
играет важную роль яркая раскраска всей постройки за исключени-
ем массивного каменного фундамента. Кирпичные стены зданий 
бывают облицованы штукатуркой, их деревянные части расписаны 
пестрыми колерами и иногда сверху донизу лакированы; но желтая 
глазурованная черепица на кровлях, по-видимому, составляет исклю-
чительную принадлежность храмов и императорских дворцов. 

Из каменных построек кроме стен и их ворот в Китае достойны 
внимания так называемые почетные ворота – отдельно стоящие 
сооружения, которые, как правило, воздвигались  на улицах и пло-
щадях по высшему или высочайшему повелению в память важных 
событий и великих людей (рис. 580). Эти «паи-лу» – одного проис-
хождения с каменными воротами в оградах индийских ступ и с де-
ревянными «ториями» в оградах японских храмов. Хотя они ка-
менные, но стиль их такой, как будто бы они были деревянной 
конструкции; при этом лишь в редких случаях, когда их пролеты, в 
количестве от трех до пяти, имеют не прямолинейное очертание, а 
представляют вверху циркульные арки, в их стиль привносится 
также главный элемент каменной архитектуры. Осеняющие их ки-
тайские крыши сообщают им вполне национальный характер. 

Монументальные украшения, с которыми мы встречаемся в ки-
тайской скульптуре, не дают нам достаточного понятия о мону-
ментальном ваянии китайцев. Каменные доски с рельефными изоб-

Рис. 580. 
Китайские 
почетные 
ворота; 
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ражениями из истории династий Хань, исследованные Эд. Шаван-
ном,– по-видимому, единичное в своем роде явление; что касается 
больших статуй людей и животных, расставленных по некоторым 
дорогам, то они производят впечатление малых изваяний, воспро-
изведенных в крупном размере. Не надо забывать, что в большин-
стве китайских зданий с каменными стенами даже нет места для 
крупных произведений скульптуры. В храмах древнекитайского 
культа неба нет идолов. В покоях предков в китайских домах ста-
туи и бюсты заменяются досками с надписями. Отвращение китай-
цев от изображения нагого человеческого тела, со своей стороны, 
препятствовало развитию стиля высшей скульптуры. Однако ки-
тайцы наделены тонкой наблюдательностью, и благодаря усердно-
му и продолжительному упражнению рука китайца с точностью 
воспроизводит то, что видит его глаз. История искусства застает 
китайскую скульптуру почти уже освободившейся от правила 
фронтальности. Лучшие из китайских художников уже умели до 
известной степени правильно видеть одетое тело во всевозмож-
ных поворотах и воспроизводить головы и руки с большой есте-
ственностью и выразительностью, идеальные же типы явились у 
них единственно как подражания индийским образцам, которые, 
в свою очередь, возникли под греко-римским влиянием. Нацио-
нальная скульптура Китая передавала китайские головы со всеми 
отличительными их чертами – косым расположением глаз, выдаю-
щимися скулами, приплюснутыми носами; при этом она скорее 
юмористически преувеличивала индивидуальные особенности, чем 
смягчала расовые признаки, которые, очевидно, вовсе не казались 
художникам отталкивающими. 

Таким образом, лучшее, что только производила китайская пла-
стика,– это мелкие изделия, и при помощи их одних мы имеем 
возможность познакомиться с ней в европейских коллекциях. Изоб-
ражения животных, людей и богов в небольшом виде китайцы все-
гда отливали из бронзы; бронзовые фигуры встречаются отчасти 
как самостоятельные художественные произведения, отчасти как 
украшения сосудов. Китайцы издавна были чрезвычайно искусны 
также в резьбе из дерева и слоновой кости, выказывая в этом деле 
величайшее терпение. Наряду с самостоятельными мелкими 
пластическими произведениями мы находим у них особенно бо-
гатую скульптуру рельефов на ящиках, шкатулках и всякого рода 
предметах; сквозной рельеф, в котором фигуры рисуются не на 
твердом фоне, а свободно, так сказать на воздухе, составляет вос-
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точноазиатскую специфику, излюбленное ук-
рашение этих предметов. С другой стороны, 
твердый зеленоватый нефрит (ядеит) долгое 
время был у китайцев любимым материалом, 
из которого они изготовляли не только бого-
служебные чаши и кружки, но и всякого рода 
пуговицы и пластинки для украшений, а до 
изобретения фаянса – также чашки и блюдца. 
Такое же употребление во все времена имели 
и более твердые сорта камня, как, например, 
горный хрусталь, оникс, халцедон, сардоникс, 
разноцветные блестящие слои которых слу-
жили для вырезания фигур животных и расте-
ний. Позже наряду с этим родом работ про-
цветала резьба из жировика в малом масштабе 
(рис. 581). Наконец изготовлением всех этих 
вещей завладела керамика, в особенности леп-
ка из фарфора, представляющего собой свет-
лую и твердую массу; и хотя главную роль в 
орнаментике фарфоровых ваз играла живо-
пись, однако не было недостатка в поводах к 
моделировке из этого первобытного пластичес-
кого материала. В заключение к этому присо-
единилось известное китайское лакирование, 
для изящнейших произведений которого слу-
жили образцами японские изделия. Пластичес-
кие лакированные работы резко отличаются от 

живописных. Слои лака накладываются один на другой до тех пор, 
пока не оказывается возможным вырезать из них рельефы или ок-
руглять намеченные заранее формы. Во всех мелких произведени-
ях китайской пластики прельщают нас здравый смысл, с каким фор-
мы приспособлены к назначению предмета, большая любовь к 
изображению частностей жизни животных и растений, чувство 
природы, приковывающееся к земле и небу, живое, хотя иногда и 
несколько внешнее понимание тонкой игры красок. О достоин-
стве лучших китайских произведений по всем указанным отрас-
лям искусства нельзя судить на основании тех дюжинных изде-
лий, которые в настоящее время наводняют европейские рынки. 
В противоположность японцам китайцы почти никогда не прода-
вали своих лучших работ в чужие края. 

Рис. 581. 
Бог долголе-

тия. Китайская 
жировиковая 
статуэтка. 

С оригинала 
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Наибольшую самостоятельность выказали китайские художни-
ки в живописи, охватывающей собой все виды современной евро-
пейской живописи. История китайской живописи, по исследовани-
ям Фр. Гирта, составляет уже резко отграниченный отдел всемирной 
истории искусства. Конечно, она представляется прежде всего ис-
торией художников, но из числа лучших произведений лучших ки-
тайских живописцев лишь очень немногие сохранились или попа-
ли в Европу. Однако нам стали доступны несомненные копии 
знаменитых китайских картин, и при их помощи возможно соста-
вить обзор хода развития китайской живописи. 

О стенной живописи китайцев можно сказать только немно-
гое. Вышеупомянутый Чанг Йен Юань, живший в IX в., сообщает 
изумительные вещи о великолепных картинах на стенах храмов и 
монастырей в древних главных городах империи. Наружная по-
верхность ширм перед воротами китайских домов и части как 
внутренней, так и наружной поверхности стен этих домов и те-
перь нередко украшаются живописью, исполненной водяными или 
клеевыми красками прямо по штукатурке. Однако вышеупомяну-
тые более древние картины были, вероятно, передвижные стенные 
украшения, и едва ли есть существенная разница в отношении сти-
ля между новейшими легкими стенными картинами, настоящими 
самостоятельными картинами, и теми живописными украшения-
ми, которыми китайцы покрывают все предметы так называемого 
малого искусства. Из самостоятельных картин особого внимания 
заслуживают изображения, исполненные водяными красками на 
кусках шелковых тканей и бумажных листах или на длинных поло-
сах шелковой материи и бумаги. Такие картины, снабженные сверху 
и снизу рейками, вешаются на стены подобно нашим картинам, 
писанным масляными красками; первые и последние имеют твер-
дые обложки, вроде переплетных крышек, и складываются гармош-
кой, так что можно их раскрывать, рассматривать и затем закры-
вать, как книги. В этих картинах-свертках, книгах с картинами или 
картинах на отдельных листах, ясно отражается история китайс-
кой живописи. Повсюду в них мы видим один и тот же характер 
этой живописи, во многом похожей на иллюстрации в рукописях; 
всюду замечаем одинаковое преобладание контурного рисунка, 
которое чувствуется даже там, где линии контуров, как в произве-
дениях новейших импрессионистов, почти совершенно стушевы-
ваются; всюду в сложных композициях находим высокий горизонт, 
обусловливаемый по большей части высоким форматом изобра-
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жения, малую перспективную глубину и еще меньшее знакомство 
с законами перспективы. Многие картины знаменитых китайских 
мастеров – не что иное, как начерченные тушью черные с белым 
контурные рисунки, в которых контуры следуют установленным 
правилам каллиграфии, заключающимся в особых штрихах и на-
жимах кисти. К этим каллиграфическим правилам, по Андерсону, 
надо еще прибавить 10 различных условных схем, с точностью 
соблюдаемых каждым художником. Затем в китайских картинах 
мы находим просвечивающий, по большей части светлый фон и 
везде одинаково тонкое и плоское наложение светлых красок, 
умышленное пренебрежение тенями, на которые китайцы смот-
рят как на грязные пятна, незнание эффекта светотени и недо-
статочную округленность в моделировке отдельных фигур. Ослаб-
ление яркости красок вдали передается лучше, чем линейная 
перспектива. Для показания расстояния между отдельными «ку-
лисами» пейзажа, между ними вставляются слои облаков и тума-
на, довольно густые и нередко странным образом закрученные 
или одеревенелые; атмосферные настроения, несмотря на графи-
ческий характер китайской живописи, нередко бывают выражены 
в ней недурно. 

Что касается человеческого тела, то китайцы с древнейших вре-
мен, до которых только мы в состоянии проследить их живопись, 
старались изображать его со всех сторон, во всевозможных по-
ложениях, во всяких ракурсах, какие только возможны. В про-
тивоположность пейзажу в этом роде изображений китайцы за ты-
сячи лет до нашего времени достигли такой свободы и искренности 
творчества, какие европейские художники приобрели или возвра-
тили себе всего лишь несколько веков тому назад. Недостаточность 
умения китайцев изображать большие и сложные композиции по-
буждала их предпочитать малые группы или выхватывать из при-
роды отдельные предметы и трактовать их как самостоятельные 
сюжеты. Таким образом, стали занимать место на переднем плане 
отдельные деревья в своем пышном весеннем наряде или в зимней 
снежной одежде, цветущие ветви с сидящими на них птицами и 
бабочками, бамбуковый тростник, в котором порхают воробьи, 
мосты, перекинутые через водопады, и т. п. Нельзя, впрочем, забы-
вать, что китайская живопись с ее манерой плоских изображений, 
подобной той, какую мы видели – разумеется, в другой форме – в 
Греции еще в полигнотовской живописи, подчинялась особого рода 
законам строгой стильности. 
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Наконец, мы должны напомнить, что китайцы еще задолго до 
европейцев изобрели книгопечатание при помощи досок, а вместе 
с тем печатание картин. Полагают, что искусство печатания одно-
цветных черных эстампов, гравированных на дереве, возникло в 
Китае в конце VI столетия н. э. как составная часть книгопечата-
ния с досок, переход которого в печатание наборными литерами 
мы не беремся здесь проследить. Но в XVII в. печатание полихром-
ных ксилографий посредством нескольких досок, натертых различ-
ными красками, находилось уже в цветущем состоянии, из чего 
можно заключить, что это искусство развилось раньше означенно-
го времени. При графическом характере всех китайских плоско-
стных изображений стиль хромоксилографий подчинен в Китае тем 
же законам, что и живопись. 

2. Китайское искусство до конца царствования династий Хань 
(2205 г. до н. э. – 221 г. н. э.) 

Развитие китайского искусства обусловливалось отчасти вы-
шеупомянутыми внешними влияниями, отчасти, и притом в зна-
чительной степени, внутренним развитием китайской духовной 
жизни. В то время когда около середины VI столетия до н. э. в 
Китае, так же как в Индии и Греции, великие мыслители и мечтате-
ли выступили смелыми новаторами, древняя государственная ре-
лигия империи предписывала поклоняться Небу, земле и предкам. 
Она походила на уже знакомые нам религии полинезийских и аме-
риканских первобытных племен. Но, как доказал И. Г. Плат, ей не-
доставало стремления к созданию мифов, недоставало антропомор-
физма других народов. Приносить жертвы Небу имел право только 
император. Солнце, луна и звезды считались небесными духами; 
горы и реки, леса и долины, моря и ручьи чествовались, как зем-
ные духи. При древней чистой религии для молитвы и жертвопри-
ношений не требовалось ни идолов, ни храмов. Храм Неба в Пеки-
не и теперь состоит из больших террас под открытым небом, а не 
из зданий. 

Государственные строительные правила первых веков динас-
тии Чжоу (около 1000 г. до н. э.) очень мало отличаются от оста-
ющихся в силе в настоящее время. Только императорские дворцы 
династии Чжоу, судя по старинным рисункам и описаниям поэтов, 
в противоположность позднейшим дворцовым зданиям, раскиды-
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вавшимся в горизонтальном направлении и состоявшим из террас 
и башен, этажи которых соединялись между собой наружными ле-
стницами, «поднимались до небесных облаков». Так как эти пост-
ройки напоминают собой массивные террасообразные сооруже-
ния Месопотамии, то ее влияние на тогдашнее китайское зодчество 
представляется довольно вероятным. 

Изобразительное искусство китайцев в эту древнейшую эпоху 
является перед нами в изделиях из нефрита и бронзы. Нефритовые 
вазы, служившие религиозным целям, и пластически выделанные 
из нефрита предметы, которые носили как знаки рангов или как 
украшения, упоминаются еще в XII в. до н. э. Есть указание, что 
еще в 1134 г. существовал особый императорский чиновник, заве-
дывавший магазином изделий из нефрита. Но наравне с серым и 
зеленоватым нефритом, или ядеитом, среди художественно обра-
батываемых материалов в эту начальную эпоху Китая совершенно 
так же, как в доисторическую эпоху Европы, главную роль играла 
блестящая, подобно золоту, бронза. Бронзовые сосуды – едва ли 
не самые древние из китайских художественных произведений, со-
хранившихся до нашего времени. Только немногие из них попали в 
Европу, но и эти немногие экземпляры по большей части не насто-
ящие древние, оригинальные произведения, а позднейшие копии, 
которые, однако, благодаря добросовестности, с какой копируют 
китайцы, дают нам полное понятие о древних сосудах, считающих-
ся священными. Любопытные образцы таких бронзовых сосудов 
находятся в Париже, в собрании Чернуски, и в Берлине, в коллекции 
барона фон Рихтгофена, часть которой перешла в Музей народове-
дения. Но знакомят нас с такими сосудами преимущественно грави-
рованные на дереве рисунки старых китайских указателей коллек-
ций, из которых один, По-ку-т’у, составленный в 1107–1111 гг. н. э., 
содержит в себе изображения и описания 1206 бронзовых сосудов 
династии Шан (1766–1122 гг. до н. э.), а другой – Си-те’инг-кукиен, 
написанный лишь в 1749 г. н. э.,– рисунки и описания 1400 подоб-
ных ваз императорской коллекции того времени. Рихтгофен, Лип-
пманн и в особенности Гирт издали на немецком языке ценные 
примечания к этим каталогам. Будучи изготовлены частью для ре-
лигиозных целей, частью для того, чтобы служить императорски-
ми почетными подарками, эти сосуды уже своими формами, вы-
держанными согласно с установленными предписаниями, равно как 
и плоскорельефными украшениями, ясно свидетельствуют о своем 
назначении. Каждый мотив имел свое символическое значение. 
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Вазам, предназначенным для 
крови жертвенных живот-
ных, давалась форма этих жи-
вотных со строго симметрич-
ными частями тела, причем 
вместилище сосуда устраива-
лось в спине фигуры. Изоб-
ражений человека при динас-
тии Чжоу еще не было. 
Орнаменты, на вид раститель-
ные, при ближайшем рассмот-
рении, как правило, оказываются разукрашенными животными мо-
тивами, из которых и здесь, как в орнаментике первобытных 
народов, на первом плане является всевидящее око. Наряду с жи-
вотными мотивами главную роль играют также и геометрические. 
По мнению Фр. Гирта, весьма вероятно, что на китайский меандр, 
который хотя и встречается чаще одиночно или парами, чем в виде 
непрерывной полосы, но тем не менее составляет главный элемент 
древнекитайской орнаментики при заполнении пространства, сле-
дует смотреть как на символическое изображение грома. По-види-
мому, он и здесь произошел от круглых форм (рис. 582, а и б); 
развиваясь далее в округлой форме, символическое изображение 
грома появляется одновременно и в закручивающихся орнаментах, 
в которых два, три спиральных хвоста и более как бы вращаются 
вокруг одного общего центра (в). К этим мотивам присоединяются 
не всегда явственные хвостатые и зубчатые узоры. Но главная осо-
бенность древнекитайской животной символики – соединение бас-
нословных животных, выказывающее пылкость китайской фанта-
зии и в художественном отношении. На древних сосудах чаще всего 
встречается фигура огромного, похожего на кошку Т’аут’ие, сим-
вола прожорливости. Но вскоре за ней явились известные сказоч-
ные животные, из которых главное – дракон с головой хамелеона, 
рогами оленя, ушами быка, хвостом змеи, когтями орла и чешуей 
рыбы – чудовище, с которым в Китае связано представление не 
чего-либо ужасного, а благодати. Оно служит олицетворением пло-
доносной воды, облаков, горных вершин, вообще неба, и начиная с 
ближайшего периода, с династий Хань, приобретает значение сим-
вола императорского могущества и совершенства. Ближе всего к 
дракону подходит по своему значению феникс с головой фазана, 
шеей черепахи, телом павлина или дракона и с распростертыми 

Рис. 582. 
Китайские 

орнаменты. 
По Гирту 

а 

б в 
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крыльями. Впоследствии эта фигура 
сделалась символом императриц. 
Третьим в этой серии чаще всего 
встречается единорог, похожий на 
оленя (Ки-лин). Из невымышленных 
животных символическое значение 
имеют черепаха, росомаха и лошадь. 
Изумительна орнаментация геомет-
рического характера, иногда покры-
вающая шкуру бронзового животно-
го. Нечто подобное мы находим в 
искусстве первобытных народов на 
Мадагаскаре. Из трех древнекитай-
ских бронзовых сосудов, изобра-
женных в настоящей книге, первый 
(рис. 583) принадлежит еще време-
ни По-ку-т’у, династии Шан; второй 
(рис. 584), происходящий из коллек-
ции Рихтгофена и находящийся в Бер-

линском музее народоведения, дает понятие о стиле династии Чжоу; 
третий (рис. 585) – жертвенный сосуд в виде зайца с крючками и 
меандрами на теле; его изображение взято из одного новейшего 
китайского каталога. 

В VI в. до н. э. два мудреца открыли новые пути для духовной 
жизни китайской империи: Лао-цзы и Кун-цзы (Конфуций). Пер-
вый родился в 604 г., а второй – в 551 г. до н. э. Лао-цзы был уда-
лившийся от мира пустынник. Первоначальной причиной всех ве-
щей его учение выставляло высший разум, называемый Дао. 
Конфуций был мирской мудрец; он учил своих последователей де-
лать жизнь свою на земле счастливой при помощи ума, приличий, 
благосклонности и вкуса. Оба мудреца были после своей смерти 
признаны святыми, и им обоим стали посвящать храмы; но насто-
ящим основателем религии был только Лао-цзы, и его последова-
тели, даосисты, доныне составляют самую многолюдную и попу-
лярную из религиозных сект Китая. Что касается Конфуция, то он 
остался верен исторической государственной религии. Посвящен-
ные ему храмы, из которых наиболее известные находятся в Пеки-
не и в Киуфеоу, где мудрец родился, представляют собой залы в 
его память, лишенные всяких картин и украшенные лишь его име-
нем и изречениями. 

Рис. 583. 
Древнекитайс-
кий бронзовый 
сосуд династии 
Шан. По фон 
Рихтгофену 
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Время династий Хань (с 206 г. до н. э. по 
221 г. н. э.), вообще находившееся еще под 
влиянием учений Лао-цзы и Конфуция, изо-
биловало художественными стремлениями. 
Не подлежит сомнению, что первоначальное 
китайское гончарное искусство, которому вра-
щающийся круг был известен еще в предше-
ствовавшую эпоху, делало теперь успехи за 
успехами и хотя не изготовляло еще настоя-
щего фарфора, однако уже производило рос-
кошно расписанную красками каменную гла-
зурованную посуду. Несомненно также, что 
изобретение бумаги в 105 г. н. э. дало новый 
толчок китайскому рисованию и живописи, до той поры пользо-
вавшимся только шелковыми материями. Но самое важное, в чем 
нельзя сомневаться, это то, что в эту эпоху китайское искусство 
впервые осмелилось изображать человеческие фигуры. Установле-
но также, что при династиях Хань в китайское искусство проникло 
чужеземное влияние. Об эллинистическом влиянии, обнаружив-
шемся при первой династии Хань (с 206 г. до н. э. по 25 г. н. э.), 
свидетельствуют китайские «виноградные зеркала», на которые 
обратил общее внимание Фр. Гирт. Хотя некоторые оригинальные 
экземпляры таких зеркал или позднейшие их копии попали в евро-
пейские музеи, однако мы знакомы с ними преимущественно по 
рисункам По-ку-т’у: на поверхности, отведенной для орнамента, 
господствует натуралистическая эллинистическая волнистая гир-
лянда, переплетающаяся с виноградными побега-
ми, листьями и кистями; между кистями и листья-
ми вставлены фигуры животных самых различных 
пород, часто изображенные так, как они представ-
ляются при взгляде на них сверху. Нечто подоб-
ное мы видели в эллинистическо-римском, а так-
же и в эллинистическо-сасанидском искусстве, 
например во дворце Машиты. Несомненно, что 
мы имеем здесь дело с влиянием эллинистичес-
кого Запада; спрашивается только: каким путем 
это влияние могло проникнуть в Китай? П. Рей-
неке склонен видеть в этой орнаментации продол-
жение эллинистических элементов древнесибир-
ского искусства, которое находилось в сношении 

Рис. 584. 
Древнекитай- 
ский бронзо-

вый сосуд 
династии 

Чжоу. По 
фон Рихтго-

фену 

Рис. 585. 
Древнекитай- 
ский жертвен-

ный сосуд в 
виде зайца. По 
Палеологу 
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с древнекитайским. Другие авторы пред-
полагают непосредственное бактрийс-
кое влияние. Во всяком случае, ввиду 
произведений, о которых идет речь, мы 
должны признать за эллинизмом влия-
ние на развитие натуральных расти-
тельных и животных форм китайской 
орнаментики. 

С 67 г. н. э. в Китай начали прони-
кать из Индии буддийские изваяния 
богов и картины, но китайские худож-
ники стали подражать им только пос-
ле младшей династии Хань. Напротив, 
каменные пластические изображения 
(Эд. Шаванн посвятил им особое сочи-
нение) появились еще при династиях 
Хань. Именно в их время мы находим 

в Китае богатую своеобразную скульптуру, и в отношении этих 
изображений свидетельства старинных текстов подтверждаются ис-
следованиями путешественников. 

Мы узнаем из письменных источников, что еще при старшей 
династии Хань, во II в. до н. э., стены дворцов и надгробные памят-
ники были украшаемы рельефной каменной скульптурой; но все 
сохранившиеся до нашего времени произведения этого рода, по 
мнению Шаванна, принадлежат времени младшей династии Хань, 
то есть относятся ко II столетию н. э. Все они были найдены в 
старинных гробницах, и притом, за немногими исключениями, в 
провинции Шантунг; высоты Гиао-т’анг-шана и «музей» у подно-
жия горы У-че-шан, близ Киасианга, прославились своими камен-
ными досками со скульптурными изображениями. Восемь (а по 
китайскому счету 11) рельефов Гиао-т’анг-шана (рис. 586) принад-
лежат к числу наиболее древних. Собственно говоря, это не релье-
фы, так как в них углублены только контуры; большие, изобилую-
щие фигурами изображения на сюжеты из китайской истории и 
мифологии расположены одно над другим рядами на различных 
планах; на фоне, представляющем горы, мосты и здания, крыши 
которых еще не имеют китайских загибов, мы видим длинные ряды 
или рукопашные схватки воинов, пеших, конных, едущих на двух-
колесных колесницах, и между ними верблюдов и слонов. Встре-
чаются также эпизоды мирной, домашней жизни. Все изображено 

Рис. 586. 
Рельеф Гиао- 
т’анг-шана. 

По Палеоло-
гу 
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без малейшего соблюдения пер-
спективы, в невыразительных 
чертах, свойственных всякому 
первобытному искусству, но 
все имеет национальный хара-
ктер; костюмы и позы – китай-
ские, а главные движения пол-
ны жизни. Особенно фигуры 
коней с их круглыми телами и 
тонкими ногами отличаются 
изумительной силой сооб-
щенного им движения, когда 
они везут что-либо, идут шагом, бегут рысью или скачут галопом. 

Сорок шесть досок с рельефами в «музее» у подножия горы 
У-че-шан принадлежат различным гробницам фамилии У. Существо-
вавшее мнение, что между ними находятся рельефы надгробия не-
коего У-леанга, по имени которого названа вся эта группа, в после-
днее время опровергнуто. Содержание их взято из китайской 
истории и легенд, отчасти из таких редких легенд, в которых яв-
ляются морские животные и морские демоны, а лошади, всадни-
ки и колесницы всегда играют главную роль (рис. 587). Кое-где 
встречаются на переднем плане крупнолистные деревья; нередко 
видны попытки передавать движения с большей свободой и жиз-
ненностью, даже попытки изображать лошадь спереди, а человека 
полупрофильно. Палеолог прав, находя, что все эти доски, принад-
лежащие, несомненно, II веку н. э., не столь древни, как доски Гиао- 
т’анг-шана. Шаванн, полагая, что позднейшие из этих досок по вре-
мени происхождения очень близки к древнейшим, по-видимому, 
не принял достаточно в соображение различия стиля изображений 
на тех и других. 

Такой же характер, как надгробные доски фамилии У, имеет дос-
ка, найденная вместе с ними, но впоследствии перенесенная в зал 
студий в Тси-нинг-чоу, изображающая поездку Конфуция к Лао-цзы. 
Вся эта скульптура представляется нам достаточно ясно добуддий-
ской. Шаванн вообще настойчиво отрицал, чтобы в ней было за-
метно отражение чужеземных влияний; действительно, несмотря 
на то что она имеет общие черты со всем «архаическим» искусством, 
она во всех отношениях, не только по изображаемым сюжетам и 
костюмам, но и по формам и мотивам движения, видимо, разви-
лась на национальной почве. 

Рис. 587. 
Рельеф 

У-че-шана. 
По Палеоло-

гу 
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3. Китайское искусство от конца династий Хань до конца 
династии Юань (221–1368 гг. н. э.) 

Длинный период истории китайской культуры и искусства, сле-
дующий за только что рассмотренным, носит на себе печать буд-
дизма. Еще в I в. «учение о самоискуплении» было занесено в Ки-
тай с берегов Ганга, но только после того, как угасла вторая династия 
Хань, это учение распространилось в «Срединной империи» до 
такой степени, что овладело духовной жизнью образованных клас-
сов. Ви Ги, первый из китайских художников, писавших образы 
Будды, работал около 300 г. н. э. Когда же император Гиао-у-ти в 
381 г., соорудил в Нанкине храм в честь Фо, как назвали Будду в 
Китае, уже вся страна поклонялась этому святому. В VI – VIII в. 
фоизм оставался в Китае господствующим учением, но в царство-
вание династии Тан, около середины IX столетия, приверженцы 
древних китайских религий воздвигли гонение на это учение. Было 
разрушено до 45 000 буддийских храмов и монастырей, и только 
спустя 400 лет индийское учение, которое никогда не было вполне 
искоренено в Китае, снова победоносно подняло в нем свою голову. 

Быть может, никогда ни одно новое учение не отражалось в ис-
кусстве какой-либо страны так плодотворно, как буддизм в ки-
тайском искусстве. Большинство многочисленных индийских ори-
гинальных произведений – статуй Будды всевозможной величины, 
буддийских картин и утвари, ввозившихся в Китай в первые века 
н. э.,– погибло в бурную пору IX в., но они служили образцами 
для буддийско-китайских произведений и совершенно преобразо-
вали все китайское искусство. Под руководством своих индийских 
учителей китайцы стали присматриваться к природе все более и 
более внимательно, с большей вдумчивостью; прежние эллинис-
тические влияния, соединяясь теперь с индийскими, представляли 
китайцам как людей и животных, так и растительный мир в более 
художественных образах. Но теперь китайские художники уже 
умели подчинять все чужестранные элементы своему врожденно-
му вкусу и придавать своей утвари и глиняным, нефритовым и брон-
зовым сосудам особый китайский отпечаток, сообщая им вместе с 
тем более гармоничные пропорции и более роскошные формы. 

Архитектура, не утратив своего китайского характера, обога-
тилась башнями-пагодами с 9–13 ярусами, имеющими во всем Ки-
тае буддийское происхождение. Они ведут свое начало от верхних 
частей индийских ступ, что особенно ясно доказывают переход-
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ные формы в Непале. Нанкинская башня, извес-
тная впоследствии под названием фарфоровой, 
такая же, какие строились в Китае тысячами, в 
своем первоначальном виде (рис. 588) принад-
лежала уже IV в. н. э. 

Китайская крупная скульптура развилась до 
вполне круглых, хотя и рассчитанных только 
на то, чтобы смотреть на них спереди, фигур 
богов и святых, исполненных из камня или из 
золоченой бронзы. Китайские статуи, принад-
лежащие VIII в., исполинские фигуры, иссечен-
ные из естественных скал в Ганг-чоу и Син-чан-
ге (в провинции Че-кианг), из которых одна 
высотой 12 метров, а другие выше 20 метров, 
изображают буддийских святых. Для понима-
ния положения, какое занимают в истории 
развития искусства всего человечества много-
численные бронзовые китайские статуи Будды, 
имеет важное значение установленная Грюнве-
делем связь между формами и типами буддийс-
ко-китайского искусства и искусства гандхарс-
кой школы на северо-западной границе Индии. 
Так как вообще в религиозном отношении Ки-
тай усвоил себе северное буддийское учение 
Индии, отчасти с примесью брахманских эле-
ментов, то легко объяснить себе то обстоятельство, что и в худо-
жественном отношении Китай заимствовал язык форм от гандхар-
ской школы, выработавшей его под влиянием мира Греции или даже 
Рима. Как не подлежит сомнению, что основной тип изображений 
Будды в гандхарской школе надо признавать индийским, а не гре-
ко-римским по происхождению, так несомненно и то, что все бес-
численные китайские фигуры Будды, представленного сидящим с 
поджатыми под себя ногами на чаше лотоса в строго фронтальном 
положении,– индийского, а не греческого происхождения; но все, 
что в гандхарской школе можно считать отголоском греко-римско-
го искусства,– более свободное расположение складок одежды, 
иногда способ обработки волос, бóльшая определенность передачи 
форм человеческого тела, движений,– все это повторяется в китай-
ских скульптурах и еще больше в живописных изображениях, так 
что, несмотря на все китайские переделки и добавки, они содержат 

Рис. 588. 
Фарфоровая 

башня в 
Нанкине 
(теперь 

разрушена). 
По Фергюс-

сону 
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в себе немало ясных указаний на свое гре-
ко-римское происхождение. Будда, пред-
ставленный иногда и в стоячем положе-
нии,– настоящий идеальный тип китайского 
искусства. Главный женский идеальный тип 
этого искусства, Гуаньинь, богиня милосер-
дия, изображаемая с младенцем на руках 
или на лоне, напоминает иногда христи-
анскую Мадонну, за которую ее и прини-
мали. Благодаря почти арийским формам 
этих фигур и выражению душевного спо-
койствия на их лицах они занимают в ки-
тайском искусстве особенное положе-
ние. Бронзовое китайское изваяние Будды 
(рис. 589) находится в музее Чернуски в 
Париже; фарфоровая статуэтка Гуаньинь 
(см. рис. 599), принадлежащая более по-
зднему времени, хранится в Дрезденской 
коллекции фарфоровых изделий. 

Буддийской живописью в рассматри-
ваемую нами пору занимались преимущественно бонзы в своих 
монастырях. Они изображали легенды о Будде, опрятно и прочув-
ствованно, на длинных свитках шелковой материи. Наряду с ними 
светские чиновники начиная с VII в. пробовали свои силы в порт-
ретной живописи, в изображении зверей и в пейзаже. Знаменитей- 
шие из китайских живописцев последующего времени были по боль-
шей части также чиновники, писатели или музыканты. 

Таким образом, под влиянием буддизма китайская цивилизация 
в первые века династии Тан (618–907 гг.) достигла своеобразного 
расцвета. В общественной жизни Китая господствовало стремле-
ние к духовно-прекрасному. В малом искусстве по-прежнему пре-
обладали еще изделия из бронзы и нефрита. Нефритовые чашки, 
ящички, трубки, ручки для кистей и цветочных букетов получали 
чрезвычайно мягкие и изящные формы. На твердом камне, равно 
как и на бронзе, изображались в виде орнаментов нежно и нату-
рально цветы лотоса, листья смоковницы, пары рыб, одностворча-
тые раковины и всякие другие священные символы буддизма. К древ-
некитайским фантастическим животным прибавились священные 
животные буддизма, особенно слоны и львы. Лев Фо, в своем ра-
зукрашенном виде похожий иногда больше на собаку, нежели на 

Рис. 589. 
Будда. 

Бронзовая 
статуя. 

 По Палео-
логу 
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льва, играет с этого времени главную 
роль в китайских изделиях из бронзы, 
камня, а вскоре и фаянса, являясь в 
качестве то храмового стража, то ох-
ранителя алтаря, то фигуры, украшаю-
щей домашнюю утварь. Первоначаль-
ный индийский священный крючковатый 
крест, свастика, по-китайски уан (ван), 
проникает в китайское искусство вмес-
те с буддийскими цветочными звезда-
ми и нередко служит основным элемен-
том крайне запутанных крючковатых 
узоров. 

Вообще буддийское искусство было 
в Китае представителем идеализма и 
вместе с тем иностранного классициз-
ма. Поэтому естественно, что даосист-
ская реакция, обнаружившаяся во всей духовной жизни Китая с 
середины IX столетия, произвела в китайском искусстве возврат к 
формам более национальным и реалистичным. Главным даосист- 
ским святым остался Лао-цзы, которого, в полнейшую противопо-
ложность Будде, изображали в виде бородатого, плешивого чело-
века с сильно развитым черепом, едущего верхом на быке или олене. 
Рис. 590 представляет одну из фигур этого святого в бронзовой 
группе музея Чернуски в Париже. Эту фигуру нередко принимали 
за изображение бога долголетия, каким ее и можно признать на 
самом деле ввиду того, что при неимении настоящей мифологии, 
которая возникла бы из народных верований, в Китае существова-
ла вообще потребность обоготворять и олицетворять отвлеченные 
понятия. Выдающиеся люди, спустя века после их смерти, также 
были причисляемы к лику богов; Куан-ти, великий полководец из 
династии Хань, превратился в бога войны; часто упоминаемые во-
семь китайских мудрецов Па-сиен сделались главными персонажа-
ми китайского Олимпа, которых, однако, стали изображать лишь в 
последующее время, отличая каждого особыми атрибутами. Затем 
к числу даосистских символов, вошедших в употребление в китай-
ском художественном языке, принадлежат: персиковое дерево, 
плоды, цветы или ветви которого постоянно встречаются в орна-
ментике, знаменуя собой продолжительность земной жизни, круг, 
разделенный на темную и светлую части кривой линией в виде бук-

Рис. 590. 
Лао-цзы. 

Бронзовая 
группа. 

По Палеоло-
гу 



764 КНИГА ШЕСТАЯ 

вы S, означающий различие полов, и, по мнению некоторых, также 
летучая мышь, на которую другие смотрят как на буддийский сим-
вол, так как ее название напоминает имя Фо. Словом, когда к кон-
цу династии Тан, около середины IX в., буддизм временно пере-
стал господствовать и в духовной жизни, и в искусстве Китая, в 
этой стране уже давно не было недостатка в национальных обра-
зах, символах и орнаментах, ожидавших только применения в ис-
кусстве. 

Живопись времен династии Тан (681–907) известна нам почти 
исключительно из китайских литературных источников и по сопро-
вождающим их рисункам. Известный буддийский живописец в эту 
эпоху И-сёнг, родом из пограничной с Индией местности, пользо-
вался особым, чуждым Китаю способом письма, имеющим в ис-
тории искусства немаловажное значение потому, что от И-сёнга 
произошла корейская живопись, а к этой последней примыкает жи-
вопись древнеяпонская. 

Национальная китайская живопись еще в VII и VIII вв. разделя-
лась на северную и южную школы. В обеих школах культивиро-
вался пейзаж, и в них впервые за все время существования мира 
пейзажная живопись стала ясно отражать в себе человеческие 
настроения. Пейзажист северной школы Ли Сы-сюнь, живший в 
651–716 гг., был представителем колоритности, а именно золотис-
то-зеленого тона. Пейзажист южной школы, живший полустолетием 
позже, знаменитый Ван Вэй (по-японски О-и), изобрел двутональ-
ную живопись, работал черной тушью по белому фону. Все знаме-
нитые позднейшие художники, трудившиеся в таком же роде, при-
знавали себя последователями Ван Вэя. В мюнхенской коллекции 
Фр. Гирта находится изображение банана в снегу, считающееся не-
сомненной копией с оригинала Ван Вэя. Настроение, производимое 
этим пейзажем, достигается сопоставлением противоположностей, 
как в известном стихотворении Гейне о сосне и пальме («На севере 
диком…» и пр.). Один из первых последователей Ван Вэя, У-тао-цзы, 
по-японски Годоши (около 720 г.), упоминается едва ли не чаще, чем 
он. У-тао-цзы прославился своими горными пейзажами (рис. 591, а) 
с изображениями буддийских легенд и сцен, происходящих в хра-
мах. Его картина «Нирвана Будды», сохранившаяся в храме в Киото в 
Японии, напоминает гандхарские рельефы, стиль которых продол-
жал отражаться в композициях этой школы. Усовершенствователем 
китайской живописи животных считается Ган Кан (около 750 г.), 
которому принадлежит рисунок двух лошадей (б). 



765 Индийское и восточноазиатское искусство 

Рис. 591. 
Китайская 
живопись: 

а — У-тао- 
цзы. Пейзаж 
с водопадом; 
б — Ган 
Кан. Этюд 
с лошадьми; 
в — Йю- 

к’иен-Тсиен- 
тун. Бамбук; 
г — Му Ки. 

Ворона. 
По Андерсо-

ну 

а 

б 

в г 
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Периодом полного расцвета национальной китайской живопи – надо 
признать эпоху великой династии Сун (960–1278 гг.). Чем ниже 
падала буддийская живопись в эту эпоху, тем пышнее расцветали 
пейзаж и живопись цветов и животных. Краскам в это время при-
дается уже меньше значения, чем рисунку. Гордость художников 
династии Сун – широкий прием рисования тушью по белому фону, 
в своем роде довольно живописный. Контуры в нем нередко со-
всем скрадываются. При столь простой технике картины природы 
воспроизводятся с поразительным величием и правдой. Ли Чэн, 
глава северной школы (около 1000 г.), ценился как пейзажист, на-
деленный столь тонкой наблюдательностью, что его задние планы 
уходили «на семь миль» вдаль. О Куо Ги (по-японски Кивакки) го-
ворится как о мастере изображать меланхолические зимние виды. 
Тун Юаню (около 1000 г. н. э.) приписывается один пейзаж в кол-
лекции Гирта, на котором изображены белый туман, клубящийся у 
подошвы исполинских гор, и на переднем плане – долина с рекой, 
густо поросшая деревьями. «Белый сокол», в той же коллекции, 
считается копией с картины самого императора Гуи-тсунга, цар-
ствование которого (1101–1126 гг.) Фр. Гирт называл «медицей- 
ской (врачующей) эпохой живописи и периодом расцвета музео-
логии» в Китае. Картина эта, исполненная сильно и просто в 
колоритном отношении, проникнута внешним спокойствием и внут-
ренней жизнью. 

В конце династии Сун началось преобладание чисто китайских 
художественных приемов, и живописцы стали брать из натуры 
доступные ближайшему наблюдению отдельные предметы и пре-
вращать «этюды переднего плана» в самостоятельные художествен-
ные произведения. По-видимому, в Китае, вместе с прекращением 
путешествий в горы, сделавшихся в это время более затруднитель-
ными, но все еще продолжавшихся с целью паломничества в уеди-
ненные буддийские монастыри, у художников пропала охота изоб-
ражать большие, сложные пейзажи. Образованный китаец стал 
видеть природу почти только в своем саду. Таким образом по-
явилось тонкое наблюдение и тонкая передача отдельных деревь-
ев, ветвей, цветущих кустов пионов, гвоздик и хризантем, птиц и 
бабочек – того, что было можно видеть, не выходя из сада. Если 
мы назовем братьев Ма Юаня и Ма У, писавших в 1180 г. ели, кипа-
рисы, кедры и скалы, Су Ше, Уен-т’онга и Йю-к’иен-Тсиен-туна (в), 
специальностью которых было изображение бамбука как художе-
ственного произведения, Гоеи-тсонга, живописца диких гусей, Мао 
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И (около 1170 г.), живописца домашних уток и го-
лубей, и Му Ки, весьма многостороннего живопис-
ца животных (г), то укажем только на нескольких 
выдающихся художников из числа более чем вось-
мисот, имена которых встречаются в ежегодниках 
династии Сун. Из их работ, как писал Гирт, сохра-
нилось очень немногое; но все знатоки признают, 
что при этой династии китайцы превосходили все 
народы Европы, по крайней мере, в живописи. 

Гипписли и Гирт согласны с Градидье и Буше-
лем, знатоками и писателями по части китайского 
фарфора, в том, что династии Сун принадлежат и 
древнейшие из дошедших до нас фарфоровых из-
делий Китая. О старинных фарфоровых изделиях 
китайские писатели рассказывают, конечно, сказ-
ки, но с точностью нельзя определить, насколько 
в них идет речь о настоящем фарфоре, материале 
твердом, звучном и прозрачном. Фарфор динас-
тии Сун – глазурованный почти исключительно одноцветно и рас-
писанный лишь немногими огнеупорными красками. Орнаменты 
на нем, иногда просто углубленные в виде желобков, иногда состо-
ящие из лиственных мотивов или из символических изображений 
животных, слегка выпукло выступают под глазурью или же вытис-
нуты при помощи шаблонов. Главные формы этих украшений за-
имствованы из пластики на более древних бронзовых сосудах; но 
иногда они взяты уже из природы, скопированы с какого-нибудь 
животного, цветка, плода, старинной чаши, сделанной из челове-
ческого черепа. На рис. 592 – фарфоровая ваза с подобного рода 
орнаментом, принадлежащая династии Сун или (что вероятнее) 
Юань и находящаяся в коллекции Л. Фульда в Париже. Уже в это 
время играл немаловажную роль также фарфор, покрытый тонки-
ми, как волос, трещинами (кракелированный). Неправильный сет-
чатый узор, образующийся случайно при растрескивании глазури, 
стали считать своего рода прелестью, возвели его на ступень худо-
жественного мотива и начали умышленно добиваться получения 
сети этих крошечных трещин. Пользовался известностью также фар-
фор Тин Яо, обычно белый, но иногда также пурпурно-красный или 
черный. Но лучше всего сохранился серовато-, голубовато- или 
оливково-зеленый твердый фарфор (Яо) из Лунц Юаня, известный 
под названием «селадон». По своим формам и цвету он является 

Рис. 592. 
Фарфоровая 
ваза династии 

Сун или Юань. 
По Дю- 
Сартелю 
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подражанием находившемуся в боль-
шем почете нефриту, который и пы-
тается заменить,– интересный пример 
того, как художественные особенно-
сти благодаря традиции получают 
дальнейшее развитие. Своей твердо-
сти этот фарфор обязан тем, что со-
хранился как в Китае, так и в Японии, 
как на восточно-индийском архипела-
ге, так и на берегах Красного моря и 
Персидского залива; места его на-
хождения, как доказано Гиртом и 
А.-Б. Мейером, отмечают те пути, 
которыми шла китайская торговля 
той эпохи. 

Хубилай-каан, внук Чингисхана, 
монголо-татарского завоевателя, в 
1260 г. насильственным образом по-

ложил конец династии Сун; насильствен был также переворот во 
всей духовной жизни Китая, сопряженный с переменой царство-
вавшей в нем династии. Хубилай был государь дальновидный. При 
его дворе в Пекине собирались послы, ученые и художники со все-
го света. Религиозная замкнутость сменилась широкой веротерпи-
мостью. В Китае стал распространяться ислам, но сами завоевате-
ли исповедовали зародившуюся в Тибете ветвь буддизма, которая, 
под именем ламаизма, заняла место рядом с фоизмом. Духовный 
глава этой секты, далай-лама, имел в то время, как и теперь, свою 
резиденцию в Лассе, главном городе Тибета; но пекинский вели-
кий лама вскоре приобрел в Китае господствующее влияние. Ла-
маизм внес с собой целые полчища полубогов и святых, как свиде-
тельствуют о том изображения самых важных и популярных из их 
числа, изданные в количестве трехсот Пандером под заглавием 
«Пантеон Чангча-Гутукту». Со своей стороны, фоизм и даосизм 
начали теперь, из-за соревнования с ламаизмом, увеличивать сон-
мы своих святых. Вследствие всех этих взаимодействий обр-
азовалась богатая китайская иконография, исследованием которой 
наука только еще начинает заниматься. 

От времен династии Юань – так называется эта династия мон-
гольских завоевателей, царствовавшая в Китае с 1260 по 1368 г.,– 
сохранились некоторые сооружения, а именно городские стены и 

Рис. 593. 
Ворота 

со сводом 
в Нанкауском 

проходе. 
По Фергюс-

сону 
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ворота; из них особенно замечательны по своим сводам пекинские 
ворота, построенные в 1274 г. и переделанные в 1409 г. Любопыт-
ны также ворота с аркой в Нанкауском проходе за Великой стеной 
(рис. 593). С одной стороны, истинный свод этих ворот представ-
ляет угловатый разрез совершенно в китайском вкусе, с другой – 
их рельефные украшения имеют чисто индийский характер: завит-
ки растительного орнамента переходят справа и слева в фигуру змее-
образного человека (Нага), а на замковом камне между этими фигу-
рами изображена Гаруда с распростертыми крыльями. 

Индийское и персидское влияние отражается также в стройных, 
длинношеих формах, а иногда и в орнаментации бронзовых и фар-
форовых сосудов рассматриваемой эпохи. С запада проникла сюда 
техника ячеистой эмали, в которой отдельные пространства, за-
полненные цветным сплавом, отделяются друг от друга металли-
ческой проволокой. Эта техника нашла применение прежде всего 
в орнаментировании бронзовых изделий, и можно сказать, что по-
том ни один народ в мире не мог сравняться с китайцами в искусст-
ве ее производства. Кобальтовая голубая краска, занесенная ара-
бами в Китай еще в X в., вошла в эту пору в употребление при 
одноцветном глазуровании фарфоровых сосудов. На первый план 
выдвинулся теперь императорский фарфоровый завод в Кинг-те- 
чине, основанный еще в 1005 г. Но Грандидье и Бушель вообще 
относили фарфор этого периода к эпохе, предшествовавшей пол-
ному расцвету китайского искусства. 

Что касается китайской живописи, то находят, что в ней при 
династии Юань иноземное влияние было едва заметно. Но в живо-
писи с натуры, как в небольшом, так и в крупном размере, место 
смелого, широкого приема исполнения и простых красок класси-
ческой школы династии Сун заняли кружевная работа и пестрота 
колорита. Результатом возрождения буддизма в Китае, разумеет-
ся, было оживление религиозной живописи, развитию которой оди-
наково способствовали фоизм и ламаизм, вследствие чего для нее 
открылось более широкое поприще. Главным представителем ее в 
это время считается Йен Го, цветущей порой деятельности которо-
го были последние десятилетия XIII в. 

К знаменитейшим живописцам национального направления, 
пережившим смену династии Сун династией Юань, Гирт причис-
лял Чау Мёнг-фу, придворного мастера, умершего в 1322 г. Суще-
ствует множество копий и подражаний его полным жизни изобра-
жениям лошадей. Гирт владел подлинной картиной «Петух, саранча 
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и цветы» работы Чиен Шун-чю (1264 г.), современника Чау Мёнг- 
фу, работавшего немного позже него. В Британском музее есть 
картина другого талантливого мастера, живописца животных, ра-
ботавшего во время династии Юань, Чау Тау-лина,– «Тигрица с ее 
детенышами». Из пейзажистов той эпохи известны четыре масте-
ра, примыкавшие к направлению Ван Вея. Одному из них, Ли Чуа-
ну, принадлежит картина «Погибшие деревья», находившаяся в 
коллекции Гирта. Любовь к таким «грустным» сюжетам развива-
лась вместе со вкусом к простейшему их воспроизведению. Мож-
но удивляться тому, какими простыми средствами китайские ху-
дожники изображали природу на плоскости, не боясь упрека в том, 
что незаконченное выдается ими за законченное. 

4. Китайское искусство по воцарении династии Мин 
(с 1368 г. до XIX столетия н. э.) 

Господство монголо-татарской династии Юань продолжалось в 
Небесной империи немногим больше, чем одно столетие. Китай 
сохранил в себе достаточно жизненной силы для того, чтобы впол-
не возвратиться к своим национальным традициям. Они воплоти-
лись в Гун Ву, сыне простого рабочего, сделавшегося основателем 
могущественной и знаменитой династии Мин (1368–1644 гг.). Пер-
вая половина эпохи этой династии была в особенности цветущей 
порой искусств и наук. XV столетие в Китае, так же как и в Европе, 
период их возрождения и дальнейшего развития. Правда, китайс-
кая архитектура с этой поры, по-видимому, уже не сделала значи-
тельных успехов. Но именно от нее сохранилось в Китае особенно 
много построек, и именно в них мы находим наиболее характер-
ные черты китайского зодчества. К 1421 г. относится храм Неба, 
состоящий главным образом из открытых террас, к 1425 г. – храм, 
посвященный памяти императора Юань Ло в Пекине, с двумя кры-
шами, помещенными одна над другой; к 1428 – 1478 гг. – пере-
стройка обширного императорского храма Та-хюег-си, близ Пеки-
на. Этот храм благодаря снимку и описанию Генриха Гильдебранда 
известен в строительном отношении лучше всех китайских архи-
тектурных памятников. Отдельные части этого сооружения распо-
ложены симметрично на четырехугольном пространстве, в тенис-
том парке на склоне горы, рядом друг с другом. Четыре храма 
находятся один позади другого на средней оси этого пространства, 
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тянущегося с запада на восток. И здесь во всех отдельных построй-
ках господствует вышеупомянутый «мотив открытой деревянной 
колоннады, пролеты которой закрыты – хотя лишь впоследствии – 
каменной кладкой между отдельными столбами». Эти столбы, на 
которых базы и капители только обозначены красками, состоят из 
цельных древесных стволов. На мраморных балюстрадах храмо-
вых террас, рядом с индийскими хвостатыми украшениями, выде-
лены настоящие и искаженные меандры углубленной работы. 

В XV столетии сооружены также каменные ворота, ведущие к 
могилам династии Мин и имеющие пять пролетов и пять крыш 
(см. рис. 580); в тот же промежуток времени были построены мас-
сивные башня с колокольчиками в Пекине и знаменитая нанкинс-
кая Фарфоровая башня (см. рис. 588), из развалин которой добыт 
хорошо глазурованный фарфоровый кафель с желтыми лиственны-
ми орнаментами, находящийся в Дрезденской коллекции фарфора. 

Скульптура при династии Мин получила также новый толчок 
вперед. В фигурах людей и животных величиной больше натуры, 
расставленных по дороге к гробницам Минов, видно некоторое 
стремление к благородству и торжественности; но рутинность и 
сухость их исполнения ясно свидетельствуют о том, что попытки в 
этом направлении были для китайцев напрасным трудом; все по-
зднейшие статуи богов и рельефные изображения на арках ворот, 
на храмах и башнях подтверждают, что китайцам было чуждо по-
нимание языка форм монументальной пластики. 

Почти то же самое надо сказать и относительно живописи. Как 
ни обширны были иногда свитки с картинами знаменитых китай- 
ских живописцев, назначенные для вешания на стенах, как ни мно-
го ясности, изящества в пределах китайского стиля обнаруживают 
эти изображения,– стиль этот, которому иногда подражают у нас в 
плакатах и афишах, может быть назван скорее художественно- 
ремесленно-декоративным, чем строго живописным. Китайская 
живопись и китайская художественная промышленность, в кото-
рых главным образом выразилось дальнейшее развитие китайско-
го искусства, всегда шли рука об руку. 

Периодом многостороннего и пышного расцвета была для ки-
тайской живописи в особенности первая половина владычества 
династии Мин. Живописцы того времени отличались не столько 
оригинальностью, сколько полным обладанием техническими сред-
ствами и областью изображений, в которой им приходилось выка-
зывать свое мастерство. Наибольшей индивидуальностью отлича-
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ются небольшие картины природы художников Чьен Чу (Чьен-че- 
тиена) и Пиен Вён-тсина (Пиен-кинг-чао). Наиболее многосторон-
ние и выдающиеся мастера этой эпохи – Т’анг-Йин (Т’анг-Лиуйу), 
Чу Иинг (Ше-чоу), Тай-Тсин, Сиоу Вён, Лин Леанг и У Веи. Са-
мым знаменитым из них Фр. Гирт называл Т’анг-Йина, умершего 
в 1523 г., современника Рафаэля Урбинского. Его кисти принадле-
жит находящаяся в музее Грасси в Лейпциге картина, на которой 
опрятно написана в светлых, ясных тонах богиня неба с девочкой 
позади нее, парящая на драконе (рис. 594). В коллекции Гирта в 
Мюнхене находится копия картины того же художника, изобража-
ющей амазонку Му Лан, облекшуюся в доспехи своего заболевше-
го отца и вступающую вместо него в военную службу. 

Во второй половине владычества династии Мин живопись по-
степенно утратила свою прежнюю свежесть, натуральность и не-
посредственность. В это время рисунок делается более вымышлен-
ным, более бездушным, более манерным; прием письма становится 
более робким, «прилизанным» и рутинным. Художники специали-
зируются все больше и больше. Господствует живопись неодушев-
ленной природы, изображающая ветки цветущих растений, цветы, 
птиц и бабочек. Лучшими мастерами по этой части считаются Лу 
Ки, Ванг-и-панг и Чоу-че-ван. Ян Ли Пену принадлежит картина 
«Птички и пион» (рис. 595), находящаяся в коллекции Британско-
го музея. 

Времена династии Мин были блестящей порой китайского фар-
форового производства. При этой династии выделка фарфора ста-
ла настоящим национальным искусством китайцев, который несом-
ненно, изобрели они и в котором, также несомненно, не превзошел 
их никакой другой народ. Изготовление пластических богов, лю-
дей и животных в малом масштабе постоянно совершенствовалось 
одновременно с улучшением производства сосудов. С точки зре-
ния истории искусства особенно важны украшения фарфоровых ваз, 
иногда рельефные, но чаще писанные красками. Соответственно 
характеру тогдашей живописи и здесь орнаментация состоит пре-
имущественно из цветов, птиц и бабочек. Главными ее элементами 
являются пионы, хризантемы, магнолии, цветы лотоса, листья и 
ветки цветущей мумы, ветви цветущих персикового и вишневого 
деревьев, но чаще всего любимый китайцами бамбук. Плоскостная 
стилизация исполнена мастерски, но без педантства. Из мира жи-
вотных кроме птиц и насекомых особенно часто берутся рыбы, 
раки и мелкие амфибии, являющиеся вперемежку с растениями; 
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Рис. 594. 
Т’анг-Йин. 
Богиня на 

драконе среди 
облаков. 

С оригинала 
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встречаются также в украшениях на больших вазах 
небывалые символические животные, о которых мы 
говорили. Фигуры богов и людей, сцены из повсед-
невной жизни, из легенд, новелл и произведений по-
эзии, равно как и изображения исторических собы-
тий и настоящие ландшафты, появляются лишь 
постепенно на вазах известного рода. Однажды дос-
тигнутое в этом отношении, насколько это допуска-
ли средства исполнения, уже не утрачивалось. Так 
как в последующее время производились подража-
ния фарфоровым изделиям даже с императорскими 
марками (ниенгао), то нужно иметь очень привыч-
ный глаз для того, чтобы отличать настоящий ста-
рый фарфор от позднейших подделок. 

Такие исследователи, как Дю-Сартель, Грандидье 
и Бушель, вместе с китайскими знатоками признают период с 1426 г. 
по 652 г. классической эпохой китайского фарфорового производ-
ства. Для первых лет этого периода характерны сосуды, на кото-
рых до поливы написаны синей краской по белому фону цветы, 
фигуры животных или символические изображения. Ваза этого пе-
риода (рис. 596) находится в коллекции Дю-Сартеля в Париже. 
Вскоре к синей краске присоединяется медно-красная. К лучшим 
произведениям этого периода принадлежат также вазы с рельеф-
ными фиолетовыми изображениями на фоне бирюзового цвета и 
белые вазы Тиен-пе. 

Второй период фарфорового производства при династии 
Мин называется именем императора Чинг-гоа. Период этот 
длится с 1465 г. до 1522 г., а если соединить его с периодом 
Киа-тсинга, то и до 1579 г. Важным нововведением в этом 
периоде было употребление, наряду с раскрашиванием си-
ним цветом по белому фону, «пяти» или, как говорят китай-
цы, «многих» красок, которые, по нанесении их на фарфор, 
подвергались легкому обжиганию. Грандидье полагал, что 
зачатки этого способа росписи фарфоровых изделий суще-
ствовали еще при Сиу-ан-те и что он был усовершенствован 
при Чинг-гое. Благодаря этому нововведению для живописи 
на вазах открылся простор, и она стала изображать в боль-
шем размере и лучше как человеческие фигуры, так и ланд-
шафты, стала передавать историю и соперничать с поэзией. 
Развитие форм шло в ней рука об руку с изобретением удобо-

Рис. 595. 
Ян Ли Пен. 

Птички и пион. 
Живопись.  о 
Андерсону 
Рис. 596. 
Китайская 
ваза. Из 

собрания дю- 
Сартеля. По 
Дю-Сартелю 
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применимых красящих веществ. На рис. 597 ваза, находя-
щаяся в коллекции Бертеле в Париже, принадлежит этому 
периоду. 

Последний период, с 1573 г. до конца династии Мин, по-
добно предыдущему, называется по имени первого царство-
вавшего в нем императора Ван Ли. Белые вазы с синей рас-
краской теперь уступают свое место пестрым. Зеленая краска 
до такой степени преобладает в многоцветной раскраске 
сосудов этого времени, что наиболее любимые из них полу-
чили название «зеленая семья». Фигурные изображения или 
пейзажи, которые изредка, как и в предыдущем периоде, по-
мещались в виде обрамленных картинок среди цветочных 
орнаментов, стали теперь иногда заполнять, особенно в виде 
непрерывной полосы, все горлышко или поверхность вазы. 
Образцом такой орнаментации может служить ваза из кол-
лекции Борелли в Париже (рис. 598). 

В Европе китайские фарфоровые вазы эпохи династии Мин 
можно видеть главным образом в частных французских и англий- 
ских собраниях. Замечательные образцы произведений этого рода 
имеются также в Британском и Соут-Кенсингтонском музеях в 
Лондоне, а также в Берлинском художественно-промышленном 
музее. В Америке более других достойна внимания коллекция та-
ких ваз, принадлежавшая Вальтеру в Балтиморе и превосходно опи-
санная Бушелем. 

Династию Мин сменила в 1644 г. царствующая татарская дина-
стия Тсинг, или Манджу. При ней китайцы получили новый облик: 
их принудили брить по-татарски голову и носить косу. В духов-
ном же отношении они приближались к упадку, хотя татарские 
государи столь же быстро, как и их предшественники, усвоили себе 
китайскую культуру. С этого времени христианские месси-
онеры начали проповедовать в Китае религию любви. Евро-
пейское влияние, то вытесняемое, то допускаемое, но ни-
когда не касавшееся самого сокровенного национального, 
стало отражаться во многих сторонах китайской духовной 
жизни и в искусстве. Однако это влияние отнюдь не выка-
зывалось в тех художественных произведениях, которые ки-
тайцы исполняли по собственному почину и для себя, но 
проявлялось, с одной стороны, в никогда не удававшихся 
вполне попытках некоторых французских художников-иезу-
итов XVIII cтолетия приучить китайцев к европейской пер-

Рис. 597. 
Китайская 
ваза. Из 
собрания 

Бертеле. По 
Дю-Сартелю 

Рис. 598. 
Китайская 
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собрания 

Борелли. По 
Дю-Сартелю 
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спективе и светотени или насадить у них лиможскую эма-
льерную живопись, а с другой – в находчивости китайс-
ких производителей фарфора, которые, как раньше рабо-
тали для персидского вкуса в персидском стиле, а для 
сиамского в сиамском, так теперь, работая для вывозной 
торговли, в достаточной степени приспосабливались к 
европейским требованиям. 

Китайская живопись по шелку или бумаге постепен-
но приходила тоже в упадок. Бесчисленные руководства, 
содержащие в себе правила и наставления относительно 
всех подробностей рисования и живописи, избавляли ки-
тайских художников от труда изобретать и наблюдать 
самим. Одна лишь техника представляла еще некоторый 
интерес, и действительно, она до конца XVIII столетия 
стояла, можно сказать, на недосягаемой высоте. Уверен-

ность и деликатность рисунка иногда заставляют забывать манер-
ность и поверхностность способа изображения. С середины XVII в. 
до конца XVIII столетия в Китае было много художников, пользо-
вавшихся громкой известностью; само собой разумеется, что их 
произведения сохранились в большом количестве и сделались дос-
тупны европейским коллекционерам. По ним-то именно нередко 
составляется в Европе очень ошибочное мнение о всей китайской 
живописи. 

Знаменитейшими живописцами религиозно-буддийских сюжетов 
были: Тонг-таи-чуан, живший во второй половине XVII столетия, 
Кинг-нонг и Лопинг – в XVIII столетии. В области пейзажной жи-
вописи во всем этом периоде следуют один за другим Меи-Вен- 
тинг, Ванг-му, Чанг-чао, Гианг-му-че и Чен-пу-шу. Искуснейшими 
мастерами изображать цветы и птиц были Йюн-шу-пинг, прозван-

ный Ченг-сю (1633–1690), Ли-фанг-инг и Чен-шу- 
пиао. Гирт в Мюнхене владел замечательными этю-
дами цветов, принадлежавшими первому из этих 
мастеров и его приемной дочери, Июн-пинг. 

Точно так же и во всех отраслях прикладного 
искусства китайцы достигли наибольшего успеха 
в течение последней трети XVII и всего XVIII сто-
летия. По крайней мере, при императорах Канси 
(1662–1722), Юнг-чинге (1726–1736) и Цяньлуне 
(1736–1795) чисто китайское искусство отличалось, 
одновременно со стремлением угождать загранич-

Рис. 599. 
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ным требованиям, не превзойденным ни одним другим на-
родом мастерством в изготовлении бронзовых изделий, ук-
рашенных цветной ячеистой эмалью, в тонких работах и 
особенно в фарфоровом производстве. Самой блестящей 
порой прикладного искусства в Китае, особенно фарфоро-
вых изделий, лучшие знатоки до последнего времени счи-
тали царствование Канси. Прежде всего возродилось про-
изводство тонкого белого фарфора, из которого стали 
изготовляться не только предметы утвари и сосуды, но и 
статуэтки Будды, богини Гуаньинь (рис. 599) и святых, вроде 
тех, которыми богата дрезденская коллекция. Затем дос-
тигли высокого совершенства вазы так называемого «зеле-
ного семейства». На вазах этой категории, украшенных цве-
тами, птицами, бабочками, размещенными с большим 
вкусом, кроме преобладающего зеленого колера встречаются яр-
кий ржавчинно-красный и несколько синих, желтых и фиолетовых 
тонов. Как на образец подобных изделий можно указать на тарел-
ку из коллекции Дю-Сартеля в Париже (рис. 600). Особенной лю-
бовью пользовались зеленые вазы с большими изображениями на 
историческую или религиозную тему, пока в 1677 г. не были запре-
щены императорским указом. К этому же времени относится на-
чало производства ваз «красного семейства». Наряду с ними стали 
изготовляться снова сосуды с синими рисунками по белому фону 
и фарфоровые предметы, сплошь покрытые самыми роскошными 
красками: селадоновые, огненно-оранжевые, бирюзовые с приме-
сью фиолетовых тонов,– произведения, отличающиеся своеобраз-
ной красотой. В таком роде изготовлялись преимущественно фи-
гуры львов (рис. 601) или собак Фо. Великолепнейшие образцы 
подобного рода произведений можно видеть в дрезденской коллек-
ции, большинство предметов которой вообще относится к эпохе 
Канси. В царствование Цяньлуна выступает на первый 
план «красное семейство» фарфоровых ваз и тарелок и 
рядом с ним тонкий, изящный, состоящий почти из од-
ной глазури «яично-скорлупный фарфор». На рис. 602 – 
тарелка «красного семейства», находящаяся в собрании 
Мессаже в Париже. Только что упомянутые два сорта 
фарфоровых изделий изготовлялись с давних пор, но толь-
ко теперь они достигли совершенства. Однако чрезмер-
ное обилие их орнаментации возвещает наступление упад-
ка, который и продолжался в течение XIX столетия. 

Рис. 601. 
Лев Фо. 
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5. Искусство Тибета и Кореи 

Как ни велика, на европейский взгляд, слабость китайского 
искусства, оно благодаря своей определенности и постоянству, рав-
но как и мировому значению Небесной империи сумело предпи-
сать свои законы художествам соседних стран. При распростране-
нии своем на юг оно наткнулось на более монументальное и более 
сильное духом индийское искусство. Как уже было замечено выше, 
в Непале оно проникло, по крайней мере, в архитектуру при уст-
ройстве оград, а в Анаме и Тонкине одержало победу над индийс-
ким искусством даже по всей линии. Мы не можем входить здесь в 
подробное рассмотрение культурного обмена между Китаем и эти-
ми странами, но считаем необходимым указать на отношение ки-
тайского искусства, с одной стороны, к искусству Тибета, а с дру-
гой – к искусству Кореи, имеющее важное значение для истории 
восточноазиатского искусства. 

С Тибетом, самой высокой, горной страной в Старом Свете, 
Китай во все продолжение средних веков вел кровопролитную бор-
ьбу, окончившуюся признанием китайского господства со стороны 
далай-ламы, по учению о переселении душ бессмертного бога и 
повелителя тибетцев. В духовном отношении Тибет, изменивший 
около 1000 г. свой древний буддизм в буддизм реформированный, 
или в ламаизм, влиял на Китай, очевидно, в большей степени, чем 
Китай на него. И в тибетском искусстве можно указать больше 
таких элементов, которые перешли из него в  китайское, чем та-
ких, которые заимствованы им из Китая. Впрочем, о древнейшем 
искусстве Тибета мы знаем еще очень мало. Тибетскую архитектуру 
не решился охарактеризовать даже сам Фергюссон. Во всяком слу-
чае, судя по описаниям путешественников, в многоэтажных, мас-
сивных, увенчанных куполами зданиях тибетских монастырей нет 
почти ничего китайского, а религиозные картины и изваяния, 
привозимые из Тибета в Европу, если и имеют что-либо общее с 
китайскими, то единственно происхождение из одного и того же 
индийского источника. Исследованиями в этой области искусства 
мы обязаны опять-таки Грюнведелю, но и он дал скорее материа-
лы, чем разъяснения. В тибетских картинах, добытых Грюнведе-
лем, так сказать, почти дословно повторяются буддийские релье-
фы гандхарской школы. С другой стороны, этот ученый указал на 
то, что тогда как Китай держался в изображениях Будды их ганд-
харского типа, Тибет, равно как и Непал, сохранил для них орто-
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доксальный древнеиндийский тип. Настоящей 
жизни, по Грюнведелю, нет ни в одном из обра-
зов огромного буддийского Пантеона всех этих 
северных школ. Но весьма замечательно, что в 
противоположность Китаю в Тибете развилось 
наряду со схематическим изображением богов 
портретное искусство. «Портрет великого ламы 
Тибета,– говорил Грюнведель,– представляет 
собой в высшей степени интересную реакцию 
против схематизма в области изображений бо-
гов. В некоторых случаях божественное обле-
кается в земную оболочку самым роскошным 
образом; фигура остается схематичной и не вы-
ходит из рамок канона (портретов Будды), но 
головы этих иерархов в бронзах и миниатюрах 
религиозного искусства по большей части испол-
нены на самом деле художественно». Примером 
может служить находящийся в Берлинском му-
зее бронзовый портрет одного великого ламы, 
умершего в 1779 г. (рис. 603). 

В Корее, на северо-востоке от Китая, мы видим совсем не то, 
что на юго-западе. Обитатели полуострова Корея, подобно китай-
цам и японцам, занимая между ними середину, составляют ветвь 
великой монгольской расы. Подпадая под политическую зависи-
мость то от Японии, то от Китая, они в духовном отношении из-
давна представляли собой лишь колонию китайской культуры. 
Эрнст Циммерманн, основываясь на коллекции Эдуарда Мейера в 
Гамбурге, составил краткий обзор корейского искусства. Призна-
но несомненным, что это искусство благодаря своему сильному 
чувству природы обогатило китайскую орнаментальную живопись 
некоторыми добавлениями и передало ее в таком обогащенном виде 
японцам, которые, со своей стороны, сообщили ей новые, ориги-
нальные черты. Сама японская литература упоминает о знамени-
тых корейских художниках, бывших высоко чтимыми учителями 
японцев почти во всех отраслях искусства. Но нисколько не выяс-
нено, каким образом совершилась эта передача. Фр. Гирт высказал 
предположение, которое, однако, остается до сей поры не более 
как предположением, что верхнеазиатский буддийский живописец 
И-сёнг, которого корейцы называют своим учителем, еще в 632 г. 
занес в Корею через Китай особое, отличное от китайского, на-

Рис. 603. 
Великий лама. 
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правление живописи, перешедшее отсюда в Японию. Циммерманн 
приходит к заключению, что «при рассмотрении всех этих вопро-
сов вращаешься в области гипотез, как это столь часто бывает на 
нетвердой почве восточноазиатского искусства». 

Прежде всего было бы желательно с точностью распознавать 
уклонения корейского искусства от его родоначальника, китайско-
го искусства. Но уже и в этой задаче мы встречаемся с трудностя-
ми. Нельзя утверждать, что корейская архитектура отличалась чем- 
либо существенным от китайской. В области скульптуры также не 
может быть речи об особенной самостоятельности корейцев. Гро-
мадные, в 20 метров высотой, круглые фигуры, вырубленные из 
естественных скал, встречающиеся в Корее, считаются буддийски-
ми и, следовательно, не относятся к национальным корейским произ-
ведениям. Относительно корейской живописи нам известно толь-
ко то, что картины, находящиеся в корейских храмах, исполнены в 
Японии. Корейское искусство знакомо нам преимущественно по 
мелким его продуктам. Так, о корейской живописи малых форм 
можно получить понятие по ее образцам, попавшим в европейские 
коллекции. Специфически корейским надо признать в ней стремле-
ние к непосредственному подражанию природе. Уже в живописи 
на веерах коллекции Мейера, охватывающей собой всю область 
сюжетов китайского малого искусства, «обнаруживается,– гово-
рил Циммерманн,– исконный характер корейского художествен-
ного чутья, отрадность наивных изображений природы, происте-
кающая от отрадности возбуждаемых ею впечатлений». Украшение 
в месте прикрепления к вееру ручки, состоящее из сплетения ве-
ток и птиц, признается национальным корейским. 

Абсолютно корейскими считаются, например, небольшие желез-
ные, выложенные серебром ящички, прямоугольные поверхности 
которых то украшены в середине обрамленным линиями корей- 
ским гербом, двумя рыбами, заключенными в круге, то ничем не 
ограниченными изображениями животных и цветов в самом при-
чудливом соединении. Корейским является также серпентин, ко-
торый, подобно нефриту в Китае, служит для изделий разного рода; 
наконец, национальным характером отмечены в особенности не-
которые из произведений корейской керамики. Так как фарфоро-
вое производство в самой Корее было почти совсем уничтожено 
японским завоевателем Гидейоши (1582 г. до н. э.), перевезшим в 
Японию корейских гончаров и корейские товары, то в Корее встре-
чаются только древнейшие фарфоровые изделия. Старые сосуды 
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со светло-зеленой глазурью напоминают китайские селадоны. Те 
из них, которые, судя по коричневому цвету их излома, сделаны не 
из настоящего фарфора, украшены инкрустированными под поливой 
черными на белом фоне хризантемами и иными цветами, цаплями, 
плакучими ивами и другими небольшими, взятыми из природы изоб-
ражениями, чуждыми китайцам и по технике, и по натуральности 
форм. Драгоценные корейские сосуды цвета сливок, украшенные 
под поливой нежным впалым рельефом, изображающим широко-
листные цветы, считаются прототипами японского сацумского 
фаянса. Настоящий корейский фарфор с голубой по белому живо-
писью сверх или под поливой отличается некоторыми особеннос-
тями, как, например, употреблением прямолинейных плоскостей 
или сквозного рельефа. Из некоторых своеобразных форм сосудов 
особенно замечательны чаши, компонованные целиком как плас-
тические ландшафты: в середине – коричневое болото с черепаха-
ми и крабами, а кругом него, по краям,– круто поднимающиеся 
вершины гор синего цвета. Прямо к Японии приводит нас так назы-
ваемая чайная посуда ракайяки, знаменитая своей способностью 
сохранять чай теплым. Такая посуда уже давно выделывалась в Япо-
нии и, по-видимому, вообще сохранилась только в этой стране. 

III. ИСКУССТВО ЯПОНИИ 

1. Введение. Главные черты японского искусства 

Япония – вытянутый в длину архипелаг вулканических остро-
вов, отделяющий на северо-востоке Азии Японское и Китайское 
моря от Тихого океана, по своему географическому положению, 
климату и почве принадлежит к числу благодатнейших из стран, 
как бы предопределенных судьбой для пышного расцвета челове-
ческой культуры. Остров Ниппон – «Страна восходящего солнца», 
которую сама природа отметила огромной снежной пирамидой 
горы Фудзи (Фудзияма), высотой почти 4000 метров, омываемая 
темно-синим океаном, глубоко врезающимся в ее берега своими 
бухтами, сплошь одета роскошной растительностью, в каждое время 
года являющейся в новом своеобразном блеске, и изобилует во-
обще красотами природы, действующими на восприимчивого че-
ловека, возвышающими его дух и вызывающими в нем творческое 
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настроение. И действительно, японцы, племя монгольского проис-
хождения, покорившее в доисторические времена первобытное 
население главных из этих благословенных островов, айнов, и от-
теснившее их к северу, сумели выказать в необычайном сочетании 
свое чувство природы и художественное чутье. 

Европа узнала о японском искусстве в 30-х гг. XIX в., и его бы-
строе распространение в ней было настоящим триумфом. Во всех 
частях Европы оно не только нашло себе страстных поклонников 
и щедрых на похвалы почитателей, но и оказало свое влияние на 
ход европейского искусства и особенно на художественную про-
мышленность. При этом наши знатоки, художники и коллекционе-
ры в такой же мере унижали китайское искусство, в какой превоз-
носили японское; но это происходило в большинстве случаев от 
неверных предположений и прежде всего оттого, что японское ис-
кусство сделалось известно Европе гораздо лучше, чем древнеки-
тайское. В Японии древнейшие произведения искусства по боль-
шей части не делались, как в Китае, жертвой духа разрушения, 
сопровождавшего перемены династий. Японцы не старались, по-
добно китайцам, сколь возможно скрывать от глаз европейцев ху-
дожественные сокровища, хранившиеся в их храмах, дворцах и 
публичных коллекциях, но охотно открывали к ним доступ, по край-
ней мере со времени государственного переворота 1868 г. Мало 
того, в первые десятилетия, следовавшие за этим переворотом, 
японцы одно время до такой степени пренебрегали древними 
произведениями своего национального художественного творче-
ства, что щедрой рукой раздали их европейским собирателям. Бла-
годаря этому в американские и европейские коллекции попали 
тысячи мелких изделий японской пластики, свитков, картин, аль-
бомов с рисунками, хромоксилографий. В Европе уже в 1830 г. 
Лейден владел собранием из более 800 японских свитков рисун-
ков. В Британском музее в Лондоне с 1882 г. образовалась коллек-
ция в 2 тыс. японских и китайских картин и цветных гравюр. С 
того же времени в Берлинском художественно-промышленном 
музее существует коллекция из 200 образцов японской живописи. 
В Париже особенно богаты сокровищами японской художествен-
ной промышленности и полихромного гравирования на дереве не-
которые частные коллекции (Гонзе, Бинга, Вевера и др.), а также 
музей Гиме. Много любопытного по той же части содержат в себе 
Берлинский и Дрезденский кабинеты гравюр, а Гамбургский худо-
жественно-промышленный музей может гордиться своим собра-
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нием образцов японского искусства всякого рода. Но самым боль-
шим их количеством обладает Америка. Ее частные коллекции 
(Морзе в Чикаго, Вандербильдта в Нью-Йорке, Феноллозы в Бос-
тоне) так обширны, что не поддаются обзору. Огромнейшая в мире 
японская коллекция находится в Бостонском музее of Fine Arts: в 
ней заключаются свыше 400 стенных ширм, 4 тыс. картин и 10 тыс. 
гравюр Страны восходящего солнца. Заведывавший этим музеем 
Э.-Ф. Феноллоза, в течение 12 лет стоявший во главе художествен-
ных учреждений Японии, считался лучшим знатоком и усердней-
шим исследователем японского искусства. 

Надо заметить, что это искусство представлено лучше, чем ки-
тайское, не только в наших музеях, но и в нашей литературе: ста-
ринное сочинение Зибольда «Nippon» до сей поры еще достойно 
прочтения, в конце XIX в.  появились обстоятельные труды о япон-
ском искусстве Гонзе, Андерсона, Бинга, Бринкманна и Мюнстер-
берга, монографии Феноллозы, Эдм. де Гонкура, Г. Гирке, Т. Дюре, 
Карла Мадсена и В. фон Зейдлица, способствовавшие нашему бли-
жайшему и точному знакомству с искусством Японии. 

Чем дальше продвигается исследование истории японского и 
китайского искусства, тем становится очевиднее, что японское ис-
кусство всех прежних столетий большей частью своей прелести 
обязано китайскому искусству, своему бесспорному прародителю. 
Еще в 1822 г. Т. Дюре утверждал, что японское искусство относит-
ся к китайскому, как римское к греческому; то же самое находил и 
Фр. Гирт. Феноллоза, страстный поклонник древней Японии, в 
1884 г. выразился, что мы нисколько не ошибемся, если будем счи-
тать, что в японской живописи все китайского происхождения, ра-
зумеется, за исключением немногих, но иногда великолепных ис-
тинно японских уклонений. Попытки некоторых французских 
ученых предоставить в развитии японского искусства главную роль 
непосредственным индийским и персидским влияниям надо при-
знать неудачными. 

Как бы то ни было, нет ничего неслыханного в том, что дочь 
оказывается прекраснее ее матери. Если бы даже китайское искус-
ство было так же доступно для изучения, как японское, мы, вероят-
но, остались бы все-таки при том мнении, что это последнее отли-
чается от первого более глубоким чувством природы, более тонким 
пониманием красок, более изящным вкусом, более добродушным 
юмором. В частности, китайцам можно отдать пальму первенства 
в обработке твердых камней, производстве фарфора, ячеисто-эма-
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льерном деле, а японцам – в лакированных из-
делиях, хромоксилографии, мелких художе-
ственно-металлических работах. Вообще, ясно 
видно, что в японском художественно-ремеслен-
ном производстве искусство и требования жиз-
ни соединены между собой еще теснее и осмыс-
леннее, чем в китайском. Искусство и ремесло 
нигде не находятся в такой неразрывной взаим-
ной связи, как в Японии. Гонзе прав, написав в 
начале своего большого сочинения о японском 
искусстве фразу: «Японцы – первые орнамен-
тисты в мире». Но также и чувство природы, и 
чувство стиля нигде не связаны между собой 
столь неразрывно, как в японском искусстве, и 
благодаря тесному соединению этих чувств, 
которые в крови у их мастеров, японцы долж-

ны быть признаны одним из самых художественных народов на 
всем свете. 

Итак, японская орнаментика в своих основных чертах и глав-
ных составных частях возросла на китайской почве. Хотя в Япо-
нии, как и в Китае, нет недостатка в игре геометрическими линия-
ми, в узорах, состоящих из свастики и меандра, в причудливо 
изогнутых и прерывистых орнаментальных мотивах, однако и здесь, 
так же как и там, главное составляют животные и растительные 
формы, нередко тесно соединенные между собой. Из животных в 
Японии, как и в Китае, особенной любовью пользуются пернатые 
обитатели воздушного пространства, а затем – чешуйчатые и пан-
цирные обитатели морей и, наконец, амфибии и насекомые. Пред-
ставителями флоры являются и в Японии преимущественно бам-
бук и ветви пинии, весенние цветы, пионы и хризантемы (рис. 604), 
и все соглашаются с тем, что японцы умеют распределять на орна-
ментируемой поверхности свои более или менее стилизованные 
животные и растительные мотивы с еще большей ловкостью, с еще 
меньшей заботой о строгой симметрии, чем китайцы. Но рядом с 
реальным миром животных и у них являются унаследованные от 
Китая фантастические существа: дракон, феникс, сказочный олень 
и т. п.; главную роль играет дракон, хотя и не служит символом 
императорской власти, как в Китае, а потому имеет не пять, как 
китайский императорский дракон, а только три когтя на каждой 

Рис. 604. 
Загородка 

двери, 
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лапе (рис. 605). Символ императорской 
власти в Японии – стилизованный цветок 
хризантемы, расправленный в виде колеса, 
подобие дневного светила, озаряющего сво-
ими лучами Страну восходящего солнца. 

Японское зодчество еще больше, чем 
китайское, сводится к плотницкому делу. 
Каменные стены в японских постройках со-
ставляют редкость. В этих постройках все 
деревянное. Прочных стен часто совсем не 
имеется. Даже вместо наружных стен не-
редко встречаются подвижные стенки, ко-
торые можно, по желанию, вставлять или 
удалять. Внутри домов вместо них доволь-
твуются разборными перегородками и шир-
мами. Характерная японская черепичная 
крыша, сильно выступающая своими краями вперед, бывает под-
держиваема целым лабиринтом деревянных подпорок в виде бра. 
Крыши жилых домов, равно как и древних храмов Синто,– обычно 
прямолинейные. Однако буддийское храмостроительство перенес-
ло в Японию, вместе с многоярусными башнями пагод, также и 
китайские крыши с загнутыми кверху краями (рис. 606), а от буд-
дийских храмов такие крыши впоследствии были заимствованы и 
другими постройками. В японских жилых домах и древних храмах 
Синто мы видим во всей его красоте натуральный цвет дерева. 
Величайшая чистота и точность столярной и токарной работы, 
пригонки шипов и гвоздей, при которой последние часто бывают 
отделаны художественно, изящество декоративной резьбы, кро-
потливая, выполненная с удивительной любовью обработка всех 
частностей нередко сообщают простым плотничьим постройкам 
подобного рода характер вполне законченных художественных про-
изведений. Но там, где принято прибегать к окраске, как, напри-
мер, в буддийских зданиях, она теплее и гармоничнее, нежели в 
Китае. Японские тории, символические простые ворота перед хра-
мами, не похожие на китайские паи-лу, сохранили старинную де-
ревянную конструкцию. Два вертикальных столба связаны между 
собой сверху двумя поперечными бревнами. Как на исключение 
можно указать только на большие тории храма Иэясу в Никко, 
сделанное из камня и бронзы (рис. 607). Наконец, японское зодче-
ство, подобно китайскому, имеет наклонность соединять многие 

Рис. 605. 
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помещения в одно органи-
ческое целое. Если есть на-
добность в нескольких за-
лах, они устраиваются друг 
подле друга в виде особых 
домов; большие сооруже-
ния такого рода, соединен-
ные в одно поразительно кра-
сивое целое одним общим 
великолепным садом, обыч-
но расположены не столь 
чопорно симметрично, как в 
Китае. Что всего прелест-
нее в японской архитектуре, 
так это именно великолепие 
парков при больших храмах 
и дворцах, с высокими цве-
тущими кустарниками, со 
скалами, водопадами и фон-
танами, с пьедесталами для 

светильников и статуями; эти парки можно было бы назвать про-
изведениями ландшафтной архитектуры, хотя и в другом, но, быть 
может, в более точном смысле слова, чем индийские сооружения в 
скалах (см. рис. 565). 

В японской крупной пластике мы находим также только мно-
гочисленные священные образы буддизма, и притом всегда в строго 
фронтальном положении, тогда как все прочие скульптуры одно-
го с ними времени и более ранние, даже древнейшие из сохранив-
шихся, отличаются полной свободой всех мотивов движения. Япон-
ские изображения Будды имеют гандхарский тип, приданный 
эллинизмом древнеиндийскому. Окольный путь через Китай и Ко-
рею, который прошла религиозная крупная пластика Японии, та-
ким образом, не изгладил признаков первоначального происхож-
дения этой отрасли искусства. Наконец, замечательно, что в Японии 
сохранились величайшие в мире бронзовые статуи Будды, даже 
более огромные, чем в Китае,– доказательство стремления япон-
цев смело справляться с крупными задачами. 

Что касается японской мелкой пластики, то о ней можно на-
писать целые тома. Ни в одной из художественных отраслей до 
такой степени, как в этой, не выказывают японцы всей тонкости 

Рис. 606. 
Храм близ 
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С фотогра-
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своего чувства пластичности, своего умения пользоваться форма-
ми природы и стильно приспосабливать их к назначению произве-
дения. Об этом свидетельствуют изделия из всевозможных мате-
риалов – из бронзы, железа, дерева, слоновой кости, обожженной 
глины, лакированные работы, вещи, исполненные как из несколь-
ких разных материалов, так и различными способами, и живопись, 
применяемая в таком виде и с таким вкусом только одними япон-
цами. Это то небольшие статуэтки и группы, не имеющие опре-
деленного смысла и назначения,– японцы называют такие вещи 
окимоно, то всякого рода обиходные предметы, из которых осо-
бенным уважением наших коллекционеров пользуются эфесные 
чашки мечей и нецке, носимые на поясах для пристегивания к ним 
всякого рода предметов. На них мы находим изображения людей, 
животных и растений, то самих по себе и в одиночку, то в их по-
вседневных взаимных отношениях, передаваемых добродушно и с 
юмором,– небольшие художественные вещи, отличающиеся тон-
ким чувством природы и поэтическим настроением. Бездна приле-
жания, внушенного любовью к делу, бездна творческой фантазии, 
бездна индивидуальной художественной свежести проявляются в 

Рис. 607. 
Тории храма 

Иэясу 
в Никко. 

С фотогра-
фии 



788 КНИГА ШЕСТАЯ 

этих чисто японских произведениях. Как тщатель-
но избегает японец острых углов, изготовляя 
нецке, ввиду его назначения! С каким вкусом рас-
полагает он на чашке меча сквозной или наклад-
ной работы фигуры растений или животных, 
особенно лангуст, рыб, змей, приноравливая их к 
округлости изделия! Об этом могут дать понятие 
рис. 608 – нецке в виде улитки, работа Тадатоши 
(из коллекции Бинга в Париже), и рис. 609 – чаш-
ка меча с фигурами журавлей (из Гамбургского 
художественно-промышленного музея). Бринк-

манн писал: «Нет ничего удивительного в том, что работник по 
металлу, желая изобразить на кованой железной чашке меча люби-
мый куст нантов, исполняет на ней инкрустацией золотые ветки и 
листья; но он снабжает эти ветки красными ягодами, для чего вы-
резает в железе впадины и помещает в них жемчужины или ко-
раллы. Или же он помещает на железной пластинке изображение 
саранчи, одного из символов воинского мужества, исполненное 
из разноцветных металлов, и для того чтобы сделать выразитель-
нее зеленоватые, блестящие, выпученные глаза этого насекомого, 
вставляет в его голову кусочки отшлифованного малахита. Или, 
наконец, он передает пестроту осенних листьев тыквы, вставляя в 
бронзовую или золотую чеканенную пластинку кусочки пестрого 
перламутра. Точно так же поступает резчик так называемых нец-
ке, когда делает из слоновой кости лица и руки у деревянных ку-

кол, или на веточке хризантем, вырезанной из 
черного дерева, помещает серебряные круж-
ки цветов в венке из черных крайних цветов, 
или на листе лотоса, вырезанном из дерева, 
укрепляет металлическую лягушку выбивной 
работы, или оживляет выточенный из дерева 
сосуд, изображающий старый ствол сосны, 
небольшими золотыми и серебряными мура-
вьями». 

Собственно японскую живопись, если не 
касаться последнего развития ее народной шко-
лы, вообще нельзя охарактеризовать иначе как 
ее прародительницу, китайскую живопись. 
Многие из знаменитейших японских картин, 
на европейский взгляд, не больше чем черные 

Рис. 608. 
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рисунки, исполненные кистью и тушью. Следы происхождения жи-
вописи картин от иллюстраций в рукописях не изгладились при ее 
переходе через Японское и Китайское моря. Японские источники 
дают нам возможность проследить каллиграфический основной 
характер японской живописи, равно как и китайской, во всех ее 
изменениях. На основании одного из таких источников Андерсон 
ознакомил нас с десятью классическими родами каллиграфическо-
го рисования кистью, о которых мы говорили в предыдущей главе. 
Линии тонкие, одинаковой ширины, спокойно и без всякого нажи-
ма идущие по контурам фигур, характеризуют прием рисования 
первого рода (рис. 610, а); во втором роде контурные линии име-
ют вид коротких штрихов, ломающихся под острым или тупым 
углом, с толстыми клинообразными нажимами (б); в третьем роде 
линии округлые, с бóльшими или меньшими утолщениями, зави-
сят от требований рисунка (в) и т. д. Японские историки искусства 
умеют классифицировать всех известных китайских и японских ху-
дожников на основании этих различий, которые, впрочем, обнару-
живаются только в исполнении костюмов. После сказанного едва 
ли необходимо еще раз утверждать, что многокрасочная японская 
живопись, опять-таки если не принимать в расчет попыток, сделан-
ных в последнюю великую эпоху, страдает так же, как и китайская, 
отсутствием теней и рефлексов, недостатков светотени, погреш-

Рис. 610. 
Три первых 

рода китайско- 
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ностями против анатомии и перспективы. Тела фи-
гур повсюду умышленно представляются плоскими. 

Отдельные японские картины, подобно китайским, 
имеют форму свитков, которые вешаются на стены 
развернутыми сверху вниз (по-японски они называ-
ются какемоно), или настольных свитков, разверты-
ваемых справа налево (эмакимоно); кроме таких кар-
тин и у японцев бывают складывающиеся гармошкой 
и образующие нечто вроде альбома. Неподвижные 
части стен в храмах, дворцах и жилых домах редко 
украшаются картинами; чаще их помещают на сте-
нах, раздвигающихся наподобие ставен, а еще чаще 
они встречаются на подвижных стенах, которые, имея 
вид ширм, составляют важную принадлежность япон-
ской домашней утвари. Подобные ширмы иногда были 
расписаны величайшими художниками. 

Как переводы живописи в другие технические от-
расли прежде всего достойны внимания лакирование, 
вышивание, живопись на вазах и резьба по дереву. 
Японские изделия этих четырех видов принадлежат 
к совершеннейшим в своем роде. Художники-лаки-

ровщики умеют, нисколько не жертвуя тонкостью отделки плоско-
го или рельефного изображения, усиливать его декоративное впе-
чатление употреблением золота, серебра, перламутра, слоновой 
кости или коралла. Чернильница из коллекции Гонзе в Париже 
(рис. 611) украшена изображением целого роя стрекоз, исполнен-
ных из олова и перламутра и вправленных в черный лак. Выши-
вальщики, воспроизводя очаровательные картины природы с ве-
ликолепным настроением при помощи разноцветного шелка на 
шелковой ткани (фукусса), иногда берутся за кисть с целью уси-
лить впечатление изображенного. Японские гончары, в противопо-
ложность китайским живописцам по фарфору и их подражателям 
в японской провинции Гицен, достигают эффектности смелым и 
широким приемом исполнения своих декоративных картин приро-
ды в простых, гармоничных красках. Хромоксилография составля-
ет до такой степени важную отрасль в новейшем народном японс-
ком искусстве, что даже великие мастера задумывали многие и 
лучшие свои изображения так, чтобы они были первоначально вос-
производимы в большом количестве экземпляров посредством пе-
чатания с нескольких досок (см. рис. 633). 

Рис. 611. 
Чернильница 
с инкрустаци-
ей. По Гонзе 
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2. Японское искусство в VI – XV вв. 

В Японии, как и в Китае, буддизму, выродившемуся в культ идо-
лов и перенесенному из Кореи через море приблизительно в VI в. 
по нашему летосчислению, предшествовала древняя национальная 
религия, обходившаяся без священных изображений. Но об исто-
рии добуддийского искусства Японии не может быть речи. Древ-
няя религия Синто, постепенно превратившаяся из первоначально-
го поклонения природе в культ предков, начала создавать идолов 
не прежде того, как амальгамировалась с буддийскими и даосист- 
скими воззрениями, и, чтобы сохраниться, должна была вступить 
в мирное состязание с учением великого основателя религии бере-
гов Ганга; оригинальных образцов ее чрезвычайно простых хра-
мов, почти не отличавшихся от хижин аинов, не могло дойти до 
нас уже потому, что религия предписывала время от времени раз-
рушать эти небольшие святилища Синто и строить вместо них но-
вые в прежнем роде. 

Так, знаменитейшее из святилищ Синто (Мийя) в Японии, храм 
в Иссе, впервые сооруженное в I в. н. э., несмотря на все поздней-
шие его перестройки, сохранило свою древнюю основную форму 
и прежние размеры. Эта простая маленькая постройка из бревен, 
вбитых концами в землю, с прямолинейной крышей, сильный выс-
туп которой вперед осеняет обход вокруг святилища, с высоко 
выдающимися над крышей в виде рогов концами щипцовых стро-
пил, дает некоторое понятие о первоначальном японском искусст-
ве, находившемся на высшем уровне искусства первобытных наро-
дов, какой только нам известен. 

 История развития искусства в Японии имеет более очевид-
ную связь с внутренними переворотами в ее политической исто-
рии, чем с фазами истории ее религии. До XVIII столетия японское 
искусство было аристократическим. Сами роды японских худож-
ников, деятельность которых, заключенную в определенное худо-
жественное русло, можно иногда проследить в продолжение мно-
гих столетий, были все дворянские, в них искусство по большей 
части передавалось из поколения в поколение. Цветущие периоды 
японского искусства совпадают с процветанием известных динас-
тий, выдающиеся члены которых не только заставляли искусство 
служить себе, но и сами довольно часто упражнялись в нем. 

Провинция Ямато была главной ареной истории государствен-
ного, духовного и художественного развития Японии. Нара, древ-
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няя столица этой провинции, была местопребыванием микадо (им-
ператора, тэнно) до тех пор, пока император Куанмун (782–806) 
не перенес свою резиденцию в Киото. IX столетие, в котором Нара 
и Киото процветали одновременно, было первым цветущим пери-
одом японского искусства. 

X столетие в Японии можно назвать временем рыцарства. Знат-
ные дворянские роды (даймё) Таира и Минамото, предшественни-
ками которых были Фусивара, вели из-за преобладания кровавые 
распри между собой и с императором. Эти распри привели к тому, 
что один из рода Минамото, Ёритомо, получил от императора зва-
ние главнокомандующего (сёгуна) с правами верховной светской 
власти и в 1184 г. основал в Камакуре, на берегу морской бухты, у 
подножия священной горы Фудзи, вторую столицу, равную импе-
раторской резиденции Киото. С этого времени и до 1868 г. сёгуны 
(тайкуны) были действительными, а микадо лишь фиктивными по-
велителями Японии. XII столетие, в котором возник этот дуализм, 
было вторым цветущим периодом японского искусства. 

Эпоха наиболее просвещенных и неравнодушных к искусству 
сёгунов, происходивших из фамилии Асикага, приходится на XV и 
XVI столетия. Сёгун Иошимаса из названной фамилии, умерший в 
1489 г., сам был известен как живописец. Его время – третий цве-
тущий период японского искусства. 

После рода Асикага поднялся род Токугава. Сёгун (ум. в 1616 г.) 
из всего этого рода перенес резиденцию сёгунов из Камакуры в 
Иедо. Гонзе решительно утверждал, что первое столетие сёгунства 
фамилии Токугава, соответствующее нашему XVII столетию, было 
четвертым цветущим периодом японского искусства, тогда как 
Феноллоза оспаривал это. На самом деле в этом столетии, вместе 
с пышным поздним расцветом прежнего японского искусства, яви-
лись некоторые зачатки нового. 

Но что последние времена фамилии Токугава, в особенности 
промежуток времени с 1750 г. до 1850 г., были действительно эпо-
хой пятого, и последнего, расцвета искусства Японии, хотя порой 
и отрицали, однако в конце концов всегда снова признавали. 

Таким образом, история японского искусства начинается, соб-
ственно, только с введения буддизма в VI в. н. э. В творческие «су-
мерки», в которых находилась тогда Страна восходящего солнца, 
внесли свет искусства Небесной империи, как полагают, эмигри-
ровавшие в Японию или военнопленные корейцы. Затем мы видим, 
что японские художники всех специальностей путешествуют в 
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Китай для того, чтобы изучать там классическое вос-
точноазиатское искусство в самом его источнике, или 
что китайские художники переселяются в Японию, что-
бы пожинать лавры и наживать капиталы в качестве 
учителей своих юношески молодых братьев по расе. 

К древнейшим буддийским храмам Японии принад-
лежат великолепные святилища, которыми украсилась 
древняя столица Нара в VII и VIII вв. Первый храм Буд-
ды в этом городе воздвигнут при императоре Шиумуне 
(724–749), а прекрасный храм богини Куанон (Гуань-
инь – у китайцев), там же,– при императоре Куамуне. 
Роскошную архитектуру этого времени украшали 
скульптурные произведения большого размера. Колос- 
сальная бронзовая вызолоченная фигура сидящего Буд-
ды (Даибутсу), для которой был построен в Наре храм этого бога, 
отлита в 739 г. Это изваяние, за исключением головы, возобно-
вленной тысячу лет спустя, замечательно исполнено и отличается 
чистотой форм и особенно внушительным величием. Если бы изоб-
раженный бог поднялся на ноги, то оказался бы ростом 42 метра. 
Однако подобные статуи Будды – классические, но не в китайском, 
а в индийском духе, и в которых нас поражает в Японии, как и в 
Китае, отсутствие черт монгольского типа,– не имели дальнейше-
го исторического развития. Поэтому для нас интереснее деревян-
ные фигуры, производившиеся наряду с ними, более свободные по 
работе, более близко подражающие натуре, хотя порожденные 
также потребностями буддийского богослужения. Двух замечатель-
ных храмовых стражей этого рода, открытых в 80-х гг. XIX в. в 
другом храме в Наре, считают едва ли не самыми древними из со-
хранившихся произведений японской скульптуры, а именно изва-
янными в VII столетии. Но эти произведения приписываются ко-
рейским мастерам, и в них видна анатомическая правильность, 
какой едва ли достигало даже позднейшее японское искусство, в-
идна способность к подвижности, совершенно противоречащая 
принципу фронтальности священных статуй того времени, видно 
столько настоящего движения, что, при всей жизненности этих 
фигур, в них есть что-то беспокойное, необузданное (рис. 612). 
Такие статуи раскрашивались и помещались в нишах снаружи буд-
дийских храмов; они олицетворяли собой, вероятно, двух великих 
брахманских богов, Брахму и Индру, низведенных на степень слу-
жебных духов буддизма. 

Рис. 612. 
Страж храма. 

Дерево. 
По Андерсо-

ну 
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Во второй половине IX в. трудился живописец 
первой цветущей поры японского искусства Косе- 
но-Канаока. Гонг сравнивал его с Чимабуе, Фе-
ноллоза – с величайшими художниками в мире – 
Фидием и Микеланджело. Однако то, что ему при-
писывается из числа «какемоно», получивших из-
вестность в Европе, каково, например, изданное 
Гонзе изображение буддийского божества Дзийо, 
принадлежащее одному частному лицу в Японии, 
напоминает, самое большее, Чимабуе (рис. 613). 
Настоящие картины Косе-но-Канаоки, как предпо-
лагают, сохранились только в храмах Нары и Кио-
то. Образцом для него служил У-тао-цзы, перво-
степенный китайский художник времен династии 
Тан (см. рис. 591, а), из работ которого сохрани-
лось доныне в одном из храмов Киото главное изоб-
ражение Нирваны Будды. Главные мотивы таких 
изображений Нирваны были уже предвозвещены в 
рельефах гандхарской школы, а что греко-римские 
пережитки языка форм этой школы были унаследо-
ваны японской буддийской живописью от такой же 
живописи Китая, видно по гораздо более поздним 
японским картинам этого рода, как указывал Грюн-
ведель. Собственно буддийская религиозная живо-

пись и в Японии, и в Китае имеет до настоящего времени особое 
направление, существующее рядом с другими и отличающееся воз-
можно большим сглаживанием черт монгольского типа, богатством 
красок, любовью к позолоте и ровной накладкой колеров внутри 
контуров. При преемниках Канаоки, бывших вместе с тем его по-
томками из фамилии Косе, это чисто буддийское направление ос-
тавалось господствующим еще сотню лет. 

В конце XI в. явилась некоторая реакция против этого направ-
ления в лице одного из учеников Косе Мотомицу, из фамилии Фу-
сивара. Мотомицу, произведением которого считается одно ори-
гинальное изображение Будды в коллекции Гирке в Берлине был 
основателем школы Ямато, впоследствии превратившейся в шко-
лу Тоса. На школу Ямато – Тоса смотрят как на возбудительницу и 
хранительницу национального направления, противоположного 
буддийским, китайским и позднейшим народно-реалистическим 
стремлениям в японском искусстве. Однако и в этой школе нацио-

Рис. 613. 
Буддийское 
божество. 
Картина, 

приписывае-
мая Канаоке. 
По Гонзе 
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нальность, очевидно, выказывалась больше в 
выборе сюжетов, которые она любила брать из 
легенд, из истории рыцарства, из жизни и при-
роды Японии, чем в способе изображения и 
технике, в которых она продолжала держаться 
прежних приемов работы тонкой кистью и пес-
трыми красками. 

Школа Ямато процветала в XII столетии. 
Главных ее мастеров, каковы «божественный» 
Таканобу, Мицунага и Кеион, «величайшие ри-
совальщики Японии», и Тамегисса, «великолеп-
ный, краски которого соперничают с тициановскими», Феноллоза 
причислял к величайшим живописцам всех времен, но, по-видимо-
му, ставил их слишком высоко. В XIII в. Цунетака, также из фами-
лии Фусивара, принял название провинции Тоса для себя и для сво-
ей школы, и с того времени школа Тоса продолжала процветать 
под этим именем, которое у японцев старого закала связано с по-
нятием о самом аристократичном и самом национальном направ-
лении искусства в их стране (рис. 614). Сохранившиеся в Японии 
картины школы Тоса, имеющие чаще вид приставных ширм, чем 
какемоно, по словам Андерсона, производят своими яркими, жи-
выми красками на золотом фоне такое же впечатление, как мини-
атюры европейских средневековых служебни-
ков, только нередко в увеличенном размере. 
Полагают, что этой школой введен в японскую 
живопись прием изображать дома без крыш, ког-
да требуется бросить взгляд на происходящее 
внутри. Рис. 615 представляет этот прием, 
примененный в гравюре на дереве работы Су-
кенобу (1742). Затем, еще в XII в. отпрыск фа-
милии Минамото Тоба Содзё положил в этой 
школе основание новому роду живописи, юмо-
ристично-карикатурному, и сатирическая живо-
пись, водворившаяся с тех пор в японском 
искусстве, стала называться тоба-ие (стилем 
Тобы). 

Тогда как в цветущую эпоху XII столетия жи-
вописцы трудились по-прежнему главным об-
разом в Киото и Наре (Касуге), в Камакуре, на 
глазах у Иоритомо, проявляли бурную деятель-

Рис. 614. 
Сражающийся 

всадник. 
Картина 

школы Тоса. 
По Бингу 
Рис. 615. 

Гравюра на 
дереве. 

По Андерсо-
ну 
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ность зодчие, скульпторы и оружей-
ники. В главном камакурском храме 
было поставлено колоссальное извая-
ние сидящего Будды (рис. 616), почти 
одинаковое по величине, формам и тех-
ническому исполнению с такой же ста-
туей в Наре; это изваяние сохранилось 
лучше, чем статуя в Наре, которой 
впоследствии была приделана новая 
голова; но храм, где оно стояло, раз-
валился, и теперь впечатление, про-
изводимое этой статуей среди зелене-
ющей роскошной природы, должно 
быть, в высшей степени грандиозно. 
Чеканенные железные латы и гербы 
рассматриваемой рыцарской эпохи, 
мастера которых считали себя священ-
ными, благословенными небом худож-
никами, еще сохранились кое-где в со-
кровищницах японских храмов. 

В XIII столетии усовершенствовалась до некоторой степени и 
японская керамика. Знакомством с ее историей мы обязаны пре-
имущественно сочинениям С. Бинга и японца Уеда Токуносике, на-
писанным на французском языке. Гончарный круг был занесен в 
Нару и Киото корейским жрецом Гиоги в VIII столетии. Первая 
глазурованная каменная посуда, одноцветная, вроде селадона, из-
готовлялась уже в следующие за тем века по китайским образцам. 
С XIII в. в Японии распространились чайные дома. Потребность 
японцев в глиняной посуде побудила знаменитого гончара Коши-
ро сделать в 1223–1227 гг., с целью изучения ее производства, по-
ездку в Китай. Возвратившись оттуда на родину, он основал в Сето 
(в провинции Овари) большие гончарные заведения, от которых 
цветная глазурованная каменная (но не фарфоровая) посуда получи-
ла в Японии повсюду название изделий сето (сетомоно). Прелесть 
старинных изделий сето (ко-сето) заключается в их прекрасных 
формах и блеске их глазури коричневого цвета с разноцветными 
пятнами. 

В течение XIV столетия качество японского искусства понижа-
лось под влиянием школы Тоса, становившейся все более и более 
условной. 

Рис. 616. 
Сидящий 
Будда. 

Бронзовая 
статуя 

в Камакуре. 
С фотогра-

фии 
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3. Японское искусство в 1400 – 1750 гг. 

XV в. в Японии, так же как в Китае и Европе, был веком возрож-
дения, а XVI в. довел то, что было сделано в XV, до блестящего 
результата. Это возрождение на японской почве можно с полным 
правом назвать китайским ренессансом. Как целебное средство 
против оцепенелости школы  Тоса явилось обращение к обновлен-
ному одушевлению китайского искусства. Но образцом для японс-
ких живописцев сделались теперь не мастера современной им ди-
настии Мин, но великие художники династии Сун (960–1279), и 
более чем когда-либо живопись стала теперь задавать тон дальней-
шему развитию всех других отраслей японского искусства. Конеч-
но, японцы считают классической и национальной также и свою 
архитектуру XV и XVI столетий, которая мало-помалу наделила 
всю империю замками, храмами и дворцами. Как ни хороши про-
порции их внешности и как ни роскошна их внутренность, мы не 
можем сказать, чтобы архитектура сделала в них дальнейший шаг 
вперед. Большая деревянная статуя Будды в Киото свидетельству-
ет, что крупная буддийская пластика в 
Японии отжила свой век. Одна только 
портретная скульптура производила 
кое-что достойное внимания, какова, 
например, изданная Бингом, прекрас-
но исполненная, правдивая и простая 
деревянная статуя-портрет великого 
сёгуна Гидейоши, работа мастера Ка-
такири (рис. 617). Натуралистическая 
мелкая пластика только что начинала 
развиваться, тогда как гончары Сето 
в провинции Овари и Каратсу в про-
винции Гицен еще при Иошимасе (ум. 
в 1489 г.), покровителе строго регла-
ментированных чайных обществ, про-
славившихся под названием чанойу, 
уже поставляли на рынок все новые и 
новые сорта роскошно украшенной по-
суды, а лакировщики достигали тако-
го изящества рельефных изображений 
и такого великолепия окраски, с упот-
реблением при ней киновари, серебра 

Рис. 617. 
Сёгун 

Гидейоши. 
Дерево, 
работа 

Катакири. 
По Бингу 
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и различных инкрустаций, каких не достигал по-
том никто. Однако во главе всего этого развития 
японского искусства XV и XVI столетий шла все- 
таки живопись. 

Передовые живописцы по-прежнему не пре-
небрегали буддийскими и историческими сюже-
тами; но, подражая своим китайским предше-
ственникам времен династии Сун, они все более 
и более переносили центр тяжести своего мас-
терства на пейзажную живопись и небольшие 
изображения из мира животных и растений. Пред-
почтение отдавалось китайскому идеальному 
пейзажу, с поднимающимися к небу утесисты-
ми горами, отдаленность которых обозначалась 
предпочтительно заслоняющими их вереницами 
облаков,– с водопадами, реками и озерами, баш-
нями пагод, выступающими над верхушками со-
сен. Смена времен года, вызывающая как в поэзии, 
так и в живописи китайцев и японцев переменчи-
вые настроения, порождала зимние, весенние и 
летние пейзажи. Небольшие картины природы в 
особенности бывают прелестны благодаря изоб-
раженному в них снегу, под тяжестью которого 
гнутся деревья и бамбук, или пышным цветам на 
кустах и ветвях, оживленных порхающими по ним 
птицами. Рядом с многокрасочной живописью 
право гражданства получила китайская живопись 
черным по белому, в которой теперь и японцы 
научились передавать утренний и вечерний ту-
ман, бурную и дождливую погоду. В изображе-

ниях этого рода видна своеобразная смесь беглой, широкой имп-
рессионистской смелости с заученной академической трезвостью; 
в этом приеме каждое движение кисти было традиционным. С ка-
ким бы воодушевлением ни обращался художник к природе, он все- 
таки хотел видеть ее не иначе, как такой, какой она представлялась 
китайцам. И главными основателями этого направления в японс-
кой живописи XV столетия действительно были приезжие китай-
цы Иосетсу и его ученик Шиубун. 

Три великих японских мастера, совершившие рассматриваемый 
переворот, были: Мейшио (1351–1427), прозванный Чо Денсу, 

Рис. 618. 
Пейзаж 

Сесшиу в 
китайском 

стиле. 
 По Гонзе 
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картина которого «Смерть Будды» в одном 
из храмов Киото похожа на работы древ-
них китайцев; Кано Масанобу (родился в 
начале, а умер в конце XV столетия), родо-
начальник художнической династии Кано, 
произведения которого, замечательные от-
личным рисунком и силой красок, сделались 
большой редкостью в самой Японии, и, на-
конец, еще более значительный, чем первые 
двое, Сесшиу (1414–1506) – основатель 
японской живописи черным по белому в 
большом размере, художник, которого Фе-
ноллоза считал центральным светилом в це-
лой плеяде мастеров. Он называл его «от-
крытой дверью, через которую все другие 
проникали на седьмое небо китайского ге-
ния, колодцем, из которого все позднейшие 
художники черпали напиток бессмертия». 

Сын Кано Масанобу Кано Мотонобу 
(1475–1559), работая в стиле своего отца и 
главным образом в стиле Сесшиу, основал 
знаменитую, давшую много последователей 
школу Кано, которая с его времени господ-
ствовала в японском искусстве наравне со 
школой Тоса. Тогда как школа Тоса, глав-
ным представителем которой был тогда Ми-
цунобу, пользовалась покровительством ми-
кадо, школа Кано была привилегированной 
школой сёгуна. Ее глава, Кано Мотонобу, писавший изображения 
буддийских святых и китайские пейзажи, в правоверной истории 
японского искусства считается «князем всех китайско-японских 
художников». Однако Феноллоза находил у него некоторый не-
достаток теплоты, свежести и глубины. Наиболее выдающиеся 
ученики школы Кано во второй половине XVI столетия были Кано 
Санраку и Кано Эйтоку. Санраку писал преимущественно народ-
ные сцены и, следовательно, уже выступил за пределы китайства; 
относительно же Эйтоку Феноллоза говорил, что он едва ли не 
последний великий японский художник, «сердце которого согре-
валось внутренним огнем, загоревшимся от светоча гения китай-
ской династии Сун». 

Рис. 619. 
Мейшио. 
Святой со 
львом. По 
Андерсону 
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Картины некоторых из названных мастеров XV и 
XVI столетий попали в европейские коллекции; другие 
известны по ксилографиям японской работы. Фенолло-
за признавал особенно характерным опубликованный 
Гонзе пейзаж Сесшиу, находящийся в коллекции Бинга 
в Париже (рис. 618). Коллекция Андерсона в Британс-
ком музее имеет подлинную картину Мейшио (Чо Ден-
су), изображающую святого с его львом в пустыне 
(рис. 619), целый ряд какемоно работы Кано Мотоно-
бу, китайский пейзаж Кано Масанобу, часть картины 
«Цветы и птицы», исполненной Утаносуке, пейзаж при 
лунном свете Кано Санраку и аллегорическую женскую 
фигуру Кано Эйтоку. В коллекции Гирке в Берлинском 
музее народоведения находятся работы Сесшиу, Кано 
Мотонобу и Кано Санраку. В собрании Гонзе в Париже 
любопытно изображение даймё верхом на коне, принад-
лежащее Мицунобу, мастеру школы Тоса (рис. 620). 

В XVII столетии в японском искусстве все ярче ста-
ло обнаруживаться стремление к декоративности, ко-
торое прежде всего бросается в глаза европейцам. Оно 
выразилось в архитектуре, достигшей при сёгуне Иеми-
цу из дома Токугава (1623–1652) наивысшей степени 

мастерства и роскоши. Дед Иемицу Иэясу, первый из великой фа-
милии Токугава, умер в 1616 г. на 74-м году жизни. На посвящен-
ный его памяти храм в Никко, сооруженный при его преемниках 
даровитейшим из архитекторов того времени, Ценгоро (Иенгоро), 
обычно указывают как на самый великолепный и характерный па-
мятник японского зодчества. Он находится на склоне горы среди 
чудного парка и состоит из целого ряда террас, лестниц, изгоро-
дей, отдельных капелл и пагодообразных башен. Но особенно уди-
вительна роскошная резьба, которой украшены крыши его ворот, 
загнутые кверху по нижнему краю, равно как и интерьер его залов. 
Изумительна чистота столярной обработки его столбов, балок, 
планок, распорок, а также отделки бронзовой обшивки, бронзовых 
гвоздей и других металлических частей; при этом все блистает в 
нем сильными, яркими, но гармоничными красками, производящи-
ми чарующее впечатление. На наружных столбах главных внут-
ренних ворот (рис. 621) тянутся вверх, извиваясь, священные дра-
коны, исполненные весьма реалистично. На приворотных косяках 
изображены деревья мумы в пышном весеннем цвету, ветви кото-

Рис. 620. 
Мицунобу. 

Даймё верхом 
на коне. 

По Гонзе 
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рых переходят на верхний 
брус. Еще выше, на фризе, 
представлен многофигур-
ный сонм богов; на других 
архитектурных частях гир-
лянды цветов и сплетения 
животных перемежаются с 
изящными геометрически-
ми орнаментами. Никогда 
еще деревянные постройки 
не достигали такого совер-
шенства, как эта; никогда 
еще резьба из дерева не про-
изводила ничего столь пол-
ного жизни, как, например, 
знаменитая «спящая кош-
ка» в часовне мертвых это-
го храма. «Кто не видел 
резьбы Ценгоро в Никко, 
тот не видел ничего»,– го-
ворят японцы. Чудеса сво-
его искусства оставил Цен-
горо также и в Киото. О 
роскоши, разнообразии и 
легкости его мастерства 
дают полное понятие рез-
ные ворота и потолочные 
кассеты в храме Ниши Гонгванийи. Тому же времени принадлежат 
30 досок с рельефами на наружной стене храма Мацуномори в На-
гасаки, изданные Мюллер-Беком. Это произведения Киушиу, пред-
ставляющие сцены японской промышленной жизни, они отлича-
ются тщательностью и верностью рисунка и стильностью раскраски. 
Но Иемицу заботился главным образом об украшении храмами и 
дворцами новой столицы династии Токугава Эдо (Токио). Пост-
ройки в Никко и Киото можно рассматривать как заключительные 
явления в истории развития японской архитектуры. Не короток 
был путь, который надо было ей пройти от простой хижины пле-
мени айно и нехитрого древнего святилища Синто до величе-
ственных, покрытых раскрашенной резьбой сооружений в этих 
городах. 

Рис. 621. 
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При переходе к XVIII в. рядом с крупной деко-
ративной резьбой из дерева все более выдвигалась 
скульптура мелких форм. Небольшие японские 
бронзовые изделия, изучать которые лучше всего 
в парижских собраниях, особенно в музеях Чер-
нуски и Гиме, а также в коллекции Эдера в Дюс-
сельдорфе, изображающие людей и всякого рода 
животных,– чудеса искусства в отношении живо-
сти замысла и тонкости отделки; пластические из-
делия разного рода, с которыми мы уже ознако-
мились отчасти, говоря о так называемых нецке 
(см. рис. 608), также лишь в течение XVII столе-
тия стали постепенно приобретать ту художествен-

ную обработку, благодаря которой нецке XVIII столетия сделались 
любимыми произведениями японского прикладного искусства; то 
же самое должно сказать и о чашках мечей, о которых мы уже 
говорили. В XVII и XVIII столетиях исполнены все восхититель-
ные металлические произведения знаменитых мастеров, составля-
ющие гордость европейских коллекций. Чеканщик Кинаи (чашка с 
лангустами его работы, изображенная на рис. 622, находится в со-
брании Гонзе в Париже) работал еще в XVI столетии. Томойоши и 
Иейу, которому принадлежит чашка с цветами (рис. 623) в том же 
собрании, жили уже на рубеже XVII и XVIII столетий. 

В живописи большие школы Кано и Тоса произвели в XVII и 
XVIII столетиях еще многих художников, получивших громкую 
известность. Но при ближайшем рассмотрении их слава оказыва-
ется преувеличенной. Знаменитый пейзажист Таниу (160 – 1674), 

к ученикам которого причислял себя сам сёгун 
Иемицу, Наонобу (ум. в 1651 г.) и сын его Цуне-
нобу (ум. в 1683 г.) в Эдо, Сансецу (ум. в 1654 г.), 
зять Санраку, в Киото, считаются светилами шко-
лы Кано. Импрессионистский, полный настроения 
пейзаж в дождливую погоду работы Таниу, нахо-
дящийся в коллекции Эрнеста Гарта в Лондоне, вос-
произведен на рис. 624. Мицуоки (ум. в 1691 г.), 
Мицугоши (ум. в 1772 г.) и его сын Мицусада (ум. 
в 1806 г.) считаются украшением школы Тоса. Про-
изведения большинства этих художников и их со-
временников попали в европейские коллекции; они 
свидетельствуют уже не о прогрессивном разви-

Рис. 622. 
Чашка меча 

с лангустами. 
Работа Кинаи. 
По Гонзе 

Рис. 623. 
Чашка меча 
с цветами. 

Работа Иейу. 
По Гонзе 
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тии данных школ, а об их упадке. Гораздо более глубокое впечат-
ление производят работы тех из живописцев XVII столетия, кото-
рые стремились освободиться от гнета регламентации, установлен-
ной школами, для того чтобы держаться декоративного направления 
своего времени, посвящать себя так называемому малому искусст-
ву, или всматриваться в свою родную японскую природу и жизнь и 
передавать их по-новому. К числу таких художников-декораторов 
принадлежат Сотацу (работал около 1670 г.), один из величайших 
живописцев цветов и колористов Японии, перешедший из школы 
Кано в школу Тоса, его современник, Кано Марикагге, отличав-
шийся искусством писать по фарфору, и ученик Сотацу, Корин 
Огата (1660–1710), по словам Гонзе, «самый японский из всех 
японских живописцев», сообщивший орнаментике тот характер, 
который так нравится нашему времени (рис. 625). Но новое нату-
ралистическое направление, которое должно было вскоре про-
славиться под названием Укийё-э (школа юдоли скорби), отдели-
лось от школы Тоса, с самого начала приверженной к национальным 
сюжетам. Основатель новой школы Матагеи творил в середине 
XVII столетия. Он писал правдивые, полные жизни типы, группы и 
сцены из быта низших классов народа. У торговца художественными 
произведениями Кетчема в Нью-Йорке находилась в 1896 г. стен-
ная ширма с изображением дам, занимающихся музыкой, по мне-

Рис. 624. 
Таниу. 

«Дождь». 
По Андерсо-

ну 
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нию Феноллозы, одно из лучших произведений Мата-
геи. Хотя старейшие мастера школы Тоса, и даже шко-
лы Кано, как, например, Кано Санраку, были первыми 
на этом поприще, однако Матагеи образовал в Киото 
целую школу последователей данного направления. Его 
ученик Хасикава Моронобу, умерший во втором деся-
тилетии XVIII в., принадлежит к числу самых любимых 
японских художников. Какемоно в коллекции Гирке в 
Берлине, на котором изображено общество, собираю-
щееся кататься на лодке, по словам Гирке, «несомненно 
лучшее из сохранившихся произведений этого худож-
ника и пользуется в Японии большой известностью». 
Хасикава Моронобу занимался также декоративным ис-
кусством, сочиняя образцы для живописцев по шелку и 
вышивальщиков Киото; его рисунки для гравирования 
на дереве способствовали усовершенствованию этой от-
расли искусства. Помимо названных художников как на 
одного из самых разносторонних и значительных мас-
теров рассматриваемого времени надо указать на Ичо 
(1651–1724), принадлежавшего к школе Кано и распро-
странившего в Эдо смелый, свежий и колоритный стиль 

Укийё-э. Два эмакимоно его работы находятся в коллекции Гирке; 
на одном из них изображены рудокопы, на другом представлен 
японский праздник. На рис. 626 – деревенская сцена. Все эти ма-
стера подготовили последний период пышного расцвета японско-
го искусства, наступивший в середине XVIII в. За полтораста лет 
(1600 – 1750) различные технические искусства, отчасти при со-
действии названных живописцев, также достигли высокого раз-
вития. 

 В Японии с живописью теснее всего связана хромоксилогра-
фия, все более и более приобретавшая всемирную известность. С 
тех пор как Феноллоза в 1891 г. издал свой подробный научный 
каталог Нью-йоркской выставки японских картин и гравюр, а Зейд-
лиц в 1897 г. написал обстоятельную историю японской многокра-
сочной гравюры, эта последняя сделалась одним из важных и наи-
более известных предметов истории искусства. До начала XVII 
столетия в Японии уже несколько веков печатались книги отчасти 
деревянными досками, отчасти подвижным деревянным или мед-
ным шрифтом. Равным образом гравюры на отдельных листах уже 
давно существовали в буддийском религиозном культе. Первая 

Рис. 625. 
Корин 
Огата. 

Летящие утки. 
Рисунок 

из японского 
сочинения. 

По Андерсо-
ну 
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японская книга с гравюрами на дереве была напечатана, по- 
видимому, в 1608 г. Но только в гравюрах работы Хасикавы Моро-
нобу (1646–1714) к одной светской книге, появившейся в 1682 г., 
ксилографическая техника является дозревшей до художественной 
силы и ясности. Черные и белые массы распределены у него на 
поверхности рисунка с правильным пониманием эффекта их про-
тивоположности; многофигурные композиции отличаются древне-
японской жесткостью. 

Ученик Моронобу Окумура Масанобу (ум. в 1751 или 1752 г.) 
большой мастер и по части живописи, только в первом периоде 
своей деятельности держался манеры наставника. Из прочих пос-
ледователей Моронобу в области одноцветных черных эстампов – 
Тахибана Морикуни (1670–1748), издатель многих иллюстриро-
ванных сборников для руководства художественных ремесленников, 
гравировал на дереве с большей ловкостью и всесторонним пони-
манием этого дела, а Хасикава Сукенобу (1671–1760; см. рис. 615), 
который главным образом изощрялся в изображении нежной кра-

Рис. 626. Ичо. 
Деревенская 

сцена. 
По Бингу 
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соты японских женщин, начал работать довольно небрежно. Надо 
заметить, что мастера японского гравирования на дереве только 
изобретали и рисовали свои композиции, но резали их другие. Гра-
вер обычно наклеивал рисунок живописца, исполненный на тон-
кой бумаге, на кусок, как правило, вишневого дерева и затем при-
нимался за вырезание его острым ножом. Раскраска отпечатанной 
черной краской гравюры, которая вначале, еще при Моронобу, была 
довольно скудная, у последователей этого мастера усложнилась и 
затем привела к печатанию несколькими красками, причем обрати-
лась снова к китайским образцам, к сожалению еще полностью 
научно не исследованным. 

Печатание двумя красками введено в Японии, как полагают, в 
1743 г. Нисимурой Шигенага (ум. в 1760 г.), изображавшим сце-
ны быта. Кроме Шигенага печатание красками покорили себе вы-
шеупомянутый Масанобу, первый специалист по части соблаз-
нительных изображений красавиц чайных домов, и главным 
образом великий Тории Кийонобу (1688–1755), основатель шко-
лы Тории, первый специалист по части остроумных изображе-
ний актеров Эдо. Первой трехцветной ксилографией Феноллоза 
считал эстамп Шигенага, напечатанный в 1759 г. и изображав-
ший жилую галерею, но Бинг полагал, что Масанобу еще раньше 
делал опыты печатания тремя красками. Для старейших двухцвет-
ных ксилографий обычно употреблялись нежная красная краска 
цвета лососины и темно-зеленая цвета елки, причем черный цвет 
первоначального оттиска и белый цвет фона до некоторой степе-
ни превращали двутоновые отпечатки в четырехтоновые. Реже 
встречается желтая краска коричневого оттенка в сочетании с ли-
ловой. Третья краска, которую стали прежде всего присоединять к 
красной и зеленой, была не совсем гармонирующая с ними желтая, 
а затем к этим краскам прибавилась еще нежная серовато-голубая. 
Японская хромоксилография вскоре начала пользоваться несчет-
но большим числом красок, а также серебром и золотом; но ран-
ние ее произведения очаровывают наши взоры именно своей скром-
ной немногоцветностью, и если во всем этом «пустом» искусстве, 
посвященном актерам и проституткам с длинноносыми лицами и 
уродливыми формами тела, можно находить некоторую прелесть 
лишь с точки зрения техники и колорита, то нельзя также отри-
цать, что в лучших из этих эстампов легко и изящно передается 
идеальная сторона нравов японского театрального мира и чайных 
домов. 
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Гравирование на дереве не было, однако, единственной отрас-
лью художественной техники, процветавшей у японцев. На рубе-
же XVII и XVIII столетий Корин Огата, «самый японский из всех 
японских живописцев», посвящал себя главным образом лаковой 
живописи. Своеобразной красотой отличается особенно его золо-
той лак с оловянной, свинцовой и серебряной инкрустацией. По-
добно тому, как этот художник в Киото, Рицуо в Эдо поставил ис-
кусство лакирования на национальную почву. 

Гончарное искусство в Японии получило новое развитие с того 
времени, как сёгун Гидейоши привез из своих победоносных похо-
дов в Корею (в 1592 и 1597 гг.) несколько искусных гончаров и 
расселил их по разным провинциям своей империи. Теперь наряду 
с глазурованными глиняными изделиями, которые продолжают 
составлять гордость Японии, появляется настоящий фарфор, под-
ражающий китайскому. Японцам благодаря отчасти корейцам, от-
части самостоятельному изучению удалось разгадать секрет про-
изводства китайского фарфора, по крайней мере, сотней лет раньше, 
чем европейцам. Первые опыты приготовления японского фарфо-
ра были сделаны в провинции Гицен еще в XVI в., но только около 
середины XVII столетия японцы научились писать по глазури стек-
ловидными красками. В эту пору возникли в Арите, провинция 
Гицен, громадные фарфоровые заводы, которые вначале работали 
только на японцев, но вскоре стали поставлять предметы роскоши 
также европейцам, находить для своих изделий сбыт на крайнем 
западе Старого Света. Этим изделиям присвоены названия или про-
винции Гицен и фабричного пункта Ариты, или гавани Имари, че-
рез которую они экспортировались. В Европе ими особенно бога-
ты Лейденский и Дрезденский музеи. С того времени, как Эрнст 
Циммерманн исследовал и привел в порядок дрезденскую коллек-
цию, мы знаем, что она вопреки тому, что полагали еще недавно, 
не только богата роскошными вазами, расписанными голубой и 
красной красками с позолотой и изготовляемыми в трех или пяти 
совершенно одинаковых экземплярах для отправки за границу, в 
самой же Японии почти не считающимися японскими, но богата 
также превосходными образцами старинного фарфора, изготовлен-
ного собственно для японцев. В первой группе, главная вещь кото-
рой – чаша шириной 56 сантиметров, преобладают краски голу-
бая, светлая синевато-зеленая и отчасти железная красная. Ко 
второй группе, в которой цветы, ландшафты и гирлянды, соединен-
ные с покрывающими фон линейными узорами, блещут яркими, 
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блестящими, как лак, красной и темно-го-
лубой красками, относятся только чаши 
и чаши с крышками. Среди синего фарфо-
ра третьей группы, которую до сей поры 
считали в Дрездене китайской, особенно 
замечательны две чаши в виде распустив-
шегося цветка. «Кобальтовая голубая крас-
ка,– говорил Циммерманн,– хотя никогда 
и не достигает здесь такой силы и густоты, 
как в лучших произведениях китайского ис-
кусства, однако далеко превосходит китай-
скую по изяществу своего применения к 
делу». К японскому фарфору, который рас-
купали и высоко ценили сами японцы, от-
носятся прежде всего сосуды из Кутани, 
провинция Кага. Рисунки для восхититель-

ной эмалевой живописи на фарфоре Кутани, исполненные по чер-
ным контурам и представляющие великолепное сочетание изум-
рудно-зеленой, соломенно-желтой и фиолетовой красок, сочинял, 
по-видимому, не кто иной, как сам Морикагге, лучший ученик Кано 
Таниу. Чтобы составить себе понятие об этих рисунках, достаточ-
но взглянуть на весенний ландшафт, изображенный на блюде из 
коллекции Гонзе в Париже (рис. 627). 

Но главные мастерские цветной глазурованной каменной посу-
ды возникли в Киото и Сацуме. Глазурованные глиняные изде-
лия Киото приводят знатоков в восторг своей умышленной 
грубоватостью, импрессионистической раскраской, сильными, 
сочными и простыми красками. В них всегда оставляется кусочек, 

не покрытый глазурью, для того чтобы 
можно было видеть качество глины. Сте-
кающей и капающей с вещи глазурью 
иногда пользуются как благодарным 
декоративным средством. Пейзажные 
мотивы орнаментальной живописи по-
стоянно стилизуются соответственно 
технике. С развитием этой отрасли иску-
сства в Киото связаны имена знамени-
тых художников. Живописец Нинсеи, 
живший в середине XVII столетия, счи-
тается мастером в этой области, осво-

Рис. 627. 
Японское 

фарфоровое 
блюдо. Работа 

Морикагге. 
По Гонзе 

Рис. 628. 
Глиняный 

сосуд работы 
Нинсеи. 

По Бингу 
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бодившим японское искусство от китайского и ко-
рейского влияний. Ему приписывают введение в 
употребление отличного сочетания трех красок, зо-
лотой, синей и зеленой, на фоне цвета крем – соче-
тания, сообщающего многим сосудам, вышедшим из 
мастерских Киото, столь своеобразную прелесть. 
Редкая изобретательность Нинсеи выказывалась как 
в формах его сосудов, так и в выходивших из его 
рук небольших пластических произведениях. Этому 
художнику принадлежит сосуд, изображенный на 
рис. 628, заимствованном из одного иллюстрирован-
ного японского сочинения. Но в первой половине 
XVIII столетия младший брат и ученик Корин Огата 
Кенцан (1661–1742), которому Бринкманн посвя-
тил особое сочинение, занял в Киото как орнамен-
тист положение не менее почетное, чем то, которое 
занимал сам Корин Огата. Он выделывал посуду для 
употребления в чайных обществах и соединял быст-
рую, но верную передачу ландшафтной природы с 
необычайной технической стильностью; его крас-
ки, из которых изумрудно-зеленая покрывает час-
то целые поверхности, отличаются силой и роско-
шью, которым не найти подобных. В Гамбургском 
художественно-промышленном музее имеется одна 
из прекраснейших, но не из самых обширных коллекций изделий 
Киото. 

Наконец, в провинции Сацума дольше всего сохранялись корей-
ские традиции. Настоящие и ненастоящие изделия этой провинции, 
наводнявшие Европу в конце XIX – начале XX в., как в XIX столе-
тии наводнял ее фарфор Гицена, не могут отвратить нашего вкуса 
от действительно старого Сацума. По Бринкманну, прекраснейши-
ми из «старых Сацумов» следует считать «те благородные изде-
лия, в которых в течение полутораста лет единственное украше-
ние мелкой посуды, исключительно изготовлявшейся из местной 
глины, составляла глазурь молочного цвета или цвета слоновой 
кости, равномерно усеянная мелкими трещинами и служившая впос-
ледствии, на настоящих изделиях Нисики де Сацумы, отличным 
фоном для нежной росписи золотой и другими красками (так назы-
ваемой парчовой росписи, живописи брокат). Ваза на рис. 629 при-
надлежит к этому роду изделий; коллекция Бинга в Париже. 

Рис. 629. 
Старинная 
сацумская 

ваза. 
По Гонзе 
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4. Японское искусство в 1750–1850 гг. 

Последняя пора великого расцвета японского искусства начина-
ется в середине XVIII столетия и оканчивается во второй трети 
XIX. В это время высокое состояние национального японского 
искусства выражается его реализмом в народном духе. Некоторые 
исследователи полагали, что только искусство первой половины 
этого периода вполне заслуживает названия японского, искусство 
же второй половины, когда появился в нем Кацусика Хокусаи, 
которого вначале боготворила Европа, они признают уже затрону-
тым знанием европейской перспективы и европейским чувством 
природы; однако с таким мнением мы можем согласиться только 
отчасти. Умышленные подражания европейскому искусству мы во-
обще не принимаем в расчет. Введение в употребление европейс-
ких анилиновых красок кажется и нам непростительным шагом 
назад. Хотя японцы стали постепенно открывать, что существуют 
более правильная перспектива и более верная анатомия, чем те, 
которые были известны китайцам, мы не можем, однако, пенять 
их художникам за то, что на практике они пользуются этими от-
крытиями в очень умеренной степени и наряду с этим отнюдь не 
перестали смотреть на свою восточноазиатскую природу восточ-
ноазиатскими глазами. Фактически эти открытия начались еще в 
первой половине рассматриваемого периода. Сюнсо, Харунобу и 
Кийонага в своей как бы то ни было стильной манере делали в 
пользу новой перспективы и новых форм едва ли меньшие уступ-

ки, чем Хокусаи и его сподвижники делали впослед-
ствии, подчиняя свое чувство стиля чувству натуры. 

Прикладное искусство, в котором теперь все чаще 
и чаще встречаются имена художников, по-прежнему 
преобладает у японцев. Изображенные на наших ри-
сунках нецке принадлежат уже этому времени, а имен-
но «Поэтесса Комати» работы Мивы Старшего, нахо-
дящаяся в коллекции Дрейфуса в Париже (рис. 630), 
относится к середине, а «Улитка» Тадатоши из коллек-
ции Бинга (см. рис. 608) к концу XVIII столетия. Но 
японским прикладным искусством этого времени ру-
ководила также реалистическая живопись, лучшие 
представители которой доставляли ему несчетное 
количество образцов. Живопись была господствующей 
отраслью искусства и в этом периоде, и с ней в еще 

Рис. 630. 
Поэтесса 

Комати. Нецке 
Мивы 

Старшего. 
По Гонзе 
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более тесной связи находилась хромоксилог-
рафия. Знаменитейшие живописцы того вре-
мени были вместе с тем и известнейшими ма-
стерами цветных гравюр. 

Школа Шийо, процветавшая в Киото и 
получившая свое название от одной из улиц 
этого города, а равно и современная ей соб-
ственно народная школа Укийё-э, которую 
называют также вульгарной или художе-
ственно-ремесленной школой и резиденцией 
которой был город Эдо, стремились обе к схо-
жим целям, держались почти параллельного 
направления. Но при этом школа Шийо шла 
преимущественно еще по колеям, проложен-
ным китайцами, тогда как школа Укийё-э про-
лагала для себя пути самостоятельно. 

Главные мастера школы Шийо: Окио 
(1733–1795), Гошун (Гоккеи, называемый 
также Иенцаном, 1741–1811), Сосен из Оса-
ки (1747–1821) и Йосаи (1787–1871). К ним 
может быть причислен лишь косвенным об-
разом пятый мастер, Ганку (1749–1838). 
Окио вышел из китайской школы Нан Пинга, поселившегося тогда 
в Нагасаки, но благодаря тому, что он внимательно изучал приро-
ду, его изображения, особенно птицы, насекомые, рыбы и цветы, 
отличаясь миниатюрной тонкостью исполнения, производят впе-
чатление самой действительности. О его искусстве может дать по-
нятие картинка из коллекции Гонзе в Париже (рис. 631). Гошун 
произошел из школы Кано, но, подобно Окио, стремился к высше-
му и свободному развитию своего таланта. В его пейзажах много 
свежести и натуральности, хотя основной их характер – китайс-
кий. Гошун доставлял образцы для вышивальщиков Киото и, об-
разовывая учеников, сделался одним из самых влиятельных мас-
теров школы Шийо. Сосен был в этой школе замечательным 
живописцем животных. В особенности хорошо изучил он обезьян 
южных лесов Японии, со всеми их играми и прыжками. По свиде-
тельству Андерсона, девять десятых его картин изображают обезь-
ян. Нарисованные отчасти бегло и широко, отчасти с удивитель-
ной тонкостью и мягкостью, эти изображения соединяют в себе 
свежесть впечатления, вынесенного художником из наблюдения 

Рис. 631. 
Окио. Синица 

и жук. 
По Гонзе 
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натуры, с неподдельной художественной пре-
лестью. Доказательством этого может слу-
жить «Обезьяна» Сосена из коллекции Гонзе 
(рис. 632). Йосаи, один из известнейших япон-
ских художников XIX столетия, был в школе 
Шийо, собственно говоря, живописцем чело-
веческих фигур. Он перешел в эту школу из 
школы Кано и посвятил себя преимуществен-
но историческо-бытовой живописи. Вместе с 
тем он принадлежал к числу немногих худож-
ников школы Шийо, работавших для гравиро-
вания на дереве. Его большой двухтомный 
труд «Ценкен койицу» представляет героев 
Японии в их деяниях, поэтов и мыслителей 
Страны восходящего солнца в их костюмах и 
с их грезами. В его стиле осталось мало ки-
тайского, и он, быть может, слишком умыш-
ленно старался подражать европейцам. Нако-
нец, Ганку, основавший в Киото собственную 
большую школу, в своих изображениях, осо-
бенно в знаменитых, исполненных черной 
краской на белом фоне картинах из жизни 

животных, снова примыкает непосредственно к китайским масте-
рам династии Сун. Все эти художники, равно как и следовавшие за 
ними, прекрасно представлены в Британском музее и во французс-
ких коллекциях, менее хорошо в коллекции Гирке в Берлине и луч-
ше всего – в больших американских коллекциях, особенно в Бос-
тонском музее. 

Развитие школы Укийё-э мы проследили почти до середины 
XVIII столетия. В то время она ставила себе главной задачей изоб-
ражать актеров и модных красавиц столицы сёгунов, причем для 
размножения и распространения своих произведений пользовалась 
хромоксилографией. 

В середине XVIII столетия по части трехцветной живописи вы- 
двинулись на передний план Хасикава Тойонобу (ум. в 1789 г.), 
ученик Шигенаги, заменивший третью, желтую, краску синей, и 
Тории Кийомицу (ум. около 1765 г.), который изображал кроме 
быта актеров сцены купания и другие сюжеты из повседневной 
жизни в стиле Укийё-э. Когда деятельность Кийомицу подходила к 
концу, смелым новатором явился Харунобу. 

Рис. 632. 
Сосен. 

Обезьяна. 
По Гонзе 
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Судзуки Харунобу (ум. около 1779 г.), ученик Шигенаги, счи-
тавший себя слишком великим для того, чтобы изображать акте-
ров, но с тем большей любовью изображавший красивых разврат-
ниц города Эдо, играет главную роль в истории хромоксилографии. 
Начав с 1765 г. употреблять для печатания пять, шесть и более 
досок, он довел технику этой отрасли искусства до совершенства. 
Поэтому Зейдлиц называл его первым из «новейших» мастеров. 
Особенность его манеры – совершенное покрытие краской всего 
фона гравюры – повела его в отношении перспективы дальше, чем 
большинство его современников. Однако его краски лежат, все еще 
не смешиваясь, одна подле другой, вроде цветного сплава в ячеис-
той эмали. Харунобу считается также изобретателем тех карточек 
с очаровательными, причудливыми рисунками, с золотым и сереб-
ряным тиснением, которые японцы любят дарить друг другу в Но-
вый год и по другим случаям; они известны в Японии под названием 
«суриномо» и находят себе в Европе столь страстных коллекцио-
неров. На рис. 633 – копия с оригинальной ксилографии этого ху-
дожника, находящейся в Дрезденском кабинете гравюр. Она изоб-
ражает певицу, за которой служитель несет ее музыкальные 
инструменты. 

После Харунобу представителями высшего состояния школы 
Укийё-э в первой половине рассматриваемого периода, почти со-
впадающей со второй половиной XVIII столетия, являются Шиге-
маса, немногие, но разнообразные произведения которого отлича-
ются чистотой контуров, Кориусаи – живописец роскошных по 
краскам жанровых сюжетов и изображений животных, Кийонага 
(1750–1814) – представитель «величественно-простого и прекрас-
ного» и Сюнсо (ум. в 1792 г.) – особенно искусный изобразитель 
актеров. Величайшим мастером по части хромоксилографии боль-
шинство знатоков истории японского искусства признает Тории 
Кийонагу. Его листы, представляющие актеров и женщин, еще чище 
по контурам и яснее по красочным тонам, чем эстампы Харунобу. 
В некоторых из его произведений нежный аккорд составляют крас-
ки лиловая, красная цвета лососины, желтая и матовая зеленая. Он 
– истинный классик в этой отрасли искусства. 

Соперник Кийонаги Кацукава Сюнсо – родоначальник ветви 
своего имени, отделившейся от школы Укийё-э. Он считается са-
мым пламенным изобразителем артистов театральной сцены и ар-
тисток по части любви. Известнейшие из его серий актеров и кра-
савиц вышли в свет в 1770 и 1776 гг. В 1774 г. он издал, кроме того, 
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Рис. 633. 
Японская 
цветная 

ксилография 
Харунобу. 

С оригинала 
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сборник ста портретов поэтов. Своим подвижным фигурам он умел 
придавать страстность и соблазнительность, их лицам с высоко 
поднятыми бровями, длинными носами и косыми глазами, лицам, 
самим по себе ничтожным и похожим на маски,– привлекательное, 
несколько чувственное выражение, а их богатым, пышным одеяни-
ям, очаровывающую гармонию красок. От его работ в XIX столе-
тии приходили в восторг парижские знатоки искусства. 

К Кийонаге примыкает по стилю знаменитый Утамаро Кита-
гава (1754–1797), которому в 1886 г. Эдм. де Гонкур посвятил осо-
бую монографию. Но по сравнению с Кийонагой Утамаро больше 
маньерист, чем классик. Фигуры и лица у него вытянуты, женщи-
ны стали отличаться болезненно-вялыми движениями, в его гравю-
рах распространился фантастический символизм, характеризую-
щий его как художника эпохи упадка. 

Последние пять из названных мастеров известны также и как 
живописцы. Все они были представлены своими картинами на Нью- 
йоркской выставке 1896 г. Так, например, на ней находилось при-
надлежащее Феноллозе какемоно работы Шигемасы, изображаю-
щее оживленную движением дорогу, проходящую мимо рисовых 
полей. Феноллоза говорил, что нет другого пейзажа школы Укийё-э, 
который до такой степени, как этот, возбуждал бы в знатоке Япо-
нии тоску по этой стране богов. Из произведений Кориусаи была 
выставлена большая доска стенной ширмы с изображением ста-
рушки, бывшей танцовщицы, с фонарем и узлом в руках. Фенолло-
за считал эту картину одним из лучших произведений художника. 
Кийонага был представлен картиной из коллекции Вандербильдта, 
написанной в 1781 г. и представляющей трех девушек на берегу 
реки, и картиной из коллекции Феноллозы, 1789 г., изображающей 
девушку в светло-красном платье под ивой. Феноллоза относитель-
но первой из этих картин говорил, что передача в ней воздуха не 
поддается никакому описанию, а во второй отмечал невиданную 
своеобразность красной краски. Из работ Сюнсо было выставлено 
принадлежащее Феноллозе какемоно, представляющее даму за ту-
алетом, причем ее отражение поразительно хорошо рисуется в 
зеркале. Наконец, была картина Утамаро Китагава из коллекции 
Вандербильдта, с двумя девушками, возвращающимися с купания; 
Феноллоза называл эту картину «триумфом живописи», и притом 
«крайне оригинальной». 

Несколько позже Сюнсо выступил на сцену Тоёгару Утагава, 
глава известной под его именем ветви той же школы. Тоёгару 
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Утагава, умерший в начале XIX столетия, писал преимущественно 
многофигурные сцены в закрытых помещениях, особенно сцены в 
театрах и чайных домах, причем, несмотря на обилие действую-
щих в них лиц, умел располагать их без спутанности, отличался 
разнообразием и теплотой красочных тонов и в своих композици-
ях заставлял звучать струны внутренней жизни. На Нью-йоркской 
выставке ему принадлежали четыре картины. 

Сюнсо и Тоёгару – родоначальники большинства выдающихся 
художников школы Укийё-э XIX столетия, в течение которого жи-
вопись этой школы постепенно набирала популярность. В книгах 
давно уже помещались иллюстрации к поэмам и повестям, рисун-
ки сюжетов, взятых из всех областей жизни, наряду с излюбленны-
ми изображениями сцен в театре и чайных домах. Путеводители 
содержали в себе множество видов городов с кипящей в них жиз-
нью, уличных сцен, горных пейзажей. Но вскоре стали появляться 
целые серии рисунков, не имеющих связи между собой, и отдель-
ных гравюр, изображающих всевозможные сцены повседневной 
жизни и японские пейзажи в своеобразной красоте различных вре-
мен года. 

Любимый ученик Сюнсо Хокусаи (1760 –1849), пользовавший-
ся громкой известностью в Европе и наиболее ценимый из всех 
японских художников, родился в Эдо и в течение всей своей жиз-
ни, проведенной в непрестанном труде, произвел невероятное ко-
личество картин, рисунков и, главным образом, гравюр на дереве. 
Картины его встречаются сравнительно редко. Однако Британский 
музей владеет большим шелковым какемоно его работы, с карти-
ной на сюжет из японской героической саги,– картиной смелой, 
величественной и несколько причудливой по рисунку и тяжелова-
той по колориту. Коллекция Гирке в Берлине содержит в себе кро-
ме серии слегка набросанных этюдов Кацусика Хокусаи два его 
небольших листа, изображающих жанровые сцены; его работы 
встречаются также в английских и французских частных коллекци-
ях. Но особенно много его картин находится в больших амери-
канских коллекциях. На Нью-йоркской выставке 1896 г. их было 
более дюжины. Об одной группе женщин, изображенной в нату-
ральную величину на стенной ширме (находившейся во владении 
Кетчема), Феноллоза говорил: «Нет ни одного европейского мас-
тера, начиная с Дюрера и Тициана, потом с Веласкеса и кончая 
Сарджентом и Уистлером, который не приветствовал бы это про-
изведение как одно из самых выдающихся в мире». 
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Оригинальность и разносторон-
ность Хокусаи вполне выказывают-
ся в его гравюрах на дереве, изуче-
ние которых, начатое в 1882 г. 
Дюре, сделало с того времени такие 
успехи, что уже стали появляться в 
Европе и Америке критические ка-
талоги его эстампов. Хокусаи не 
принадлежит к числу художников, 
созревших рано. Ход его развития 
трудно проследить с начальных опы-
тов его творчества. Он уже успел 
снабдить рисунками несчетное мно-
жество романов, поэм и историчес-
ких сочинений, когда в 1789, 1800 и 
1802 гг. издал свои тонкие по настро-
ению виды Эдо и его окрестностей в 
хромоксилографиях, прославивших-
ся гармоничным сочетанием трех 
красок – красной, золотисто-желтой 
и матово-зеленой. Ему уже минуло 
50 лет, когда он предпринял издание 
«Манга», сборника беглых экскизов, 
изображающих всякого рода сюже-
ты из области прошлого и современ-
ного, особенно из повседневной на-
родной жизни,– труда, сразу поставившего его в ряд знаменитейших 
художников Японии, по крайней мере одной с ним специальности. 
Первый из 14 томов этого гигантского труда, передающего в ряде 
гравюр, печатанных всего тремя досками и легкими тонами, не-
исчерпаемое обилие художественных наблюдений и впечатлений, 
появился в 1812 г., а последний – в 1849 г. (рис. 634). Следователь-
но, этим сборником он был занят в течение почти сорока последних 
лет своей долгой жизни, что, однако, не помешало явиться в это 
же время всем прочим знаменитым его произведениям. Из столь 
любимых восточноазиатским искусством серий портретов знаме-
нитых людей и женщин прошлого времени следует отметить «Ки-
тайских героев и героинь» Хокусаи, изданных в 1829 г., «Япон- 
ских полководцев» (1834), «Японских героев» (1836); из его 
пейзажных ксилографий в особенности пользуются известностью 

Рис. 634. 
Хокусаи. 
Японские 
акробаты. 
Гравюра. 
По Бингу 
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100 печатанных двумя досками видов горы 
Фудзи, этого свидетеля вечности, непрес-
танно взирающего на юдоль скоропрехо-
дящей и изменяющейся человеческой жиз-
ни (рис. 635), 36 видов той же горы, более 
богатых красками, и 8 цветных видов све-
тящегося озера Бива; из руководств, издан-
ных Хокусаи для художников и ремеслен-
ников, надо указать на книгу рисунков 
человеческих фигур (1815), на книгу для 
занимающихся художественными ремесла-
ми (1835) и на образцы работ для столя-
ров и резчиков по дереву (1836). Как ви-
дим, редко кто-либо превосходил Хокусаи 
в отношении многосторонности; но и по 
непосредственности в передаче каждого 
предмета с его наиболее характерной и 
наиболее естественной стороны, по сме-
лости и твердости рисунка, национальной 
своеобразности чувства живописности, не 
покидавшей Хокусаи даже в самых простых 
из его этюдов с натуры, трудно – что ни 

говорили бы против этого – найти в Японии равного ему художни-
ка. Если же в отношении понимания перспективы лишь едва замет-
но удалился от тех восточноазиатских воззрений, в которых был 
воспитан, то все-таки решительно порвал в своем творчестве связь 
с каллиграфическим стилем, обусловленным десятью правилами 
приема письма, о которых мы говорили (см. рис. 610). В отноше-
нии внутреннего содержания произведения Хокусаи не отличают-
ся особенной глубиной мысли, но в них много любви к правде, 
тонкого вкуса, теплого чувства природы и нередко юмора, кото-
рый смеется над всем, потому что все видит насквозь. Во всяком 
случае, для нас Хокусаи – настоящий художник и истинный япо-
нец. Его учеником считается Гоккеи, рисунок которого, изобража-
ющий рыбака, находится в коллекции Т. Дюре в Париже (рис. 636). 
Как гравер на дереве Гоккеи шел по стопам Хокусаи: его «Манга» – 
подражание сборнику Хокусаи «Манга». 

Наряду с этим последователем Кацукавы Сюнсо, мы должны 
проследить за преемниками школы Тоёгару Утагавы. Ее ученик 
Тоёкуни Утагава (1772 – 1828), которого Гонзе называл великим, 

Рис. 635. 
Хокусаи. 
Журавль и 
гора Фудзи. 
Гравюра. 

По Бринк-
манну 
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а Феноллоза прославлял еще в 1884 г., был одним 
из любимейших хромоксилографов школы Укийё- 
э. Ему приписывают введение пурпурной краски в 
гамму колеров гравюры. Брат этого художника, То-
ёгаро Утагава (ум. в 1828 г.), прославился кроме 
своих книжных иллюстраций цветными гравюрны-
ми пейзажами, отличающимися более правильной 
перспективой, нежели та, которая до тех пор была 
известна японцам, и вместе с тем чисто японским 
импрессионизмом. Так, например, в одном примор-
ском виде этого художника линия горизонта моря 
совсем отсутствует, но пара далеких парусов, изоб-
раженная на высоте этой линии, дает чувствовать 
ее вполне. Тоёгаро, кроме того, играет в истории 
развития японского пейзажа видную роль как учи-
тель Хиросигэ Андо (1797 – 1858), художника, 
ушедшего вперед дальше всех японских пейзажис-
тов. Славу Хиросигэ доставили главным образом 
отдельные листы гравюрных пейзажей, которые он издавал. У него 
появляются европейские перспектива, передача теней, зеркальность 
воды; но эти все еще далеко не вполне усвоенные им технические 
приемы нисколько не нарушают его основного, сильно декоратив-
ного, японского приема передавать природу (рис. 637). Изобра-
жая, например, громадные синие волны, набрасывающиеся на бе-
рег, их пену он рисует согласно старинной орнаментальной схеме 
волн; темно-синий цвет его дневного неба или ярко-красный вечер-
него – умышленные усиления красок природы для пущей внятнос-
ти декоративного эффекта. В XIX столетии японское искусство не 
могло принять никакого другого направления, кроме этого. 

Рассматривая историю японского искусства, мы дошли до ко-
нечного пункта его развития и вместе с тем развития восточно- 
азиатского искусства вообще. Для Японии, которой, после того как 
она в конце XIX в. усвоила себе европейскую науку и технику, 
удалось шутя победить исполинскую Китайскую империю, разу-
меется, уже стало невозможным когда-либо снова преклониться 
перед китайскими художественными воззрениями. Спрашивается, 
достаточны ли ее собственные художественные силы для того, что-
бы, с одной стороны, неизменно держаться своей национальной 
орнаментики, к которой вся европейская мудрость не в состоянии 
прибавить что бы то ни было, а с другой – дать своему свободному 

Рис. 636. 
Гоккеи. 

Рыбак 
с зонтиком. 

Рисунок. 
По «Gazette 
des beaux- 

arts» 



820 КНИГА ШЕСТАЯ 

искусству пустить новые корни на естественно-исторической по-
чве европейского художественного знания (анатомии, перспекти-
вы и пр.) и оставаться при этом верной своему восточноазиатско-
му и национальному японскому чувству. 

Великое индо-восточно-азиатское искусство в его совокупности 
составляет противоположность великого западно-азиатско-европей-
ского искусства в его совокупности, которое, будучи древнее, чем 
оно, во все времена, языческие, христианские и магометанские, 
оказывало на него разностороннее влияние, до сей поры еще недо-
статочно различимое во всех произведениях, но нигде, ни в Индии 
и Тибете, ни в Китае и Японии, совершенно не изгладило основ-
ных национальных черт этого искусства. Добуддийское индийское 
искусство, о котором сохранились лишь поэтические воспомина-
ния, и добуддийское китайское искусство, известное нам – если не 
считать древних бронзовых сосудов – почти только по рисункам 
китайских историографов, по-видимому, отличались одно от дру-

Рис. 637. 
Хиросигэ 
Андо. Буря. 

Хромоксилог-
рафия. 

С оригиналь-
ного эстам-

па 
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гого почти так же, как вообще отличаются друг от друга арийский 
и монгольский склад ума. Так как Индия, перейдя вскоре после вве-
дения в ней буддизма к зодчеству и ваянию из камня, сделала реши-
тельный шаг вперед на поприще монументального искусства, то 
это окончательно отдалило ее, в отношении художеств, от Китая, 
в котором господствующую роль сохранили за собой каллиграфия 
и прикладное искусство. Но затем буддийское образное искусство 
Индии, главная сила которого заключалась в происходившем не 
без влияния со стороны греко-римского искусства развития типов 
богов и святых и в группировке их в изображении повествователь-
ного характера,– разлилось широким потоком с севера Индии по 
Тибету и Китаю, достигло Кореи и Японии, всюду оплодотворяя 
чужие нивы, но нигде не затопляя их и не теряясь в них. Буддийско- 
брахманское же монументальное искусство Индии распространи-
лось через Юго-Восточную Азию до отдаленнейших островов ар-
хипелага и, всасывая в себя новые силы из этой новой почвы, 
породило в Индокитае, равно как и на острове Ява, такие дивные 
художественные произведения, столь громадные и фантастически 
величественные, которые едва ли можно найти на его родине. Тем 
временем китайское национальное искусство, ничтожное и мелоч-
ное, выросло в стройное дерево, наиболее пышные цветки которо-
го не были лишены ни благородства форм, ни нежного благоуха-
ния, и это цветущее дерево китайского искусства распространило 
свои ветви по Корее и Японии, где они – особенно в Японии – при-
носили зрелые, превосходные плоды до тех пор, пока в тени этих 
ветвей не стали вырастать новые, местные побеги, покрывшие по-
чву свежей, сочной зеленью, но принявшиеся собственными сила-
ми стремиться к небу не раньше того, как окончательно сгнили 
осенявшие их ветви одряхлевшего китайского дерева. 
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I. ИСЛАМСКОЕ ИСКУССТВО 
НА ЗАПАДЕ ОТ ЕВФРАТА 

1. Главные черты исламского искусства 

Вера в единого невидимого Бога, которого даже грешно пред-
ставлять в человеческом образе, убеждение в неотвратимом предопре-
делении судьбы, ожидающей каждого смертного, и надежда на 
вечную жизнь, в которой правоверный награждается за все зем-
ные лишения тысячью чувственных наслаждений,– таковы были 
три путеводные звезды, светившие полчищам арабов, когда они в 
VII в. н. э. покорили полмира себе и учению своего пророка. Маго-
мет умер в 632 г. Четверть века спустя после того Египет, Сирия, 
Месопотамия, Армения, Персия и Родос были уже во власти ара-
бов; затем как бы сам собой подчинился им весь север Африки, и 
когда в 750 г. Аббасиды низвергли Омейядов, наследственных ха-
лифов, резиденцией которых был Дамаск, Абдаррахман, последний 
халиф этого рода, бежал в Испанию и основал там самостоятель-
ный Кордовский халифат. Аббасиды, владевшие арабским государ-
ством с 750 по 1258 г., перенесли свою резиденцию из Дамаска в 
Багдад, где при Гарун-аль-Рашиде (786–809), могущественном со-
временнике Карла Великого, арабская самобытность достигла выс-
шего расцвета. 

После смерти Гарун-аль-Рашида началось распадение арабской 
всемирной монархии на различные магометанские ветви. Египет 
получил независимость в 868 г. с династией Тулунидов, Персия – в 
870 г. с династией Саффаридов; Сицилия стала самостоятельным 
эмирством при египетской династии Фатимидов (с 969 г.), но уже 
в 1090 г. этот остров, вследствие его завоевания норманнами, был 
окончательно утрачен для ислама. В Сирии и Малой Азии с 1070 г. 
стало распространяться турецкое владычество сельджуков. Крес-
товые походы были тщетной попыткой Запада сломить могуще-
ство ислама и его последователей. С начала XIII столетия монго-
ло-татарские орды Чингисхана и его преемников начали наводнять 
страны, покоренные исламом. В 1258 г. монголы взятием Багдада 
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закончили завоевание арабского халифата. Но, приняв ислам, 
они внесли в арабскую культуру новую кровь и жизнь. В XIV и 
XV столетиях турки-османы, будучи теснимы к западу, завоевали 
Балканский полуостров; в 1517 г. им подчинился также Египет, и 
хотя в Испании владычеству мавров был навсегда положен конец 
еще в конце XV столетия, однако и доныне, как 600 лет тому назад, 
знамя полумесяца все еще развевается над зданиями Константино- 
поля. 

В Индии и дальше на Востоке ислам начал распространяться с 
конца XII столетия, сперва через посредство татар, а потом монго-
лов. Великие монголы, властвовавшие в Индиеи в XVI в., испове-
довали учение арабского пророка; поэтому в ней, как и в Персии, в 
течение XVI и XVII столетий своеобразно процветали магометан-
ские или, вернее, полумагометанские искусства и науки. 

Припомнить этот ход распространения магометанства было для 
нас необходимо для того, чтобы составить понятие о том, из сколь 
различных элементов образовалось искусство ислама в разных его 
областях, большинство которых вначале имело свое искусство. 
Только у арабов не было собственного искусства, сколько-нибудь 
заслуживающего внимания. Поэтому когда у них явилась потреб-
ность строить храмы, они везде пользовались услугами архитек-
торов из покоренных ими народов, а также, где находили, как, на-
пример, в Сирии, христианские сооружения, которые можно было 
приспосабливать для потребностей арабского богослужения, де-
лали это без долгих рассуждений. 

Общность вероисповедания вызвала общность основных духов-
ных воззрений, отразившуюся в искусстве. Внутренняя связь между 
различными преемниками эллино-римского искусства, с которы-
ми всюду соприкасалось арабское искусство, оказалась достаточно 
крепкой для того, чтобы возбудить везде родственные между со-
бой процессы развития; со своей стороны, сходство местных и 
климатических условий, среди коих возникло искусство ислама, 
повело, при одинаковых строительных потребностях, к сходствен-
ным повсюду, хотя и не вполне тождественным художественным 
результатам. 

Исламское искусство – главным образом зодчество, художе-
ственно-промышленное производство и связанная с ними орнамен-
тика. Ваяние и живопись не развивались, потому что магометанс-
кая религия не дозволяет изображать ничего живого. Правда, 
благодаря исследованиям Шака, Карабасека и Гайе нам известно, 
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что прямое запрещение картин и статуй встречается только в уст-
ных изречениях пророка, признанных отнюдь не всеми магомета- 
нами, а потому с этим запрещением и не считались ни в первые 
времена ислама, ни потом, в более свободомыслящих его провин-
циях. Однако не подлежит сомнению, что национальное отвраще-
ние арабов от изображений каких бы то ни было живых существ 
действительно произвело в исламском искусстве большой пробел 
почти совершенным исключением из него картин, а ваяние, в 
особенности круглая пластика, страдали от этого предрассудка в 
еще большей степени, чем живопись, имеющая менее «телесный» 
характер. Тем не менее из стран, принявших ислам, в Персии и 
Индии живопись достигла некоторого процветания, но лишь по 
завоевании их монголами, которые принесли с собой китайские 
влияния и образовали в рамках ислама новое искусство, имевшее 
весьма мало общего с арабскими традициями. Даже мусульманс-
кая живопись книжных миниатюр, которой Эд. Блоше посвятил 
большую статью в «Gazette des beaux-arts», процветала преимуще-
ственно на востоке от Евфрата. 

Основные принципы и формы магометанских архитектуры и 
орнаментики произошли от византийского искусства Восточной 
Европы и Западной Азии, от коптского искусства Египта и от саса-
нидского искусства Персии, которые все, в свою очередь, произошли 
от эллино-римского искусства. С сасанидским искусством мы уже 
знакомы. Византийское и коптское искусства, как ветви искусства 
первых времен христианства, будут рассмотрены нами во втором 
томе. Тем не менее необходимо теперь же вкратце отметить неко-
торые главные черты их зодчества и орнаментики. 

Византийская архитектура разрабатывала преимущественно 
купол, и так как обычно главным куполом покрывалось среднее 
пространство здания, то вскоре она выработала тип центрально- 
купольных построек. Купол опирался на четыре или восемь стол-
бов. Клинообразный отрезок сферы (парус, или пандантив) слу-
жил переходом от четырехугольной или восьмиугольной формы 
нижней части сооружения к круглоте верхней части. На колоннах, 
поддерживающих арку, вместо антаблемента с выпуском, как 
находим мы это в базилике Максенция и в термах Диоклетиана в 
Риме, появляется иногда особый «импост», или «подушка», кусок 
камня с четырьмя трапециевидными гранями, помещенный между 
капителью и пятой аркой; соответственно этому и сама капитель 
довольно часто принимает форму куба со скошенными книзу гра-
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нями. Однако эта византийская кубовидная капитель не вы-
теснила из византийской архитектуры древней коринфс-
кой капители, украшенной листьями аканфа. Обе формы 
находили себе применение одна рядом с другой. Листы 
аканфа на чашевидной капители превратились в более мел-
кие и острые и все больше и больше геометризировались. 
Боковые поверхности кубовидных капителей стали укра-
шаться символическими знаками или плоскими стилизо-
ванными листьями. 

На стенах стали появляться также более плоские узо-
ры, нередко исполненные мозаикой. Во всей этой визан-
тийской плоской орнаментике, состояние которой при 

переходе от римского искусства к арабскому мастерски описано 
А. Риглем, главную роль все еще играет древний волнообразный 
растительный усик в измененном виде, неорганический в смысле 
растительной формы, но логичный в геометрическом смысле. 
Цельные листья разрезаются теперь на три полосы или на несколь-
ко полос со вздутыми контурами, и «эти трехлопастные и 
четырехлопастные (или многолопастные) листья», как выражался 
Ригль, «приноравливаются к различным конфигурациям того про-
странства, которое должно быть ими заполнено» (рис. 638). Но 
все эти разрезанные на части листья могут быть по произволу ор-
наментиста сложены вместе и загнуты во все стороны, пока сосед-
ние прилистники не сплетутся и не пересекутся с ними своими 
остриями. Образуются узоры, равномерно распределенные по всей 
поверхности, и усики, из которых состоят эти узоры, соединяются 
уже не в круглые по преимуществу, как в греко-римском искусст-
ве, а в заостренно-овальные, нередко ромбовидные сетки. Чисто 
геометрический узор соединяется с растительным, и ленточные 
сплетения, которые часто привходят в него, обрываются или пере-
гибаются. Во всем этом византийская орнаментика оказывается 
непосредственной предшественницей арабской, или, как выража-
ются иные, сарацинской орнаментики. 

С коптским искусством, то есть египетским первых времен 
христианства до завоевания долины Нила арабами, до некоторой 
степени ознакомили нас главным образом сочинения Ал. Гайе, 
Г. Эберса и А. Ригля. Вполне доказано, что Египет усеян развали-
нами коптских церквей и монастырей VI–IX в.; сверх того, Гайе 
доказал, что коптская архитектура держалась направления, проти-
воположного византийскому в двух отношениях. Она пренебрега-

Рис. 638. 
Капитель с 
надставкой. 
Из храма 
св. Софии 

в Константи-
нополе. 

По Риглю 
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ла куполом в пользу плоских террасовидных крыш и циркульной 
аркой в пользу приподнятой и изломанной, нередко переходившей 
в настоящую стрельчатую, но которая обычно имела лишь конст-
руктивное значение «кирпичной балки», то есть представляла со-
бой лишь особый род соединения колонны с колонной, при кото-
ром покоящаяся на арке стена оканчивалась вверху совершенно 
прямолинейно. 

Коптскую орнаментику мы находим главным образом на мно-
гочисленных фрагментах стен, относящихся к вышеозначенным 
столетиям и взятых из египетских саркофагов. По этим фрагмен-
там античное происхождение ее так же очевидно, как и орнаменти-
ки в византийском искусстве; переделка мотивов совершается в ней 
в том же направлении, что и там: она состоит в упрощении многих 
классических образцов, в возвращении к геометризированию неко-
торых отдельных мотивов и, наконец, в развитии той полигональ-
ной системы, которая является снова в арабском и мавританском 
искусствах. 

Конечно, остается еще вопросом, насколько правильно мнение 
Гайе, утверждавшего, что коптское искусство развивалось отдель-
но от византийского и оказало преобладающее влияние на раннее 
арабское искусство. Ригль, резко расходившийся во взглядах с Эбер-
сом и Гайе, не видел в развитии коптского и византийского искусства 
никакой существенной разницы в отношении образования расти-
тельной орнаментики. Юлий Франц-Паша также считал византий-
ское и сасанидское влияние на развитие искусства арабов более 
сильным, чем коптское. 

Важнейшие произведения исламской архитектуры – мечети и 
медресе, то есть духовные училища, которые всегда были соедине-
ны с мечетями, а часто и с камерами над могилами; кроме того, в 
ней играют важную роль дворцы, гостиницы (караван-сараи) и усы-
пальницы (мавзолеи, турбы). Главные составные части этих зда-
ний – дворы, окруженные аркадами, залы с плоским покрытием и 
по большей части со множеством колонн, связанных между собой 
арками, над которыми обычно возвышается поддерживаемая ими 
верхняя часть стены, и, наконец, помещения под куполом, кото-
рый сделался достоянием мусульманского зодчества лишь с тече-
нием времени и с различными изменениями своей формы. 

Мусульмане считают свои мечети не жилищами божества, а 
молитвенными домами. Собственно храмом была у них всегда 
Кааба в Мекке, и к ней несутся мысли правоверных во время мо-
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литвы. Поэтому главная ось молитвенного зала 
(мирхаб) всегда направлена к Мекке. Молитвенный 
зал, будучи главной частью собственно святили-
ща, или имел плоскую кровлю, или увенчивался 
куполом, примыкал со стороны, обращенной к 
Мекке, к большому двору, окруженному аркадами 
и предназначенному для омовений, и возвышался 
над ним несколькими ступенями. Часто святили-
ще составляли только увеличенные численностью 
ряды аркад на молитвенной стороне двора. Ми-
нареты, стройные, красиво расчлененные башни, 
опоясанные балконами, появились, равно как и 
купола в мечетях, уже в эпоху полного развития 
мусульманского искусства: в молитвенных домах 
первой эры арабского искусства не было ни купо-
лов, ни минаретов. Во всяком случае, эти изящ-
ные башни, высоко поднимающиеся на фоне го-
лубого неба над городами Востока, принадлежат 
к числу наиболее оригинальных созданий ислам-

ского искусства, отвечающих непосредственным потребностям 
новой религии. 

Архитектурные формы в этом искусстве не отличаются конст-
руктивной последовательностью; даже традиционные формы име-
ют по большей части лишь декоративное значение. Внешние стены 
зданий обычно бывают просто гладкие. Большей частью они стоят 
прямо на земле, без цоколя; на них нет даже карнизов, разделяю-
щих ярусы, и опоясывающая их полоса фриза, над которой возвы-
шаются увеличивающие задние зубцы, заменяет собой выступаю-
щий вперед главный карниз архитектуры западных стран. Зато 
ровную поверхность стены оживляют чередующиеся между собой 
ряды разноцветных камней; ее монотонность нарушается, кроме 
того, нишами, балконами, дверями и окнами роскошной и разно-
образной формы. Колонны внутри здания, несущие на себе тяжесть 
арок, большей частью гладкоствольные и сравнительно низкие. Где 
было удобно, их заменяли античными или византийскими колон-
нами, которые перемешивались между собой крайне беспорядоч-
но, что, по-видимому, указывает на отсутствие вначале всякой 
мысли об органическом развитии архитектуры ислама. Только ве-
ками выработалось нечто вроде ствола, из нескольких колец под-
ножия, из многих колец на шейке, из кубовидной капители, снизу 

Рис. 639. 
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закругляющейся и украшенной по бокам арабесками (рис. 639). В 
арке почти везде избегается полуциркульная форма. Для того что-
бы повысить колонны и облегчить тяжесть верхней части стены, 
аркам давали предпочтительно вытянутую вверх форму. Повышен-
ная циркульная арка встречается нередко, но чаще ее заменяет 
ломаная, стрельчатая арка, которая в Египте имела общий для 
обоих бедер арки двуконечный замковый камень (рис. 640, а); час-
то встречается также подковообразная арка (б), бедра которой, 
так как ее очертание несколько больше полукруга, загибаются внизу 
вовнутрь, в ее пролет, и клиновидная арка (в), образуемая соеди-
нением подковообразной и стрельчатой арок, имеющая форму по-
перечного разреза корпуса судна, который повернут килем квер-
ху. Настоящая стрельчатая арка чаще всего встречается в Египте, 
подковообразная – на мавританском севере Африки и в Испании, 
килевая – в Персии и Индии, где мы уже видели ее в древнебуддий-
скую эпоху (ср. стр. 647 и рис. 560). Но попадаются и гораздо бо-
лее художественные формы арок. Арка в виде трилистника пред-
ставляет собой соединение трех небольших арок в одну главную. 
Зубчатая арка, встречающаяся в различных видах, состоит из 
многих маленьких арок, бедра которых, сходясь одно с другим, 
образуют на внутреннем крае дуги свешивающиеся книзу зубья. 
Как колонны, так и арки часто соединяются по две и больше, чем 

Рис. 640. 
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по две, или переплетаются одна с другой и принимают край-
не разнообразные и фантастические формы. Параллельно 
с аркой развивался также и купол. Простая, вытянутая квер-
ху, яйцевидная форма сасанидского купола встречается 
редко. Стрельчатый в разрезе купол свойствен преимуще-
ственно Египту, втянутый книзу, подковообразный,– Ис-
пании, килевидный, принимающий форму луковицы, гру-
ши или других плодов,– Персии и Индии. Особенность 
развитого исламского искусства – капельник (сталактиты) 
или покрытый ячейками, похожий на пчелиные соты свод, 
который, не составляя конструктивного целого со здани-

ем, но будучи вырезан из дерева или вылеплен из гипса, опять-таки 
выражает собой декоративный характер арабского искусства. Это 
не что иное, как круглопластичная метаморфоза зубчатой арки: свод 
распадается на большое число маленьких куполов или сводчатых 
ячеек, боковые стенки которых, встречаясь одна с другой под ост-
рым углом, свешиваются книзу в виде сталактитов (рис. 641). Ста-
лактиты употреблялись для украшения не только ниш, равно как и 
полукуполов другого вида; даже капители колонн (рис. 642), про-
леты арок и венчающие карнизы иногда орнаментированы сталак-
титами. 

Украшения стен внутри зданий бывают по большей части плос-
кие и даже углубленные, резные и сквозной работы; несмотря на 
незначительную возвышенность своего узора, они не теряют этого 
характера. Отделка поверхностей наружных и внутренних стен 
исполнена часто из кафеля, то есть обожженных глиняных плиток, 
часто из стука или гипса, нередко также из дерева, причем деревян-
ная резьба на навесах, балконах, карнизах обычно удерживает про-

стые орнаментные мотивы, свойственные ее технике, тог-
да как боковые поверхности кафедр, шкафов и ящиков 
бывают украшены сколь нельзя более роскошными плос-
кими узорами. 

С XII столетия при украшении зданий нашла себе ши-
рокое применение изящная глазурованная терракотовая 
плитка, или кафель, которая была известна еще в древ-
ности египтянам, вавилонянам и евреям, но потом во 
времена господства греческого искусства забыта, а в пер-
вые столетия ислама еще не была известна, по крайней 
мере как материал, отдельный от строительного кирпи-
ча. Она появилась в исламском искусстве внезапно в XI 
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или XII столетии, где именно впервые – еще 
не удалось установить, в Египте или в Пер-
сии. Кафель состоит из ноздреватой обо-
жженной глины, получившей благодаря гла-
зури непроницаемость и сильный блеск 
своей окраски. В настоящем фаянсе обо-
жженная глина покрывается непрозрачным 
слоем оловянной глазури, причем ее масса 
окрашивается вся в какой-либо цвет или же 
расписывается готовая поверхность специ-
ально употребляемыми для того красками 
до ее обжигания. Способ же наносить крас-
ки на уже обожженную глазурь, чтобы затем подвергать кафель 
третьему огню, называется муфельной живописью. Посредством 
муфельной живописи получается металлический блеск на фаянсах 
особого сорта, которые называются люстрированными фаянсами 
или фаянсами с металлическим отблеском. Люстрирование было 
в ходу больше всего в Персии и Испании. Золотистый блеск глазу-
ри во времена упадка этой техники все более и более превращался 
в медный. Совершенно иной род глиняных изделий получается при 
раскрашивании обожженного глиняного сосуда под глазурью, пря-
мо по фону глины, если он достаточно светел; в противном случае 
роспись производится по особому слою поливы молочно-белого 
цвета, после чего сосуд покрывается бесцветной, прозрачной гла-
зурью. От кремнезема, который в этом случае должен содержать-
ся в массе глины и в глазури, такого рода изделия получили у анг-
личан (и французов) название silicious glazed pottery, между тем 
как Отто фон Фальке называл их просто полуфаянсовыми. Фаян-
сом всех этих родов исламское искусство пользовалось не только 
в архитектуре, но и при изготовлении посуды. Особый вид кафеля – 
мозаичные пластинки, употребляемые преимущественно в Персии, 
но также и в Малой Азии и Турции: из глазурованных одноцвет-
ных пластин вырезаются криволинейные фигуры, и затем из таких 
разноцветных кусков составляются узоры. 

Вся восточная плоская орнаментика в том виде, в каком мы 
находим ее на стенах магометанских зданий, несмотря на очевид-
ное происхождение свое от византийских, коптских, сасанидских, 
а также и эллинистическо-римских образцов, принадлежит к вели-
чайшим и наиболее самобытным созданиям исламского искусства. 
Главные составные части арабской орнаментики – прежде всего 
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геометрические фигуры всякого рода и вида, не только прямоли-
нейные, но и винтообразные, дугообразные, изогнутые вовнутрь и 
кнаружи, треугольные и многоугольные, являющиеся во всевоз-
можных художественных сочетаниях и сплетениях (рис. 643), за-
тем ленточные узлы и петли, которые употреблялись чаще для 
разделения поверхности на поля в виде сетки, чем для заполнения 
отдельных полей, наконец, собственно арабески (рис. 644), полу-
чившие это название как главная составная часть арабской орна-
ментики. Арабески, как вид строго стилизованного узора из расти-
тельных завитков, известны давно. Но лишь А. Ригль в сочинении 
«Вопросы стиля» впервые доказал, что они представляют собой не 
что иное, как узор из усиков эллинистическо-римского аканфа, сти-
лизованных для заполнения больших, связанных между собой плос-
костей, которые надо орнаментировать соответственно главным 
правилам непрерывного плетения до бесконечности. Как происхо-
дит эта стилизация в отдельных случаях, мы уже видели в визан-
тийской орнаментике, непосредственной предшественнице арабской 
(см. рис 638). Арабское искусство пользовалось новоприобретен-
ными формами еще строже и логичнее, придало им несравненно 
больше роскоши и фантастичности, чем искусство первых времен 
христианства в Византии и Египте, стремившееся вообще к про-
стоте. Другой случайной, особенно любимой только в некоторых 
местах составной частью магометанской орнаментики являются 
растения в их естественном виде (рис. 645) – листья, цветы и пло-
ды в новой, легкой стилизации и стилизованные фигуры, фантасти-
ческие или действительно существующие, даже человеческие фи-
гуры и, наконец, повсюду изречения из Корана, начертанные или 
прямолинейными куфическими (рис. 646), или округлыми арабс-
кими письменными знаками. 

Все эти формы арабской орнаментики вставляются в сетку гео-
метрических фигур, состоящую то из ромбов, то из четырехуголь-
ников, то прямолинейных, то изогнутых различным образом, и 
сверх того, оживляются роскошной раскраской, которая уясняет и 
обособляет отдельные составные части узора. Основной закон в 
арабском искусстве – заполнение целых полос и целых плоскостей, 
подлежащих орнаментированию, одним и тем же узором и равно-
мерное распределение линий и красок на поверхности. Постоянно 
развиваясь, арабская орнаментика перешла от сравнительно про-
стых к крайне сложным и пышным узорам этого рода, переплета-
ющимся самым удивительным образом. В развитой арабско-мав-
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ританско-сарацинской орнаментике, ко-
торая является во всем своем блеске не 
только в архитектуре, но и в керамике, 
в иллюстрациях книг, писанных на пер-
гаменте или на бумаге, в резьбе по де-
реву и слоновой кости, в насечках по ме-
таллу («дамаскировании», особенно при 
изготовлении оружия) и в ткацком деле, 
выказывается строго расчетливый ум, соединенный с живой фан-
тазией; мудрые изречения, заимствованные из Корана или у по-
этов и обращенные в мотивы орнамента, со своей стороны, дышат 
живым духом арабского народного гения, вся мудрость которого 
выражается в стихе: «Нет Бога, кроме Бога, и Магомет пророк Его!» 

2. Исламское искусство в Аравии, Сирии и Египте 

Если не считать Мекки и Медины, в которых древнейшие из 
построек не представляют собой ничего художественного, первым 
и самым древним поприщем деятельности арабских художников 
были Палестина, Сирия и Египет. 

Восьмисторонний «купол скалы» (Куббат ас-Сахра) в Иеруса-
лиме, здание, увенчанное деревянным куполом и заключающее в 
себе скалу Авраама, конечно, не может быть той мечетью, кото-
рую Омар построил тут в 637 г., хотя находящаяся в нем надпись и 
гласит, что это сооружение Омейядов, относящееся к первому веку 
ислама. Здание это было много раз реставрировано, но в своем 
первоначальном виде и по своему характеру оно является визан-
тийским центрально-купольным сооружением; колонны, поставлен-
ные между столбами, образующими два концентрических ряда под-
порок внутри здания, взяты из более древних зданий. Мечеть 
Аль-Акса («самое отдаленное святилище»), находящаяся близ это-
го «купола скалы», первоначально была христианским храмом с 
семью нефами, в нынешнем же своем виде, после неоднократных 
ее разгромов, воздвигнута из развалин только в 1236 г. Над се-
рединой ее поперечного нефа высится купол. В ее архитектуре еще 
нет ничего арабского. 

Большая мечеть в Дамаске, считающаяся у мусульман чудом 
света, была вначале также христианской церковью; переделка ее в 
мечеть, совершенная при халифе из дома Омейядов Валиде еще в 

Рис. 646. 
Арабеска с 

куфическими 
письменами. 
По Гайе 
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начале VIII в., произведена при помощи византийских 
художников, а античные колонны, которыми она укра-
шена, были выписаны из Сирии. Она реставрировалась 
в 1893 г. после постигшего ее пожара. С тремя про-
дольными нефами и куполом над серединой попереч- 
ного нефа, поддерживаемым восемью столбами, она все 
еще производит впечатление христианской церкви; с 
северной стороны она открывается аркадой на чисто 
арабский двор, обнесенный слегка вытянутыми вверх 
арками. Мозаика на стенах византийской работы и 
представляет собой смесь пейзажных мотивов с орна-
ментными. 

Типом настоящих мечетей была и остается  мединская Большая 
мечеть. Она была окончена  также при халифе Валиде. Сообразно 
единственно с потребностями правоверных, мечеть эта состоит из 
четырехугольного двора, окруженного с трех сторон четырьмя, а 
с южной стороны, на которой правоверные собираются на молит-
ву,– восемью рядами аркад. План настоящей мечети, с большим 
передним двором, монументальным колонным залом, с «подобным 
склепу главным святилищем», молитвенной нишей, несколько на-
поминает планы древних египетских храмов, хотя преемственной 
связи между ними и ею нельзя доказать. 

Проследить ход развития арабского искусства можно в Егип-
те лучше, чем где-либо, благодаря большому сочинению Присс- 
д’Авенна «Арабские сооружения в Каире», познакомившему Евро-
пу с этим предметом в середине  XIX в. Мечеть Амра, сооруженная 
коптскими зодчими по приказанию военачальника Омара, Амра 
Ибн аль-Аса, вскоре по завоевании Египта (в 642 г.) в предместье 
Старого Каира, перестраивалась так часто, что от первоначальной 
ее конструкции не осталось камня на камне. Но перестройки ее 
всегда производились по прежним планам, а потому она все-таки 
дает нам понятие о расположении настоящей древней мечети без 
куполов и минаретов (рис. 647). В ней, как и повсюду, посредине 
двора находится павильон с колодцем. Колонны ее аркад взяты 
также из разных античных зданий. Арки, поддерживающие верхнюю 
часть стен, на которых покоится плоский потолок, имеют стрель-
чатую форму. В древнейшей части сохранившихся наружных стен 
находится совершенно остроконечное окно. Внутри здания, с вход-
ной стороны, обращенной на запад, тянется только один ряд аркад 
на колоннах; на северной и южной сторонах двора таких аркад по 

Рис. 647. 
План мечети 

Амра в 
Старом Каире. 

По Гайе 
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три ряда, а молитвенная галерея, расширяющаяся в зал 
с колоннами и занимающая собой восточную сторону, 
состоит из шести рядов аркад. 

По такому же плану и все еще при помощи хрис-
тианских мастеров соорудил Ахмед Ибн Тулун в 886– 
879 гг. знаменитую мечеть Ибн Тулуна, древнейшую из 
каирских мечетей, сохранившихся в прежнем виде. Она 
не составлена из античных архитектурных частей, а 
представляет собой разукрашенное кирпичное здание, 
в котором соблюдены все формы развитой арабской 
стрельчатой архитектуры, которая, конечно, пользует-
ся не одной только остроконечной аркой, как готическая, но, не 
изменяя общего вида всей постройки, употребляет также и цир-
кульную арку. На трех сторонах двора этой мечети тянется по два 
ряда аркад, а на молитвенной стороне, обращенной к югу-востоку, 
главное священное пространство образуется четырьмя рядами ар-
кад. Арки поддерживаются столбами, края которых округлены че-
рез выделку в них четвертей колонн. Вырезанные из дерева или 
вылепленные из гипса орнаментированные края и полосы на сте-
нах заняты арабесками, которые своей простотой указывают на 
первоначальную стадию их развития (рис. 648). Их происхожде-
ние частью от непрерывно тянущихся, частью от прерывающихся 
греческих волнообразных завитков бросается в глаза, но очень ясно 
видна и переделка этого орнамента, происшедшая от полного 
включения листа в завиток, от геометризации форм и разложения 
главного мотива на две половины, которые чередуются в обрат-
ном порядке с главным мотивом, обращающимся в заостроенный 
овал. 

За династией Тулунидов (868–905) следовала после междуцар-
ствий династия Фатимидов (909–1171), любившая пышность, по-
кровительствовавшая искусствам и украсившая Египет и Пале- 
стину дворцами, одно описание которых отзывается сказкой, и 
мечетями, архитектура которых, удерживая старый основной 
план, становилась все более и более роскошной. Арки в них – 
правильнее и стройнее, для облицовки стен употребляются бо-
лее дорогие материалы, арабески на орнаментированных поло-
сах и плоскостях развиваются сперва только над усыпальницами 
основателей мечетей, сооружаемыми при этих зданиях. Как ку-
польная постройка этой эпохи известна надгробная мечеть Гийуши 
на Моккатамских высотах, близ Каира. О развитии же орнаментики 

Рис. 648. 
Вид арабески: 
а – арабеска 

из мечети Ибн 
Тулуна 

в Каире; 
б – переделка 

этого узора 
обратно 

в греческий. 
По Ал. 
Риглю 

а 

б 
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мы можем судить лучше всего по некоторым 
из обломков украшений, собранных в Каирс-
ком музее. 

Полного блеска арабско-египетское зодчество 
и орнаментика достигли во время владычества 
Мамлюков. Резные деревянные двери 1285 г. из 
муристанского госпиталя, описанные Присс- 
д’Авенном и хранящиеся ныне в Арабском му-
зее в Каире, свидетельствуют о том, что, по 
крайней мере, в гражданских постройках этого 
времени не затруднялись вплетать в арабески 
фигуры животных и людей. Из султанов багрид-
ской династии Мамлюков в особенности Хасан 
(137–1361) отличался своим покровительством 
художествам и наукам. Мечеть султана Ха-
сана, построенная в 1356–1363 гг., противо-
поставляет первой, старинной главной форме 
мечетей с плоским покрытием, со двором, об-
несенным аркадами, и с целым лесом колонн 

вторую главную форму – форму мечети с крестообразным планом, 
крытой куполом (рис. 649), но в которой, однако, настоящие купо-
ла возвышаются только над мавзолеем строителя, соединенным с 
мечетью, и иногда также над побочными помещениями, как, на-
пример, в рассматриваемом случае над небольшим входным при-
твором. Главный двор, посреди которого возвышается павильон 
омовений, здесь окружен не аркадами, а четырьмя огромными за-
лами, которые крыты приостренными коробовыми сводами и от-
крываются во всю свою высоту и ширину громадными стрельчаты-
ми арками на каждую из четырех сторон двора. Таким образом, 
основную форму плана составляет громадный крест, своей про-
стотой и величиной производящий поразительное впечатление. Юго- 
восточный зал, собственно святилище, более глубокий, чем осталь-
ные три зала, заключает в себе молитвенную нишу; находящиеся 
возле нее два прохода, закрывающиеся великолепными дверями, 
ведут в усыпальницу султана, крытую сталактитово-стрельчатым 
куполом. Молитвенная ниша, обрамленная колоннами изящной 
скульптурной работы, великолепно облицована пестрым мрамо-
ром. Стены всего юго-восточного зала украшены блестящей цвет-
ной мозаикой, образующей геометрические многоугольные узоры, 
и наверху фризом, который, будучи расписан изречениями из Ко-

Рис. 649. 
План мечети 

султана 
Хасана 

в Каире. 
По Гайе 
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рана, своими ажурными арабесками производит впечатление рос-
кошной работы. Мечеть Хасана, хотя и представляет некоторое 
расчленение в вертикальном направлении, своей массивностью, про-
стотой и величием напоминает монументальные древнеегипетские 
храмы. Ниша стрельчатого портала, крытая сталактитовым сводом,– 
нечто единственное в своем роде; необыкновенным может считаться 
и сильно выступающий вперед венчающий карниз здания, также 
усаженный весь сталактитами. 

По плану мечети Хасана сооружена также мечеть султана из 
мамлюкской династии боргидов Баркука (1382–1399), дочери ко-
торого погребены под ее куполами. Но здесь священный юго-вос-
точный зал разделен колоннами снова на три нефа. Еще красивее 
этой «Баркукийе» – надмогильная мечеть того же султана, находя-
щаяся перед Каиром. По своему плану это опять мечеть со дво-
ром, окруженным аркадами; но аркады ее главного двора крыты 
сплошь небольшими куполами, два же главных купола увенчива-
ют собой две усыпальницы. Минареты украшены сталактитовыми 
карнизами. Все здание отличается строгой, ясной симметричнос-
тью плана и благородством форм. 

В XV столетии египетские постройки становятся изящнее, осо-
бенно минареты. К самым красивым из них принадлежит минарет 
мечети Аль-Ашраф Берисбей на базаре торговцев янтарем в Каи-
ре, построенный в 1430-х гг. Затем следует указать на сооружения 
Каит-бея (1468–1496). Его Малая мечеть в Каире соперничает с 
его загородной надгробной мечетью как грациозностью пропорций, 
так и богатством и изяществом отдельных украшений (рис. 650). 
Расчленение здания становится теперь более выраженным даже в 
его внешности. Чередующиеся слои красного и белого камня, из 
которого строятся подобные мечети, со своей стороны, содейству-
ют оживлению поверхности стен. Внутри этих зданий все еще гос-
подствует открытый двор с четырьмя расположенными крестооб-
разно залами, из которых каждый открывается в него стрельчатой 
аркой, а цветные стекла в окнах увеличивают прелесть сумрачного 
освещения закрытых помещений. 

После того как в 1517 г. Египет превратился в турецкий паша-
лык, арабский стиль уступил в зодчестве свое место османско- 
византийскому. Центральный корпус храма св. Софии в Константи-
нополе стал образцом и для Каира. Открытый двор исчез или 
устраивался особо, перед зданием. Главный купол стал лежать 
над священным залом. Ряд таких каирских мечетей начинается 
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Рис. 650. 
Надгробная 

мечеть Каит- 
бея в Каире. 
С фотогра-

фии 
П. Шаха 
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небольшой мечетью Сулеймана-паши, со-
оруженной в 1526 г. на северо-восточной 
стороне цитадели, и кончается Алебаст-
ровой мечетью Мухаммеда Али (рис. 651), 
построенной в 1830 – 1848 гг., в цитадели. 

Цветущей эпохой египетско-арабских 
и сирийско-арабских художественно-ре-
месленных производств были средние 
века. Описанное Мужоном искусство ук-
рашать гравированные медные сосуды 
золотой и серебряной насечкой и таким 
образом превращать их в ценные художе-
ственные произведения родилось в Мосу-
ле. Орнаментными мотивами сделались 
здесь арабские буквы надписей, а на по-
верхности щитов изображались сцены 
охоты и сражения. К числу подобных 
сосудов принадлежит кружка Британско-
го музея, помеченная 1232 г., и так назы-
ваемый варварийский медный сосуд в 
Лувре. От Дамаска, в котором исстари 
процветали производства железных и 
ткацких изделий, произошло название 
дамасской стали, отличающейся особым характером узорчатой 
инкрустации, а также название дамасской шелковой материи, про-
славившейся красотой вытканных на ней рисунков. В Египте про-
цветали ткацкое дело, керамика и в особенности стеклянное про-
изводство. То, что сообщают арабские писатели о великолепии 
египетских тканей, подтверждается образчиками, уцелевшими до 
наших времен. В узорах этих тканей главную роль играют стили-
зованные растения и животные, обращенные в геральдическом сти-
ле одно к другому или, наоборот, в разные стороны. Образцы тка-
ней в Германском музее в Нюрнберге и в музее города Нанси Гайе 
приписывал времени Фатимидов (909–1171). Открытые в Фустате 
осколки фаянса XII в. (как, например, находящиеся в коллекции 
д-ра Фуке в Париже, но главным образом в Британском музее в 
Лондоне), почти имеющие металлический блеск персидских изде-
лий этого рода, доказывают, что глазурование глиняных изделий 
по этой технологии было известно тогда и в Египте. В арабском 

Рис. 651. 
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музее в Каире находятся прекрасные экземпляры та-
ких изделий, относящиеся к XIII и XIV вв. Молитвен-
ные ниши некоторых египетских мечетей облицова-
ны кафелем. Образцами сирийско-месопотамских или 
египетских фаянсовых кружек XIII и XIV столетий в 
настоящее время считаются, с чем соглашался и Отто 
фон Фальке, красивые сосуды с прозрачной глазурью 
большей частью синего кобальтового цвета и с на-
рядной живописью по ней, которые прежде были 
принимаемы всеми за сицилийско-арабские или 
персидские фаянсы. На них среди арабесок и фигур 
животных (рис. 652) главную роль играют полосы с 
арабскими письменами. Такие фаянсы можно видеть 
в Соут-Кенсингтонском и Британском музеях в Лон-
доне. 

В стеклянном производстве первенство, бесспорно, принадле-
жало Египту. И в этом деле древние египтяне проложили дорогу 
своим средневековым потомкам. Со времени владычества Мамлю-
ков мечети стали украшаться цветными оконными стеклами, на 
которых кроме известных геометрических фигур и арабесок не-
редко встречаются тюльпаны, гвоздики и другие цветы на длинных 
стеблях и в вазах или темно-зеленые кипарисы. В дошедших до нас 
известиях этого времени нередко упоминаются стеклянные сосу-
ды; сохранилось довольно много египетских цветных эмалирован-
ных сосудов, принадлежащих XIV столетию, преимущественно 
лампад из мечетей, называемых калаунскими, богато украшенных 
по золотому фону разноцветными изречениями и арабесками. Так, 
например, в обширной коллекции Э. Андре в Париже находилась 
изящно украшенная стеклянная фляжка, которую Гайе относил к 
XIII столетию; лампада XVI столетия находилась в собрании Шнит-
цера. 

То, что рассказывают арабские писатели о школах живописи и 
стенных картинах, существовавших в Дамаске и Каире, мы не 
имеем возможности проверить. Настоящие картины в арабских 
рукописях очень редки. Однако можно указать, например, на ил-
люстрированные рукописи макам аль-Харири, том которых, напи-
санный около 1375 г., хранится в Венской Придворной библиоте-
ке. В нем перед каждой макамой (рассказом в рифмованной прозе) 
помещен портрет поэта. Эти изображения, исполненные прекрас-
ными красками, без теней, напоминают китайскую и, пожалуй, 

Рис. 652. 
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персидскую живопись того времени. Даже в чертах изображенных 
лиц есть что-то китайское, благодаря приподнятым кверху наруж-
ным углам их глаз. Чисто исламскими представляются украшения 
некоторых коранов, состоящие обычно из тончайших арабесок, 
исполненных золотой, красной и синей красками. Несколько рос-
кошных рукописей этого рода XIV столетия находится в Хедивс-
кой библиотеке в Каире. Но прекраснейшим из всех считается 
Коран, принадлежащий Национальной библиотеке в Париже. Ар-
сенальная библиотека в Париже владеет Кораном 1422 г. с рос-
кошными украшениями на полях. В этой орнаментации коранов не 
допускаются изображения живых существ, и часто она просто по-
вторяет узорные фризы мечетей; но так как техника живописи лег-
че техники резных, накладных или наборных работ, которыми ма-
гометанская орнаментика пользуется столь великолепно, то, само 
собой понятно, что здесь она достигает удивительной роскоши, 
поражает своими мягкими, красивыми красками и тонами, более 
же всего – фантастичностью игры своих линий. 

3. Исламское искусство в Северной Африке, Испании, 
Сицилии и Турции 

Вторая главная область распространения магометанского ис-
кусства охватывает запад Северной Африки (Магриб), Испанию и 
некоторые острова Средиземного моря. Это область мавритан- 
ского искусства. 

Проследить развитие магометанского зодчества от его неса-
мостоятельных зачатков до самого пышного и своеобразного 
расцвета нельзя нигде лучше, чем в Испании. Большая мечеть, 
которую начал строить в Кордове на месте старинной церкви 
св. Викентия Абдаррахман I в 786 г., вначале имела план настоя-
щей древней мечети. На стороне, обращенной к Мекке, в этом слу-
чае на юго-восточной, к переднему двору, окруженному рядом ар-
кад, прилегало помещение со множеством колонн, расставленных 
в 10 рядов в продольном направлении (в направлении к молитвен-
ной нише) и в 12 рядов в поперечном направлении. Необыкновен-
ную глубину эта часть мечети получила лишь в IX в., когда все ее 
нефы, обращенные к юго-востоку, были удлинены через прибавку 
восьми поперечных нефов, и теперь она стала тем более походить 
на христианскую 11-нефную базилику, что средний продольный 
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неф, вопреки обычаю, соблюдавшемуся в исламском зодчестве, был 
значительно шире остальных. Большой передний двор, мощный ко-
лонный зал, темное, низкое главное святилище, как справедливо 
указывали на то Юнггендель и Корнелиус Гурлитт, все еще напо-
минают устройство древнеегипетских храмов. Но и здесь образца-
ми того, что удовлетворяет потребностям ислама, мы должны при-
знать только древнейшие мечети Медины и Египта. В X в. и это 
здание, в котором насчитывалось две сотни колонн, уже не могло 
вмещать всех правоверных сильно разросшегося города. Мечеть 
пришлось снова увеличить, и снова с юго-восточной стороны, еще 
14 поперечными нефами; затем к ней прибавили в ширину, с северо- 
восточной стороны, семь рядов колонн и восемь нефов, так что те-
перь она состоит, кроме различных пристроек, уже из 19 продоль- 
ных и 35 поперечных нефов. Монолитные колонны всевозможных 
горных пород, числом более тысячи, размещенные внутри здания, 
отчасти также в придаточных помещениях и верхних его частях, 
почти все римского или византийского происхождения. Они были 
выписаны из Испании, Франции, отчасти даже из Константинопо-
ля. Однако их капители – по большей части искаженные подража-
ния античным образцам. По направлению к молитвенной нише ко-
лонны соединяются друг с другом подковообразными арками; для 
достижения же большей высоты столбы, стоящие на капителях 
колонн и связанные между собой также арками, образуют второй 
ярус подпор; в главных пунктах мечети верхние столбы украшены 
полуколоннами, а арки разбиты на меньшие арки. Над этой систе-
мой подпор и арок потолок в отдельных нефах был первоначально 
плоский, с не скрытыми от взора балками. В настоящее время боль-
шинство нефов крыто плоскими коробовыми сводами. Благодаря 
своей чрезвычайной растянутости в ширину огромное здание каж-
ется очень низким, как бы придавленным, и отдельные его части, за 
исключением богато разукрашенного святилища, страдают неко-
торой наготой; но целый лес его колонн с двумя рядами арок над 
ними производит впечатление пышности и чего-то сказочного, а 
царствующий в здании полусвет наводит на посетителя мистичес-
кий трепет (рис. 653, а). 

Прекраснейшим из архитектурных произведений на северном 
берегу Африки была Мраморная мечеть в Кайруане, неподалеку 
от Туниса,– роскошное здание, сооруженное во время перестрой-
ки кордовской мечети с целью ее расширения (в 837 г.). Крышу 
кайруанской мечети подпирают четыре сотни античных колонн, 
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Рис. 653. 
Мавританское 

зодчество. 
а – интерьер 
Кордовской 

большой 
мечети; 

б – главный 
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Севильского 
Алькасара; 
в – Дворик 

львов 
в Альгамбре; 
г – зал Суда в 

Альгамбре. 
С фотогра-

фий 
Ж. Лорана 
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образующие 17 нефов; в ее молитвенной нише украшения из доро-
гих обожженных глиняных плит чередуются с ажурной мрамор-
ной отделкой. Наружные стены состоят из слоев полированного 
мрамора, попеременно белого и черного цвета. Подробные сведе-
ния об исламском искусстве на северном берегу Африки изданы 
Ари Ренаном. 

В X и XI столетиях, когда арабско-мавританская цивилизация 
на испанской почве во многих отношениях превосходила образо-
ванность остальной Европы, Кордова, Гранада, Сеговия, Тарраго-
на и Толедо наполнились новыми мечетями. Небольшая мечеть в 
Толедо,  теперь пустынь «Cristo de la luz», принадлежит XI столе-
тию. В ее плане центральный четырехугольник разделяется четырь-
мя взятыми из вестготской церкви колоннами на девять равных 
квадратов, из которых над каждым лежит по куполу, причем купол 
над средним квадратом выше остальных. Все здание, которое Юсти 
называл «замысловатым, смелым кабинетным произведением араб-
ской конструкции», отличается грациозностью своих подково-
образных арок, перекинутых через подпоры, своих аркад в виде 
трилистника в верхних частях стен, линий куполов. В XII столе-
тии возникли роскошные дворцы и мечети как в Феце и Марокко, 
так и в Севилье и других испанских городах. От первоначального 
здания Алькасара, мавританского королевского дворца в Севилье, 
сохранились лишь немногие остатки: он уступил свое место пост-
ройке XIV столетия, то есть уже христианского времени, которое, 
однако, воспользовалось услугами, очевидно, мавританских архи-
текторов. Главный фасад этого здания с его сталактитовыми арка-
ми над дверями и окнами выстроен по образцу фасадов XII в. (б). 
От большой севильской мечети, обращенной в католический со-
бор, остался только один минарет, сделавшийся колокольней, ко-
торая пользуется обширной известностью под названием Гираль-
да и составляет теперь главную достопримечательность Севильи. 
Гиральда, как и другие подобные ей башни африканских мечетей, в 
противоположность стройным минаретам Востока представляет 
собой массивную четырехгранную башню, на которую взбирают-
ся по очень удобной лестнице. Верхние плоскости ее стен покры-
ты тонкой сеткой арабесок, идущих диагоналями в четырехуголь-
ных рамах и своим продолжением образующих вверху почти 
стрельчатые, усаженные зубцами ложные арки и оконные ниши, 
которые как бы стоят на карнизах, разделяющих башню на ярусы. 
Гиральда и главный фасад Алькасара в его первоначальном виде 
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считаются лучшими образцами второго, или среднего, периода 
развития мавританского стиля. 

Главное произведение третьего, последнего, и вместе с тем са-
мого зрелого и оригинального мавританского стиля, а пожалуй, в 
некотором отношении даже всей магометанской архитектуры – 
замок Альгамбра на возвышенности близ Гранады. Альгамбра, со-
оруженная мавританскими повелителями Гранады в XIV столетии, 
состоит из целого ряда дворцов, построенных один после другого 
и соединенных между собой; огражденные одной общей стеной, 
они имеют снаружи вид неприступной горной крепости, а внутри 
отличаются всей роскошью и приветливой прелестью, которые так 
свойственны арабскому стилю. Одного взгляда на общий план это-
го замка достаточно, чтобы убедиться, что, соответственно клима-
ту, мавританское жилище, подобно греческому и римскому, со-
стояло из ряда дворов, на которые выходили прилежавшие к ним 
залы и горницы. Большинство этих помещений открывается боль-
шими богато украшенными арками без дверей из одного в другое 
или прямо во двор, а другие выходят в галереи с аркадами, отчасти 
окружающие дворы. Впрочем, некоторые из входов и проходов 
закрываются великолепными дверями. Различный уровень пола в 
разных главных помещениях потребовал устройства лестниц, ко-
торые, со своей стороны, придают зданию живописный вид. 

Над колоннами Альгамбры высятся стройные циркульные арки, 
очень высокие, словно стоящие на ходулях, иногда имеющие слег-
ка подковообразную форму, иногда растянутые в ширину и сплюс-
нутые, реже остроконечные, но зато нередко расчлененные на мень-
шие арки, края которых усажены сталактитами или острыми 
зубцами. Стройные мраморные колонны-монолиты расставлены 
одинаково часто как парами, так и поодиночке; иногда они группи-
руются даже по три и по четыре; на них всегда опираются арки. 
Несмотря на разницу, хотя и незначительную, их форм, в них ярко 
выказываются оригинальные черты арабско-мавританского стиля: 
над простой базой лежит подножное кольцо, ниже капители – не-
сколько шейных колец, одно под другим; капителью служит плос-
кая чашечка из листьев под скошенным внизу кубом, покрытым 
богатой скульптурой, выше которого находится род карниза, со-
ставляющий переход к ступне арки (см. рис. 639). Стены явствен-
но расчленены на цоколь, главную поверхность и фриз. Цоколь 
почти везде облицован цветными изразцами (которые здесь носят 
название azulejos); узоры просты и величественны, краски велико-
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лепны, но спокойны. Главное поле стены над цоколем покрыто узор-
ным орнаментом, наподобие ковра, большей частью резанным из 
гипса и роскошно раскрашенным; затейливый линейный узор тя-
нется как бесконечное тканье, перерезаемое только рамами. На 
фризах, а также на вертикальных полосах орнамента между арками 
или между отдельными полями стен переплетаются с арабесками 
причудливые письмена то серьезных, то шутливых цитат из поэтов; 
в арабесках и здесь можно наблюдать, наряду со строго стилизован-
ными цветочными завитками, также взятые из реального мира, на-
туральные, хотя все-таки слегка стилизованные растительные фор-
мы. Потолки блещут очень яркими, светлыми красками; они состоят 
вообще из деревянных сталактитовых сводов, чрезвычайно разно-
видных и более или менее сложных, а в некоторых местах, как, на-
пример, в павильонах с выступающей вперед крышей, их заменяет 
деревянная конструкция, богато разделанная и разукрашенная. 

Два главных двора, вокруг которых расположены самые рос-
кошные залы и галереи, называются один Двориком миртов, дру-
гой – Двориком львов. Оба принадлежат второй половине XIV в. 
Дворик миртов представляет собой прямоугольник длиной 37 мет-
ров и шириной 23 метра. Середину его занимает длинный бассейн, 
обсаженный миртами. С каждой из узких сторон этого двора на 
него открывается по семь великолепных арок с красивыми верхни-
ми галереями, поддерживаемых шестью стройными мраморными 
колоннами. Альковы в углах этих галерей украшены сталактито-
выми сводами. Из галереи, находящейся с короткой северо-восточ-
ной стороны двора, входишь прежде всего в широкий, но неглубо-
кий аванзал (Antisala de la barca), коробовый свод которого сгорел 
в 1890 г., а из него, через огромную стрельчатую арку в чрезвычай-
но толстой стене башни Комарес,– в зал Послов, занимающий со-
бой всю четырехугольную внутренность этой укрепленной баш-
ни, выстроенной в первой половине XIV столетия. Стены башни 
так толсты, что амбразуры проделанных в них окон походят на 
небольшие комнаты. Зал занимает площадь в 11 кв. метров. В вы-
соту он двухъярусный, что видно уже по двум рядам его окон. По-
крыт он великолепным сталактитовым сводом. В числе узоров, 
вытесненных в гипсовой облицовке его стен, насчитывают больше 
150 отдельных мотивов. 

Дворик львов (в), постройка которого была начата в 1377 г., 
имеет 28 метров в длину и 16 в ширину. Свое название он получил 
от 12 черномраморных львов, поддерживающих широкую нижнюю 
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чашу фонтана, находящегося посреди него,– фигур, в пластичес-
ком отношении грубых, но в архитектурном отношении вполне 
соответствующих своему назначению. Двор окружен со всех сто-
рон аркадной галереей. Арки ее различной ширины и опираются 
то на одиночные колонны, то на пары колонн, а по углам даже на 
группы из трех колонн. Стены над арками и между ними покрыты 
мавританскими арабесками и орнаментами-изречениями, являющи-
мися здесь во всем своем блеске и великолепии. 

С каждой из четырех сторон Дворика львов мы вступаем в один 
из главных залов этой части Альгамбры; с северо-западной корот-
кой стороны находится вход в зал de los Mocàrabes, род передней, 
стены которой первоначально были покрыты синими, красными и 
золотыми орнаментами и увенчивались прелестным куполом; се-
веро-восточная длинная сторона примыкает к лежащему несколь-
кими ступенями выше двора залу с полом, состоящим из двух боль-
ших мраморных плит; цоколь этого роскошного зала, известного 
под названием «зал Двух сестер», обложен чудным фаянсовым 
кафелем, а потолок представляет собой сталактитовый свод, заме-
чательный по своей величине и вкусу отделки; двери кедрового де-
рева в этом зале, некогда золоченые, покрыты роскошной резьбой, 
а штукатуренные стены – восхитительными, причудливо перепле-
тающимися арабесками. «Если всмотреться в эти удивительные 
узоры,– говорил Шак,– в которых самая необузданная фантазия 
соединяется с обдуманным расчетом, то каждую минуту кажется, 
что вот уже истощены все комбинации, какие только возможно 
придумать, а между тем с удивлением видишь, как из прежних 
комбинаций вырастают все новые и новые». На другой длинной, 
юго-западной стороне Дворика львов находится зал Абенсеррахов, 
разделенный на три части двумя великолепными, широкими зуб-
чатыми арками. Трехъярусная средняя часть зала имеет высокий 
сталактитовый потолок, представляющий собой переходы от че-
тырехугольника к восьмиугольнику, от восьмиугольника к шест-
надцатиугольнику и, наконец, от шестнадцатиугольника к кругу. 
С юго-восточной короткой стороны двора находится вход в зал 
Суда (г); своими сталактитовыми сводами и зубчатыми арками она 
производит впечатление капельниковой пещеры, по манию волшеб-
ных сил кристаллизовавшейся ритмично и симметрично. 

Как изваяния львов в Дворике львов доказывают, что мавритан-
ское искусство решалось пользоваться пластическими изображе-
ниями животных, так ниши с картинами в глубине зала Суда убеж-
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дают, что оно не пренебрегало – правда, лишь в исключительных 
случаях – настоящей живописью с фигурами животных и людей. 
Из этих трех картин, исполненных темперой на коже и приколо-
ченных к доскам из тополя, средняя изображает на золотом фоне 
семерых мавританских королей Гранады, сидящих в широких оде-
яниях на вышитых подушках. На двух боковых картинах представ-
лены охотничьи и любовные сцены, в которых участвуют как хри-
стиане, так и мавры. Фон – голубой с золотыми башнями. Средний 
и передний планы картин с массой фигур покрыты роскошной рас-
тительностью. Трудно решить, составляют ли эти картины, испол-
ненные без теней, в черных контурах, слегка заполненных краска-
ми, и вообще походящие своим стилем на христианскую живопись 
XIV столетия, арабские произведения, как полагали, например, 
Вольтман и Шак, или же следует приписывать их христианским 
живописцам, находившимся на жалованье у мавританских госуда-
рей, как думал, например, Шназе. Во всяком случае, неизвестно о 
существовании других мавританских картин в этом роде; сходство 
же их с персидскими миниатюрами не настолько значительно, что-
бы считать их принадлежащими персидским художникам, вызван-
ным в Гранаду. Как бы то ни было, это произведения единственные 
в своем роде. 

Каждый, кто хоть однажды был в Альгамбре, никогда в жизни 
не забудет полученного от нее художественного впечатления. Ему 
покажется, что он видит сон из «Тысячи и одной ночи», а между 
тем все здесь так ясно, так понятно, так уютно, что чувствуешь 
вокруг себя отрадную действительность. 

Небольшой мавританский летний дворец Генералиф, господ-
ствующий над холмом Альгамбры на 60 метров выше него, полу-
столетием старше этого замка. Галереи на арках, стрельчатые во-
рота, альковы, балконы придают и этому сооружению живописную 
прелесть. Стихи, буквы которых вплетены в орнаментный узор над 
входом в Генералиф, в переводе с арабского гласят: 

Руки художника стену украсили вышивкой хитрой, 
Так что подумаешь, будто цветы пред очами твоими; 
Зал, весь в нарядном убранстве, юной подобен невесте, 
В дивной красе средь процессии брачной идущей. 

Великолепие сарацинских сооружений в Сицилии известно нам 
только по рассказам старинных писателей. Норманны-христиане, 
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вновь завладев всем этим островом в 
1090 г., сперва разрушили большинство 
дворцов и мечетей мавританских повели-
телей, но вскоре за тем стали принимать к 
себе на службу сарацинских художников. 
К числу зданий, возведенных здесь в XII в. 
норманнами в арабском стиле при помо-
щи сарацин, принадлежат два небольших 
увеселительных замка – Ла Циза и Ла 
Куба, близ Палермо. От внутреннего уб-
ранства их сталактитами, фаянсовым кафе-
лем и мраморной мозаикой сохранилось 
только немногое. Их внешние стены рас-
членены в горизонтальном направлении на 
ярусы, а в вертикальном направлении ожив-
лены фальшивыми арками и глухими ок-
нами. Находящийся несколько в стороне 
павильон Кубы (рис. 654) представляет со-
бой особое, вполне законченное целое. 
Форма стрельчатой арки в этом сицилийс-

ком зодчестве указывает на его связь с египетско-арабским. 
В Испании после изгнания из нее мавров христианские госуда-

ри продолжали пользоваться услугами мавританских мастеров при 
сооружении зданий в арабском вкусе; стиль этих христианско-мав-
ританских построек принято называть мудехарским. Как на образ-
цы этого стиля XIII и XIV столетий можно указать на две синагоги 
в Толедо, обращенные в христианские церкви Санта-Мариа ла Блан-
ка и Эль Трансито. Санта-Мария ла Бланка, старейшее из этих 
двух зданий,– пятинефное сооружение с плоским покрытием и 
28 подковообразными арками, опирающимися на восьмигранные 
столбы, увенчанные замечательными капителями в виде сосновых 
веток и шишек (рис. 655). Эль Трансито – однонефное здание, от-
личающееся роскошью своих арабесок и великолепием своих ни-
чем не замаскированных подкровельных стропил кедрового дере-
ва, украшенных инкрустацией из слоновой кости. Так называемый 
Дом Пилата в Севилье – здание уже XVI столетия. Цоколи стен в 
этом дворце облицованы блестящим кафелем всяких цветов и узо-
ров, а в его орнаментации к мавританским формам присоединяют-
ся формы готики и даже эпохи Возрождения, что образует новое, 
роскошное, вычурное, но не лишенное гармоничности целое. 

Рис. 654. 
Павильон 

Кубы, близ 
Палермо. 

С фотогра-
фии 

Тальярицы 
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Разумеется, что рядом с 
зодчеством должны были 
процветать в Испании и Си-
цилии также художествен-
но-ремесленные производ-
ства. 

Главным местом изготов-
ления шелковых тканей в 
IX–XII вв. считался город Па-
лермо. После завоевания Си-
цилии норманнские короли 
удержали у себя ткацкие 
станки и сарацинских ткачей; 
арабские надписи на палер-
мских шелковых материях 
XII в. свидетельствуют о том, 
что сарацинское производ-
ство таких материй слави-
лось в христианском мире 
этого времени. В Палермо 
нередко изготовлялись шел-
ковые ткани даже для мантий 
германских императоров. Ко-
ронационная мантия 1132 г., 
находящаяся в Венском му-
зее, украшена изображениями 
симметричных групп львов, 
обращенных один к другому 
спиной и отделенных друг от друга пальмами; львы раздирают вер-
блюда на части; рисунок узора вообще красив и оживлен, в дета-
лях же его замечена некоторая изысканность. Шелковая ткань 
императорской мантии Генриха VI, хранящаяся в Регенсбурге, по-
мечена именем сицилийского араба Абдул Азиса. Впрочем, как за-
мечал Ригль, сарацинские произведения этого рода еще в XII сто-
летии отличались от византийских только своими надписями и 
отчасти вытканными на них символическими изображениями; в ос-
тальном же мы видим на них прерывающиеся сплетения линий, 
узоры из завитков и листьев и фигуры животных, размещенных 
попарно, которые, во всяком случае, изобретены не арабами для 
магометанского искусства. 

Рис. 655. 
Зал церкви 

Санта-Мария 
ла Бланка 
в Толедо. 

С фотогра-
фии 

Ж. Лорана 
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Мавританское производство фаянса процветало главным об-
разом в Испании. Фаянсовые сосуды, считавшиеся прежде арабс-
ко-сицилийскими (см. рис. 652), теперь признаны сирийско-египет-
скими продуктами XIII и XIV столетий. Важное значение, которое 
прежде придавали острову Майорка, по имени которого итальян-
цы назвали фаянс майоликой, в настоящее время сводится к тому, 
что Майорка признается только местом отправки испанских това-
ров в Италию. Существовали ли гончарные заведения на самой 
Майорке, остается недоказанным. 

Употребление фаянсового  кафеля (azulejos) для отделки зда-
ний было распространено в Испании, как было упомянуто выше, 
в большей степени, чем в какой-либо другой стране Европы. В Аль-
гамбре этот кафель состоит сплошь из окрашенной и глазурован-
ной солью олова мозаики. Гамму красок образуют в нем кроме 
белой и черной, синяя зеленая и коричневая краски. Но в Испании 
играл важную роль также фаянс с золотым отблеском. Однако 
бóльшая часть сохранившегося кафеля и сосудов с таким отблес-
ком относится уже ко временам христианства. В мавританское 
время самые крупные фабрики изделий этого рода находились, 
по-видимому, в Малаге. Древнейшая из испанских стенных пли-
ток с золотым отливом, находившаяся, по словам Отто фон Фаль-
ке, в 1896 г. у частного лица в Мадриде, происходит из Гранады и 
изготовлена между 1333 и 1354 гг. На ней концы арабесок пер-
еходят в головы животных. Она отсвечивает бледно-золотистым 
блеском на беловато-желтой оловянной глазури. Как на древней-
шие мавританско-испанские сосуды рассматриваемого рода следу-
ет указать на знаменитую вазу Альгамбры, высотой 1,32 метра, в 
зале Сестер и на подобные ей вазы в Мадридском и Стокгольмс-
ком национальных музеях и в Эрмитаже. Ваза Альгамбры отно-
сится к 1320 г. Она покрыта по белому фону играющими золотым 
и синим отблеском надписями и арабесками, среди которых по-
мещены две стилизованные газели. В XV и XVI столетиях глав-
ные фабрики отсвечивающей майолики находились в Арагоне, 
Валенсии и ее окрестностях. К узорам на сосудах постепенно 
примешиваются готические и натуралистические элементы. По-
являются гербы западных стран, и хотя узоры все еще, по восточ-
ному обычаю, распределяются равномерно по всей поверхности, 
однако резкое обозначение полос и полей постепенно вносит в 
эту орнаментику нечто новое, уже чуждое настоящему восточно-
му стилю. 
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Возвращаясь из западной области распространения религии 
Магомета на восток, мы встречаемся на полпути, в Малой Азии и 
на Балканском полуострове, с турками, главными представителя-
ми и носителями культуры ислама. Турецкое искусство родилось в 
XIII в. в Малой Азии при владычестве сельджуков. Древний Ико-
ний, сделавшийся под названием Конья столицей сельджукских 
султанов династии Кайянидов, был в XIV столетии главным пунк-
том развития раннего турецкого искусства, происшедшего от пер-
сидского,– искусства, которому Фридрих Сарре посвятил подроб-
ное исследование. Надгробные башни 1162 и 1186 гг. в Нахичевани, 
на новоперсидской почве, украшенные узорами из кирпича,– уже 
сельджукского происхождения. Но главным городом сельджукс-
кого искусства остается Конья. На среднем холме этого города 
мраморный портал со стрельчатой нишей над прямым косяком 
двери составляет вход в мечеть Каи-Кобада I, оконченную в 
1220–1221 гг. Мечеть эта представляла собой прямоугольный зал 
с колоннами и плоским потолком, как всюду в это первоначальное 
время турецкого искусства. Колонны для нее были взяты из антич-
ных зданий. Гораздо роскошнее и в художественном отношении 
интереснее Сирчели-медресе (Школа юристов) на узкой улице 
Коньи, сооруженная в 1242–1243 гг. при Каи-Хосро. Она замеча-
тельна глубиной своего входного портала, по бокам которого на-
ходится по сталактитовой нише, обставленной двумя византийс-
кими колоннами, элегантностью своих килевидных и арабских 
стрельчатых арок и множеством мозаичных, синих на синем фоне 
и черных фаянсовых украшений. Но сельджукское зодчество дос-
тигает апогея своего развития в Медресе Кара-Таи, открытой в 
1251 г. при Каи-Каусе II. Уже один мраморный портал этого зда-
ния может считаться характерным образцом сельджукского сти-
ля: по обеим сторонам дверного отверстия, кончающегося вверху 
прямолинейно, стоят византийские витые колонны с измененными 
по-византийски коринфскими капителями; над этим отверстием – 
сталактитовая ниша стрельчатой формы, обрамленная переплетен-
ными между собой полукруглыми полосами. Главный двор внутри 
здания имеет в плане четырехугольник и увенчан куполом с круг-
лым отверстием в середине. Но главным украшением Медресе Кара- 
Таи, как и большинства сельджукских построек, служит облицов-
ка стен голубой фаянсовой мозаикой. К великолепнейшим из 
памятников сельджукского искусства принадлежит также караван- 
сарай, сооруженный в 1229 г. при Каи-Кобаде I между Коньей и 
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Аксераем, так называемый Султан-Ган, отличающийся роскошью 
своих высоко вытянутых арок и сталактитовой отделкой ворот, 
богатой, изваянной из камня орнаментацией вертикальных полос 
и стрельчатым крестовым сводом. Для сельджукской архитектуры 
повсюду характерны сасанидский вид ее великолепных порталов, 
чисто византийские формы ее колонн и других орнаментных дета-
лей, равно как и роскошь ее фаянсовой мозаики (см. рис. 643, 644) – 
такой, какая, по свидетельству Сарре, появляется в самой Персии 
полувеком позже, чем в Султан-Гане. Среди украшений сельджукс-
ких зданий пластические фигуры не совсем отсутствуют: на неко-
торых из порталов (Суцуз-Ган, фризы на базаре в Конье и пр.) встре-
чаются грубые крылатые фигуры, напоминающие сасанидских 
богинь победы (см. рис. 549). 

Искусство османских турок получило начало также на мало-
азийской почве. Их главные города, Бурса, Никея и другие, при 
султанах XIV столетия, особенно при любившем заниматься пост-
ройками Мураде I (1360–1380), наполнились дворцами и мечетя-
ми. Влияние византийского искусства отразилось в этих зданиях 
еще сильнее, нежели в сельджукских. Портал с колоннами коринф-
ского характера, но несущими на себе сталактитовые капители, 
ведет через узкий поперечный зал в главное, крытое куполом по-
мещение Зеленой мечети в Никее, названной так по ее минарету, 
украшенному зелеными плитами. Большая мечеть Мурада в Бурсе 
состоит из четырехугольного помещения со столбами, бассейном 
воды в середине под открытым небом и небольшим куполом над 
каждым из квадратных пространств между столбами. Малая ме-
четь Мурада в Бурсе, по своим четырем квадратным, осененным 
куполами частям нефов, очень близко походит на византийские 
христианские здания. Молитвенные ниши и некоторые другие час-
ти Зеленой мечети и Зеленой турбы в Бурсе, построенных в начале 
XV в., украшены кафелем с оловянной глазурью блестящего зеле-
ного цвета. 

Турецкая архитектура окончательно приняла византийский ха-
рактер после того, как турки в 1453 г. завладели Константинопо-
лем и сделали его столицей своей империи. Храм св. Софии – это 
чудо византийского искусства, превращенное в мечеть, стал един-
ственным и бесподобным образцом для всех мечетей, сооружение 
которых предпринималось в Константинополе. Теперь на службе 
у магометанских зодчих работали греческие мастера. Но, приняв 
византийскую форму центрально-купольных сооружений, мечети 
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не отказались от необходимых для них передних дворов; стрельча-
тая арка, господствовавшая в XIV в. как в Каире, так и в Бурсе, 
появлялась иногда и в Константинополе; стройные минареты, тон-
кие и изящные, стали высоко подниматься подле плоских куполов; 
внутри мечетей христианская мозаика была заменена исламскими 
орнаментами, игривыми в частностях и производящими своей со-
вокупностью сильное впечатление. В мечети при гробнице Айю-
ба, построенной в Константинополе Магометом II в 1458 г., об-
ширный купол покоится на четырех столбах. Но о каком-либо шаге 
искусства вперед не было и помина. Турки брали колонны и другие 
архитектурные части без долгих рассуждений из христианских зда-
ний, разрушая их для этой цели. Мечеть султана Баязета, пост-
роенная в 1498 г., украшена чужеземными колоннами египетского 
гранита, яшмы и верде-антико. Однако знаменитая мечеть Сулей-
мана II (1520–1566), произведение архитектора Синана, даже и 
после храма св. Софии производит впечатление новизны и красоты 
ясностью своих пропорций и высоким куполом, через окна кото-
рого льется вовнутрь здания масса света; напротив того, громад-
ная мраморная мечеть Ахмеда, которая была окончена в 1614 г. 
и должна была превзойти храм св. Софии не только величиной, 
но и роскошью, своим тяжеловесным венцом из круглых колонн 
производит впечатление не более как подражания, и притом не-
удачного. 

Истинной самостоятельностью отличается архитектура турец-
ких мечетей только там, где она пользуется как главным украше-
нием полуфаянсовым кафелем, который хотя и был изобретен в 
Персии, однако получил широкое применение, как это доказано 
Отто фон Фальке, только в Турции. Кроме уже знакомых нам ара-
бесок и персидского узора из усиков, о котором нам еще придется 
говорить, главную роль в орнаментации турецкого фаянса играют, 
как национальные добавки, плоско стилизованные стебли с цвета-
ми растений, в особенности гвоздики, тюльпана и дикого гиацин-
та. Один из отличительных признаков этих орнаментов – обилие 
красок. Фон у них обычно белый; заключенное в темно-серые кон-
туры пространство заполняется голубым кобальтом, краской би-
рюзового цвета, зеленой медянкой и ярким красным болюсом, что 
составляет уже турецкое нововведение. Изредка и сам фон бывает 
цветной; в таком случае узор исполняется иногда белой краской. 
Прямоугольные поля стен бывают часто украшены изображения-
ми ваз с букетами цветов, перепутанных с усиками. 
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Мечети, построенные в турецкой империи с 
XVI столетия, роскошнейшим образом украше-
ны полуфаянсовым кафелем такого рода. Образ-
цами этого кафеля богат Берлинский художе-
ственно-промышленный музей; в нем находятся 
два украшенных персидским узором из усиков 
фронтонных поля, происходящие из константи-
нопольской мечети Пиали-паши (1565–1570), 
среднее поле с непрерывным узором из арабе-
сок – из гробницы султана Селима I (1566– 
1574), край плиты с цветами на синем фоне – 
из библиотеки при храме св. Софии, построен-
ной в XVI столетии, и большие, составленные 
из плит поля – из мечети Ахмеда XVII столе-

тия. Мечети XVI в. в Адрианополе, Дамаске, Бурсе и Никее также 
были блестящим образом украшены цветным кафелем этого рода. 
Главным центром их производства в XVI в. была Никея. В XVII и 
XVIII вв. уже соперничали с ней на этом поприще некоторые дру-
гие города турецкой империи, а в XIX столетии важнейшим мес-
том фаянсового производства была Кутахия. 

Турецкая фаянсовая расписная посуда, круглые блюда и тарелки 
(рис. 656), горшки для цветов и кувшины с длинными горлышками 
считались некогда персидскими, потом местом их происхождения 
называли Родос; теперь известно, что хотя на Родосе и существо-
вало гончарное производство этого рода, однако драгоценные по-
луфаянсовые сосуды с красивыми цветочными узорами, признава-
емые Отто фон Фальке самыми эффектными и образцовыми из 
произведений керамики всех стран и всех времен, в сущности вы-
делывались во всей турецкой империи, причем в Дамаске яркую 
красную краску заменяли нежной лиловой. Плиты с такими же 
узорами, того же цвета и той же техники свидетельствуют о про-
исхождении оттуда же и посуды, образцами которой особенно 
богаты большие лондонская и парижская коллекции, но которая 
встречается и в Германии, например, в Нюрнбергском, Дюссель-
дорфском и Дрезденском художественно-промышленных музеях. 

Если признавать плитки и сосуды, о которых мы только что го-
ворили, турецкими изделиями, то и ткани с подобными турецкими 
цветочными узорами, особенно парча и бархат XVI столетия, рав-
но как и затканные такими узорами старинные ковры для моля-
щихся, должны считаться турецкими изделиями; в особенности 

Рис. 656. 
Турецкая 
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узоры с цветами гвоздики, тюльпанов и гиацинтов, где бы мы их ни 
встретили, составляют для нас признак турецкого происхождения 
предмета. 

II. МАГОМЕТАНСКОЕ ИСКУССТВО 
НА ДАЛЬНЕМ ВОСТОКЕ 

1. Исламское искусство в Персии и соседних странах 

Персы, имевшие еще в древние времена Ахеменидов и Сасани-
дов собственное богатое искусство, хотя и развившееся, строго 
говоря, под чужестранными влияниями, в эпоху своего присоеди-
нения к исламу в некотором отношении стояли во главе художе-
ственного движения, происходившего у народов, принявших эту 
религию. Конечно, нелегко определить, насколько много дали они 
вначале арабам и насколько много заимствовали они от арабов 
впоследствии, когда создали из чужих элементов собственный язык 
художественных форм. Но не подлежит сомнению, что персы, че-
рез несколько столетий после покорения их арабами, уже прини-
мали деятельное участие в общем развитии мусульманского искус-
ства, хотя и сохранили в нем некоторые свои особенные черты; 
несомненно также и то, что после нашествия татаро-монголов они 
воспринимали и перерабатывали китайское влияние. 

В эпоху халифов Аббасидов столицей Персии можно считать 
Багдад, хотя он и лежал, подобно Ктесифону, столице Сасанидов, 
на Тигре. Однако ни в Багдаде, ни в других более восточных городах 
Персии не сохранилось сколько-нибудь значительных памятников 
искусства за раннюю пору магометанства в этой стране. Только на 
основании старинных описаний мы можем, вместе с Ал. Гайе, из-
давшим общий обзор истории персидского искусства, предполагать, 
что древнеперсидские мечети отличались от арабских и египетских 
первых веков ислама лишь тем, что у них над серединой священно-
го пространства возвышался купол. Развалины двух надгробных 
башен в Раи, древнем Рагесе, близ нынешней столицы, Тегерана, 
приписываемых еще VIII в., позволяют заключить, что эти высо-
кие цилиндрические здания со стрельчатой аркой во входных пор-
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талах оканчивались вверху купола-
ми также стрельчатой формы. Вне-
шние стены одной из этих башен – 
гладкие, другой – рубчатые в вер-
тикальном направлении. 

Особенность персидского ис-
кусства, при дальнейшем его 
развитии, проследить которое мы 
можем только со времени наше-
ствия татаро-монголов под пред-
водительством Чингисхана (около 
1200 г.), составляют широкие ки-
левидные арки, соответствующие 
их форме купола в виде луковиц, и 
массивные, перенятые от Сасани-
дов, ворота, входная арка которых, 
образующая глубокую нишу, обыч-

но окаймлена прямоугольной фальшивой рамой, а также круглые, 
гладкие минареты, только с одной крытой галереей вверху, под 
венчающим их куполом. Персидское искусство вообще мягче и 
чувственнее, чем арабско-египетское и мавританское. Математи-
ческие, переплетающиеся между собой многоугольные узоры по-
чти совершенно отсутствуют в развитом персидском искусстве. В 
нем преобладают арабески в виде закручивающихся усиков, но что 
особенно замечательно, так это то, что оно нисколько не гнушает-
ся изображениями живых существ, людей и животных. Существо-
вания персидской скульптуры и персидской живописи нельзя отри-
цать; по крайней мере, персидские миниатюры составляют особую 
отрасль искусства, которую нельзя обходить молчанием при рас-
смотрении его истории. Кроме того, заслуживают упоминания как 
главные художественно-промышленные произведения Персии фа-
янсы всякого рода, игравшие немаловажную роль в зодчестве и про-
изводстве сосудов, а также ковры, которыми начиная с XV столетия 
восхищается Европа. 

Как на важнейшие памятники персидской архитектуры XIV–XVI 
столетий можно указать на усыпальницу Ходабенде-хана в Сольта-
ние, сооруженную в 1313 г. (рис. 657),– восьмиугольное в плане 
здание, обильно украшенное внутри и снаружи мозаикой, сложенной 
из белого, голубого и синего кирпича, с куполом, со стрельчато- 
арочной галереей под куполом и высокими стройными минарета-

Рис. 657. 
Разрез 

усыпальницы 
Ходабенде- 
хана. По 
Делафуа 
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ми по углам; затем, на Синюю мечеть в Тавризе, построенную в 
1478 г. По своему плану, лишенному двора, и большому централь-
ному куполу она походит на византийские образцы, между тем как 
ее углубленные входные ворота с их полукуполом, украшенным 
сталактитами, имеют чисто персидский характер, а покрывающая 
ее снаружи и внутри мозаика из блестящих плит своим узором на 
кобальтово-синем фоне сильно напоминает строго арабские образ-
цы. Мечеть эта, как не принадлежавшая господствующему в Пер-
сии суннитскому толку, находится теперь в развалинах. Образцы 
ее мозаичных украшений имеются в Севрском керамическом му-
зее и Берлинском художественно-промышленном музее. Узоры, 
переплетенные с письменными знаками, представляют, как гово-
рил Сарре, «бирюзово-голубые, белые и желтые, бывшие первона-
чально раззолоченными фигуры на темно-синем фоне». 

Эпохой возрождения персидского искусства, произведения ко-
торой наиболее нам известны, считаются XVI и XVII столетие. То 
были времена династии Сефевидов, из которых шах Аббас I, про-
званный Великим (1587–1629), особенно покровительствовал всем 
отраслям искусства. Время великих персидских поэтов, правда, 
тогда уже давно миновало: Фирдоуси написал свою героическую 
поэму еще в X в., Саади сочинил свои полные мудрости книги еще 
в XIII столетии, Хафиз сложил свои бессмертные песни еще в XIV в.; 
следовавшие за ними поколения занимались поэтическим творче-
ством в Исфахане, новой столице Персии. Быть может, также в 
области образных искусств за эту эпоху персидского возрожде-
ния, XVI и XVII вв., мы увидели бы только поздний расцвет, если 
бы нам были вполне знакомы художественные произведения пред-
шествовавших столетий. Как бы то ни было, при Сефевидах мы 
находим в Персии цветущую, многостороннюю художественную 
жизнь. Как на одно из роскошнейших созданий персидского искус-
ства можно указать на надгробную мечеть Сафи в Ардебиле, ис-
следованную Сарре. В ее великолепных плиточно-мозаичных ук-
рашениях, законченных при шахе Аббасе, рядом с цветочными 
узорами в новом роде кое-где встречаются почти китайские моти-
вы. Столицей шаха Аббаса стал Исфахан – город, планировка ко-
торого была художественным делом. Его царский дворец, учебные 
заведения и мечети были окружены цветущими садами; его кара-
ван-сараи, торговые ряды и богатые дома стояли правильными ря-
дами, образуя прямые улицы и просторные площади; большая шах-
ская площадь, прямоугольник длиной 386 и шириной 140 метров, 
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окружена со всех сторон двухэтажными 
аркадными галереями. В середине каж-
дой из ее сторон выдается по порталу, из 
которых южный составляет преддверие 
Большой шахской мечети, одного из луч-
ших архитектурных памятников эпохи 
персидского возрождения. Мечеть эта по-
строена по старинному плану. Середину 
ее занимает открытый двор с фонтаном; 
на каждой стороне двора находится по 
чисто персидскому порталу; главный пор-
тал западной стороны ведет в роскошный 
молитвенный зал, увенчанный высоким 
куполом (рис. 658). Купол двойной: над 
низким и простым внутренним куполом 
устроен другой, внешний, более смелый 
и высокий, господствующий над всем зда-
нием. Купол приподнят над крышей при 
помощи тамбура. И эта мечеть украшена 

внутри и снаружи фаянсовыми плитками, и здесь кафель с оловян-
ной глазурью представлет нам на белом фоне те же роскошные 
чисто персидские орнаменты, состоящие из стилизованных расти-
тельных веточек и усиков, в которые привходят особого характера 
длинный, зубчатый, перистый лист и своеобразный цветок, назван-
ный нами и Риглем персидской пальметтой, так как по своей фор-
ме он больше всего походит на античную пальметту. В этих узо-
рах яйцевидное ядро увенчивается пучком и окружено венцом 
прямо стоящих листьев. Однако и здесь, как и в турецкой орнамен-
тике того же времени, иногда встречаются слегка стилизованные 
натуральные цветы, породу которых легко распознавать. 

В истории керамики персидский фаянс играет вообще важную 
роль. Все вышеупомянутые (см. рис. 643 – 646) четыре рода фаян-
са – настоящий фаянс с непрозрачной оловянной глазурью, фаянс 
с металлическим блеском, полуфаянс, раскрашенный под слоем 
прозрачной глазури, и фаянсовая мозаика – распространенные в 
Персии отрасли технического производства, если не возникшие на 
ее почве. На раннюю историю персидского фаянса пролили яркий 
свет преимущественно исследования Генри Уэльса, произведенные 
в частных коллекциях Нью-Йорка и Лондона, а также в лондонс-
ких музеях. 

Рис. 658. 
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Самый древний кафель из найденных в Пер-
сии играет золотистым блеском при фоне цвета 
слоновой кости. Он имеет форму восьмико-
нечных звезд, чередующихся с крестами, кон-
цы которых, равные по величине, заострены. 
Украшения на них состоят отчасти из персид-
ских арабесок, отчасти из фигур животных и 
людей, в которых уже заметно китайское 
влияние. Это мы видим, например, на кафеле 
1217 г., находившемся в 1893 г. в частной кол-
лекции м-ра Альфреда Гигинса в Лондоне. Пят-
нистые зайцы, изображенные в середине, ско-
пированы с китайских образцов. То же самое 
можно сказать и о кафеле, хранящемся в Бри-
танском и Соут-Кенсингтонском музеях. У представленных на них 
человеческих фигур китайские лица (рис. 659). Кафель 1262 г., най-
денный в Верамине, близ Тегерана, украшен, напротив, одними 
персидскими арабесками. Два таких кафеля находятся в Берлинс-
ком художественно-промышленном музее. Вышеупомянутые по-
стройки в Сольтание и Тавризе (см. рис. 657) служат доказатель-
ством того, что в XIV и XV вв. употреблялись предпочтительно 
мозаичные плитки с синим узором по синему же фону. Тем не ме-
нее параллельно с мозаичной техникой развивалось производство 
плиток с золотистым отблеском, на которых иногда появлялись 
фигуры животных и растительные орнаменты, вылепленные рель-
ефно и окруженные синими рамками. Но настоящий фаянс со свет-
лым фоном, расписанный в несколько красок, изготовлялся глав-
ным образом в XVI столетии при Аббасе Великом. В это время из 
кафеля исполнялись в нерелигиозных зданиях целые стенные кар-
тины. Сцены битв и охоты были заимствованы у поэтов, жанровые 
сцены, разыгрывающиеся в роскошных рощах кипарисов и чинар,– 
из действительной жизни. Подобные кафельные картины находи-
лись в Исфахане в 40-колонном павильоне; одна из них, хранящая-
ся в Соут-Кенсингтонском музее, изображает знатных женщин, 
проводящих время в саду. Подобные картины имеются в Бер-
линском и Нюрнбергском художественно-промышленных музе-
ях. В типах лиц кое-где отражается китайское влияние, но общий 
характер композиции и аксессуары – вполне персидские. В поздней-
шее время Сефевидов для украшения персидских зданий стал чаще 
употребляться расписанный под глазурью полуфаянс с изображе-

Рис. 659. 
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нием фигур. В 1900 г. д-ром Фр. Сарре был выставлен в Дрездене 
персидский кафель всех сортов из его собственной коллекции, со-
ставленной в Персии. 

Персидское изготовление глиняной посуды развивалось парал- 
лельно с производством строительного кафеля. Обломки фаянса 
с фигурами женщин, написанными на глазури золотистого блеска, 
находящиеся в Соут-Кенсингтонском музее, происходят из разва-
лин Рея, разрушенного в 1221 г. В лондонских коллекциях встре-
чаются целые вазы подобного рода. Уэльс издал изображения ваз с 
золотистым блеском и многоцветными добавками, относящихся к 
XIII столетию. Украшением позднейших персидских сосудов с ме-
таллическим блеском служили изображения преимущественно бу-
кетов натуральных цветов. Но самый распространенный род пер-
сидской глиняной посуды – полуфаянс, расписанный под глазурью. 
Как на древнейшие из сохранившихся его образцов можно указать 
на пять тарелок XIII и XIV столетий, принадлежавших м-ру Уэль-
су в Лондоне. Рисунки на них, исполненные немногими красками 
(синей, зеленой), обведены широкими черными контурами. В них 
также сказывается китайское влияние. На самом деле, нам извест-
но, что еще внук Чингисхана поселил в Персии китайских ремес-
ленников, а Аббас Великий вызывал в Исфахан китайских худож-
ников; кроме того, в XVII в., когда китайский фарфор, расписанный 
синими узорами по белому фону, наводнил Европу и Персию, вли-
яние Китая на орнаментацию персидской полуфаянсовой керами-
ки усилилось. В эту пору возникла в Персии даже своя собствен-
ная фабрика твердого фарфора. Только сосуды, изготовленные, 
вероятно, в Киземанской провинции, с оригинальным, гармонич-
ным аккордом трех красок, синей, красной и зеленой, сохранили 
чисто персидский характер. 

Стены персидских мечетей и дворцов покрыты пестрым кафе-
лем, а полы устланы мягкими разноцветными коврами. Вообще 
ковры играют важную роль в персидской домашней обстановке. 
Мы уже говорили о технике их производства. По-видимому, пер-
сияне времен Сасанидов впервые заимствовали ее у народов более 
культурных, чем они, и художественно развили ее в своем отече-
стве. Известно, что далеко не все, что привозится в Европу под 
названием «персидских ковров», действительно происходит из 
Персии; многие изделия этого рода – продукты всей обширной об-
ласти Передней Азии. Мы зашли бы слишком далеко, если бы ста-
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ли перечислять все то, что написано Юл. Лессингом, В. Боде, А. 
Риглем, И. Карабасеком и издателями большого сочинения о ков-
рах Венского торгового музея относительно старинных восточных 
ковров, которые играют теперь такую видную роль если не в ис-
кусстве, то в жизни художников. Лессинг и Боде, основываясь 
на изображениях ковров в итальянских, немецких, нидерландских 
и испанских картинах эпохи Возрождения, добыли особенно важ-
ные хронологические определения; но персидское происхождение 
самых древних ковров, встречающихся на картинах, не только не 
доказано, но и маловероятно. 

Старинное описание ковра эпохи Сасанидов, представлявшего 
«сад, перерезанный дорожками и ручейками, с прелестными весен-
ними цветами», больше всего напоминает роскошные ковры, со-
ставляющие собственность д-ра Альб. Фидгора, в Вене (рис. 660) 
и профессора Сиднея Кольвина в Лондоне. На обоих изображены 
в виде ландкарт, похожих на древнеегипетские пейзажи, подобные 
сады, с рыбами в ручьях и птицами в кустах. На венском ковре, 
кроме того, изображены под деревьями антилопы. Китайского вли-
яния здесь еще не заметно, по крайней мере в лондонском ковре, 
который считается более древним, чем венский. Некоторая пра-
вильность расположения изображенного указывает на то, что эти 
ковры или их образцы, время изготовления которых до сей поры 
не удалось определить точным образом, во всяком случае древнее 
ковров XVI и XVII вв. с фигурами животных. 

Привезенный Т. Графом в Вену великолепный ковер с золотым 
и серебряным фоном, украшенный по направлению своей ширины 
изображением шести расположенных одна возле другой ниш с 
фронтонами и находящимися в них букетами стилизованных цве-
тов, по мнению И. Карабасека, посвятившего этому ковру целую 
книгу, следует считать образцом сусанджирдской «иголочной жи-
вописи», о которой упоминают писатели. Ученый относит этот ковер 
к XIV столетию. Однако и в этой области исследования еще не 
закончены. 

Вполне точному определению поддаются великолепные ковры 
с фигурами животных, изготовленные при Аббасе Великом. В Бер-
линском старом музее находится наилучший образец таких изде-
лий. Синяя кайма этого ковра и также синие щиты по бокам его 
среднего поля наполнены персидским узором из усиков и цветов; в 
большом центральном щите на розовом фоне изображены журав-
ли, летящие между полосами облаков. В угловых полях с розовым 
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Рис. 660. 
Восточный 
ковер XIII 
столетия. 
По Риглю 
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фоном помещены человеческие фигуры, главная же площадь ковра 
сливочно-желтого цвета, и на ней представлена густая группа де-
ревьев, кустарников и цветов, с движущимися среди них четверо-
ногими и пернатыми животными. Фигуры людей и многие фигуры 
животных, в которых мы узнаем мифических животных «Средин-
ной империи», имеют совершенно китайский характер; тем не ме-
нее все это, вместе взятое, все вытканные рисунки и их краски,– 
персидское. 

На других коврах с фигурами животных фон занят уже не лес-
ной чащей с деревьями и кустарником на корню, а сплетением цве-
тов и листьев. Как на лучший образчик таких ковров можно ука-
зать на охотничий ковер австрийского императора. На его среднем 
щите несколько раз повторяется герб китайской династии Мин, 
борьба феникса с драконом. 

Наиболее многочисленны такие ковры той же эпохи и того же 
рода, на которых фигуры животных вообще отсутствуют. Их глав-
ное поле розового, а каймы синего цвета заняты вышеупомянуты-
ми персидскими растительными узорами, в которых, вместе с так 
называемой персидской пальметтой и уже описанным узким пе-
ристым листом, играют роль стилизованные цветы, причем иногда 
по узору тянутся «полосы облаков». На коврах других родов, 
не принадлежащих, однако, цветущей поре персидского искусства, 
XVI и XVII столетиям, господствуют геометрические узоры. 
Признаками действительно персидского происхождения и этих 
ковров являются свобода изображенных движений и гармоничность 
роскошных красок. С падением владычества Сефевидов из персид-
ских ковров исчезают китайские элементы, исчезают и фигуры жи-
вотных и людей; цветочный орнамент становится более мягким, 
более округлым, но не более роскошным, утрачивает тонкость и 
уверенность рисунка и, наконец, превращается в простой узор из 
разбросанных цветов. Перечислить все видоизменения узоров и кра-
сок в персидских коврах невозможно; но не подлежит сомнению, 
что они и в нашем столетии, как и в эпоху Возрождения, имели 
немаловажное влияние на развитие и пробуждение чувства красок 
в Европе. 

Если не брать в расчет росписи кафеля, главной отраслью ис-
ламской живописи надо признать персидскую миниатюру. В пуб-
личных музеях главных европейских городов персидские миниатю-
ры встречаются редко. А. Гайе, написавший первый очерк их 
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истории, основывался при его составлении исключительно на об-
разцах, найденных им в Хедивской библиотеке в Каире. Но в 1893 г. 
на выставку мусульманского искусства в Париже было собрано от 
частных лиц так много персидских и индийских миниатюр, что 
Жорж Мари нашел возможным, опираясь только на них, соста-
вить «приблизительно» полную историю персидско-индийской 
миниатюрной живописи; затем Эд. Блоше издал общий обзор ее 
произведений. 

Миниатюры домонгольского времени Персии, по-видимому, не 
сохранились. Даже от XV столетия едва ли дошла до нас хотя бы 
одна персидская картинка. Чаще встречаются миниатюры XVI в., 
всего же больше осталось их от XVII и XVIII столетий. В мини-
атюрах цветущей поры персидского искусства XVI в. ясно отража-
ется влияние китайского искусства, и если, кроме него, указывают 
также на индийское влияние, то надо заметить, что индийская ми-
ниатюра этого времени была в существенных своих чертах пер-
сидской. Во всяком случае, живопись персиян, китайцев и индий-
цев была в этом веке во многих отношениях одинакова. Дальше 
контурного рисунка без теней, заполненного гуашью, не шла и пер-
сидская миниатюрная живопись. Лучшее из того, что производила 
она с самого начала,– это портреты; в них являются перед нами 
фигуры в персидских костюмах с персидскими чертами лица. Ак-
сессуарам придается большое значение: одежда, домашняя утварь, 
седла и сбруя на лошадях часто выписаны гораздо тщательнее, чем 
фигуры и безжизненные, невыразительные лица; в пейзажах эта 
тщательность нередко создает настоящее настроение, отражающе-
еся во всей картинке. Кроме портретов, которые были очень люби-
мы, в миниатюрах воспроизводились бытовые сцены, и в особен-
ности эпизоды из рассказов поэтов. Многие из сохранившихся 
персидских миниатюр помечены именами их мастеров, хотя до сей 
поры ни один из них не представляется нам определенной истори-
ческой личностью. «Молодая персидская принцесса» Магомета 
Юсуфа в коллекции Гонзе в Париже смахивает довольно сильно на 
китаянку. В этой же коллекции достоин внимания профильный 
портрет молодого персидского принца верхом на коне (рис. 661), 
отличающийся твердостью и строгостью рисунка и характерно пер-
сидской посадкой фигуры; напротив того, находящийся также у 
Гонзе портрет арабского ученого Мохиэддина, лениво сидящего 
на ковре, принадлежит к числу позднейших миниатюр, в которых 
видно уже индийское влияние. 
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По исследованиям Гайе, произведенным в Хедивской 
библиотеке, в первой половине XVI столетия выдающе-
еся положение занимала школа Ахмеда Тебризи. Глав-
ным ее представителем был Кемаледдин Бехзад (ок. 
1455–1535/36), в своих шести больших рисунках к «Бу-
стану» Саади выказавший себя даровитым композитором, 
мастером сообщать оживление тонко начерченным сце-
нам, а в своем изображении празднества на садовой тер-
расе весьма чутким к природе живописцем роскошных 
пейзажных и архитектурных задних планов. Последняя 
из этих миниатюр замечательна живописной прелестью 
сочинения. «Легенда об Юсуфе и Луликаге» (об Иосифе 
и жене Пентефрия) отличается выразительной подвижностью фи-
гур. Такой же славой, как Бехзад, пользовался другой иллюстра-
тор Саади, Джангир. Одна из главных его картин изображает пер-
сидский турнир. Третий художник этой группы – Бохари; в его 
«Вознесении пророка на небо» мы видим на облачном небе сонм 
крылатых ангелов, вообще мало чем отличающихся от ангелов хри-
стианских картин XV в. Джами в своих двух рисунках для Дивана 
шейха Ибрагима ибн-Мухаммеда-эль-Гульшани является пейзажи-
стом в более или менее китайском стиле, полном, однако, персид-
ского чувства. Все эти художники трудились до середины XVI сто-
летия. При шахе Аббасе Великом индиец Мани внес обновление в 
персидскую живопись. Как говорят, он писал нежные, проникну-
тые чувством картины с пожелтевшими осенними деревьями, со 
световыми эффектами солнечного заката, туманами, перспектив-
ными эффектами. Его миниатюра «Адам и Ева под древом позна-
ния добра и зла» производит странное впечатление, так как в ней 
прародители человечества изображены в роскошных персидских 
костюмах. Школа Мани существовала до XVII столетия. Тимур 
писал небольшие картинки со множеством фигур. Шуджа-эд-Да-
ула ввел в 1640 г. в употребление более свободный и вместе с тем 
более мягкий и сильный прием письма. Капур был опытный порт-
ретист своего времени. Пейзажист Шабур достиг успеха по части 
знания перспективы. Реза Фариабих внес в персидское искусство 
мистический элемент. У позднейших живописцев к монгольским 
чертам персидского искусства все более и более примешивались 
европейские черты. Вообще вся персидская живопись, насколько 
можем проследить ее прошлое, имеет чрезвычайно мало общего с 
духом ислама. 

Рис. 661. 
Принц на коне. 

Персидская 
миниатюра. 
По «Gazette 
des beaux- 

arts», 
1893, II 
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При историческом обзоре магометанского искусства перейти из 
Персии в Индию всего удобнее окольным путем, через Централь-
ную Азию и ее главный город Самарканд, архитектурным памят-
никам которого Зденко Шуберт фон Зольдерн посвятил особое 
сочинение. Самарканд, находившийся во власти сперва арабов, а 
потом сельджуков, в 1221 г. попал в руки монгольского завоевате-
ля Чингисхана. Но столицей и резиденцией монгольского государ-
ства татаро-монголов этот город сделался только в 1369 г., при 
Тимуре (Тамерлане), потомке Чингисхана, замышлявшем отсюда 
покорить себе всю Азию и повелевать ею. Подобно большинству 
завоевателей, Тимур старался сделать свою столицу средоточием 
искусств и наук. Известно, что здесь были зодчие, мозаичники и 
штукатуры, вызванные им из Исфахана и Шираза, и скульпторы, 
выписанные из Индии. Действительно, частью сохранившиеся, ча-
стью лежащие в развалинах великолепные самаркандские соору-
жения Тимура и его преемников свидетельствуют о своей принад-
лежности персидскому искусству: высокие порталы вроде ниш, 
купола на тамбурах, почти исключительно килевидные арки, рос-
кошные кафельные и мозаичные орнаменты синего, голубого, зе-
леного и белого цветов имеют в них совершенно персидский ха-
рактер. Местными особенностями являются в них купола в виде 
тыквы, низкие круглые угловые башни, четырехугольные ограды и 
шестнадцатиугольники, составляющие переход от квадратной фор-
мы подкупольной части здания к круглому тамбуру купола. 

От старого дворца Тимура, впоследствии превращенного в рус-
скую крепость, по-видимому, сохранилось только кое-что. В Са-
марканде уцелели главным образом гробницы и высшие школы 
(медресе). Мечети, обычно соединенные с надмогильными соору-
жениями, и медресе по большей части имеют вид четырехуголь-
ных залов с четырехугольными нишами и большим центральным 
куполом. Усыпальница Тимура – одна из самых величественных 
развалин в Самарканде. Она представляет собой четырехугольник, 
переходом от которого к круглоте купола служат восьмиугольни-
ки. Ниши украшены роскошными сталактитовыми сводами. Стены 
облицованы алебастровыми и яшмовыми плитами. Вокруг един-
ственного уцелевшего минарета обвивается мозаичная полоса 
меандра. Из числа медресе Биби-Ханым-медрессе, основанное Ти-
муром в 1399 г., отличается своими редко встречающимися вось-
миугольными минаретами, гладким, а не рубчатым, напоминаю-
щим дыню главным куполом и сталактитовым карнизом под ним. 
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Затем, к числу прочих красивейших мавзолеев времени Тимура при-
надлежит усыпальница одной из его сестер на могильном холме 
Шахи-Зинда. Замечательны роскошно обрамленный портал и ку-
пол в виде дыни этого здания, а внутри – кафельные украшения с 
великолепными растительными арабесками и плетением из лент. 
Прекраснейшее медресе более позднего времени находится на пло-
щади Регистан. Великолепны здесь огромная входная ниша, четы-
ре высокие средние ниши на каждой из четырех сторон двора, по 
бокам которых находится по две ниши меньшей величины, с киле-
видным верхом, одна над другой. Среди орнаментов здесь поража-
ют своей редкостью две фигуры животных (лисиц). Однако это зда-
ние воздвигнуто только в 1610 г., то есть тогда, когда прежний блеск 
Самарканда начинал уже меркнуть. 

2. Исламское искусство в Индии 

В Индии ислам, впервые вторгшийся в эту страну через Инд еще 
в XI в. вместе с государями соседней полуперсидской Гасны, в на-
чале XII в. принялся сооружать свои мечети и мавзолеи рядом с 
брахманскими пагодами, свои царские дворцы на месте древнеин-
дийских царских резиденций. Индия сделалась добычей нападав-
ших на нее с севера, вместе или порознь, татар, туркменов и мон-
голов, близко родственных между собой верхнеазиатских племен, 
принявших магометанство, то заключавших союзы друг с другом, 
то находившихся во взаимной вражде. В первом индийско-магоме-
танском государстве, существовавшем более или менее замкнуто, 
с 1206 по 1526 г. царствовали одна после другой разные династии. 
Туркменскую династию Мамлюков, из государей которой отлича-
лись любовью к постройкам Кутб-ад-дин-Айбак и Алтимш, смени-
ла в 1290 г. династия Патанов, которой положило ужасный конец 
нашествие татаро-монголов под предводительством Тимура в 1398 г. 
Сам Тимур, после взятия патанской столицы Дели, ушел назад из 
Индии, но его потомок в шестом колене, Великий Могол Бабур, 
возвратился в нее с громадным войском, взял в 1526 г. Дели и Агру 
и основал могущественную династию Великих Моголов, которая 
пала только в 1707 г. при восстании коренных индусов древнебрах-
манского вероисповедания. 

В истории художеств все искусство первого магометанско-ин-
дийского государства, с 1206 по 1526 г., называют искусством Па-
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танов и считают предшествовавшим и противоположным искусст-
ву моголов XVI и XVII столетий. Главными, но не единственными 
его центрами были Дели и Агра-на-Джамне, одном из южных при-
токов Ганга. На западе, от Синди и Гуджарата до Восточной Бенга-
лии, и на севере, от Пенджаба и Ауда до южных окраин Декана, 
над всеми индийскими городами высятся купола мечетей и вообще 
множество индийских мечетей, принадлежащих к числу самых ве-
личественных созданий магометанского искусства. 

Куда бы ни проникало исламское зодчество, оно везде прино-
равливалось к местным сооружениям, оставаясь в то же время вер-
ным самому себе. Так было и в Индии. Иногда оно заимствовало 
план от индийских пагод, в которых несколько обнесенных стена-
ми дворов заключалось один в другом, а святилище находилось на 
среднем дворе; входы в ограды нередко превращало в массивные 
ворота, и внешнему виду мечетей давало ясное и богатое расчле-
нение, как у больших индийских зданий; с особой любовью под-
ражало оно староиндийским деревянным столбам в своих четырех- 
угольных каменных колоннах, капители которых со всех четырех 
сторон состоят из выступающих вперед кронштейнов, и еще долго 
сводило купола из горизонтальных слоев камня, особенно там, где 
пользовалось индийскими рабочими. Килевидная арка и купол в 
форме луковицы перешли в индийско-магометанское искусство из 
Персии, хотя первая и была уже известна индусам более чем за 
тысячу лет до того. Но отвращение от введения фигур живых су-
ществ в орнаментику зданий, принесенное им из Аравии, это искусс-
тво стремилось строго соблюдать наперекор чересчур обильной 
животной орнаментике буддизма и брахманства. Поэтому индийс-
кие мечети при сравнении их с брахманскими пагодами часто про-
изводят впечатление степенности, покоя, даже холодности; срав-
нительно же с мечетями западной области распространения ислама 
они уже вследствие одной роскоши тесаных камней, из которых 
сложены, кажутся, по крайней мере по внешнему виду, более мо-
нументальными, богатыми и художественными. Затем надо заме-
тить, что в Индии, как и в Египте, надгробные постройки магоме-
танских государей отличаются величиной и пышностью, которые 
делают их чудесами архитектуры. Обычно государи начинали со-
оружать для себя усыпальницы еще при своей жизни и разводили 
вокруг них благоустроенные сады. Будучи общедоступны, эти зда-
ния и сады являлись в некотором роде подарками умерших царей 
народу. И здесь под средним куполом помещается простой сарко-
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фаг, но залы, окружающие со 
всех сторон центральный покой 
и открывающие свободный дос-
туп к нему, имеют самые раз-
нообразные и богатые планы. 
Дворцы, построенные для рези-
денции здравствовавших госу-
дарей, менее многочисленны и 
сохранились не так хорошо, как 
эти дворцы усопших; однако и 
они красноречиво свидетельству-
ют о богатстве и художествен-
ном вкусе магометанских вла-
дык Индии. 

Разумеется, отдельные ин-
дийско-магометанские соору-
жения отличаются друг от друга 
коренным образом в зависи- 
мости от места и времени. 
Фергюссон насчитывал свыше 
13 различных типов индий- 
ской архитектуры, соответству-
ющих такому же числу геогра-
фических центров. Но так как и 
магометанское, и индийское 
зодчество уже пережили свою 
вековую эволюцию в то время, 
когда столкнулись друг с дру-
гом, то по этим особенностям 
трудно проследить органический ход развития. 

К патанскому искусству относится прежде всего группа разва-
лившихся зданий в Дели, над которой высится Кутб-Минар, мина-
рет Кутба (1200 г.),– башня высотой 80 метров, чрезвычайно ори-
гинального и внушительного вида (рис. 662). Она построена из 
слоев тесаного камня, попеременно белых и красных, имеет круг-
лый план и форму утончающегося кверху конуса. В вертикальном 
направлении она состоит из круглых, похожих на органные трубы 
стержней, прижатых один к другому, а в горизонтальном направ-
лении разделяется на части полосами надписей и опоясывающими 
ее балконами. От фасада мечети, которой принадлежал этот мина-

Рис. 662. 
Кутб-Минар в 
Старом Дели. 
С фотогра-
фии Бурне 
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рет, уцелела только высокая килевидная арка среднего входа, за- 
ключенная в прямоугольной раме и окруженная роскошным араб-
ским орнаментом, и рядом с ней – низкие боковые арки; кроме 
того, здесь можно распознать два двора, находившиеся один внут-
ри другого и некогда окруженные колоннадами; тут же мы встре-
чаем индийские колонны с капителями из кронштейнов (рис. 663), 
вероятно взятые из древнеиндийских зданий, и арки, образуемые 
горизонтальными рядами камней, выступающими один над другим. 

Вблизи от этой мечети находятся усыпальницы Алтимша (1235 г.) 
и Патана Ала-ад-дина II (1310 г.), которая по богатой орнамента-
ции арабесками ее стен и конструкции килевидных арок, несмотря 
на свой небольшой размер, принадлежит к лучшим сооружениям 
стиля Патанов. 

Рис. 663. 
Галерея 

с колоннами 
в мечети, 
соседней 
с Кутб- 

Минаром. 
С фотогра-
фии Бурне 
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Ясное понятие о перевороте, происшедшем в архитектуре Па-
танов после смерти Ала-ад-дина (1316), могут дать постройки пер-
вого Туглака, основавшего в 1321 г. Новый Дели. Они отличаются 
строгостью и простотой. Индийские зодчие научились сводить на-
стоящие купола. Скошенные по-египетски стены усыпальницы Туг-
лака одновременно и строги и просты. 

В Джайпуре, провинциальном городе на одном из северных 
притоков Ганга, смешение магометанских и древнеиндийских форм 
продолжалось еще в течение всего XV столетия: Пятничная ме-
четь замечательна громадными воротами своего двора, полукруг-
лыми куполами и вместе с тем килевидными арками, а также мно-
гоэтажными галереями на четырехгранных столбах с плоским 
покрытием, капителями этих столбов, роскошные кронштейны ко-
торых сильно выступают вперед и вместе со столбами имеют все 
еще индийский характер. 

К XV столетию относится также Пятничная мечеть в Ахма-
дабаде, в которой индийские черты стиля провинции Гуджарат 
выказываются с особенной чистотой. Горизонтальные линии в ней 
преобладают. Минаретов не имеется. Святилище, занимающее за-
падную короткую сторону большого прямоугольного двора, состо-
ит из пяти крытых куполами залов в одной связи, которые все от-
крываются во двор, причем средний из них выше остальных. 
Килевидные арки и купола имеют лишь декоративное значение. 
Плоские потолки повсюду в этой мечети подпираются четырех- 
угольными столбами с украшенными пластикой цоколями и с ясно 
обозначенными кронштейнами на капителях. От стиля деревянных 
построек архитектура этого здания все еще не отделалась. 

Роскошные сооружения в Манду, в местности Мальва, относят-
ся также к XV столетию. Главная мечеть состоит из двора, кото-
рый, как в старинных египетских мечетях, окаймлен на входной 
стороне двумя, на каждой из обеих прилегающих к ней сторон тре-
мя, а на молитвенной стороне пятью аркадами. Аркады состоят из 
монолитных столбов красного песчаника и из поддерживаемых ими 
настоящих стрельчатых арок. Святилище на молитвенной стороне 
украшено тремя большими куполами; меньшие купола покрывают 
собой квадратные пространства, из которых состоят аркадные га-
лереи. Только немногие другие мечети превосходят эту в отноше-
нии величия и вместе с тем простоты. 

В Горе, магометанской столице Бенгалии, находится мечеть се-
редины XIV столетия, выстроенная преимущественно из кирпича; 
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короткие и толстые каменные столбы поддерживают в ней кирпич-
ные стрельчатые арки и своды. Мечеть в соседнем местечке Малдах, 
принадлежащая второй половине того же столетия, сооружена це-
ликом из кирпича и представляет собой здание, покрытое ни более 
ни менее как 385 низкими куполами и отличающееся характернос-
тью, но также и некоторым однообразием магометанских форм. 

В Южной Индии, на полуострове Декан, в Калбургахе, нахо-
дится мечеть, построенная в 1400 г., единственная в своем роде, 
так как она вся крытая и открывается с трех сторон наружу огром-
ной галереей с килевидными арками, простирающимися во всю 
высоту здания. Затем в XVI в., Биджапур, город в Декане, был ме-
стом, где воздвигались великолепные здания в особом, смелом сти-
ле, со стрельчатыми арками и сводами, уже не заключавшем в себе 
решительно ничего индийского, но имевшем, подобно тогдашним 
владетелям Биджапура, притязание на европейское происхожде-
ние. Святилище состоит из пяти рядов аркад, идущих с востока на 
запад, и из девяти – с юга на север. Переходные клинья от четырех- 
угольной центральной части здания к ее большому куполу снаб-
жены ребрами. Еще громаднее купол роскошной усыпальницы Мах-
муда в Биджапуре: он шире и выше, чем купол римского Пантеона, 
а переходные клинья от четырехугольного ее низа к круглоте ку-
пола обработаны очень художественно. Наконец, следует упомя-
нуть об аудиенц-зале в Биджапуре, который, по своей килевидной 
входной арке высотой и шириной 27 метров, принадлежит к числу 
самых смелых, хотя, быть может, и не самых красивых построек 
подобного рода. 

От зданий Биджапура мы можем перейти прямо к сооружениям 
Великих Моголов XVI и XVII вв. Находятся они главным образом 
в Новом Дели и Агре. Их великолепные правильные планы, разра-
ботанная система каменных столбов и килевидных арок, цветные 
луковичные купола, драгоценность употребленных на них матери-
алов и роскошь мозаичных украшений составляют новое, нечто 
такое, что может быть, если угодно, названо магометанским 
ренессансом. Однако и в этом стиле Великих Моголов можно про-
следить значительное развитие, состоявшее в переходе от созна-
тельной подделки под старинную индийскую оригинальность к бо-
лее общей правильности. Постройки великого императора Акбара 
(1556–1605) представляют в этом отношении некоторую противо-
положность постройкам его внука, императора Шах-Джахана 
(1627–1658). 
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Главная мечеть Акбара стоит на высокой террасе в Фатих-пур- 
Сикри, любимой резиденции этого государя, неподалеку от Агры. 
К громадному двору, окруженному аркадами, с западной стороны 
примыкает святилище, увенчанное тремя куполами. Особенно гро-
мадны ворота – находящиеся в середине сторон двора; из них са-
мые большие – южные; килевидная арка их отверстия образует 
увенчанную полукуполом нишу, занимающую почти весь их фа-
сад: дверь, ведущая в мечеть, находится в глубине этой ниши. Тако-
го рода постройки уже много раз встречались нам в исламской 
архитектуре; в них в высшей степени художественным образом 
удовлетворяется потребность наделять здание снаружи монумен-
тальным входом, соответствующим его высоте, и вместе с тем ус-
траивать с внутренней стороны обычный, удобный для людей про-
ход в него. 

Главные дворцы Акбара – Красный дворец в Агре и Большой 
дворец в Футжипуре. Первый отличается сколь нельзя более древ-
неиндийской формой, отсутствием купола и столбами на цент-
ральном дворе, сплошь роскошно орнаментированными; второй 
благодаря постоянным пристройкам к его первоначальному пря-
моугольному в плане корпусу, получил чрезвычайно живописный 
вид. Фергюссон называл его каменным романом. Наиболее богато 
украшены в нем три небольших домика для женщин, в особеннос-
ти дом султанши Руми, гипсовый слепок которого находится в Соут- 
Кенсингтонском музее. Его индийские столбы с кронштейнами 
сверху донизу покрыты великолепным геометрическим орнамен-
том, наполненным лиственными мотивами. 

Главный надгробный памятник из сооруженных Акбаром – его 
собственный, находящийся в Сикандре (Сикундре). В нем видно 
подражание не столько древнемагометанским, сколько древнеин-
дийским усыпальницам. Это массивное, прямоугольное террасо-
образное здание, каждый верхний из ярусов которого, откры- 
вающихся наружу стрельчатыми аркадами, меньше, чем нижний. 
На четырех сторонах нижнего яруса высится по монументальным 
воротам; по углам каждой террасы стоят павильоны, увенчанные 
небольшими куполами; но центрального купола, который господ-
ствовал бы над всем зданием, не существует. 

Совершенно иного рода стиль Шах-Джахана. Как на тип его 
мечетей можно указать на Большую мечеть в Дели, куда внук 
Акбара снова перенес свою резиденцию. На высокой террасе, сло-
женной из красного песчаника, лежит громадной величины квад-
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ратный двор, обнесенный стеной, на каждой стороне которой, в 
середине, находится массивный портал с горизонтальной кровлей; 
по углам этой ограды высятся павильоны с луковичным куполом; 
на западной стороне двора находится святилище, состоящее из 
высокого центрального корпуса и двух более низких боковых фли-
гелей; каждая из этих трех частей здания увенчана луковичным 
куполом; по бокам высокой килевидной арки главного портала – 
по небольшому минарету; на концах боковых флигелей – по одно-
му высокому, стройному минарету. Все это исполнено из белого 
мрамора с выкладкой по нему красного песчаника. Едва ли какая- 
либо другая мечеть может сравниться с этой в отношении величия, 
приветливости, правильности и симметричности. В таком же роде, 
но без минаретов – Малая мечеть Шах-Джахана в Агре; будучи 
построена вся из мрамора, она пользуется всемирной известнос-
тью под названием Жемчужная мечеть. Ее святилище, увенчан-
ное тремя куполами, открывается наружу на западную сторону 
окруженного аркадной галереей двора семью килевидными зубча-
тыми арками. 

Типичен для дворцовых построек Шах-Джахана его Большой 
дворец в Дели, задняя сторона которого отражается в желтых вол-
нах Джамны. Портал этого дворца, глубиной 120 метров, похо-
жий на средний неф огромного готического собора, считается са-
мым величественным дворцовым входом. За этим порталом лежит 
обширный квадратный, обнесенный аркадами двор, по сторонам 
которого, справа и слева, примыкают к нему длинные галереи; на 
этом дворе – другой, прямоугольный двор, вокруг которого распо-
ложены залы и комнаты. Некоторые залы, как, например, аудиенц- 
зал, составляют отдельные небольшие постройки. Надпись в этом 
зале, самом нарядном помещении во всем дворце, гласит: «Если есть 
на земле небо, то не в каком-либо другом месте, а только здесь». 

Как на тип надгробных сооружений Шах-Джахана можно ука-
зать на Тадж-Махал в Агре (то есть чудо света; рис. 664). Соб-
ственно усыпальница занимает середину огромной прямоугольной 
террасы с четырьмя башнями по углам и роскошными пристройка-
ми. Сам мавзолей имеет в плане квадрат со срезанными углами; на 
этом квадрате расположен вокруг центрального помещения ряд 
круглых и крестообразных в плане залов, соединенных проходами 
между собой и со входными нишами, открывающимися наружу в 
виде килевидных арок. Центральное помещение, самое большое 
из всех, имеет в плане форму восьмиугольника и увенчано купо-
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лом. Этот последний – двойной: внутренний имеет форму полуша-
ра, наружный, рассчитанный только на внешний эффект и господ-
ствующий над всем зданием, лежит на тамбуре и своей формой 
походит на луковицу. Все части здания украшены инкрустацией и 
резьбой из мрамора. Даже оконные рамы центрального восьми-
угольного помещения состоят из мраморных плит, прорезанных 
насквозь роскошным узором. Впрочем, известно, что эти мрамор-
ные работы, если не все, то, по крайней мере, отчасти, исполнены 
итальянскими и французскими мастерами, выписанными Шах- 
Джаханом в Агру. 

Таким образом, это здание подводит нас снова к границе чисто 
восточного искусства. На самом деле вскоре после сооружения 
Тадж-Махала влияние Европы стало неудержимо прокладывать 
себе дорогу в индийскую архитектуру. Оно отразилось в надгроб-

Рис. 664. 
Тадж-Махал 

в Агре. 
С фотогра-
фии Бурне 
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ных постройках Голконды, Маисура и особенно Лукнова, главно-
го города северной индийской провинции Ауд. Стиль бастард рос-
кошных сооружений в Лукнове принадлежит, правда, уже XIX сто-
летию, свидетельствует о полном упадке индийского зодчества: 
европейские стили, навязанные Индии англичанами, ее победите-
лями, не внесли в эту страну никаких задатков нового, здорового 
развития искусства. 

Если не принимать в соображение скудных пластических укра-
шений некоторых мечетей, то придется сказать, что магометанс-
кой скульптуры в Индии не существовало; но эта страна, подобно 
Персии, имела свою магометанскую живопись. Как и в Персии, 
кроме позднейших нехудожественных изображений на стенах она 
производила главным образом книжные иллюстрации и портреты, 
исполненные на бумаге. 

Наряду с такими работами большой любовью пользовались в 
Индии писанные на кости миниатюры, отличающиеся тщательной 
выделкой всех аксессуаров. Общепризнано, что эти книжные ил-
люстрации и миниатюры до такой степени проникнуты персидским 
влиянием, что нередко бывает трудно или совершенно невозмож-
но отличить их от произведений современной им персидской жи-
вописи. Л.-Г. Фишер, написавший в 90-х гг. XIX в. статью об индий-
ской живописи, указывал как на особенность индийской миниатюры 
на сильную примесь к акварельным краскам связывающих веществ, 
благодаря которым работа выходит похожей на живопись а tempera – 
прием, усвоенный художниками, быть может, ввиду знойности и 
влажности тропического воздуха Индии. 

Изучить, какова была индийская миниатюра до Великого Мого-
ла Акбара, невозможно. Фишер даже предположил, что едва ли 
существуют миниатюры, которым было бы больше 200 лет. Отно-
сительно Акбара, отличавшегося веротерпимостью и покровитель-
ствовавшего всем искусствам и наукам, нам известно, что он забо-
тился также и о живописи. При его дворе проживало более сотни 
знаменитых живописцев, и между ними, как указывают положи-
тельным образом письменные источники, было много персов, у ко-
торых учились молодые индийские живописцы. Самого знаменито-
го из этих художников, Дасванта, называют учеником ширазца 
Ширинкалама. Базаван как портретист был еще искуснее Дасванта. 

Произведения индийской живописи сохранились тысячами не 
только в музеях Индии, но и во многих из европейских коллекций. 
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В Комнате Фекетина в Шенбрунском дворце, близ Вены, все сте-
ны до самого потолка увешаны индийскими миниатюрами отлич-
ной работы в стиле барокко. Берлинская королевская библиотека 
владеет обильно иллюстрированным сборником произведений пер-
сидских поэтов, написанным по поручению Акбара. Указывать на 
другие образцы индийских миниатюр считаем излишним; заметим 
только, что они сходны с персидскими как по своим сюжетам, так 
и по более или менее «примитивному» своему общему характеру, 
но что тем не менее формы человеческого тела в них мягче, а ин-
дийские костюмы роскошнее. 

Историю художественно-промышленных произведений Индии, 
за исключением металлических работ, мы можем проследить так-
же лишь со времен магометанских нашествий, и даже индийские 
ткани, столь славившиеся еще в древности, и индийские гончарные 
изделия, пока производство последних процветало на местной по-
чве, насколько можно судить по сохранившимся их образцам, имеют 
персидский или верхнеазиатский отпечаток. Известные индийские 
лаковые изделия являются подражаниями китайским и персидским. 
Сравнительно нового происхождения, по-видимому, также изделия 
из черного дерева с выкладкой из слоновой кости, столь любимые 
в Индии. Искусство облицовывать стены цветным глазурованным 
кафелем перешло в Индию из Персии, несомненно, лишь- во вре-
мена Великих Моголов и в сущности было распространено только 
на северо-востоке страны. Центром производства такого кафеля 
был Лахор. Под персидским же влиянием находилась и лепка ху-
дожественных сосудов. Глиняные глазурованные сосуды Индии 
отличаются чистотой и изяществом форм, равно как и соответ-
ствием роскошной плоской орнаментации, состоящей из стилизо-
ванных цветов, форме самого предмета. Многократно повторяю-
щиеся и равномерно размещенные цветы, нередко написанные на 
белом фоне кобальтово-голубой или бирюзово-голубой краской и 
тронутые кое-где лиловой, рассеяны по всей орнаментированной 
поверхности, но не переполняют ее. 

Магометанское искусство в Индии, так же как везде на ее грани-
цах, пользовалось заимствованиями от искусства соседних с ней 
областей. Произойдя от древнего искусства побережья Средиземно-
го моря, которое, в свою очередь, восприняло в себя древнемесопот-
амские влияния, исламское искусство всюду на своем пути к Восто-
ку встречалось с древними местными традициями и вносило свое в 
смесь западных и восточных художественных элементов. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 
В то время, когда печатался настоящий том (1904), открылись 

новые горизонты в истории развития искусства. Раскопки Эванса 
на Крите, Муррея, Смита и Уольтерса на Кипре подтвердили наш 
взгляд на микенское искусство, который мы изложили выше. Но 
по вопросу о старшинстве древнеегипетского искусства или искус-
ства египтян и халдеев, этих древнейших из культурных народов 
земного шара, пока составлялось наше сочинение, почти каждый 
год доставлял новые открытия, изменявшие прежние воззрения. 
В этом отношении очень важны были американские раскопки в Нип-
пуре. Снова возник вопрос о существовании первоначальной связи 
между древнеамериканской и древнеазиатской культурами. Конеч-
но, сходство между ступеньчатыми пирамидами или простейшими 
геометрическими или техническими орнаментами этой связи еще 
не доказывает. Указанием на генетическое родство могло бы в этом 
случае служить только сходство сложных и индивидуальных явле-
ний. Если подтвердится предположение, что в древней Америке, 
как и в древней Халдее, употреблялись для обозначения созвездий 
одни и те же знаки, это мнение, разделяемое нами со знаменитыми 
американистами относительно происхождения древнеамериканс-
кой культуры, должно будет уступить место новому воззрению, 
которое, впрочем, повлияло бы очень мало на наше изложение 
истории развития древнеамериканского искусства. Эти примеры 
мы привели единственно с той целью, чтобы показать, как велики 
трудности, появляющиеся при обзоре всего языческого и нехри- 
стианского искусства. 

Обилие новых открытий, проливающих с каждым годом все но-
вый и новый свет в отдельные области исследования, налагает на 
историю искусства обязанность соблюдать осторожность при по-
пытках объединения различных факторов при помощи смелых ги-
потез. Преждевременные попытки этого рода, ежеминутно опро-
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вергаемые новыми открытиями, принесли немало вреда нашей на-
уке. Но насколько общая связь эволюционных явлений до извест-
ной степени вытекает из осязательных документов, мы везде под-
черкивали ее, предоставляя фактам говорить самим за себя. Можно 
надеяться, что вскоре горизонт наш расширится и мы увидим связь 
между явлениями там, где они пока представляются разрозненны-
ми. Но мы не верим, чтобы когда-нибудь удалось вывести проис-
хождение всего цветущего мира искусства, изучаемого историей, 
из одного и того же зерна. Вся привлекательность и все значение 
исследований в области искусства заключаются именно в рассмот-
рении отдельных явлений художественной жизни одних рядом с 
другими и их дальнейшего развития при том взаимодействии, ко-
торое существовало между ними. 
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– амулеты 211 
– канон 164 
– свод 155 
– пейзаж 168 
– фарфор 192 
– изображения на плоскости 161 
– стеклянное производство 192 
– постройка 156 
– лабиринт 189 

Effigy-Mounds 103 

Жертвенный покой Амтена 180 
– принца Мер-эба 180 

Жертвоприношение Ифигении, 
Тиманфа 427 

– Мифры в Латеранском музее 645 
– богу Кукулькану, рельеф, 140 

Живопись дворца Ашшурназирпала 249 
– малайцев 122 
– на саркофагах этрурская 591 
– на скалах бушменов 76 
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– на стенах и на полу Телль-эль- 
Амарна 206 

– Клазомен 348 
– Кампании 627 

Закон фронтальности 163 
– в египетской скульптуре 164 
– стиля египетской пластики 166 

Зал Абенсеррахов в Альгамбре 852 
– Ксеркса в Персеполе 313, 314 

Замок в Чичен-Ице 133 
Зачатки пейзажной живописи в Греции 

423 
Зевксис 426 
Зевс Ваал 625 

– Ортиколи 505 
Зеленая мечеть в Никее 858 

– турба в Бурсе 858 
– семейство китайских ваз 777 

Земляные холмы индейцев 103 
Зеркала этрурские 599 
Зодчество австралийцев 72 

– древнеамериканских народов 128 
– исламское 874 
– Месопотамии 219 
– у животных 16 

Золотая рака из Кабула 729 
– Дом Нерона 611 

Зофор 342 
Зубчатый орнамент 149 

Игорротские изваяния 121 
Идеографическое письмо ацтеков 128 
Идолы Ак-Капаны 136 

– о. Пасха 97 
– полинезийские 194 
– Иейу 802 
– Иемицу 802 

Изваяние Ашшурнасирпала 248 
– вавилонских богов 263 
– в Синдширли 295 
– на скалах в Богазкёи 295 

Изображение священного сада в 
Элейфии 168 

– битв и военных экспедиций эпохи 
нового царства 205 

– богов в египетской скульптуре 162 
– животных в каменном веке 25 

– животных у американских народов 
142 

– коня в Египте 205 
– на скале в Тегнеби, в Богуслёне 56 
– предков у обитателей островов 
Тихого океана 84 

– стенные в гроте Ла-Мут 31 
– символа жизни 297 
– символа власти в Японии 785 

Изобретение бумаги в Китае 757 
– монеты 298 

Иктин 409 
Императорская урна в Берлине 66 

– дворцы династии Чжоу 753 
– дворец на Палатинском холме в 
Риме 610 

Индийская архитектура 724 
– орнаментика 731 
– стенная живопись 719 
– фриз с морскими слонами 697 
– лаковые изделия 883 

Инки-перуанцы 127 
Ионическая колонна 340 

– школа 486 
– антаблемент 342 
– стиль 339 
– фронтон 342 
– капители 341 

Иосетсу 797 
Ипподромы 400 
Ирландская орнаментика 685 
Исдубар 229, 233 
И-сёнг 764 
Искусство австралийцев 72 

– бушменов 75 
– венедов 673 
– викингов 673 
– Гандхары 697 
– дикарей 71 
– Древнего царства в Египте 172 
– индейцев пуэбло 105 
– исламское 825 
– малайцев 117 
– Меровингов 681 
– неолитической эпохи 34 
– османских турок 858 
– островов Тихого океана 83 
– Патанов 873 
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– первобытных народов 70 
– у животных 10 
– эскимосов и чукчей 79 

Исламская архитектура 829 
Исфахан, Большая шахская мечеть 863 
Италийские могильники 561 

– жилые дома 584 
Ичо 804 

Йосаи 811 

Кааба в Мекке 829 
Кабанис 230 
Кай Курион 583 
Каир, Алебастровая мечеть 841 

– глиняная статуя «Сидящяя 
женщина» 171 

– мечеть Амра 836 
– Баркука 839 
– Гийуши 839 
– Ибн Тулуна 837 
– султана Хасана 838 
– Каит-бея 839 

Какемоно 790 
Каламис 436 
Калах, дворец Тиглатпаласа 252 
Калах-нимрудское искусство 245 
Калах, юго-западный дворец 257 
Каллиграфические правила китайские 

752, 761 
Калликрат 409 
Каллимах 452 
Каллитель 383 
Калон 383 
Камеи 655 
Каменная эпоха 22, 49 

– зодчество в древней Америке 129 
– рельефы в Вади-Магхара на Синае 
181 

– столбы 54 
– ящики 40 
– дверной порог из Хорсабада 255 
– столб из Гусятина 688 
– бабы 688 
– орудия 23 

Камни баута 687 
– из Коллорга 54 

Кано Марикагге 803 

Канделябры ватиканские 657 
– тирренские 576 

Канделябрный стиль 595 
Каннелюры 340 
Кано Масанобу 799 
Кано Эйтоку 799 
Канон Витрувия 455 

– Поликлета 454 
Канопы 192 
Капельники (сталактиты) 832 
Капители египетские 177, 215 

– из Саккары 179 
– колокообразные 197 
– пальмообразные 197, 540 
– с волютами 341 
– с единорогами 314, 315 
– финикийские 284, 302 
– с бычьими головами 310 
– самофракийской колонны 539 
– шарообразная 255 
– с волютами у ассирийцев 239 
– чашевидная 215 
– лескоская из Неандрии 339 
– элевзинская 540 

Капитолийская волчица 574 
Капуанская Психея 509 
Капур 871 
Караван-сараи 829 
Корин-Огата 803 
Карли, пещерный храм 709 
Карнак 198 

– храм Амона 198, 203 
– Хона 203 

Картины войн эпохи Сета I и Рамсеса II 
201 

– на скалах в Калифорнии 103 
– гробницы Tomba Casuccini в Кьюзп 
573 

– дворца в Вавилоне 263 
– на папирусе 207 

Casa del Fauno, Помпея 587 
– del poeta tragico Помпея 635 
– del citarista, Помпея 633 
– di Sallustio, Помпея 587 

Кацукава Сюнсо 813 
Кахамарка, дворец Атагуальпы 137 
Кача, храм Виракочи 137 
Квадратичный канон 381 
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Квинсленд, щиты 73 
Кедровая шишка 242 
Кеион 795 
Кенцан 809 
Керамика египетская 192 

– ленточная 48 
– неолитическая 46 
– Римская 654 

Кесслерлох, памятники каменной эпохи 
26 

Кефисодот 494 
Кефисодот Младший 514 
Киафы 368 
Киматий 341 
Кимон 398 

– Клеонский 366 
Кинаи 802 
Кинжал из гробницы Ахотепа 211 
Кипрские статуи 287 

– керамика 288 
– вазы 288 
– искусство 282 

Китагава Утамаро 815 
Китайская архитектура 745, 760, 770 

– живопись 751, 760, 770 
– династии Мин 770 
– Сун 766 
– Юань 768 
– Манджу 775 
«виноградные зеркала» 757 
– крыша 747 
– скульптура 748, 761, 771 
– стена 742 
– ренесанс 797 
– гончарное искусство 749 
– искусство 742 

Кийонаго 810 
Киото 792 
Киушиу 801 
Клад Наги-Сцент-Миклоса 681 

– Петроссы 680 
Клеарх Самосский 378 
Клинопись дворца Ашшурнасирпала 

248 
Клитий 369 
Cliff dwellings 105 
Cloaca Maxima в Риме 566 
Книги мертвых 208 

Книгопечатание китайское 753 
Кносс на Крите 266 
Кньяланы даяков 122 
Коатликуе, статуя в Мехико 142 
Кобонги 74 
Ковры персидские 866 

– Сасанидов 695 
Койланаглифические изображения 215 
Койланаглифы 165 
Колизей 613 
Колонна Траяна в Риме 653 

– в Ассирии 238 
– в египетских постройках 157, 196 
– Осириса 189 
– Герэона 330 
– проторические 187, 198, 330 
– дорические 332 
– хорсабадские 239 
– лотосовидные 160 
– составные 187 
– папирусовидные 160 
– пальмовидные 187 
– у древних халдеев 221 
– древнеиндийские 712 

Колосс Рамсеса III в Рамессеуме 209 
– Родосский 524 
– в Мединет-Абу 200 
– Рамсеса в Абу-Симбеле 209 

Колумбарии 645 
– в вилле Памфили 637 

Кольчакви североаргентинские 102 
Комнаты исполинов 40 
Конья, мечеть Каи-Кобада 857 

– Сирчели-медресе 857 
Константинополь, мечеть при гробнице 

Айюба 859 
– Сулеймана II 859 
– султана Баязета 859 
– Мраморная мечеть Ахмеда 859 

Копоний 644 
Коптская орнаментика 829 

– искусство 828 
Корейское искусство 779 

– фарфор 780 
Корин Огата 803 

– японская лаковая живопись 807 
Коринфский орден 403, 539 
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Коринфско-дорический храм в Пестуме 
578 

Кориусап 813 
Корнето, Tomba dell’Orco 591 
Коробовые своды в ассирийских 

развалинах 238 
Коробовый свод  539 
Косе-но-Канаока 794 
Коссуций 578 
Коршунов изображение 161 
Коширо 796 
Крапчатые украшения 45 
Красное семейство китайских ваз 777 
Краснофигурные греческие вазы 366, 

373 
Красный дворец Акбара в Агре 879 
Кратеры 368 
Крезил из Кидонии 450 
Кремневая утварь дилувиальная 23 
Крепость Дур-Шаррукин 252 

– св. Ангела 616 
Критий 388 
Кромлехи 41 
Круглый храм в Бальбеке 624 

– в Тиволи 580 
Крылатая Нике Архерма 377 

– львы 236 
– диск солнца 161 
– лев из дворца Ашшурнасирпала 
245 

Крючковатый крест (свастика) 117, 149, 
763 

Ксоаны 354 
Куббатас-Сахара в Иерусалиме 835 
Культура Египта 153 

– майя 128 
– чибча 127 

Культурные народы Америки 126 
Культ животных 84 
Куо Ги (Кивакки) 766 
Купола ассирийские 220 
Куполообразные памятники Будды 708 

– в магометанской архитектуре 827 
– стрельчатый 832 

Куполообразные памятники Будды 708 
Купольное покрытие у ассирийцев 238 
Куско, дворец Манко-Капака 137 

– статуэтка карлика 141 

– храм солнца 130 
Кутб-Минар в Дели 875 
Кучи отбросов «Kjökkenmöddinger» 35 
Куюнджик 236 

– развалины дворца Ашшурбанипала 
259 

Лабиринт в Египте 189 
Лагос, латунный шест негров огбони 

116 
Лакрат 363 
Лакшми, богиня красоты 729 
Лао-цзы 763 
Ларец Кипсела 375 
Ласим 492 
Латенская культура 673 
Лев Фо 762, 777 
Ледниковая эпоха 21 
Лекифы 368 
Ленапский камень 99 
Ленточная орнаментация 48, 349 
Леонидэон в Олимпии 475 
Леохарес 512 
Лестничный, или ступенчатый орнамент 

148 
Лесхе 401 
Либера Капитолийского музея 644 
Либон из Элиды 405 
Лидийские монеты 298 
Ликий 450 
Ликийская пластика 302 

– саркофаг в Сидоне 472 
– гробницы в скалах 301 

Линейная орнаментика 123 
– украшения дилувиальной эпохи 31 

Лисипп 518 
Лисистрат 523 
Ли Сы-сюнь 764 
Ли Чуан 770 
Ложери-Басс 29 
Луксор 198 
Львиные ворота в Микенах 268 

Мавзолей Галикарнакский 476 
Мавританское искусство 843 
Мавсол, статуя Пифия 497 
Магометанская орнаментика 833 

– ренессанс 878 
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Майолика 586 
Майсура (Мисора) 726 
«Макама» аль-Харири, иллюстрирован-

ные рукописи 842 
Малайская орнаментика 123 
Малоазийские усыпальницы 298 

– искусство 297 
Малые термы на форуме Помпеи 583 
Мальтаи, рельефы на скалах 256 
Мальта, финикийские храмы 290 
Мамонт в Ла-Маделене 30 

– из Бруникеля 28 
Манду, сооружения 877 
Манга, сборник 818 
МаоИ 766 
Маски мумий 531 
Мастабá 176 
Матагеи 803 
Ма У 766 
Ма Юань 766 
Меандр 344, 349 
Мегалитические гробницы 39 

– постройки 267 
Мегарон Деметры в Гаджере 336 
Мединет-Абу 205 

– надгробный храм Рамсеса III 203 
Медная эпоха 48 
Медон 378 
Медресе 829 

– Кара-Таи в Коньи 857 
Медум, усыпальница фараона Снофру 

172 
Мейшио (Чо Денсу) 798 
Мексиканские иероглифы 145 

– расписные вазы 144 
Меланезийская орнаментика 87 
Меланфий 481 
Менгиры 41 

– Сардинии 54 
Менелай 603 
Метаген 362 
Металлическая облицовка Вавилона 

263 
– предметы бронзовой эпохи 57 
– изделия негров 114 

Метопы 333 
– Гефестейона 467 
– Среднего храма в Селинунте 360 

– Олимпийского храма Зевса 442 
– Парфенона 462 
– селинунтского храма F 378 

Метроон в Олимпии 474 
Меурские гробницы 182 
Мечети 829 

– Акбара в Фатих-пур-Сикри 879 
– Алебастровая в Каире 841 
– Аль-Акса 835 
– Амры в Каире 836 
– Баркука в Каире 839 
– Гийуши в Каире 837 
– Ибн Тулуна в Каире 837 
– Каит-бея 839 
– Кутаб, в Старом Дели 729 
– Мраморная в Кайруане 844 
– при гробнице Айюба в Константи-
нополе 859 

– Сулеймана II в Константинополе 
859 

– султана Баязета в Константинополе 
859 

– султана Хасана в Каире 838 
– Мурада в Бурсе 659 
– Пятничная в Джайпуре 877 
– Пятничная в Ахмадабаде 877 
– Синяя в Тавризе 864 
– Шахская в Исхафане 864 

Мива Старший 810 
Микенская живопись 274 

– керамика 279 
– колонна 273, 330 
– культура 265 
– резьба на камне 275 
– клинки кинжалов 278 
– кубки 278 
– орнаментика 279 
– усыпальницы умерших 271 
– стиль 280 
– балочные покрытия 269 
– вазы 279 
– деревянные колонны 269 
– золотые бляхи 277 
– погребальные маски 278 
– ваяние 273 

Микены 376 
Миккиад 376 
Микон 417 
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Микронезийцы 91 
Милетская (родосская) роспись ваз 347 

– монеты 382 
Милосские глиняные сосуды 347 
Миниатюры 207 

– индийские 882 
– египетские 215 
– персидские 869 

Миринские терракоты 551 
Мирон 437 
Митла, орнаменты 134 
Мицунага 795 
Мицуонобу 799 
Мицусада 802 
Мнезикл 413 
Могилы витязей 39 
Могильники Кобани и Калакента 671 

– в Берше 187 
– в Сиуте 187 

Могильные пещеры Бени-Хасана 187 
Мозаика 638 

– «Битва Александра» 598 
– виллы Адриана 544 
– полы 598 

Монах в церкви Бергена 689 
Монеты латенской культуры 675 

– Арсакидов и Сасанидов 695 
Мосронобу Хосикава 804 
Мотивы орнаментики египетской 

архитектуры 176 
– орнаментики полярных народов 79 

Мотомицу 794 
Mounds 103 
Мраморная мечеть Ахмеда в Констан-

тинополе 859 
– в Кайруане 844 

Мудехарский стиль 854 
Музей У-че-шан, близ Киасианга 758 
Му Ки 767 
Муфельная живопись 833 

Нагасаки, храм Мацуномори 801 
Нагрудные щиты мумий 211 
Надгробная мечеть Каит-Бея в Каире 

839 
– Сафи в Ардебиле 869 
– стела Алксенора 391 
– Аристиона 379 

– рельефы саисской эпохи 212 
– стелы из Чертозы 575 
– камень Дексилея 516 
– афинский памятник IV в. 515 
– Бибула в Риме 584 
– храм Рамсеса III в Меденет Абу 
203 

– доски фамилии У 759 
Надписи клинообразные Телль-эль- 

Амарны 194 
– Набонида 153 
– Нарамсина 266, 229 
– башен близ Тегерана 861 

Наги, люди-змеи 715, 769 
Наколотые украшения 47 
Нан Пинг 811 
Наонобу 802 
Настоящий свод 155 
Нацарапанные рисунки в меланезийс-

кой области 90 
Небесный океан Ана 217 
Неби-Юнус 236 
Негритянские деревянные фигуры 112 
Некрополь в Новиларе 562 
Неолитические орудия 36 

– фигуры людей 42 
Несиот 388 
Нецке 788, 802, 810 
Никий 483 
Никомах 481 
Никосфен 373 
Нимруд 236 

– северо-западный дворец 244 
Ниневия 236 
Нинсеи 808 
Нисимура Шигенага 806 
Новий Плавций 600 
Новоаттическая школа 555 
Новобрахманская скульптура 729 

– брахманское искусство 721 
– вавилонские дворцы и храмы 262 
– вавилонский стиль 264 
– вавилонское государство 261 
– брахманизм 705 
– мекленбургские резные фигуры 
85 

Новые Афины. Адриана 617 
Ножи бронзовой эпохи 63 
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– скандинавские 62 

Обелиски в Киригуе 135 
– черный Салманасара II 251 

Оболочки мумий 192 
Облицовка халдейских стен 221 
Овы 341, 349 
Одеоны 400 
Одиссейские пейзажи на Эсквилинском 

холме 592 
Однодомные жилища даяков 120 
Ойкос-Асаратос в Пергаме 543 
Океании культура 94 
Окимоно 787 
Окио 811 
Окумура Масанобу 805 
Олимпейон Адриана в Афинах 617 
Олимпийский Зевс Фидия 445 
Олимпийские игры 325 
Олимпия 397 

– сокровищница Гелы 338 
– мегарцев 378 
– Филиппейон 477 

Омейяды 825 
Оназий 417 
Онат 383 
Описфодом 328 
Орнамент четырехлистный 160 
Орнаментика бразильских индейцев 

106 
– ассирийских сосудов 242 
– англосаксонсая 684 
– арабская 834 
– бронзовой эпохи 60 
– восточная 833 
– Виллановы 560 
– «сирийские цветы» 194 
– геометрическая 50 
– древнехалдейская 224 
– египетских колонн 157, 159 
– германо-римская 678 
– из глаз 104 
– негров 116 
– малайская 123 
– Новой Гвинени 87 
– полинезийская 95 
– перуанская 147 
– скандинавская животная 60, 686 

– эпохи Меровингов 683 
– каменной эпохи 32 
– Митлы 134 
– символическая 125 
– японская 784 

Орхестра 399 
Остров Пасхи, его архитектурные 

произведения 96 
Охранительные серьги колдунов 

бамангвато 111 

Павильон Нектанебо 214 
Павзий 480 
Пазитель 602 
Пагода в Ангкор-Вате 738 

– в Мадураи 727 
– Сирингаме 727 
– Танджавуре 727 
– в Аютии 738 
– Ват Чинг в Бангкоке 737 
– китайские 760 
– черная в Канараке 723 

Паи-лу 748 
Палембанг на Суматре 120 
Паленке, барельефы 134 
Палестры 400 
Пальметта 241 
Памфил 480 
Памятник Лисикрата в Афинах 479 
Памятники ваяния в Пасаргадах 306 

– в Хочикалько 132 
– нереид в Ксанфе 470 
– Секундинов в Игеле 677 

Памятные столбы индийские 707 
Пандантив 828 
Пантеон Агриппы в Риме 606 
Панэн 417 
Папий 642 
Папирус 158 
Парразий 426 
Парфенон 336, 409 
Патаны, их искусство 879 
Пеирэйк 489 
Пейзаж в эллинистическом искусстве 

529 
– китайский 752 

Пейзажные картины кампании 529 
Пергам 538 
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Перикл 398, 401 
Периптерический храм 328 
Перистиль в помпейском доме Эпидия 

Сабина 586 
Персидское искусство 303, 319 

– керамика 866 
– ковры 866 
– колонна 310 
– миниатюры 869 
– пальметта 869 
– рельефы 312 
– капители 309 
– цилиндрические печати 318 

Перуанские расписные вазы 144 
Пестумские стенные картины 489 
Печати цилиндрические 226 
Пещера в Удайадшири 716 
Пещерные храмы индийские 709 

– храм в Карли 709 
– сооружения брахманские 722 
– усыпальницы Бени-Хасана 186 

Пинакотека в Афинах 414 
Пирамиды 173 

– Кагокиа в Иллинойсе 103 
– в Саккаре 173 
– Микерина 175 
– в Америке 128 
– Хеопса 175 
– перуанские 135 
– Хефрена 175 
– в Абидосе 186 
– Амен-эм-чета II в Гаваре 186 
– в Дашуре 186 
– в Теотиуакане 131 
– в Чолуле 131 
– Гизе 175 
– Узертезена II в Иллагуне 186 

Пирготель 533 
Пиромах 544 
Пирр 363 
Писистрат 361 
Письмена о. Пасхи 98 
Пифагорова гробница в Корнето 566 
Пифагор из Самоса 436 
Пифий 497 
Пифон 492 
Пластические произведения в Телло 

227 

– украшение гробницы в Ксанте 302 
Погребальные храмы 19-й и 20-й 

египетских династий 199 
– урны этрурские 601 

Позднейшая каменная эпоха 36 
По-ку-т’у 754 
Полигнот 417 
Полигональная кладка 269 
Поликлет Младший 458 

– Старший 454 
Полип, или сепия 277 
Полиэвкт 515 
Полледрарские изделия 576 
Помпейские дома третьего стиля 633 
Помпея, базилика 581 

– большой театр 582 
– дом М. Спурия Мезора 633 
– Цецилия Юкунда 634 
– М. Эпидия Сабина 634 
 – Эвмахия 610 
– Casa del Fauno 587 
– di Sallustio 587 
– малые термы на форуме 583 
– термы Стабианской улицы 583, 633 
– храм Аполлона 579 
– Юпитера 580 

Понтий из Афин 556 
Porta nigra в Трире 622 
Портретная скульптура Римская 603 
Портрет великого ламы 779 
Поселения финикийцев 290 
Постройки свайные 37, 53 

– на Мондском озере 48 
Посуда чайная ракайяки 781 
Почетные ворота в Китае 748 

– династия Мин 771 
Почитание предков 84 
Поясные бляхи гальштатской культуры 

667 
Праксий 450 
Пракситель 500 
Припухлость (entasis) колонн 334 
Пританеи 401 
Пропилеи в Афинах 414 

– Ксеркса в Персеполе 316 
Протоген 488 
Профезис 367 
Псевдопериптер 408 
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Пта, бог художников 162 
Пта-Маи, жрец бога Пта 209 
Птолемеевский стиль 215 
Птолемейон на Самофракии 539 
Публий Цип Полиб 678 
Пунта-дель-Сапоте, фигуры атлантов 

141 
Путеоланская база 644 
Пэоний, архитектор 408 

– из Менде, скульптор 442 

Ра, бог солнца 162 
Развалины близ Пума-Пунги 137 

– в Герасе 625 
– в Раи 862 
– дворцов Центральной Америки 
131 

– Пасаргад близ Мешед-и-Мургаба 
305 

– Персеполя 307 
– Полланаруи 734 
– башен в Рея, близ Тегерана 861 

Ракайяки, чайная посуда 781 
«Рамаяна» 703 
Рамессеум 201 
Раскопки Ниневии 236 

– в Месопотамии 219 
Раскраска дорического храма 334 
Раскрашивание тела 71 
Расписаны вазы мексиканские 144 

– перуанские 144 
– греческие 343 

Резьба по дереву на архипелаге 
Бисмарка 88 

– по слоновой кости в Новом 
царстве 210 

– по дереву у негров 116 
Рекуайские сосуды 142 
Реза Фариабих 871 
Религиозные верования египтян 155 
Религия Китая 753 

– североамериканских индейцев 127 
– Синто 791 

Реликвии африканских негров 109 
Рельеф из Сактшегёзу 296 

– нимрудский 247 
– из храма солнца в Сиппаре 234 
– на скале в Ивризе 296 

– персепольский 312, 315 
– Абидосского храма 203 
– Амарвавати 716 
– Ассосского храма 392 
– дворца Ашшурнасирпала 255 
– в Сирпуле 228 
– в Гюджюке, в Каппадокии 294 
– Саргона в Хорсабаде 253 
– из Паленке 139 
– надгробной башни в Тризе 302 
– на скалах Карабели 294 
– эллинистические 531 
– селинунтских метопов 359 
– из Санта-Лусия-Косумагуальпы 
141 

Рим 559 
– арка Константина Великого 620, 
654 

– арка Септимия Севера 620 
– государственный архив Tabularium 
582 

– гробница Цестия 611 
– дом Ливии на Палатине 588 
– императорский дворец на Палатин-
ском холме 610 

– надгробный памятник Бибула 584 
– Пантеон Агриппы 606 
– термы Каракаллы 621 
– триумфальная колонна Марка 
Аврелия 620 

– храм Великой Матери 579 
– Кастора 607 
– Марса Ультора 607 
– Менервы Врачующей 620 
– Сатурна 569 
– Фортуны Вирилис 580 
– Цереры 569 

Римская орнаментика 605, 657 
– общественные бани 583 
– фибулы 677 
– императорские монеты 656 
– зодчество 606 
– провинциальное искусство 661 

Рисунки бронзовой эпохи 54 
– на египетских папирусных свитках 
166 

– скалах в Америке 102 
– в Богуслёне 56 
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– австралийские на скалах 76 
Рог олений из Ла-Маделен 30 
Розетка 240 
Ройк 362, 376 
Рукописи племени майя 146 
Рукоятки мечей 58 

– антенские 674 
Руны 687 

Саисское искусство Египта 170 
Саккарская усыпальница Птахотепа 180 
Сальпион из Афин 556 
Самарканд, архитектурные памятники 

872 
Самофракийская Нике 523 
Санраку Кано 799 
Санта -Мария ла Бланка в Толедо 854 
Сансецу 802 
Сарды, надгробный храм Алиатта 297 
Саркофаги Римские 646 

– греческие 645 
– Александра 521 
– из Клазомен 348 
– из Черветери 574 
– Л. Корнелия Сципиона Барбата 578 
– Прометея 646 
– сатрапа в Сидоне 473 
– с изображением Ипполита и 
Федры 646 

– плакальщиками, Бриаксиса 511 
– Фуггера 537 
– Хуфу-Онка 176 
– Эхмуназара 286 
– искусство 690 

Сасанидское – капитель 696 
– орнаментика 695 
– рельефы 693 
– сосуды 

Сатирические папирусы Египта 208 
Сатир 476 
Сацумский фарфор 809 
Свайная постройка в Аннанате 85 

– Мондского озера 48 
– селения Люцона 120 
– сооружения в Меланезии и Южной 
Африке 84 

Сводчатый тип построек 528 
Свод египетский 155 

– ассирийские 220 
– в Америке 129 

Святилище Бранхидов в Дидиме 476 
– Зевса в Сиракузах 336 
– Синто (Мийя) в Иссе 791 

Священная чаша из Олимпии 354 
– дерево, ассирийский орнамент 241, 
246 

– змеи (уреи) у египтян 161 
Селадон 767 
Селинунт, терракотовый карниз 338 

– храм G 365 
– храм F 364 
– храм Геры 405 

Сельджукское искусство 857 
Септицоний в Риме 620 
Сердабы 182 
Серебряный котел из Гундеструпа 679 

– изделия Южной Индии 730 
Сесшиу 799 
Сетомоно 796 
Сибирская бронзовая эпоха 671 
Сидячии статуи из Дидимэона 358 

– фараонов 181 
Сидящая Афина Эндойя 379 
Сикионская школа живописи 480 
Силанион 494 
Североамериканские индейцы 101 

– тотемный столб 100 
– орнаментика 101 

Синяя мечеть в Тавризе 297 
Ситула Бенвенути 563 

– из Ватша 667 
– Куффарна 666 

Ситулы 666 
Скарабеи 161, 192 
Скене (сцена) 339 
Скенография 423 
Скиллид 377 
Скиаграфия 423 
Скопас 495 
Скульптура древнеамериканских 

культурных народов 137 
– малайцев 121 
– негров 111 
– полинезийская 94 

Скульптурные произведения из 
Тиагуанако в Перу 138 
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– хроники из куюнджикского дворца 
Синахериба 256 

Скульптуры Олимпийского храма Зевса 
440 

– сокровищницы сикионцев в 
Дельфах 360 

Слезник 333 
Сократ, бюст Лисиппа 521 
Сокровище Нибелунгов 680 
Сокровищница афинян в Дельфах 391 

– гелойцев в Олимпии 338, 363 
– мегарцев в Олимпии 378 
– Атрея в Микенах 272 
– сикионцев в Дельфах 360 
– сифносцев в Дельфах 390 
– эпидамнцев в Олимпии 363 
– Миния в Орхомене 273 

Сосен 811 
Сосибий из Афин 556 
Сосуды Аменофиса III 211 

– Аменофиса IV 211 
– глиняные окрашенные 49 
– стеклянные египетские 212 
– для воды индийские 730 

Сотацу 803 
Сталактиты 832 
Станковая живопись австралийская 75 
Статуи Аменофиса III в Мединет-Абу 

209 
– Будды 717 
– Пепи I 181 
– предков племени бонго 111 
– писца 183, 185 
– слуг Древнего царства в Гизе 182 
– фараонов 189 
– Мефусуфиса 182 
– Сепы и Незы 182 
– Ашшурнасирпала 248 
– Мемнона поющая 209 
– Хефрена 212 
– Анхвы 182 
– Гудеа в Телло 230 
– Метена (Амтена) 182 
– Нефертити 183 
– Нофрит, супруги Узертезена II 190 
– оратора Демосфеена, Полиэвкта 
515 

– Аменхотепа 183 

– Рамсеса II 209 
– садовника Пергернофрета 186 
– Себекхотепа II 191 
– Сен-Мута 210 
– Тутмеса III 209 
– Узертезена I 190 
– Урбау в Телло 230 
– царя Гора 192 
– Чак-Мооля в Мехико 139 
– Эзопа, работы Лисиппа 519 

Статуэтка воина, латенская 675 
– карлика из Куско 141 
– из Юкатана 142 

Стела Анаксимандра 392 
– Ашшурнасирпала 249 
– Схири 180 
– коршунов царя Эаннатума 228 
– Лизея 367 
– Манофера 176 
– тосканские 575 

Стена циклопическая 53 
Стенная живопись австралийцев 74 

– Grotta Campana в Вейях 571 
– на Юкатане 143 
– Чичен-Ице 143 
– этрурская 590 

Стенные древнейшие изображения в 
гроте Ла-Мут 31 

– картины египетские в Бени-Хасане 
188 

– фиванская в эпоху Нового царства 
208 

– фрески Италии 588 
Стефан 603 
Стиль Арноальди 562 

– барокко в Риме 619 
– дравидийский 726 
– канделябров 633 
– протокоринфский в живописи 350 

Стоя 401 
Столбы каменные 54 

– Осириса 202 
Стунхендж в Солсбери 54 
Стратиник 544 
Строительное искусство негров 109 
Стронгилион 450 
Ступа Амаравати 709 

– сарнатская 709 
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– в Санчи 708 
– в Анурадхапуре 733 

Сукенобу Хосикава 805 
Султан-Ган 858 
Сфинкс в Гизе 181, 190 
Сфинксы 163 
Сюнсо 810, 813 

Табачные трубки индейские 105 
Tablinum 585 
Tabularium, в Риме 582 
Тавриз, Синяя мечеть 863 
Тавриск 551 
Тадж-Махал в Агре 880 
Таингенские древности 26 
Таканобу 795 
Таге-Бостан близ Керманшаха 694 
Талайоты Балеарских островов 291 
Тамегисса 795 
Таниу 802 
Татуировка 71 
Т’аут’ие 755 
Тахибана Морикуни 805 
Тахт-и-Хосру в Ктесифоне 692 
Театр в Оранже 622 

– в Эпидавре 479 
– Диониса в Афинах 400 
– Марцелла в Риме 607 
– в Риме 582 
– эллинистической эпохи 542 

Тектоника эллинов 335 
Телестерион в Элевзисе 411 
Телло, бронзовые фигурки 233 

– дворец царя Гудеа 223 
– декоративные скульптуры 232 
– пластические произведения 227 
– статуя Гудеа 231 
– статуя Урбау 230 

 Телль-эль-Амарна, гробницы 206 
– живопись на стенах и на полу 206 
– клинопись 194 

Теокалли 130 
Теотиуакан, фрески 143 
Технические основы орнаментики 69 
Термы Агриппы 606 

– Диоклитиана 620 
– Каракаллы 620 

– Константина 620 
– Стабианской улицы в Помпее 583, 
633 

– Траяна 615 
Терракотовые статуэтки из Танагры 517 

– украшения храма в Селинунте 338 
Террасы храма в Эриду 223 
Тибетское искусство 778 
Тимагор 373 
Тиманф 425 
Тимархид Афинский 555 
Тимарх 514 
Тимонид 351 
Тимомах 485 
Тимофей 498 
Тимур 871 
Типы ассирийских колонн 238 
Тиринф, памятники зодчества 268 
Ткани турецкие 860 
Тоба Содзё 795 
Тойнобу Хасикава 812 
Токугава 792 
Толедо, Санта-Мария ла Бланка 854 

– эль Трансито 854 
Tomba dell’Orco в Корнето 590 
Томойоши 802 
Торевтика 532 
Тории, японские ворота 785 

– Кийомицу 812 
– Кийонагу 813 
– Кийонобу 806 

Тотемы 74 
Траянеум, храм в Пергаме 615 
Триглифы 333 
Трилиты 58 
Триумфальная арка в Вольтерре 566 

– Тита в Риме 651 
– колонна Марка Аврелия в Риме 
620 

Триумфальные арки 608 
Трон Аполлона в Амиклах 375 
Троя 269 
Тун Юань 766 
Туско-архаический стиль 572 
Туско-греческий стиль 572 

Убор принцессы Гатор-Сат 191 
Украшения шнурами 47 
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– вдавленные 45, 47 
– крапчатые 45, 47 
– ленточные 48 
– линейные дилувиальной эпохи 31 
– наколотые 47 
– на фронтонах домов микронезий-
цев 91 

Уксмала, Губернаторский Дом 134 
– Дом карлика 135 
– Дом черепах 135 

Урна Ашерслебена 64 
– Кикиндемарка 64 
– Паллебена 64 

Урны в виде жилищ 63 
– гальштатские 669 
– для пепла этрурские 567 
– лицевидные 63 
– поммерелленские лицевидные 66 
– троянские 66 

Уступчатые пирамиды в Америке 128 
– перуанцев 135 

Усыпальница Птахотепа в Саккаре 180 
– Снофру 175 
– Схири 180 
– Тимура в Самарканде 872 
– Шахи-Зинда в Самарканде 873 
– Ходабенде-хана, в Сольтание 862 
– Цецилии Метеллы близ Рима 584 

Утагава Тоёгаро 815 
– Тоёкуни 818 

У-тао-цзы 764 
Утварь кремневая дилувиальная 22 

Фабий Пиктор 574 
Фальшивый египетский свод 156 
Фарнезский бык 551 

– Геркулес 555 
Фарфор династии Сун 766 

– «зеленого семейства» 777 
– периода Ван Ли 775 
– Цяньлуна 777 
– Тин Яо 767 
– Канси 776 
– Чинг-гоа 774 
– японский 807 

Фарфоровое производство в Китае 772 
– завод в Кинг-течине 769 
– вазы династии Мин 775 

Фаянсовая расписная посуда турецкая 
860 

Фаянс мавританский 856 
– персидский 864 
– турецкий 859 
– восточный 833 
–люстрированный 833 

Феодор Самосский 362, 376 
Феон Самосский 488 
Ферсилион в Мегалополе 479 
Феттерсфельдские золотые находки 

672 
Фибулы 53, 58 

– меровингские 682 
Фиванские усыпальницы, изображения 

на плоскости 205 
Фиванско-аттическая школа 481 
Фидий 444 
Филигранное производство в Индии 

730 
Филиппейон в Олимпии 477 
Филоксен 483 
Филоктет Парразия 426 

– Пифагора 436 
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