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Настоящее сочиненіѳ служитъ прододженіемъ издан-
ной нами книги „Джіотто и Джіоттисты". Тамъ мы ста-
})ались изобразить первую эпоху развитія итальянскаго 
искусства, опоху Джіотто, пололгившаго главныя основы 
образаыъ новыхъ • идеаловъ. Благодаря ему и его послѣ-
дователямъ, искусство стало на настоящую почву и раз-
вилось настолько, что было въ соотояніи воспріять въ 
себя элементы античнаго міра и вліянія народивімагося 
гуманизма, не боясь за свою самостоятельность. 

В'ь XV столѣтіи возрожденіе наукъ и поіслоненіе 
античному міру были главными двиі^атолями обіцаго раз-
витія. Искусство не могло избѣгнуть этихъ вліяній; но 
они не остановили его самостоятельнаго національнаіч) 
разви'1'ія, а cKopt.e способствовали болѣе сознательному 
отноиіенію какъ къ традиціи, такъ и къ нриродѣ. То, 
что было угадано и намѣчено Джіотто, дѣлается цѣлью 
научныхъ и художественных'ь изысканій. Обищми усилія-
ми отъискивается болФ.е устойчивая почва, а именно почва 
зиані^і, чтобы дѣйствительно овладѣті> образомъ, обра-
зомъ, указаннымъ великими предпіественниками только 
въ обпшх'ь, какъ бы символическихъ очертаніяхъ. 
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Главною цѣлью художниковъ становятся сознательное 
изучееіе античныхъ образовъ, непосредственное наблю-
деніе природы и изучѳніе ея законовъ, основательное 
знаніе анатоыіи, созиданіе наукъ о перспективѣ и про-
пордіональности, улучшеніе техническихъ пріемовъ 
окраски, неразрывно связанное съ химическими изслѣдо-
ваніями. На усвоеніе этого знанія и пріуроченіе его къ 
искусству, идетъ все XV столѣтіе, столѣтіе кватрочен-
тистовъ, сошедшихъ временно съ идеальныхъ высотъ 
своихъ предміественниковъ въ свои мастерскія и лабо-
раторіи. Имъ помогаетъ общее пробужденіе умовъ бле-
стящаго вѣка Возрожденія, а готовые образцы сохра-
нившихся произведеній греко-римскаго искусства облег-
чаютъ работу самостоятѳльнаго созиданія формъ. Про-
грессъ этого созиданія соверіпается дѣноіо упорной 
борьбы, преобразуя постепенно и самый способъ изоб-
раженія. 

Въ XIV c'1'олѣтіи во всей Италіи господствующимъ 
былъ одинъ только стиль, а именно стиль Джіотто. 

Въ XV в, поступательное развитіе разбивается на нѣ-
сішлыю направленій; различія особенностей выступаіотъ 
ярче, образуются школы, замкиутыя ббльшею частью въ 
границахъ своихъ местностей. Но среди этихъ піколъ, 
развивающихся подъ различными вліяніями, широкою 
рѣкою пролагаетъ свой все захватываюпдй путь ({»ло-
рентинское искусство. Флоренція впродолженіи всего 
XV столѣтія служитъ центромъ научной и художествен-
ной дѣя'і'ельности; изъ нея исходятъ главные вожди и 
несутъ въ другія мѣстности Италіи и новое слово, и но-
вые пріемы; въ ней геніемъ ея сыновъ выработываются 
эти новые пріемы и новые образы. Поэтому въ настоя-
щемъ сочиненіи мы оиисываемъ преимущественно судьбы 
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флорентинской школы. И въ другихъ школахъ шла та же 
борьба за форму, и значеніе этой борьбы было то ate, но 
эти мѣстныя движенія для насъ ваяшы съ того момента, 
когда представители его могли уже внести свой вкладъ 
въ общее развитіе искусства. Но это случилось не въ 
ііеріодъ борьбы, а уже тогда, когда форма могла быть 
подчинена высшимъ идеаламъ; поэтому судьбу сѣверныхъ 
школъ Италіи и умбрійскуіо школу мы будемъ разсмат-
ривать въ слѣдующемъ нашемъ сочиненіи. 

Какъ въ „Джіотто и Джіоттистахъ", такъ и въ на-
стоящей книгѣ мы воздерживаемся отъ произвола лич-
ныхъ впечатлѣній и строго придерлшваемся выводовъ и 
мнѣній современныхъ писателей объ искусствѣ; мы слѣ-
дуемъ имъ въ подробностяхъ и особенно въ критической 
оцѣнкѣ художественныхъ произведеній. Источниітми, 
изъ которыхъ ми піироко черпали, служили намъ боль-
шею частью тѣ же сочиненія, которыя названы нами въ 
первой напіей книгѣ; къ нимъ можно епі,е прибавить мо-
нографіи Semper 'a , Dr. Adolf R o s e n b e r g ' a , Layard 'a , 
Dr. K a r l W o e r m a n n ' a , Moris Tl iaus ing 'a , Bode и 
MH. другія. Изданія Арунделевскаго Общества, многія 
илліострированныя изданія и особенно фотографическіе 
снимки служили намъ неодѣненнымъ пособіемъ. Личное 
изученіе памятниковъ, о которыхъ идетъ рѣчь въ на-
стоящей книгѣ, было ісонечно главною путеіюдноіо нитью. 

Рисунки, приложенные къ настоящей книгѣ, испол-
нены Е. А. Зѳеманомъ въ Лейшщгѣ. 
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О Г Л А В Л Е Н І Е . 

ГЛАВА I. 

Riliasclmoiito. 

Идсалпзмъ XIV пѣка уступаетъ мѣсто р е а л и з м у . — Восторженное по-
клоненіе позродиппіемус» античному Mipy. — Rmascimento. — Даптъ.—Петрар-
ка,—Вліяніе Петрарки на современннковъ. —(!обираніе матеріаловъ,—Гума-
нисты. — Косьма Медичи, —Первыя библіотекп и музеи. — І^уманнсты njm 
нтальянскихъ дворахъ; гуманистъ на папскомъ прсстолѣ. — Вліяпіе гумани-
стовь.—Увлеченія.—Іпѵесііѵі.—Реакція.—Екатерина Сіенская и рсФорма до-
мііниканскнкъ монастырей. — Геакція среди і-уманистовъ - Платоновская 
академія. — 1'азвитіе италі.янскаго языка н ііоззін, — Выразителемъ новых-ь 
идеаловъ является искусстио,—Вліяніе гуманнстовъ на художннконъ,—Про-
будившееся чувство природы.-Отпошенія худоишнкопъ къ античному міру,— 
Художники стремятся постичь законы п р и р о д ы . — Л н а т о м і я . —Теоретиче-
ское ея пзученіе. — Практическое нримѣненіе. — Изучеиіе п р о п о р ц і о н а л ь -
ности,—Лоон-і, Каптиста Ллі.берти и Ліонардо да Ииичи. — Изученіо пер-
спективы.—Интарсіаторы.—ирупеллески, Уччелли, Ллі.берти, Піеро делла 
Франческа.—Trattato della piUura Ліонардо да Винчи. — ]5оздуиіиая перспек-
тива. — У с о н е р ш е и с т и о н а н і е т е х н и к и н а л о ж е и і я к р а с о к ъ . — Фрр-
ска,-Станковая картина.- Изобрѣтеніе картона.-Опыты прпмѣненія масляп-
н ы х * красокъ,-Итальянское искусство XV столѣтія со стороны его содержа-
н і я . - Отнопленіе къ античнымъ образцаиъ,-Вліяніе гуманистовъ на выборъ 
тсмъ.—Образонанноеті,.—Портретный изображенія.—Образованіе новой хри-
стіаііской М11Ф0Л0ГІИ.—Мифологичѳскіе сюжеты.—Сцены обыденной жизни. 

Г.ІЛВЛ П. 

Корифеи П(кі|іон:дім(іп. 

'1 'илипцо ди с е р ъ Б р у и е л л е с к и , — К г о воспитаніе.—Иолотыхъ дѣлъ 
мастера,—ciono di ser Huonaccorso.—Первый произвѳденін Бруне.чдески.— 
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Ведикій конкурсъ 1402 г о д а . — Л о р е н д о Г п б е р т и , — Е г о восшітаніе п пер-
выя работы,—Лвраамъ, прпносяіцііі Исаака въ жертву.—Сравненіе барельеФа 
Врунеллески съ барельеФОмъ Гибертп.—Контрактъ съ Гнбертп нанзготовле-
ніе бронзовых'ь дверей Крещатнка. — Д о н а т е л л о . — Е г о воспитаніе. — C a s a 
Martelli .—Брунеллески ii Донателло въ Ріімѣ.—Возвращеніе во Флоренцію.— 
іірунеллескіі величайшііі практическій архитекторъ. — Куполъ Флорентніі-
скаго собора. — Храмы, дворцы н виллы. — Смерть Брунеллески. — Дѣятель-
ііость Гиберти.—ІІервыя двери Крещатнка.—Статуи.—Св. СтеФанъ.—Сіеи-
скій рельр.ФЪ.—Рака Св. Зиновія .—Вторыя двери Крещатнка.—Ювелирныя 
работы.—Коллекціи Гиберти.—Его смерть.—Дѣятельность Донателло.—Мону-
меитальныіі стиль. — Св. Маркъ, Св. Гооргій и Давидъ. — Патуралистическій 
с т и л ь , - Р а с п я т і е , Полоиіеніе во гробъ, Св. Магдалина, Іоаннъ К р е с т и т е л ь . -
Изображенія пророковъ и апостоловъ. — ІІортретныя статуи; «Zucconeu. — 
Описаніе д о ш е д ш и х ъ до насъ пронзведеній Донателло: Благовѣщеиіе; подра-
жания античнымъ образцамъ: патера изъ Casa Martelli , медальоны palazzo 
Riccardi; мраморная балюстрада въ Прато, барельеФы въ Museo Nationale .— 
ЮДИФЬ Н ОлОФернъ.—Надгробный памятпикъ Іоанна ХХІП. — Другіе памят-
ники.—Сакристія Св. Лаврентія. — Сохранившіяся работы Донателло в ъ раз-
личныхъ музеяхъ. — Крестителі.-ребенокъ. — Св. Цецилія. — Мадонны. — 
Бюсты.—Доиатс.чло в ъ ІІадуѣ.—Конная статуя Гаттамелаты. — Р а б о т ы в ъ 
церкви Св. Антонія. — Возвращение во Флоренцію. — ІІослѣднія работы. — 
Смерть Д о н а т е л л о . - Е г о зі іаченіе для скульптуры и живописи. 

Г Л А В А Ш . 

Мп.іа<і'іі(). 

Живопись выразительница п о в ы х ъ і ідеадовъ.—Значсніе Мазаччіо.—Не-
достаточность свѣдѣнііі о ииізпи Мазаччіо.—1'анпія его работы по описанію 
Вазаріі .—Церковь Св. Климента в ь РимЬ.—Фрески Мазаччіо. — Сцены изі . 
ікизнн Св. Екатерины Александрійской.—Возвращеніе во Флоренцііо.—Скуд-
пыя снѣдѣнія о лшзни Мазаччіо. —Sagra. —Каиелла Бранкаччи. — Онисапіе 
фресокъ,—Троица. —Concept ion .—ІІринисанныя картины Мазаччіо в ъ раз-
. іичныхъ галлереяхъ .—Его смерть,—Его значеніе. — Главная заслуга кори-
ч-еевъ Возрожденія, 

Г . І Л В Л T V , 

Реаліістііі, 

Опыты и изслѣдованія. — Новыя задачи. — Одностороннія увлоченія. — 
И а о л о У ч ч е л л и . — Е г о воспнтаніо н раннія работы.—Конная статуя Хаук-
вуда.—Фрески ві , Cliiostio veide.—ІІотонъ.—Уччелли в-ь ІІадуѣ и Умб])іи.— 
Смерть его. 

А н д ] ) е а д е л ь К а с т а н ь о . — Е г о восинтаніо.—Легенды.—Ашігеіпо degli 
Impicati.—Фреска, изображающая Іоанна Крестителя и Св. Франциска.—Рас-
пятіе.—Фрески виллы Carducci.—Конная статуя Niccolo di Tolent ino .—Тай-
ная вечеря.—-I-pecKH « ъ S. Maria Nuovu. 
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Д о м е н п к о В е н е ц і а и о . — Е г о письмо нзъ ІІеруджііі.—S. Maria Nuova.— 
Плата за льняное масло.—Алтариыя иконы,—S. Lucia Ui Barili. 

Семья П е з е л л о , —Giuliauo d'Arrigo.—Франческо ди СтеФано, иавѣстныіі 
подъ ішенемъ П е з е л л и н о . — Н о в ы і і пріемъ смѣшенія и иалоніенія красокъ.— 
Иоклонеіііе царей. — ізлаговѣщеніе. — Другін иконы.—Дѵассоны casa Tor-
riggiani.—ІІределлы. 

А л е с с о Б а л ь д о в н п е т т п . — Е г о дневіінкъ.—Фреска въ Аннунціатѣ.— 
ІТрііложеніе новой техники къ .І.рсскѣ,—Мадонна въ УФФИЦІЯХЪ.—Троица.— 
Мозаіікч.—Фрески въ S. Trinita.—Смерть Бальдопннетти. 

ГЛАВА V. • 

Мастера металлической твѵііики. 

Вліяніе мсталлическихъ ироизпеденій на живопись. — А н т о п і с П о л -
л а й о л п , — Е г о дѣятельность.—Иіеро ІІоллайоли.—Живописиыя проиавс-
депія. — Дальнѣйшее развитіе техники наложенія красокъ. — Лессировка. — 
І^исунокъ. — Геркулесъ съ Антоемъ. — Геркулесъ, убиваюіцій гидру, — I'ru-
(lentia.—Св. Іаковъ.—Товій,—Мученичество Св. Себастьяна. 

И е р р о к к і о . — Его иоспитаніо и разнообразная дѣятельность. — Гн-
сунки,—1'шісовые слѣпки,—Мальчиісъ съ д е л ь Ф н н о м ъ . — Д а н и д ъ , — Б а р е л ь С Ф ъ , 
изобраншюіцій смерть Франчески Торнабуони, — Хріістосъ и Оома. — Ічонная 
статуя Colleoui.—Единственная картнна, иаображаіоіцая Креіцеіііе Христа.— 
Ангелъ. — Ліонардо да Винчи.—Техника Ворроккіо. 

ГЛАВА Y1. 

Піери делла Франческа, 

Значеніо ІІіеро делла '1>ранчески.—Его образованіе.—Закон!) наденія т1і-
ней.—Завершеніе техники налоиіспія красокъ.—Фрески въ 1"имини.—Фрески 
въ Св, '1'ранцискѣ въ Ареццо. — Видѣніо Константина, — Св, Магдіѵлина. — 
Воскрессиіе Христа,—Алтарная икона пъ Borgo di S. Seiiolcro. — Крсиі,еніе,— 
Хоругвь, исполненная маслинными красками.—Піеро иъ Урбино.—Джіопанни 
Санти. — Картина, изображаіоіцая Ііичеваніо Христа, — Портреты герп,ога 
Урбинскаго и его жены,—Изображсніс Круглаго храма. — Сочпнеиіе о нор-
снективѣ,—Неизданная рукопись.—Jjuca Гассіоіі .—ІІссохраиивиііяся работы 
Піеро, 

Антонслло да Мессина,—Группа худолсиикот. , обрѣтаюіцихъ образіл,— 
Религіозная реакція.—Фра Пеато Лнжелико. 

ГЛАВА ѴП. 

Фра Ди:іиішііип .\іііі:елиі;о л<і Фіезоле. 

Доминиканская обпі,піиі в і. 'І>І<!ЗОЛІІ, ФОЛИИЬО И Кортонѣ,—{)б])а;»опаиіг 
Фра Джіонаиии,—Его личность,—Сохранішшіяся работы m . і іортонѣ,—Пре-
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бываніе въ Фіезолѣ. — Вѣнчаніе Богородицы. — Бдаговѣщеніе.— Запре-
стольный образъ въ УФФИЦІЯХЪ. — Другія нконы и пределды. — Иконы съ 
іізображеніемъ Страшнаго Суда. — Монастырь Св. 
Марка,—Primo di S. Antonio.—Фрески дворика, въ лорридорахъ и к е л ь я х ъ , -
Распятіо и Благовѣщеніе.—Фра Джіованни въ Римѣ,—Капелла Св. Нико-
лая,—фрески.—Орвіетто.—Смерть Фра Джіованни, 

r.JABA ѴШ, 

Мрнморъ и глина. 

Sforzinda. — Дворцы и ихѣ скудьптуриыя украшенія, — Архитекторы, — 
Бронза, мраморъ и глнна.—Тешріо Malatestiano.—.Іеонъ В а п т н с т а Аль-
б е р т и , — А в г у с т и н о Д у ч ч і о . — М н х е л о ц ц о М и х е л о ц ц п . — А в е р у л п -
н о . — Б е р н а р д е Росселлино.—Ріепиа.—Иамятиикъ Ліонардо Врунн. 

Д е з и д е р і о д е Сеттиньяно.—Памятникъ Карлу Марцуппнни. Даро-
хранительница,—Бюсты. 

А и г о н і о Росселлино.—Памятникъ кардиналу Портогалло, Работы въ 
Пеапол'Ь,—Картнны пзъ мрамора,—Бюсты. 

Б е п е д е т т о да Маяно.—Palazzo Strozzi.—КаФвдра въ S, Croce.—Иамят-
иикъ Ф. Строцци,—Работы въ ІІеаполѣ, Фаэнцѣ и С. Джиминьяно.—Бюсты, 

М и н о да Фіезоле.—Бюсты,—Работы въ Фіезолѣ, Бадіи Флорентпп-
окой и Римѣ.—Дарохранительницы, 

М а т т е о Чивнтали.—Работы въ Гснуѣ и Луккѣ. 

]\чнна,—Teria-cotta.—І5ичи д н Л о р е н ц о , — Л у к а д е л л а Р о б б і а . Его 
воспитаніе.—Онъ доканчиваеть рельйФы Кампанилы.—Балюстрада для хо-
ровъ '1>лорептппскаго собо])а,—Бронзовыя двери тоі'о же собора,—ІІамятнпкъ 
Беноццо Федериччи,—Раннія работы изъ глазированной глины,—Медальоны 
капеллы Pazzi.—Кассетировапные своды.—Барельефы.—Иссомнѣнныя про-
іізведенія Луки,—Школа делла Роббіа,—Андреа делла Роббіа,—Лучиіія цро-
іізводс.нія ииюлы.—.Іука II, Джіоваини, Амброджіо и Джирола.ад делла Роб-
біа.—Уиадокъ школы,—Вліяиіе пластики на живоиись. 

ГЛАВА IX. 

Кі іатр очиі іти. 

Характеръ ;)той груииы художниконъ. — Ихъ отногаеніе къ р е а л и-
стаиъ.—'1'ормы, внесенный ими, болЬе позвышениаго строя,—Природа и 
вліяніе античнаго обрааоііанія.—Икона уступаеп. мѣсто картинѣ, 

'1'ра •1>илиппо .Типпи. — Кго восиитаніе. — Св. Марціалъ. — Падуа, — 
1>артипы юношества. — Presepio. — Іоанігь Креститель въ видѣ ребенка.— 
Картины въ 'І'лорентинекой академіи и в'ь Бсрлинѣ.—Личность художника.— 
«Влаговѣщ(!ніе» въ S. Lorenzo и икона в'ь S. Spirito. — Вѣичаніе Богоро-
дицы. — Картині.і вь муяеяхъ,—Фра Филиипо т , Ирато,—^^pѳcки,—Сио-
лотто.—'І'рески,—Вѣнчаиіе Богородицы,—Спииетта, 
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С а н д р о Б о т т и ч е л л и , — Е г о многостороннее образованіе.—Вдіяніе Пол-
лайоли и Фра Фидипао. — Fortitudo. — Иовыя темы. — Темы, заииствованныя 
нзъ классической древности: Рожденіе Венеры, Клевета. — Фрески. — Ле-
генды: ЮДИФЬ И ОлоФѲрнъ. — Primaverra. — Религіозные сюжеты: Вѣн-
чаніе Богородицы п Покдоненіе царей. — Сандро осужденъ за ересь.— 
Круглыя картины. — Мадонна съ чернильницею. — Портреты. — Сандро въ 
Римѣ.—Сикстинская капелла.—Фрески,—Послѣдніе годы ЛІИЗНИ. — Савана-
рмла и Микель-Анжело.—Смерть Сандро. 
V Ф и л и п п и н о Л и п н и . — Его восшітаніе. — Картины первой манеры.— 
Окончаніе Фресокъ капеллы Бранкаччи.— Его и к о н ы . - Поклоненіе царей.— 
Филиппиио въ Римѣ.—Капелла CarafFa.—Фрески. — Капелла Strozzi.—Фрес-
ки.—Снятіе со креста.—Портреты. 

Б е п о ц ц о Гоззоли,—Дѣятельность въ МонтеФалько.—Флоренція.—Ка-
пелла E iccard i .—Фрески . -S . Giminiano.— HtnsHb Св. Августина.—Пиза.— 
Фрески въ Сатро Santo.—Смерть Беноццо. 

ГЛАВА X. 

ДоікепиБо Гарлапдави. 

Его значеніе. — Воспитаніе и первый произведенія.— Тайная вечеряй 
Св. Іеронпмъ въ Ognissanti.—Sala del Orlogia въ palazzo Vecchio.—Гирландайо 
въ Римѣ. — Сикстинская капелла. — Призваніе апостоловъ Петра и Андрея.— 
S. Gimiiiiaiio.—Св. Фина.—Фрески.—Флоренція.—Капелла Sassetti.—Фрески.— 
S. Maria Novella.—Фрески.—Мозаики.—Иконы Гирландайо.—«Поклоненіе ца-
рей» въ Innocenti.—Ученики Гирландайо.—Его смерть. 

Заключеніе. 



О П И С А Ш Е П Р И Л О Ж Е Н Н Ы Х Ъ Р И С У Н К О В Ъ . 

Г Л А В А I L Корифеи Возрояідеиія. 
СТІ'. 

1 . Брунеллѳски.—Приношѳніо Авраамомъ Исаака въ жерт-
ву. Бронзовый редьефъ. Флоронція. Bargello 5 2 

2 . Г и б е р т и . — Тотъ aw сюліетъ. Тамъ-же 5 2 
3 . „ Сотвореніо Епы. Деталь бронзовыхъ двѳрѳй 

ФлорѳБтинскаго Ерощатика 6 5 
4 . Д о н а т е л л о . — Р е л ь е ф н о е изображеніе Іоаина Ерестителя. 

Флорепція. Bargel lo 81 
5 . Д о н а т е л л о . — Р е л ь е ф н о е изображеиіе Си. Цециліи. Лоп-

донъ. У лорда Ельхо 8 1 

ГЛАВА III. Иазаччіо. 
0. М а з а ч ч і о . — Х р и с т о с ъ поволѣваотъ Потру достать монету 

И;ІЪ рта пойманной рыбы. Фреска капеллы Бранкаччи. . 1 0 4 

ГЛАВА V. Мастера металлической техники. 
7 . В ѳ р р о к к і о . — Х р и с т о с ъ и Ѳома невѣрующій. Бронзовая 

группа въ Or San Michele. Флоронція 1 6 7 

ГЛАВА VIII. Мраіноръ и глииа. 
8 . Д е з и д е р і о да С е т т и н ь я н о . — Могильный памятникъ 

Карлу Марцуппини въ S. Croce. Флоренція 2 5 1 
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Л А Д С Т Р . 

9 . Д ѳ з и д е р і о даСеттиньяно.—МраморныйбюстъМаріѳтты 
Строцци 2 5 3 

1 0 . Б е р н а р д о Россѳллино. — Могильный памятникъ Діо-
нардо Бруни въ S. Сгосе. Флоренція 2 4 8 

1 1 . А н т о н і о Р о с с е л л и н о . — Могильный памятникъ карди-
налу Портогалло въ S. Miniato. Флоренція 2 5 4 

1 2 . Б е н е д ѳ т т о да Маяно . — Мраморный бюстъ Филипііо 
Строцци 2 6 1 

1 3 . Мино да Фіезоле.—Мраморный бюстъ Николо Строцци. 2 6 2 
1 4 . Школы Л у к и д е л л а Р о б б і а . — Глазированный рельефъ, 

изображающіЁ „Вѣнчаніѳ Богородицы". Монастырь 
Osservanza. Сіена 2 7 3 

ГЛАВА IX. Кватрочснти. 
1 5 . Ф и л и п п о Липни. — „Вѣнчаніѳ Богородицы". Флорен-

тинская Акадѳмія 2 9 3 
1 6 . С а н д р о Б о т т и ч е л л и . — „Мадонна съ чернильницей". 

Въ Уффиціяхъ. Флорѳнціл 3 1 9 
1 7 . С а н д р о Б о т т и ч е л л и . — „ Р о ж д е п і е Венеры". Тамъ-же . . 3 0 9 
1 8 . Филиішипо Л и п п и . — „ И з в е д е н і е Петра изъ темницы". 

Фреска капеллы Бранкаччи 3 2 9 
1 9 . Филиппино Л и п п и . — „Видѣніе Св. Бернарда". Икона 

въ Бадіи Флорентинской 3 3 4 

Г Л А В А X . Доменико Г и р л а і і д а й о . 

2 0 . Д . Гирландайо.—„ІІоклононіо царей". Икона въ Ospitale 
Innoceiiti. Флорепція 4 1 1 



И С К У С С Т В О МТІЛІИ. 

XV в ь к ъ . 



ГЛАВА I. 

l ^ l ^ i n a s c i x i f x e i i t o . 

Въ концѣ Х І П вѣка Николо Пизано въ своихъ 
скульптурныхъ произведѳніяхъ слѣдуѳтъ образдамъ древ-
не-римскихъ барельефовъ; но его смѣлая попытка найдти 
новый путь и покончить съ средневѣковыми воззрѣніями 
остается безъ послѣдствій: собствоппый сынъ его Дяііо-
ванни, воспитанный подъ его вліяніемъ, не слѣдуетъ 
ему, а обращается къ тѣмъ задат];амъ развиваіопщгося 
самостоятельнаго искусства, которые, благодаря ему, а 
еще болѣе современнику его, великому Джіотто, дѣ-
лаются главными источниками богатаго великими созда-
Н1ЯМИ народнаго итальянскаго творчества. 

Этимъ зачаткамъ самостоятельнаго развитія надо 
было окрѣпнуть, чтобы художники могли воспользовать-
ся образцами, завѣпщвными древностью, и , понявъ 

1* 



ихъ, воспріять ихъ въ себя и переработать въ нѣд-
рахъ своего духа, 

Впродолженіи XIV вѣка искуство Джіотто и 
Джіоттистовъ укрѣпляло свои самостоятельныя силы 
въ борьбѣ съ византійскими и средневѣковыми тради-
діями, стремясь найдти новые образы, видимыя вопло-
іценія присуіцаго ихъ времени идеала, воплощенія на-
роднаго пониманія политическихъ, религіозныхъ и куль-
турныхъ задачъ. Оно было преисполнено непосредствен-
наго вдохновенія, фантастическаго представленія о мірѣ 
и его судьбахъ; оно стремилось къ высшимъ дѣлямъ и 
къ высокимъ идеаламъ. Джіоттисты положили широкін 
основы народному искусству: общими величественными 
чертами намѣтили они его задачи и цѣли, но для воз-
веденія задуманнаго ими плана ихъ время не давало еще 
ни необходимыхъ знаній, ни подходящихъ орудій борьбы. 

Эти знанія и эти орудія дало имъ новое время, нѣ-
сколько ограничившее ихъ идеальное ст]№мленіе болѣе 
оиредѣленными цѣлями съ болѣе тщателыіьвгъ взвѣти-
ваніемъ подходящихъ средствъ. Увеличивается значеніе 
дѣйствительной, болѣе чувственно понимаемой ліизни, 
отчетливѣе и яснѣе выдѣляіотся индивидуальные харак-
теры; опытъ дѣлается существенной опорой мысли; идеа-
лизмъ уступаетъ мѣсто реализму. Все это совершаетоі 
вііродолженіи Bcei'O XV столѣтія. Главными двигате-
лями времени являются сила индивидуялілюй личности 
и сіремленія еіі к'і) познанііо природы и ея закононъ. 

Съ этимъ временемъ совпадае'і'ъ восторясеініое по-
клоненіе возрожденной древности, имѣвшее, на ряду съ 
Д1)угими историчесіѵими и культурными условіями, неот-
разимое вліяніе на разиитіе исісусства. Это возроікденіе— 
rinascimento — съ ноудеря;имоіо силою охватило всѣ 



умы и будило самостоятельную дѣятельность духа; но не 
оно создало великое итальянское искусство: оно было 
однимъ изъ главныхъ факторовъ возбужденія силъ уже 
достаточно окрѣпнувшаго, самостоятельно развиваіоща-
гося организма. 

Италія никогда не забывала своего великаго прош-
лаго. Даже въ самыя темныя времена среднихъ вѣковъ 
чувствовалось сознаніе бывшаго величія, когда древность, 
подобно привидѣнію, непрошенная и негаданная просту-
пала въ христіанскихъ воззрѣніяхъ. Иногда картины 
былаго величія выступали ясно и, не возбуждая проти-
ворѣчія, помѣп^ааись рядомъ съ библейскими и евангель-
скими образами. Любовь къ древности и стремленія къ 
идеадамъ среднихъ вѣковъ уживались въ великомъ про-
изведеніи Данте. Несмотря на свою мощь и величіе, 
онъ не мон:етъ оторваться отъ срѳднеиѣковой почвы; но 
проводникомъ ему по преисподней служить не средне-
вѣіговый волпіебникъ Виргилій, а знаменитый поэтъ древ-
ности, съ которымъ пѣвецъ Divina Commedia связанъ 
внутреннимъ сродствомъ. 

Но уже дліі слѣдуюііі,аго поколѣнія идеалы среднихъ 
вѣковъ теряютъ свою притіігательную силу. Ни папа, 
окруженный развратнымъ дворомъ въ Авиньонѣ, ни им-
ператоръ, погруікенный въ свои исклюмитолі>ио герман-
скіе интересы, ни свободіпля обіцииы городовъ не вдох-
повляютъ ни поэта, ни худоікника. Появляются другіе 
ин'тресы; выступаетъ наружу чувство наиіональнаго 
единства, не г(юграфичес]иііч), а духовпаго, скрѣплепнаію 
выі)аботкою обииіго благозвучнаго язілка и богатою ли-
тературою. Только въ сознаніи подобной силы увидали 
возможность воскресить свое ііеликое прошлое. 

Политическое возрождепіе было невозмолшо; жалкій 



конецъ фантастическаго предпріятія Кола ди Ріенци 
убѣдилъ всѣхъ, что нуженъ другой путь, а именно путь 
усвоенія себѣ образованія древнихъ изученіемъ ихъ 
языка и литературы. И по мѣрѣ ознакомленія съ древ-
ней литературой Италія узнаетъ новые пріемы изложе-
нія, столь несхожіе съ тяжеловѣсными пріемами схола-
стики; она освоивается съ болѣе лѳгкимъ строеніемъ 
рѣчи, а вмѣстѣ съ тѣмъ, съ болѣе свободными выводами 
здраваго смысла и наконецъ убѣікдается, что для по-
знаванія природы вещей необходимо самостоятельное, 
непосредственное наблюденіе. 

Иниціаторомъ и представителемъ новаго направленія 
былъ П е т р а р к а ; ему едва минуло 17 лѣтъ, какъ умеръ 
Данте. Къ концу своей 70-лѣтнѳй жизни онъ могъ ул:е 
видѣть вызванную его дѣятельыоотью перемѣну въ духов-
ной жизни Италіи; онъ могъ видѣть, что современники 
его дѣнили въ немъ не сладко-звучнаго пѣвпа Лауры, 
но воскресителя классической древности. Впродолженіи 
своей ікизии, съ энтузіазмом-ь, легко сообщающимся дру-
гимъ, онъ разыскиваетъ древнія рукописи по монастыр-
скимъ библіотекамъ, чуть не воздавая боікескія почести 
своимъ двумъ героямъ, Цицерону и Виргилію. Проти-
венъ ему омраченный ііредстаіштелі. педантства и неві.-
^кества, учапий на варварскомъ латинскомъ языкѣ въ 
университетахъ, этихъ гнѣздахъ туііоумія и рутины; онъ 
ведетъ съ ними безпощадную боі)ьбу, постоянно разъ-
ясняя, что цѣль образованія — униво])сальное развитіе 
ума и сеі)дца, истеішюш,ее изъ іѵіубииы души, прони-
каюіцее всего человѣка, пі)етворяющее въ одно дѣлое 
нсѣ его взгляды и знанія и стремян^веся къ одной 
ні)авственной ЦІІЛИ. ЭТО ученіе названо білло гумати-
момъ. 



Въ своихъ убѣждѳніяхъ Петрарка опирался на древ-
нихъ писателей, но онъ не требовалъ имъ рабскаго под-
райганія. Любовь къ нимъ лежала въ убѣжденіи въ ихъ 
внутреннихъ достоинствахъ; но въ достиженішнравствен-
ныхъ цѣлей онъ не стоитъ на почвѣ древнихъ: рядомъ 
оъ античными добродѣтелями помѣщаетъ онъ и чисто-
христіанскія — смиреніе и любовь. Онъ одинаково увле-
ченъ Цицерономъ и св. Августиномъ. Онъ восприни-
діаетъ ученіѳ древнихъ и христіанства не въ ихъ про-
тивусопостановленіяхъ, но во взаимномъ пополненіи, и 
создаетъ идеалъ съ общими, чисто-человѣческими осо-
бенностями. Этотъ идеалъ — совершенный или стремя-
іційся къ совершенству человѣкъ. 

Бліяніе Петрарки на современниковъ было громад-
ное; все, что чувствовало въ себѣ стремленіе къ сво-
бодному образованію, послѣдовало за нимъ; но іюлько 
съ его смертью увидали, каішя предстояла необъятная 
матеріальная работа. Надо было удовлетворить охватив-
шей всѣхъ жааедѣ знанія; основываются кафедры и при-
глапіаются ученые гуманисты на средства обіцинъ или 
иокровительствующихъ ученію государей и богатыхъ 
граяіданъ. Странствуюш,іе ученые ходятъ изъ города въ 
городъ, подобно п]юповѣдникамъ, и ])азносятъ по всей 
И'1'аліи сѣмена новой науки. 

Очеііі. немногіе изъ древнихъ писателей были из-
иѣстны, да и тѣ, ]Юто})ые были извѣстны, читались по 
пеполнымъ и несовершенлымъ спискамъ. Надо было 
разысішваті., сличать, комментировать. І іоккаччіо усерд-
но роется по кельямъ монасты])я Монте-Кассино и на-
хол,итъ Muoi'o сокровиіцъ, но при этомъ убѣждаѳтся, что 
5шогое еще лежитъ въ нопрости']'ельномъ забросѣ. По 
мѣр'Іі уиеличеиія чи(;ла зиатоковъ дѣла начинается си-



схематическое собираніе древнихъ памятниковъ. Под-
жіо предпринимаетъ съ этой цѣлью поѣздки во Францію 
и Англію и подъ старость указываетъ съ гордостью на 
то количестео спасенныхъ имъ рукописей древнихъ ав-
торовъ, которое онъ возвратилъ міру. Чир іако изъ 
Анконы посвящаетъ всего себя этому дѣлу: онъ въ по-
стоянныхъ разъѣздахъ по Италіи и Востоку, собираетъ 
рукописи надписи, монеты, рѣзные камни, первый зна-
комитъ Италію въ рисункахъ, впрочемъ далеко неточ-
ныхъ, съ совершенно забытыми развалинами Афинскаго 
акрополя. 

Флорендія дѣлается центромъ гуманистическихъ уче-
ній. Между первыми послѣдователями Петрарки мы ви-
димъ не менѣе знаменитаго Боккаччіо . Съ большими 
усиліями онъ выучивается греческому языку, чтобы про-
честь Гомера въ подлинникѣ. Глубоко за полночь си-
дитъ онъ въ своей рабочей комнатѣ за своими люби-
мыми авторами, сравішваетъ различные способы чтеніл 
ихъ текстовъ и собираетъ всевозмояшыя данныя длл 
ихъ (|)илологической обработки. По смерти своей онъ 
завѣпіаетъ собранныя имъ съ большими затрудненіями 
рукописи и книги Августин.скому монастырю Оанъ-Спи-
рито, гдѣ, подъ предсѣдательствомъ Луиджи Марсильи, 
одного изъ самыхъ почтеішыхъ членовъ братства, фло-
рентинскіе гуманисты упражняются въ научныхъ дис-
ііутахъ, гдѣ другой вдохновенный послѣдователі. Пет-
рарки, Колуччіо Салутати , іі|)іурочивастъ классиче-
скія формы римсісаго краснорѣчія къ оффиціальному 
языку флорентипской обпщны; овладѣвъ ci'jjoro антич-
нымъ стилемъ, онъ явилъ собою какъ бы образоцъ доб-
лестнаі'о республиканца древіюсти. Ихъ же семі.ю со-
ставляли: Николо Николи, преисполненный страстнаго 



ікеланія постигнуть древнихъ, собственноручно перепи-
савшій большую часть своей библіотеіш, въ которой 
было не менѣе 800 томовъ; Амброджіо Траверсари , 
начальникъ ордена камальдуловъ, счастливо миривіиій 
увлеченіе древностью со своимъ полояіеніемъ въ церкви; 
его ученики: Джіаннодцо Манетти , Л іонардо Вр'уни, 
Карло Мардуппини и мн. др. 

Во главѣ этой доблестной семьи стоялъ представи-
тель дома Медичи—великій Косьма, названный по праву 
„отцомъ отечества". Человѣкъ съ античнымъ величіемъ 
духа, онъ властвовалъ надъ Флорѳнціей подобно Периклу 
въ А(|)ииахъ; при немъ Флоренція была центромъ выс-
іпаго развитія наукъ и искусствъ. Отсюда выходили но-
сители новыхъ идей и распространили по всей Италіи 
свое учеиіе; отсюда пши художники, и мѣстныя школы, 
замиравшія подъ гнетомъ рутины, воскресали къ новой 
дѣятельности отъ даннаго изъ Флоренціи лозунга. Косьма 
обраніалъ сіюе громадное соотояніе на обпіую пользу, и 
никогда частное богатство не білло употреблено съ та-
кимъ пониманіемъ обпі,ественныхъ нуждъ. Бее шло на 
удовлотвореніе выспіихъ, духовныхъ иптересовъ науки, 
литературы и искустпа. Косьмѣ былъ присуиі,ъ тотъ МОИІ-
ный сміаслъ величественнаго и монументальнаго, кото-
рый, ііъ стремленіи къ слав-Ь, вызтлвал'ь цѣлый міръ ве-
ликолѣпныхъ памятниковъ, составлііющихъ удивленіе и 
напіеі'0 времени; съ тою же ітовностью и широтой онъ 
іюмоі'алъ ученымъ и іюэтамъ. благодаря торіювымъ сіш-
зямъ своимъ во вс'Ьхъ частяхъ свѣта, Х)иъ поручаетъ 
своимъ агентамъ разыскивать рукописи, дорого оплачи-
ваетъ трудъ переписчиковъ и накоиецъ основываетъ 
библіотеісу при монастырѣ св. Марка. Это была первая 
публичпаіі библіотекп. Онъ іке основываетъ и первый 
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публичный художественный музей, сдѣлавъ доступными 
всѣмъ сады своей виллы, гдѣ были имъ собраны вели-
колѣпныя коллекціи статуй, бюстовъ, барельефовъ, ка-
меевъ и рѣзныхъ камней. 

Другіе города Италіи слѣдуіотъ за Флоренціей. Гу-
манисты требуются повсюду; ихъ привлекаютъ и для 
занятія государственныхъ должностей, ибо новое время 
требуетъ государственныхъ актовъ, написанныхъ чистымъ, 
изящнымъ латинскимъ языкомъ, чтобы рѣчи, произноси-
мыя при пріемахъ пословъ и при другихъ аюржественныхъ 
случаяхъ, говорились Цицероновскимъ слогомъ. Гуманис-
товъ привлекаютъ какъ профессоровъ для основанія іса-
федръ и воспитательныхъ заведеній, наконецъ ісакъ ис-
ториковъ, лѣтописцевъ и поэтовъ, чтобы они прославляли 
дѣла и предавали безсмертію покровительствующаго имъ 
владыку. У Альфонса, короля Неаполя — цѣлый дворъ 
ученыхъ и поэтовъ: знаменитый Лауренціусъ Валла, 
]швратный і і екаделли , Бартоломеусъ Фаціесъ и 
др. Они ему читаютъ свои сочиненія, дер;катъ передъ 
нимъ свои ученые диспуты, и онъ поручаетъ имъ раз-
личпыя дѣ.іга и посольства. Дикій, необузданный Фи-
л и п п о - М а р і а Висконти въ Миланѣ, врядъ ли дутою 
сочувствуюпий наукамъ и искуствамъ, приглаіиаетъ къ 
своему діюру скромнаго ученаго Филсльфо, а наслѣд-
никъ его Франческо Сфорца, воспитанный въ стро-
іюй военной дисдиплинѣ, учитъ свою дочь и племянницу 
по-гречески; по-ла'іч.тпи л;е опѣ свободію могли поддер-
и;аі'ь всякій ученый разговоръ. Эсте въ Феррарѣ и 1Ѵ)н-
заги и'і. Мантуѣ поручаютъ знаменитымъ пѳдагогамъ 
Гварино и Витторино да Фельтре основать родъ 
пансіона, куда отдаютъ своихъ дѣтей, і'дѣ они, вмѣстѣ 
съ другими учениками, образові.іваются классически и 
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упражняются въ сочиненіи латинскихъ стиховъ. Ф е д е -
риго Урбинск ій , самый искусный полководецъ своего 
времени, считаетъ лучшимъ своимъ удовольствіемъ, когда 
ему читаютъ вслухъ классиковъ. Для увеличенія своей 
библіотеки онъ держ-итъ 40 писцовъ. Бліяніе времени 
было таково, что даяге кровояшдные тираны, подобные 
Гисмондо М а л а т е с т а въ Римини, окружены учеными 
и худоашиками и основываютъ библіотеки. 

Еще болѣе возвысило вліяніе гуманистовъ избраніе 
въ папы Томмазо П а р е н т у ч е л л и , скромнаго ученаго, 
занимавшагося устройствомъ библіотеки Св. Марка. Въ 
1447 году онъ вступилъ на папокій пресіюлъ подъ име-
немъ Н и к о л а я V. Это было событіе величайшей валк-
ности. Новый папа остался тѣмъ 5ке ученымъ: и власть 
свою, и вліяиіе, и денежныя средства онъ употреблялъ 
на увеличеніе литературиаго матеріала. І^манисты стре-
мятся въ Римъ. Главною заботою новаго папы были 
переводы греческихъ авторовъ на латинскій языкъ. Вѣч-
ной его славой будетъ Ватиканская библіотеіич, которую 
онъ осч'авилъ въ блестіпцемъ ішдѣ. 

TaivOBO было вліяніе гуманистовъ. Б е мудрено, что 
скоро дошли они до самообожанія, а стремленіе къ мно-
і'Остороинимъ знаніямъ развило ]$ъ пихъ очень поверх-
иостні.ій диллотантизмъ. Убѣжденпые, что ихъ латинскія 
письма, подобно своимъ классическимъ образдамі., пе-
])ойду'і'ъ къ потомству, они все болѣе и болѣе воздер-
;киваю'І'СІІ отъ разговорнаго итальянскаіч) языка (alia 
grossoiana). B'J. СВОИХЪ сочинеміяхъ опи смѣшивают']. 
аптичніяе образы съ христіанскими, и никому но кажется 
странным']., когда <1>илель(|)0 nniiierj. просьбу папѣ ла-
тинсісими і'еісзамет]іами, называя въ нихъ Христа вла-
Д1.1К0Ю Олимиа, а папу—ИЬіитеромъ. Ііогословіемъ гу-



манисты не занимаются; щекотливые вопросы догматовъ 
они обходятъ уклончиво. Отношенія ихъ къ церковному 
неустройству ограничиваются насмѣшками надъ духов-
ными и монахами. Церковная власть, съ своей стороны, 
относится къ нимъ съ терпимостью, зная, что даяіе пи-
савшіе противъ церкви, какъ Лауренціусъ Валла и са-
мый распутный изъ гуманистовъ Бекаделли, много 
постятся, ходятъ къ обѣднѣ, и что все ихъ свободо-
мысліе серьезно не угрожаетъ церкви. 

Но если церковь оставалась терпимою, то нрав-
ственное чувство народа начало мало по малу возму-
щаться проповѣдуемой гуманистами эмансипаціей плоти 
и ихъ лшзнью, которую они старались вести по этимъ 
принципамъ. Вышеупомянутый Валла, въ своемъ сочи-
неніи о наслажденіи, отстаиваетъ права чувственной 
природы и возстаетъ противъ дѣвственности и безбра-
чія, какъ чего-то противуестественнаго. Бекаделли, въ 
своемъ І.'орма(|»родитѣ, п(!реходитъ всякія гранищл дозво-
леннаго. 

Отнопіенія гуманистовъ другъ къ другу представляли 
тоже немалый соблазнъ; страшное самомнѣніе развивало 
въ нихъ обидчивость и щепетильності,; результатомъ 
этого была цѣлая литература пасквилей и такъ назы-
ваемыхъ „Invectivi". Падкіе на всякіе скандалы читатели 
съ жадностью набросились на нее, и большинство было 
на сторонѣ того, кто громче и выразительнѣе ругался. 
І-І(^умѣренньіе въ брани, они нііумѣренны были и въ 
лести, когда ждали отъ покровителя какой пибудь подач-
ки, не с.тыдясь присоединять къ напьнценпымъ восхвалс,-
ніямъ самыя положительныя просьбі.і; а если награда не 
соотвѣтствоііала ихъ ожиданііімъ, то хвалебное слово бра-
лось назадъ и замѣнялось самою пеприсіюйною бранью. 
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Нравственное чувство возмущалось, и реакдія про-
тивъ гуманистовъ поднялась, какъ изъ среды самаго на-
рода, редигіозное чувство котораго не было еще затро-
нуто новыми ученіями, такъ и изъ среды самихъ гуманис-
товъ, болѣе серьезно стремившихся къ самосовершен-
ствованііо. 

Церковь испытывала больоіія потрясенія: 70-тилѣт-
нее пребываніе папъ въ Авиньонѣ, отразившееся на 
всѣхъ слояхъ o6uj,ecTBa, затѣмъ борьба папъ и анти-
иапъ, наконецъ увеличивавпіаяся сила новаго образова-
БІя, стремиві]іагося къ свободному идеалу древности, все 
это подрывало и расшатывало авторитетъ куріи. Бер-
нувіпись въ Римъ, папы предаются совершенно свѣт-
сішмъ дѣламъ, не думая и не желая вліять на нравы. 
Лучпііе изъ папъ, какъ Шй П и Николай V, дѣйству-
іотъ въ духѣ гуманистовъ; другіе же какъ бы нарочно 
дѣлаютъ все, чтобы обезсилить свое вліяніе. Оикстъ IV 
покровит(^.льствуотъ заговорамъ и убійствамъ, а при 
Иннокептіи ѴП] между духовными готовъ ііовидимому 
исчезнуть всякій стыдъ: стоитъ только припомнить его 
буллу, запрепі,авіііуіо духовнымъ лидамъ содержа-і^ь трак-
тиры, кабаки и публичные дома. Слѣдовательно, т])удно 
білло ждать отъ куріи нравственнаго обновленія; а не-
обходимость этоі^о обновленія чувствовалась всякими, 
серьезнымъ и честнымъ человѣкомъ. Во всѣ благочести-
вая сердіиі глубже и глубзіге проникало сознаніе необ-
ходимости сосредоточиті.ся въ самомъ себѣ, чтобы быть 
і'отовымъ на случай борьбы; а необходимость обновлеиія 
и очиіцоніл жизни духовенс'і'ва ч'ребовалась во имя идей 
не только нравственныхъ, но и политическихъ. Изъ 
парод,а ]»ыіііла молодая дѣвуніка, вдохновенная Е к а т е -
рина Сіенская , и, какъ посланная Богомъ сила, стала 
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выразительницею проснувшейся совѣсти среди общаго 
нравственнаго упадка. За вдохновенной дѣвственницей 
пошли доминиканцы, эти давніе руководители народа; 
изъ ихъ среды вышли два знаменитыхъ мужа: Джіованни 
Доминичи и Фра-Антонино ; ихъ конечная цѣль была 
обновить нравственную жизнь своихъ монастырскихъ 
братій. Догматовъ они не касались, но взывали ко внут-
ренней религіи сердца, къ поэзіи благочестиваго вос-
торга и къ христіанскому смиренію. Джіованни Доми-
ничи, монахъ изъ Оанта-Маріа-Новелла, доминиканедъ 
стараго закала, смотрѣлъ на гуманистическія ученія, какъ 
на искушенія дьявола; не находилъ въ немъ пощады и 
упадокъ нравственной жизни духовенства. Онъ основы-
ваетъ нѣсколько новыхъ монастырей на строгихъ нача-
лахъ въ Фьезолѣ, Кортопѣ, Луккѣ и Пизѣ. Въ этихъ 
монастыряхъ воспитывается новое поколѣніе, выступив-
шее впослѣдствіи на широкую реформаторскую дѣя-
тельность. 

Дѣло Доминичи продол5каетъ по его смерти (1408 г.) 
Антоніо Пьероцци, причисленный впослѣдствіи къ 
лику святыхъ подъ именемъ св. Антонина. Его сочине-
нія, особенно его письма къ различнымъ высокопостав-
леннымъ женпщнамъ, выказываютъ его трогательное, 
любовью обильное благочестіе. Онъ былъ одиимъ изъ 
первыхъ поступившихъ въ новооткрытый монастырг) въ 
<І>ьезолѣ. Ііпослѣдствіи вліяніе его, ісакъ флорентинскаго 
еішскопа, расширилось. Флорентійцы говорили, что со 
временъ св. Зиновія они но имѣли подобпаі-о пастыр^і. 
Съ ниду рѣзкій и нетерпимый, въ супіествѣ своемъ онъ 
былъ воплопіенное благочестіе; полное отреченіо отъ 
всеіч) мірскаго и пламенная ревность къ вѣрѣ направ-
ляли его проповѣдь къ чистой практической нравствен-
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ности, имѣющей.дѣло только съ совѣстыо—la teologia 
prattica, d ie appartiene casi cli conscienzia. Это бы-
ла атмосфера, въ которой выросъ Фра Веато-Ан ' -
желико. 

Какъ въ былыя времена, и теперь по всей Италіи 
ходили проповѣдники, образовывали процессіи каюищхся 
во грѣхахъ: стоны и бичеванія, сокруиіенія и ужасъ 
возмездія сопровождали проповѣди Б е р н а р д и н о изъ 
Сіены, Роберта да -Лекко , Іогана К а п и с т р а н о и 
др. Юбилей въ Римѣ 1450 г. привлекъ многочислен-
ныя толпы паломниковъ и былъ оживленнѣе, чѣмъ 
когда либо, 

Дѣло Доминичи и св. Антонина не прошло без-
слѣдно. Когда доминиканскій монастырь въ Фьезолѣ 
былъ перевѳденъ въ прекрасно устроенное Косьмою 
Медичи помѣіценіе въ самой Флоренціи, благочестивая 
обпщна очутилась въ самомъ пентрѣ гуманизма и кипу-
чей, блестяп];ей свѣтской жизни. Въ занимаемомъ об-
щ,иноіо монастырѣ св. Марка началось сильное рели-
гіозное и политическое движеніе: въ 1490 году одипъ 
изъ ея братій, 38 лѣтній монахъ Іеронимъ Савона-
ролла, выступилъ съ пламенною проповѣдыо противъ 
безнравственности гуманистическихъ ученій, обіцаго 
упадка нравовъ, роскоши и разврата. <1>анатическая его 
лропоігЬдь такъ воодушевила и потрясла флорентійцевъ, 
что, ісазалось, всѣ послѣдуіотъ за нимъ, и наступитъ 
царство блаіючестія, добрыхъ нравовъ и всеобпі,аго 
беамятелшаго счастья: Медичи изгоняіотоі, устанавли-
вается новое правленіе по указаніямъ вдохновеннаго 
проповѣдника, всѣ слѣды учоній гуманистовъ готовы 
исчезнуть; ученые и поэты, живописцы и скульпторы 
несутъ свои произнодепія, созданны» подъ влілніемъ 
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увлеченій древними классическими образцами или 
вдохновленныя радостью и наслажденіемъ, на костры, 
на которыхъ сжигаіотъ ихъ вмѣстѣ съ предметами рос-
коши и всѣмъ, что служило суетности, тщеславію и 
праздности. Не смотря на все это, и Оавонаролла не 
былъ въ силахъ провести дѣло до конца: вліяніе его 
сокрушилось отъ противодѣйствія папы и другихъ мо-
нашескихъ орденовъ, ревновавшихъ вліянііо доминикан-
цевъ, и самъ онъ погибъ на кострѣ, оставленный сво-
ими приверженцами. 

Такова была реакція противъ гуманизма, поддержи-
ваемая нетронутымъ еиі,е религіозньшъ чувствомъ и 
совѣстыо народа. 

Реакція среди самихъ гуманис'і'0въ началась со вре-
мени знакомства съ философіеіо Платона и съ пробузк-
деніемъ любви къ своему народному языку и къ своей 
народной поэзіи. 

Еще въ концѣ XIV столѣтія основался во Флорен-
ціи извѣстный ]'реческій ученый Мануилъ Хризоло-
расъ; подъ его руководствомъ Гварино, Ауриспа, Фи-
лельфо и др. основательно знакомились съ греческою 
литературою и предпринимали поѣздки въ ]''рецію, от-
куда привозили богатыя коллекціи ])укописей. Кромѣ 
того, на флорентинскій соборъ, бывніій въ 1488 году. 
і[])ибыло иѣсколі>ко ученыхъ ]'рековъ, и изъ нихъ нѣко-
торые остались въ Италіи навсегда. Въ числѣ ихъ были 
платоники: ІЛн)рі'іосъ [' 'емистосъ <1>лотоиъ и Б е с -
саріонъ и послѣдователи Аристотеля: Теодо])ъ Гаца 
и Георгъ изъ Ті)аііезуііда. Ихъ ученые дисііутіл вызнали 
изъ среды флорен'1'ійскихъ і'уманистов'ь партію, прим-
кнувшую съ оіггузіазмом']> къ платоновскимъ идеаламъ, 
видѣвіиую въ пихъ противовѣсъ леі'К0мыслію и дилле-
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тантизму державшихся Цицерона, какъ образца не только 
блестящей латинской рѣчи, но и нравственной филосо-
фіи. Косьма Медичи понялъ серьезное значеніе этого 
новаго направленія и помогъ одному талантливому юношѣ 
Марцилііо Фицинусу посвятить себя совершенно изу-
ченію Платона и неоплатониковъ. Къ Фицинусу прим-
кнуло нѣсколько восторженныхъ юношей, въ числѣ кото-
рыхъ былъ внукъ Косьмы, Лоренцо, впослѣдствіи Лав-
рент ій Великолѣпный, такъ блистательно развившій 
широкія начинанія своего дѣда. Такимъ образомъ созда-
лась Академія платониковъ. Преподаваніе въ ней шло 
среди ученыхъ и возвышенныхъ разговоровъ по образцу 
платоновскаго Symposion. Собирались на открытомъ воз-
духѣ, подъ тѣныо зеленыхъ рощъ виллы Медичи. Въ ихъ 
добросовѣстномъ 'і"рудѣ, ученіи и трогательномъ стрем-
леніи къ самопознанію и совершенству было столько жи-
вотрепещупіей радости, столько поэзіи и тонкой іграсоты 
во всѣхъ ея видахъ, что они, казалось, не изучали, а 
снова переяшвали золотой вѣкъ Греціи всѣмъ суще-
ствомъ своимъ. Платонизмъ понимался ими какъ мисти-
ческое откровеніе, ведущее болѣе къ религіозному эк-
стазу, чѣмъ къ философскому развитііо. Въ немъ чув-
ствовалосі. нѣчто болѣе чистое, болѣе высшее, чѣмъ хри-
стіанское откровепіе. Платонизмъ становился новой ре-
лигіей, въ которой ученіе объ исхожденіи души отъ Бога 
и неуоонномъ сті)емлоиіи ея вновь вернуться къ Нему, 
какъ къ своему началу, было главнымъ догматомъ. Это 
учоніе, мистическое и туманное, шло въ разрѣзъ съ нро-
новѣдуемьтм']) і'умаиистами равнодушіемъ и квіетизмомъ. 
Оно возбуждало желаніе углубиті>ся въ познаваніе тай-
ішковъ души и стремиться K'J> достиженііо высшаго 
идеала. Платонизмъ явился оііиозиціонной силой и ире-
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градой геніальничаныо, распущенности и педантству гу-
манистовъ, которые не въ силахъ улш были заставить 
вѣрить современниковъ призрачному тождеству новой 
Италіи и древняго міра, несмотря ни на свою лов-
кость, ни на преднамѣреннуіо ложь, ни на приложеніе 
античныхъ фразъ и именъ къ современности, ни на смѣ-
шеніе античнаго съ религіознымъ. Не въ состояніи были 
гуманисты поддерживать и то заблужденіе, что ікивой 
языкъ народа можетъ быть остановленъ въ своемъ раз-
витіи. Народъ не забылъ Данта и сознавалъ, что, только 
благодаря объединенііо мѣстныхъ нарѣчій въ сильный 
образный языкъ, онъ сталъ чувствовать свое единство. 

Послѣдователи Платона, съ Лоренцо Медичи во главѣ, 
возвращаются сознательно къ обработкѣ и развитію на-
роднаго итальянскаго языка. Они видѣли, что все то, 
что особенно цѣнилось гуманистами въ латинскомъ язы-
кѣ •— плавное теченіе рѣчи, легкость оборотовъ, лѳг-
jiOCTb выраженія, соль сарказма, градія шутки —все это 
могло быті. выражено яснѣе и лучше на итальянскомъ; 
что тѣ новыя впечатлѣнія, которыхъ не знали древніе, 
чувство природы, впечатлѣнія дѣйствительной жизни 
непохо;кей на древнюю, трудно передавались въ латин-
скихъ формахъ; что наконецъ, нѣкоторые сюжеты, какъ 
напр. изобраікенія изъ сішзаній рыцарсісаго міра съ его 
романическими чудесами, почти что невозможно было 
вч'иснуть въ классическія рамки, а эти сюладты были очень 
любимы, и ихъ требовали какъ въ кнііжескихъ дворцахъ 
и замкахъ, такъ и въ народнихъ хижинахъ. И вотъ Ло-
ренцо, самъ богато одаренный поотъ, и его послѣдова-
тели рѣпштельно кончаютъ съ латинскими стихами и 
пишутъ исключительно по итши.янски. Они пробуютъ 
во всѣхъ родахъ старой школы и народной пѣони, въ 
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серьезной terza rima, въ подвижной canzone, въ разно-
образныхъ октавахъ. Лоренцо особенно влекутъ къ себѣ 
природа и прелести деревенской жизни; онъ неистощимъ 
въ описаніяхъ своихъ вилдъ и охотъ. Цѣлий рядъ ве-
ликолѣпныхъ карнавальныхъ пѣсейъ, прелестныхъ шу-
токъ, юмористичесішхъ описаній чередуется съ молит-
вами и канонами, въ которыхъ выражается скорѣе пан-
теистическое, нежели христіанское, но во всякомъ слу-
чаѣ искреннее благочестіе. Въ этомъ направленіи тво-
рятъ Анджело Полиціано и братья Пульчи. Луиджи 
Пульчи своимъ „Morgante Maggiore" основываетъ рома-
ническій эпосъ, послужившій началомъ Ваярдова Ор-
ланда и знаменитой Аріостовой поэмы. 

Но пантеистическое благочестіе, несмотря на свою 
увлекательность, не могло дать полнаго нравственнаго 
удовлетворенія. Поэтому самые выдаіощіеся послѣдова-
тели Академіи, какъ Пико делла-Мирандола и Поли-
ціано, примыкаіотъ позднѣе къ положительному ученііо 
церкви. Самъ Лоренцо Медичи передъ смертью проситъ 

. отпуіценія грѣховъ у Савонароллы; а юный Пико, пле-
мянникъ знаменитаго, дѣлается однимъ изъ самыхъ рья-
ныхъ ПОКЛОННИКОВ!̂  проповѣдника св. Марка. 

Полный разрывъ сь идеалами среднихъ вѣковъ раз-
нязалъ умы и страсти, освободилъ личносіъ и вызвалъ 
на свѣтъ разнообразную дѣятельность. Но ни въ области 
религіи, ни въ наукѣ, ни въ поэзіи эта дѣятельность 
не созрѣла до поиимапія высоты своего положенія, не 
созрѣла до образа, іюторый выраікалъ бы всю г.г[убину 
содержанія, все величіе, всю красоту новаго идеала. 

Религіозное движеніе не заверпіилосі. реформаціѳй. 
Освободительная дѣятелі.ності. гуманистовъ оказалась 
робкой, безсильной, бѣдной содерйканіемъ. Не таково 

2» 



20 

было его гордое, самоувѣренное начало. Гуманисты такъ 
были подавлены классическою древностью и ея формами, 
что только подраяшли ей и у нея учились; большин-
ство ихъ удовлетворялось славою владѣть цицеронов-
скимъ стилемъ. Оъ утраченною вѣрою, они менѣе доми-
никанцевъ могли поднять на свои слабыя плечи дѣло 
реформы; они обходили догматическіе вопросы, боясь 
приступить къ ихъ разрѣшенію. Язычники по убѣжде-
ніямъ, они дерікатся старыхъ формъ, сами подсмѣиваясь 
надъ ними. 

Послѣдователи Академіи, самые выдаюіціеся умы 
среди гуманистовъ, пытаются разрѣшать сомнѣнія по-
мощью философіи и создаютъ какую-то неопредѣленную, 
туманную религію. Въ ихъ разсулсденіяхъ о добродѣтели 
и счастьѣ лежитъ въ основѣ одна и таже идея, — идея 
объ ощуіценіяхъ блаяіенства. 

То ate и въ поэзіи. Модная поэзія на латинскомъ 
языкѣ была мертворожденная поэзія. Поэзія народная — 
полна прелести и свѣжести; но ей недостаетъ того 
внутренняго, духовнаго содержанія, которое одно изъ пи-
сателя стиховъ дѣлаетъ истиннаго поэта. Міросозерпа-
ніе разнообразныхъ поотическихъ произведепій этого 
времени узко; имъ недостаетъ глубины и моищ вели-
каго идеала, внутренняго огня, страсти, все пережигаю-
пі,ей, и все очииі,аюпі;ей. Направленіе ихъ то же, что и 
нравственной ()[)илософіи академиковъ; это — поэзія на-
слаѵкденія, радостнаго чувства вышедпіихъ изъ тьмы къ 
свѣту, изъ неволи на свободу. У ІІолиціана — спокой-
ная і)адость тонко чувствуюпі,ей души, находящей удо-
влетвореніе въ занятіяхъ науками, среди поэтической 
тишипы деревенской жизни. У Ионтануса и Лоренцо — 
ішнровыя изобразкенія здороваго и крѣпкаі'о веселья: 



лови минуту наслажденья, въ завтрашнемъ днѣ ты не 
увѣренъ. Романическій эпосъ иронически заигрываетъ 
съ средневѣковыми былинами, обставляя ихъ соблазни-
тельными сценами или прелестными описательными 
картинами. Ни малѣйшаго зачатка драмы, ибо Орфей 
Полиціана — драматизированная идиллія. 

Въ чемъ же выразилось новое время? Кто явился 
выразителемъ новыхъ идеаловъ, создавшимъ образы, мо-
нументально передавшіе намъ всю глубину ихъ содер-
лганія, величіе и красоту ихъ? 

Выразителемъ новаго идеала было искусство. Оно 
одно стало на высотѣ пониманія своего времени и было 
его монументадьншіъ истолкователемъ. Оно, по натурѣ 
своей, доляаіо было виолнѣ и безоглядно войдти во всю 
ширину и глубину требованій дѣйствительной лсизни; 
оно доллшо было самостоятельно вырабатывать новыя 
формы и образы, соотвѣтствуюпце новымъ идеаламъ дѣй-
ствительной, а не искусственной, не вообраікаемой жизни, 
между тѣмъ какъ научный дѣятель и поэтъ могли оста-
навливаться на произвольныхъ задачахъ и увлекаться 
поверхностнымъ требованіемъ моды. Художественное дви-
ніѳиіе, подобно религіозному,' подобно росту народной 
иоэзіи, идетъ изъ самі.іхъ нѣдръ народнаію генія, но 
покидая никогда питаіопі,ей ei'O п о ч в ы . Изъ нея оно чср-
паетъ свою силу, и, только опираясь на нее, оно вос-
принимаетъ въ себя тѣ же вліянія, что восиринимаютъ 
наука и по;)ЗІя, и, перерабоч'авъ ихъ въ себѣ, остается 
самобілтнілмъ и народиілмъ. И только тоі^ца перстъ все-
моі^пщго генія человФ.чества отиечатлѣвается на худо-
іиественныхъ созданіяхъ, творческаіі сила видимо ростетъ, 
и передъ ея гигаптскимъ напоромъ понемногу начинаютъ 
разоблачаться тайны природы. 
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Благодаря ']'радиціи, художники въ Италіи все еще 
оставались въ положеніи ремесленниковъ. До нихъ, 
большею частью сыновъ народа, не сразу дошли 
ученые взгляды гуманистовъ. Случайно соприкасаются 
они съ высшими сферами общества, воспринимая отъ 
нихъ вѣянія античнаго духа. Имъ еще близки къ сердцу 
церковныя преданія и воззрѣнія Джіоттистовъ; стремле-
нія Петрарки и его послѣдователей имъ еще чужды. До 
начала XV столѣтія кое-гдѣ молшо прослѣдить вліяніе 
гуманистовъ на худолшиковъ. Но, съ новымъ временемъ, 
изученіе классиковъ распространяется все болѣе и бо-
лѣе, и худояшиЕи захватываются общимъ потокомъ. 
Стремленіе къ освобожденію индивидуальности ведетъ 
къ желанію научно постичь и усвоить себѣ всѣ явленія 
внѣшняго міра. Бозрожденіе древности, теперь понимае-
мой, распшряетъ взглядъ, а проснувіпееся чувство при-
роды влечетъ къ ея познаваиію. 

Чувство природы, которую вііродолікеніи всѣхъ 
среднихъ вѣковъ скрывали отъ духовныхъ очей заблуж-
денія и предразсудки, послышалось въ первый разъ 
въ пѣсняхъ миннезингеровъ, но особенно сильно проя-
вилось оно у Данте. Прирбда и человѣкъ нашли въ ве-
ликомъ итальянскомъ поотѣ самаго ліобвеобильнаго и 
проницательнаго наблюдателя. То же отнощеніе къ при-
род'!; и человѣку явилъ и Джіотто, сродственный 
всѣмъ сіюимъ духовнымъ суніествомъ съ создателем'г. 
ІЗожественной Комедіи. У П е т р а р к и чувство природы 
является субъективной мечтательності.ю, Извѣстно его 
пустыпноя^ительство т , прекрасной Боклюзской долииѣ; 
извѣстно и его интересное )юсхоя:деніе на гору 
Банту у Авиньона: DTO было первое восхолгденіе совре-
меннаі'о человѣка, предиі)инятое съ единственною цѣлью 



наслажденія красотами природы. Ясно слышится страст-
ная тяга къ свободному воздуху горнаго міра удержи-
ваемаго впродолженіи вѣковъ стѣнами городовъ и мо-
настырей человѣка. До той же сантиментальности дохо-
дитъ чувство Енея Сидъвія Пикколомини, когда онъ 
описываетъ ліобимыя долины и холмы родной своей 
Сіены, волшебную панораму горы Каво, возвышающейся 
надъ двѣтущей, волнообразной равниной съ ея доми-
ками, мирными рощами и всей живописной обстановкой; 
всюду вѣрный взглядъ пейзажиста и вдохновенный 
восторгъ поэта. Будучи уже папою, онъ собираетъ свои 
консисторіи не въ душныхъ залахъ Ватикана, а въ тѣни 
тихихъ рощъ, у ясныхъ источниковъ или подъ развѣ-
систіамъ, исполинскимъ капітаномъ. 

Поэзія, полная народныхъ мотивовъ и описаній род-
ной природы, Полиціана, Понтануса и Лавреытія Бели-
колѣпнаго все болѣе и болѣе совлекала покровъ съ ду-
ховныхъ очей поэта и художниіса, и имъ предстала ихъ 
И'і'алія во всей своей несказанной прелести, со своими 
богато-расчлененными берегами, съ пластически-краси-
иыми линіями горъ, съ населенными мѣстечііами близь 
лазурнаго Mopjr, съ роскоіпью и разнообразіемъ расти-
'1'ельцости. И ііркое солнце, при ярко-голубомъ небѣ, 
рисовало въ самыхъ тоикихъ переливахъ, въ волпіебной 
игрѣ CB'Ivj'a и к})асокъ, o'J'O несказанное богатстію (|)ормъ и 
линій. Понятно, что, кромѣ мечтательнаго и сантименталь-
наго чувства, долишо білло проявиться стремленіе понять 
и изучить тайны отой чудной, многообѣщаюпі,ей и много-
л,ающей природы. И дФ.йствительно мі.і видимъ, что съ 
XV вѣка начинаетсіі въ Италіи тотъ вѳликій рядъ откры-
'ий, ]сото])ыя легли ісраеуголізнымъ камнемъ новой науки. 
Мы перечислять ихъ не будемъ, они извѣстны і̂ сѣмъ. 



и художники, въ предѣлахъ своего искусства, тоже 
допрашиваютъ природу и стараются постичь ея законы. 
Оставивъ мистическія воззрѣнія, они дѣлаются въ са-
момъ обширномъ смыслѣ реалистами; но реальность ихъ 
не ограничивается воспроизведеніемъ видимыхъ, еже-
дневныхъ явленій: они реально хотятъ постичь законы, 
управляющіе явленіями. Люди науки съ своей стороны 
помогаютъ имъ; иногда научное и художественное на-
правленіе совокупляются въ одномъ лицѣ; такими пред-
ставителями универсальнаго генія были Леоне Баттиста 
Альберти, Пьетро делла Франческа и впослѣдствіи ве-
ликій Ліонардо да Винчи. 

Бозронѵденіе древности только отчасти вліяло на са-
мостоятельное развитіе искусства въ Италіи; одни только 
зодчіе находили въ античныхъ образцахъ готовыя формы, 
но и ихъ они должны были примѣнять къ цотребно-
стямъ новаго времени. Законченные пластическіе антич-
ные образцы возбуждали поклон еніе красотѣ тѣла, рас-
ширяли взглядъ и іюииманіе дѣлесообразиости органи-
ческаго строенія, чувства покоя, величія и положенія 
человѣческой фигуры, красоты драпируюіцихъ ее одеждъ; 
но всего этого недостаточно было для передачи ясности 
и глубины сердечныхъ оніуіценій, для передачи выра-
;кенія задупіевиости лица новаго человѣка, волнуемаго 
новыми вопросами и мыслями, при преобладаніи живо-
писнаго элемента, требуюпщго гармонической окраски 
предметовъ и таинствеіпіой игры свѣто-тѣни. И пла-
стика, и живопись доляк-ны были искать своихъ путей, 
и это-то обезпечило ихъ самостоятельное развитіе. 

Зодчіе, съ Іірунеллески во главѣ, со страстнымъ 
увлеченіемъ изслѣдуютъ древнія })аз»алины; ]іъ сохра-
нивпшхси колоинахъ, въ іюлуразрупіенныхъ карнизахъ. 



въ ихъ формахъ и орнаментахъ они находятъ образцы 
для подражанія; въ размѣрахъ и гармоническихъ отно-
шеніяхъ отдѣльныхъ частей къ возстановленному само-
стоятельной работой общему они улавливаіотъ законы 
для новыхъ сооруікеній, которыхъ требуіотъ условія но-
вой жизни. И вотъ, старые пріемы постепенно вытѣс-
няются, прежній церковный стиль преобразовывается; 
готика уступаетъ мѣсто древнехристіанской базиликѣ и 
купольной, центральной постройкѣ. Пластика и живопись 
если не идутъ тѣмъ же путемъ, то стремятся къ той же 
цѣли. Преобладаіощій научный интересъ вліяетъ и на 
нихъ. Изъ міра идей они сходятъ въ міръ дѣйствитель-
ности; ихъ не удовлетворяетъ теперь, какъ удовлетво-
ряло Джіоттистовъ, кажущееся, приблизительное пособіе 
жизненныхъ явленій и природы; созданія фантазіи по-
блѣднѣли передъ JKHBOIO правдой; ихъ задача — изобра-
жать дѣйствительность такъ, какъ она есть, и прибли-
жаться въ этомъ изображеніи къ природѣ все бли?ке и 
ближе. ,Для этого изучается перспектива, анатомія, хи-
мія и пр. Въ этомъ направленіи изученіе произведе-
ній античной скульптуры принесло громадную пользу. 
Статуи и барелі>офы привозились издал(пса: ихъ отка-
пывали изъ земли, ихъ срисовывали, измѣряли, изучали. 
Та оконченності» исполиенія, которою отличалисі. эти 
произведенія, была желанною ДІІЛЬЮ, КЪ іадторой стре-
мились художники. Слѣдовательно, и въ замыслѣ, и въ 
формѣ, и въ исполненіи былъ не возвышенный порывъ 
быть глапіатаемъ ігакой либо великой идеи, какъ это 
было во времена Джіотчю, а старапіе возможно ближе 
изобразить дішствительность, ІІОЗМОЖНО я])че выразить 
индивидуальніай характеръ. Поэтому и живопись, и 
скульптура покидаютъ идеальный міръ и спускаются на 
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землю. Въ сравненіи съ XIV вѣкомъ, это былъ шагъ 
назадъ, но необходимый шагъ. Это была остановка, что-
бы собраться съ силами, провѣрить ихъ опытомъ и зна-
ніемъ, а затѣмъ снова вернуться къ временно-цокину-
тымъ высотамъ художественнаго творчества. 

Во время этого искуса надо было стать съ природою 
лицомъ къ лицу; надо было изучить ея органическіе за-
коны, надо было самимъ подсмотрѣть ихъ и уловить ея 
тайны, и тогда только можно было дѣйствительно об-
рѣсти образы для новыхъ идеаловъ и довести ихъ до 
полнаго художественнаго выралгенія. И эта созидатель-
нал сила выразилась въ открытіи новыхъ формъ столь 
же мощно, какъ и въ творчествѣ содержанія. 

Впродол.женіи всего XV столѣтія идетъ эта мощ-
ная борьба за обладаніе новыми формами. Это былъ 
вѣкъ великихъ иниціаторовъ, великихъ смѣлыхъ опы-
товъ, вѣкъ героевъ образующагося искусства. Отъ ііо-
бѣды къ нобѣдѣ идетъ это самоувѣренное ноступаніе 
все впередъ и впередъ. Они расчищаютъ почву, они сво-
зятъ матеріалъ, они возводятъ стѣны по тому грандіоз-
ному плану, который начерталъ Дасіотто, и камень за 
камнемъ доводятъ свое сооруженіе до вершины. Куполъ 
зданія сведетъ Ра(}»аель, явленіе котораго было бы не-
мыслимо безъ его монщыхъ нредпіественниковъ. 

Матеріальная сторона изученія формъ исчерпыва-
ласі. изслѣдованіями анатоміи человѣка и жиіютіилхъ, 
созданіемъ научныхъ основаній пѳ])спективы и нро-
по])цій и новыми пріемами смѣіненіл и наложенія кра-
сокъ. і іъ этомъ направлеіііи художники, въ теоріи и 
практикѣ, допраніивали при|)оду и стремились постиг-
нуть реальность веніей въ самомъ обпіирномъ значеніи 
слова. 
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Итальянцы не пользовались иреимуществомъ древ-
нихъ видѣть постоянно живую, подвижную красоту нагаго 
тѣла. Они обратились къ его изученію; они видѣли, что 
нѣтъ того на поверхности тѣла, что не обусловливалось 
бы его строеніемъ, и что не можетъ быть красиво тѣло, 
если оно анатомически неправильно, даже и прикрытое 
одеждою. И искусство пошло навстрѣчу наукѣ. Еще въ 
1314 году Мондино деи Луцци, падуанскій врачъ, 
рѣшается на разсѣченіе труповъ — неслыханное ново-
введеніе, благодаря которому анатомія въ Италіи, ранѣе 
нежели въ другихъ странахъ Европы, стала на твердый 
научныя основанія. Онъ же пишетъ свой анатомическій 
компендіумъ, изданный гораздо позднѣе (1498 г.) съ ри-
сунками, рѣзанными на деревѣ. Б ъ Падуѣ же, отъ 1442 
до 1502 г., Джироламо делла-Торре , отедъ Маркан-
тоніо, преподаетъ практическую анатомііо. Іоганнѳсъ 
де -Кетамъ , нѣмецкій докторъ, жившій въ кондѣ XY ст. 
въ Италіи, издаетъ Fascimihs medicime, тоже снабжен-
ный рисунками. Въ то же время Веронецъ Габріель 
Д е р б и (t 1505) нечатаетъ въ Венедіи ,,Andomia cor-
poris hmnani ei smgidormi membrim Ломадцо ви-
дѣлъ у ученика Мантеньи, Винчендо Фоппа изъ Бре-
шіи (t 1492), рукописное рукоіюдство к'ь анатоміи чело-
века и лотади, въ ісоторомъ было изобралсено псе то, о 
чемъ пишетъ Д ю р е р ъ въ своей „Symraeti-in". Въ 1501 г. 
М а р к а н т о н і о делла Торре основываетъ анатомиче-
скую школу въ Падуѣ; для его сочиненія Ліонардо да 
Винчи изготоиляетъ рисунки; но смерть ученаго мѣ-
шает'іі окончанію этого труда, и рисуніси Ліонардо ис-
чезли; но насколько послѣдній изучалъ анатомію, дока-
зываютъ другіе его сохранившіеся рисунки и OTHOCJI-
ш,іяся до анатоміи страниды его „Trattato della pittura,, 
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(оконч. въ 1498 г.). Микѳль-Анджело, всю свою жизнь 
изучавшій анатомію, былъ другомъ знаменитаго ученаго 
и анатома М а т т е о - А р а л ь д о Коломбо. 

Художники съумѣли воспользоваться столь богатымъ 
подспорьемъ. Гиберти въ своемъ 3-мъ комментаріи 
излагаетъ для художниковъ главныя основанія остеологіи. 
Альберти совѣтуетъ, прежде нежели рисовать нагое 
тѣло, основательно изучить скелетъ и систему прикры-
вающихъ кости мускуловъ. Точныхъ свѣдѣній объ ана-
томическихъ занятіяхъ худояшиковъ мы не имѣемъ, но 
можемъ видѣть по ихъ произвѳденіямъ, насколько они 
изучали анатомію и даже увлекались ею. Цѣлая группа, 
группа крайнихъ реалистовъ, часто жертвуетъ художе-
ственной красотой ради анатомической точности. Ан-
дреа дель К а с т а н ь я не боится сухости и жесткости; 
братья Поллайоло вдаются въ крайность, вырабатывая 
(|»ормьт мускуловъ и ихъ прикрѣпленія; далее такіе вели-
т е художники, какъ Донателло и Андроа Вероккіо, 
часто, л:елая бить излипіне-правдивыми при передач'!} 
анатомическихъ подробностей, впадаютъ въ некраси-
вость. У главныхъ же представителей художественнаі'о 
движенія XV вѣка знаніе анатомическихъ ({юрмъ под-
чиняется обпіему стремленію къ яшзненной правдѣ и 
способствуетъ образованію формъ, одухотворенныхъ ху-
дожественной красотой. Донателло, Гиберч'и, Мазаччіо, 
оба Липпи, С. ])0ттичелли и Гирландайо представляютъ 
собою 'і'аковыхъ художниковъ. 

1'руппа же худояіниковъ, продолжавпіая 'ірадидіи 
,ІІ,жіоттистовъ, замкнутая въ своемъ мистическомъ мірѣ, 
стоитъ отдѣльно. Для Фра-Воато-Анджелико какъ будто 
не супі,ествуетъ настояпщго; на природу онъ смотритъ 
еще глазами Орканьи, и въ его спокойную келью какъ 



i l l 

будто не проникало новое время со своими реальными, 
матеріалистическими требованіями. 

На большое знаніе анатоміи указываютъ нагія фи-
гуры фресокъ Пьетро делла Франческа; изъ его 
школы выходитъ величайшій мастеръ въ изображеніи 
нагаго тѣла—Лука Оиньорелли. Наконецъ, на высотѣ 
окончательнаго мастерства стоятъ Ліонардо да Винчи и 
Микель-Лнджело. 

Движеніе исскуства въ этомъ направленіи блиста-
тельно доказало, что только изучившій основательно 
строеніе тѣла могъ свободно творить, повинуясь лишь 
внутреннимъ побужденіямъ своей вдохновенной души. 

Съ изученіемъ анатоміи въ тѣсной связи стояло изу-
ченіе размѣровъ тѣла или изученіе тропощіошльноши. 

Джіотто еще находилъ не натуральными длинныя и 
сухощавыя фигуры византійцевъ времени упадка и 
инстинктивно остановился на настоящемъ размѣрѣ че-
ловѣческаго тѣла. Ченнини уже формулируетъ нѣкото-
рыя правила; онъ дѣлитъ лицо по длинѣ на 3 равныя 
части: лобъ, носъ и разстояніе отъ конца носа до под-
бородка. ,/І,лину всего человѣческаго тѣла отъ темени до 
ступней онъ равняетъ съ пшротой распростертыхъ го-
ризонтально рукъ; все же тѣло онъ измѣряетъ длиною 
лица, принимая за норму 8% лицъ. Битруіпй, измѣряв-
іиій такіке длиною лица, бралъ за норму десять. 

Иас'і'ояіцее знаніе пропорціи тѣла явилось только во 
время возрождепія. Художники ревностно стремились 
отыскать непрелолшыя числовыя отношенія для различ-
ныхъ частей тѣла. Изощряя взглядъ созерцаніемъ ан-
тичныхъ статуй, соблазняемые разсказами Плинія о 
Поликлетовомъ канонѣ и ученіями Витрувія объ еврит-
міи, теоретически и практически они наконецъ выраба-



тываютъ точный методъ. Теоретически занимается этимъ 
многосторонній Л. Б а т т и с т а Альберти. Самостоя-
тельно, черезъ сравненіе множества тщательно измѣрен-
ныхъ тѣлъ по длинѣ, іпиринѣ и толщинѣ, онъ дости-
гаетъ результатовъ, немного разнящихся отъ получен-
ныхъ Витрувіемъ; въ своемъ сочиненіи de 'Statu а 
(1464) онъ очень подробно говорить объ этомъ, при-
лагая описанія придуманныхъ имъ инструментовъ для 
измѣрееія и указывая на тѣ отклоненія, которыя зави-
сятъ отъ возраста, пола и другихъ индивидуальныхъ 
особенностей. За основаніе онъ беретъ не лицо, а всю 
голову, и съ нею, ісакъ съ главною частью человѣческаго 
тѣла, онъ приводить въ соотношеніе всѣ другія. Но 
при этомъ онъ требуетъ отъ художника постояннаго 
упражненія и изощренія глаза. Утвержденныя природой 
нормы не должны ограничивать свободу творческаго 
генія. Правда, возмо?кность, но при томъ и полная 
свобода — таковъ его лозунгъ. 

Ліонардо да Винчи въ своемъ трактатѣ о живо-
писи возврапцается къ измѣренію, основанному на длинѣ 
липа, причемъ, слѣдуя Витрувію, для взрослаго пра-
вильно развитаго человѣка, по длинѣ онъ беретъ 10 
лицъ. Развивая далѣе свои выводы относительно дру-
г'ихъ членовъ человѣческаго тѣла, онъ также, подобно 
Лльберти, рекомендуетъ постоянное, полное любви къ 
дѣлу наблюденіе надъ безконечнымъ разнообразіем']^ 
живой природы, точное изученіе законовъ двилгенія тѣла 
и вызываемыхъ движеніемъ растяженія и сокрапі,енія. 
Природа, свобода и самостоятельность! Творчество изъ 
нѣдръ собств(;ннаго духа! Художникъ долженъ быть 
сыномъ природы, а но внуісомъ, говорить Ліонардо. 
Изученіе антиковъ можетъ указать какъ смотрѣті> на 
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природу и изображать ее величаво и образно, но замѣ-
нить изученіе природы не ыожетъ. 

Рядомъ съ изученіемъ строенія тѣла человѣческаго 
и его размѣровъ стояла другая проблемна — полоясеніе 
этого тѣла въ проотранотвѣ; едва ли не бЬльпіую энер-
гію употребили художники XV ст. на познаніе точныхъ 
законовъ перспективы', они узнали эти законы и эту, 
стоявшую на очереди, проблемму разрѣшили теорети-
чески и практически.. 

Еще Джіоттисты стремились къ ясному различенііо 
близи и дали, и у большинства изъ вихъ была замѣ-
чатольная точность въ перспективныхъ изображеніяхъ 
архитектоническихъ и ландша(|)тныхъ плановъ и иногда 
даже въ довольно смѣлыхъ раккурсахъ. Но все это ри-
совалось по непосредственному наблюденііо, на глазо-
мѣръ. Особенно отличались въ этомъ художники Сіен-
ской школы. Ченнини въ своей книгѣ даетъ только 
совѣтъ: для далей употреблять неопредѣленніяе тона, 
для близи же свѣтлые и ясные; при отдаленіи верхнія 
линіи зданій понижач'ь, нижнія же повышать. 

Основателемъ перспективы, какъ науки, считается 
знаменитый зодчій Брунеллески . Съ помонцло ученаго 
математика Паоло Тосканелли, писавшаго о перспек-
'і'ивѣ, онъ изучаетъ Битрувія и Евіслида. 

Практически перспектиііа развивается при пріемахъ, 
рѳіюмендоианныхъ Іірунеллески ин'і'арсіаторамъ, масте-
рамъ пггучнаго дѣла (intarsia), ісакъ располагать кусоч-
ками разнодвѣтнаго дерева, чтобы производить извѣст-
ную илліозію; матеріальная сторона интарсіи обуслов-
ливала необходимость добиваться извѣстнаго эффекта 
отдаленія, близи и раккурса. 

Лоренцо Каноцци д а - Л е н д и н а р а (р. въ 1425), 



по словамъ Луки Паччіоли, былъ совершеннѣйшимъ 
знатокомъ перспективы, такъ же какъ и братъ его 
Хрис'і'офоръ. Они изготовили интарсіи для хоровыхъ 
сѣдалищъ Св. Антонія въ Падуѣ и для Моденскаго со-
бора; перспективныя подробности этихъ работъ такъ 
хороши, что напоминаіотъ собою картины Пьетро делда 
Франческа и Мантеньи. Оовершеннѣе всѣхъ въ интар-
сіяхъ былъ Фра-Джіованни да-Верона (1455—1524). 

Эти интарсіаторы самостоятельно развивали художе-
ственную сторону перспективныхъ изображеній и вліяли 
на живописцовъ, которые въ свою очередь вліяли на 
нихъ. Но это искусство не пошло далѣе изображеній 
неодушевленныхъ тѣлъ. Для полнаго основанія перспек-
тивы, ііакъ науки, являются на помоні,ь теоретическія 
знанія. 

Брунеллески , какъ мы сказали, признается за ос-
нователя перспективы въ смыслѣ науки. По словамъ 
Вазари, онъ рисовалъ всякій предметъ по плану (pianta) 
и въ разрѣзѣ (profilo), опредѣлялъ затѣмъ отношенія 
къ нему глаза (точка зрѣнія), соединялъ точку зрѣнія 
съ нарисованнымъ на планѣ и въ проі|)илѣ предметомъ 
прямыми линіями и пересѣшгь эти линіи (образовав-
шія изъ себя спектральную пирамиду) подъ прямымъ 
угломъ поверхностью, на которой должно было быті> 
нарисовано изображеніе. Точки пересѣченія проведен-
ныхъ отъ глаза линій опредѣлііли перспективное поло-
женіе предмета. Этотъ законъ, найденный Брунеллески, 
имѣлъ рѣшающее вліяніе въ искусствѣ. Только теперь 
возможно было искусс'і'во Мдзаччіо, iia фр(іскахъ кото-
раго ясное различеніе переднлго, средняго и задняго 
плапа передано мастерски. 

Паоло Уччелли, изучавшій Кшаида при помоіци 



Джіанноццо Манетти , извѣстнаго математика, отва-
живается изобрѣтать смѣлые раккурсы фигуръ и часто, 
въ ущербъ художественныхъ цѣлей, изыскиваетъ особен-
но трудныя положенія тѣла, чтобы показать свое мастер-
ство въ ихъ передачѣ. Мантенья очень увалгалъ Уччел-
Л.И и вѣроятно огъ него заимствовалъ первыя знанія 
живописной перспективы. Ломаццо имѣлъ рисунки отъ 
Мантеньи съ записанными на нихъ толкованіями пер-
спективы- онъ многое узналъ, благодаря падуанскимъ 
ученымъ. 

Л е о н е - Б а т т и с т а Альберти развиваетъ далѣе на-
учные пріемы Брунеллески. Первая книга его о лгиво-
писи преимущественно посвяп],ена перспективѣ. „Кто ее 
основательно изучилъ, тотъ только моѵкетъ быть настоя-
пщмъ художникомъ", говоритъ онъ, Въ довольно за-
путанномъ изложеніи онъ развиваетъ далѣе ученіе о 
спектральной пирамидѣ и точкѣ зрѣнія, изобрѣтаетъ 
вспомогательные инструмент!.! и указываетъ на практи-
чесісіѳ пріемы. Таігь онъ совѣтуетъ употреблять родъ 
экрана (ѵеіо), разлинованнаго на правильни:е квадраты, 
ставить ;ітотъ экранъ между і^лазомъ и изображаемымъ 
иредметомъ и на пемъ отмѣчать точки нересіічеііія лу-
чей. Оіг], лее изоб])'1;лъ камеръ-обскуру, іірилоліеніе ко-
торой также облегчило рисованіе съ натуры. 

Оъ этого времени ученіе о перспективѣ дѣлается 
обязательнілмъ, каігь въ упиверситетахъ, такъ и въ мас-
терскихъ худолміиковъ. Въ Венедіи преподаетъ пер-
спективу мат'сматикъ Длшроламо Малатини; его уче-
никами были Беллиіти и Виттоі)іо Карпаччо. Въ ІІадуѣ, 
і5'ь піколѣ Оіаірчіопе, учили ей Лорендо Ііаііоцци и 
Мантоін>я, въ Милаиѣ—Виченпо Фопиа, ученикъ Ма!і-
теньи, въ Гюлоні.ѣ—Марко Зопно. Многіе худолши-



ки сами писали о перспективѣ, какъ напр. Джентиле 
да-Фабріано, Мантенья и Винченцо Фоппа. 

Значительнѣйшее ate развитіе перспективѣ, послѣ 
Врунеллески и Альберти, далъ Пьетро д е л л а - Ф р а н -
ческа, образовавиіійся во флорентійской школѣ умбрій-
скій мастеръ. Владѣя въ совершенствѣ знаніемъ линей-
ной перспективы, онъ является первостепеннымъ масте-
ромъ и въ воздушной, развиваетъ ея ученіе теорети-
чески, и современники цѣнятъ въ немъ нйстоящаго 
основателя того метода, которому слѣдовали величайшіе 
мастера полнаго раздвѣта искусства. Изъ его школы вы-
шли Пьетро Перудяшно, Лука Оииьорелли, Мелои,цо да-
Форли и Джіованни Санти. Ооставленіе его книі'и со-
впадаетъ съ послѣдними годами его жизни (f 1492); но 
гораздо ранѣе ученикъ его Фра Лука-Пачч іоли 
распространилъ его ученіе, какъ въ своихъ сочиненіяхъ, 
въ которыхъ онъ безпрестанио ссылается на Пьетро, 
такъ и въ своихъ мноіючисленныхъ лекдіяхъ, читанныхъ 
ииъ въ различныхъ городахъ Италіи. Черезъ Паччіоли 
ученіе Пьетро перешло къ Ліонардо да-Винчи. Оочине-
ніе Пьетро делла-Франчески до сихъ поръ не издано; 
ориі^инальная рукопись сохраняется въ пармской биб-
ліотекѣ; латинскій ея переводъ — в ъ Миланѣ (АтЪго-
siana). 

Когда появился „Trattato della pittiira" Ліонардо, 
ученіе о 'шнейной персііективѣ было уже закончено. 
Мысль Ліонардо направлена исключительно на воздупі-
нуіо перспективу, па г])адаіі,ііо тѣней и тоновъ красокъ 
по мѣрѣ удаленііі или приближеиііі, на законы цнѣтовъ 
въ нѳйтрализуюіцихъ условіяхъ, при вліяніяхъ дыма, 
тумана, облаковъ, на волнообразное теченіе лииій кон-
тура, за ролье(|>ом'ь исчезаю пі,ихъ на воздухѣ, и т. п. 
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Изученіе перспективы помогло художникамъ не 
только при изображеніяхъ архитектоническихъ и ланд-
шафтныхъ обстановокъ картинъ, но и при изображеніи 
фигуръ. Теперь стало возможно изображать самые смѣ-
лые раккурсы. Правильный перспективный рисунокъ 
твердо ставилъ фигуру на ноги и дѣлалъ возможнымъ 
полную ея моделировку; разстояніе между фигурами дѣ-
лалось понятнѣе и виднѣе. Правильно выдерлганная ли-
нейная перспектива требовала правильности и въ воз-
душной: вѣрную природѣ передачу тоновъ, ихъ посте-
пенности, ихъ возмолшыхъ оттѣнковъ по мѣрѣ прибли-
женія или удаленія, отчетливаго пониманія законовъ па-
денія тѣней, ихъ скрепщванья и рефлексовъ. Понятно, 
сколько силъ, съ пріобрѣтеніемъ всѣхъ этихъ знаній, 
прибавилось художникамъ на трудномъ пути обрѣтенія 
образа. Съ точнымъ знаніемъ перспективы стала воз-
молша сложная драматическая композиція. 

Не меньніихъ усилій потребовало усоверпіенствованіе 
техники наложенія и смѣніенія красокъ. 

Итальянскіе мастера никоіѵі,а не подчиняли прелести 
колорита точную вырисовку формъ, и, несмотря на это, 
они были столь же искусны въ краскахъ, какъ и въ ри-
суніѵѣ. Техника паложонія красокъ представлііла двой-
ную задачу: усовертенствоітніе пріемовъ фресковой 
живописи и станковыхъ картинъ, рисовавшихся на де-
ревѣ и, позднѣе, на полотнѣ. 

Въ средніе вѣка фреска рисоваласі. на стѣнѣ ]ю су-
хому грунту іп tomi)ei'a, т. е. краски, для ихъ прикрѣп-
ленія, смѣпіивалисі. съ клеемъ, яичнымъ зіселткомъ или 
отваромъ изъ фигъ (фиговое молоко). Способъ этотъ 
назывался а1 secco. Джіотто и его ученики постепенно 
imM'luiHjrn способъ а1 secco способом'і> al fresco, т. е. 

у* 
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живописью по сырому грунту, удерживая въ то же 
время и старые пріемы, и даже тамъ, гдѣ рисовалось 
а1 fresco, они доканчивали и додѣлывали по сухому. На 
фрески Пьетро ди-Пуччіо въ Кампо-Санто и Аванцо 
и Альтигьери въ капеллѣ св. Георгія въ ІІадуѣ смо-
трятъ, какъ на произведенія, исполненныя исклю-
чительно buon fresco. У Ченнини подробно опи-
санъ этотъ способъ. Достаточно выглаженная стѣна 
оштукатуривается массой, заключающей въ себѣ 2 
части песку и 1 часть извести; затѣмъ, выравнявъ 
поверхность, прилаживаютъ сѣтку, раздѣленную квад-
ратами, при помощи которой тпіательно вырисовы-
вается контуръ композидіи сильными чертами углемъ 
или красною краскою. Сверхъ этого контура наклады-
вается тонкимъ, прозрачнымъ слоемъ опять пггуісатуріса 
частями, съ разсчетомъ на день работы, и такъ, чтобы 
черезъ нее сквозилъ рисунокъ; затѣмъ уже наклады-
ваются краски по этому грунту, пока онъ сыръ. Таковъ 
былъ способъ тречентистовъ. * 

Трудность, съ которою переводится едва видный ри-
сунокъ, какъ бы тонко ни былъ наложенъ второй груи'і"ь, 
повела къ изобрѣтенію картона. Рисунокъ исполняется 
на особомъ картонѣ въ размѣрѣ предполагаемой фрески; 
затѣмъ его переводятъ на предварительно загрунтован-
ную поверхность стѣны, пробивая дырочками лиміи кон-
тура и проходя ихъ томпономъ, набитымъ тонкимъ по-
ропікомъ угля. Мазаччіо уже знакомъ съ употребленіемъ 
ісартона, и съ ei'O изобріѵгеніемъ онъ окончательно уста-
новилъ технику фресковой живописи. Ретуши и закан-
чиваніе сухими красками хотя и не исчезаю'і'ъ совсішъ, 
но станоі?ятся все рѣже и рѣясе. Величіе фресконаго 
стиля, обусловливаемое величіемъ изображенія, ростетъ 
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вмѣстѣ съ пріобрѣтающимъ все новыя и новыя силы 
искусствомъ. Ліонардо да Винчи желалъ приложить къ 
фрескѣ масляныя краски; но попытка его повела къ тому, 
что его величайшее произведеніе, „Тайная вечеря", преж-
девременно разрушилось. 

Процессъ усовершенствованія техники станковой жи-
вописи былъ сложнѣе. Исторія его мало разработана 
и уяснена. Прилоікеніе техники масляныхъ красокъ яви-
лось извнѣ, что впрочемъ нисколько не умаляетъ заслугъ 
итальянскихъ художниковъ, постоянно исісавпшхъ и до-
бивавшихся. 

Описаніе у Плинія техники древнихъ, вѣроятно, 
имѣло вліяиіе на Джіотто, замѣнившаго византійскіе 
пріемы болѣе свѣтлыми и прозрачными примѣсями къ 
краскѣ. Способъ tempeva былъ употробительнѣйшимъ 
въ продолженіи всего ХІѴ столѣтія. Тотъ зке способъ 
употребляіотъ довольно долго и худолшики XV вѣка, и 
онъ даетъ возможность такимъ мастерамъ, какъ Филиппо 
Липпи и Гирландайо, доводить свои картины до такоі'о 
искусства, до такой силы моделировки, до такихъ нѣж-
ныхъ переливовъ тоновъ, что мы и теперь имъ удив-
ляемся и ими восхипщемся. 

Но постоіінно углублявіпійся духъ изслѣдованія тре-
бовалъ бол'1;е разнообразныхъ и боі̂ атых-і̂  колеровъ, бо-
лѣе сочныхъ, болѣе блестящихъ красокъ. Въ Италію 
ііроника;ш картины нидерландцевъ, колоритъ которыхъ 
ішзался итальянцамъ совершенствомъ. Кромѣ того, въ 
Италіи основалось нФ.сколько учениковъ <]>анъ-Эйка, ко-
торому приписывается усовѳршенствованіе ;ішвописи 
маслянілхъ красокъ, и очеіп, возможно, что ихъ непо-
средственное вліяніе о'і'ра5Шлось на усиліяхъ итальян-
скихъ художниковъ постичь тайну колорита. Знали, что 



эта тайна — смѣшеніе краски съ масломъ, но не знали 
ни способа приготовленія масла, ни способа его прило-
женія. 

Но, помимо этихъ иноземныхъ вліяній, и соб-
ственный геній толкаетъ ихъ на опыты и изысканія. 
Сначала пробуютъ примѣсью масла исправлять и сгла-
живать недостатки tempera; но покончить съ испытан-
ной уже методой они не могутъ. Самые настойчивые 
опыты дѣлаіотъ Доменико Венеціано, Андреа Кастанья, 
Франческо Пезелли, Алессо Бальдовинетти и братья 
Поллайоло; но сохранившіяся ихъ картины уісазываютъ 
на переходное положеніе неудовлетворительной, средней 
техники. Они то рисуютъ tempera и затѣмъ проходятъ 
работу яшдкими красками, смѣпіанными съ масломъ; то 
замѣняютъ яичный желтокъ мгтсе Uqiiida, т. е. смѣсыо 
амбры и сандарака съ льнянымъ масломъ, оставляя бо-
лѣе нѣжныя части картины, какъ напр. лица и руки, 
для чистой tempera, въ которой они увѣрены. Одинъ 
Пьетро делла Франческа добивается болѣе прозрачной 
и жидісой смѣси; но его картины относятся къ 1460— 
1466 г., и онъ, вѣроятно, знакомъ былъ съ нѣкоторыми 
нидерландскими мастерами. Разрѣшеніе этой тайны 
обыкновенно приписываіотъ Антонелло да Мессина, 
учивпіемуся въ Нидерландахъ у Фанъ-і)йка и привез-
шему въ Венецііо въ 1477 году новые пріомы живо-
писи масляными красісами. Но едва ли можно вѣрить 
этому. Знакомство съ новой техникой дѣлалось посте-
пенно и многообразными путями, и ей навстрѣчу шла 
собственная, самостоятельная и упорнаіг работа. Вене-
ціансісая школа первая п])иняла эту технику, и оттуда 
она перепіла во Флоренцііо и другіе города Италіи. 

1'лубокал поэзія колорита Пьетро Перуджино и Ліо-
нардо конечно могла бы'і'ь только выражена съ по-
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МОЩЬЮ новой техники, т. е. маслянными красками, но на 
развитіе ее имѣлъ вліяніе безконечный рядъ многообраз-
ныхъ опытовъ и примѣненій, хотя и отрицательныхъ, До-
менико Венеціано, Поллайоли и др., настойчивое исканіе 
которыхъ шло pyita объ руку съ творимыми совокупнымъ 
усиліемъ образами идеаловъ времени возрожденія. Самое 
блестящее приложеніе техники масляныхъ красокъ созда-
ло великолѣпнуіо венеціанскуіо школу, но не она сказала 
послѣднее слово. Новые образы и формы геній искусства, 
въ совокупномъ общеніи добытыхъ энергическими уси-
ліями знаній анатоміи, пропорціи, перспективы и тех-
ники красокъ, довелъ до высокохудожественныхъ созда-
ній, которыми гордится человѣчество, и которыя, безъ 
случайнаго блеска заимствованной извнѣ техники, были 
бы и столь же богаты содерлганіемъ, и столь же воз-
вышенно прекрасны. 

Такова была борьба за формы! 
Еще болѣе поучительную картину представляетъ 

итальянское искусство XV столѣтія со стороны его со-
держанія. 

На этой іючвѣ оно явилось образно-монуменч'аль-
пымъ выраженіемъ свободнаго, чисто человѣческаго 
идеала. Худолшики, сознавая свое сродсч'во, свое общее 
начало, свои обіція цѣли съ гуманистами, вослримимаютд. 
отъ нихъ CTOJHIKO, сколько допускаетъ DTO HX'J. внутрен-
нее чувство красоты, ихъ вѣрность народному духу. 
Вдохновенная про)'рамма новаію времегн-!, полная влія-
ніемъ классической древности, проникнутая животрепе-
ні,ущимъ чувствомъ природы, стремится K'j, высніей 
своей дѣли — п]твдѣ. 

Hayica и по:)ЗІя слинікомъ тѣсно прильнули къ клас-
сическимъ образцамъ. Творенія іреческихъ и римскихъ 
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писателей, ихъ почти-что совершенныя произведенія, 
недостигаемые образцы высокой поэзіи и утонченной 
формы до того подавили восторліенно-воспріявшихъ ихъ 
гуманистовъ, что превзойти ихъ казалось невозможнымъ, 
а оставалось только подражать имъ и, въ крайнемъ с.ііу-
чаѣ, приближаться къ нимъ. 

Для художниковъ было счастьемъ, что образцы древ-
няго искусства сохранились въ развалинахъ, въ одиноч-
ныхъ, разрозненныхъ экземплярахъ, а еще чаще во фраг-
ментахъ. Ихъ было достаточно, чтобы возбудить вообра-
женіе, но не сковать самостоятельно - развивавпіагося 
творчества соверпіенствомъ своихъ формъ. И сохранив-
пііеся остатки были или развалины зданій, или окульп-
а'урныя произведенія. Ва живопись древность могла 
вліять только пластическими образцами; поэтому-то она 
и развивалась свободнѣе, и непосредственнѣе относи-
лась къ природѣ, какъ къ высшей руісоводительницѣ. 

Бпродолженіи всего XIV столѣтія на выборъ ху-
дожественныхъ темъ вліяетъ религіозное чувство и его 
руководители, духотіьтя лица. И въ XV столѣтіи глав-
ными сюжетами остаются религіозные; но по мѣрѣ того, 
какъ религіозность уступаетъ свѣтскимъ взглядамъ, гу-
манисти замѣняютъ мѣсто духовныхъ лицъ. Мы знаемъ, 
что выборъ сюікетовт. изъ Ветхаго Завѣта для бронзо-
выхъ дверей Флорентійской Крестильницы Гиберти по-
рученъ былъ не епископу, а тремъ гуманистамъ: Ни-
коло Николи, Ліонардо Бруии и Амброджіо Траве])сари, 
и что мнѣніе Вруни было принято. Тот'ь жо Бруни ука-
зываетъ І^иберти, какіе эпизоды надо изобразить на 
релье(|»ахъ раки св. Зиновія. Ъ'ш отнопіепія і^умани-
стов'ь ос'1'аются нсизмѣнными до времени РаФаеля; но 
художники, не болсь утратить наивность и оригиналь-
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ность, смѣло идутъ навстрѣчу образованію; многіе изъ 
нихъ, какъ jr. Баттиста Альберти, Фра-Длаокондо и 
наконецъ Ліонардо да Винчи, составили себѣ, кромѣ 
славы великихъ художниковъ, и громкую извѣстность 
въ наукахъ, гдѣ многія великія открытія обязаны имъ. 
„Многосторонняя образованность", по словамъ Альберти, 
„обезпечиваетъ художнику разнообразіе выра5кенія, глу-
бину и полноту содержанія; только образованіе отли-
чаетъ художника отъ ремесленника". Далѣе Альберти 
совѣтуетъ живописдамъ знакомиться съ поэтами, орато-
рами и учеными, ибо у нихъ много съ ними общаго; 
совѣты знаіопщхъ людей всегда полезны, особенно когда 
дѣло идетъ о композиціяхъ историческихъ картинъ, 
главное достоинство которыхъ въ піиринѣ замысла. По-
добно гуманистамъ, убѣжденнымъ, что они предаютъ 
безсмертію прославляемыхъ въ ихъ рѣчахъ и гимнахъ 

' покровительствующихъ ихъ лицъ, художники въ тѣхъ 
же видахъ помѣнщютъ на своихъ фрескахъ или изобра-
жаютъ ]іъ статуяхъ и біостахъ портреты знаменитыхъ 
своихъ современниковъ. Донателло въ двухъ пророкахъ, 
ііредназначенныхъ для Флорентійскаго собора, изобра-
Шлъ двухъ гумаиистовъ, Джіанноццо Манетти и Поджіо 
І^раччіолини; на фрескахъ ІЪзолли и Гирл-^дайо мы 
находимъ портреты почти всѣхъ знамепитгахъ ихъ со-
иременниісовъ. Рѣчи и гимны і-уманистовъ забіаты; но 
художественН1ЛЯ изображенія, до тѣхъ поръ, пока бу-
Дутъ суні,ествовать фрески и статуи, останутся постоянно 
живыми памятниками великой эпохи и прославивших-], 
ее великихъ дѣятелей. Этими портретными изобраягеніями 
художники каігь бы отблагодарили людей науки за -j-y 

поддержку, которую они нашли въ положи'і'ельномъ 
№аиіи. 



Главными темами, какъ мы уже сказали, все еще 
оставались религіозныя; однако взглядъ на нихъ по-
степенно, но радикально мѣняется. Основная идея 
предшествовавшей эпохи, эпохи Джіоттистовъ, была 
исключительно религіозная, строго догматическая, часто 
переходившая въ символизмъ; художники новаго вре-
мени ищутъ въ лицахъ и событіяхъ священной исторіи 
и легендахъ не только догмата или символа, но и со-
присущую имъ поэзію, и изъ этого измѣнившагося 
взгляда выступаютъ съ поразительною силою новые 
возвышенные мотивы, незнакомые прежнему времени. 
Формируется какъ бы новая образная христіанская ми-
фологія, богатая восхитительными образами и всепобѣж-
дающей глубиною мысли. Въ церковныхъ преданіяхъ 
найденъ неисчерпаемый родникъ поэзіи; вновь обраба-
тываются изображенія событій священной исторіи и ле-
гендъ: догматическій символизмъ уступаетъ мѣсто глу-
боко прочувствованнымъ мотивамъ, соприкасаюпщмся 
въ таинственномъ обпі,еніи духа, какъ съ чувствомъ при-
роды, такъ и съ чувствомъ правды, и все это вопло-
щается въ образы, полные художественной красоты. 
Изображенія Богоматери съ Младенцемъ Христомъ дѣ-
лаются любимыми; Царица небесная какъ бы сошла съ 
своего престола и временно стала жить среди семейной 
радости человѣка; божественный ея Младенецъ, обрадо-
ванный приходомъ маленькаго своего товарища, буду-
пщго Крестителя, готовъ или играть съ ішмъ, или съ 
внезапной серьезностью остановиііъ свой дѣтскій взоръ 
на раскрытой въ руісахъ Матери книгѣ. Задумчиво смот-
ритъ на эту идиллію п])естарѣлый Іосифъ, а за нимъ 
уходятъ вдаль сииѣюпіія горы меланхолическаго пейзазка. 
Библейскія сдені.[ преисполнены самыхъ поэтическихъ 



мотивовъ; портретныя изображешя современниковъ тѣс-
нятся по бокамъ и дѣлаются свидѣтелями происходя-
щаго. Тайная вечеря изображается не какъ символъ 
установленія таинства евхаристіи, а какъ драматическая 
сцена, и художникъ старается передать въ ней индиви-
дуальное выраженіе каждаго апостола. 

Но въ религіозныхъ сюжетахъ не находили себѣ 
мѣста выдающіяся стороны гуманизма — возбужденная 
чувственность и веселое наслаладеніе жизнью. Теоретики-
художники, какъ Л. Баттиста-Альберти, совершенно об-
ходятъ религіозные сюжеты и обращаютъ вниманіе жи-
вописцевъ на содержаніе античныхъ греческихъ іш,р-
тинъ. Это направленіе порождаетъ новый, неизвѣстный 
прежде рядъ сюжетовъ, а именно сюжетовъ, заимство-
ванныхъ изъ древней мифологіи. Первый іиагъ на этомъ 
пути сдѣлала пластика; Донателло оставилъ намъ нѣ-
сколько изображеній амуровъ, вакхическихъ спенъ и 
битвъ кентавровъ. Въ началѣ художники не знали какъ 
обходиться съ этими сюжетами; и, подобно тому, какъ 
современные имъ гуманисты мѣпіали мифологическіе 
образы съ христіанскими, называя Христа владыкою 
Олимпа, такъ Филарете, отливая бронзовыя двери для 
храма св. Петра въ Римѣ, рядомъ съ изобраікеніями 
Спасителя, Богородицы, апоса'оловъ и сюж0']'ами изъ 
жизни папъ, помѣстилъ Марса, Рому, Юпитера съ Га-
нимедомъ, Леду съ лебедемъ и пр. Слѣдуіі современ-
нымъ ново-латинскимъ поэтамъ, художники останавли-
ваются на чувственно-веселыхъ исторіяхъ античныхъ 
боговъ и начинаютъ понемногу изобразкать античные 
мифы, сначала въ ішдѣ украіпеній панелей загородныхъ 
ішллъ, свадебныхъ супдуковъ (cassoni) и кроватей, со-
судовъ и блюдъ, оружій и сѣделъ. Наконедъ появляются 



подобные сюжеты отдѣльными картинами, но назначеніе 
этихъ картинъ было украшать загородную виллу какого 
нибудь сибарита. Типы боговъ — не подражанія антич-
нымъ, а продукты самостоятельнаго творчества, возбуж-
деннаго и согрѣтаго тѣмъ духомъ поэзіи, которымъ охва-
чено все обпі,ество. Радость эмансипировавшагося тѣла, 
радость ощущенія чувства природы, многозвучный ак-
кордъ жизненныхъ силъ, поэзія, бьющая сильнымъ и 
освѣжающимъ ключемъ, сознаніе счастливаго бытія и 
задушевно-мечтательное стремление впередъ — все это 
рвалось наружу. Въ античный мифъ какъ бы вплеталась 
роскошная, цвѣтущая вѣтвь романтизма, вся осыпанная 
причудливыми цвѣтами вымысла, „Рогкденіе Венеры" и 
„Ргішаѵега" Боттичелли, „Воспитаніе Пана" Синьорелли, 
„Парнасъ" Мантеньи—все это благоуханныя страницы, 
на которыхъ записаны счастливыя мгновенія радостно-
познающей себя творческой силы, Рядомъ съ религіоз-
ными и мифологическими сюжетами, художниковъ оста-
навливаетъ и ел;едневная дѣйствительность; но изобра-
женія обыденной жизни пояішяются въ очень узкихъ 
границахъ, блаіюдаря глубокому эстетическому чувству, 
и художникъ XV ст, часто останавливается тамъ, на 
что отваживались даже Джіоттисты. Офиціальная исто-
рическая лшвопись далее у Ліонардо да Винчи и Микель-
Аюііело не идетъ далѣе изобраікенія битвъ. Только Ра-
фаель покажетъ, что такое историческая картина. 

Въ XIV столѣтіи для всей Италіи господствующимъ 
былъ одинъ только стиль, стиль .Джіоттистовъ. Въ XV 
поступательное развитіе разбивается на нѣсколько на-
ііравленій; различія особенностей выступаютъ ярче, и 
такимъ образомъ образуются піколы, замкнутый боль-
шею частью въ границахъ своихъ мѣстностей. Тоскана, 
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Умбрія, Ломбардія, Венеція и т. д. создаютъ свои шко-
лы, и на ихъ развитіе вліяютъ ішкъ мѣстныя условія, 
такъ и случайныя обстоятельства. Иногда прибывшій въ 
извѣстный городъ мастеръ даетъ новое направленіе мѣст-
пой школѣ: таково было вліяніе Донателло въ Падуѣ, 
Гозолли въ Умбріи, и т. д. 

Но среди всѣхъ этихъ ШЕОЛЪ, развивающихся подъ 
различными вліяніями, ишрокою рѣкою пролагаетъ свой 
путь поступательное развитіе Флорентинскаго исскуства. 
Флоренція служить центромъ научной и художественной 
дѣятельности, новыхъ идей и направленій. Изъ нея вы-
ходятъ главные дѣятели и несутъ въ другія мѣстности 
Италіи и новое слово, и новые пріемы; въ ней выраба-
тываются геніемъ ея сыновъ эти новые пріемы и новые 
образы. По словамъ Альберти, въ его современникахъ 
жилъ геній, не уступаюіцій генію древнихъ, геній, спо-
собный на славныя дѣла. Исторія человѣчества гордится 
великими борцами возрожденія; сильные неисчерпаемымъ 
творчествомъ, они способствовали созданію образовъ для 
идеаловъ, ставпшхъ краеугольнымъ камнемъ всего на-
шего современнаго образованія! 





ГЛАВА II. 

Х С о р и Ф е и І З о з р о ж д е н і я . 

Въ самомъ началѣ XV вѣка итальянское искусство 
имѣло своими представителями четырехъ великихъ ре-
Форматоровъ — Вру не л лески въ области архитектуры, 
Гиберти и Донателло въ пластикѣ и Мазаччіо въ 
живописи. Вліяніе первыхъ трехъ было столь велико, 
что мы, не смотря на то, что они дѣйствовали не какъ 
живописцы, должны бросить хотя бѣглый взглядъ на 
ихъ дѣятельность и уішзать на направленіе и особен-
ности ихъ творчества. 

Дѣятельиость ихъ продолжалась въ теченіи 5-ти 
десігшлѣтій XV вѣка, и при нихъ соверпшлся тотъ пе-
реворотъ въ искусствѣ, который извѣстеиъ подъ назва-
ніемъ рттшо Возрооюдетл. Въ годъ смерти старѣйпіаго 
изъ нихъ Донателло заверпіившему этотъ періодъ Гир-
ланіщйо, было уже 17 лѣтъ. 
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Fi l ippo di ser B n m e l l e s c h i родился во Флоренціи 
въ 1377 г. Отецъ его былъ ученый юристъ, и респуб-
лика не разъ поручала ему политическія миссіи за гра-
ницу. Назначая и сына идти по тому же пути, онъ далъ 
ему очень тгцательное, въ извѣстной степени уже гума-
ническое образованіе. Рядомъ съ изученіемъ священнаго 
писанія, для чего необходимо было знаніе латинскаго 
языш, молодой Филиппо занимается съ особымъ рве-
ніемъ математикой и отечественной литературой. Онъ 
знаетъ Данте наизустъ и въ дни преклонной старости 
свободно декламируетъ дюбимыя мѣста изъ Divina Oom-
media. Математику онъ изучаетъ подъ руководствомъ 
P a o l o dal P o z z o Toscane l l i , знаменитаго геометра, 
астронома и географа, которому первому пришла мысль, 
исполненная впослѣдствіи Колумбомъ. 

Но врожденное призваніе вело Филиппо на другую 
дорогу. Вѣроятно, изучеше математики и механики бу-
дило въ его воспріимчивомъ воображеніи художественные 
инстинкты. Кго оі"ецъ былъ настолько благоразуменъ, 
что понялъ сильно уже обозначавпіуіося склонность сына 
и, разставпіись съ мечтою о его политической іарьерѣ. 
отдалъ его въ ученіе къ мастеру золотыхъ дѣлъ. Скоро 
<!>илиппо дѣлается искуснгямъ ])исовальпі,икомъ и зна-
комится съ техникой Niello, эмали, чеканки серебра и 
іюлота, съ бронзовою техникой и отдѣлкою драгодѣн-
ныхъ камней. 

Мастерскія золотглх'ь дѣлъ мастеровъ (oreficia) были 
въ то время практическими іпколами, чѳрез'і> которыя 
проходили художники і)а;(личныхъ спеціальностей. Осо-
бенно развитыя в'ь концѣ XJ V столѣтія, онѣ процвѣтали 
впродолженіи всего XV, и болг.піипство замѣчатель-
ныхъ худолшиковъ времени Ііозрожденія пропіли черозъ 



нихъ. Вспомнймъ имена Орканьи, Донателло, Гиберти, 
Поллайоло, Вероккіо, Гирландайо и Франческо Фран-
чіа. Художественное образованіе начиналось тогда съ 
ремесленнаго, будь это ремесло ювелира, каменыцика 
или рѣзчика по дереву. Талантливому, не мѣшая даль-
нѣйіііему его развитііо, ремесло давало твердую опору 
въ знаніи свойствъ матерьяла и пріемовъ; неталантли-
вый оставался ремесленникомъ съ обезнеченнымъ кусіюмъ 
хлѣба. 

Врунеллески вѣроятно учился въ мастерской Сіопе 
di ser B u o n a c c o r s o , отца Гиберти; въ той же мастер-
ской учились и болѣе юные Гиберти и Донателло. Два 
бюста пророковъ изъ чеканнаго серебра для знаменитаго 
напрестольника въ Пистойѣ, воі'ъ что осталось изъ ра-
ботъ Врунеллески того времени; они исполнены тні,а-
тельно, въ лицахъ много выраліенія, но драпировки вы-
держаны еиіе въ архаическомъ стилѣ. 

Знаменитый конкурсъ 1402 года даетъ возможность 
Врунеллесіш испытать свои силы. Гильдія купцовъ, обя-
занность которыхъ состояла въ сохраненіи и украіненіи 
Флорентинскаго Креіцатика (Baptisterium), рѣиіила со-
орудить новыя врата по образцу знаменитыхъ вратъ 
Аікігѳа Pisauo, и для вілбора художника, которому можно 
бы было поручитг. столь значи'1'ельную и славную ра-
боту, назначенъ былъ ісонкурсъ. Этимъ состязаніемъ, со-
стоявшимся въ 1402 году, ісакъ бы открывается новое 
столѣтіе, а съ нимъ и новая эра въ искусствѣ. Мы 
знаемъ, что на это славное состязаніе явилосі^ піесть 
художниковъ: N icco lo di Р іего изъ Лреццо, J a c o p o 
delbi Quere la изъ Сіены, его ученикъ F r a n c e s c o di 
V a l d a m b r i n a , S imone del Ool le изъ Val d'Elsa, 
L o r e n z o di Cione G h i b e r t i и F i l i p p o B r u n e l l e s c l i i . 



Донателло было въ это время 16 лѣтъ, поэтому онъ не 
могъ еще быть участникомъ состязанія. 

Задача конкурса была слѣдующая: изобразить, въ 
величинѣ и въ формѣ барельефовъ дверей Andrea Рі-
sano, въ бронзѣ — приношеніе Авраамомъ Исаака въ 
жертву. По словамъ Вазари, этотъ сюжетъ былъ избранъ 
потому, что давалъ художникамъ возможность выказать 
свое искусство въ изображеніи нагаго и прикрытаго' 
драпировкою тѣла, животныхъ и пейзажа, и притомъ 
въ различныхъ степешіхъ рельефа: полнаго, средняго и 
совершенно плоскаго. 36 судей, экспертовъ и знатоковъ, 
были призваны оцѣнить представленныя работы. Ба-
рельефы первыхъ 4 художниковъ были единогласно от-
вергнуты; но судьи остановились передъ рѣшеніемъ, кому 
отдать преимупдество изъ двухъ оставшихся худозкни-
ковъ: Гиберти или Брунеллески? Находя одинаково до-
стойными оба барельефа, рѣшили поручить исполненіе 
дверей обоимъ художникамъ вмѣстѣ; но Брунеллески 
отка;иглся, отъ гордаго-ли нежеланія имѣгь посторонняіч) 
участника въ своей работѣ, или изъ уступчивости, или на-
конепъ вслѣдствіе сознанія, что работа соперника выпіе? 

Оба 
эти барельефа сохранились и находятся въ 

Museo Nationale. И теперь, і'лядя на нихъ, возниіше-го, 
у всякаго недоумѣніе и нерѣіпит(Уіьность, кому отдаті. 
преимупі.ество! 

Явившійся сопе})Никомъ Брунеллески L o r e n z o Glii-
b e r t i былъ TOJKC <1>лорентинецъ; онъ былъ сынъ того 
золотыхъ дѣлъ мастера Сіопе, о которомъ мы упоми-
нали выше. Родился онъ въ 1378 ]'оду, следовательно 
был'ь годомъ моложе Брунеллески. Первоначальное во-
спитаніе онъ получилъ вь мастерской своеію отца, но 
потомъ пѳреіпелъ къ LJartolo (или Bartoluccio di Mi-



chele), у котораго занимался болѣе рисованіемъ и гото-
вилъ себя посвятить живописи. Нѣкоторые предпола-
гаютъ, что собственно живописи онъ учился у Стар-
инна. Чума 1400 года и народная смуты заставили 
Гиберти, такъ же какъ и многихъ другихъ художниковъ, 
покинуть Флоренцію, и онъ попадаетъ въ Римини, ко 
двору Carlo Malatesta, гдѣ разрисовываетъ фресками 
цѣлую залу. Работа эта такъ нравится Malatesta, что онъ 
удерживаетъ при себѣ художника щедрыми обѣщаніями, 
и Гиберти готовъ былъ уже остаться, какъ вдругъ полу-
ченное имъ письмо отъ Bartolo заставляетъ его покинуті, 
прііотившій его дворъ, гдѣ вѣроятно онъ окончательно 
посвятилъ бы себя живописи. Bartolo звалъ Гиберти во 
Флоренцію принять участіе въ конкурсѣ! 

Брунеллески, геній котораго стремился къ разрітіе-
нію болѣе обширныхъ задачъ, взялся за работу ба-
релье({)а съ гордой самоувѣренностыо и исполнилъ ее 
быстро, не спрашивая ни у кого ни совѣта, ни указанія. 
Г'иберти осторожно и съ большими приготовленіями 
іірисгупаетъ ісъ работѣ, показываетъ свои эскизы знато-
іѵамъ, совѣтуегся съ ними, безпрестанно переправляя и 
улучшая. 

Опрсдѣленныя, предписанныя условія достаточно 
объ>ісмяіот'і) толгдественность соде])л;анія барельо(|»овъ; въ 
обоихъ, вмѣсгѣ съ главными липами: Лвраамомъ, Исаа-
комъ и Лпгеломъ, изобраяіоны два слулгителя, необходи-
мый жертвенный бараігь и оселъ; на обоихъ рельефахъ 
скалистый пейзажъ и возвыпіенный жсртвонникъ. Въ 
обоих'ь р(ілье({»ахъ тнщтельно исполнены нагія части 
тѣла; драпировка — въ переходномъ стилѣ, у 1"'иберти 
ближе къ стилю Andrea Pisaiio, у Брунеллески болѣе 
реальная. Ш^смотря на эту внѣнініоіо тождественность, 
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оба рельефа діаметрально противоположны, какъ вну-
Tj)eHHHMb содержаніемъ, такъ и мотивами подробно-
стей. 

У Брунеллески (См. рис. № 1) Авраамъ порывисто 
бросается съ ножемъ на испуганнаго Исаака, едва Ан-
]^елъ успѣваетъ удержать его руку; у Гиберти (См. рис. 
№ 2) Авраамъ съ нѣкоторою торжественностью присту-
паетъ къ совершенію велѣнія Божьяго; Исаакъ добро-
вольно подставляетъ подъ ножъ свое горло; голосъ па-
рящаго Ангела порі{ф,етъ слухъ Патріарха, рука кото-
раго невольно замираетъ. У Брунеллески жертвенный 
баранъ, какъ бы соскучившись, чешетъ себѣ копытомъ 
за ухомъ; у Гиберти онъ смиренно ж'детъ своей участи. 
Оселъ Брунеллески, не теряя времени, щиплетъ траву, а 
спутники, одинъ, подралшніе антику, вынимаетъ занозу 
изъ ноги, другой моетъ ноги у источника; у І^иберти 
ни прислужники, ни оселъ своими личными дѣлами не 
нарушаіотъ торжественности соверпіаіопі,аі'ося ДѢЙСТВІІІ 
и составляіотъ жииописно - задуманную поэтическую 
і-руппу. Изобралюніе Брунеллески іюлио жизни, у Ги-
берти оно серьезнѣе и идеальнѣе. Іэрунеллески какъ бы 
іпутя исполняетъ свою задачу, Гиберти весь проникнутъ 
благоговѣйной любовью къ ней и уваженіемъ. Іірунел-
лески является въ замыслѣ чистымъ реалистомъ; работа 
ІѴіберти дышетъ епі,е идеализмомъ тречентистовъ. Но, 
несмотріі на то, что рельефъ Іірунеллески устунаетъ 
]"'иберти въ гармоніи цѣлаго, онъ прсисполненъ зачат-
ками новаго искусства и ясно выказываетъ стремленіе 
передаіъ содержаніе элементами дѣйсічттельной ікизни, 
а не символической и условной, что было однимъ изъ 
і'лавныхъ направленій искусства Бозрожденія, и полным'ь 
ііыразителемъ котораго дано бгяло быть Донателло. 
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Контракта на изготовленіе бронзовыхъ дверей Кре-
щатика заключенъ былъ съ Гиберти 23 Ноября 1403 го-
да; а Брунеллески, потерпѣвъ неудачу, бросаетъ скульп-
туру и возвращается къ своимъ жеханическимъ и кон-
структивнымъ занятіямъ. Готовясь къ новой, болѣе зна-
чительной борьбѣ, онъ ѣдетъ въ Римъ. „ Я не умѣлъ 
побѣдить", говорилъ онъ, „слѣдовательно надо ѣхать въ 
Римъ .и тамъ поучиться ісакъ дѣлать скульптуры". 
Вмѣстѣ съ нимъ ѣдетъ молодой Донателло, и врядъ ли 
Брунеллески могъ найдти себѣ лучшаго спутника. Дѣ-
лясь общими впечатлѣніями, они стремятся узнать что 
такое древность тамъ, гдѣ болѣе всего она оставила 
слѣдовъ, среди величественныхъ развалинъ вѣчнаго го-
рода. 

Д о н а т о , названный Донателло , родился тоже во 
Флоренціи въ 1386 году; онъ былъ гораздо моложе 
Брунеллески и Т'иберти. Отецъ его, N i c c o l o di B e t t o 
Bnrd i , принадлеікалъ къ дѣху іиерсточесовъ (tii-atori di 
leiui). Благодаря народнымъ смутамъ, особенно при воз-
станіи „Сіотрі" (классовъ, не нлатіпцихъ подати), онъ 
изііѣдалъ всю горечь ссылки и затѣмі., нослѣ разно-
образннхъ приіоііоченій, вернулся во <1>лореніі,ііо въ 
1380 году. По словамъ Базари, молодой Донателло во-
спитывался въ богатом'], семействѣ M a r t e l l i , съ чле-
нами котораго онъ сохранилъ связи виродо.)[женіи всей 
своей жизни. Молодой Riibevto Martelli таісъ дішилъ 
произведенія ,Донателло, что іѵь своем']> заіѵіицаніи линіалъ 
насл1;дстиа того из'ь сіюихъ потомков-ь, кто ріиіштся 
продать іірипадлеяганіуіо дому статую loainia Крестителя, 
работы паіпеі'0 художника. И теперь еніе многія произ-
і^оденія Донателло сохранились иъ Сана Mavtelli. 

Семьи Мартелли была очень дружна съ Медичи; она 
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принадлежала къ тѣмъ выдающимся въ то время семь-
ямъ, которыя стали во главѣ новаго гуманистичесішго 
направленія, собирали библіотеіш и музеи и покрови-
тельствовали наукамъ, поэзіи и искусству. Это было вре-
менемъ вліянія гуманистовъ, подобныхъ Lionardo Bruni, 
Poggio, Gianozzo Maiietti, Filelfo и др. Emanuel Cliry-
soloras только что начиналъ свою пропаганду греческаго 
языка, и сыновья Раііа Strozzi, Niccolo Niccoli, Cosimo 
Medici, T. e. лучілихъ Флорентинскихъ фамилій, толпи-
лись въ аудиторіяхъ, спѣша воспользоваться краснорѣ-
чивыми уроками гуманистовъ. Дочери и жены не от-
стаютъ отъ нихъ и, отдавая дань общему возбуладенію, 
говорятъ и пишутъ по латыни. Въ обширныхъ залахъ 
дворцовъ, въ садахъ роскошныхъ виллъ сходятся уче-
ные для диспутовъ, главная тема которыхъ литература 
и искусство. Подобнымъ центромъ новаго образованія 
былъ и домъ Мартелли, и тутъ вѣроятно пробудилась 
въ молодомъ Донателло любовь къ древности и увлече-
ніе ея искусствомъ. Покровители его, увидавъ, что искус-
ство влечетъ къ себѣ юношу болѣе, нежели науки, 
отдали его въ мастерскую того же Clone, у котораго 
учились Брунеллески и Гиберти, гдѣ онъ ііріобрѣтаетъ 
тѣ :ке необходимыя знанія, съ которыми начали сіюю 
художественную дѣятельность и оба его предшествен-
ника. Рисованію и живописи онъ учится у Віссі di JJO-
renzo, Джіоттиста, a скульнтурѣ у самаго тоі'да нрослав-
леннаго мастера Флорендіи Nicco lo d 'Arezzo , въ ра-
ботахъ котораго уже ясно видно желаніе вводить ан-
тичные элементы, особенно въ орнаментѣ. Первыя 
скульптурныя работы ./Донателло мы видимъ на порталѣ 
сѣверной стороны S. Maria del Fioi-e, украпіеніемъ ко-
тораго занимался Niccolo. 



^55 

Но, кто бы ни былъ учителемъ Донателло, чужое 
вліяніе не въ состояніи было глубоко подѣйствовать 
на его самостоятельную, живую, чисто реформаторскую 
натуру. Скоро онъ находитъ свой собственный, ни у кого 
не заимствованный стиль. Увлеченный изученіемъ антич-
ныхъ скульнтуръ, онъ не подражаетъ имъ; для него ан-
тичные образы были мостомъ, по которому онъ пере-
шелъ къ натурализму, сделавшемуся главнымъ основа-
ніемъ и главнымъ двигателедъ его искусства. Древность 
научила его какъ непосредственнымъ наблюденіемъ 
природы достигать совершенства. На природу же онъ 
смотритъ своими глазами, личнымъ своимъ силамъ даетъ 
полную свободу и достигаетъ великаго, идя собствен-
нымъ своимъ путемъ. Онъ явился, какъ и Г>рунеллески, 
выразителемъ самостоятельно ізазвиваюпіагося искусства, 
которому заимствованія извнѣ и изъ давно-прошедшей 
жизни послужили только іюзбужденіемъ пъ борьбѣ иска-
нія новыхъ, часмыхъ новыми идеалами формъ. 

Смолоду Донателло, рука объ руку съ Брунел-
лески, вступаетъ въ тотъ кругъ геніальныхъ молодыхъ 
людей, отъ которыхъ должно было пойдти обновленіе 
искусства и основаніе новаго стиля. Современники ясно 
созпаютъ зпаченіе УТОЙ народившейся повой силы; 
въ этотъ разъ ігророки были ііризнаиы въ землѣ своей. 
Леонъ ]^>аптиста Лльберти, одинъ изъ представителей 
новаго времени, пишетъ къ Г>рунеллески: „Я ПОНІІЛЪ, 
что во многихъ, особенно въ тебѣ, <1>илиппо, въ твоемъ 
другі-. сісулыіторѣ ,]і:онатолло, такъ же какъ и въ Nencio 
(Loreu/o Ghibevti), и въ Луккѣ (della Uobbia), и въ Ма-
заччіо живетъ геній, способный па великое и нисколько 
не уступаюпий генію древнихъ, какъ они ни 'велики и 
славнт.! въ своих'ь искусствахъ"? 
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И вотъ Филиппе и другъ его, скульпторъ Дона-
телло, въ которыхъ живетъ геній, способный на вели-
кое, отправляются въ Римъ. Для путевыхъ издераіекъ 
Врунеллески продаетъ принадлежащую ему землицу 
въ Settigno, Донателло помогаютъ Мартелли; заручив-
шись средствами, съ легкимъ сердцемъ отправляются 
они въ дорогу. Денегъ хватаетъ ненадолго. Въ Римѣ 
полнедѣли они работаютъ въ мастерской ювелира, дру-
гую половину посвящаютъ тщательному изученію разва-
линъ и памятниковъ. Обіцій трудъ раздѣлепъ такъ, что 
одинъ вечеромъ перерисовываетъ и провѣряетъ работу 
другого, сдѣланную утромъ. Ни у того, ни у другого 
нѣтъ ни ікены, ни дѣтей, ни другихъ заботъ, и они 
мало думаютъ объ ѣдѣ и одеждѣ (Вазари). 

Врунеллески въ изученіи древшіго Рима преслі.до-
иалъ двоякую дѣль: найдти образцы, болѣе соотвѣт-
ствуюпце требованіямъ современной архитеістуры, и изу-
чить все то, что дало бы ему возможность исполниті, 
блшке всего лезкаіцую у сердца его мечту — построить 
ісуполъ <І)лореитинсі;аі'0 собора. Эта задача стояла на 
очереди, но за разрѣпіеніе ея никто не брался и никто 
но зналъ, какъ къ ней приступить. О іюслѣдней цѣли 
врунеллески молчалъ и даже друіу своему Донателло 
не говорилъ о ней ни слова. Онъ не оставлялъ безъ 
вниманія міілѣйшей подробности, изучая способъ воз-
веденія купола Пантеона; съ такою же тіцатольностью 
онъ измѣрялъ, срисові.твалъ и сравнивалъ всѣ другія ку-
польныя и покрытыя сводами сооружепііі, ііакія только 
сохранились иъ Римѣ, сообраікая при отомъ способіл 
устройства подмостокъ и тѣ случаи, гдѣ мозкно было бы и 
безъ ,'нихъ обойтись, и какъ поступать тогда, когда по 
величинѣ купола устройсччю подмостокъ было немыслимо; 



посдѣднее было особенно важно при предполагаемой имъ 
работѣ увѣнчанія куполомъ Флорентинскаго собора, ибо 
это было однимъ изъ главныхъ затрудненій по высотѣ 
зданія и широтѣ діамѳтра тамбура, на которомъ долженъ 
былъ быть Бозведенъ куполъ. 

Брунеллески изслѣдовалъ всѣ способы построекъ 
древнихъ, такъ же какъ и всѣ ихъ приспособленія и ин-
струменты, ихъ способъ кладки, скрѣпленій и связей, и 
съ помощью своихъ математическихъ и механическихъ 
знаній соображалъ и вычислялъ, какимъ образомъ пере-
двигались и подымались на высоту тяжелые камни, и 
самъ изобрѣталъ при этомъ различныя машины. 

Не менѣе изучалъ онъ и декоративную ст-орону ан-
тичной архитектуры, и здѣсь его занятія сходились съ 
занятіями Донателло. Онъ измѣрялъ и срисовывалъ про-
({)или, гзимзы, фризы, архитравы, окна, арки, пилястры, 
базы, колонны и капители, улавливая ихъ музыка,льно-
гармоническія пропорціи и симетрію. Скоро понялъ онъ 
своимъ геніальнымъ провидѣніемъ различіе орденовъ: до-
рическаго, іоническаго, коринфскаго и тосканскаго, и 
то, что всякій орденъ имѣлъ свою собственную систему 
и свои собственныя ycJЮвiя. Все это онъ приложилъ 
иіюслѣдстпіи къ своимъ постройкамъ съ сознаніемъ и 
полной самостоятолі.ності.ю. Ііогатство древнихъ формъ 
не подавило еі-о собственной тіюрческой д1;ятельности. 
Іімѣстіі съ тѣмъ изучалъ онъ и орнаментъ и не оста-
нался чуждъ тому, къ чему особенно влекло ,?і,онателло; 
статуи, ролье(1»ы, рѣзные камни и всеіюзможныя фи-
гурныя изображенія находили въ немъ восторженнаго 
поклонника, и внимательнаго учениіга. Оба друга дѣ-
лые дни проводили въ нетронутой тогда ен;е области 
Римскихъ 1}азвалинъ, отыскивая зароспіія кустарникомъ 
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и покрытыя мусоромъ капители и базы колоннъ, иногда 
дѣлая раскопки, чтобы лучше опредѣлить положеніе раз-
рушенныхъ храмовъ и дворцовъ. Иногда попадались имъ 
счастливыя находки; такъ одинъ разъ они откапали ан-
тичную урну, наполненную монетами. Удивлялись, глядя 
на нихъ, суевѣрные Римляне, принимая ихъ за искате-
лей кладоБъ. 

Въ 1406 году они возвращаются во Флоренцію. 
Врунеллески еще нѣсколько разъ побываетъ въ Римѣ 
для пополненія своихъ знаній. Донателло съ ішломъ и 
энергіей принимается за исполненіе многочисленныхъ 
работъ во Флоренціи. 

Врунеллески дѣлается величайшимъ практическимъ 
архитекторомъ своего времени. Оставляя понемногу за-
нятія рисованіемъ, перспективой и скульптурой, онъ все-
цѣло посвяпіаетъ себя тому искусству, въ которомъ не 
имѣетъ соперниковъ. 

Послѣ долгой и упорной борьбы съ невѣжествомъ, 
завистью и интригой, ему поручаютъ наконедъ исполне-
ніе его завѣтной мечты—возведеніе купола Флорентин-
скаго собора. Оъ знаніемъ дѣла, съ увѣренностью ясно со-
знаюнщго всѣ случайности генія, разрѣпіаетъ онъ эту 
величайпіую по своему времени проблемму и побѣдоносно 
являетъ изумленному міру исполненіе самой і̂ иіѵадтской, 
самой смѣлой и въ тогке время самой національной по-
стройки. Воздвигнутый имъ куполъ ІІ вился символомъ 
націоналі.наго самостоятельнаго искусства, навсегда по-
ложивпіаго предѣлъ вліяніямъ і'Отики. Художпикъ какъ 
бы сказалъ имъ ,Jtalui fara da .9̂ " въ камнѣ, за 500 
лѣтъ до ТОГО времени, когда эту фразу молено было сіса-
зать словомъ! 

Кромѣ купола собора, І^руиеллески соорулсаетъ самъ 
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или составляетъ планы для сооруженія храмовъ, капеллъ, 
дворцовъ, виллъ, монастырсішхъ двориковъ, обнесен-
ныхъ колоннадами и пр. Все, созданное имъ, осталось 
высшимъ образцомъ какъ для современниковъ, такъ и 
для потомства впродолженіи многихъ лѣтъ. Отвѣчая 
народному генію, неохотно уступавшему напору готики, 
онъ возвращается къ романскому стилю и древне-хри-
стіанской базиликѣ и рѣшительно, съ поразительной 
опредѣленностыо создаетъ стиль Возроя;денія, прелесть 
и мопіь котораго проявляется въ ритмическомъ соотно-
піеніи размѣровъ высоты, ширины и глубины зданія. Оъ 
глубокимъ чувством'ь изученныя и воспринятыя худож-
никомъ формы античнаго искусства украшаіотъ отдѣль-
ные архитектурные члены, а хороню разсчитанное и рав-
номѣрное освѣіценіе даетъ храму не мистическій, таин-
ственный видъ, а ясную поэзію въ самомъ себѣ при-
миряющагося пространства. Таковы построеиныіг имъ 
или по еі̂ о планамъ базилики Ов. Лаврентія и S. Spirito; 
такова его поэтическая Сареііа Pazzi, въ которой онъ 
снова воскресилъ центральную, купольную систему въ 
(|юрмѣ гречосігаго креста, употреблявпіуюся прежде только 
для крепіатиковъ, а съ втихъ поръ сдѣлавіпуюся люби-
мой при возведеніи храмовъ; такова его прелестная не-
больпіая церковь І М і а во <1>ьезолѣ. 

• Оъ замѣчательнымъ поішманіемъ заимствуетъ Г)ру-
пеллески у древнихъ все то, что отв-іічаетъ новому вре-
мени познавпіаго свою силу и преисполненнаго живою 
радостью бытія. Въ построеннтдхъ имъ дворцахъ и 
виллахъ все ді.ііпетъ этой радостью, все приспособлено 
для возрожденной жизни индивидуально развитой лич-
ности. Правильность и ej^инcтвo обпщго плана, простор-
ное и покойное распредѣленіе свѣтлыхъ залъ, іпирокіе, 
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обнесенные легкими аркадами дворы, торжественныя 
лѣстницы, неподражаемое, тонкое пониманіе орнамен-
тальныхъ и скульптурныхъ подробностей и при этомъ 
самостоятельность и неисчерпаемость творческой силы 
въ созиданіи новыхъ формъ и комбинацій. Всякое 
сооруженіе—продуктъ свободнаго творчества художника 
и на всемъ отпечатокъ новаго, созидаіощаго времени, 
перстъ всемогущественнаго генія возрождающагося че-
ловѣчества. Это время съ его новыми нравами, съ но-
вымъ способомъ мышленія, съ новыми идеалами еще и 
теперь напоминаютъ намъ во Флоренціи на каждомъ 
шагу ея храмы, дворцы и виллы. Съ именемъ Врунел-
лески связаны величественный дворедъ P i t t i и прелест-
ный P a l a z z o Quara tes i . 

И вся Италія возростила съ любовью посѣянное ве-
ликимъ ре({»орматоромъ сѣмя. Непосредственными уче-
никами Брунеллески были Lucca Fancelli, Antonio Ма-
netti, знаменитый Michelozzo Miclielozzi и наконедъ 
Леонъ Г>аптиста Альберти, многосторонній геній кото-
раго сд'Ьлалъ такъ много для іюзрожденія античнаго 
искусства какъ пъ праісі'ич(^скомъ исполненіи, таісъ и 
иъ теоретическихъ работахъ. Иеликіе Нраманто и Ми-
кель-Анжело были логическими послѣдователями Бру-
неллески, и ігуполъ Св. Петра но былъ бы возможенъ 
безъ і'рандіозиаі'о опі.іта купола Флорентинскаго собора. 

Врунеллески еще при я;изни имѣлъ счастье увидать 
исполненіе своей мечты — окончаніе постройки купола, 
возбудивіпаго удивленіе всего свѣта и поставивпіаго 
имя его рядомъ съ величайшими гепіями человѣчества. 
Прославленный и пользовавіііійся исеобіцимъ уваженіемъ, 
онъ уиеръ ііъ своемъ родномъ го]зодѣ въ 14G6 і'оду 
09 лѣтпимъ ста})цемъ. Онъ былі. первымъ ре(|юрмато-
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ромъ въ искуссгвѣ и свидѣтелемъ не менѣе славной 
дѣятельности Гиберти и Донателло, дѣлившихъ сь нимъ 
это новое, великое дѣло! 

Гиберти , заіаіочивъ контрактъ, въ іготоромъ менгду 
поименованными помощниками мы видимъ Донателло и 
Михелоццо, приступаетъ къ работѣ изготовленія ба-
рельефовъ для вторыхъ вратъ Крепі,атика. Двадцать два 
года посвящено ииъ на этотъ трудъ. Наконецъ въ 1424 
году все было готово; барелье(}»ы отлиты, собраны, и 
новыя врата торлсественно были поставлены съ север-
ной стороны Крещатика. Оба ихъ створа были раздѣ-
лены на 28 частей: на 20-ти изображены сцены изъ 
лдазни Спасителя отъ „ІілагоіУІпценья" до „Ооіпестпія Св. 
Духа"; на 8-ми остальныхъ, нилшихъ поляхъ—4 Еванге-
листа и 4 Отца церкви. По угламъ головы Сивиллъ и 
Пророковъ; вокругъ всего удивительно худолшственная 
обрамовка лиственнаго орнамента. 

Въ исполнопіи этихъ вратъ Гиберти достигаетъ въ 
техническомъ отпотеніи еще недостигнутой до сихъ 
ііоръ нрелашми художниісами высоты, но стиль его епі,е 
не отрѣіпается отъ сі-иля тречентистовъ, особенно в-ь 
исполненіи дізаііировокъ. Во многихъ мі-.стахъ компози-
т наноминаетъ композицііо Джіоттистовъ; иноіѵщ ІГГО 
вліінііе видимо устуііаетъ новымъ вѣяніямъ, особенно 
ВЛІІН1ІЮ античныхъ образцовъ въ орнаментахъ, въ архи-
тектурныхъ деталяхъ, въ изображеніи мебели, посуды и 
т. п. предметов'1.. Ііиоденный еиі:е Джіованни Пизано 
ліивописный элементъ въ скульптуру Гиберти развиваетъ 
епі,о болѣе. Стремленіе выразить извѣстное д'Ьйствіе и 
сдѣлать его г)<|)(|»ѳктиѣе заставляетъ часто жертвовать сио-
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койствіемъ и достоинствомъ, этими высшими условш-
ми пластики. Болѣе всего выдержаны въ рельеф-
номъ стилѣ „Преобраікеніе" и „Распятіе". Самый прив-
лекательный изъ барельефовъ, это —„Влаговѣщеніе". Эти 
двери служатъ очень выразительнымъ памятникомъ пе-
реходнаго стиля отъ тречентистовъ къ стилю Возрож-
денія. 

Свободное время Гиберти употреблялъ на испол-
неніе другихъ работъ. Такъ, по заказу различныхъ 
цѣховъ. для постановки въ богатоукрашенныхъ внѣш-
нихъ нишахъ Or Sail Michele онъ отливаетъ изъ 
бронзы три статуи: Іоанна К р е с т и т е л я , Еванге-
листа Матвѣя и Св. Стефана. Креститель испол-
ненъ еще въ старомъ стилѣ, но лицо его пора-
/каетъ величіемъ выраженія; въ Св. Матвѣѣ болѣе 
простоты и достоинства, но складки его одеждъ все 
еще условны и рѣзки. Удачнѣе всѣхъ статуя Св. 
Сте(|>ана; въ ней Гиберти съумѣлъ выразить поэ'і'и-
ческую прелесть, столь свойственную его таланту, и 
создать одно изъ чистѣйіиихъ и свободнѣйшихъ про-
изведений христіанской пластики. ,Цля церкви S. Grio-
ѵаіші въ Сіенѣ Гиберти отлилъ изъ бронзы два ба-
релье(|»а, предназначенные украпіать крестильную чашу; 
два другіе релье(|>а той же купели сдѣланы были Дона-
телло и Giacomo della Qiiercia. Эти бар(Уіье(|>ы инте-
ресны тѣмъ, что по нимъ можно прослѣдить нереходъ 
стиля Гиберти первыхъ дверей Креніатика ко вторымъ, 
его послѣдней и гораздо значительнѣйпіей работѣ. 
Изученіе античныхъ произведеній чувствуется все болѣе 
и болѣе; приложеніе новооткрытыхъ закоиоі$ъ перспек-
тивы, несмотря ни на неподдающійся матерьялъ, ни на 
условіе рельефа, все болѣе и болѣе увлекаетъ худож-



ника. Кромѣ того, сидьныя выраженія аффекта онъ пред-
ііочитаетъ болѣе идущему къ пластикѣ спокойствію. Эта 
экзажерація въ выраженіи, еще замѣченная нами въ 
релье({)ахъ первыхъ дверей Крешатика, доходить въ 
Оіенскихъ рельефахъ и въ послѣдующихъ работахъ ху-
дожника до излишества. Живописный элементъ вытѣс-
няетъ шіастическій,—нововведеніе, вызвавшее въ свое 
время соотвѣтствующее ему обратное направленіе въ 
живописи, т. е. примѣненіе къ ней условій пластики, 
ісакъ мы это увидимъ ниже. 

По окончаніи первыхъ вратъ Крещатика въ 1424 
году Гиберти получаетъ заказъ, уже помимо конкурса, 
изготовить послѣднія двери. Ихъ Гиберти оканчиваетъ 
въ 1450 году. Въ 1452 г. онѣ, вызолоченныя ставятся 
на почетномъ мѣстѣ, занимас.момъ досс-дѣ дверями An-
drea Pisano, прямо противъ Собора. Двери же Andrea 
Pisano, для которыхъ казалось протло свое время, от-
несены на ту сторону, гдѣ предполагалось помѣстить 
двери Гиберти. 

1^р)]дъ ли какое произведеніе искусства іп.ізывало 
бблыпій восторгъ и было бы болѣе прославііено, чѣмъ 
эти зпаменитыя двери. ,,Оиѣ достойніл быті. дверями 
Рая" сказалъ о нихъ ЛІиколь-уѴнжело, но въ своемъ 
искусствѣ но захотѣл'ь піюйдти черезъ эти двери къ без-
смертію, а ВЗІІЛЪ В'Ь свои ііуководители .Цопателло. 

Сод,еі)жаніе 10 релье(|)0въ, размѣщенныхъ по обоимъ 
створамъ этикъ дверей, составляють эпизоды изъ Вот-
хаго Ііавііта. Вьтборъ сюже'ювъ норучонъ былъ не 
епископу, а 3 ученым'ь гуманистамъ; остановились на 
мнѣніи Lionardo Bruni. 

Самъ художникъ въ дневникѣ своемъ (который со-
хранился) иалаі'аетъ тІ! осмовані)і, которыми онъ руно-
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водствовался при выполненіи рельефовъ, этихъ „кар-
тинъ изъ бронзы", какъ называли ихъ впослѣдствіи. 
„При этой работѣ я старался, насколько возмояшо, при-
близиться къ природѣ; я стремился къ художествен-
ному совокупленію очертанія (()игуръ съ выражаемымъ 
ими дѣйствіемъ. Въ нѣкоторыхъ релье(|)ахъ введено бо-
лѣе 100 лицъ, въ другихъ менѣе, но все это я ста-
рался исполнить съ величайшей тщательностью. Архи-
тектурныя перспективы изображены такъ, какъ онѣ пред-
ставляются глазу, смотрящему на нихъ въ нѣкоторомъ 
отдаленіи, Задніе планы исполнены въ самомъ плоскомъ 
ролье(|іѣ, (}»игурьт же перваго плана въ самомъ высокомъ, 
почти круг'ломъ; фиі^рьт уменьпіаются въ своихъ раз-
мѣрахъ по мѣрѣ ихъ отдаленія". 

ІЗсе это исполнено художникомъ; въ этихъ релье-
<|)ахъ онъ допіелъ до пололшч'ельнаго отрипанія законовъ 
пластики, замѣнивъ ихъ живописнымъ элементомъ, раз-
считываюпі,имъ дѣйствовать до обмана персп(игтивными 
пріе.мами. Какъ пи в(мико искусство 1^иб(̂ рти размѣпщть 
свои изящно вычеканенныя <1>игуры по различнымъ пла-
намъ, давая имъ различные размѣры и различную воз-
вьтпіенность надъ фономъ, какъ ни прелестны огд ЬлііНые 
эпизоды, но ни на одномъ изъ его рельефовъ не видно 
тѣхъ нростыхъ особенностей, которыми отличаются 
уступившіе имъ мѣсто р(,ѵіье(|іы Andrea Pisano и кото-
])іля составлігюгъ іѵсавное достоинство пластическаго 
искусства, Приложеніе линейной и воздупіной перспек-
тивы къ пластикѣ не настолько усвоено худоікникомъ, 
чтобы мояіно было чувствовать полное- его тор^ісесгво 
надъ подчиниіпнимисіі ему условіями. Скученность фи-
гуръ, подавляюіцее разнообразіе различныхъ побочнілхъ 
вепі;ей, все ;)то не подчинено главному содерлганію, что 
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совершенно не подходить къ строгимъ требованіямъ, съ 
которыми мы должны разсматривать великое художе-
ственное произведеніе. 

Но едва ли будетъ правъ тотъ, кто будетъ смотрѣть 
на это единственное въ своемъ родѣ произведеніе сквозь 
призму законовъ пластики и релье(|)а! Да, законы эти не 
соблюдены, и живописный геній художника, вмѣсто кра-
сокъ, отливалъ изъ бронзы свои ісаргины, и сколько кра-
соты (|)ормъ въ ихъ выразительныхъ движеніяхъ; въ ихъ 
прелестныхъ, поэтическихъ очертаніяхъ явилъ онъ мі-
ру для наслажденія. Какъ обнаженная ' .Фрина передъ 
судьями, двери эти говорятъ: можетъ быть, мы преступны, 
но мы прекрасны. Глядите на насъ! И мы, какъ Афин-
скіе судьи, доллгны оправдать Гиберти. 

Изобраліеніе только что созданной Кввы (см. рис. 
№ 3), несомой ангелами къ своему Создателю, представ-
ляетъ образъ соверпіеннѣйиіей красоты и такой прелести, 
подобный которому могъ создать одинъ Ра(|)аель. Семь 
ангеловъ, окружаіоідихъ её, і{ажется прославляютъ болѣе 
ея красоту, чѣмъ воличіе и всемоі7тество создавшаго 
ее І)0га. Или та, толпа, полная страха и ожиданія, со-
брашпаяся у подошвы Сипая, на верпіинѣ котораго 
Моисей принимаетъ Заповѣди, особенно изображенная 
на первомъ планѣ женскал фигура, преисполпеиная 
чисто античной красотіл, itaK'ĵ  въ позѣ, такъ и одеждахъ! 
она прижимаетъ къ своей і^руди испуі^аннаго ребенка; 
другой, старшій, боязливо прячется въ пшрокихъ склад-
кахъ ея туішки; а прелесічюе лицо ея полно выраженія, 
несмотря на малый размѣръ. Но мы бы не окончили, 
еслибы пожелали описать всѣ исполненные прелести 
эпизоды этихъ рельефовъ. Прибавимъ только, что врядъ 
ли кѣмъ и коіѵіа было достиічіуто совершенство въ окон-



ченности и выработкѣ формъ, особенно орнамента, пло-
довъ, гирляндъ, цвѣтовъ, птицъ и звѣрковъ, цѣлымъ 
роемъ щебечущихъ и мелькающихъ въ листвѣ обра-
мовки. 

Кромѣ двухъ вратъ Крещатика, на работу которыхъ 
Гиберти употребилъ ровно 50 лѣтъ, имъ исполнена еще 
серебрянная рака для мощей св. Зиновія. Она сохра-
няется въ Флорентинскомъ соборѣ. Оъ четырехъ ея 
сторонъ изображены чудеса Святаго. Работа серебрян-
кой чеканки превыіііаетъ калсется все, что вышло изъ 
рукъ знаменичі^го мастера. Худолгественное значеніе 
этихъ рельефовъ то же, что рельефовъ его послѣдыихъ 
дверей: то л̂ е преобкаданіе живописнаго и то же богат-
ство прелестныхъ эпизодовъ. 

Гиберти не покидаетъ и іовелирныхъ работъ. Къ со-
жалѣнію, до насъ изъ нихъ ничего не дошло; мы ихъ 
знаемъ только по описанііо Вазари. Такъ онъ описы-
ваетъ великолѣпную тіару, изготовленную ]''иберти для 
папы Евгенія IV по случаю Флорентинскаго Собора 
(1439 г.) Цѣнность ея въ золотѣ и драгоцѣнныхъ im-
меньяхъ составляла 300000 зол. гульденовъ. Христосъ 
съ Ііогоматерью на престолахъ, окруженные ангелами и 
мноя;естіюмъ другихъ золотыхъ фшѵуръ, составляли укра-
шаюицй ее орнаментъ. Для Джіованни Медичи Гиберти 
обдѣлалъ знаменитый античный камей, слуікившій пе-
чатью Иерону и на которомъ изображены были Аполлоиъ 
и Марсіасъ. Гиберти укрѣпилъ ісамей мелгду крыльями 
золотаго дракона. 

Подобно Іірунеллески, І^иборти провелъ нѣкоторое 
время въ Римѣ. Б ъ своемъ дневникѣ онъ разсказываетъ, 
ішкъ при немъ была найдена античная статуя Герма-
фродита. „Ничей языкъ не въ состояніи передать выражен-
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ное въ этой статуѣ знаніе и то искусство, съ которымъ 
она сдѣлана". Оамъ онъ собираетъ древнія скульптуры, 
нѣкоторыя даже выписываетъ изъ Греціи. Еще въ 1500 
году священникъ F r a n c e s c o A l b e r t i n i видѣлъ собраніе 
Гиберти въ домѣ его наслѣдниковъ; онъ упоминаетъ о 
нѣкоторыхъ статуяхъ, считавшихся произведеніями По-
ликлета, и объ одной большой мраморной съ рельефами 
вазѣ, выписанной изъ Греціи. 

Гиберти умеръ въ 1455 году. Лучшее его произве-
деніе, послѣднія двери Крещатика, останется на всегда 
въ ряду тѣхъ произведеній искусства, на оцѣнку кото-
рыхъ не вліяетъ ни время, ни различіе взглядовъ. Много 
вЛіковъ еще будутъ восхиідаться ими и наслаждаться 
ихъ тонко выполненными красотами. 

Несравненно значитольнѣе Гиборти было вліяніе на 
искусство Донателло , далеко распространившееся за 
предѣлы его роднаго города. Гиберти стремился къ изоб-
ражеиію красоты; Донателло—къ правдѣ, которой часто 
жертвовалъ красотою. Его искусство владѣть своими 
средствами и направлять ихъ къ предположенной дѣли 
было необыкновенно. Всѣ еію произведѳнія проникнуты 
тѣмъ страстиіямъ духовнымъ огнемъ, для выршкенія ко-
тораго италі,)інцы употробляютъ слово „furia", и ему, 
болѣе нежели Гибеі)ти, принадлежитъ слава основанія 
того стиля, который Вазари называет'ь соироменнымъ. 

По возвраіценіи изъ Рима во Флоренпію въ 1403 
году съ больпшм'ь запасомъ наблюденій, рисунковъ и, 
можстъ быть, нѣкоторыхъ исполненныхъ работъ, Дона-
телло получаетъ заісазы для украпіеній собора, Campanile 
и церкви Or San Michele. Г ) 0 л ь ш и м ъ счастіемъ для пего 
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было то, что заказы эти вызывали его на общественную 
дѣятельность. Не для удовлетворенія личной прихоти 
мецената (меценатство явилось впослѣдствіи) работали 
художники первое время Возрожденія, а подобно своимъ 
предшественникамъ, тречентистамъ, по вызову и указанію 
сознающей свою нравственную силу общины. Произве-
денія ихъ должны были стоять подъ открытымъ небомъ 
или въ общественныхъ мѣстахъ, не скрытыя въ недо-
ступныхъ кабинетахъ любителей; они предназначались для 
общаго наслажденія, они украшали дорогіе народу храмы, 
знаменуя собою дорогія народу воспоминанія. Олѣд-
ствіемъ этого была широта и монументальность ихъ 
концепцій, могущихъ вынести самое реальное исполненіе, 
безъ боязни быть подавленными пошлостью и мелоч-
ностью. 

Изъ статуй, сдѣланныхъ Донателло въ этомъ мо-
нументальномъ стилѣ, особою славою пользуются 
Св. Маркъ и Георг ій , украіішющіе внѣшнія нипш Or 
San Michele. 

Св. Маркъ исполненъ по заказу цѣха ткачей въ 
1411 году; украшеніе его нипш мраморной мозаикой 
поручено было особымъ худолшикамъ. 

Вазари разсказываетъ, что, когда оконченная статуя 
Св. Марка стояла еще въ мастерской, заказчики оста-
лись ею недовольны и хотѣли отказаться отъ нея; но 
Донателло просилъ поставить ее на мѣсто, ДЛІІ KOTOPAJ'O 
она была назначена, и затѣмъ дать ему нѣкоторое время, 
чтобы ее исправить. Поставивъ ее въ нишу, онъ заді;-
лалъ ее досками и ни разу не дотронулся до нея рѣз-
цомъ. По окончаніи ді$ухъ недѣль онъ ее открылъ, и 
всѣ пришли въ неописанный восторгъ. 

Въ этомъ )зазсказ'1'. рисуется намъ глубокое понима-
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ніе художтка условій монументальности. Донателло, 
благодаря изученііо древнихъ, воскрешаетъ пріемъ гре-
ковъ, дѣлавшихъ свои статуи въ разсчетѣ на мѣсто, 
занимать которое онѣ предназначались. Поэтому, не 
пускаясь въ мелочи, онъ отдѣлываетъ статую общими 
широкими линіями и массами, разсчитывая на отдаленіе 
или высоту, и остается въ высшей степени реальнымъ, 
передавая характеристическія подробности, тѣни, углуб-
ленія, поверхности и линіи съ яснымъ, отчетливымъ 
пониманіемъ и, въ своемъ вдохновенномъ творчествѣ, 
совокупляя всѣ эти подробности въ одно гармони-
ческое цѣлое, Какъ истый реадистъ, онъ не вдается 
въ излишнюю отдѣлку подробностей, но схватываетъ 
своимъ вѣрнымъ художественнымъ инстинктомъ не 
1'олько правильное соотношеніе отдѣльныхъ частей, но 
самую жизнь, и каждая вызванная имъ черта преиспол-
нена вдохновенія. Долго любовался Микель-Анжѳло ста-
туей Св. Марка и наішнецъ воскликнулъ: „да, я пони-
маю, что подобный мужъ могъ написать Евангеліе!" Эти 
слова превосходно передаютъ впсчатлѣніе, которое произ-
іюдитъ эта статуя. Въ лидѣ Евангелиста напѳчатлѣна 
глубоісая дума мысляпі,аго (|)илософа; серьезное выршке-
піе задумчивыхъ глазъ дополняется сосредоточеннымъ 
выраженіемъ замкнутаго рта, кругомъ ісотораго лоі^ла 
иолнистаіг, піирокая борода. Въ этомъ созвучіи иыражо-
ній глазъ и рта, этой тайнѣ портретнаго искусства, До-
нателло ішился великимъ мастеромъ. Выразительной 
головѣ соотвѣтствуетъ простое, безъискусствепное поло-
л;сніе всего тѣла, прикрытаго широкими, свободно вы-
работанными складками одежды, прихваченной у пояса; 
пъ лѣіюй рукѣ его Квангеліе, правая свободно опусти-
лась по бедру. Статуи эта была такимъ художествен-



ыымъ произведеніемъ, подобнаго которому не видано было 
со временъ грековъ. Микель-Анжело не только восхи-
щался ею, онъ по ней учился; безъ Донателло врядъ ли 
и возможно было искусство послѣдняго! 

Въ Св. Маркѣ Донателло создалъ типъ благород-
наго, нламеннаго мыслителя и пророка; въ Св. Г е о р -
гіи, исполненномъ имъ по заказу оруікейниковъ тоже 
для постановки въ одной изъ внѣшнихъ нишъ Ог Sau 
Micliele, ему удалось изобразить типъ Христова воина, 
юноши-героя борьбы изъ-за небесной благодати. Твердо 
стоить онъ на обѣихъ ногахъ, немного ихъ раздвинувъ, 
опираясь на пдатъ, опущенный къ землѣ; весь онъ по-
крыгь латами; съ плечъ ниспадаетъ схваченный узломъ 
у шеи широкій плащъ. Голова, непокрытая шлемомъ, 
приподнята къ верху; взоръ твердо обрапіенъ къ одной 
опредѣленной цѣли. Вой затихъ, и въ благородномъ 
линѣ юнопш въ олшданіи слѣдуюпі,аго момента какъ бы 
замерло выраженіе мул;ественной энергіи и христіан-
скаго смиренія. Общее впечатлѣніе этой статуи пре-
красно изобразилъ Вазари: „его лицо блистаетъ кра-
сотою юности и геройствомъ; твердый мраморъ весь 
проникнутъ угрожающимъ пламенемъ и удиви'і'ельноіо 
подвижностью. ,/̂ 0 сихъ поръ никто епі,е не видѣлъ со-
временной статуи, въ которой было бы болѣе жизни и 
выраженіяі" 

Въ :)той статуѣ выражено въ полной силѣ, опредѣ-
леннос'і'и и к])асотѣ то, что итальянцы называют'ъ 
Jerrihile"'. Полными выразителііми этого „ІеітіЬіІо" были 
впослѣдствіи Синьорелли и Миксль-Лнліело, у которыхъ 
оно развилось до односторонняго увлечепііг, ІІЪ ущербъ 
стиля. Донателло съумѣлъ удержаті.ся въ должныхъ 
границах'ь, и это выраженіе стремительности и „terribile" 
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достигнуто имъ при совершенной естественности и про-
стотѣ контура; даже вся игра мускуловъ рукъ и ногъ 
скрыта подъ латами. Въ лицѣ героя Донателло съумѣлъ 
совокупить античный идеальный типъ съ типомъ фло-
рентинскаго юноши, придавъ ему длинную, тонкую шею, 
напоминаюпіую фигуры Джіотто и Орканьи. Много разъ 
повторялась и воспроизводилась фигура Св. Георгія, 
какъ въ скульптурѣ, такъ и въ живописи; даже у Пе-
рудлшно находимъ мы отдаленный отзвукъ Донатедлев-
скаго героя въ его Св. Михаилѣ. Св. Георгій былъ 
однимъ изъ самыхъ прославленныхъ произведеній Дона-
телло. F r a n с OS с о Б о с с Ь і въ 1583 году написалъ о 
немъ цѣлую книгу, въ которой подробно доказывалъ, что 
оно отвѣчаетъ вполнѣ тремъ условіямъ художественнаго 
произведенія: правдѣ характеристики, выраашнію непо-
средственной жизненности и красотѣ, и если Гибер'і'и 
и Брунеллески и создавали красивыя вепщ, то никозда 
не удавалось имъ выразить правду характеристики и не-
посредственную жизненность такъ, какъ выразилъ ихъ 
Донателло въ своемъ Реоргіи. 

На барельефѣ НИЖНІПЮ цоколя той ниши, въ кото-
рой долженъ былъ быті. помѣпі,енъ Св. ]'еорі'ій, Дона-
телло изобразилъ того же Святаго на конѣ, поражаю-
пі,аго дракона. Этотъ барельо(|)ъ иснолненъ съ такою 
тонішст]>ю и законченності.ю, что напоминаетъ карандані-
ные рисунки Ліонардо да Винчи. По отой истинно худо-
жественной вепі,иіі,ѣ MOJKHO вид'Ь'і'ь на сколі>ко былъ 
способенъ ,/і,онатолло, когда онъ уміигь обуздывать порывы 
своего генія. Двияѵспіе ііодшівпіейся на дыбы лопіади, 
волнуюицяся сіаадки одеждъ, частію прикрываюп^ихъ 
закован наго в'ь латы воина, фантастическіе изгибы чу-
довипмг, прелестный мотив'], колѣнопроклоненной да-
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рицы, этой христіанской Андромеды, все это выполнено 
въ совершенствѣ и съ выдержкою во всемъ величія 
строгаго, высокаго стиля. Рафаель въ своемъ Георгіи 
взялъ себѣ за образедъ барельефъ Донателло. 

Искусство Донателло въ изображеніи непосредствен-
ной жизненности проявилось столь же мощно, какъ и 
въ Св. Георгіи, въ бронзовой статуѣ Давида, находя-
щейся въ Miiseo Nationale. Ни одно изъ произведеній 
итальянской скульптуры XV ст., до Микель - Анжело 
включительно, не заслулшваетъ ббльшаго вниманія своимъ 
сродствомъ съ скульптурами грековъ, какъ этотъ зна-
менитый Давидъ; выралгенное въ немъ движеніе спо-
рить своею эластичностью съ дѣйствительной природой. 
Давидъ изображенъ отрокомъ, полнымъ свѣлсести и 
силы; онъ почти не одѣтъ, только небольшая пастуше-
ская шляпа оттѣняетъ его лобъ, переходяпі,ій въ тонкій 
классическій профиль; волосы локонами вьются на 
изящной головкѣ; въ правой рукѣ длинный, тяжелый 
мечъ, въ лѣвой—праща. Мощнымъ, эластическимъ дви-
ліеніемъ иопираетъ онъ лѣвою ногою голову ІЪліафа. 
Въ этой единичной фигурѣ .Цонателло съумѣлъ соеди-
нить естественность съ благородствомъ чортъ, цѣло-
мудренныя формы съ пшрокой и легкой моделировкой 
во всѣхъ ихъ текучихъ переливахъ. Илш'одаря счастли-
вому настроеніго, Донателло укроні,аотъ своего демона и 
мудро справлжітся съ клокочущимъ въ немъ вдохнове-
ніемъ, чтобы вгяполнить въ такомъ і-армоническомъ 
единствѣ сіюего Давида и притомъ съ таігимъ совер-
шенствомъ, что еслибы до насъ изъ всѣхъ его произве-
деній допіла одна только эта статуя, мы всетаки должньг 
бы были его причислить къ величайпіимъ художникамъ 
міра! 
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Но не всегда удавалось Донателло укрощать своего 
демона, и до насъ дошло нѣсколыю его произведеній, 
въ которыхъ онъ впадаетъ въ крайній, безповоротный 
натурализмъ, какъ бы желая показать, до чего можно 
дойдти въ этомъ бурномъ неудержимомъ стремленіи. 
Приступая къ изображенію Распятія, онъ какъ бы не 
считаетъ нужнымъ проникнуться идеей Божества, а пе-
редаетъ только одну тѣлесную сторону и то случайно 
попавшагося, а не выбраннаго натурщика. Брунеллески, 
увидавъ это „Распятіе", воскликнулъ: „ты сдѣлалъ не 
Бога, а мужика!" и когда Донателло увидалъ сдѣланное 
въ болѣе религіозномъ духѣ „Распятіе" Брунеллески, то 
отвѣчалъ ему: „тебѣ дѣлать Боговъ, я же останусь при 
своихъ мужикахъ!" Оба эти Распятія сохранились; 
Донателлевскоб' находится въ S. Сгосе, сареііа Bardi. 
И это направленіе выражается не только тамъ, гдѣ тре-
буется высшая идеализація формъ и религіозный экстазъ, 
но дшке въ спокойныхъ выраженіяхъ болѣе человѣче-
скихъ состояній. Такъ онъ изобразилъ Магдалину въ 
видѣ страдальчески изможденнаго скелета, окутаннаго 
длинными волосами, безъ всякой зкенственности, безъ 
всякаго слѣда той духовной прелости, которая влечетъ 
къ себѣ, несмотря на разрушенную болѣзнями и постомъ 
телесную оболочку. Статуя эта сдѣлана изъ дерева и 
покрыта красками, что еп^е болѣе усиливаетъ еіг оттал-
ішваіощее впечатлѣніе; она находится въ «1>лорентин-
скомъ ІІрещатикѣ. Оъ „Магдалиной" молгно поставить 
рядомъ мраморнаго „Іоанна Крестителя", столь же из-
можденнаго, какъ бы говоря щаго своимъ скелетообраз-
нымъ, одичалымъ видомъ о жизни, которую ведетъ онъ 
иъ пустынѣ, объ акридахъ и дикомъ медѣ, которыми онъ 
питается. 
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Шко'горые дошедшіе до насъ барельефы Донателло 
исполнены въ томъ же крайне натуралистическомъ на-
правленіи. ХудожниЕЪ не разборчивъ въ выборѣ типовъ 
и неудержимъ въ выраженіи страсти. Такъ на изобра-
женіи „Положенія въ гробъ" (въ Падуѣ) женщины выра-
жаіотъ свое горе такими рѣзкими двиладніями, что похо-
дятъ болѣе на бѣонуіощихся мегеръ: лица ихъ иско-
верканы конвульсіями; въ судорожно слсатыхъ рукахъ 
клочки вырванныхъ въ отчаяніи волосъ! 

Между произведеніями, подобными Св. Марку, Геор-
гііо и Давиду, въ которыхъ выразился геній Дователдо 
въ строгомъ, выдержанномъ монументальномъ стилѣ, и 
тѣми, гдѣ неудержимо влечетъ его „fiiria" къ голому, 
крайнему натурализму, цѣлая группа статуй занимаетъ 
ііакъ бы среднее мѣсто. Это бблыдеіо частью изобраяіо-
нія Апостоловъ, Евангелистовъ, Пророковъ и библей-
скихъ Царей, исполненныхъ имъ для украшенія фасада 
собора и Campanile. Дѣланы онѣ въ различііыя эпохи: 
нѣкоторьтя при самомъ началѣ, другія почти въ концѣ 
его продоляштельной, плодотіюрной жизни. Но всѣ ont. 
имѣіотъ одну особенность: геній Донателло но былъ въ 
силахъ создать для ішідаго изъ Евангелистовъ или 
Пророковъ Н0ДХ0ДЯ1ЦІЙ идеальный типъ; въ то ;ке время 
онъ не желалъ воспроизводить завѣіцанныѳ іірелаіимъ 
временемъ условные, традидіониые типы. Донателло из-
бираетъ своеобразный путь и подъ видоміз Пророка или 
Ешнгелиста воспроизводитъ портретное изображопіе 
кого нибудь изъ CBOHX'ji современниковъ. 'Гаіѵ'і> въ двух'і> 
Лпостолахъ, находяпщхся теперь внутри собора, мы 
имѣемъ изобралшніе двухъ знаменитыхъ гуманисто]{ъ — 
Poggio и Gianozzo МапеШ. Лица ли этихъ интѳресныхъ 
личностей давали данныя для Лностольскаго типа, или. 
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можетъ быть, то убѣжденіѳ, раздѣляемое и современными 
поэтами, что художникъ увѣковѣчиваѳтъ портретнымъ 
изобраліѳніемъ выдающагося современнаго дѣятеля, по-
будили Донателло избрать этотъ путь, мы не знаемъ; но 
онъ вызвалъ подражаніе, и эти произведенія были глав-
ньтмъ основаніемъ того изумительнаго развитія портрет-
ныхъ изображеній, какъ въ мраморѣ, такъ и въ живо-
писи, и того совершенства, до котораго достигло италь-
янское искусство въ изображеніи индивидуальныхъ осо-
бенностей человѣческаго лица. 

Не однѣ только внѣшнія черты передаетъ Донателло 
въ своихъ портретныхъ изобразкеніяхъ; онъ стремится 
отпечатать всю душу со всѣми ея качествами, силами, 
наклонностями, страстями и думами, душу, отралшіо-
щуюся во внѣиінемъ обликѣ не подъ вліяніемъ внѣііі-
няго или случайнаго импульса, а какъ результатъ пере-
житыхъ впечатлѣній, опытовъ и мыслей. И въ подоб-
номъ пониманіи человѣческаго лица Донателло слѣдо-
валъ примѣру древнихъ; но характеры древнихъ были 
проще, слѣдовательно легче поддавались изобраікеиііо; 
люди же Возрожденія прояішли въ изобралсеніяхъ До-
нателло болѣе богатое, болііе многообразное духоиное 
содеріканіе. 

И эти портретныя изображенія были высшими про-
явленіями реалыіаго направленія Донателло. Они были 
самыми вѣрными изобразителями того времени, стремив-
таі'0ся къ освобождению отъ различнілхъ догматовъ 
среднихъ вѣкоііъ, къ образован!ю духа и разума, къ по-
знаванію законовъ природы. Художниііъ идетъ рука 
объ руку съ гуманистомъ во главГ. демократическаго 
стремленія къ сіюбодѣ; это стремленіе находитъ себѣ 
исходъ въ наукѣ и искусстіѵі;. Изобралхеніемъ характер-



^̂ ^ 7 f 

ныхъ лицъ своихъ современниковъ Донателло открылъ 
іііирокій путь искусству реальному, глубокосодержатель-
ному въ своихъ основаніяхъ. Вслѣдъ за нимъ пойдетъ 
многочисленная семья скульпторовъ и живописцевъ, въ 
портретныхъ изображеніяхъ которыхъ оживетъ ихъ зна-
менательная эпоха. 

Самая извѣстная изъ портретныхъ статуй Донателло 
изображаетъ царя Давида . Она помѣщена въ нишѣ 
втораго этажа Campanile. Конечно, нечего искать въ ней 
изображенія библейсісаго Царя, это портретъ нѣкоего 
Giovann i di B a r d u c c i o Che r i c l i i n i ; народъ назвалъ 
эту статую ^Zuccone'-'- (лысый). Онъ смотритъ совершенно 
римскимъ сенаторомъ; немного склонивъ свою совер-
шенно лысую голову, почти весь закутанный въ широ-
кую тогу, только правая рука не прикрыта, онъ являетъ 
собою столько величавой простоты и естественности, 
что опять удивляешься, какъ художникъ съ такими не-
большими средствами могъ создать такое великое произ-
веденіе. Эта статуя была любимою Донателло; когда онъ 
высѣішлъ вя ясныя и правдивыя подробности изъ мра-
мора, то приходилъ въ такой восторгъ отъ удающагося 
выраженііі, что разъ даже закричалъ ей: „да говори лее, 
говори!" „Это правда, какъ мой Zuccone" было поговоркой 
Донателло, когда надо было подтвердить истину чего 
пибудь. 

ІСъ отимъ тремъ отиѣчеинымъ нами направленіямъ 
можно отнести всѣ другія сохранит піяся работы .Дона-
телло. 

Однимъ изъ ])аннихъ его произведеыій считается 
„Влаговѣщеиге^\ барельефъ изъ macigiio, мелкозерниста!'о 
камня, добываемаго во Фьезолѣ. Орнаментальное украше-
иіе по ]тмѣ сходится къ верху полук])ужіемъ, въ кото-
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ромъ изображены 4 генія съ гирляндами; въ этихъ ге-
ніяхъ уже видно направленіе художника къ свободной 
передачѣ сюлівта, но въ изображеніи Богоматери и Ар-
хангела вліяніе антика, особенно въ формѣ членов']., 
сквозящихъ сквозь нѣсколько запутанныя складки, не-
сомнѣнно. „Особое искусство", говоритъ Вазари, „выказалъ 
Донателло въ фигурѣ Богоматери, которая, нѣсколько 
озадаченная внезаннымъ появленіемъ ангела, обращается 
съ глубокимъ уваженіемъ и величайшей прелестью къ 
нему, и въ лицѣ ея видна и скромность, и благодарность, 
проявляіощіяся всегда при неожиданномъ дарѣ и силь-
нѣе, по мѣрѣ значительности дара!" 

Сохранилось нѣсколько произведеній Донателло, сдѣ-
ланныхъ имъ въ подражаніе древнимъ. Съ удивленіем'ь 
любуемся мы классическимъ попшбоми^ отихъ работ'1., 
богатыхъ чисто греческими мо'і'ивами. Такова изіѵЬстная 
бронзовая p a t e r a изъ Casa Mavtelli, находящаяся теперь 
въ Кенсингтонскомъ музеѣ. Образцомъ для ея рельефа, 
слулшла какая нибудь античная гемма; на немъ изображе-
ны сатиръ и вакханка, какъ олидетворенія чер(ізъ край 
бьюидахся силъ природы; изъ груди вакханки брызжетъ 
({юнтаномъ молоко; герма, вакхическія эмблемы и і'розды 
инограда дополняютъ орнаментъ; снизу масші и надписі>: 
„Natura fovet (|uao iiecessitas urget". Лнтичныя і̂ еммы 
слузкили образцами для медальоновъ, которыми укра-
іпенъ внутренній дворъ l^alazzo Riccardi; но въ нихъ До-
нателло свободнѣе передаетъ ихъ содержаніе, обрабаты-
вая сюжетъ въ болѣе натуралистическомъ дух'І5. Мы ви-
димъ здѣсь нохиіцеиіе ІІалладіума Діомедомъ, J^epity-
леса подъ игомъ амура, садъ Гесперидъ, тріумфъ амура, 
освоболіденіе Лріадны и пр. и пр. Козимо Медичи, для 
котораго сдѣланы были эти медальоны, поручаетъ Дона-
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телло храненіѳ своихъ коллекцій; Донателло реставри-
руетъ нѣкоторыя античныя статуи, какъ напримѣръ 
Марсіаса, который теперь находится въ Uffizzi. 

Много античнаго вліянія и въ мраморной бал-
люстрадѣ круглаго балкончика въ Прато, съ котораго 
показываютъ народу поясъ Богородицы, исполненной 
Донателло въ 1434 году. Но натуралистическое испол-
неніе даетъ этому произведенію характеръ времени Воз-
рожденія. Тутъ въ высокоыъ рельефѣ изображена вере-
ница танцуіоидихъ и играіоіцихъ на разныхъ инстру-
ментахъ толстенькихъ и смѣіоищхся дѣтей. Олшвлен-
ныя ихъ лица гармонируіотъ съ радостными, торопли-
выми и увлеісаіоіцимися ихъ движеніями. Руки и ноги 
ихъ, выступая изъ подъ волнующихся линій легкихъ 
драпировокъ, переплетаются въ граціозную, полную пре-
лести гирлянду; все преисполнено радости и веселья; 
только натуралистическая толстота ихъ членовъ и нѣ-
которая пухлость конечностей лишаютъ ото прекрасное 
произведеніе граціозпой легкости. Другой подобный лее 
рѳльофъ сохраняется въ Мггѳео Nationale во Флорендіи, 
гдѣ онъ стоитъ рядомъ съ барельефами Лукки делла 
Роббіа, изобраясающими тотъ же сюжетъ. Оба эти 
произведенія были сдѣланы для баллюстрады Флорен-
тинскаго собора, и мы не знаемъ, почему они не были 
поставлены на свое мѣсто. Сравненіе этихъ барельефовъ 
очень поучительно. Группы дѣтей della Robbia пре-
лестью і^раціозныхъ мотивовъ, тонкостью отдѣлки и 
красотою час'і'ностей составляетъ одно изъ лучгпихъ 
произведеній времени ранняго Возрождения, и работа 
Донателло далеко уступаетъ имъ. Но очевидно, рельефъ 
Донателло, поставленный на свое мѣсто въ нѣісоторомі, 
о-і-даленіи, будетъ казаться живѣе и выразительн'Ье, ибо 
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рѣзкооти смягчатся, а тонкая работа Лукки исчезнетъ 
на разстояніи и покажется плоской и незначительной. 
Въ этомъ рельефѣ, какъ въ своемъ Маркѣ, Донателло 
держался оптическихъ условій, слѣдуя въ этомъ при-
мѣру великихъ мастеровъ І'реціи. 

Къ монументальнымъ работамъ Донателло, сохранив-
шимся во Флоренціи, принадлежать: бронзовая группа 
Юдифи и Олоферна, надгробный памятникъ папы Іо-
анна XXI I I , саркофагъ Медичи и скульптурныя укра-
шенія старой сакристіи въ S. Lorenzo. 

„Юдифь" была заказана Синьоріей въ воспоминаніе 
изгнанія Афинскаго герцога и какъ предостереженіе 
будущииъ тиранамъ; она должна была служить симно-
ломъ свободы и поставлена, въ назиданіе потомковъ, 
у входа въ Palazzo Veccliio. Въ 1504 году ея мѣсто 
замѣнилъ Давидъ Микѳль-Лнжело, а „Юдифь" была пере-
несена напротивъ, подъ арку Loggia di Lanz i . Выраже-
ніе героической библейской д'І5вы въ ея грандіозной 
энергіи удалось какъ нельзя болѣе художнику, но вися-
чія ноги Оло(()ериа почти комически нарутаіотъ гар-
монііо всей группы. 

Надгробный памятникъ Іоанпа XXIII заслуживаетъ 
особеннаго вниманія, так'ь каісъ оиъ сдѣлался образцомъ 
для многочислениыхъ монументоиъ, украсивпіихъ впро-
должеиіи XV століітія церкви Италіи; въ отомъ родѣ 
произведеиій Донателло съумѣлъ подчинить пластическія 
фигуры архитектурными, условіямъ и созда'іч. высоко-ху-
дожественное цѣлое. 

Развііцчашіый на Констансісомъ соборѣ Іоаннъ uo-
слѣдніе іч)ды своей лшзни провелъ во <1>лореніі,іи, гдѣ 
и уморъ въ 1418 году. Его похоронили въ Крещатиііѣ, 
и Донателло заказанъ бі.тлъ для ноію памятникъ. Оверхъ 
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украшеннаго цвѣточными гирляндами цоколя возвы-
шаются четыре пилястра, образуя собою три полукруглыя 
ниши, въ которыхъ помѣщены три статуи, олицетворенія 
добродѣтелей: Вѣры, Любви и Надежды (послѣдняя 
статуя работы Miclielozzo, ученика Донателло). По 
фризу —изображеніе папской тіары и фамильныхъ гер-
бовъ; два генія держатъ картушъ съ надписью: loannes 
(luondam papa XXIII и т. д. Затѣмъ, на смертномъ ложѣ 
бронзовая фигура усопшаго — превосходное, не идеали-
зированное портретное изобраніеніе. Надъ усопшимъ 
балдахинъ, увѣнчанный кардинальской иіляпой; на внут-
ренней стѣнѣ подъ балдахиномь—погрудное изображеніе 
Мадонны съ Младенцемъ, исполненное, какъ и весь 
монументъ (кромѣ статуи самого папы), изъ мрамора. 

Подобный этому памятнику Донателло сдѣлалъ для 
кардинала Ri i ia ldo dei Bra i i cacc i въ Неаполѣ въ 
церкви S. Ang-elo in Nilo. Кроиѣ того, въ Мопіериісшпо 
сохранились разрозненныя части надгробнаго памят-
ника B a r t o l o m e o Ai-agazzi, работы Донателло. 

Оар]{офаг'і>, въ которомъ схоронены останки Gio-
vann i Medici и жены его P i ca rda , родителей Косьмы, 
ломѣшенъ въ старой сакристіи S. Lorenzo, стѣны ко-
торой ^1,онателло украсилъ превосходными медальонами 
по уіѵіамъ; въ нихъ онъ изобразилъ Еваигелистовъ, и 
эти глубоко задумчивые и вдохновенные мужи, окру-
женные своими символическими звѣрями, нринадлелгатъ 
къ лучпшмъ произведеніямъ мастера, исполнешіымъ въ 
высокомъ моііументальномъ стилѣ. 

Кромѣ описанныхъ нами произведепій Донателло, 
сохранилось больнюе количество барельефовъ, бюстовъ 
и неболыиихъ сі-атуй изъ бронзы, мрамора, терракоты 
и гипса. Все это сохраняется въ различныхъ ];ерквахъ. 
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вущее за работу Донателло, работа его учениковъ или 
копіи. Среди этого богатства невольно останавливаешься 
передъ нѣкоторыми изъ этихъ сокровищъ съ восторгомъ 
и наслаікденіемъ. Нѣкоторыя изъ нихъ поразительны 
по своей правдивости и той свойственной Донателло 
красотѣ, которая нроникаетъ' линіи и формы, несмотря 
на ихъ полную реальность. Кто не знаетъ небольшаго 
рельефа, на которомъ изображенъ Креститель-ребенокъ 
въ профиль (Miiseo Nationale)? (См. рис. № 4). Въ этомъ 
личикѣ художникъ умѣлъ передать выраженіе нѣкото-
рой ограниченности, часто бывающее у дѣтей при пе-
реходѣ въ о'і'рочесіай возрастъ и уі«ізываюпі.ее внима-
тельному наблюдателю на сильно развивающуюся внут-
реннюю духовную яшзнь. Кто не знаетъ Св. Цепиліи, 
принадлеліапі.ей лорду Ельхо (см. рис. № 5), тоже 
изображенной въ профиль? Скромно склоненная, уста 
полуотіфыты для молитвы; повязка охватила ея вол-
нистыя кудри, связанныя сзади красивымъ узломъ; про-
стая діадема на благородной головѣ дѣвственниды. 
Обработка этого рельефа такъ нѣлша и тонка, что воз-
]зыіііенія ei'o надъ фономъ «ъ нѣкоторыхъ мѣстахъ не 
толще листа бумаги. Въ этихъ работахъ Донателло уда-
валось соверпіенпо укронщть своеі'0 демона, и сколько 
красоты проявляли собою вызываемыя имъ подъ этимъ 
счастливымъ раснолозкеніемъ (|)ормы1 Мы знаемъ нѣ-
сколько бюстовъ, столь Jite топко выработанныхъ, 
столь же прелестныхъ; мы знаемъ еиі.е другіе, ішк'і. 
напр. бюстъ (іо Usano , сдѣланпый изъ терракотты и 
раскрапииіный, въ которыхъ изображенія служивніихъ 
имъ оригипшіами лицъ передано съ 'і'акою силою, съ та-
кою поразісающею пі)авдою, что мы можемъ ихъ счи-
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тать образцами правильно усвоеннаго худояшикомъ реа-
лизма. 

Всѣ эти ісачества болѣе или менѣе проявляются и 
въ тѣхъ барельефахъ, на которыхъ онъ изображаетъ 
Мадонну съ Младенцемъ *) или событія изъ Евангелія. 
Много работъ въ этомъ родѣ, о которыхъ упоминаетъ 
Вазари, не дошло до насъ; но за то много находится 
въ различныхъ коллекціяхъ произведеній, не совсѣмъ 
правильно приписанныхъ нашему художнику. 

Въ 1451 году Донателло приглашается въ Падую 
для исполненія колоссальной конной статуи изъ бронзы 
знаменитаго кондотьери G a t t a m e l a t a . 

Со временъ упадка римской скульптуры въ Италіи 
не было вылито изъ бронзы ни одной конной статуи, и 
попытка Донателло была почти дерзостью по своей смѣ-
лости, дал;е въ чисто техническомъ отношеніи; отливка 
такой массы металла была неслыханною новостью. Дона-
телло еще въ Гимѣ могъ изучать конную статую Марка 
Лврелія; но, ісажотся, античные кони Св. Марка слулшли 
ему болѣе образдомъ. Донателло разрѣшилъ и эту за-
дачу блистательно. „Онъ и Вероккіо болѣе всѣхъ по-
дошли къ древнимъ образдамъ въ изображен! и конной 
статуи", говоритъ Вазари. 

Изобраасенный на конѣ Гаттамелата въ античномъ 
костюмѣ, напоминаюні,емъ императоровъ, въ лѣвой рукѣ 
держитъ поводья, въ правой лгезлъ. Голова не покрыта; 
на ногахъ длинныя nmojJH; на спинкѣ сѣдла крылатый 
геній въ шюскомъ р(;лье(}>ѣ. Подъ всадникомъ мощный 

*) Нт. ііаіііем'1. пеболыііомъ co6j)aniii иаходитсл барельефъ, шіобра-
жающіГі Мадопиу ст. Младеидомъ, ])аботы Донателло, находиишіігсл ііт. 
собранін A l b o r g o t t i т , Лроцдо . 
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конь; лѣвою переднею ногою онъ опирается на ядро — 
предосторожность для обезпеченія устоя. Выработка ана-
томичесішхъ подробностей лошади превосходна; формы 
мощны и крупны, такъ что всадникъ ісажется нѣсколько 
малымъ; въ выраженіи какъ бы сознаніе всепобѣждаю-
щей силы. Статуя поставлена на высокомъ пьедесталѣ 
передъ церковью Св. Антонія. 

Пребываніе Донателло въ Падуѣ-гдѣ его удержи-
ваютъ до 1456 года и гдѣ, кромѣ конной статуи, онъ 
съ помощью многихъ учениковъ исполняетъ обширныя 
работы по украшенію мраморной алтарной сѣни для 
церкви Св. Антонія — имѣетъ рѣшительное вліяніе на 
мѣстную школу художниковъ. На его стилѣ воспиты-
ваются молодой Мантенья и братья Беллини , и вос-
принятые отъ него новые взгляды на искусство дѣ-
лаются поворотной точкой, какъ для Падуанской, такъ 
и для Венеціанской школы. 

Остатокъ дней своихъ Донателло проводитъ во Фло-
ренціи. Послѣднія его работы — бронзовые рельс({)ы для 
кафедры Св. Лаврентія и бронзовую статую Людовика 
Тулузскаго—окончилъ послѣ его смерти его ученикъ 
Ber toldo. , Донателло умеръ въ 14G() г. 80-ти лѣтнимъ 
старикомъ. 

Таковъ былъ ,І],онателло: см'І5Лый, почти дерзісій, 
съ пламенною душою, съ беззаботнымъ нравомъ, свы-
С01Ш смотрѣвний на мелочи ежедневной лшзни, но 
U0CT0)1UH0 и вѣрно стремившійся къ своей разъ пред-
назначеныой цѣли. Всѣ созданія его запечатлѣны выра-
женной въ нихъ стихійной силой и твердымъ понима-
ніемъ основъ искусства. Вліяніе его было громадно: 
всѣ, кто только работалъ надъ мраморомъ и бронзою, 
были его учениками, говоритъ Вазари. Длинный ріідъ 
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славныхъ именъ идетъ отъ него, и это были все пред-
ставители новаго искусства, созидавшіе произведенія, 
которыя составляютъ славу XV вѣка. Въ числѣ его по-
слѣдователей и учениковъ мы видимъ Michelozzo Miche-
lozzi, Antonio Averulino, Desiderio de Sattignano, 
братьевъ Rosselino, наконецъ Andrea Verocch io , въ 
мастерской котораго образовываются Леонардо да Винчи 
и Перуджино. Микель-Анжело былъ представителемъ 
искусства Донателло, развитаго до его крайнихъ пре-
дѣловъ. 

Но, кромѣ непосредственнаго вліянія на скульптуру, 
вдіяніе Донателло на живопись было едва ли не значи-
тельнѣе. о^Кивописи, а не скульптурѣ, дано было быть 
выразительницею новыхъ идеаловъ, и все то, что яви-
лось въ произведеніяхъ Донателло—отъ правильной по-
становки фигуры до способа изображать сіиіадки при-
крываюпщхъ фигуру оделадъ, отъ анатомически вѣрно 
переданныхъ (|)ормъ до тончайтаго выраженія индиви-
дуальнаго характера лица—все это усвоено было живо-
писцами, стремяпщмися познать природу путемъ, уішзан-
нымъ напшмъ художникомъ. Какъ въ скульптурѣ, такъ 
и въ живописи, Донателло принадлежитъ честь подго-
товитг. флорентинское искусство до возможности созда-
ній свободныхъ и величавыхъ образовъ Леонардо да 
Винчи, Микель-Анжело и Рафаеля. Онъ JKB даетъ новое 
направленіе сѣвернымъ школамъ Италіи. Въ Венеціи 
онъ пробуждаетъ мѣстныхъ художниковъ, которые безі. 
его вліянія оставались бы ente долго на византійской 
почвѣ; въ Падуѣ онъ даетъ толчекъ мѣстному искус-
ству, и МантешіЯ исмючительно ему обязанъ пластиче-
скими элементами, составляющими главную суть его 
живописныхъ работъ. 



ГЛАВА III. 

І М С а з а ч ч і о . 

Въ области зодчества и скульптуры у пороі^а XV 
столѣтія реформаторами искусства являются намъ почти 
что монументальные образы Брунеллески, Гиберти и 
J^oнaтѳллo. Но не ихъ искусству дано было быть выра-
зителемъ идеала новаго времени; іигіп> зодчество, такъ и 
скульптура расчиніали путь живописи; она была вьтра-
зителі.нипеіо идеаловъ новаго времени, ибо толысо она 
Ojuia могла человѣка освободить изъ его изолированнаі'о 
положенія, приводя его въ различныя соотношенія къ 
другимъ липамъ и къ окружающей его природѣ. Этотъ 
піагъ освобожденія сдѣланъ Мазаччіо. Подобно тѣни 
иром(ількнула его личность въ исторіи; родивншсь 
вмѣстѣ съ вѣкомъ, почти наканунѣ того конкурса, на 
которомъ 1'иберти побѣдилъ Брунеллески, черезъ 27 
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лѣтъ онъ уже соиіелъ въ могилу; жизнь его была Ю-̂ ю 
годами короче жизни Рафаѳля, и, несмотря на кратко-
временную жизнь, онъ успѣлъ совершить то, на что 
онъ былъ призванъ. 

Съ величайпіимъ благоговѣніемъ вступаемъ мы въ 
ісапеллу, на стѣнахъ которой сохранились его фрески. 
Это- -капелла Вранкаччи. Въ ней лшвъ еще геній, влія-
ніе котораго на современниковъ и потомковъ было не-
измѣримо. Образы, взираіощіе на насъ съ этихъ стѣнъ,— 
свидѣтельства величайшаго подвига, ибо въ нихъ осво-
божденная видимая форма была выраженіемъ освобож-
денія духа. Эти образы остались вѣчно живыми, ибо 
они были благовѣстомъ законовъ новаго великаго стиля. 
Это признавалось какъ современниками Мазаччіо, такъ 
и потомками, и рано умерпіій юноша сталъ учителемъ 
многихъ покодѣній. Сюда, въ эту ісапеллу, піли учиться 
худоушики всѣхъ наііравленій. Престарѣлый Фра Беато 
Лнжелико заглянетъ сюда посмотрѣть на это новое ис-
кусство, и въ послѣднихъ своихъ работахъ въ Ватикішѣ 
онъ приложить это новое искусство къ своймъ вдохно-
веннымъ созданіямъ. Фра Филиппо Липпи епі,е маль-
чикомъ лазас/гъ въ своемъ кармелитскомъ подрясникѣ 
110 подмосткамъ, на которыхъ работалъ Мазаччіо, и впе-
чатлителі,ная натура мальчика трепеіцетъ восторгомъ; 
въ своихъ созданіяхъ онъ покаікетъ то, чему здѣсь на-
учился. Сынъ его Филиипино окончитъ прерванную 
смертью работу великаго мастера, и ото составить луч-
шее, что онъ произведетъ впродоляіеніи всей своей лсизни: 
какъ будто і'оній неокончеіпіыхъ рабоі'ъ вдохновитъ его. 
Сюда приду'1'ъ учиться Ллессо Бальдовинетти, Лндреа 
дель 1{йстаи].о, Вероккіо, Гирландайо, Сандро Ііотти-
челли, Леонардо да Винчи, Фра Вартоломео, Лндреа 



дель Сарто и наконецъ І1 divinissimo Микель Анжело. 
Сюда же придетъ затѣмъ молодой Рафаѳль, и передъ его 
очами одернется завѣса, и онъ прозрѣетъ необъятные 
горизонты того искусства, представителем и заверши-
телемъ котораго онъ призванъ быть. Образы^ Мазаччіо 
укажутъ ему съ одной стороны на великое прошлое, на 
Джіотто, съ другой—на будущее, и въ этомъ будущемъ 
великій Рафаель, во время своего полнаго развитія, не 
будетъ въ состояніи отрѣшиться отъ образовъ этой ка-
пеллы и будетъ воспроизводить ихъ въ своихъ самыхъ 
зрѣлыхъ и вдохновенныхъ созданіяхъ. Все поколѣиіе 
художниковъ, до Вазари включительно, пойдетъ сюда 
за вдохновеігіемъ и наукой. Наконецъ, въ наше время, 
придетъ сюда изъ дальнихъ и холодныхъ странъ худо/К-
иикъ, и этому худолшику фрески Мазаччіо откроютъ 
тайну самостоятельнаго творчества. Это будетъ цапіъ 
Ивановъ. Фигуры его картины выдаютъ его знаком-
ство съ фигурами Мазаччіо и его „озябшій мальчикъ" на-
поминаетъ „озябшаго" капеллы Вранкаччи такъ же, какъ 
Рафаелевское „Изгнаніе изъ рая" Мазаччьевскую (JtpecKy. 

Заслуга Мазаччіо состояла въ томъ, что онъ соеди-
нялъ въ себѣ все то, чего дости]'ло ві> его і^ремя зна-
ніе, и, возвратясь къ великим'], основамъ Джіотто, оп'і> 
ізыиолняетъ висшія требованія композиціи. Ііъ ст[)ѳмле-
ніи к'ь истинѣ, «ъ передачѣ только ні)авственнаго сміясла 
событія, онъ, переданая одно необходимое, отрѣшается 
отъ тѣхъ излишеств!, и переполненій, которьтя введе-
ны были послѣдователями Джіотто. Въ велиісомъ проні-
ломъ композиціи, нодобныя „Ііоскресенію Друзіаннн", 
„Взятію Іоаына на небо" и „Смерти Ов. Франциска", т. е. 
іюличайшія проявленія г(шія Джіотто служатъ ему кикъ 
бы точкой отправленія. 



Но къ этимъ композиціямъ онъ возвращается воору-
женный новыми знаніями перспективы, пластическаго 
пониманія формы и пріемовъ свѣто-тѣни, которыя помо-
гаютъ этимъ формамъ выступать и удаляться, и нако-
нецъ всего того, къ чему стремились великіе его совре-
менники Врунеллески, Гиберти и Донателло и что уже 
сдѣлалось, благодаря йхъ творчеству и настойчивымъ 
опытамъ, достояніемъ искусства. Въ особенности, заслуга 
Мазаччіо была въ томъ, что онъ пріурочилъ живописи 
пластическую форму, столь свободно выразкеннуіо въ 
произведеніяхъ Донателло, величіе которой было въ 
полномъ оовокупленіи натурализма съ тѣмъ, что дало 
изученіе древнихъ греческихъ и римскихъ образцовъ. 
Образы Мазаччіо являлись дѣйствительно реальными, а 
не символическими; онъ помѣпшлъ ихъ въ пространствѣ 
каждый на CBOQ МѢСТО; искусное распредѣленіе свѣта и 
тѣни создавало вокругъ ихъ дѣйствительную атмосферу, 
среди которой совершалось событіе, вызнанное творче-
ской (|)антазіей и оживленное высокой поэзіей. Въ Ма-
заччіо,. какъ въ (|юкусѣ, отразилось лучшее Дікіоттовское, 
чтобы идти далѣе въ свободномъ развитіи къ совершен-
ству Рафаеля. На немъ искусство какъ бы провѣрило 
самобытныя, глубоко внѣдрившіяся въ душѣ народа 
силы, которыя однѣ могли обезпечить успѣхъ самостоя-
тельнаго роста при разнообразіи различныхъ условій, а 
особенно при подавляіопіей мопщ вліянія, подобнаго 
вліяпію возродившейся древности; мы знаемъ, что :)то 
иослѣднее влііініе подавило литературу; но исісусство 
только воспользовалось имъ, оно развивалось самостоя-
тельно. Великим']^ борцомъ за это самостоятельное раз-
витіе біялъ Мазаччіо. 

Къ солшлѣпііо, мы знаемъ очень мало о жизни Ма-



яаччіо; даже принадлежность ему многихъ сохранив-
шихся подъ его именемъ произведеній оспаривается нѣ-
которыми современными писателями объ искусствѣ, и 
едва ли какое другое знаменитое имя окружено подоб-
нымъ туманомъ, какъ имя Мазаччіо. 

Онъ родился въ окрестностяхъ Флоренціи, въ Castel 
san Giovanni di ml d'Arno, въ день Св. Ѳомы 21 Де-
ісабря 1401 года и былъ названъ именемъ этого святаго. 
Отецъ его Ser Giovanni di S imone Giiidi, изъ се-
мейства Sclieggia, былъ нотаріусомъ. Нѣсколько пре-
зрительная передѣлка имени Ѳомы въ Мазаччіо (Ѳомка) 
вызвана была, по словамъ Вазари, равнодушіемъ моло-
даго художника ко всему, что не было искусствомъ; со 
страстью преданный ему, онъ не обрапі,алъ вниманія 
ни на одежду, ни на ѣду, ни на свои денежный дѣла, 
которыя ставили его въ затруднительныя пололгоніл, и онъ 
боролся съ ними впродолженіи всей своей жизни. Мало 
знаемъ мы и о его воспитаніи. Подъ вліяніемъ оживля-
іопіей дѣятсльности художественнаго міра, уже развер-
нувпіейся особенно въ области пластики, Мазаччіо по-
святилъ себя всецѣло искусству. Его учителемъ живо-
писи Вазари назынаетъ Masol ino da Pan i ca l e , чему 
не противорѣчитъ обищость ИХ'І> техническихъ пріемовъ, 
заставившихъ мноі'ихъ видѣть въ первонмчальныхъ ра-
ботахъ Мазаччіо произведенія его учителя. Но исе это 
предположенія. Навѣрпо можно сказать только то, что 
съ самыхъ юныхъ лѣтъ любознательность его не остав-
лііла безъ вниманія ничего, что могло помочь ему въ 
его і)азвитіи, и влекла его къ Врунеллесіда и /Донателло 
учиться ііерспективѣ, рисованію съ натуры и антиковъ 
и тооріи ракісурсовъ и свѣто-тѣни. Всѣ его позднѣйпіія 
іфои;шоденія доказываю'і'ъ, 4'j'o ему, кромѣ современни-
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ковъ, включая сюда и Pao lo Uccel l i , посвятившаго 
себя всецѣло приложенію перспективы къ живописи, не 
были чужды и произведенія великихъ предшественни-
ковъ; вѣроятно, много часовъ провелъ въ своей юности 
Мазаччіо въ капеллахъ S. Сгосе и S. Maria Novella, 
гдѣ Джіотто и Орканья указывали ему настоящій путь 
развитія. Еъ сожалѣнію, все, что было имъ нарисовано 
въ это время, не сохранилось. Вазари разсказываетъ о 
двухъ картинахъ, на которыхъ изобра>кено было: „Ис-
цѣленіе бѣсноватаго" и „Благовѣщеніе", возбудивиіихъ 
удивленіе совроменниковъ мастерствомъ перспективы; а 
въ фрескѣ, изображавшей Св. Ивона, Мазаччіо пока-
залъ какъ надо рисовать фигуру, когда точка зрѣнія по-
мѣщена ниіке линіи горизонта. Вѣроятно, при исполне-
ніи этихъ картинъ онъ увидалъ, что ему, подобно Бру-
неллески и ^1,онателло, надо ѣхать въ Римъ, чтобы рас-
ширить свой худоліественный кругозоръ. И въ Римѣ мы 
дѣйствительно находимъ сохрапившіяся фрески въ 
церкви О в. Климента и по нимъ'молгемъ судить о 
Ііаннемъ развитіи художника. 

Эти фрески, изображаюиця крестную смерть Спа-
сителя, событія изъ жизни Св. Екатерины Александрій-
ской и Св. Климента (іаікъ предполагаютъ), исполнены 
были по заказу Gabr ie l Condu l rae r (впослѣдствіи папа 
Квгеній IV). Ійіпелла, на стѣнахъ которой онѣ нарисо-
ваны, находится направо отъ входной сѣверной двери 
древней, украиіенной іоническими колоннами и мозаи-
ками, базилики Св. Климента. Изобршкенія Квангели-
стовъ и Отцоиъ церіши по своду совершенно разрушены; 
насколько можно судить по едіш сохранившимся остат-
ішмъ, они очеі{ь напоминаютъ подобіпм лее изобра}кені>і 
110 своду Креіцатиіш въ Castiglioiie d'Olone работы 



Мазолино. Въ такомъ же полуразрушенномъ состояніи 
и фрески наружной арки — „Благовѣщеніе" и „Св. Хри-
стофоръ, переносящій маленькаго Христа черезъ рѣку". 

„Крестная смерть Спасителя" занимаетъ собою всю 
алтарную стѣну. Христосъ на крестѣ и около него два 
распятыхъ разбойника. Воины, пѣпікомъ и на коняхъ, 
вооруженные, въ разнообразныхъ положеніяхъ. Магда-
лина обнимаетъ крестъ, на которомъ распятъ Спаситель. 
На переднемъ планѣ слѣва 4 фигуры пришедшихъ 
посмотрѣть на казнь: одинъ изъ нихъ въ угрожающей 
иозѣ, съ кошелькомъ въ рукахъ, вѣроятно Іуда. Ближе 
къ серединѣ—Марія въ обморокѣ, поддерживаемая тремя 
женщинами и Іоанномъ. 

Несмотря на полуразрушенное состолніе этой фрески, 
красота нѣкоторыхъ группъ невольно привлеішетъ къ 
себѣ; такъ, упавшая въ обморокъ Марія и поддерлшваю-
щія ее женш,ины исполнены такъ художественно, что 
Перуджино прямо повторилъ эту группу въ одномъ изъ 
своихъ произведеиій. Реалистическое направленіе за-
мѣтно, какъ въ смѣлости раккурса, такъ и въ выполненіи 
анатомическихъ подробностей. Чувствуется уже разрывъ 
съ традиціонной композиціей ііозднѣйших'і. Джіоттти-
стовъ и борьба со старыми вліяніями, от'ь которыхъ 
епі,е пе освободился 17 лѣ'і'иій худолшикъ. 

По боковымъ стѣнамъ капеллы, слѣиа изобршкены 
событія изъ жизни Св. Екатерины; справа, сцены не-
извѣстной намъ легенды, которую пѣкоторые выдаютъ за 
легенду Св. Климента; но въ его жизни не находится 
ничего подобнаго, что изобраікено на этихъ (|)ресі«іхъ, 
впрочемъ очень пострадавпіихъ. Тутъ мы видимъ рожде-
ніе какоі'о-то святаго, его появленіе среди іюиновъ, 
причемъ на него указываетъ ребенокъ, чудо и наконецъ 
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его смерть. На одной фрескѣ изображенъ леяшщій на 
постели старецъ и близь него духовное лицо въ той же 
позѣ, какъ сидящій у постели заснувшаго епископа 
Ассизи на Джіоттовской фрескѣ капеллы Барди. 

Гораздо значительнѣе фрески лѣвой стѣны, изобра-
жающія эпизоды изъ лшзни Св. Екатерины. Лучшая изъ 
нихъ та, въ которой мы видимъ Екатерину доказываю-
щею передъ императоромъ и собравшимися учеными 
истину своего ученія. Въ глубинѣ залы на престолѣ си-
дитъ императоръ; по сторонамъ его на скамьяхъ размѣ-
стились 8 ученыхъ, ббльшею частью старцевъ. Въ лицѣ 
внимательно слушающаго императора величественное 
спокойствіе съ нѣкоторыми признаками удивленія. По 
пальцамъ исчитываетъ молодая Святая свои доказа-
тельства спокойно и послѣдовательно, и ея убѣжденія 
начинаютъ дѣйствовать на.ученыхъ, особенно на того, 
что сидитъ слѣва: книга ei'O забыта на колѣняхъ, 
руки сложены и вырал:еніе лица ясно и громко свидѣ-
тельствуетъ о его обращеніи. Въ этой фрескѣ видны 
у/ке величіе и простота, глубоко проникнутый и серьез-
ный замыселъ, равновѣсіе и гармонія отдѣльныхъ частей 
композиціи, правильное отношеніе <|)иі'уръ ді)угъ къ другу 
и ко всему занимаемому ими пространству; особенно за-
мѣчательно то искусство, съ которымъ художникъ на-
полнилъ атмосферой разстояиіе Святой отъ сидящаго 
за нею императора. Все это тѣ черты, которыя въ пол-
номъ своемъ развитіи составили главную суіцность 
искусства Мазаччіо. Сама Сіштші, въ простомъ голубомъ 
іілатьѣ, ГШ съ золотымъ сіішіемъ надъ ея бѣлокурой, 
невиішой и разумной головкой, при удивительной про-
CTorh позы и движеній, выраясающихъ внутреннія ея по-
бужденія, столь же прекрасна, какъ хороши, правдивы и 
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выразительны лица, позы и жесты ее слушающихъ. 
Разнообразны выраженія ихъ лицъ: видно, что они не-
вольно сдаются, кто нёхотя, а кто съ радостной стре-
мительностью. Слѣдствія этого „диспута" изображены въ 
видимомъ черезъ открытое окно ландшафтѣ: среди го-
рящаго пламени новообращенные доказываютъ свою 
вѣру; ихъ предали, костру; близь нихъ обратившая ихъ 
Святая; она укрѣнляетъ ихъ мужество и утѣшаетъ 
своимъ ласковымъ, убѣждающимъ словомъ. 

Та (|)реска, на которой Екатерина отішзывается по-
клониться идолу и смѣется надъ нимъ передъ собрав-
шейся толпой, замѣчательна поразительной выразитель-
ностью изображенныхъ зрителей. 

Фреска, изображающая колесованіе Екатерины и ан-
гела, разрушающаго орудіе казни, болѣѳ другихъ разру-
шена; но зато хоропю сохранилась та, на которой мы 
видимъ сидящую у окна царскую дочь и Св. Екатерину, 
разговаривающую съ ней черезъ окно; уходящая вдаль 
улица нарисована видимо съ цѣлью показать свое знаніе 
линейной перспективы. На царевнѣ простое зеленое 
платье, на головѣ корона; вся ея фигура дыпіетъ пре-
лестью, нѣжностью и естественностью; въ скромной 
позѣ, сложивъ руки на колѣняхъ, она упивается словами 
Святой. Сцена задумана болѣе въ идеалыюмъ, нежели 
реалистическомъ характерѣ, и недаромъ пользовалась эта 
(|)ресі£а такою славою среди современниковъ, видѣвпіихъ 
въ подобныхъ зачаткахъ великое будущее молодаго ху-
дожник. Справа отъ этой (|)роски изображена казнь но-
іюобращенной царевны. Палачъ, красивый, стройный 
юноша, ((іормы котораго превосходно рисуются, благо-
даря его узісому платью, толыю что окончивъ свое кро-
вавое дѣло, влаі'аетъ мечъ въ нозкны. На землѣ отка-



тивДяся голова Мученицы, отдѣленная отъ тѣла, лежа-
i W ^ съ сложенными крестомъ на груди руками. Ангелъ 
несетъ душу Усопшей высоко въ небѣ, озаренномъ пур-
пуровымъ свѣтомъ. 

На послѣдней фрескѣ мы видимъ Еіштерину колѣно-
преклоненною: какъ жертва, она покорно склонила голову 
и ждетъ удара меча. Ея прелестная головка окрашена 
въ свѣтломъ розоватомъ тонѣ. На скалахъ задняго 
плана анге.ш кладутъ ея тѣло въ гробницу, а чистая ея 
душа уносится, подобно душѣ царевны, ангеломъ въ 
лазурную высь. 

Эти фрески производятъ впечатлѣніе, подобное тому, 
какое мы испытываемъ, глядя на фрески въ Ассизи, изо-
браніающія легенды изъ жизни Св. Франциска, начинаю-
щаго Джіотто. Какъ тамъ, такъ и здѣсь возбуждаются 
тѣ же вопросы и тѣ же сомнѣнія: не принадлежитъ ли вся 
работа учителю, или ученикъ продоллгалъ прерванную 
учителемъ работу? и т. д. И здѣсь, какъ и тамъ, эти 
вопросы и сомнѣнія разрешаются тѣмъ, что 17 лѣтній 
юноша, слѣдуя усвоеныымъ имъ пріемамъ, продолжаетъ 
манеру учителя, въ отомъ случаѣ Мазолино; но про-
буждаюпіаяся сила самостоятельнаго генія на каждомъ 
піагу проявляетъ себя; поэтому колебанія, противорѣчія 
и несоверпіенства, постепенно исчезаюпця. Рядомъ съ 
прекрасными и зрѣло обдуманными фигурами мы видимъ 
другія, болѣѳ слабо исполненныя; неувѣренность сме-
няется страстнымъ порывомъ; повсюду сомнѣнія: остаться 
ли при старыхъ пріемахъ или довѣриться своимъ соб-
ственнымъ силамъ. Б ъ тѳхникѣ наложенія красокъ 
видны пріемы, выработанные еще въ мастерской Antonio 
Venetiano и отъ пего, черезъ Старнину, перешедшихъ 
къ Мазолино. Въ приложеніи зианія перспективы и 



умѣнья изображать голое тѣло, сравнительно съ извѣст-
ными намъ произведеніями Мазолино въ Castiglione 
d'Oloiia, положительный успѣхъ. Въ нѣкоторыхъ компо-
зиціяхъ мощь генія. Слѣдовательно, весь циклъ (|)ресокъ 
ісапеллы Св. Климента говорить о переходномъ времени: 
это—произвеленіе геніальнаго юноши, воспитаннаго въ 
извѣстныхъ традиціяхъ, но самостоятельное поступа-
тельное развитіе котораго замѣтно на ішадомъ шагу. 

Эти фрески были окончены въ 1420 году; мы ви-
димъ Мазаччіо въ Флорендіи записаннымъ въ цѣхъ 
аптекарей, подъ 17 Январемъ 1421 года. 

Въ Римѣ, кромѣ описанныхъ фресокъ, Мазаччіо на-
рисовалъ алтарную икону in tempera для S. Maria 
Maggiore. На ней была изобразкена церковь „Богоро-
дицы на снѣгу" (S. Maria della іюѵе); около нея папа 
Мартынъ V и императоръ Сигизмундъ, окруженные 
святыми. Фигуры были исполнены такъ хорошо, что 
казались выступающими изъ картины. Вазари, описывая 
;)ту икону, прибавляетъ, что онъ любовался ею вмѣстѣ 
съ Микель-Лняіело, который очень ее хвалилъ *). 

Съ 1421 года Мазаччіо поселяется во Флоренціи. 
Не блес']"яиі.и его деиежныя дѣла и внѣшняя обстановіш. 
ВмѣстІ5 съ матерью и младпіимъ братомъ онъ нанимаетъ 
квартиру недалеко отъ S. Сгосо за 10 флор, въ годъ; 
кромѣ того, у него есть лавка (bottega) близъ Bargello, 

• ) В ъ Пеаиолігтаііскомъ музоѣ иодъ № 3 3 находнтия икона, прііпіі-
саппал тамъ Gontile da Fabriaiio п пазкапиаи in. катаіогѣ: Liborco tra 
numeroso corteo cho traccia le fondamenta del tempio di S. Maria ad 
Nivos in Roma. Г.аПерсдорфѳръ n Зейддндъ иидятъ иъ пей оипсапцую у 
Ваааріі икону Мазаччіо. «Ічігури нобольшаго размѣра, и стиль работы 
очвиь Сла!іоц'і. it'i. стилю фі)оиок'ь Си. Кдимоита. 
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за которую онъ платить 2 флорина. Онъ держитъ по-
мощника Andrea di Giusto; но, ішсъ видно, послѣдній 
не всегда получаетъ свое жалованье, ибо въ 1426 году 
за мастеромъ оставалось 6 флориновъ. Получая за свои 
работы по 6 сольди въ день, Мазаччіо по безпечно-
сти или недостаточности постоянно въ долгахъ. Такъ 
онъ долженъ живописцу Niccolo di Ser Lapo 102 лиры 
и 4 сольди и еще б флориновъ нѣкоему Ріего Battiloro; 
кромѣ того, вещи его постоянно въ заіаадѣ въ ссуд-
ныхъ кассахъ Іеопі и vacha (льва и коровы). Въ 1427 
году самый большой долгъ Niccolo частью былъ уплаченъ; 
оставалось только 68 флориновъ, но (какъ значится въ 
записи 1430 года) не было никакой надежды получить 
ихъ, ибо „Томазо уиіелъ въ Римъ, и, ткъ говорятъ, 
тамъ умеръ, а братъ его отказался отъ наслѣдства". Всѣ 
эти грустные, но единственно достовѣрные факты изъ 
жизни нашего художника сохранились въ ішдастровыхъ 
описяхъ, установленныхъ Длаованни Медичи въ 1427 
году въ виду равиомѣрной раскладки податей. Врядъ ли 
чья біографія обставлена такими нерадостными, буднич-
ными и непоэтическими подробностями. Но, ісакъ видно, 
нашъ художникъ забывалъ обо всемъ, погруженный въ 
свое искусство, и, вѣроятно, это равнодупііе къ мірскимъ 
дѣламъ было поводомъ насмѣиіливой клички „Masaccio", 
которую онъ сдѣлалъ однимъ изъ славнѣйшихъ именъ 
иъ исторіи искусства! 

Во Фло])еші,іи ему предшествовала репутація, сдѣ-
ланнаіі имъ въ Римѣ. По своемъ пріѣздѣ вскорѣ 
онъ получаетъ очень значительный заказъ, росиисать 
фресііами капеллу Ві)анкаччи, находящуюся въ церкви 
8. Maria del Carmine. Чтобы познакомиті. флорентин-
цевъ съ своимъ искусствомъ, онъ рисуетъ фреску, 
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изображающую Апостола Павла; эта фреска была цѣла 
еще въ 1675 году. По словамъ Вазари, въ этой фигурѣ 
Апостола Мазаччіо выказалъ большое мастерство въ 
изображеніи лица, для котораго онъ взялъ оригиналомъ 
Bartolo di Angiolino Angiolini. (Припомнимъ Донателло, 
изображающаго подъ видомъ апостоловъ Poggio и Ма-
netti). Лицо это было столь выразительно и живо — 
una terribilita tanto grande — что ему недоставало только 
заговорить. „И кто видѣлъ", продолжаетъ Вазари, „этого 
Павла, 'готъ оцѣнитъ въ немъ выраженное благородство 
римскаго образованія, совокупленнаго съ непобѣдимой, 
преисполненной вѣры силой великой, божественной души. 
Въ этой (|)]зесігІ; Мазаччіо показалъ достойное удивленія 
искусство соблюсти раккурсъ, смотря снизу вверхъ на 
изображеніе (di scortavD le vedute di sotto in s\i), какъ 
это вил,но особенно въ исполненіи вогъ Апостола, при-
чем'ь художникомъ превзойдены всѣ трудности; ибо та 
некрасивая старші манера ставить людей т котики 
иожпихь пальщйъ продолжалась до самаго того времени, 
пока Мазаччіо не довелъ эту сторону искусства до со-
вершенства". Вазари кромѣ TOI'O упоминаотъ о двухъ 
голихъ жепщитхъ, на])исованныхъ Мазаччіо въ это время 
для Casa liuccellai. соямлѣнію, он); не сохрани-
лись; но по нимъ можно бы было видѣть переходъ ис-
кусства худоліішка отъ (|)ресокъ Ов. Климента къ фрес-

камъ каігеллы Вранкаччи. 
Съ самаго начала работа Мазаччіо въ капеллѣ Ііран-

каччи была прервана по случаю освященія церкви, ко-
торое происходило 10 Апрѣля 1422 года. Художнику 
поручили изобііазить это событіе на стѣпѣ одного изъ 
монастырскихъ переходовъ, надъ входомъ въ церковь. 
Онъ нарисовалъ торжественную процессію, въ которой, 



кромѣ духовныхъ лицъ, помѣстилъ много пор'гретныхъ 
изобраяіеній своихъ согражданъ. Тутъ были нарисованы 
Врунеллески, Донателло, Мазолино, Antonio Brancacci 
(вѣроятно вкладчикъ капеллы), Niccolo da Usano, о 
превосходномъ біостѣ котораго мы говорили, исчисляя 
работы Донателло, Джіованни Медичи, Валори и Ри-
дольфи. Изображенія въ перспективѣ входныхъ мо-
наотырскихъ вратъ, стояіцаго у нихъ привратника съ 
ключами и шествующая прямо на зрители процессія 
искусною передачей приводили всѣхъ въ восторгъ. 
Фреска была нарисована in terra verde (сѣрой краской 
по сѣрому); она давно исчезла. Очень недавно, въ по-
слѣдніе года найденъ въ томъ мѣстѣ, гдѣ предполагалось 
нахожденіе этой фрески, небольнюй фрагментъ, изобра-
ясаюіцій тоже процессію и по исполненію очень напо-
минающій манеру Мазаччіо, но нарисованный красками. 
Описанная (|)реска, извѣстная подъ названіемъ „8agra", 
была окончена въ 1423 году; въ этомъ л;е году мы ви-
дим'і, Мазаччіо приніггыиъ въ корпорапію худоікниковъ 
Св. Лукіѵи; ему только 28 года. И вотъ онъ окончательно 
п])иступаетъ къ исполііенію величественнаго произведе-
нія, ставпіаго основаніемъ новаго направленія исісусства. 

Когда и і;ѣмъ была основана капелла Вранкаччи -- съ 
точностью неизвѣстно. Работы въ ней начаты были Ма-
золино. По всей вѣролтности, имъ написаны Евангелисты 
по своду и фрески въ люнетахъ, на KOTOj.irjxb были изоб-
ражетл: „Призінініе Апостоловъ Петра и Андрея", „Отре-
ченіе Петра" и „Navicella". Эти фрески лежатъ еще подъ 
покрываюні,ей ихъ іптукатуркой, потому ничего нельзя 
сказать о нихъ. 

Капелла Враніиіччи—простой четырехъугольной фор-
мы; высокая полукруглая арі«і соединяетъ ео сь дер-



ковыо; три стѣны завершаются полукруглыми люнетами, 
на которыхъ лежитъ плоскій куполъ. Среди алтарной 
стѣны узкое и довольно высокое полукруглое окно. 
Фрески купола и люнетовъ, какъ мы сказали, покрыты 
штукатуркой. Сохранившіяся фрески распредѣлены по 
пилястрамъ входной арки, по боковымъ стѣнамъ ка-
пеллы и по обѣимъ сторонамъ окна алтарной стѣны. 
Содержаніе ихъ —эпизоды изъ жизни Апостола Петра, 
исключаіі двухъ, на которыхъ изображено „Грѣхопаде-
ніе" и „Изгнаніе изъ рая". Фрески расположены одна 
надъ другой въ два ряда; орнаментовка, отдѣляющаіі 
ихъ, очень проста; порядокъ ихъ распредѣленія слѣ-
дуюпцй: 

I. По пилястрамъ входной арки. 
Направо: 

1) Грѣхопаденіе. Эта фреска, по показанію Ва-
зари, рисована Мазолино. 

2) Освобожденіо Петра изъ темницы; исполнена 
гораздо позднѣе •Г>илиппино Липпи. 

Налііво: 
3) Изгпаніе изъ рая. 
4) Павелъ иосіицаетъ Петра въ темнидѣ—<1>илип-

пино Липпи. 
П. Правая стѣна. 

5) Петръ воскрешаетъ Тавифу, и исдЬленіе калѣіси 
у дверей храма. По Вазари—Мазолино. 

(у) Апостолы Петръ и Павелъ ііредъ Нерономъ; 
казнь Петра . —Филиппино Липпи. 

i l l . Лѣвая стѣиа. 
7) Христосъ повелѣваетъ Петру достать монету 

изъ рта пойманной рыбы; Петръ отдаетъ мо-
нету привратнику ](аиернаума. 



8) Воскресеніе сына царя Антіохіи. Петръ на 
престолѣ. Часть этой фрески исполнена Фи-
лип пино Липпи. 

IV. Алтарная стѣна. 
Верхній рядъ: 

9) Проповѣдь Петра. По Вазари — Мазолино. 
10) Петръ креститъ народъ. 

Пижній рядъ: 
И ) Петръ и Іоаннъ исцѣляютъ больныхъ. 
12) Петръ раздаетъ милостыню. 

Замѣтная разница въ исполненіи этихъ фресокъ (мы 
не говоримъ о тѣхъ, которыя исполнены Филип-
пино Липпи—разница ихъ понятна) дала поводъ Вазари, 
а за нимъ и многимъ другимъ историкамъ искусства, 
приписать болѣе слабыя Мазолино. Мнѣніе это господ-
ствовало до нашего времени, пока тщательное изучепіе 
этихъ фресокъ и сравненіе ихъ съ достовѣрноіо рабо-
тою Мазолино въ Oastiglioiie d'Olona не привели из-
вѣстныхъ знатоковъ искусства Кроу и Кавалысазелле 
къ пололштельному убѣліденію, что все сохранившееся 
въ капеллѣ і^ранкаччи исполнено Мазаччіо, и что замѣт-
ная разница въ исполненіи легко объясняется быстрымъ 
развитіемъ худоашика. Этотъ вопросъ сдѣлался одним'ь 
изъ самыхъ жгучихъ въ исторіи искусства и и 0 ] ) 0 д и л ъ 

цѣлую литературу. Іэольшииство раздѣляетъ высісазанное 
Кроу и Кавальказелле мнѣніе; но нѣкоторые, какъ на-
примѣръ Таузиг'ь, держатся поісазанія Ііазари. Эрпесч'ъ 
Ферстеръ, чтобы примирить возбужденное сомнѣніе, 
предііолаі"аетъ даже супі,естіюваиіс двухъ Мазолино: 
одного, рисовавшаго въ Castiglioiie, и другаго, писав-
шаго спорніля фрески капеллы Бранкаччи. 

Но разница въ исполненіи (JtpecoK'h капеллы Браы-
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каччи не столь велика, чтобы предполагать участіе 
другаго мастера, въ извѣстныхъ намъ произведеніяхъ 
котораго (въ Castiglione) мы не видимъ, кромѣ об-
щихъ обоимъ художникамъ пріемовъ наложенія кра-
сокъ, такого проявленія таланта, которое могло поста-
вить его рядомъ съ Мазаччіо. Вспомнимъ, что Мазаччіо 
было только 23 года, когда онъ началъ свою работу; 
27 лѣтъ онъ умеръ, и въ эти немногіе 4 года раз-
витіе художника, подобнаго ему, должно было совер-
шаться быстро. Между работами въ началѣ и тѣмъ, что 
создано было имъ къ концу своей кратковременной жизни, 
очень понятно то различіе, которое мы видимъ между 
слабѣйіпими (слабѣйімими относительно: онѣ могли бы 
составить славу художнику, подобному Мазолино; онѣ 
ему ее и сдѣлали) и самыми зрѣдыми фресками капеллы. 

При подробномъ разсмотрѣніи это будетъ видно само 
собою. Приступимъ же къ описанію этихъ фресокъ и 
прежде всего тѣхъ, въ которыхъ предполагается работа 
Мазолино. 

1) Грѣхопадеиге. Вѣроятно, Мазаччіо началъ съ этой 
фрески. Прародители, совершенно нагіо, стоятъ подъ 
деревомъ; ш Ы , съ женсіюю іюловою, спускается съ де-
рева къ Евѣ, у которой въ рукѣ сорванный запрет-
ный плодъ; она обраіцаетоі къ Лдаму cj. умоляющимъ 
іѵзоромъ, и онъ уже протііі'Иваетъ къ п.і[Оду руку. Не-
смотр)! на то, что эта <1.реска считаетсіі самой слабой 

всеі'0 цикла, она показываешь уже на знаміе анатоміи 
и древнихъ образцовъ. У Лдама и Кія.і очень правильныя 
пропорціи, хотя рисунокъ и не достигаетъ требуемой кра-
соты; лица, своею реалистичностью, совершенно въ духѣ 
ноиаго времени. 

2) Петръ восщшмшт Тавіф/, и исцѣлеше шишіи ц 



дверей храма. Оба эпизода помѣщены на одной фрескѣ. 
Справа открытый портикъ, въ которомъ совершается 
„Воскресеніе", своимъ нереалистическимъ изображеніемъ 
совершенно восполняется правильностью перспективы 
другихъ зданій, расположенныхъ на площади и у храма; 
у Мазолино мы не находимъ ничего подобнаго; гораздо 
позднѣе смерти Мазаччіо онъ изображаетъ архитектурный 
ста(|)ажъ символически, какъ его изображали тречен-
тисты; въ домахъ и галлереяхъ, которыми обставлялись 
его композиціи въ Castiglione, не могли бы помѣститься 
нарисованныя имъ фигуры. Настояпі,ее приложеніе пер-
спективы къ живописи, послѣ несмѣлыхъ попытокъ An-
tonio Veneziano, было однимъ изъ геніальныхъ проявле-
ній Мазаччіо. 

Самый эпизодъ „Воскресенія" изображенъ неболыішмъ 
количествомъ фигуръ. ]̂̂ ави({)а, еще закутаннаіі въ са-
ванѣ и очень напоминающая Друзіану Д1,жіотто, припо-
дымается С'ь своего смертнаго ложа и пристально смо-
тритъ въ лицо Апостола, котораго величественнілй образъ 
съ приподнятой рукой изобраікенъ у входа пор']'ика, гдѣ 
соверпіается собы'і'іе. Два старпа и человѣкъ въ 'іюр-
банѣ, стояние у лолиц іилражаю'і'ъ удивленіе, переходя-
пі,ее въ восторгъ. Пожилая л;енпі,ина и другая, болѣе, 
юная, колѣнопреклоненныя — поражены чудомъ. Нельзя 
было выразиті. эту сцену пропі,е и лучпіе; чувствуепіь 
духъ Дл;іот'і"о, но въ бо.тЛе выработанныхъ (Іюрмахъ. 

Слѣвіі. (jtpecKH — величавая <|>игура Петра, соприсуі'-
ствуемаію ді)угим'І) Апостоломъ, подходит'!, ІИ. Kajriudi, 
простирающему къ нему руки съ мольбою объ исцѣлеиіи. 
<Г>игура Аіюс'іч)ла точно вылич'а изъ бронзі.і: вся она 
преисполиегіа чудотворной силы, 

Обѣ сцены художникъ соединилъ двyм l̂ проходяи;ими 
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по площади юношами въ современномъ костюмѣ. На 
этихъ нейтральныхъ фигурахъ какъ-бы отдыхаетъ глазъ; 
онѣ не отвлекаютъ отъ впечатлѣнія главныхъ изображен-
ныхъ на этой фрескѣ событій. 

3) Проповѣдь Еетра. Просто задуманная, но величе-
ственная коыпозиція. Дѣйствіе происходить среди гор-
наго пейзажа. Апостолъ говорить народу, величествен-
нымъ движеніемъ правой руки сопровождая пламенную 
свою рѣчь. Сзади его двое въ тюрбанахъ; передъ нимъ 
группа мупщнъ и Лѵеніцинъ въ различныхъ полозкеніяхъ; 
выраженіе глубокаго вниманія оживляетъ ихъ липа; 
прелесть нѣкоторыхъ женскихъ фигуръ напоминаетъ 
благородны}! созданія Фра Веато Анжелико. Контрастъ 
старыхъ и серьезныхъ лицъ съ лицами, дыпіапщми 
свѣлсестью и молодості.ю, даетъ много лшзни и разно-
образія толпѣ собравпіейся слушать Апостола, Самъ 
Апостолъ выполненъ въ томъ высокомъ стилѣ, высшее 
проявленіе котораго і\іы увидимъ впослѣдствіи въ „Афин-
ской шіюлѣ" Ра()()аеля. Позою своею онъ напоминаетъ 
Петра предъидуіцей фрески; но драпировка ei'O оделадъ, 
'1'амъ словно вылитая изъ бронзтл, здѣсь обработана въ 
болѣе мягких'ь и широкихъ (|ю])лахъ. 

Указанния нами особенности этихъ трехъ (|»ресокъ 
краснорѣчиво гово])ятъ о геніальиом'і> художникѣ, по 
еп],о не обретшемъ вполнѣ своихъ силъ. Опъ только рас-
п])авляе'і"і> свои крылья. Въ работахъ Мазолино, кото-
рому мпогіе приііисьніаютъ эти (JtpecKH, много сь ними 
обіцаго, кромѣ только тѣхъ геніалыплхъ проблесковъ, 
по которымъ угадьніается натура болѣе выспіаго порядка. 
И въ первонача.'и.ных'ь картинахъ Ра(І>аоля много обпщго 
съ картинами ei'O учителя Иеруджино; многія композиціи 
его онъ почти повторяетъ; но въ самыхъ соверніенныхъ 
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произведеніяхъ Перуджино мы не находимъ того, что ви-
димъ въ самыхъ раннихъ и незрѣлыхъ работахъ Ра-
(|)аеля и почему узнается геній. Такъ и ']7тъ. Чтобы 
быть справедливымъ къ .учителю, мы готовы назвать, 
какъ фрески въ С. Климентѣ, такъ и эти три только 
что нами описанныя „исполненными въ манерѣ Мазо-
лино", какъ называютъ Перуджиновской манерой первыя 
произведенія Рафаеля. 

Слѣдующія фрески уже не подлежатъ никакому спору 
и онѣ-то выразили собою все то, что составляетъ славу 
Мазаччіо. Изъ нихъ самая совершенная: 

4) Xjmcmocb повелѣваетъ Петру достать изъ рта 
рыбы монету; Петръ уплачиваешь ее привратнику Ка-
пернаума. (См. рис. Л» 6). 

Сюжетъ взятъ изъ Евангелія Матвѣя (гл. ХѴШ, 
24, 25, 26, 27). „Когдаже пришли они въ Капернаумъ, 
то подошли къ Петру собиратели дидрахмъ и сказали: 
„Учитель вашъ не дастъ ли дидрахмы?"... Іисусъ сказадъ... 
но, чтобы намъ не соблазнять ихъ, поди на море, брось 
уду и первую рыбу, которая ноймается, возьми; и, от-
крывъ у ней ротъ, найденіь статиръ; возьми его и от-
дай имъ за Меня и за себя"... Три различные эпизода 
изображены на этой фрескѣ: Христосъ обранщется къ 
Петру, Петръ исполшіетъ повелѣніе Учителя, достает'ь 
изъ пойманной рыбы ста'сиръ и о'і'даетъ его приврат-
нику. Но эти три эпизода такъ скомбинированы, что со-
ставл>іютъ влгіістѣ какъ бы одно органич(!ское цѣлое. 
Главный ин'1'ересъ сосредот'оченъ на центральной 
rpyjHrIi — Христа, окруженнаго своими учениками; пе-
редъ ними, спиною къ зрителю, стоитъ привратникъ и 
требуетъ уплаты. Христосъ указываетъ на море, пове-
левая Петру поймать рыбу. П;і,али ііалѣію Петръ, сбію-





105^ 

сивши верхнюю одежду, достаетъ изъ пойманной рыбы 
монету; направо онъ же кладетъ ее въ протянутую руку 
привратника. На заднемъ планѣ ландшафтъ и горы. Со-
бытіе передано удивительно просто и естественно; ни 
одной лишней фигуры, ни одной ненужной подробности. 

Изображеніе трехъ эпизодовъ, въ которыхъ три раза 
появляется одно и тоже лицо (Петръ), не только въ 
одной рамѣ, но среди реалистически задуманнаго пей-
зажа, и изокефальный характеръ группировки главной 
сцены, помѣпіенной въ центрѣ композиціи, т. е. что, 
подобно древнему релье({)у, всѣ (фигуры помѣщены на 
одной высотѣ, только головы сзади стояідихъ уменьшены 
въ размѣрѣ — все это характеризуетъ то время, когда 
нарисована была эта фреска. Но это не умаляетъ ея вы-
соко - монументальнаго стиля. Въ этой композиціи Ма-
заччіо слѣдуетъ основамъ Джіотто, воспринятымъ имъ въ 
ихъ высшемъ значеніи, въ той простотѣ и.величіи,^ съ 
какими проявились онѣ въ (Іфескахъ капеллы Peruzzi, и 
съ своей стороны начинаетъ то искусство, завершите-
лемъ Ko'i'opai'o былъ Рафаелі.. 

Въ центральной группѣ главными дѣйствуюнщми ли-
цами являются Христосъ, Петръ и привратникъ. При-
вратникъ пом'1ицсн'ь на первомъ планѣ, спиною къ зри-
телю; его простонародный тиігь и своеобразмг.ій ісостюмъ 
ІУЬЗКО отличаются отъ идеальныхъ типовъ Лпостоловъ 
и аптичныхъ складоііъ ихъ иіирокихъ одеждъ. Въ его 
позѣ вырая;ено много движенія и жизни: протянувъ одну 
руку и как'ь бы настаивая на томъ, чтобы ему запла-
тили должное, друг0]0 онъ указывастъ на изображенное 
невдалскѣ строеніе; онъ смотритъ на Спасителя, какъ 
бы взывая къ Его чувству справедливости и уваженія 
ііъ законамъ. 
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Спаситель изображенъ молодымъ, но серьезнымъ и 
величественнымъ; въ Его эластическихъ, мягкихъ дви-
женіяхъ передана ашвая натура. Петръ, личность кото-
раго удивительно выдержана во всемъ циклѣ фресокъ, 
здѣсь изображенъ человѣіюмъ болѣе нелгели среднихъ 
лѣтъ; лицо его выралгаетъ нѣкоторое удивленіе и вмѣотѣ 
съ тѣмъ рѣшимость исполнить странное приказаніе 
Учителя и полное довѣріе къ Его чудодѣйственной ^лд,}, 
]^ся его фигура выступаетъ такъ пластически, что ка-
жется не нарисованной, а высѣченной изъ мрамора 
моіднымъ рѣзцомъ Донателло. По ней можно видѣть, 
насколько Мазаччіо воспользовался успѣхами скульптуры 
и самъ проникся си.ііоіо пластическаго выраженія. 
„Онъ идетъ по слѣдамъ скулі>иторовъ", сказалъ о немъ 
Вазари. Справа отъ Христа, фигура ученика съ вы-
сокимъ лбомъ, выражаіопіимъ большую силу характера, 
одѣтая въ піирокій красный плащъ, перекинутілй черезъ 
плечо, счи'і"ается портретнымъ изобралшніем']і самого 
худоліника. Какъ эта (|)игура, такъ и другіе собрав-
нііеся около Спасителя Апостолы — не случайные типы, 
не простые рыбаки, а дѣйствительно Апостолы, жгучая 
вѣра которыхъ выражена не сладкой вырисовкой сан-
тиментальныхъ тонкостей лида, но мужестізенною, поч-
венного силою простыхъ, энергическихъ и готовыхъ на 
подвиги натуръ. Ихъ идеализаціи способствуютъ пшроко 
и просто набросаніиля на нихъ складки ихъ античныхъ 
одеждъ, всѣ линіи, свѣта и тѣни ]соторых'і> обусловли-
ваются позами, принятыми подъ вліяпіемъ дуіпевныхъ 
побужденій. ]іъ изображеніііхъ Христа и Апостоловъ 
Мазаччіо создаетъ абсолютные типы, на которыхъ не 
видно вліянія ни времени, ни мѣста, что удавалось 
только, кромѣ него, Джіот'ію и Рафаелю. 
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Въ этой (|»рескѣ съ большимъ ыастерствомъ распре-
дѣлены свѣтъ и тѣни, что и обусловливаетъ удивитель-
ную пластичность ея фигуръ. Еолоритъ серьезенъ и 
глубокъ и способствуетъ сильнѣйтему выраженію духов-
ной глубины изображенныхъ образовъ. Въ ландша(|)тѣ, 
задуманномъ реалистично, помѣніено только самое необ-
ходимое—холмистая мѣстнооть, море, нѣсколыш де-
ревьевъ и сторожка привратника; но и онъ, какъ и 
всѣ дѣйствуіощія въ этой композиціи лица преиспол-
нены спокойнымъ, но живымъ и глубокимъ чувствомъ 
бытія. 

Кромѣ всего сказаннаго, въ этой (|>реск.ѣ мы въ пер-
вый разъ встрѣчаемъ изображеніе такъ называемаго 
двопнаго дѣйствіл, чѣмъ намѣченъ законъ, вполнѣ раз-
вивтійся въ произведеніяхъ Леонардо да Винчи и Ра-
фаеля. Въ позѣ и движеніи привратника мы видимъ 
что произошло и что за этимъ послѣдуетъ; онъ соеди-
няетъ собою главную группу, гдѣ Петръ вызтлвается 
исполнить приказаніе Учителя, съ тою, гдѣ передается 
монета вторично изобра?кенному привратнику, что и 
было конечнымъ резулі>татомъ чуда! 

Эта ({)реска одно изъ самыхъ выдаюпшхся произве-
деній XV вѣка. Въ ней доведены были до степени вы-
сокой ху;іожественности всѣ нововведенія, которыыъ 
вѣкъ В03і)0жденія обязанъ сіюимъ развитіемъ. Не-
достатки ея могли быть только избѣгнуты при развитіи 
искусства XVI вѣка. По этой (Іірескѣ училось много по-
колѣній, и 1'а(|>аель, на высотіі полнаго развитія своего 
генія, рисуя картоиъ „Паси овцы не можетъ отрѣ-
піиться въ изображаемой группѣ Лпостоловъ отъ воспо-
минанія Лпостоловъ, созданныхъ Мазаччіо въ описанной 
нами <1»рескі;. 



5) Изгнанге Адама и Евы изъ рая. Эта фреска въ 
сравненіи съ „Грѣхопаденіемъ" указываетъ на громадный 
шагъ, сдѣланный худолшикомъ. Вялое и безжизненное 
исполненіе нагаго тѣла смѣняется здѣсь художественно-
прочувствованной, пластическою моделировкой, преис-
полненной жизни. Внутреннее, духовное побужденіе вы-
ражено превосходно. Адамъ скрываетъ обѣими руками 
лицо свое подъ гнетомъ величайшаго стыда и огорче-
нія; стыдъ Евы невольно вызываетъ естественное у жен-
ишнъ дБиженіе руки, еще схваченное греческимъ масте-
ромъ, изваявшимъ Венеру Медичи; въ открытомъ лицѣ 
горе и отчаянье исказили ея молодыя черты. Лнгелъ 
гнѣва, изіюшііопцй ихъ изъ рая, паритъ надъ ними на 
облакѣ, съ ыечемъ въ рукахъ; въ немъ Мазаччіо соеди-
нилъ небесную прелесть и грацію созданій Джіотто и 
Орканьи съ выраженіемъ достоинства и, благодаря пер-
спективнымъ пріемамъ, придалъ ему большую естоствѳн-
ності> и лучпіе помѣстилъ въ пространств'!); въ ;)томъ 
нѣсколько реалистическомъ изобраліеніи конечно нѣ-
сколько утра'і'илось строгое выраженіе тречентистовъ, но 
за то отъ этого Ангела поыіли тѣ исполненный прелести 
изображенія, которыя у Рафаеля явились высшими про-
явлен іями небесной красоты. Особую выразительность 
отой фрескѣ даетъ тонкое распредѣленіе свѣта и тѣни. 
Подобно j'pynnt. Апостоловъ иредъидуп;ей ({»рески, Ра-
фаель повторитъ и ату композицііо, съ небольшими из-
мѣненіяли, на іілафоігі; Ватиканскихъ ложъ. 

()) Псіщѣ кресптшъ собравгііішл къ нему иародъ. 
Эта фреска пострадала болѣе другихъ. ІІе-іръ изобра-
женъ на берегу рѣки; кругомъ его толпа, принимаюні,ая 
ііреіценіе. Подобравъ лѣвою рукою свой хитонъ, правою 
онъ лі.етъ воду на іюлову колѣнопреклоненнаго юнопіи, 
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который, скрестивъ на груди руки, позою своей выра-
шетъ полное благоговѣніе. На первомъ планѣ стоить 
другой юноша, совсѣмъ раздѣтый; онъ дрожитъ отъ хо-
лода и, ежась, думаетъ согрѣться, прижимая руки къ 
груди. Этой фигурѣ, къ соа^алѣнію болѣе другихъ по-
страдавшей, по словамъ Вазари удивлялись какъ ста-
рые, такъ и молодые художники. Нашъ Ивановъ повто-
рилъ ее въ своей картинѣ. 

Въ этой ()[)рѳскѣ одинаково хороши: и превосходная 
выработка нагаго тѣла, и величавое достоинство (І)игуры 
Апостола, и прекрасная, простая и несложная группи-
ровка всей композиціи, и та гармонія между (|>игурами и 
заднимъ планомъ, на которомъ изображена реалистично 
широко задуманная горная мѣстность. 

Тою же магистральной простотой и д,остоинствомъ 
отличаются и сдѣдуюш,ія (|>реоіш. Мазаччіо іигкъ бы увѣ-
рился въ своихъ силахъ. Торжественно, величаво и спо-

' койно творитъ онъ съ тою же олимпійской объективно-
стью, съ которою Ра(|»аель въ лучшую пору своей жизни 
создавалъ свои божественные іуіртонг.т. 

7) Исцѣлеиге палѣкъ. Петръ, въ сопровожденіи Іо-
анна, идеть по улицѣ величественной и торжественной 
походкой, не подозревая, что трое иесчастныхъ увѣч-
ныхъ ісалѣкъ ста])аютс)і попасті. въ тѣнь, падаюп^ую 
отъ приближаю!пагося Апостола, надѣясь испилиться. 
ІІаправо отъ Апостоловъ, фигуру въ іфасной иіапочісіі 
считаютъ за портрстъ Мазолино. Поза увѣчныхъ выра-
жіетъ мольбу и трогательную вѣру; реалі.ное изобра-
Mtenie ихъ увѣчья смягчено духовньшъ выраженіемъ, и 
велика заслуга худоѵішика съумѣвиіаго изобразить самыіі 
от^талкиваюіція подробности, пе нарушивъ тѣмъ торжо-
ствоннаго впечатлѣнін всей картинтя. 
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8) Тоже и въ раздачѣ милостыт. Петръ съ Іоан-
номъ стоять среди толпы нищихъ, больныхъ и увѣч-
ныхъ. Какъ и въ предъидущей (()рескѣ, ({)игура Петра 
необыкновенно величественна; волосы на головѣ его раз-
дѣлены на три пряди,— очень тонкій символизмъ, на-
мекающій на тройную корону папской тіары, един-
ственный во всемъ циклѣ. Петръ даетъ милостыню мо-
лодой женщинѣ, у которой на рукахъ ребенокъ. Калѣка 
на костыляхъ пробирается къ Апостоламъ, и юноша, тоже 
калѣка, повергся къ ихъ ногамъ. Нѣсколько мулшкихъ 
и яіенскихъ фигуръ дополняютъ картину; на заднемъ 
планѣ дома и отдаленный горы. 

Кромѣ изображеній Апостоловъ, особенно хороша въ 
этой фрескѣ молодая женщина съ ребенкомъ; ея краси-
выя, благородныя черты поблекли отъ недостаточной 
пиши и бѣдности; убогое платье и платокъ на головѣ 
прикрываютъ ея исхудалгле члены, придавая всей ея 
({)игурѣ выраженіе чего-то удивительно трогательнаго. 
Величественная простота поэтическаго творчества я здо-
ровый реализмъ, вотъ главныя особенности произведе-
ній Мазаччіо. Передъ нами лшвыя лица, но они про-
никнуты достоинствомъ, преисполнены поэзіей и свя-
піеннымъ огнемъ, иоздымающимъ насъ въ выспіія сферы. 
Этому впечатлѣнію способствуетъ ясный колоритъ, уди-
вительное пониманіе распредѣленія свѣта - тѣни и 
простота и величіе античныхъ складокъ іпирокихъ 
одеждъ. 

Мазаччіо достигъ высшей степени своего искусства, 
когда приступилъ къ исполнепію послѣдней своей ({)рески, 
которую ему не суждено было окончить. Содержаніемъ 
ея было: 

9) Воскресеніе сипа Антгохгйскаго царя Апостолами 
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Птромъ и Павломъ. Сіожѳтъ этой фрески взятъ изъ 
апокрифическаш житія Апостола Петра. Феофидъ, Ан-
тіохійскій царь, согласился освободить Петра изъ тем-
ницы, если онъ воскресить ему сына, умершаго 14 лѣтъ 
тому назадъ. Петръ сталъ молиться надъ прахомъ умер-
шаго, и чудо совершилось! Феосішлъ и его подданные 
принимаютъ христіанство и строятъ храмъ, въ которомъ 
на престолѣ сажаіотъ Петра и молятся на него. 

Художникъ мѣстомъ дѣйствія взялъ обширный дворъ; 
сзади его стѣна, на ней вазы съ цвѣтами; изъ-за нея 
видѣнъ садъ съ тропическими растеніями. Налѣво въ 
нишѣ помѣщенъ Фео(1»илъ на тронѣ; ei'O окружаютъ со-
іѵЬтники; одинъ изъ нихъ обращается къ нему съ выра-
женіемъ удивленія при видѣ совершающагося чуда. 
Оамъ царь смотритъ съ сдержаннымъ выжиданіемъ; 
лицо его съ клинообразной бородкой восточнаго типа. 

Ниже трона, по длинѣ стѣны, многочисленная толпа 
зрителей; они окруяшотъ Апостоловъ и въ лицахъ ихъ 
выжидающее любопытство; только одинъ всплеснулъ 
руками въ удивленіи. Тѣмъ выразительнѣе выдѣляется 
могупіественная фигура Петра, поднявшаго правую руку 
надъ воскреснувшимъ ухе малі.чикомъ, который, сбро-
сивъ саванъ и согнувъ одно колѣно, обрапіается къ 
своему спасителю съ троі\тголі>ною благодарностью. Па-
велъ стоитъ па ко:гІ5няхъ и, поднявъ лицо къ небу, го-
рячей молитвой какъ бы усугубляетъ чудодішственную 
силу Петра. Въ jranaxb споіюйно стоящей толпы разно-
образный выражепія, смотря по возрасту и характеру 
і^ждаго. Всѣ эти выраждюпця разнообразно впечатлѣ-
нія лица помѣпіепы почти рядомъ; но всякая голова 
занимаетъ свое мѣсто и отдѣляющая ихъ другъ отъ друга 
атмос(І»ора передана одними чисто колоригными пріемами, 



112^ 

напоминающими пріемы великаго мастера свѣто-тѣни 
Корреджіо. Здѣсь совокупились колоритъ, искусство 
релье(|)а и перспектива, однимъ словомъ все то, что ста-
вить Мазаччіо на такую высоту среди великихъ именъ 
времени Возрожденія. 

На правой сторонѣ фрески изображенъ Петръ, воз-
сѣдаюпцй на престолѣ. Несмотря на скромность и про-
стоту архитектуры, долженствующей изображать воздвиг-
нутый антіохійдами храмъ, сцена эта очень торжественна. 
Нѣсколько фигуръ, кто стоя, кто на колѣняхъ, покла-
няются Апостолу. Лицо Петра обрапі;ено въ вдохновен-
номъ экстазѣ къ небу и руки сложены для молитвы. 
Нѣкоторые изъ поклоняюпщхся ему — въ одеждѣ карме-
литскихъ монахов'Б, вѣроятно портреты обитателей 
S. Maria del Carmine. 

Мазаччіо не окончилъ этой (|)рески. Много лѣтъ спустя, 
худоікникъ другаго поколѣнія, но вдохновенный въ по-
ловину уже исполненной работой, довертилъ это произ-
веденіе. Кисти Ма;заччіо принадлежать: сидяіцій на 
тронѣ Фео(|»ил'ь и его совѣтники, главная центральная 
группа до <|)игуры въ зеленомъ плапі,ѣ, стоящей близь 
воскреснувпгаго мальчика; на пі)авой сторонѣ сидящій 
на престолѣ Петръ и близь стоящіе. Все остальное, т. е. 
4 фигуры гюзади царя, 9 (1»игуръ центральной группы, 
вмѣстѣ съ сыііомъ царя, рисованы Филиппино Липпи. 
Имѣлъ ли Филиппино Лиіоіи передъ собою рисунки Ма-
заччіо — неизвѣстно; но то, что имъ сдѣлано, хотя и гар-
монируетъ съ обпі,ииъ исполненіемъ, но выказываетъ 
вліяніе yase друі'аі'о времени. Протекло почти % столѣ-
тія, а въ это ві)емя сильно подвинулась впе])едъ техни-
ческая сторона искусства, и было бы странно, если бы 
это не отразилось на работЬ окончиііавпіаго (|)і)еску ма-



стера, совершавшаго свою работу съ полнѣйшимъ бла-
гоговѣніемъ къ работѣ своего геніальнаго предшествен-
ника. Но здѣсь разсмотрѣніе участія Филиппино Липпи 
въ работахъ капеллы Бранкаччи преждевременно, и мы 
вернемся къ нему при изложеніи дѣятельности этого 
художника. 

Таково содержаніе сохранившихся і)()ресокъ Мазаччіо 
въ капеллѣ Вранкаччи. 

Въ настоящее время краски утратили свою свѣжесть 
и фрески потемнѣли отъ пыли и дыма свѣчей и ла-
дона; въ капеллѣ обширный католическій алтарь, зани-
маюицй половину ея пространства и мѣпіаюпдй раз-
глядывать фрески, особенно тѣ, которыя помѣщены 
около окна. Нужно выжидать яснаго полудня, и тогда 
можно любоваться ихъ великолѣпными подробностями. 
Къ сожалѣнію, въ капеллѣ продолжаютъ совершать 
службу, причемъ гарь свѣчей и кадильный дымъ все 
болѣе и болѣе затемняютъ геніальное произведеніе Ма-
заччіо. Весь диклъ былъ гравированъ Лазиніо, а нѣко-
торыя (}>рески Фі^рстеромъ. Въ послѣднее время Арун-
делевское общество въ Лоидонѣ издало въ хромолито-
і'рафическихъ оттисі«іхъ всѣ (|»рески этой знаменитой 
капеллы. 

Кромѣ (}фесокъ описанной нами капеллы, изъ про-
изведсній Мазаччіо сохранилась —фреска въ 
церкви S. Maria Novella. Она была недавно открыта. 
О ней говоритъ Вазари, относя ее къ раннимъ произ-
іюденіямъ художника. Въ ней, несмотря на ея полураз-
рушенное состоіініе и на варварскую ])еставрадію, есть 
нФ.сколі.ко выдаюпщхся красотъ, свидѣтельствующихъ о 
манері. уже развившагося мастера. На ступеняхъ, веду-
п;ихъ въ покрытую, перспективно удаляюи^уюся арі«іми 
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галлерею, возсѣдаетъ Вогъ Отецъ, держа въ рукахъ пе-
редъ Собою распятаго на крестѣ Христа; надъ головою 
Его Святой Духъ въ видѣ голубя. Внизу по сторонамъ 
Марія и Іоаннъ. На первомъ планѣ колѣнопреклоненные 
вкладчики — мужъ и жена. 

Вазари при описаніи этой фрески особенно хвалить 
перспективное изображеніе галлереи съ ея постепенно 
удаляющимися арками, причемъ точка зрѣнія, взятая 
выше горизонта, даетъ возможность худолшику выказать 
все свое искусство; раккурсъ покоящихся на ступеняхъ 
лѣстниды ногъ Бога Отца переданъ превосходно. У 
Христа еще Джіогговскій типъ, но выработка мускула-
туры лица напоминаетъ Донателло. Направленіе болѣе 
реалистичное, нежели идеальное; причемъ Мазаччіо какъ 
будто хочетъ дополнить излишнею выработкою (|)ормъ 
то, чего недостаетъ у Джіотто, и форма у него подав-
ляетъ идеальное. ІЗъ лицѣ Маріи, жснш,ины лѣтъ 50-ти, 
видна сильная воля и нѣкоторая жесткость въ самомъ 
себѣ замкнутаго го])я. Юный Тоаннъ мягокъ и симпа-
•гиченъ; тихую, но глубокую грусіъ выраяаетъ его лицо. 
Въ портретныхъ изображеніяхъ вкладчиковъ много смѣ-
лости исполненія; лица ихъ своею жизненностью напо-
минаютъ лучшіе бюсты Донателло. 

Сох])аняющаяся въ (|)лорентинской академіи икона, 
написанная Мазаччіо для S. Ambrogio, исполнена въ 
с']'илѣ „і^рѣхоііаденія" и „Восііресенія Тавифы", слѣдова-
тельно п])инадлежит'і. къ раннимъ произведенііімъ худож-
ника. На ней изображено 'і'аігъ называемое „Conception", 
т. е. Марія съ Младендемъ и надъ ними Св. Лнна. 

Кромѣ того, подъ именемъ Мазаччіо слывутъ: въ 
Uffizi ііі)едиолагаемый пор-іретъ худоясника и пор-
третъ стариіт. Какъ ни Х0])0іііи оти произведения, но 
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знатоки искусства видятъ въ первомъ работу Филип-
пин о Липпи, а во второмъ, пользующемся такою сла-
вою „ѴессЬіо", кисть Сандро Боттичелли. 

Мужскіе портреты въ галлереѣ Corsini въ Римѣ, въ 
галлереѣ герцога Лейхтенбергскаго въ Петербургѣ и въ 
галлереѣ Torrigiani во Флоренціи тоже исполнены дру-
гими художниками, а не Мазаччіо, за произведенія ко-
тораго они выдаются. 

Ііакъ умеръ Мазаччіо мы не знаемъ. Его внезапное 
исчезновеніе изъ Флоренціи породило легенду о его от-
равленіи; легенда эта дерлсалась довольно долго. П о ш -
нувъ неоконченную работу въ ішпеллѣ Вранкаччи, мать 
и брата, съ которыми онъ жилъ, оставя неуплаченными 
долги, онъ внезапно исчезаетъ. І^олько коротенькая от-
мѣтка на долговой роспискѣ Niccolo di sev Lapo—dicesi 
e morto a Eoma^\ т. e. говорятъ, что онъ умеръ въ Римѣ, 
которая до сихь поръ сохранилась, указала на груст-
ный конецъ худояшика. 

Разсмотрѣвъ сохранившіяся произведенія Мазаччіо, 
мы убѣждаемся, что онъ вернулся къ простотѣ и величію 
композидій Дяііотто, отстраняя отъ нихъ всѣ тѣ ослож-
ненія и излишества, которыми изобиловали композидіи 
тречентистовъ, и подчиняя въ нихъ все изображаемое 
одной нравственной необходимости. Подобно Длаотто, онъ 
возвыіиаетсіі до идеальныхъ типовъ, но не въ условныхъ, 
а въ дѣйствительно одѣтыхъ плотію образахъ. 1'еальная 
передача обітзовъ стала ІЮЗМОІКНОЙ, благодаря болѣе 
точному зпанію анатоміи, введенію пластическаго эле-
мента помощью свѣто-тѣни и искуснаго сочетанія кра-
сокъ и тоновъ, ясной передачѣ перспективнаго значенія 
изоб].ажаемаго предмета и еію настояи;аго положенія въ 
пространств!', и, наконецъ, искусству изображадь атмо-
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с(Ізеру, которой окружены предметы и которая ихъ отдѣ-
ляетъ другъ отъ друга. Поэтическое воображеніе Мазач-
чіо подкрѣплено пониманіемъ античнаго искусства, давша-
го ему такой широкій взмахъ въ изображеніяхъ драпи-
ровокъ одеждъ, мягкихъ, не условныхъ, но вызываемыхъ 
движеніемъ и положеніемъ тѣла, которыя сами опредѣ-
лялись внутренними движеніями духа. Античное искус-
ство и природа вмѣстѣ открыли ему тайну красоты 
формъ и линій; и рисунокъ его представляетъ одну изъ 
прелестныхъ сторонъ его произведеній, гармонія и ис-
куеное сочетаніе красокъ—другую. Онъ понималъ, что 
первое, что влечетъ насъ къ картинѣ — это ея окраска; 
ею возбужденное воображеніе стремится насладиться и 
рисуніюмъ; это мелодія, пробуждаюпшя въ насъ то эсте-
тическое прозрѣніе, чрезъ посредство котораго мы по-
нимаемъ и упиваемся красотою формъ и линій. 

Подобно Джіотто, Мазаччіо равномѣрно ведетъ свое 
искусство во всѣхъ его проявленіяхъ: въ рисункѣ, моде-
мровкѣ и колоритѣ, подчиніія все главной идеѣ компо-
зиціи. Онъ не отступаетъ отъ изображеній, почти оттал-
киваюіцихъ своей натуралистичностью, ибо онъ знаетъ, 
что та' духовная сила, которую онъ вызоветъ выразке-
ніемъ, уравновѣситъ все рѣзкое и выступающее. 

Энергическій и гармоническій колоритъ и искусное 
распредѣленіе свѣто-тѣни скрадываютъ у него еще нѣ-
которую неточность линейной перспективы; въ ней онъ 
владѣлъ только что добыті.іми, но далеко еиіе неточ-
ными математическими пріемами, ітзработанными впо-
слѣдствіи, но тутъ помогалъ ему его художественный 
инстинктъ. Широко и легко накладывая краски, съ 
быстротою молніи твердымъ, уіѵіфеннымъ рисункомъ вы-
зывая общую совокупность формъ, пренебрегая мелочами, 
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сразу схватываетъ онъ главное, и работа его кажется 
воплощенною волею, а не разсчитаннымъ дѣломъ чело-
вѣческихъ рукъ. Затѣмъ онъ приступаетъ къ характер-
нымъ подробностямъ, но не доходить, такъ же какъ и 
Джіотто, до детальной выработки ногъ и рукъ; все это 
изображается эскизно. 

Болыпимъ счастьемъ для Италіи было то, что ря-
домъ съ Мазаччіо работали художники, не столь геніаль-
ные какъ онъ, но преданные изученію и художествен-
ной переработкѣ тѣхъ спеціальностей и мелочей, мимо 
которыхъ проходилъ великій художникъ. Труди этихъ 
менѣе одаренныхъ худолшиковъ, ихъ точные опыты и 
знанія позволили слѣдуюи;ему поколѣнію вполнѣ вос-
пользоваться тѣмъ, что создано было Мазаччіо, обозначая 
извѣстныя преграды геніальному полету и выходящей 
иногда изъ границъ его творческой силѣ. Это направ-
леніе, бывъ чисто личнымъ качествомъ генія, было бы 
і^ибельно для его подражателей, какъ это было впослѣд-
ствіи съ подражателями Микель-Анжело. Искусство Ма-
заччіо не было конечнымъ результатомъ современнаго 
ему художественнаго развитія, но геніальнымъ явленіемъ. 
Элементы, посредствомъ которыхъ выражалось его ге-
иіадыюе творчество, все-таки зависѣли отъ степени зна-
нія и развипя его времени. Овѣтлі.імъ геніемъ проле-
•1'ѣлъ онъ по мастерскимъ художниковъ начала XV вѣка, 
въ которыхъ кипѣла шумная и энергическая работа из-
слѣдованія, опытовъ, одностороннихъ увлеченій, гдѣ часто 
идеалъ исчезалъ въ проявленіяхъ могучихъ натуръ, вра-
щающихся! среди матерьялистическихъ убѣледеній, среди 
скептицизма и невѣрія, среди языческаго поклоненія 
іфасотѣ и одной только Формѣ, среди полной реабили-
таціи тѣла и жажды наслажденій. Коснувшись всего 



этого лучезарньтмъ крыломъ своимъ, геній Мазаччіо на-
помнилъ объ основаніяхъ, намѣченныхъ Джіотто, о правдѣ 
и формѣ, соотвѣтствующей народному идеалу, единствен-
ныхъ руководителяхъ, могущихъ вести искусство къ 
дальнѣйшему развитію. И дѣйствительно, безъ Мазаччіо 
не было бы возможно то поступательное движеніе ис-
кусства,. которое мы видимъ въ Италіи во время Воз-
роладенія. Онъ, какъ мы сказали выше, быдъ необходи-
мымъ звѣномъ между Джіотто и Рафаелемъ. 

Т а к и м ъ образомъ, четырьмя кори(|)еями Возрожде-
нія — Брунеллески, Гиберти, Донателло и Мазаччіо ясно 
и твердо было обезпечено самостоятельное развитіе ис-
кусства, несмотря на подавляющее вліяніе возрожденія 
древности. Они взяли отъ античныхъ образовъ только 
то, что они находили нужнымъ при упорной работѣ вы-
работки (|)ормъ образа своего народнаго идеала, и не 
поступились имъ, какъ поступилисі. имъ современные 
поэты и ученые, готовые забыть языкъ Данта и его 
удивительную поэму изъ-за стиховъ Виргилія и прозы 
Цицерона. Въ этомъ 'народномъ подвигѣ ихъ величай-
піая заслуга. Теперь стало возможнымъ дальнѣйпіее раз-
витіе надіональнаго искусства. 



ГЛАВА IV. 

З Р е а л і ^ с т ы . 

Убѣдясь, что только научное изученіе природы мо-
лгетъ вызвать къ жизни, угасающее въ руііахъ послѣд-
нихъ трочентистовъ искусство, художники новой эпохи 
употребляютъ свои усилія на опыты и изслѣдованія. Но, 
въ увлечоніи этими опытами и изслѣдованіями, боль-
ніинство упускаетъ изъ вида главную дѣль искусства, 
для которой изученіе природы должно бы быть только 
подспорьемъ. Кори(1>еи Бозрожденія, какъ мы видѣли, 
умѣли пореработыват]. въ своихъ художествонныхъ кон-
цепціяхъ усвоенное ими и создавали великое. Но боль-
ніинству друг'ихъ художниковъ не удалось разрѣншть эту 
задачу. Много лѣтъ и усилій было употреблено ими, 
чтобы закрѣпить за искусствомъ новодобытые законы и 
пріемы. Обіній трудъ раздѣляется: одни посвяніаютъ 



себя изученію анатоміи человѣка и его пропорцій, дру-
гіе занимаются приложеніемъ къ живописи законовъ 
перспективы линейной и воздушной, наконецъ цѣлая 
группа художниковъ настойчиво добивается новыхъ 
пріемовъ смѣшенія и наложенія красокъ,- усиливаясь 
дать живописи сочность, гладкость и блескъ, уподобля-
іощій ее металлической работѣ. 

Задачи художниковъ XV столѣтія были уже задачъ 
тречентистовъ, но усилія ихъ и энергическое стремление 
къ разрѣпіенію этихъ задачъ доставили имъ почетное 
мѣсто въ исторіи искусства. Безъ этихъ усилій, безъ 
этого самоотверженнаго стремленія возможны были еди-
ничныя проявленія генія, какъ это мы видѣли въ Ма-
заччіо, но не многостороннее развитіе искусства, при ко-
торомъ обрѣтается образъ народнаго идеала. Направле-
ніе Джіоттистовъ было болѣе на тирокомъ пути, но са-
мая ишрина ихъ направленііі позволяла имъ обходиться 
безъ многихъ условій: обпі,ими чертами они намѣчали 
планъ; теперь приходилось исполнять этотъ планъ въ 
деталяхъ, и, чтобы усвоить идеалы времени, надо было 
на время спуститься съ своихъ высотъ и сосчитаться 
съ матерьялистическими и реальными требованіями; надо 
было, не боясь дыма и копоти, на время заглянуть въ 
лабораторію природы; надо было разсѣчь человѣческій 
трупъ, чтобы понять мотивъ дішженіл; надо было углу-
биться въ разрѣпіеніе геометрическихъ задачъ, чтобы 
поставить <|»игуру на картин'1) въ надлеясаіцомъ м'І'.стѣ; 
однимъ словомъ, надо было взглянуть иъ лицо этой 
природы и въ пей почерпнуть ноіиля силы и ноі)ыя 
знанія и затѣмъ снова вернуться на путь, намѣчен-
ный Джіотто, т. е. къ выраженію внутренней жизни, 
къ истинѣ, подчиняіопі,ей все той возвышеннѣйіней 



идеѣ, которая лежитъ въ основѣ новой христіанской 
культуры. 

Въ настоящей главѣ мы разсмотримъ дѣятельность 
худолшиковъ чисто реалистическаго направленія. Это 
1'руппа энергическихъ работниковъ, иногда высокоода-
ренныхъ талантами, но жертвовавшихъ главною цѣлыо 
искусства цѣлямъ второстепеннымъ. Никто изъ нихъ не 
создалъ ничего, что заставило бы забыть о ихъ одно-
стороннихъ увлеченіяхъ. Но общая ихъ дѣятельность 
была необходима; безъ нея не было бы возможно даль-
нѣйшее развитіе искусства. 

Однимъ изъ самыхъ характерныхъ представителей 
этой группы былъ Паоло Уччелли. Настоящее его имя 
было Pao lo di Dono. Онъ родился во Флоренціи въ 
1396 году и, подобно Брунеллески и Донателло, первое 
худоліественное образованіе получилъ въ мастерской зо-
лотыхъ дѣлъ мастера. Молодымъ человѣкомъ мы видимъ 
его помоніникомъ Гиберти при работѣ первыхъ дверей 
Крепіатика. Для иачинаіощаго, это было счастливое 
время, время общаго оживленія; Брунеллески сообпіалъ 
данныя вновь нарождаіопі,ейся науки — перспективы, 
а Гиберти прилагалъ ее къ своимъ пластическимъ ком-
позидіямъ; Донателло обработыва.ііъ свои статуи въ 
разсчеті; на то мѣсто, гдѣ онѣ должны быть поміидены, 
и тѣмъ наглядно доказывалъ зііаченіе и важность пер-
спективы. И іютъ, молодой Уччелли съ помощью ученаго 
математика Giovann i Maue t t i предается изученію но-
вой науки. Религіозное традидіонное искусство ііажется 
ому мертворождениымъ; только въ природѣ онъ видитъ 
источникъ, который даетъ ему и содержаніе, и образы. 
W онъ изучаетъ природу, охватывая одни ея внѣпіиія 
проявленііі, какъ въ пейзажѣ, такъ и въ строеніи тѣла. 
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Мы не знаемъ у кого Уччелли учился живописи, но 
по сохранившимся его раннимъ произведеніямъ мы ви-
димъ у него общій тогда методъ художественнаго обра-
зованія, практиковавшійся въ мастерскихъ; какъ въ 
orefici-яхъ, такъ и въ мастерскихъ каменьщиковъ ученіе 
начиналось съ рисованія. Воспитанные въ подобныхъ 
условіяхъ, Гиберти и Донателло начали свою дѣя-
тельность съ живописи. Раннія живописныя работы 
Уччелли указываютъ на тѣ же пріемы, какъ у Мазолино 
и Мазаччіо, только рѣзкіе и твердые контуры выдаіотъ 
руку скульптора. Въ самыхъ раннихъ своихъ работахъ 
онъ уже воздерживается отъ религіозныхъ сюжетовъ, 
требуіопшхъ извѣстной нѣжности и мягкости въ испол-
неніи; неувѣренное поползнозеніе передать трудный рак-
курсъ, разрѣншть въ яшвописи какую-нибудь перспек-
тивную задачу, вотъ что его занимаетъ болѣе всего. 
Правильно передаетъ онъ обіпее строеніе человѣческаію 
тѣла, съ любовью рисуетъ ліивотныхъ, особошю птицъ 
(за что и получилъ названіе Uccelli), стремится къ вѣр-
ной съ действительностью выработкѣ подробностей; но 
эластичность, музыка дви?кеній, то, что такъ художе-
ственно передавалъ Мазаччіо, ему недоступно. Драпи-
ровки одеждъ его широки и выполнены съ пониманіемъ 
движенія и положенія находіицаі^ося подъ ними тѣла; 
въ нихъ видно античное' вліяніе; иногда онъ, подобно 
Гиберти, украніаетъ одеяіды различными узорами. В'І> 
позднѣйпіихі. работах!, всѣ :)ти особенности получаюті> 
ббльніее развитіе, но онъ никогда не достиі^ъ до художе-
ственной, живописной композиціи. Группы свои онъ раз-
міпдаетъ такъ, і«гкъ бы ихъ размѣстилъ І^иберти на 
бронзовомъ барельефѣ. Соотноіпеніе отдѣльныхъ эпизо-
довъ не подчинено одной іѵіавной идеѣ; онъ уоады-



ваетъ ихъ другъ подлѣ друга, какъ бы это сдѣлалъ 
интарсіаторъ. При мастерствѣ исполненія, онъ лишенъ 
быдъ творческой Фантазіи, которая одна могла одухо-
творить его произведенія. Идеалъ его не былъ возвы-
шенъ и впродолженіи своей многолѣтней дѣятельности 
онъ постоянно оставался одностороннимъ реалистомъ. 

Изъ числа его раннихъ работъ сохранились четыре 
изобраоюетя бштъ, украшавпшхъ прежде Casa Bartolini 
во Флоренціи. Теперь одно изъ нихъ въ Уффиціяхъ, 
два въ Луврѣ и одно въ Лондонѣ. 

На картинѣ, находящейся въ Уффиціяхъ, изображенъ 
рыцарскій турниръ (или битва?); всѣ въ великолѣпныхъ 
одѣяніяхъ; смѣлые раккурсы фигуръ замѣчательны. На 
луврскихъ картинахъ подобное же содержаніе. Картина 
въ Лондонѣ изображаетъ битву при S. Egidio, въ кото-
рой взяты были въ плѣнъ Карло Малатеста и его пле-
мянникъ Galeazzo. Эта картина отличается основатель-
нымъ рисункомъ и особенною энергіеіо въ изображеніи 
дѣйствія. Юный принцъ, почти дитя, ѣдущій рядомъ со 
старикомъ, котораго enj,e не сломили бури лгизни, отли-
чается трогательного прелестью. Это чуть ли не един-
ственный примѣръ у Уччелли изображенія нѣжпаго и 
красиваго лица! Но моягетъ быть и здѣсь онъ оставайся 
вѣренъ себѣ, рисуя портретъ вѣроятііо очень красиваго 
юнопш. Остальные воины и ихъ тяжелые кони напоми-
наютъ Донатсллевсісаі^о Гаттамелату. Въ сыѣломъ рак-
курсѣ лежитъ на землѣ поверженный рыцарь; вдали ли-
ловыя горы и по нимъ сражаюпдеся и бѣгущіе; заборъ, 
заростій розами, и апельсиновыя деревья придаютъ этой 
картинѣ что-то поэтическое. Но вообще, въ этихъ че-
тырехъ картинахъ мы видимъ цѣлый рядъ побѣждаемыхъ 
худояшикомъ затрудненій и разрѣпіеніе различныхъ пер-



спективныхъ задачъ, которыя художникъ задаетъ себѣ. 
Воины, лошади, собаки, птицы, воспроизведете медь-
чайшихъ подробностей отдѣлки оружія, латъ, перьевъ, 
золотыхъ узоровъ, драгоцѣнныхъ камней, все это мѣ-
шается во всевозможныхъ раккурсахъ, въ трудныхъ по-
воротахъ и запутанныхъ перспективахъ. Здѣсь мы видимъ 
любовь художника изобраагать животныхъ и очень со-
жалѣемъ, что до насъ не дошли тѣ четыре элемента, 
которые Уччелли нарисовалъ въ loggia Peruzzi и въ 
которыхъ онъ изобразилъ землю въ видѣ крота, воду въ 
видѣ рыбы, огонь — саламандры и воздухъ — хамеле-
она, только, ошибившись созвучіемъ названіл, вмѣсто ха-
мелеона нарисовалъ верблюда. 

Мастеромъ, овладѣвшимъ своими средствами, мы ви-
димъ Уччелли въ портретномъ изобраясеніи конной ста-
туи Джона Хауквуда (Джіованни Акуто). Вмѣсто мра-
морнаго памятника, Флорентинская Синьорія заказала 
Уччелли нарисовать на стѣнѣ S. Maria del Fiore его 
изображеніе сѣрою краскою по сѣрому, но такъ, чтобы 
издали оно походило на мраморную статую. Эта за-
дача была совериіенно въ духѣ Уччелли, и онъ ее вы-
полнилъ съ соблюденіемъ оптическихъ условій, которыхъ 
требовалъ Донателло при одѣнкѣ своего Св. Марка. Въ 
удивительномъ соблюденіи раккурса, въ ііревосходномъ 
исполненіи коня и всадника, въ строгой повѣркѣ плас-
тическихъ условій изученіемъ природы видѣн']. мастеръ, 
увѣренный въ своемъ дѣлѣ. Эта (f)pecita была нарисована 
въ 1436 году. 

Но еще болѣе выказалъ Уччелли свое мастерство на 
фрескахъ въ Chiostro verde, одномъ изъ двориковъ 
Н. Maria Novella. Поразительнымъ контрастомъ помѣ-
шены онѣ въ іюлукруглыхъ люнетахъ обносеннаго гал-
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лереями дворика, къ которому примыкаѳтъ испанская 
капелла; ея догматическія и строго доминиканскія фрески 
и фрески Уччелли — это два противоположныя теченія, 
два вѣіса: одинъ, уходящій въ прошлое, другой, заявляю-
пцй смѣлыми началами о новыхъ вѣяньяхъ, о новыхъ 
убѣжденіяхъ. Тамъ искусство, удалившеся въ символизмъ; 
здѣсь ищущее на землѣ формъ и образовъ и допраши-
вающее природу о ея законахъ. 

На фрескахъ Ohiostro verde (зеленаго дворика) изо-
бражены событія мірозданія и судебъ человѣка по книгѣ 
Іэытія. Уччелли принадлея?атъ пять (](іресокъ—отъ „Оотво-
ренія животныхъ" до „Опьяненія Ноя". Остальное испол-
нено ученикомъ его Делло и другими второстепенными 
мастерами. Эти <|»рески представляли для Уччелли об-
ширное поле приложить свои знанія перспективы, изо-
браженія человѣка и столь ліобимыхъ художникомъ лш-
вотныхъ. Настояіцее состояніе этихъ <()ресокъ очень пе-
чальное; благодаря раврушенііо, съ большимъ трудомъ 
ізазбираешь ихъ содертаніе, но и то, что мы можемъ 
разобрать, достаточно для полной оцѣнки художника. 

Уччелли подражаетъ барелье(|)у нетолько красками 
(подобно конному изображенііо Хауквуда, эти (|)рески 
нарисованы in terra verdo), но и расположеніемъ сіоже-
товъ по заранѣе оііредѣленнимъ мѣстамъ. Полукруглый 
люпетъ раздѣленъ на двѣ половины и оставлено мѣсто 
для фриза; ромбоидальный орнаментъ двухъ цвѣтовъ 
чориаго и бѣлаго по красному (|»ону отдѣляетъ изобра-
женія другъ отъ друга и служить имъ рамою. Лишен-
ный возвыіпеннаго воображенія, Уччелли низіюдитъ на 
зем.пю событія, изображавпііяся до сихъ поръ тради-
діонно и съ релиіпознымъ вдохновеніемъ; онъ рисуетъ 
обыкновеиныхъ людей, только античное вліяиіе видно 



въ драпировкахъ одеждъ, сдѣланныхъ съ большимъ умѣ-
ніемъ и прикрывающихъ фигуры, нарисованныя въ пра-
вильныхъ пропорціяхъ и съ знаніемъ анатоміи. Перспек-
тивное изобраягеніе одушевленныхъ и неодушевленныхъ 
предметовъ достигнуто до совершенства; въ распредѣ-
леніи свѣта и тѣни, кромѣ разсчитаннаго примѣненія, 
много энергіи и смѣлости. Б ъ „Сотворенш животных»" 
Богъ Отецъ представленъ окрузкеннымъ всевозмолшыми 
звѣрями. Въ слѣдующей сценѣ, отдѣленной отъ предъ-
идущей изображенною скалою — Bo3s Отецъ прибли-
жается къ сотворенному имъ Адаму и повелѣваетъ ему 
встать. Здѣсь ясно выразилось новое матерьялистиче-
ское воззрѣніе: событіе представлено не результатомъ 
іюемогуіцаго Слова, но слѣдствіемъ ({шзической силы, по-
винуясь которой Адамъ самъ воздвигается изъ праха, 
а рука Создавпіаго его только помогаетъ ему припод-
няться, причемъ мы видимъ тп^aтeльнo выработанную 
игру мускуловъ, необходимую при этомъ дниженіи. Тѣло 
Адама—прекрасный этюдъ съ натуры, переданный очень 
пластично, хотя конечности рукъ и ногъ сдѣланы очень 
слабо. Вѣтеръ колыпіетъ піирокія оделеды Создателя, и 
ихъ складки ясно передаютъ положеніе скрытаго подъ 
ними тѣла. По фризу едва замѣтные слѣды ,fio3damji 
Л'ш" и ,,McKyiuemd\ 

На слѣдуюміемъ люпетѣ „Изгнат'е гшь рал"' и „Пра-
родители", въ потѣ лица сіюего добываюпце хлѣбъ свой. 
По <Іфизу ,Дйртвопртошенге" и „Смерть Авеля". Очеіп. 
разрупіено. 

Въ 'іретьемъ люнетѣ „Построет'е ковчега и введете 
въ него жчвотпыхъ". Здѣсі. замѣтна рука второстепенна-
го масте])а. 

Вь четве])томъ люнетѣ „Потот". Это самая замѣча-



тельная фреска всего цикла, и она болѣе другихъ про-
изведеній даетъ намъ понятіе объ искусствѣ Уччелди. 
Поэтому мы и опишѳмъ ее подробнѣе другихъ. 

Сверху, въ небѣ, среди тучъ, грома и молніи, су-
щества вродѣ амуровъ возмущаютъ элементы, направляя 
ихъ на истребленіе всего живущаго на землѣ. Яркое 
солнце, выглянувъ изъ-за тучи, освѣтило внезапно гроз-
ную картину истребленія. рправа плыветъ по іиіокочу-
іцимъ волнамъ ковчегъ, крѣпко сколоченное изъ досокъ 
сооруженіе; изъ прорубленнаго въ немъ окна видѣнъ 
Ной, стараіощійся схватить руками возвратившагося го-
лубя съ миртовой вѣтвыо. Слѣва подобная ковчегу 
постройка, какое-то длинное, уходящее вдаль зданіе; 
вода еще не залила его ступеней. Близь этого зданія и 
по всей серединѣ (1()рески, на волнахъ разбушевавшейся 
стихіи различныя сцены ужаса. Вдали па плоту спаса-
ются человѣкъ и медвѣдь; они отталкиваютъ отъ себя 
приплывающаго льва; мимо нихъ старается взлѣзть на 
ступени длиннаго зданія совершенно голый человѣкъ. 
Одинъ плыветъ въ кадкѣ и движеніями рукъ удержи-
ваетъ равновѣсіе. Іілиже къ первому плану ікенщина на 
сііинѣ плывущаго быка; она спасаетъ старика-отца. 
Справа отъ пея совершенно одѣтая (|)иі7ра, стояпція 
довольно спокойно; за его ноги хватается утопаюіцій. 
Два дѣ']'скихъ трупа выбросило на бе})огъ; одинъ изъ 
нихъ изображенъ въ смѣломъ ракку])сѣ, ногами впередъ; 
другому воронъ выклевываетъ глаза. Кіце тізунъ, несо-
мый волнами, головою и плечами впередъ. Голый юноша, 
верхомъ на вибииающейся изъ силъ лошади, защи-
щается мечемъ отъ другаго, нападаюпіаго на него съ 
дубиною. Между ними, истомленный въ тщетной борьбѣ 
съ волнами едва-едиа удерлшвается на водѣ. Наконецъ 



еще одинъ, прибитый волною къ ступенямъ зданія, съ 
облѣпившей его мокрой одеждой, ждетъ своей участи, а 
вѣтеръ бѣшено рветъ развѣваіощіеся концы его плаща. 

Съ поражающей энергіей изобразилъ Уччелли въ 
этой фрескѣ безпомощность людскую, лицомъ къ лицу 
съ расходившимися силами природы; но до выраженія 
высокаго трагизма онъ не дошелъ. Нѣкоторые эпизоды 
потрясающи, но совокупилъ онъ ихъ не въ живописной, 
все подчиняющей главной идеѣ композиціи, а располо-
жилъ довольно механически ихъ или рядомъ, или другъ 
за другомъ. Въ перспективѣ ему извѣстенъ законъ стрем-
ленія всѣхъ линій соединиться въ одной точкѣ гори-
зонта, и онъ съ большимъ успѣхомъ пользуется этимъ 
закономъ и справляется съ изображеніемъ кривыхъ ли-
ній на различныхъ разстояніяхъ. Мастерство раккурсовъ 
плаваюнщхъ труповъ приводило современниковъ въ удив-
леніе, такъ' же какъ и изображеніе животныхъ. Яркое сол-
нечное освѣщеніе, внезапно хлынувшее изъ-за тучъ, дало 
возможность оп])едѣленно передать распространяющіяся 
'і'ѣни, а способность даті> выраженіе фигурѣ челоііѣка, 
прикрытаго одеждой, выказалась въ изображеніи того 
несчастнаго, котораго волны прибили къ ступенямъ зда-
нія: мокрыя, облѣпившія все его тѣло складки, кото-
рыя еще теребитъ и крутитъ ііѣтеръ, вырисовывают!» 
отчетливо и ясно ішкъ его позу, таісъ и его формы. 

B'j) пятомъ лті&ѵіі—,,Жертвопритшеиге^^ и „Отлие-
т'е Eod\ Въ первой, по контуру MOJKHO разсмотрѣть 
Бога-Отца, паряпіаго въ горизонтальномъ положеніи, 
ногами къ зрителю, а головою вд,аль, надъ колѣіюпре-
клоненнымъ передъ жертвенникомъ Ноемъ и его семьей. 
Тутъ же выпущенные изъ ковчега звѣри; стая птицъ, 
радостно шумя кріллі,ями, вылетаетъ изъ своей времен-
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НОЙ темницы. Изобразить въ вышеописанномъ раккурсѣ 
Bora Отца была неслыханная смѣлость; подобную могъ 
себѣ позволить Пьеро делла Франческа въ своемъ 
ангелѣ („Сон'ь Константина" фреска въ Ареццо), но уже 
во время болѣе точнаго знанія перспективы. 

Въ „Отянети HofC' патріархъ изображенъ лежа-
іцимъ тоже въ раккурсѣ; одинъ изъ сыновей нрикры-
ваетъ наготу его одеждой. Вазари говорить, что въ 
лицѣ Сима Уччелли изобразилъ своего помощниіа Делло. 
Хамъ, усмѣхаясь, указнваетъ на наготу оньяненнаго 
отца. Сзади виноградникъ и бочка съ виномъ. 

Этой фреской оканчивается участіе Уччелли въ 
Cliiostro verde; все остальное рисовано ученикомъ его 
Делло и другими художниками. Фрески ихъ гораздо 
слабѣе описанныхъ и не ііредс'і'авляіО']"ь для исторіи 
искусства никак0]'0 интереса. Уччелли рисовалъ здѣсь 
между 1446—48 годами. По нѣкоторымъ свѣдѣніямъ мы 
знаемъ, что Уччелли одно время жилъ въ Падуѣ. Лно-
нймъ Морелли описыиаотъ его фрески, теперь не со-
хранив! ІІІЯСІІ, во дворцѣ Витальяни. Не сохранились и 
тѣ многочисленныя его работы, о ]соторыхі> упоминаетъ 
Вазари. Многія церкіш <]>лоронціи были украшены его 
работами. S. Маі-іа Maggiore, Spednle di Lemmo, мо-
настырь Aimalena, S. Tvinita, S. Miniato, B. Angeli 
имѣли или (j()pecKH, или икону нашего художника; въ 
Casa Medici онъ рисовалъ на нолотнѣ различныхъ 

звѣрей. 
Ііъ 14()8 году мы его находимі. въ Урбино. Джіо-

ванни Санти, отецъ Рафаеля, упоминаетъ его въ своей 
извѣстной поэмѣ. И въ Урбино ничего не сохранилось 
изъ его работъ, если не считать 6-ти небольшихъ і«ір-
тинокъ пределлы исчезнувшей иконы церкви Св. Агат).і. 
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Уччелли умеръ вскорѣ по возвращеніи изъ Урбино 
73 лѣтнимъ старикомъ. До насъ дошла его просьба, 
писанная имъ 9 Августа 1469 года; въ ней описы-
ваетъ онъ себя безпомопщымъ, неспособнымъ къ ра-
ботѣ старикомъ, на рукахъ котораго больная жена и 
16 лѣтній сьшъ. Его похоронили въ S. Maria Novella. 

Современникомъ Уччелли и, подобно ему, энергиче-
скимъ бойцомъ реальнаго направленія былъ другой фло-
рентинскій художникъ — Андреа дель Кастаньо . Онъ 
родился въ 1390 г, и, рано осиротѣвъ, пасъ стада своего 
родственника въ Кастаньо, мѣстечкѣ недалеко отъ Фло-
ренціи. Вѣроятно, онъ остался бы навсегда пастухомъ, 
еслибы не заѣхалъ случайно въ Кастаньо одинъ изъ 
странствующихъ живописцевъ, разрисовывавшій алтар-
ныя иконы; влеченіе къ искусству пробудилось въ маль-
чикѣ при видѣ его работъ, и онъ сталъ рисовать по 
стѣнамъ и заборамъ всевозмолшыя (І)игуры. Его замѣ-
тилъ ])ернардино Медичи и взялъ съ собою во Фло-
рендііо. 

У кого учился Кастаньо —неизвѣстно; но вѣроятно 
образовала его та же пікола, изъ которой вьтиіли Уччелли, 
Пезелли и др. Всю свою жизнь оиъ провелъ во Фло-
ренціи, жизнь тяжелую, въ постоянной нулгдѣ. Часто 
возврані,авіііійся недугъ не разъ прерывалъ его упорный 
трудъ; MHOI'O времени приходилось ему лежать иъ боль-
нидахъ; но сила воли и врожденный а-аланть помогли 
ему добиться ИЗВІІСТЧІОСТИ И внест'и посильный вклад'ь 
иъ общую работу обрѣтенія образа. Незадолго до смерти 
обстоятельства его нѣсколііко улучпіаются, ибо мы 
знаемъ, что онъ лшвѳтъ въ собственномъ своемъ домѣ 
на Via de Fabbiai во <І>лоренціи. 

Вся эта нерадостная и тяягелая лшзнь отразилась 



на его произведеніяхъ. Озлобленный и раздраженный, 
онъ болѣе нежели Уччелли не вѣритъ ни какимъ идеаламъ. 
Все духовное, красивое, нѣжное не находить въ немъ 
ни малѣйшаго отголоска. Онъ видитъ одну дѣйствитель-
ность и, благодаря подражательной способности, вос-
производить внѣшнее ея проявленіе во всей ея терп-
кости и наготѣ. Рисунокъ его неправилень, но силень 
и смѣль; въ немъ слышится сила Донателлевскаго рѣзца, 
но только въ болѣе рѣзкой и грубой формѣ, Движеніе 
его фигуръ выражено сь большою энергіей, драпировки 
выполнены статуарно; въ перспективѣ и раккурсахъ нѣть 
тонкаго пониманія Уччелли. Какь колористъ, онъ слабѣе 
всѣхъ своихъ современниковъ. 

Но его занимають тѣ зке задачи, какъ и Уччелли, 
только безъ односторонняго унлеченія перспективой ио-
слѣдняго; вь ихь талантѣ много общаго, какъ это видно 
вь конномъ изобраліеніи Niccolo di Tolentino и въ фрес-
ісахъ Casa Cardiicci. Но Кастаньо болѣе Уччелли увле-
кается реалистическимъ изображеніемъ человѣческой (JIH-
гуры и выказываеть иногда такую силу исполненія, что 
произведенія его, несмотря на грубості> и і;акую-то дер-
зость въ нріемахъ, достигаютъ почти высоты художе-
ственнаго созданія. Такова его ..Тайная вече])я", гран-
діозный и іпи])(>кій набросокъ і'еиіальной композипіи, 
ставшей осно]іаиіем'ь ДЛІІ изображені)І Э'І'0Г0 сюясета не 
символически, а какъ драматической едены, и которую 
впослѣдствіи JJioHapAO да Винчи выполни;гь въ таіюмъ 
совершенствѣ. Этой ({феской Кастаньо начипаетъ новую 
христіапскую мифологію, изменившую въ XV вѣкѣ со-
вершепно изображенія религіозныхъ сюжетовъ тречен-
тистовъ. Грубая, по гшергическая сила, въ которой слы-
шалась почвенная сила нетронутой натуры, обсзпечила 

9 * 
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за Кастаньо мѣсто въ исторіи искусства. Никто і)ѣзчв 
и грубѣе не разрывалъ съ преданіемъ. 

Указанныя свойства его таланта и личный характеръ, 
суровый и озлобленный бѣдностью и недугами, создали 
шъ него какую-то легендарную личность. Вазари взва-
ливаетъ на него страшное преступленіе — убійство изъ 
зависти друга своего Доменико Венеціано. Долго вЬрили 
этому обвиненію, пока не узнали документально, что До-
менико Венеціано четыре года еще жилъ послѣ смерти 
Кастаньо. Порученіе написать на стѣнахъ Bargello пор-
треты повѣшенныхъ заговорщиковъ Перуіщи и Альбицци 
дало нашему художнику прозвище — Andremo degli 
Impicaii, т. е. Андрей висѣльниковъ. Нарисованные имъ 
палачи Христа на одной стѣнѣ S. Maria Novella изобра-
жены были съ выра^кеніемъ такого звѣрства, что озлоб-
ленный народъ вступился за Христа и уничтожилъ 
<}іреску. Всѣ эти разсказы и легенды придавали лич-
ности художниійі въ глазахъ его совремеиииковъ ка-
кой-то ужасный, трагическій отпечатокъ. Это-то траги-
ческое слышится въ изображаемыхъ имъ (1)ормах'ь, в']. 
его контурахъ и краскахъ; въ нихъ какъ бы чувствует-
ся престунленіе и стоны ліер'і'въ, но не чувствуется 
іилсоты трагической борьбы и ііобѣды духа, какъ это 
чувствуется въ произведеніяхъ, с])0диыхъ имъ ио энергіи, 
Донателло и Микель-Ашкело. 

Однимъ изъ самыхъ характерныхъ произведений 
Кастаньо можно считать фреску въ S. Огосе, изобра-
жаюн^ую Іоанна К р е с т и т е л я и Св. Франциска , ііо-
міицепныхъ въ одной нишѣ. Обѣ фигуры Овятыхъ — 
это полное отрицаніе всякаго о пихъ идеальнаі^о пред-
сгавленія. Это правильно нарисованныя, состояния изъ 
костей, мускуловъ, сухожилій, кожи и іюлосъ человѣче-



скія <{жгуры. Креститель старъ и напоминаетъ болѣе Іе-
ронима; у него плебейская съ всклоченными волосами 
голова и жилистые члены изнуреннаго постомъ тѣла 
выработаны такъ, какъ увидимъ впослѣдствіи у Ман-
теньи. Донателлевскіе Іоаннъ Креститель и Магдалина 
очень напоминаіотъ ({іреску Кастаньо. Обѣ фигуры, ісакъ 
Іоаннъ Креститель, такъ и Св. Францискъ (тоже очень 
вульгарная композиція) помѣіцены въ нарисованномъ 
пространств^ углубленной нигаи'съ болыпимъ понима-
ніемъ. Рисунокъ твердъ и смѣлъ, вырисовка костей, 
мускуловъ, связокъ, иіилъ и складокъ на кожѣ исполнена 
съ удивительною точностью, и грубый колоритъ при 
сочномъ наложеніи красокъ не придаетъ этой (1»рескѣ осо-
бой красоты. 

Въ томъ же родѣ два „Рисплтш''' въ монастырѣ 
deyli АпдеЫ во Флоренціи. Какъ тѣдо распятаго Христа, 
такъ и фиі7ры предстоііщихъ хорошо задуманы и пра-
вильно исполнены въ размѣрахъ и позахъ; но тотъ я;е 
плоскій реализмъ и тѣ яіе пріемы въ обычной соболѣз-
нуюпіей позѣ Маріи, въ подпираюіцемъ рукою щеку 
Іоаннѣ съ открытымъ ртомъ, въ почесыианіи затылка 
Св. І^омуальдомъ, однимъ словомъ, одни только внѣіпніе 
ііріемы трагическаго, а не изображоніе духоішой, нрав-
ственной стороны иотрясаюпіаго горя, какъ бы изобра-
зилъ подобпуіо сцену Джіотто. 

Во (|)рескахъ виллы Cardiicd Кастаньо болѣе B'J. 
своей С(|)ерѣ. іЗдѣсь, въ нарисованныхъ нитахъ, онъ 
доляѵонъ былъ изобразить і^ероевъ, поотовъ и сивилл'ь. 
Изііѣстнаго покорителя турокъ и покровителя Мазо-

— Ріі)ро S])ano онъ предстаішлъ въ иолномъ во-
оі)уженіи, съ іипаі^ою въ рукѣ; онъ смотритъ і^ероемъ. 
Иъ :)томъ же духѣ нарисованъ спаситель отечества F a -
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r i n a t a . Дантъ, Петрарка и Боккаччіо смотрятъ сухими 
педантами. Есфирь выішываетъ античное вліяніе; но 
грубость Кастаньо выражается въ широішхъ, чисто пле-
бейскихъ рукахъ библейской героини. У Томирисъ и 
Кумской сивиллы своеобразно худощавыя, тонко вытяну-
тыя шеи и преувеличенно длинныя конечности. Пер-
спективное положеніе всѣхъ этихъ героевъ и женщинъ 
въ нарисованныхъ ниніахъ указываетъ на вліяніе До-
нателло и Уччелли. Въ исполненіи — энергическій ри-
сунокъ, смѣлость позъ и движеній; въ выборѣ костю-
мовъ, особенно головныхъ украшеній — знакомство съ 
классическими образцами. Сочная кисть іпироко модели-
руетъ формы, но кирпичный цвѣтъ карнаціи у муідинъ 
и желтоватый у женщинъ выдаютъ всю слабость Еас-
таньо, какъ колориста. Эти фрески переведены на по-
лотно и развѣшены теперь по стѣнамъ Надіональнаго 
Музея во Флоренціи. 

Въ этомъ лее родѣ изображеніе конной сгач'уи Nic-
С0І0 (1і T o l e u t i n o въ S. Maria del Fiore, въ pendant 
подобному же изображенііо Уччелли. Іэолѣе страстности, 
чѣмъ величія, и конь нарисованъ не столь хо])оию, какъ 
у Уччелли; но перспектива видимаго снизу монумента 
съ его сарко(|»агомъ и ломѣщенными по угламъ его вои-
нами удалась Кастаньг» такъ же хорошо, ійікъ и Уччелли. 

Самая замѣчательная изъ сохранившихся работъ 
Кастаньо—это ,/Тайная оечер^\ (І)реска въ монастырѣ S. 
Appollonia. Долгое время нельзя было ее видѣть; толг.ко 
недавно, по упраздненіи монастыря, узнали ее и оцѣ-
нили въ ней лучшее произведеніе нашего художника. 
Христосъ и Апостолы сидятъ за длиннымъ столомъ въ 
KOMua'1'ѣ, стѣны которой украшены мраморомъ и раз-
личными орнаментами. Линія горизонта взята низко, и 
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въ извѣстную точку на ней сходятся всѣ удаляющіяся 
линіи какъ стѣнъ, такъ и изукрашеннаго стола, за ко-
торымъ идетъ трапеза. Апостолы сидятъ за столоыъ; 
среди ихъ Христосъ съ опущенными взорами и выра-
женіемъ принятаго рѣшенія. Іоаннъ припалъ къ Нему. 
Лида, вылѣпленныя грубо, нарисованы съ непривычнымъ 
для Кастаньо чувствомъ; мы видимъ скорбь Симеона, 
мы видимъ пораженнаго удивленіемъ Іакова; лицо Ѳомы 
передано въ очень искусномъ раккурсѣ; Матвѣй столь 
5ке хорошъ, сколько исполненъ истиннаго достоинства. 
Спереди стола сидитъ одинокій Іуда и въ энергическомъ 
его лицѣ видѣнъ предатель. Во всей композиціи полная 
соразмѣрность и разнообразіе. І^исунокъ хотя и жестокъ, 
но вѣренъ. Обицй колоритъ теменъ, тѣни тяжелы, 
складки угловаты, но все сливается въ такомъ худоіке-
ственномъ единствѣ, которое доступно только великому 
мастеру. 

До открытія этой (|)рески думали, что это новое рас-
положеніе Апостоловъ за длиннымъ столомъ и передача 
композиціи не символически (т. е. какъ воспоминаніе 
учрежденія Таинства Ь]і$харистіи), а драматической сце-
ной, въ которой Христосъ говоритъ ученикамъ своимъ, 
что меліду ними есть иредателі., и различное выраженіе 
по]тженныхъ этимъ словомъ Лпостолоиъ было дѣлом'і. 
Гирландайо. Но и 1'ирлаидайо, и болѣе совершенный 
Леонардо да Винчи имѣли сіюимъ предшествснникомъ 
Кастаньо. Широкими, энергическими, иногда грубыми 
чертами онъ намѣтилъ эту композицііо и тѣмъ подгото-
вилъ почву для идеализированпыхъ созданій великихъ 
мастеровъ, и въ этомъ его неоспоримая заслуга. 

Изъ друі'ихъ произведеній, приписываемыхъ Ан-
дреи дель Кастаньо, мы упомянемъ о мужшт порт-



136 

ретѣ въ галлереѣ Pitti, объ алтарной итиѣ, на кото-
рой изображена Богоматерь съ Младенцемъ, окруженная 
Святыми (эта икона, подъ именемъ Боттичелли, нахо-
дится въ флорентійской академіи), о Іеротмѣ въ ііу-
стынѣ (тамъ же) и о „РгШ'^ въ Берлинѣ. Всѣ эти про-
изведенія болѣе или менѣе отличаются особенностями 
стиля Кастаньо. 

Къ сожалѣнііо, до насъ не доиіли (|)рески, исполнен-
ныя Кастаньо въ главной капеллѣ S. Maria Nuova въ 
1450 году. Въ нихъ онъ изобразилъ событія изъ лшзни 
Богородицы. Его предшественникомъ въ этихъ работахъ 
былъ тотъ Доменико Венеціано, котораго, по словамъ 
Вазари, зарѣзалъ Кастаньо. Но мы знаемъ, что Доме-
нико окончилъ свою работу въ S. Maria Nuova еще въ 
1445 году, т. е. за 5 лѣтъ до начала работъ Кастаньо, 
и что онъ 4-мя і'одами неренсилъ своего иродполагаемаго 
убійду. 

О происхолсденіи Доменико Б е н е ц і а н о мы ничеі'0 
не знаемъ; вѣроятно, родители еі̂ о прибыли во <]>лоренцію 
изъ Венеціи и основались в'ь ней. Пеі)вое свѣдѣніе объ 
отомъ худозкник-І; мы находим'ь въ ei'o лисьмѣ изъ І Іе-
руджіи (съ 1438 ]'.), въ которомъ онъ предлагаетъ Пье]ю 
да Медичи нарисоиать алтарную икону, прибавляя, что 
надѣется сдѣлгггь „чудеса" и что он-ь знаетъ, что Фра 
Филипио и Фра Лн;і;елико завалентл работой, и поэтому, 
кромѣ ei'O, некому заказаті. икону. Ііо и в-і. ІІсруджіи 
мы не находимъ ]іикакоі'о слѣда ei'o ])аботъ, кромѣ из-
мѣниипіейся подъ ei'o вліяніемъ мапері.г мѣстнаіч) живо-
писца І іенедетто Буонфилья . Иа фрескахъ Ііуоифильи, 
въ palazzo del Commune, выказались пріемы, соверіпенпо 
чуждые пріемам'і> п])ея;пихъ умб})ійскихъ и сіенскихъ 
мастеровъ. но чисто (|)ло])ентійскіе, сі)одные съ ііі)іемами 
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Доменико, Кастаньо и Пьетро делла Франчески; при 
оцѣнкѣ этихъ фресокъ въ числѣ судей были Фра Фи-
липпо Липпи, Фра Анжелико и Доменико Венеціано. 
Изъ всего этого можно заключить, что Доменико обра-
зовался во Флоренціи, въ той же школѣ, какъ Кастаньо 
и Уччелли, но въ Перуджіи онъ былъ уже мастеромъ и 
провелъ тамъ нѣкоторое время, расписывая фресками 
залу въ Casa Bagiioni. Благодаря вліянііо Медичи, съ 
которыми онъ іюддерживалъ сноіненія, ему поручено 
бьию расписать главную капеллу въ S. Maria Nmm во 
^Г>лоренціи. Эта работа производилась между 1439—45 
годами, причемъ ученикомъ его былъ Пьеро делла 
Франческо, а помопщикомъ запоздалый Джіоттистъ 
Б и ч ч и ди Лоренцо. 

Въ сохранившихся счетахъ по этой ])аботѣ часто 
повторяется плата за льняное масло; тоже въ счеі^ахъ 
Андреа дель Кастаньо. По словамъ Вазари, оба эти ху-
долшика рисовали въ S. Maria Nnova масляными крас-
ками. Это показаніе повело ко миогимъ иедоразумѣніямъ. 
Теперь положительно извѣстно, что ни Доменико, ни 
Кастаньо не моі̂ ли знать, да и не знали техники масля-
пыхъ красокъ. Но льняное масло примѣпшвалосі. при от-
д'Ізлііѣ нѣкоторыхъ частой і:артины, чтобы придать имч̂  
особый блескъ, что было извѣстно еще во в]іемепа Чен-
иини. И Доменико и Кастапі.о ігііроитно пробовали усо-
вершенствоііаті. этотъ пріемъ, ибо по оох])анивтейся 
картин'Іі Доменико видно, что онъ что-чч) п])им'І;шивал'ь 
к'ь своей tempera; поэтому мы смотримъ на рюго, ііакъ 
на 0д,н0і'0 изъ гЬхъ худоікниковъ, которые добивались 
иовыхъ п])іемовъ наложенія красокъ и труды которыхъ 
помогали образоваті.ся смѣпіанной техникѣ, постепенно 
вытѣсішппіей чистую temjjera. и jjOTopaji, доведенпші до 
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совершенства, слилась съ техникой масляныхъ красокъ, 
перенесенной изъ Нидерландовъ. 

Изъ произведеній Доменико дошло до насъ очень 
немного: алтарная икона въ Canto de' Carnesecchi 
(часть ея въ Лондонѣ) и икона, на которой изображена 
S. Ілісга de Bardi. Опишемъ послѣднюю. 

Подъ тремя готическими арками возсѣдаетъ на 
престолѣ Богоматерь; божественный Младенецъ, со-
вершенно голый, стоитъ на Ея колѣнахъ и смотритъ 
на Іоанна Крестителя и Св. Франциска, помѣш,енныхъ 
съ одной стороны престола; по другую его сторону 
Св. Николай въ епископскомъ облаченіи и Св. Лючіл. 
Задній планъ ограниченъ стѣнкою, изъ-за которой видны 
деревья. По ступенямъ престола надпись: Opus Do-
menici de Venetiis, 1ю... mater Dei—miserere mei—datum 
est. 

Богородица съ Младенцемъ и особенно Св. Ліочін 
проникнуты духомъ t|>pa Лнжелико и іоношескихъ ра-
ботъ '[>ра Филиппо Липпи. Въ Богоматери бо.ііѣе мате-
ринской нѣягности, нежели наивности или простодупіія. 
Во всей группѣ выраженіе спокойнаго дупіевнаго чув-
ства. Мягіюсть драпировокъ указываетъ на наблюда-
тельность художника. Фигура Св. Николая, п])икръггая 
богатою ризою, коротка и лишена всякаго благородства. 
Въ Крестителѣ плоскость и і'рубость Кастаньо; это реа-
листическій птюдъ съ натуры, съ тонкой выработкою 
костей, мускуловъ и связокъ. Фигура Св. <1>раициска 
тоже въ :)томъ родѣ. Но все нарисовано вѣрно и ясно; 
контуры чистотою своей напоминаютъ контуры Верроккіо 
и Піеро делла Франчески . Краска свѣтла, весела и 
наложена ровно и сочно. Архитектоника околичностей 
указываетъ на большой успѣхъ сравнительно съ рабо-
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тами Мазолино, Анж,елико и раннихъ работъ Фра Фи-
липпе Липпи. Такимъ образомъ, въ этой иконѣ мы ви-
димъ какъ бы два теченія: одно реалистическое, неусту-
пающее энергіей Кастаньо, другое же свѣтлое, идеаль-
ное, навѣянное на впечатлительную душу художника 
божественными образами Анжелико. 

Андреа дель Кастаньо умеръ вѣроятно отъ чумы въ 
1457 году во Флоренціи и похороненъ въ S. Maria de' 
Servi. Доменико Венеціано умеръ тоже во Флоренціи 
въ 1461 году и похороненъ въ S. Pier' Gattolino. 

Недостатокъ свѣдѣній о жизни Доменико Венеціано 
очень затрудняетъ возможность прослѣдить развитіе 
пріемовъ техники картинъ, рисованныхъ на деревѣ или 
полотнѣ. Но нѣтъ сомнѣнія, что Доменико былъ однимъ 
изъ первыхъ изыскивавиіихъ способы, какъ примѣши-
вать и въ какомъ видѣ льняное масло, чтобы придать 
живописи болѣе силы и блеска. Епіе настойчивѣе пре-
слѣдуется ята ]І,ѢЛЬ ВЪ мастерской семейства художни-
ковъ Пезелло. Болѣе рѣіпителі.но мѣняютъ они прея;-
ніе извѣстные пріемы tempera на новые, преимуиі,ество 
которыхъ болѣе предчувствуется, нелсели удовлетворяетъ. 
Живописныя рабо'і7.т ПeзeлJ[и, а вслѣдъ за ними работы 
Бальдовинетти и Поллайоло, стремящихся къ той 
и;е п,ѣли, созидаются среди неблагопріятныхъ условій. 
Имъ не далось уиѣініе ровно и плавно накладывать 
употребляемую ими тягучую смѣсі̂  лака (ѵогпісе liqiiida— 
смѣсь лака съ амброй или сандаракомъ) и масла, но 
усиліііми своими они подготовляютъ почву, на которой 
искусство легко и незамѣтно перейдетъ къ техникѣ 
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масляныхъ красокъ. Поэтому эту группу добросовѣст-
ныхъ и талантливыхъ изслѣдователей мы ставимъ рядомъ 
съ Уччелли, Кастаньо и Доменико Венеціано, усовер-
шенствовавшихъ, какъ мы видѣли, другія стороны искус-
ства, и произведенія разсматриваемой группы точно также 
объясняютъ намъ это время реальнаго направленія, 
время опытовъ, изысканій и борьбы. 

Насколько можно судить по сохранившимся работамъ 
Пезелли, Вальдовинетти и Поллайоло, новый пріемъ со-
стоялъ въ томъ, что краску смѣшивали не съ яичнымъ 
желткомъ или фиговымъ сокомъ, какъ въ tempera, а съ 
льнянымъ масломъ и лакомъ, въ составъ котораго вхо-
дили смолистыя вені,ества, и прилагали сначала эту смѣсь 
къ изображенію одеждъ, аксессуаровъ и пейзажа. Быстро 
сохнувшая смѣсь дѣлала нѳвозможнымъ всякій перерывъ 
работы; переходъ изъ тона въ тонъ достигался помоиі,ыо 
];исти (штриховкой), а не раступіки. Лессировка прозрач-
ными и полупрозрачными тонами, сливающая тона иъ об-
щую гармонію, воніла въ употребленіе со временъ Пол-
лайоло, когда уа;е достигли возможности ;і,ѣлать опи-
санную смѣсь болѣе прозрачной. Пропессъ живописи 
былъ слѣдуюпцй: вся поверхності. изобралшемаію пред-
мета покрывалась заранѣе составленнымъ, требуемымъ 
тономъ; затѣмъ накладывались тѣни, причем'ь выработка 
рельефа представляла больпіія затрудненія. Постепеп-
ное усиленіе тѣней имѣло видъ грубаію impasto и дѣ-
лало впечатлѣніе чего-то жесткаі'о, рогоииднаго, какъ бы 
глазир0ваинаі'0. Свѣта оставлялись ])асплг.івчатыми, не-
прозрачными, липіенными всякой силы. Въ пейзаікахъ, 
гдѣ не требовалось болы IIихъ свѣтовыхъ эффектовъ, этотъ 
пріемъ п])едставлялъ меньпіія заті)удненія. Воздухъ про-
должали дѣлать in tenii)era. Одеждь^ покіп.тпались сразу 
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'|'ребуемыми цвѣтами въ сильномъ тонѣ, причемъ не-
покрытыя одеждою части голаго тѣла выступали яснѣе, 
чѣмъ нѣсколько скрадывались недостатки техники; за-
тѣмъ густо накладывались тѣни, чѣмъ усиливались свѣ-
товыя пятна. 

Эти новые пріемы не вдругъ вытѣснили пріемы ста-
]юй tempera. Тѣ художники, цѣль когорыхъ была не науч-
ная, матерьялиотическая разработка вспомогательныхъ 
сторонъ искусства, а болѣе высокая, чисто художествен-
ная, какъ Мазаччіо, Фра Филиппо Липпи, его сынъ 
Филиппино, Сандро Боттичелли и наконецъ Гирландайо 
держались чистой tempera. Они видѣли, что при новой, 
смѣіианной техникѣ утрачивалась плавная ясность tem-
pera и не достигалась глубина и сила масляныхъ кра-
сокъ. Но для насъ теперь ясно, что безъ этихъ усилій 
и опытовъ врядъ ли возможен'ь былъ Ліонардо да Винчи, 
піедшій тѣмъ же путемъ опытовъ и изьтсішній и достиг-
ніій въ передачѣ св'Ьтовыхъ Э(1к})ектовъ безграничнаго 
волпіебства свѣто-тѣни, прозрачности и силы, до кото-
])і.тхъ никогда не доходили сами изобрѣтатели техники 
маслянілхі. красокъ. Этимъ терпкимъ и труднымъ пу-
темъ художники XV столѣтІ5г буква за буквою завоевы-
вали у природы тайн[.т ея языка, іізыка цвѣтовъ, свѣта 
и тѣни, которымъ она ві.іражаетъ свои сокровеиігЬйпіія 
думы и безъ понимапія и зпанія іютоі)аго невозможно 
было обрѣсти образ'ь того идеала, кі. которому сі-реми-

лось человѣчество. 
Представителями семейства P e s e l l o были Wiuliano 

d 'Arrig-o и внукъ еію F r a n c e s c o di Stei 'ano, извѣст-
ІП.ІЙ нодъ именемъ P e s e l l i n o . G i u l i a n o родился во 
<І>лоренціи въ 1867 году; слѣдователыіо онъ былъ со-
времонпикомъ Лиьоло Гадди и гораздо старѣе Іірунел-



лески. Вѣроятно, онъ былъ одинъ изъ тѣхъ многосто-
1)0ннихъ талантливыхъ людей, которые, подобно Ор-
і:анья и впослѣдствіи Врунеллески, воспринимали во 
всемъ объемѣ художественное развитіе своего вре-
мени и отзывались съ одинаковымъ рвеніемъ и знаніемъ 
на всякое его требованіе. Такъ въ 1398 году мы ви-
димъ его въ числѣ экспертовъ при оцѣнкѣ статуи Св. 
Іеронима въ S. Maria del Fiore; въ 1416 году онъ из-
готовляетъ (|)ризъ для алтаря въ Or san Michele; въ 
1419 году онъ принимаетъ участіе въ конкурсѣ для воз-
веденія купола Флорентинсііаго собора и назначается 
замѣстителемъ (proveditore) Врунеллески въ случаѣ 
смерти или отказа послѣдняго; въ то же время онъ ис-
полняетъ живописныя работы, но изъ нихъ до насъ ни-
чего не дошло. 

b ' rancesco di S t e f ano (Pesellino) родился въ 1422 
году, воспитывался въ мастерской своего дѣда и до 
смерти его (въ 1446 г.) не покидалъ ея. Съ 1447 года 
мы видимъ его самостоятельнымъ художникомъ, записан-
нымъ въ общество Св. Луки. Въ 1457 году онъ умеръ 
37 лѣтъ отъ роду. Онъ сгалъ помогать своему дЬду вѣ-
роятно съ 20 лѣтняго возраста, рисуіі подъ наблюде-
ніемъ 70 лѣтняго старца; но всѣ дошедшііі до насъ его 
работы носятъ на себѣ слѣды новаго художественнаго 
вліянія, т. е. вліянія Уччелли и Кастаньо. Поэтому мы 
въ праиѣ смотрѣть на всѣ работы, дошедиіія до насъ подъ 
именемъ Пезелло, какъ на работы Пезеллино, а замѣ-
чаемая въ нихъ разница объясняется тѣмъ, что раннія 
изъ нихъ были исполнены еіце въ мастерской дѣда, а 
послѣднііі тогда, когда онъ уже былъ самостоятельнымъ 
масте]юмъ. 

Первая картина Пезелло, особенно расхваленная 
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Вазари за естественную передачу животныхъ, это „77о-
илонете цщбй^. Она находится въ У(|)фиціяхъ. На длин-
ной доскѣ изображено бодѣе 30 фигуръ, царей и ихъ 
свиты; все это въ роскопіныхъ костюмахъ того времени; 
при царяхъ сдуги, пажи, оруженосцы; кто на ведико-
.іѣпно убранныхъ коняхъ, кто пѣшкомъ; собаки, сокоды, 
и пр. принадлежности блестящей кавалькады; кругомъ 
разнообразный пейзажъ. Это торжественное шеетвіе на-
поминаетъ ведикодѣпные княжескіе поѣзды XV стодѣ-
тія. Марія съ Младенцемъ и Іосифъ помѣщены у хи-
,;кины справа. Библейское событіе совершенно утратило 
свое религіозное значеніе, а изображено какъ бытовая 
сцена, причемъ костюмы, оружіе, лошади, сѣдла, латы, 
собаки и соколы играютъ такую ліе роль, какъ и глав-
ные дѣятеди. Джіоттистъ Джульяно передалъ бы эту 
сцену иначе; нѣтъ сомнѣнія, что передъ нами произве-
деыіе внука. 

Окраска этой картины выдаетъ описанную нами 
выше технику, при которой прииѣсь дьнянаго масла и 
vei'iiice liquida играла таігую роль. Б ъ настояиі,ео вре-
мя краска очеііь потемнѣла, но все еще мояшо судить 
о тіцательносги исполненія; особенное вниманіе обра-
щено на вырисовку деталей, какъ напр. деревьевъ 
пейзажа, на ісоторыхъ всякій листикъ выступаетъ от-
дельно. Рисунок'ь (фигуръ неправиленъ, особенно въ ко-
нечностяхъ. Изображеніе яіивотііыхъ довольно правдиію, 
и вообще въ этой картинѣ мы видимтэ начало тѣхъ рос-
коіпныхъ, натуралисгическихъ композицій, въ которыхъ 
проявится во всемъ блескѣ Ііеноццо Гоззоли. Въ этомъ 
же ])(»дѣ сохранившіііся (|>рески Пезелло іѵь loggia Еис-
cclai. 

Гораздо значителі>иѣе этихъ работъ алтарнал тот 



въ Chiosa dello Hpirito Santo во Флоренціи. На ней 
изображено „Влаговѣщенге^. Сцена происходитъ подъ 
двойною аркадою; на заднемъ планѣ стѣнка изъ разно-
цв'Ьч'ныхъ мраморовъ; изъ за нея видны кипарисы и 
апельсиновыя деревья; у самой стѣны розаны. Марія 
покрыта полупрозрачнымъ покрываломъ; лѣвою рукою 
прихвативъ свою тунику, скромно привѣтствуетъ она 
небеснаго посланника, который, въ красной одеждѣ и 
желтой обуви, почтительно скрестилъ на груди свои 
руки. Фигура ангела очень изящна: красивый тонкій 
про(|іил[. и вьюіціеся локонами волосы напоминаютъ ан-
геловъ слѣдуюідей эпохи, но Марія тривіальна; особенно 
неграціозны ея руки и то движеніе, которымъ она при-
хватываетъ складки своей туники. Завитые волосы и 
прозрачный вуаль — особенности, которы^і повторятся и 
у Ікльдовинетти. 

Ни въ какой другой картинѣ не выстунаетъ таігь 
релье(1шо новая техника нало';к(*нія красокъ, какъ въ 
этой. Налоиіеннаіі густымъ слоем'ь ііраска лежитъ за-
стывшей массой, рѣзко огранич(^ліной контуромъ; даже 
всякій листикъ на деревьяхъ твердо отдѣленъ рисуи-
ісомъ. 'Гам'ь, гдф> краска не смѣпіена съ другой, высту-
наетъ оп])ед'^ленный тонъ; тамъ же, гдѣ требуется смѣ-
піеніе красокъ, какъ въ карнаціи, тамъ 'гонъ неопреді;-
ленный, какого-то желтокоричневаію цвѣта. При тіца-
тельномъ впиманіи можно замѣтить пггриховііу тонкой 
кистью. Очевидно, что картина нарисована при помоиі,и 
той смолистой смѣси, о которой мы ГОВО])ИЛИ выніо; 
видно усиліе худоікника побѣдить трудности новой тех-
ники. 

,/І,алыгІійпіія работы Пезеллино указываготъ на посте-
пенное ])азвитіе. Гюлыпой піагъ впередъ видѣнъ въ пре-



деллѣ, сохраняющейся въ Casa ВиотгоШ, а еще большій 
въ ^Троицѣ '̂' (Лондонъ) и въ „Рождествѣ Христовомъ" 
(Лувръ), двухъ дошедшихъ до насъ алтарныхъ иконахъ. 
Въ нихъ красіса налоладна ровно даже и на тѣдесныхъ 
мѣстахъ и ясно ограничена плавнымъ, увѣреннымъ кон-
туромъ. Въ этихъ произведеніяхъ видно вліяніе на ху-
дояшика его знаменитыхъ современниковъ Фра Филиппо 
Липпи и Сандро Боттичелли. Мягкое выраженіе лицъ 
ангеловъ и стилизировка складокъ выказываіотъ въ немъ 
мастера, не совсѣмъ погрузивпіагося въ преслѣдованіе 
чисто техническихъ цѣлей, но и способнаго возвыситься 
до худоліественности. 

Поэтическимъ разскащикомъ является онъ на двухъ 
тссотхъ, сохраняющихся въ palazzo T o r r i g i a n i во 
Флоренціи. Кассоны (cassoni)—это свадебные сундуки; 
украшать ихъ рѣзьбою и живописью входило тогда въ 
обніее обыкновеніе; картины еще не вѣшались по стѣ-
намъ внутреннихъ комнатъ дворцовъ, но искусство, 
украшавшее прежде только алтари и храмы, понемногу 
проникало въ домашнюю жизнь; разрисовывалась ме-
бель, сѣдла, посуда, но особенно любили украшать зки-
В0ПИС1Л0 свадебные сундуки, приготовляемые въ придан-
ное дочерямъ родителями или даримые зкенихомъ невѣс'і'ѣ. 
Худолспик'ь чуисічювалъ себя свободнѣе, менѣе стѣсиен-
нымъ тѣми условіями, которыя налагались на него при 
исполненіи алтарныхъ иконъ. 

На кассонахъ Торриджіани изобраѵкена исторія д а р я 
Давида. Встрѣча юнаго царственнаі'0 героя съ Фили-
стимлянами п])едставлена конечно не ііакъ библейское 
событіе, а ісакъ бытовая сцена, даваиіная художнику 
случай пом'1;ститі. нѣсколько портретныхъ изображеній 
во флорептинскихъ костюмахъ, роскошь обстановки, 
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разнообразныхъ животныхъ и пр. и пр. Не столь разно-
образно, но съ большимъ вкусомъ исполнена картина 
другаго кассона: на ней изображено Тргумфальте 
шествге Давида. Тутъ толпа женщинъ и дѣву-
шекъ выраяіеніемъ полнаго достоинства и великолѣ-
піемъ одеждъ производятъ изящное впечатлѣніе. Точ-
ный, красивый рисунокъ, выработка малѣйшихъ подроб-
ностей, хорошее распредѣленіе композиціи и фигуръ по 
различнымъ планамъ пейзаага, все это говорить о луч-
шемъ, высшемъ направленіи и напоминаетъ о карти-
нахъ Гоззоли и его фрескахъ въ palazzo Eiccardi, 
исполненныхъ въ этомъ же родѣ. 

Удивительно симиатичнымъ мастеромъ мы видимъ 
Пезеллино въ той пределлѣ, которая когда-то украшала 
алтарную икону Фра Филиппо Липпи въ S. Сгосе, и 
отъ которой 3 картины хранятся въ Флорентинской 
академіи, а 2 въ Луврѣ. На нихъ изобраліена легенда о 
Св. Антоніи и о скупомъ, у коч'ораго но смерти въ 
]'руди не нашли сердца. Подобная же картинка съ ле-
гендою о Св. Сильвестрѣ находится въ Gal. Doria въ 
Римѣ. Нѣсколько картинъ, извѣстныхъ подъ другими 
именами, можно приписать Пезеллино; такъ напр. Ма-
донна, окруженная ангелами, у Мг. Zir въ Неаполѣ и 
Мадонна у Holford'a въ Лондонѣ, гдѣ она слыветъ 
подъ именемъ Фра Филиппо Липпи. 

Вотъ все, что сохранилосі. изъ работъ Пезелло. Ни 
въ одной изъ нихъ нѣтъ ни малѣйінаго слѣд,а Джіот-
'і'истовъ, а всѣ.онѣ носятъ на себѣ вліяніе поваго времени, 
почему мы и видимъ въ нихъ произведенія не дѣда, а 
внука, извѣстнаго подъ именемъ Пезеллино. Начиная 
съ „Благов'Іиценья", онъ вѣроятно уже покинулъ мастер-
скую стараго Джіоттиста и трудился самостоятельно, 

# 



обращая особое вниманіе на технику смѣшенія и нало-
женія красокъ. Ранняя смерть помѣшала ему достичь 
на этомъ новомъ и трудномъ пути положительныхъ ре-
зультатовъ; не достигъ ихъ и другой, современный ему, 
художникъ — Алессо Вальдовинетти, стремившійся 
къ той же цѣли. 

Алессо родился въ 1427 году во Флоренціи и 
жилъ до конца столѣтія. Произведеній его сохранилось 
очень немного. Подобно Пезеллино, онъ занимался пре-
имущественно усовершенствованіемъ техническихъ пріе-
мовъ и старательно изучалъ какъ одушевленную, такъ 
и неодушевленную природу. Онъ рисовалъ съ натуры 
ландшафты, рѣки, мосты, камни, фрукты, зданія, де-
ревья, траву, поля, города, замки, хижины, улицы и пло-
щади, стараясь передать съ точностью всѣ подробно-
сти: „на его рисунііахъ можно пересчитать колосья и 
стебли разбросанной по землѣ соломы", говорить о немъ 
Шзари. Ту смѣшанную технику, которую Пезелло при-
лагалъ къ станковой живописи, Алессо пробовалъ упо-
треблять въ фрескѣ. Кромѣ того, онъ занимался мозаи-
кой и на этомъ поприпѵЬ пользовался совершенно за-
слулсенной репутаціей. 

По словамъ Бальдинуччи, Алессо учился у Уччелли, 
что очень вѣроятно; у него много общаго какъ съ нимъ, 
такъ и съ Кастаньо, Пезелло и Доменико Венеціано. 
Въ обіцество Он. Лукки онъ заішсанъ въ 1448 г. Также 
вѣроятно предполагаемое его участіе въ работахъ въ S. 
Maria Nuova, производившихся между 143У—1458 го-
дами. Недавно былъ отысканъ дпевникъ Алессо Валь-
довинетти въ архивахъ S. Maria Nuova. (Кісозчіі di A. 
Baldoviiietti. G. Fiorotti, Liic(;a 1868). Оиъ начинается 
съ 10 Дек. 1449 г. обычиимъ воззваніемъ къ Jiory, 
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Пресвятой Дѣвѣ и всѣмъ небеснымъ силамъ, и по бо-
гатству свѣдѣній о ашзни и дѣятельности флорентинскихъ 
худолшиковъ занимаетъ мевду оригинальными записками 
XV столѣтія очень видное мѣсто. 

Самое извѣстное произведете Бальдовинетти, дошед-
шее до насъ, это фреска въ Annunziata во Флоренціи, 
изображающая ^Рождество Христово^К Композиція по-
вторяетъ композицію Филиппо Липни. Мы видимъ не 
Джіоттовскій простодушный разсказъ, преисполненный 
религіознаго благоговѣнія, но поэтическую идиллію, въ 
которую воплотилось это Евангельское событіе, ту но-
вую христіанскую мифологію, которая, низводя религіоз-
ное событіе на землю, передаетъ его въ поэтической 
обстановкѣ. Только что родившійся Младенецъ лежитъ 
совершенно голый на землѣ; при Немъ нѣтъ ни повитухи, 
ни прислужницъ. Марія, полная благочестія, склонилась 
надъ Нимъ на колѣнахъ, вся проникнутая двойнымъ 
чувствомъ: нѣжной материнской любви и смиреннаго бла-
гоговѣнія, ибо Она знаетъ, что родивіпійся отъ Нея — 
Спаситель міра! Справа сидитъ Іосифъ, положивъ свои 
руки на колѣни; къ нему приближаются два пастуха. 
Сзади Младенца быкъ и оселъ у яслей. Затѣмъ полу-
разрушившаяся стѣна, гранатовое дерево и другія ра-
стѳнія; между камнями ползетъ змѣя, намекъ на то, что 
Тотъ, кто родился, призланъ стереть главу ея. Слѣва, 
среди пейзаиіа, ангелы возвѣіцаютъ радостную вѣсть 
пастухамъ. Перспектива дали опредѣляется удаляющимися 
линіями улицы и рѣки, съ переброіпеннымъ черезъ нее 
мостомъ. Въ небѣ славословяидѳ ангелы, изображенные 
въ смѣломъ раккурсѣ (едва сохраиилисі>). Круіюмъ всей 
фрески нарисованнші рама съ медальонами, В'І, КОТО-
рыхъ видны погрудньш изображенЬі. 



Какъ въ фигурахъ, такъ и въ пѳйзал^ѣ, Бальдовинетти 
передаетъ то, что видитъ. Контуръ его точенъ и смѣлъ; 
но онъ жестокъ въ выраженіи, и складки одеждъ его 
угловаты. Типъ Св. Дѣвы не лишенъ красоты и градіи 
и имѣетъ много обпщго съ типами Доменико Венеціано. 

По настоящему очень разрушенному состоянію этой 
фрески трудно опредѣлить употребляемые художникомъ 
пріемы. Вазари говоритъ, что первоначальная подма-
левка сдѣлана была аі fresco, а дальнѣйніее исполненіе 
(d secco, HO при этомъ закрѣпоіо вмѣстѣ съ яичнымъ 
ікелткомъ былъ какой-то горячій жидкій лакъ. Прибав-
ляя этотъ лакъ, Бальдовинетти думалъ предохранить фре-
ску отъ сырости и былъ убѣжденъ, что сдѣлалъ важ-
ное открытіе; но время показало, что онъ заблуждался: 
(|)ресіса скоро растрескалась и облупилась. Но именно 
ототъ способъ, хотя недолговѣчный, давалъ возмояіность 
художнику выработывать мелочи, тѣ колосья и стебли 
разбросанной соломы, которыми такъ восхипі,ались со-
временники. 

По сохранивпіейся его иконѣ, на которой изобра-
яіена Мадонна, окружептл ангелами, (въ Уф(|)иіияхъ) 
положительно можно сказать, что и в'іі станковой живо-
писи онъ употреблялъ тѣ же пріемі.т мѣпіанной техники, 
какъ Пезелло. По рѣзкой чистотѣ липій, моделиіювкѣ 
(|)ормъ и тонамъ замѣтно обпі,се тогда у худоікниковъ 
стремігепіе подражать отлитымъ изъ металла продме-
тамъ, о чемъ мы будемъ говорить въ слѣдуіоіцой і̂ лавѣ. 

То же мозкно сказать и о его „Троицѣ'^, считавшейся 
долгое время потерянной, но отысканной недавно въ очень 
испорченном'], видѣ и сохраняіоп;ейся теперь въ Фло-
рентипской академіи. 

Г>альдовинетти много занимался мозаикой; но и тутъ 
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онъ обращалъ ббльшее вниманіе на изобрѣтеніе различ-
ныхъ пріемовъ при реставраціи старыхъ мозаикъ. Много 
потрачено было имъ времени и силъ на разрѣшеніе 
различныхъ химическихъ, но не художественныхъ задачъ 
и затрудненій, чѣмъ и объясняется малое количество 
оставшихся послѣ него произведеній. Онъ реставрировалъ 
старыя мозаики въ S. Miniato, въ Креіцатикѣ и др. 
мѣстахъ. По его рисунку D o m e n i c o Miche l i no нари-
совалъ портретъ Данта, который и теперь виситъ въ 
S. Maria del Fiore. 

Самыми знаменитыми фресісами Бальдовинетти были 
изобралгенія изъ Ветхаго Завѣта въ главной капеллѣ 
S. Trinita. Въ этихъ фрескахъ было много портрет-
ныхъ изображеній современниковъ художника, введен-
ныхъ имъ свидѣтелями и участниками библейскихъ со-
бытій. Экспертами при оцѣнкѣ этихъ фресокъ были 
знамѳнитѣйшіе худолсники: Гоззоли, Перудзкино, Фи-
липпино Лиіши и Козимо Роселли; стоимость ихъ 
опредѣлена была въ 1000 золотыхъ гульденовъ. Эти 
фрески суиіествовали вплоть до 1755 года; черезъ пять 
лѣтъ онѣ совершенно разрушились. Бальдовинетти умеръ 
во Флоренціи въ 1499 году и погребенъ въ S. Lo-
renzo. 

О дальнѣйшей судьбѣ новой техники налоладніл кра-
сокъ мы будемъ говорить ]$ъ слѣдующей главѣ. 



ГЛАВА V. 

М а с т е р а м е т а л л и ч е с к о й т е х н і а с к г і . 

Въ мастерской братьевъ П о л л а й о л и мы видимъ 
дальнѣйіііѳе развитіе новой техники наложѳнія красокъ, 
и, кромѣ того, мы встрѣчаемся съ новыми условіями, 
вліявшими на развитіѳ техничеоішхъ сторонъ искус-
ства, а именно, съ стромленіемъ іюдразшть въ живо-
писныхъ работахъ формамъ, вылитымъ или отчеканѳн-
нымъ изъ металла. Одновременно съ братьями Поллай-
оли стремится къ той же цѣли Верроккіо , великій учи-
тель Перуджино и Ліонардо да Винчи, поэтому внима-
тельное изученіе ихъ нроизведеній и пріемовъ очень 
важно въ изложеніи процесса исканія образа новаго 
идеала. Но какъ ни были братья Поллайоли и совре-
менный имъ Верроккіо одарены высокими талантами, 
ихъ мѣсто среди реалистовъ, ибо и у нихъ ихъ опыты 



и изысканія не слились съ одушевлявшими ихъ иде-
алами въ одно художественное цѣлостное созданіе, и 
они, подобно Уччелли, Кастаньо и др., являются одно-
сторонними, хотя и богато одаренными борцами въ исто-
ріи развитія искусства. 

Взаимодѣйствуіощее вліяніе живописи и скульптуры, 
какъ во времена Джіованни и Андреа Пизано и Джіотто, 
такъ и теперь, когда Донателло сталъ въ главѣ возро-
ждающагося движенія, было отличительнымъ призна-
комъ итальянскаго искусства. Изученіе классическихъ 
памятниковъ и пробудившееся чувство природы побу-
йсдали какъ живописдевъ, такъ и скульпторовъ къ изу-
ченііо подробностей и тонкостей. Подобно гуманистамъ, 
останавливаюпдамся передъ счастливымъ оборотомъ ла-

• тйнской фразы или доступной только знатоку и дѣни-
телю красотою выраженія, худолшики увлекались частно-
стями и мелочами, не будучи въ силахъ выразить въ моіц-
номъ образѣ цѣлостное впечатлѣніе. Эти тонкія мелочи 
поддавались лучше рѣзду, чѣмъ кисти; епі,е отчетливѣе 
выходили онѣ въ металлѣ, чѣмъ въ мраморѣ, и потому 
живопись, уже подчиненная вліянію скульитуръ Дона-
телло и Гиберти, не могла избѣгнуть вліянія чеканищ-
];овъ и мастеровъ бронзы, серебра и золота; она сама 
стремилась къ детальной передачѣ подробностей, къ 
блестяш,ему колориту и къ ясному, точному контуру. 
Нѳдаромъ мастерскііг ІЮЛОТЫХЪ ДѢЛЪ мастероиъ (Oi-efi-
сіо) съ начала XV столѣтія дѣлаются образоватс^лі.иыми 
школами художниковъ. Мы видѣли, что изъ нихъ вышли 
Іірунѳллески, Донателло, Гиберти, Уччелли и др. Олѣд-
ствіемъ этого было то, что сначала скульптура, а за 
ней и живопись подчинились мало по малу вліянію ме-
таллической техники. 



Это вліяніе распространяѵіось на композицію, форму, 
выраженіе движеній фигуры, на изображеніе скдадокъ 
одеждъ, на различные аксессуары: украшеніе одеждъ 
гравированными узорами, подражаніе золотымъ брасле-
тамъ, цѣпямъ и вещамъ изъ драгоцѣнныхъ камней. 
Вслѣдотвіи этого художникъ старался придавать своимъ 
линіямъ слабо-волнистую форму, онѣ выходили натяну-
тыми ; массамъ — гладкую, не нарушаемую случайными 
изгибами поверхность, ибо на ней приходилось выдѣ-
лывать иногда узоръ орнамента; контуру старались при-
давать особенную точность и чистоту, что помогло выйдти 
изъ этой школы замѣчательнымъ рисовальпщкамъ. Здѣсь 
родилась іфавюра. 

Живопись воспринимала і5се это на столько, на 
сколько она моі̂ ла воспріять по своимъ условіямъ, и 
ашвописпы стремились уподоблять воспроизводимые ими 
предметы не дѣйствительности, а какъ будто они были 
срисованы съ предметовъ, отчеканенныхъ изъ серебра 
или вылитихъ изъ бронзы. Въ этомъ направленіи ра-
ботали братья Поллайоли, Верроккіо, Боттичелли и 
частью Доменико Гирландайо; причемъ не надо забы-
вать, что бра'і'ья Поллайоли и Верроккіо были скорѣе 
знаменитыми скульпторами, чѣмъ гкииописцами. 

Развитію этоі'0 налравленія способствовали какъ 
всеобпі,ая тогда потребность стремиться къ наслажде-
нік)—а предметы роскоши всегда непремѣнные спутники 
наслажденія—такъ и увлеченіе дрсівностью. Лапы 'іребо-
вали художественно-исполненныхъ тіаръ и панагій, ал-
тари украшались чеканенными изъ серебра напрестоль-
никами; богатѣюнце магнаты и блестяіціе князья зака-
зывали золотыя цѣпи, чеканенные золотомъ латы и пан-
цыри,украшенные дорогими каменьями вѣнды и короны, 
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броши и браслеты себѣ и своимъ женамъ, Этотъ блескъ 
увлекалъ за собою и живописцевъ, какъ увлекадъ блескъ 
остраго слова или оригинальной мысли воспріимчиваго 
гуманиста, и холодное краснорѣчіе, играя отраженіемъ 
самыхъ капризныхъ формъ, казалось ему во главѣ дви-
женія возрожденія. Но самостоятельно развивающе-
муся народному генію не страшно было это направленіе: 
въ искусствѣ оно было временно и оставило по себѣ хо-
рошій слѣдъ; уже у Боттичелли и Гирландайо мы ви-
димъ, какъ подчиненная, условная линія пріобрѣтаетъ 
свое естественное, но теперь не грубое, какъ у Уччелли 
и Кастаньо, а изящное и поэтическое теченіе. Въ ма-
стерскихъ Поллайоли и Верроккіо выработывается тотъ 
тонкій, изящный, отчетливый рисунокъ, который мы зна-
емъ по этюдамъ этихъ мастеровъ и который достигаѳтъ 
совершенства у Ліонардо. Грубыми инструментами со-
влеісали покровы съ природы Уччелли и Кастаньо; надо 
было взять у ювелира болѣе тонкій рѣзепъ, чтобы идти 
далѣе. 

Антонію Поллайоли, болѣе извѣстный какъ скульп-
торъ и золотыхъ дѣлъ мастеръ, родился въ 1429 г.; 
братъ его Пьеро , преимущественно заішмавпіійся жи-
вописью, въ 1441 г. Отецъ ихъ Джіакомо д'Антоніо 
ди Джіованни былъ ]іомош,никомъ Вартолуччіо и Ги-
берти при отливкѣ первыхъ дверей Крепщтика. Антопіо 
учился въ мастерской своего отца, а Пьеро у Андреа 
дель Кастаньо, по смерти котораго (1457 г.) присоеди-
нился къ брату. ІЗъ 1459 году братья открываютъ соб-
ственную мастерскую въ Via <іі Vachereccia, popolo S. 
Cecilia. 

Современники называли Антопіо первымъ золотыхъ 
дѣлъ мастеромъ своего времени. Различная цеіжовнаіі 
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утварь, распятія (crucifix), вазы, шлемы, цѣпи и всѣ по-
добные предметы тончайшей работы изготовлялись въ 
его мастерской -или имъ самимъ, или по его рисунішмъ. 
Оеребрянный съ золотою чеканкою шлемъ его работы 
былъ поднесенъ Лаврентіемъ Медичи Федериго ди Мон-
тефельтро въ 1472 г. какъ почетный подарокъ. Для 
флорентинсісаго Крещатика, вмѣстѣ съ ВеШ di Fran-
cesco и Мгіапо di Domenico Dei, онъ изготовляетъ зна-
менитое серебрянное распятіе. Нѣсколько серебрянныхъ 
барельефовъ сдѣлано имъ для „Palioto", этого замѣчатель-
нѣйшаго памятника чеканнаго дѣла (1480 г.). Соперни-
чая съ Финигуерра, онъ дѣлаетъ нѣсколько „pax". Для 
гравюръ онъ рѣжетъ мѣдныя доски и чеканитъ превос-
ходныя медали. Какъ скульпторъ, онъ дѣлаетъ модели 
и отливаотъ изъ бронзы могильные памятники папамъ 
Сиксту IV (1493) и Инокентію ѴІІІ. По его, смерти 
осталась модель конной статуи Лодовика 0({)орца. 

Что касается до живописныхъ работъ, то мы должны 
разсматривать дѣятельность Антоніо совмѣстно съ ра-
ботами его брата Пьеро. У обоихъ одинъ и тотъ же 
стиль, образовавшійся сначала подъ вліяніемъ Ан-
дреа дель Кастаньо, а затѣмъ преобладаюпщхъ въ ихъ 
мастерской металдическихъ производствъ. Картины обо-
ихъ братьевъ дошли до насъ подъ обпщмъ именемъ 
Поллайоли. Бѣроятно, Лнтоніо принадлежать тѣ, гдѣ 
преобладаетъ скульптурный элементъ, а Піеро — живо-
писный. 

ІІІивописныя произведенія обоихъ братьевъ указы-
вают!, на дальнѣйпіее развитіе той техники, которой по-
святили себя Пезелло и Бальдовинетти. Братьямъ Пол-
лайоло новое искусство обязано ввѳденіемъ лессировки 
при окрапіиваніи одеждъ. Искомую смѣсь смолистыхъ 



веществъ они довели до такой прозрачности, что могли 
сверхъ подмалевки накладывать новый слой въ ней-
ральномъ или близкоподходящемъ къ желанному тонѣ, 
усиливая его въ тѣняхъ. Если же для свѣтовъ служила 
загрунтовка, то они лессировали всю поверхность, и за-
грунтовка сквозила сквозь этотъ вновь налоікенный тон-
кій слой; затѣмъ полутоны и тѣни накладывались силь-
ными мазками густой краской, и снова все проходилось 
окончательной отдѣлкой. Употреблялся и другой пріѳмъ: 
загрунтовка лессировалась въ полутонѣ, свѣта и тѣни на-
кладывались жирными мазками, оставляя полутоны про-
зрачными; затѣмъ на свѣтовыхъ и тѣневыхъ частяхъ 
выработывались различные переливы, отраженія и ре-
флексы, причемъ старались подражать эф(|)екту металли-
ческихъ или мраморныхъ образцовъ. При выполненіи 
голаго тѣла (карнаціи) этотъ пріемъ былъ несостояте-
ленъ: рѣзкое сопостановленіе тоновъ и хотя т]цательна)і, 
но односторонняя выі)аботі«і рельефа лишали изображе-
ніе мягкости и жизненности. І^абота напоминала нітуч-
ную работу интарсіаторовъ. Колоритъ выдеі)живался B'J. 
слабо - красноватомъ тонѣ. Употребленіе смолистыхъ 
ингредіентовъ обусловливало роговидную поверхность 
картины. Для сглаживаніія неровностей въ ііартинѣ упо-
треблялся асфальтъ, особенно въ пейзажахъ. 

Ііратья Поллайоли были искусными рисовальпщісами 
особенно тѣхъ композицій, которыя составляли спепіаль-
ность ихъ мастерской, т. е. различи ыхъ ювелиріпахъ 
и чеканныхъ работъ. Беневенуто Челлини говоритъ, что 
многіе скульпторы, живописцы и золо'і'Ыхъ дѣлъ мастера 
пользовались эскизами Антоніо. Какъ истые предста-
вители своего времени, они часто жертвуюі"ь обпщмъ 
ради разработки подробноо'ей. Рисунокъ ихъ см'Ьлъ, 



точенъ, но жестокъ и угловатъ. Ихъ фигуры движутся 
съ нѣкотороіо манерностью, а не свободно. Рѣдко встрѣ-
тишь у нихъ дѣйствительнуіо красоту драпировокъ и 
тонкую выработку конечностей. Но за то всѣ ихъ усилія 
направлены, чтобы передать мускульную жизнь тѣла; 
тутъ они вырисовываютъ не только форму мускула, но и 
систему его прикрѣпленія къ костяку, не оставляя безъ 
вниманія сухожилій и сквозящихъ сквозь кожу сплете-
ній венъ. Изобраашя напрялюнную энергію чисто тѣлес-
ной жизни, они чувствуютъ себя вполнѣ мастерами; по-
этому-то съ особою виртуозностью исполняютъ они сю-
жеты, подобные „Подвигамъ Геркулеса", гдѣ они воспро-
изводятъ всѣ анатомическія подробности мускуловъ, и 
эти подробности выходятъ у нихъ словно вылитыя изъ 
бронзы, потому что они изучали ихъ по образцамъ, вы-
литымъ иди отчеканеннымъ изъ металла. 

Изъ дошедшихъ до насъ произведеній Поллайоли, 
отвѣчающихъ вышеприведенной характеристикѣ, мы 
имѣемъ двѣ неболыиія картинки, сохраияющіяся въ 
Уф(|)иціяхъ: на нихъ изображены Геркулесь съ Атьеемъ 
и Геркулесь, убтшощій гидру. Обѣ сцены помѣщены 
среди веселыхъ холиовъ очень оживленнаго пейзажа; 
придавлииаюіп,ая Аніея мощная рука Геркулеса и тотъ 
у^і,аръ, который опъ наноситъ гидрѣ, даюіъ худозвнику 
возмолсностіі изобразить сильное иапрялюіііо мускуловъ и 
игру волнообразныхъ и массивныхъ ихъ ({)ормъ. Талант-
ливый рисунокъ и точность, съ которою выработаны 
всѣ апатомическія подробности, въ связи съ друі^ими 
«ыдающимися качесі-вами, дѣлаюгь изъ этихъ двухъ 
неболы нихъ картинокъ почти образдовыя произведенія 
и подтверладаютъ показаніе Базари, что Поллайоли изу-
чали анатомію на трупахъ. . 



Въ кладовыхъ Уффицій сохраняется цѣлый рядъ 
аллегорическихъ изображеній Добродѣтелей, исполнен-
ныхъ Поллайоли. Онѣ нарисованы сидящими на пре-
столахъ въ украшенныхъ ісамеями по пилястрамъ ни-
шахъ, подобно фрескамъ Кастаньо въ villa Carducci. 
Изъ этихъ Добродѣтелей выставлена только одна — 
Prudentm. Строгая фигура этой Добродѣтели изобра-
жена смотрящей направо; правая рука и нога выдви-
нуты впередъ; въ рукѣ металлическое зеркало, въ выпо-
лированной поверхности котораго отражается вся фи-
гура. Въ лѣвой рукѣ змѣя. Одежда съ высокимъ воро-
томъ, высокоприхваченная поясомъ, фіолетоваго цвѣта, 
украшена золотыми узорами и драгоцѣнными каменьями; 
голубая съ зеленымъ подборомъ мантія падаетъ съ лѣ-
ваго плеча на колѣна широкими складками, изъ-подъ 
которыхъ видны обутыя въ сандаліи ноги, опираіощіяся 
на подставку изъ цвѣтнаго мрамора. Волосы, заплетен-
ные въ косы, прикрыты діадемой. Престолъ изъ зеле-
наго, бѣлаго и краснаго мрамора. Ліеланіе подражать 
бронзовой статуарной работѣ видно не только въ стилѣ 
архитектуры, орнаментахъ и костіомѣ, но и въ выборѣ 
красокъ. Выполненіе оделады принадлежитъ къ лучшему, 
что только намъ осталось отъ Поллайоли. Рисунокъ 
смѣлъ и точенъ; іарнація ясна. Техничесісая сторона 
выполнена съ помощью смѣси льнянаго масла и смоли-
стыхъ вепі,естиъ, по способу Пезелло и Бальдовинвтти, 
съ указанными выніе особенностями. 

Въ томъ же статуарномъ стилѣ выполненъ и Св. 
С е б а с т ь я н ъ , находяпі,ійся ]$ъ і-аллереѣ Pitti. 

Но въ ішртинѣ, изобрадсаіощей Св. І а к о в а и нахо-
дяп;ейся въ Уф(|)иціяхъ, пластическій элементъ видимо 
уступаетъ живописному, что застаиляетъ насъ ішдѣть въ 



ней работу не Антоніо, но младшаго его брата Пьеро. 
Ов. Іаковъ, величественная фигура съ густою бородою 
и посохомъ въ рукахъ, стоить на полу изъ мраморной 
мозаики у бронзовой рѣшетіш, сквозь которую видѣнъ 
пейзажъ, исполненный съ тонкостью и вкусомъ Пьеро 
делла Франчески. Около Іакова Св. Евстахій и Викентій. 
Особенно интересна ішртина, изображающая „Товг^\ 
своимъ пейзажемъ. Картина эта находится въ Туринѣ. 
Съ дальнихъ холмовъ, направляясь къ зрителю, проте-
каетъ рѣка, изгибы которой оживлены по берегамъ го-
родомъ, замкомъ и купами деревьевъ. Передъ Товіемъ 
бѣжитъ собака. Небо покрыто разорванными облаками. 
Вся даль выдержана въ коричневатомъ тонѣ плавно на-
лозкенной краски, по которой легко набросаны холмы 
болѣе глубокимъ тономъ; съ видимымъ стараніемъ выри-
сованы деревья, дома и фигуры у берега рѣки. Вода 
въ бѣловатомъ, переходящимъ въ синій, тонѣ сливается 
съ далью и нарисована сильными мазісами. Это чисто 
декоративный пріемъ, воспроизводіпцій требуемое впе-
чатлѣніе пейзажа, погруженнаго въ какомъ-то мистиче-
скомъ полумракѣ,—предпіественникъ тѣхъ меланхоличе-
скихъ далей, въ ісоторыхъ тонутъ дѣлые лабиринты 
горъ и скалъ; худояміствопный пріемъ, разсчитыішощій 
на впечатлѣніе свѣта и тѣни независимо отъ колорита 
и дающій намъ прѳдвкуіпеніѳ воліиебиыхъ далей Ліо-
нарда и Корреджіо. 

Лучшее ироизведеиіе Поллайоли — это Мучемтсство 
Св. Себастьлт, Картина эта была заказана худолшику 
Лнтоніемъ Пуччи въ 1475 г.; въ лицѣ Себастьяна изо-
браікенъ извѣстный Gino Сарропі. Теперь эта картина 
находится въ Надіональной і-аллереѣ Лондона. 

Юный, безбородый Себастьянъ, съ густыми вьюіци-
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мися волосами, голый, прикрытый лишь по чресламъ, при-
вязанъ къ стволу дерева; его ноги опираются на два 
обрубленные сучіа. Оъ сомкнутыми устами взираетъ онъ 
на небо; въ согнутыхъ колѣнахъ судорожныя движенія 
отъ боли вслѣдствіе попадающихъ въ него стрѣлъ. Во-
кругъ него 6 воиновъ, вооруженныхъ самострѣлами; 
четверо изъ нихъ цѣлятся и готовы спустить тетиву; двое, 
помѣщенные спереди, натягиваіотъ свои луки; все это 
полуодѣтыя съ сильно развитыми мускулами фигуры. 
Далѣе видны вооруженные всадники. Хорошо скомпано-
ванный пейзажъ состоитъ изъ рѣчной долины, ходмовъ и 
деревьевъ; справа скалы, слѣва тріумфальная арка. 

Изображеніе претерпѣвающаго муки Св. Себастья-
на—это прекрасный этюдъ съ не совсѣмъ красивой на-
туры; короткія конечности, волнообразно вздутые му-
скулы и выступаюпі,ія наружу напряженныя жилы, все 
это совершенно въ духѣ Поллайоли. Также некрасивы 
и типы палачей; очень естественно переданы усилія на-
тягиваюпщхъ свои луки, особенно того, что стоить спи-
ною къ зрителю. Но живописный элементъ выступаетъ 
въ этой картинѣ рѣиіительнѣе, неліели въ другихъ раз-
смотрѣнныхъ нами картинахъ Поллайоли. 'Ліивое, есте-
ственное изображеніе движеній и мопщый, здоровый 
реализмъ, такъ зке какъ и искусная передача пейзажа съ 
высоко взятымъ і'оризонтомъ, мотивъ тріум({»альиой арки 
съ классическими архитектурными деталями и орпамен-
томъ, все это дѣлае'і"ь описываемую нами іиіртиму вы-
дающимся произведеніемъ XV століѵгія, несмотря на 
ікестісій колоритъ, па яркое сопостаповленіе тоновъ, на 
недостаточную стилизировку драііировокъ и на видимое 
усиліе сп|)авит].ся съ смолистыми ипі'редіентами кра-
сокъ. 
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„Вѣнчаніе Богородицы", алтарная икона въ Ріеѵе 
di S. Gimiiiiano, и „Благовѣщеніе" въ Берлинѣ ис-
полнены болѣе подъ вліяніемъ металлической техни-
ки и далеко уступаютъ въ живописности „Товіи" и „Св. 
Себастьяну". 

•Антоніо умеръ въ Римѣ въ 1498 г., оставивъ женѣ 
своей и дочерямъ 5000 золотыхъ дукатовъ,—доказатель-
ство, какъ было выгодно въ то время занятіе мастерствомъ 
золотыхъ дѣлъ. Филиппино Липни изобразилъ его въ 
фрескѣ капеллы Бранкаччи „Петръ передъ Нерономъ". 
Піеро умеръ ранѣе своего брата. Оба они похоронены 
въ Римѣ, въ церкви S. Pietro in Vincoli; надъ ними 
воздвигнутъ великолѣпный памятникъ. 

Одновременно съ братьями Поллайоли и въ томъ 
же направленіи, но съ ббльиіимъ талантомъ и вліяніемъ, 
дѣйствовалъ Верроккіо. Непосредственный ученикъ До-
нателло, при набліоденіи и изученіи природы онъ не 
довольствуется ея внѣпіними явленіями, но, подобно ве-
ликому своему учителю, стремится постичь причины 
лвленій и научныя основанія. Онъ какъ бы продол-
зі;аетъ дѣло Донателло, совершенствуясь въ познаваніи 
добытыхъ имъ началъ и плодотворно вліяетъ на моло-
дое поколѣніе художниковъ, среди которыхъ мы видимъ 
одного H3'j. «оличайіпихъ представителей искусства — 
Ліонардо да Винчи и но столь многосторонплго, но 
тоже богато одаренпаго учителя Рафаеля — Перуджино. 
Jieppoicido занима(угъ посредствующее мѣсто меягду ними 
и Донателло. И если ДoнaтoлJ[o, какъ скульпторъ, имѣлъ 
громадное вліяніе на яіивопись, то съ своей стороны 
Верроккіо, тояіе будучи періюкласснымъ сісульпторомъ и 
іѵіубокимъ зпатокомъ металлической техники, явился въ 
живописи ноиовводителемъ, избравъ болѣе точный ме-
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тодъ въ техникѣ красокъ и передавъ своимъ ученикамъ 
ту тщательность и оконченность въ рисункѣ,_ которая 
удивляетъ нас'ь и теперь. 

Андреа дель Верроккіо , сьшъ Доменико ди Ми-
келе да Чіони родился въ 1435 году. Подобно Поллайоли 
и другимъ современнымъ ему художникамъ, онъ начинаетъ 
съ мастерства золотыхъ дѣлъ. Вазари упоминаетъ о мно-
гихъ его чеканныхъ и іовелирныхъ работахъ, изъ кото-
рыхъ до насъ, къ сожалѣнііо, ничего не дошло. Особен-
но хвалитъ онъ двѣ серебрянныя съ золотыми украше-
ніями чаши, отличавіиіяся красотой орнамента и тщатель-
ною отдѣдкоіо; онѣ были извѣстны современнымъ худоік-
никамъ, и снимки съ нихъ слулдали образцами. На одной 
былъ фантастическій орнаментъ изъ листьевъ и живот-
ныхъ; на другой изображена была пляска амуровъ,— 
мотивъ, введенный Донателло и повторявшійся впослѣд-
ствіи съ такою любовью какъ скульпторами, такъ и лш-
вописдами. 

Отъ занятій чеііанкою, рѣзьбою и отливкою изъ дра-
гоцѣнныхъ металловъ, при тогдатнемъ общеніи всѣхъ 
отраслей искусства, Берроккіо легко было перейдти къ 
монументальной отливкѣ изъ бронзы. Съ 30-ти лѣтняго 
возраста онъ выступаетъ съ большими скульптурными 
произведеиіями, не оставляя при этомъ и ювелирнаго 
д'Ьла. Многосторонность его была изумительна. „Оиъ 
б[.тлъ золотыхъ дѣлъ мастеръ, скульпторъ, зкивописѳ]і,'і>, 
знатокъ перспективы, интарсіаторъ, музыкаптъ", такой 
лаконической характеристикой обрисовываетъ Вазари его 
і'еній, сродный гонію Ліонардо. Впродолженіи своей 
многосторонней дѣятельности онъ исполняетъ мноіііе-
стію самыхъ разнообразныхъ работъ. Такъ, въ 1.471 і-оду 
онъ отливает-]. б]зонзовое яблоко, па которомъ ДОЛЯІОНЪ 
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быть уіфѣпленъ крестъ Флорентинскаго собора; въ 
1472 году оканчиваетъ гробницу Джіованни и Піетро 
Медичи въ S. Lorenzo, это чудо орнаментадьнаго ис-
кусства; въ 1474 году изготовляетъ модель памятника 
кардинала Фортегверра и отливаетъ бронзовый коло-
колъ для аббатства въ Montescalari. Въ 1476 году онъ 
отливаетъ изъ бронзы статую Давида (теперь въ Ваг-
gello); въ 1480 году, вмѣстѣ съ Антоніемъ Поллайоли 
моделируетъ два створа для „dossale" Флорентинскаго 
Креіцатика и выбиваетъ ихъ изъ серебра; въ то же 
время имъ сдѣланъ серебрянный канделябръ съ скульп-
турными украпіеніями и орпаментами для одной залы 
въ Palazzo publico. Между 1471—84 годами онъ занятъ 
обширными работами для Сикстинской капеллы въ 
Римѣ; большинство этихъ работъ не сохранилось; въ 
криптѣ Ов. Петра можно епіе отыскать нѣсколько фраг-
ментовъ. Въ 1488 году онъ дѣлаетъ свою знаменитую 
бронзовую группу для Or sail Michele — Христа и не-
вѣруюіцаго Ѳомы. Наконецъ въ 1488 году Верроккіо 
изготовляетъ модель КОІПІОЙ статуи кондотьери СоПеопі 
въ Венедіи. Въ отомъ году онъ умеръ, не успѣвъ от-
лить иослѣл,нюю свою рабо'1'у изъ бронзгй. Изъ лгиво-
нисныхъ работъ дошла до насъ толі.ко одна безспорпо 
принадлежані,ая ему карі-ина „Щісіцепй Xjmcmd^. 

Помня завѣтъ CBOCJ'O учителя Донателло „рисовать, 
рисовать и рисовать", Верроккіо въ рисункФ. видѣлъ 
главный рыча]'ъ своей художественной дѣятельности. Въ 
рисункѣ онъ стремился не только къ тонкому, чистому 
и выразительному контуру, но и къ тому пластическому 
внечатліпіію, которое вызывается тонкими переходами 
свѣта, тѣней и полутоновъ. Онъ охватываетъ (|)орму съ 
удивительною вѣрностью и законченностью, а свѣту, 
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тѣнямъ и рельефу придаетъ блескъ и серебристую яс-
ность, свойственные металлу. Рисунки ученика его Ліо-
нардо да Винчи отличаются отъ его рисунковъ только 
болѣе геніальнымъ попіибомъ, но стиль ихъ одинъ и 
тотъ же; иногда трудно отличить ихъ. Лучшее собраніе 
рисунковъ Верроккіо находится у герцога Омальскаго 
(бывшая коллекція Reiset) . Между всевозможными этю-
дами этой коллекціи интереснѣе всего изображенія дѣ-
тей. Прототипомъ ихъ монсетъ слулшть извѣстная ста-
туя Верроккіо, сдѣланная имъ для фонтана Villa Oareggi; 
теперь она въ Palazzo publico. Она изобраѵкаетъ полу-
бѣгущаго, полулетящаго ребенка, удерживающаго въ 
рукахъ своихъ дельфина. Это граціозное произведеніе 
красотою исполненія и чистотою стиля превосходитъ 
почти все, что было создано въ этомъ родѣ современ-
ниішми Верроккіо. Вѣрное чувство равновѣсія какъ бы 
успокоиваегъ ясно переданное сложное двилгеніе ііолу-
бѣга и полулета, а округленная полнота дѣтскаі'о тѣла 
и кривая линія дельфина очень живописно нарупіаются 
рѣзкостью угловатыхъ крыльевъ и рыбьяго хвоста. То яге 
впечатлѣніе дѣлаютъ и рисунки: та же тонкость, та же 
грація; милая неповоротливость пухленькаго тѣла нѣ-
сколько увеличена, видится какъ бы колебаніе утолщен-
ііыхъ оконечностей, причемъ вѣрно угаданная форма 
отстраняетъ всякую мысль о пошлости; общая линія 
достиі^ается дѣлой системой взаимію скрещивающихся 
кривыхъ линій. Этой системы дерлштся Верроккіо и 
пізи изобраягеніи глазъ и рта, прерывая или оттѣ-
няя нѣкотоі)ыя мѣста усиленною пунктировкою. Этимъ 
пріемамъ подражали ученики его, а нѣкото]зые, какъ 
наііримѣръ Lorenzo cli Gredi, доводили ихъ до край-
ности. 



Однимъ изъ лучшихъ рисунковъ Верроккіо считается 
нарисованный свинцовымъ ііарандашемъ и слегка окра-
шенный бистромъ копь, по всей вѣроятпости этюдъ съ 
одного изъ коней Св. Марка для конной статуи Соі-
leoni. Высокій стиль и техническія совершенства этого 
рисунка таковы, что его моашо смѣло приписать самому 
Ліонардо. 

Въ области скульптуры, Верроккіо приписывается 
первому употребленіе гипсовыхъ слѣпковъ съ отдѣль-
ныхъ частей тѣла, что помогало ему съ большею точ-
ностью воспроизводить натуру. Гипсовыя маски употреб-
лялись и прежде. Такъ же очень вѣроятно, что онъ, 
подобно Поллайоли, изучалъ анатомію на трупахъ. 
Одушевленный тонко воспріимчивымъ чувствомъ ко всему 
характерному и прекрасному, хотя и не одаренный ге-
ніемъ Донателло и Ліонардо да Винчи, онъ создалъ 
нѣсколько замѣчательныхъ скульптурныхъ произведеиій, 
способствоваішіихъ обрѣтенію образа идеаловъ своего 
времени, и поэтому мы остановимся на нѣкоторыхъ изъ 
нихъ. 

О мальчикѣ съ дельфипомъ мы уже говорили. ІЗъ 
бронзовомъ Давидѣ Иерроккіо является пололштельнымъ 
реалистомъ. Если эту статую с|>авнить съ Донателлев-
скимъ Давидомъ, то моікно ясно понять разницу молсду 
этими двумя худояшиками. У Донателло гепіа.ігьно выра-
ікены усіюкоеніе послі; соверпіешіаго подвига и серьез-
ная героическая дума; у Верроккіо—хвастливая бойкость 
еще несозрѣвпіаго мальчика, не обраиі,аюш,аго никакого 
вниманія на свержеипаію Голіа(|»а. У Донателло сосре-
доточенна^і дума надъ соверишвшимсіі вполнѣ выясняетчз 
значеніе подвига; у Ворроккіо поза тривіальна и незна-
чительна. Что ш касается до исполненія, то анатоми-



ческая точность худыхъ и угловатыхъ формъ еще не 
сформировавшагося юноши, пульзирующая жизнь вся-
каго члена и нѣжность моделировки нридаютъ этой 
статуѣ высокое художественное значеніе. Плотно сидя-
щій кожанный панцырь и падающая изъ-нодъ него ко-
ротенькая юбочка Быдѣланы пластично; но прелестнѣе 
всего улыбающаяся, украшенная вьющимися локонами 
головіѵа, напоминающая чудныя улыбки головокъ Ліо-
нардо. 

Въ сохранивіпемся барелье<|)ѣ разрушеннаго памят'-
ника Francesca Pitti, жены Giovann i T o r n a b u o n i (па-
мятникъ находился въ S. Maria Minerva въ Римѣ), дѣй-
ствіе передано въ высшей степени драматично. На ба-
рельефѣ изобраяіены двѣ сцены: Справа центромъ 
і"руппы служитъ умирающая bVancesca, она только что 
родила; двѣ ікенщины поддерлшваютъ ее; другія раз-
лично выраягаютъ свое горе: кто молится, кто въ от-
чалніи рветъ на себѣ волосы, а одна, ногрулгеынал въ 
тихую грусть, какъ бы замерла на мѣстѣ; тутъ же 
сидитъ ліешцииа съ новорожденнымъ на рукахъ. Лѣвая 
группа изобраліаетъ повитуху, показываюпі,ую новоро'л:-
деннаго ребенка огорченному отцу и его окружаюпіимъ; 
они смотрятъ на него съ трогательною грустью; между 
ними одииъ юноша въ локонахъ, другой изображбнъ 
въ профиль. B'j. этомъ рельефѣ всякое выражаемое дви-
женіе говоритъ языкомъ чуіютва, иногда даже, слипі-
комъ страстно, какъ наприм. рвупі,ая на себѣ волосы 
женищна. Ыигдѣ не видѣнъ болѣе ученикъ Донател-
ло, каігь въ этомъ і)ельефѣ; нѣкоторые отдіільные мо-
тивы, прямо заимо'і'вованіл у ^І,она'і'елло, ііакъ наприм. 
сидяпщя на полу и замершая въ своемъ отчаяньи жен-
ні,ина. Въ драпировках'ь безпокойныя складки доведены 
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ДО крайности и лишаютъ всю. композицію строгаго спо-
койствія. 

Величіе Верроккіо, но вмѣстѣ съ тѣмъ и его недо-
статки особенно ясны въ его извѣстной группѣ, изобраишо-
щей Триста и Ѳому^ дотрогиваіощагося до Его язвъ. 
(Ом, рис. № 7). Оъ перваго взгляда некрасивая и тяжелая, 
благодаря запутанной драпировкѣ, при нагроможден-
ныхъ одна надъ другой отдувающихся соадкахъ, эта 
группа много выигрываетъ при ближайшемъ ея изуче-
ніи. Оамыя эти на первый взглядъ непривлекательныя 
сіиіадки интересуютъ насъ -І̂ѢМИ затрудненіями, которыя 
нарочно задавалъ себѣ художникъ и которыя онъ б5ль-
іпею частью побѣлвдалъ. Здѣсь мы видимъ складки, ни-
сколько не похожія на угловато изломанныя складки Пол-
лайоли: въ нихъ переломъ прикрытъ нависшей сверху 
складкою, и онѣ придаютъ такой видъ, какъ будто одежда 
на подкладкѣ, причемъ лицевая ея сторона по краямъ вы-
чеканена узорами со всею чистотою бронзовой техники. 
Эта система драпировать одежды перепіла къ умбрій-
цамъ, и мы находимъ ее у Леруджино и Пинтуриккіо, 
что у]?азываотъ на посредствующее положеніе Верроккіо 
между Флоронтинской и Умбрійской піколой. 

Несмо'і'ря на эту нѣсколг.ко вымученную запутап-
ность, совершенно ясно, спокойно и благородно, подобно 
античнымъ группамъ, выступает-іі полное красоты дѣй-
ствіе; ему вполнѣ соотвѣтствуетъ ікиіюе выражепіе. 
Кротко склонилъ Христосъ свою благородную, груст-
НО-задумчивую голову, оттііпенную І5ЬЮШ,ИМИСІ[ во-
лосами и бородою; обнаживъ свой бокъ, Онъ дѣлаетъ 
;і;ес'гь, указываюіцій на язву; Онъ—въ то же времіі про-
пииощій сомнѣніе и благослоіілінопцй! Ѳома, посрамлен-
пый, нѣско.!гыш отклоняетъ свою прекрасную голоиу (ед-
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вали когда Верроккіо сдѣлалъ лучшую!), но не молгетъ 
противиться любопытству и слегка прикасается къ язвѣ. 
Прелестный ритігь линій охватываетъ все его юноше-
ское тѣло отъ темени до пятокъ. По этой группѣ видно, 
насколько Верроккіо нодготовлялъ для Леонардо его 
типы; голова Ѳомы чисто Леонардовская; даже лицо 
Христа, если забыть условія бронзовой техники, напо-
минаетъ нѣсколько Христа „Тайной вечери". 

Въ концѣ своей жизни Верроккіо занять исполне-
ніемъ своей послѣдней и труднѣйшей задачи — бронзо-
вой конной статуей венеціанскаго кондотьери Colleoni. 
И туч'ъ онъ шелъ по слѣдамъ Донателло. О иодготови-
тельномъ этюдѣ для этой статуи мы говорили выше. 
При началѣ отливки этого великолѣпнаго памятника 
Верроккіо простудился и умеръ, поручивъ въ своемъ 
завѣщаніи окончить работу ученику своему L o r e n z o di 
Gi-edi; но венеціанскій сенатъ передалъ отливку Ales-
s a n d r o Leopard i . 

Этотъ монументъ по спі)аведливости занялъ мѣсто 
рядом'ь съ двумя, досслѣ признаваемыми за превосход-
нѣйпіія изображонія конныхъ статуй: съ античні.імъ 
Маіжомъ-Лвреліемъ и съ Донателлевсісимъ 1'аттамела-
той. И дѣйствительно, это одно изъ лучшихъ произве-
деній XV вѣка, могущее насъ нѣсколько утѣшить въ 
утратѣ jcoHHofi статуи Леонардо. Величіе стиля и харак-
терное изоб]шжоніе одного изъ мопі,ныхъ, неукротимыхъ 
искателей приключеній, которыми кипіила тогда Италія, 
съ его го])дымъ, почти злі.імъ выраженіемъ, даютъ намъ 
полное поня'і'іе о томъ, что такое были итальянскіе тира-
ны. Изобрая;сіііе кони врядъ ли кѣмъ было превзойдено. 

'Репо])ь перойдемі. къ живописнымъ ])аботамъ Вер-
] ) 0 К К І 0 . 
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По картинамъ Ліонардо да Винчи можно приблизи-
тельно составить себѣ понятіе о живописныхъ работахъ 
Верроккіо, принимая конечно въ сообраа:еніе геніаль-
ность ученика. Къ сожалѣнііо, мы имѣемъ только одну 
картину, достовѣрно исполненную Верроккіо. Это един-
ствениое наслѣдіе его кисти изображяетъ ,,Крещеше 
Христа^'. Но эта картина даетъ намъ нѣкоторое осно-
ваніе видѣть въ пріемахъ Верроккіо, кромѣ того, что 
было общимъ съ современными ему художниками оди-
наковаго съ нимъ направленія, еще нѣкоторыя драгоцѣн-
ньш для насъ данныя. Кромѣ того, эта картина вводитъ 
насъ въ іоношескій періодъ Ліонардо и, проявляя съ 
одной стороны стиль Верроккіо, съ другой какъ бы 
раскрываѳтъ ту почку, изъ которой пышнымъ цвѣтомъ 
расцвѣла „Мадонна между скалъ" и окончательно созрѣла 
въ „Мопа Lisa", этомъ геніальнѣйшеыъ произведеніи 
Ліонардо. 

Крещснге Христа было нарисовано для монаховъ 
Vallombi'osa; затѣм']. эта картина перешла въ монастырь 
S. Ѵеічііапа и теперь находится въ Флорентинской ака-
деміи. 

Съ едва прик])ытыми чреслами стоитъ Опаситолі. 
по щиколодку В'], водѣ ]ордапа. Это высоісаи фигура 
зрѣлаго возраста, съ длинными, спус]{аіопі,имися па плечи, 
выопщмися волосами; оосредоточенпо смотритъ Опъ на 
скреп],енния на груди руки. Сп])ава подходитъ къ Ііему 
энергической поступью Креститель и льетъ Кму на голову 
изъ чаши іюду. Голубь и двѣ руки Вседержителя свеі)ху, 
и отъ ішхъ распространяются лучи свѣта. Кудреголовый, 
но безбородый Креститель, въ верблюжьей пікурѣ и съ 
пакипутымъ плапі,емъ, держитъ въ лѣвой рукѣ крестъ и 
сіштокъ съ надписью „Кссе Agnus"; слѣва, у берега не-



сущейся изъ-за горъ среди скалъ и деревьевъ и распро-
страняющейся по переднему плану озеромъ рѣки, подъ 
сѣнью пальмы, два колѣнопреклоненные Ангела; одинъ 
изъ нихъ держитъ одежды Христа. 

Неоконченная и очень пострадавшая, эта картина 
производить очень серьезное, какъ бы молитвенное впе-
чатлѣніе. Сосредоточенная поза Христа, скромное, не-
смотря на энергііо, движеніе Крестителя и ліобовново-
прошающій взглядъ Ангеловъ охватываютъ духъ высо-
кой святостью; и вся мѣстность, и самая вода, струя-
щаяся въ своей хрустальной ясности по каменистому 
дожу, все это увеличиваетъ прелесть пустыни, гдѣ со-
вершается дѣйствіе. 

Но, присматриваясь къ частностямъ, мы находимъ 
въ живописцѣ Верроккіо тѣ же недостатки, какъ и въ 
скульпторѣ. Типъ Христа некрасивъ; онъ напоминаетъ 
типы Кастаньо. Въ самой Его фигурѣ, словно вылитой 
изъ бронзы, что-то неоконченное; костлявая худоба и 
анатомическія подробности черезъ чуръ преобладаютъ. 
Въ движеніи Крестителя мало мягкости; Онъ тоже напо-
минаетъ бронзовую статую, отлитую по модели Кастаньо. 
Лнгелъ въ іюлубой туникѣ прекрасенъ, несмотря па 
скудно моделированныя руки: его личико, осѣненное 
вьюпщмися кудрями, нарисовано въ ясиомъ, свѣтломъ 
тонѣ. Но, какъ ни прекрасенъ этотъ Лнгелъ, дашеко 
за собою оставляетъ его другой, повернувпіійся спиною 
къ зрителю, легкимъ поворотомъ направляя лицо свое 
къ Христу, какъ подсолнечникъ къ солнцу. Круглое 
очертаніе его лба, щекъ и рта указываетъ уже на совер-
иіенпое овладаніе (1)оі)мою. Въ этомъ Лнгелѣ является 
высшая законченность того, къ чему стремился Веррок-
кіо и худоміники обпіаго съ нимъ направленія; въ немъ 
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с в ѣ ж е с т ь и невиББОСть , с в я т о с т ь и б л а г о д а т н а я п р е -
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а н г е л ъ н а р и с о в а н ъ н е В е р р о к к і о , а н а ч и н а ю щ и м ъ , м о -

л о д ы м ъ Л і о н а р д о . В ъ э т о м ъ а н г е л ѣ н а ч а л а В е р р о к к і о 
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цѣли. 

Техника Верроккіо та же, что у Поллайоли, но онъ 
идетъ нѣсколько далѣе: у него между тѣнями и конту-
ромъ появляются рефлексы; стараніе овладѣть свой-
ствами смолистыхъ примѣсей то же. Красноватые свѣта 
еію рѣзки и сухи; контуръ рѣзокъ; рельефъ выступаіо-
ищхъ частей отдѣлываетсіі штриховкой. Но побѣждая 
вполнѣ жі^сткость, свойственную рукѣ сісульптора и 
ювелира, онъ проявляетъ во всемъ имъ созданномъ от-
печатокъ нормальнаго пластическаго пониманія. Его пей-
зажъ мало отличается отъ пейзаікей Поллайоли, но онъ 
все-таки достигаетъ б5лыпаго, увеличиная эффекты свѣта, 
и, несмотря на тохническія затрудненія, даетъ краскѣ 
ббльшую плавность, чѣмъ достигаетъ лучтаго впеча-
тлѣні)!. 
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Верроккіо приписываются различныя картины въ 
галлереяхъ Европы; но это—произведенія, исполненныя 
ббльшею частью въ манерѣ ученика его Lorenzo di Gredi 
или Поллайоли. 

О Сандро Боттичелли и Гирландайо, на произведенія 
которыхъ металлическая техника оказала то же вліяніе, 
мы будемъ говорить въ своемъ мѣстѣ. 



ГЛАВА VL 

П ь е р о д в л л а ь Ф р а н ч с ѳ о к а . 

Группу художниковъ - реалистовъ, стремящихся къ 
изученііо внѣшнихъ явленій природы и техническихъ 
пріемовъ искусства, мы заверпшмъ разсмотрѣніемъ дѣя-
тельности умбрійскаго мастера Пьеро делла Фран-
ческа. Замѣчатѳльные результаты, достигнутые этимъ 
художникомъ въ линейной и воздушной перспективѣ, въ 
зианіи анатоміи и пропорцій человѣческаго тѣла, въ 
примѣнеиіи законовъ свѣта и тѣней, усовершенствованіи 
техники налояіенія красокъ и наконецъ теоретическомъ 
изложеніи математическихъ знаній, заставляіотъ насъ ви-
дѣть въ нѳмъ одного изъ главныхъ дѣятелей самостоя-
тельно вырабатываемой <|)лорентинскими' ліастерами си-
стемы и обезпечиваютъ за нимъ то вліятельное цоложе-
ніѳ, которое онъ занимаѳтъ въ исторіи развитія италі.-
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янскаго искусства. Онъ является посрѳдствующимъ звѣ-
номъ между Флорентинской и Умбрійской школами, вос-
питавъ цѣдую группу художниковъ, извѣстныхъ подъ 
названіемъ Умбро-Флореиттцевъ. Непосредственнымъ 
ученикомъ его былъ знаменитый Лукка Синь орел ли; 
Джіованни Оанти, отецъ Рафаеля, Мелоццо да Форли 
и многіе другіе выдаіотъ въ своихъ произведеніяхъ всѣ 
характерньш особенности Пьеро; и эта группа, соединивъ 
въ себѣ <|)лорентинскую трезвость и знаніе съ умбрій-
скою непосредственностью, дѣлается мопщымъ двигате-
лемъ въ общемъ развитіи. 

Пьеро делла Франческа , собственно Pietro di Be-
nedetto degli Franceschi, родился въ небольшомъ городкѣ 
верхней долины Тибра, Вогдо S. iSepokro, расположен-
номъ на іого-западномъ склонѣ Лппенинъ. Вѣроятно 
первое образованіе онъ получилъ подъ руководствомъ 
какого нибудь сіенскаго мастера, ибо вліяніе этой школы 
очень замѣтно въ его раннихъ произііеденіяхъ. Счастли-
вая звѣзда столкнула его съ Доменико Венедіано въ 
Перуджіи; онъ дѣлается его помоіпникомъ, и мы видимъ 
его при исполненіи (|>ресокъ въ S. Магіа Nuova во 
Флоренціи. Сколько времени пробылъ Пьеро здѣсь, мі.і 
не знаемъ; только въ 145! і\ мы его находимъ въ Ри-
мини, при дворѣ Сигизмунда Малатесты. 

По сохранившимся произведеніямъ Пьеро замѣтно, 
какъ постепенно сіенскіе пріемы переходятъ у него въ 
чисто ({>лорентинскіе. Одаренный глубокопроникаюпі,еіо 
силою генія и мысли, онъ углубляется въ научныя 
основы искуссті{а, стремясь постичь законы природы. 
Подъ вліяніемъ флорентинскихъ реалистовъ онъ изу-
чаетъ дѣйствительность съ рвеніемъ, не уступаюнщмъ 
рвенію ни Доменико Венедіано, ни Ііастаньо, ни Пе-



зелло, усвоивая себѣ въ совершенствѣ ихъ стиль. Тон-
кое пониманіе (|»ормы и онъ замѣняетъ рѣзкостыо и 
энергіей, но рѣзкость его болѣе высокаго строя, нежели 
у упомянутыхъ худояшиковъ; иногда въ созданіяхъ сво-
ихъ онъ возвышается до величія позднѣйшихъ масте-
ровъ. 

Въ линейной перспективѣ онъ достигаетъ замѣча-
телъныхъ результатовъ, будучи болѣе научно подготов-
леннымъ, чѣмъ Паоло Уччелли. Онъ умѣетъ разрѣшать 
труднѣйшія геометрическія проблеммы сохраненіемъ от-
ношеній величинъ изображаемыхъ имъ фигуръ и пред-
метовъ какъ относительно другъ друга, такъ и ихъ раз-
мѣщенія въ данномъ пространствѣ. До Гирландайо онъ 
первый изучалъ законы шденш тѣпей, вѣроятно съ по-
мощью искусственнаго освѣщеніл. Въ картинахъ своихъ 
и фрѳскахъ всему онъ даетъ освѣіденіе, соотвѣтствуіо-
щее отдаленію, чѣмъ отличается отъ тѣхъ мастеровъ, 
которые, сосредоточивъ свѣтъ на извѣстномъ нунктѣ, 
все остальное оставляіотъ въ неопредѣленномъ свѣтѣ. 
Никогда не видно въ его окраскѣ рѣзкости или блещу-
щаго глянца, или искусственныхъ контрастовъ цвѣтовъ, 
но мудро сдеряганное, постепенное ослабленіе тоновъ 
господствуетъ какъ на далі>нихъ, такъ и на переднихъ 
планахъ. Иногда слабый въ передачѣ человѣческой фи-
гуры, онъ съ замѣчательнымъ вкусомъ и искусствомъ 
изображаетъ архитектурный стафажъ, превосходя въ 
этомъ самого Гирландайо. Кго перспективныя изобра-
яюнііі зданій въ 8. Cliiara въ Урбино приписывались 
Вассіо Pontelli и Г)раманте. 

Къ этимъ обпщмъ чертамъ художественной характе-
ристики Пьеро надо прибавить окончательное заверніе-
ніе ииъ техники наложенія красокъ, введенной усиліігаи 
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Доменико Венеціано, Пезелло и Бальдовинетти и усо-
вершенствованной братьями 'Поллайоли и Верроккіо. 
Пріемы Пьеро заключили собою самостоятельную раз-
работку этой чисто технической стороны искусства и 
облегчили переходъ къ высокой техникѣ Ліонардо и 
Фра Бартоломео. Объ этихъ пріемахъ мы скажемъ нѣ-
сколько словъ. Мы видѣли, что Пезелло и Бальдови-
нетти употребляли связующимъ элементомъ (закрѣпою) 
смолистую примѣсь къ льняному маслу (ѵегпісе liquida— 
смѣсь лака съ амброй или сандаракомъ). Поллайоло 
ввели лессировку, причемъ употреблялась ими та жв 
смѣсь, только приготовленная тпщтельнѣе и не такъ 
густо. Пьеро достигъ возможности приготовлять эту 
смѣсь enjte тщательнѣе и довелъ ее до полной прозрач-
ности, лишивъ ее тягучести и вязкости,—недостатковъ, 
съ которыми особенно боролись прежніе художники. Эти 
свойства связуюпіей смѣси повели къ совершенно но-
вымъ пріемамъ ашвописи. Сперва свѣта оставлялись по 
загрунтовкѣ и выступали сквозь полупрозрачную подма-
левку, т. е. свѣтовыя мѣста картины освѣщались і ш а 
бы извнутри; теперь можно было ихъ накладывать 
сверхъ подмалевки и затѣмъ сводить различными мани-
пуляціями кисти къ тѣняиъ и заончивать лессировкой. 
Овѣта и тѣни, наложенныя сверхъ нодмалеваннаго ос-
новнаго тона, пріобрѣтали сочность и блескъ, какихъ 
нельзя было достичь при нрежнихъ пріемахъ. Помоніью 
тпі,ательиаі'0 выбора і'армоническихъ топовъ достигался 
1ЮЛНЫЙ э(|)фектъ. Воздухъ и дали обработывались по 
старому, т. е. свѣтъ получался отъ сквозяпі,ей че})езъ 
подмалевку загрунтовки, причемъ оттѣненныя мѣста тща-
телыю вырабатывались. По нѣкоторымъ карч'инамъ 
Пьеро можно придти къ убѣжденію, что ему узке былъ 
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знакомъ пріемъ чисто маслянныхъ красокъ, т. е. вели-
кое открытіе Ф. Ейка; но, какъ намъ извѣстно, онъ не 
имѣлъ никакого соприкосновенія въ своей жизни ни съ 
Нидерландцами, пріѣзжавпіими въ Италію, ни съ Анто-
нелло да Мессина, учившимся у Ф. Ейка. Пьеро до-
иіелъ до своей техники болѣе тщательными опытами 
надъ смѣсыо, употреблявшеюся Пезелло и Поллайоли, 
умѣвъ приготовить ее прозрачнѣе и лишивъ ее вязкости. 
Задача новыхъ пріемовъ наложенія красокъ, была 
почти разрѣпіена. Принесенная извнѣ техника мас-
лянныхъ красокъ пришла въ то время, когда оставал-
ся можетъ быть одинъ шагъ до самостоятельнаго 
ея открытія итальянцами. Тѣ многообразныя наблю-
денія, которыми обогатились итальянскіе художники въ 
этомъ энергическомъ исканіи, вопіли богатымъ вкла-
домъ въ сокровищницу ихъ опыта; пріемы, перенесен-
ные изъ Нидерландовъ, напіли уже готовыя, умѣлыя ру-
ки. Пьеро делла Франческа завершаетъ собою этотъ пе-
ріодъ реалистически научнаго движенія и уступаетъ 
мѣсто грядугцимъ за нимъ силамъ, могущимъ восполь-
зоваться добытыми результатами и стремиі"ься къ дос-
тиж-енію чисто худоягественныхъ цѣлей. 

Первое извѣстное намъ произведеніе Пьеро мы на-
ходимъ въ Римипи. ]1ь церкви Ов. Франциска, превра-
пі,енной Леономъ Ііаптиста Альберти въ античный мав-
золей въ честь прелестной Tsotta, жены 'і^ирана Мала-
тесты, среди великолѣпныхъ мрамо))ныхъ изваяній, надъ 
входомъ въ часовню релиісвій сохранилась (})pecjta Пьеро, 
HcnojHienHa}! имъ въ 1451 году и изобраіі:аюпі,ая въ про-
({.иль, самоі^о тирана на колѣнахъ передъ Ов. Сигизмун-
домъ; сзади его двѣ его любимыя собаки. Овятой іюз-
сѣдаетъ па npecTOjrl; среди мастерски исполненнаго ар-
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хитектурнаго стафажа въ духѣ Возрожденія. Все изобра-
жено съ поразительною жизненностью, съ достойной 
удивленія точностью рисунка, но безъ малѣйшаго при-
знака религіозности; въ реалистическомъ увлеченіи дазке 
но сдѣлано сіянія надъ головою Овятаго. Окраска ясна 
и нѣжна, и все выдерліано въ тепломъ желтоватомъ 
тонѣ. 

Въ слѣдующей, самой обширной и извѣстной ра-
ботѣ — фрескахъ главной ііапеллы церкви Ов. Фран-
циска въ Ареццо, на которыхъ въ 10 поляхъ изобра-
жена легенда о Св. Ерестѣ и исполненныхъ по заказу 
Luigi Вассі —Пьеро раздѣляетъ группы и околичности 
по строгимъ законамъ линейной и воздушной перспек-
тивы съ большимъ знаніемъ и уверенностью. Мы ви-
димъ здѣсь уже мастера, обладающаго положительной 
силой изображенія какъ въ композиціи, такъ и въ рас-
предѣленіи свѣто-тѣни и рельефа. И тутъ нѣтъ рѣчи 
объ идеальныхъ типахъ или тонкомъ выборѣ (|>ормъ: 
человѣчесітя фигура для него математическое данное, 
и онъ довольствуется реалистической передачей, при-
чемъ анатомическія подробности и моментальныя дви-
женія выразкены превосходно. Подробное описаніе фре-
сокъ поможетъ намъ нагляднѣе изобразить особенности 
искусства Пьеро. 

Легенда о Св. Крестѣ была изображена Лньоло 
Гадди въ главной капеллѣ S. Groce. Сравненіе фресокъ 
Пьеро съ (|)ресками этого художника, одноію изъ по-
слѣднихъ Джіоттистовъ, очень поучительно. Тамъ, у 
А ньоло Гадди, декоративная легкость изобра;кенія: плавно 
и легко льются съ ніжной, но поверхностной кисти, по 
голубымъ (|)0иамъ счастливая композиція, ояшвленныя 
іруппы, условныя позы, и все ст])емится къ красивому. 
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эффектному и блестящему. Въ Ареццо — полное отри-
цаніе идеализаціи, но энергическое, терпкое исканіе ре-
альной правды; часто некрасивое, отталкивающее, но 
иногда возвышающееся до монументальнаго величія. 

Въ первой фрескѣ помѣщены двѣ сцены: „Смерть^'; 
и „Погребете АдамФ. Ева, старческая грудь которой 
указываетъ на ея преклонные года, поддерживаетъ уми-
рающаго Адама; около нихъ сыновья, три едва одѣтыя 
мужскія фигуры. Въ этой фрескѣ художникъ выказалъ 
свое искусство въ изображеніи голаго тѣла; особенно 
хорошъ одинъ изъ сыновей, скрестивпіій ноги и опи-
рающійся на посохъ; Оиньорелли въ одной изъ своихъ 
(|)ресокъ повторилъ эту (|)игуру, и едва ли она вышла у 
него естественнѣѳ. 

Погребете А^алш,—оживленная сцена изъ 10 лидъ; 
поразительно вѣрно уловленъ моментъ быстрой смѣны 
движенія. 

Легенда о Св. Крестѣ связывается съ сісазаніемъ о 
сѣмени древа познанія, положеннымъ подъ языкъ мерт-
ваго Адама; изъ этого сѣмени выростаетъ дерево, изъ 
котораго Ооломонъ соорудилъ мостъ. Святое значеніе 
этого дерева открыто было царицей Савского. Прибли-
женіе ея со свитою и пріемъ Ооломономъ составляютъ 
содорміаніо второй фрески. Въ изобразкенііомъ торже-
ственном'ь піествіи царицы передано величіе, присуіцее 
созданіямъ великихъ флорентинскихъ мастеровъ. 

Содержаніе 3-й и 4-й фрески нѣсколько загадочно. 
Три работника, совершенно тривіальиыя <|іигуі)ы, что-то 
устраиваютъ (водруяіаютъ найденный крестъ?), и три 
фигуі»ы, достаюпця изъ цистерны мальчика. 

На пятой фрескѣ изображено „Видѣте Jioucmammm^\ 
Ангелъ является спящему въ своей палатісЬ царю, ко-
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тораго охраняютъ два вооруженные воина и сидящій 
у его постели слуга. Эта фреска производить порази-
тельное впечатлѣніе. Кромѣ смѣлаго раккурса ангела, 
улетающаго головою впередъ и не уступающаго смѣло-
стыо рисунка Богу Отцу Паоло Уччелли въ его фрескѣ 
ііъ S. Maria Novella, замѣчательный свѣтовой Э(1)({)ектъ 
дѣлаетъ впечатлѣніе, сродное Рафаелевскому „Изве-
денііо Петра изъ темницы". Нѣтъ сомнѣнія, что Рафаель 
изучалъ произведенія Пьеро. Даже вѣроятно, что на той 
стѣнѣ, на которой Рафаель рисовалъ свою фреску, была 
нарисована рукою Пьеро композиція съ подобнымъ свѣ-
товымъ эф()()ектомъ (Quaterly Review v. S. 184f) V. 
LXVI N. GXXXI S. 8). 

Отъ головы и крыльевъ ангела едва сохранились 
слѣды, но оставшееся и хорошо видное движеніе рукъ 
достаточно выясняегъ взятый мотивъ, Свѣтлая одежда 
главной фигуры — спяи^аго Константина, желтыя зана-
вѣсы палатки, тѣни которой при переходѣ въ темноту 
нѣскодько краснѣютъ; инергическій, холодный тонъ тем-
ноты задняго плана, вызываюи;ей впечатлѣнія ночныхъ 
грезъ и усиливаюіцейся отъ ярко-красныхъ и бѣлыхъ 
полосъ одѣяла; дремлюпце въ полумракѣ латники па пе-
реднемъ планѣ; скользяпця свѣтовыя пятна на ихъ во-
орулгеніи; точное распредѣленіе тѣней при столь ярко 
освѣіценной сценѣ, умѣряющее равноиѣсіе и точный и 
смѣлый рисунокъ, все ото гармонически сливается въ 
обп^емъ впечатлѣніи, вполніі передаюиі,емъ действитель-
ность. Эскизъ ;)той фрески долго выJl.aвaлcя за рисунокъ 
Джіорджіоне; но подъ нимъ могли бы подписатьсіі какъ 
Корредлііо, такъ и Рембрапдтъ. 

Шестая ({»реска изображает'ь „Влаговѣщеиге^\ Здѣсь 
выступает'], недостаточіюе пониманіе красоты женскихъ 
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<|)ормъ; будничный типъ Св. Дѣвы съ ея аффектирован-
нымъ выраженіемъ такъ же не идетъ къ сюжету, какъ и 
костюмъ современной (|ілорентинской моды. Богъ-Отецъ 
и Архангѳлъ Гавріилъ тоже не небесныя созданія. 

На седьмой фрескѣ изображена битва Императора 
Герсшшя съ Персидсішмъ даремъ Хозроемъ. Смерть 
Хозроя. Тутъ безъ всякаго порядка смѣшаны нападаю-
щіе воины съ убѣгающими всадниками. Хотя эта фреска 
далеко оставляетъ за собою подобныя композиціи 
Паоло Уччелли, но знаніе лопіадиныхъ формъ и ихъ 
различныхъ движеній далеко еще не достигнуто. Очень 
своеобразны лица, окружаюіція умираюіцаго Хозроя, h 
ихъ странньтя одѣянія. Въ этомъ же родѣ восьмая <})реска, 
изобраікающая тоже битву, — вѣроятно Констанч'ина 
и бѣгство Максендія. 

На девятой — Св. Елена воздвигаетъ крестъ, 
испытавъ передъ тѣмъ его чудотворную силу положив'ь 
его на больнаі'0. Очень о;кивленная и прекрасно ском-
пановапная композиція. 

На десятой и иослѣдней (|»рескѣ изображенъ тор-
ясественный входъ Гераклія со Св. Крестомъ въ Іеруса-
лимъ. Эта фреска очень испорчена. 

Вотъ соде])ѵкапіе зтого замѣчателыіаго л,икла. ІГьеро 
выразилъ ту'гъ всѣ сіюи положительныя достоинства и 
вмѣст'!'. c'jj тѣмъ свои недостатки. 

Въ соборѣ Аредцо, около ііамя'і'ника Таі)латти, со-
хранилась (|)реска Пьеро, исполненная имъ въ одно 
время съ фресками церкви Св. Франциска. На ней 
изображена въ натуральную величину Магдалта. Испол-
ненная совершенно въ духѣ вышеонисанныхъ (|»росокъ, 
она принадлемштъ иъ удачнѣйншмъ произведеніимъ 
худояпіика. 



Къ гораздо позднѣйшему времени относится фреска 
въ Monte Ріо въ Borgo S. Sepolcro, изображающая 
^Воскресете XpucmdK Изъ всѣхъ уже нами описан-
ныхъ работъ Пьеро она представляется самой ти-
пичной. 

На первомъ планѣ, впереди гроба, уснувшая въ раз-
личныхъ позахъ вооруліенная стража. Ступивъ одною 
ногою на край гробницы, поднимается изъ нея мощно-
торжественная фигура Христа, едва прикрытая хито-
номъ. Какъ видно Пьеро желалъ дать Христу поран^аю-
ідее впечтатлѣніе, нарисовавъ какъ фигуры воиновъ пер-
ваго' плана, уснувшихъ и лежащихъ въ очень искусно 
переданныхъ раккурсахъ, такъ и деревья окружающаго 
пейзажа въ глубокихъ тонахъ. Помѣщенный на второмъ 
планѣ Христосъ, съ обнаженнымъ торсомъ и держапі,ей 
хоругвь правою рукою, производитъ въ высшей степени 
реальное, и вмѣстѣ съ тѣмъ колоссальное, подобно древ-
невизантійскимъ изобралсеніямъ, ізпечатлѣніе. Всѣ частно-
сти выработаны съ большою точностью; но лицо до-
вольно незначительнаго типа: толстыя мясистыя губы, 
тупой носъ и выпученные глаза не придаютъ ему осо-
бой красоты. Конечности тоже толсты и некрасивы. 
Фреска интересна пріемами живописи при больпюй сво-
бодѣ исполненія и сочности наложенныхъ красокъ, что 
указываетъ, что она принадлежитъ къ позднѣйпіему вре-
мени. 

Не въ фрескахъ, а въ иконахъ и картинахъ Пьеро 
является завершителемъ новой техники, которой съ та-
кою настойчивостью добивались (})лореитинскіе мастера, 
и кромѣ того его иконы и ішртины даютъ намъ воз-
мол[ность увидать другія стороніл его многосторонняго 
генія. 
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Поучительнымъ примѣромъ его искусства придоже-
нія флорентинскаго метода окраски и стиля, въ кото-
ромъ совокупились (|)лорентинскія и сіенскія тендѳнціи, 
можетъ служить алтаршя икот, сохраняющаяся въ 
Spedale Borgo S. Sepolcro. Эта икона составляетъ очень 
сложное цѣлое и исполнена частью самимъ Пьеро, ча-
стью другими худолшиками. На главной ея доскѣ изоб-
ражена Богоматерь подъ сѣнью широігаго покрова, 
подъ которшіъ пріютились вѣрующіе: мужчины, женщины 
и дѣвы. По боковымъ створамъ изображенія Овятыхъ; 
на пределлѣ—сцены изъ жизни Спасителя, Святые, 
Влаговѣщенье и Распятіе. 

Типу Богоматери хотя и пѳдоотаетъ прелести, но 
она величественна; зкенскія изображенія смотрятъ пор-
третами; но какъ они, такъ и изображенные Святые, 
имѣя своеобразную красоту, лишены всякой тон-
кости и изяиі,ества. Точность въ вырисовкѣ рукъ и 
ногъ указываетъ на сіенское вліяніе, но съ другой сто-
})оны вліяніе Андреа дель Кастаньо еще замѣтнѣе въ 
вульгарныхъ типахъ. 

Кромѣ пределлы, нарисованной in tempera, вся 
икона выполнена новой техникой, и здѣсь подъ рукою 
Пьеро она значительно улучшена. Главныя фигуры \\о-
гоматери и Святыхъ написаны м^ігко и въ очень гармо-
ническомъ коричневатомъ ч'онЬ; сочное налоікеніе тѣней 
и полупрозрачная лессировка дали всему такой блестя-
щій колоритъ, что онъ напоминаетъ великолѣніе Анто-
нелло, Тидіана и Джіорд-жіоне. 

;км'1;чательна сохраняюпіаяся въ лондонскомъ На-
діональномъ музеѣ картина, тоже часть шггарной иконы, 
на ісоторой изобраягено „Крещете'К Христосъ стоитъ по-
срединѣ, іюдъ тѣнью гранатоваго дерева; Іоаннъ льетъ 
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Ему изъ чаши на голову воду; слѣва три ангела; 
сзади дриготовляющіеея принять іфеіценіе. Вдали чет-
веро въ восточныхъ костюмахъ; въ водѣ полное ихъ 
отраженіе; на дальномъ планѣ садъ и видъ Borgo S. 
Sepoloi'o. Отъ этой картины осталась одна подмалевка, 
но подмалевка, уподобляющая ее неоконченной картинѣ 
Корреджіо. Стиль Пьеро явственно выраженъ въ точно-
сти анатомическихъ подробностей, въ выработкѣ формъ, 
въ выраженіи эластичности мускуловъ. 

До насъ допіелъ любопытный документъ отъ 1466 г., 
изъ котораго видно, что братство Аннунціаты въ 
Ареццо заказало Пьеро хоругвь, на которой онъ долженъ 
былъ нарисовать „Влаговѣш,еніе" одними маслянными 
красками. Къ сожалѣнію, эта хоругвь не сохранилась, 
но документъ даетъ намъ право предполагать, что 
великая тайна маслянныхъ красокъ была постигнута, и 
что знакомство съ ней итальянскихъ художниковъ мы мо-
жемъ считать съ 14G6 года, а не со времени возврапі,ѳнія 
Антонелло да Мессина изъ Нидерландовъ, что было въ 
1477 году. 

Въ этомъ же 1460 году была нарисована небольшая 
картинка, сохраняющаяся въ Венеціанской академіи: 
портретное изображеніе неизвѣсгааго лица на колѣнахъ 
передъ Св. Іеронимоыъ. Эта картинка очень напоминаетъ 
фреску въ І^имини. 

Въ 1469 году мы видимъ Пьеро въ Уі)бино. Онъ 
ѣдетъ туда по приглащенію і^ерцога; путевыя издержки 
уплачивае'1'ъ Длііованни Санти, отедь Ра(|»аеля. Въ 
своемъ извѣстномъ стихотвореніи Санти причислііеіъ 
„Pier del Borgo", т. е. наніего Пьеро, къ величайіиимъ 
своимъ совреыенникамъ. 

Герцогъ Урбинсісій, знаменитый J'edei'igo, заказы-



ваетъ ему алтарную икону, которая къ сожалѣнію не 
сохранилась, и картину, изображающую „Бичеваніе Хри-
ста", съ аллегорическимъ эпизодомъ, намекающимъ на 
убіеніѳ Одд' Антоніо ди Монтефельтро, павшаго подъ но-
жемъ убійцъ. Эта картина сохранилась и принадле-
зкитъ къ лучшему, что мы имѣемъ отъ Пьеро. 

Среди великолѣпной колоннады, на своемъ судейскомъ 
стулѣ возсѣдаетъ Пилатъ, изобрачшнный въ профиль. 
Прикрученный веревками къ колоннѣ голый Христосъ; 
три палача бичуютъ Еі^о. Справа — улица, въ которой 
видны вдали деревья и веселый пейзажъ; на улицѣ три 
загадочныя фигуры, въ которыхъ видятъ изображенія 
Одд' Антонія и двухъ его товарищей, павшихъ вмѣстѣ 
съ нимъ. Прекрасно нарисованная колоннада, служапщя 
мѣстомъ главной сцены, расиредѣленіе фигуръ по раз-
лйчнымъ планамъ, тіцательность отдѣлки и вездѣ плавно 
и ровно выдержанное освѣіцеше, все выказываетъ боль-
шое искусство и знаніе какъ перспективы, такъ и ко-
лорита. Чувства глубины и закругленія достигнуты тща-
тельності>ю, ровностью и нѣжностью кисти и почти что 
соверпіеннымъ подборомъ красокъ. Но и въ этой пре-
красной картинѣ замѣ'і'но, что худолсественный интересъ 
мастера болѣе 

влекъ его изображать тѣло челоііѣ]{а, н<ѵ 
жели его душу. 

Бъ техническомъ отиоіненіи еще сове])піеннѣе пор-
треты Федериго .Ѵрбинскаіч) и eĵ o ікены, сох]тняющіеся 
въ флорентинскихъ У(|)фиціяхъ. Как'ь Федериго, такъ и 
ліена его изображены 

въ про(|)иль. Оба они далеко не-
красивы, особенно онъ, но портреты ихъ на])исованы съ 
тонкостіло Ліоиардо. На задней сторонѣ отихъ портре-
товъ ДВІ1 мипьятюрно нарисоващшя кара'инки, на кото-
рыхъ изобраікены герцогъ и герцогиня, везомые въ 
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тріумфальныхъ колесницахъ. Колесница герцога запря-
жена бѣлыми конями; герцогини —единорогами; побѣды, 
добродѣтели, амуры и такъ далѣе, все въ стилѣ теат-
ральной помпы іаассическихъ прѳдставленій, какъ это 
любили при дворахъ итальянскихъ князей. Портреты, 
тріумфы и ихъ пейзажная обстановка нарисованы пре-
восходно; это лучпііе образцы той техники, къ которой 
стремились флорентинскіе мастера, и если сравнить эти 
картинки съ алтарной иконой нидерландца Justus'a, зна-
тока техники маслянныхъ красокъ, нарисованной двумя 
годами позяіе, то можно придти къ убѣжденііо, что италь-
янскому художнику нёчему было учиться у нидерланд-
скаго мастера. 

Въ Урбино сохраняется еиіе превосходная вещь 
Пьеро ~ это нарисованный двухъ - этажный круглый 
храмъ; по боііамъ его дома. Картинка эта исполнена со 
вкусомъ и знаніемъ; точный перспективный рисунокъ 
соёдиненъ съ изяпщѣйшимъ пониманіемъ измѣненія то-
новъ по мѣрѣ отдалеиія. Въ это время Пьеро писалъ 
свое сочиненіе о перспективѣ на и'і'альянскомъ языкѣ, 
какъ теоретическій выводъ изъ дѣятельности всей своей 
жизни; другъ его Maestro Matteo спѣіпитъ перевести его 
сочиненіе на латинскій языкъ. Какъ мы знаемъ, э'і'а 
драгоцѣнная рукопись до сихъ поръ не издана и оба 
списка хранятся — оригинальный въ Пармѣ, а латинскій 
въ Миланѣ. Мы знаемъ таіикс, что, преяеде чѣмъ писать 
о перспективѣ, Пьеро передавалъ свои пабліоденія и 
знанія своимъ ученикамъ, и что F r a Luca Pacc io l i 
воспользовался ими для своего сочиненія „Somma de 
Агіітеіісй, въ которомъ онъ не скрывалъ имени того, кому 
онъ обязанъ своими знаніями, и часто упоминаетъ съ 
величайіпимъ уваженіемъ о Пьеро. Изъ сочиненія Рас-



cioli мы узнаемъ также, что Пьеро умеръ въ 1509 году, 
удрученный старостью, а не слѣпотой, какъ о томъ раз-
сказываетъ Вазари. 

Отъ работъ Пьеро въ Римѣ, Болоньѣ и Феррарѣ ни-
чего не осталось. Извѣстно, что „stanza d'Eliodore", 
знаменитая Ватиканская зала, была прежде расписана 
Пьеро, и Рафаель, передъ началомъ въ ней своихъ ра-
ботъ,. приказалъ снять рисунки съ назначенныхъ къ 
уничтоженію фресокъ. Во дворцѣ „Scliifanoia" въ Фер-
рарѣ остались фрески, напоминаіощія манеру Пьеро, но 
это работа его учениковъ. 

Сицилійскій художникъ Антонелло да Мессина 
отправился въ 1460 году въ Нидерланды, гдѣ подъ ру-
ководствомъ братьевъ Фан-Ейкъ усовершенствовался 
въ техникѣ маслянныхъ красокъ. Въ 1477 году онъ 
вернулся въ Венецііо, и мѣстные художники съ востор-
гомъ привѣтствовали новую технику. Таковъ принятый 
всѣми прежними историками итальянскаго искусства 
(|)актъ. Но мы уже замѣтили выше, что пріурочивать къ 
одному имени подобный переворотъ въ искусствѣ не 
представляется основаиій. До іюзвраіценія Антонел.ііо 
изъ Нидерландовъ новая техника постепенно и неза-
мѣтно проникала въ мастерскія худоашиковъ, гдѣ піли 
ей навстрѣчу самостоятельныя изысканія и опыты. 
Д'Ьггельность этихъ самостоятельныхъ труженниковъ мы 
разсмотрѣли въ предъидупщхъ главахъ, и описаніе про-
изведеній реалистовъ и мастеровъ бронзовой техники съ 
достаточною полнотою уяснило намъ ихъ побѣду ыадъ 
матерьяльными и техническими сторонами искусства. 
Ихъ дѣятельность была борьба за форму. 



Рядомъ съ ними шли другіе художники, съумѣвшіе 
переработать въ себѣ то, что составляетъ собственно 
художественную подготовку. Одаренные болѣе богатымъ 
воображеніемъ и поэтическимъ чувствомъ, они внесли въ 
искусство драгоцѣнный вкладъ формъ болѣе возвышен-
наго порядка, новые мотивы и темы, иногда глубокія, 
иногда ясныя и веселыя, но всегда преисполненныя поэ-
зіей и очаровательной прелестью. На этой группѣ ху-
дожниковъ отразились какъ идеализмъ поклонниковъ 
Платона, вызвавшій въ то же время оживленіе въ лите-
ратурѣ, такъ и романическія традиціи среднихъ вѣковъ. 
Эти художники смотрятъ на природу не глазами х^імика 
или математика, но глазами Петрарки и Энея Сильвія 
Пикколомини; имъ, кромѣ законовъ перспективы и свѣ-
то-тѣни, природа открыла много другихъ тайнъ и по-
могла создать ту христіанскую мифологію, которая, устра-
нивъ въ религіозной ліивописи всякую доіматику, ви-
дѣла въ Мадоннѣ не небесную царицу, а любящую мать. 
Фра Филиппе Липпи, Сандро ІЗоттичелли, Беноццо Гоз-
золи, Филиппино Липпи и наконецъ Доменико Гирлан-
дайо, заверпіающій художественное развитіе обѣихъ 
группъ, вотъ тѣ, которые создавали новыя (|юрмы въ 
болѣе возвыпіенномъ стилѣ, чѣмъ художники - реалисты. 
Рядомъ съ ними идутъ мастера мрамора и глины, пла-
стически подготовляя живописи побѣду надъ формой, и 
;і:ивопись все болѣе и болѣе ]ютупаѳтъ въ настоящее 
русло въ своемъ стремленіи къ созиданію образа для 
новыхъ идеаловъ. 

Но прежде неікели перейдти къ разсмотрѣнію дѣя-
тельпости этихъ художниковъ, мы должны отмѣтить 
реакціонное двиікеніе въ исісусствѣ, вызванное его реаль-
нымъ направленіемъ. Наивно - религіозное чувство, еще 
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яшвое въ народѣ, не мирилось съ воскресѳніемъ плоти, 
не мирилось съ шумомъ и блескомъ, вызванными Возрож-
деніемъ. Доминиканство, переродившееся изъ строго дог-
матическаго въ болѣе мягкую и дѣятельно-добродѣтель-
ную форму, выставило художника, глубокорелигіозныя и 
наивнопрелестныя произведенія котораго поставили его 
на ряду съ величайшими художниками Италіи; это былъ 
Фра Беато Анжелико, 



• • • ' . , . .••̂ •f -S ' Ч • . • '-'̂ r-i;-' - ^ •• 

• ;V лЛ.;;' • '• . - • 

даа*) л,- -П-кѵГ" • 

\ • •а . •• • • . .і' 

'•Аій <\. .П.1 К'гЛ'Л? 



ГЛАВА VII. 

<Ж>ра Д ж і о в а ь г х х х г а : ^ н ж в л и к о 
д а < Е > і е з о л е . 

Въ 1407 году два юноши вступили послушниками въ 
домиииіоінскій монастырь во Фіезолѣ, близь Флоренціи; 
старшаго изъ нихъ звали Гвидо. Оба они родились въ 
провинціи Мудяшлло, близь замка Втш'о, недалеко отъ 
родины Д?кіотто. При принятіи монашесішго чина, Гвидо 
нолучаегъ имя Джіованни и нодъ этимъ именѳмъ зна-
чится въ монастырской хрониіѵѣ. 

Обнщна въ Фіезолѣ была основана въ 1406 г. Beato 
Giovanni di Domenico Bacchini (Beato Doininici), до-
миниісанскимъ реформаторомъ, видѣвшимъ въ возстановле-
ніи строгой монашеской жизни и нравовъ слишкомъ 
разнузданнаго духовенства иротивовѣсъ всѣхъ увлекаю-
ніаго и , по его мнѣнііо, развраіпаіощаго нравы гума-
низма. Кромѣ Фіезоле, подобныя общины были основаны 
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въ Кортонѣ, Фолиньо и другихъ мѣстахъ. Туда удаля-
лись тѣ, душевное расположеніе которыхъ влекло къ 
созерцательной жизни, и подъ руководствомъ сильныхъ 
духомъ наставниковъ образовалось цѣлое поколѣніе но-
выхъ доминиканцевъ, ставившихъ себѣ цѣлью не (f)a-
натизмъ и схоластическіе споры, но нравственное, испол-
ненное добрыхъ дѣлъ благочестіе. 

Долгое пребываніе папъ въ Авиньонѣ, затѣмъ на-
стунившій періодъ велиісаію раскола, а еще болѣе раз-
вивающаяся сила новаго образованія, берущаго свое на-
чало не въ откровеніи, а въ обіцечеловѣческоиъ идеалѣ 
древности, новый методъ мышленія, всего этого было 
достаточно, чтобы побудить кроткія, неспособныя къ 
внѣшней борьбѣ дупш къ самоуглубленііо. Сосредоточиться 
въ самомъ себѣ, укрѣпиться въ добродѣтели и затѣмъ 
уя;е вступить въ борьбу съ міромъ, такова была заду-
шевная мысль ре({)орматоровъ, и она осуществилась че-
резъ нѣсколько десятковъ лѣтъ въ лидѣ пламеннаго про-
рока — Саванароллы. 

Когда 20-']'и лѣтній Гвидо вмѣстѣ съ своимъ бра-
томъ вступили въ монастырь, духъ реформы былъ въ 
самомъ сильномъ возбуледеніи. За недостаткомъ ]юмѣш,е-
нія, ибо постройіса монастыря не была еще окончена, 
вновь встуігавшихъ братьевъ отправляютъ на время въ 
Кортону, поручивъ ихъ надзору Bea to L o r e n z o di 
l i i pa f r a t t a , не менѣе ревностнаго реформатора, чѣмъ 
Domeiiici. Въ 1408 \\ братья окончательно ігрииимаіотъ 
пос'і"риженіе, и мы не знаемъ навѣрно, остаіотсіі ли они 
въ Кортонѣ или раздѣляіотъ ііослѣдуіощую судг.бу сво-
ихъ монастырскихъ товарипі,ей. Иа ^І^ьезоланскій мона-
стырь обрушилисі» различнг.ія бѣдія; великій расколъ 
церкви еще болѣе усложіпілся низложеніемъ ІІизанскимъ 



соборомъ двухъ враждующихъ папъ Григорія XI I и Бе-
недикта XII I и избраніемъ третьяго папы Александра V. 
Генералъ Доминиканскаго ордена Fra Tommaso di Fermo 
призналъ новоизбраннаго папу; но фіезоланскіе монахи, 
съ Giovanni Domiuici во главѣ, остались вѣрны низло--
женному Григорію, поэтому они должны были бѣжать 
изъ Фіезоле. Бѣглую братью укрыла дружественная имъ 
община въ Фолиньо, гдѣ они прожили 5 лѣтъ и оттуда, 
по случаю чумы, переселились въ Кортону. Только въ 
1418 году они вернулись въ Фіезоле, помирившись съ 
флорентинскимъ епископомъ. 

Раздѣлялъ ли участь своихъ братьевъ Джіованни въ 
ихъ странствованіяхъ изъ монастыря въ монастырь или 
онъ все это время, т. е. около 10 лѣтъ, оставался въ 
Кортонѣ, мы навѣрно не знаемъ. Совершенное отсут-
ствіе его произведеній въ Фолиньо и довольно значи-
телі.ноѳ ихъ количество, сохранившееся въ Кортонѣ, 
скорѣе указываютъ на справедливость послѣдняго пред-
пололіенія. 

О первоначальномъ художественномъ образованіи 
Джіованни мы тоже навѣрное ничего не знаемъ. Вѣ-
роятно онъ учился лшвописи до вступленія своего В'ь 
монастырь. Зная, каісъ рано о-і-давали тог'да мальчиковъ 
въ ученье къ іткому нибудь извѣстному мастеру, ничего 
нѣтъ невозмоікнаго, что отецъ Д7КІованни, живя въ окрест-
ностяхъ Флоренціи, привезъ еію туда еніе очень моло-
дымъ; вѣдь только въ большомъ городѣ можно было 
образовать себя. Собственное, внуіреннее призваніе 
опредѣлило судьбу мальчиііа: онъ сталъ учиться живо-
писи. Въ самыхъ раннихъ его работахъ мы уже видимъ 
полное знаніе и свѣжесть молодаго таланта, которая 
до конца лшзни не покидала никогда не старѣвшагося 
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мастера. Во время асе его послушничества врядъ ли 
могъ онъ проходить школу живописи. Въ монастыряхъ 
онъ могъ присматриваться къ тому, какъ расписывались 
иконы и стѣны; вѣроятно зналъ многихъ монаховъ, за-
нимавшихся миніатіорной лшвописью (Dominici считалъ 
живопись въ числѣ занятій, способствующихъ самоуглуб-
ленііо, и заводилъ въ монастыряхъ школы миньятіори-
стовъ); но не этими вліяніями молшо объяснить харак-
теръ послѣдующихъ работъ нашего художника. Значи-
тельныхъ же мастеровъ въ это время не было ни въ 
Кортонѣ, ни въ Фолиньо, ни въ сосѣднемъ Montefalco. 

Изучая произведенія Джіованни, какъ нарисованныя 
имъ въ Кортонѣ, такъ и послѣдующія, мы видимъ, что 
художественное ихъ исполненіе всегда въ полной гар-
моніи съ содержаніемъ. Техническіе его пріемы крайне 
просты и указываютъ на школу Antonio Veneziano; по-
этому очень вѣроятно, что Джіоваини учился у ученика 
послѣдняго О тар ни на, какъ о томъ свидѣтельствуетъ 
и Вазари. Произведеній Старинны не сохранилось, и по-
этому трудно говорить утвердительно, но сравненіе ра-
ботъ Джіованни съ работами другаго ученика Старинны 
ІѴІазолино подтверя.-даетъ это предположеніе. Этого кшѣ-
нія держатся и извѣстные историіш итальянской лдавописи 
Кроу и Кавальказелле. <Г>рески Мазолино въ Castiglioiie 
(]' ОІОПН наноминаіотъ произведенія Джіованни но только 
композиціей, но и нѣжностыо и нѣкоторою женствен-
ності.ю исполненія, как'ь въ выраженіи, такъ и въ ко-
лоритѣ; у обоихъ техническі<і пріемы тѣ же: по очень 
выглаженному грунту жидкими, прозрачными тонами на-
ігладываются легкія тѣни; какъ у одного, -і-акъ и у дру-
і аго—легісая сквозная архитектура заднихъ плановъ, съ 
недостаточной перспеіетивой и безъ соотноніенія къ раз-
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мѣрамъ прѳдставленныхъ на первомъ планѣ человѣче-" 
скихъ фигуръ; у обоихъ одинаковая форма складокъ 
одѳждъ, только у Джіованни онѣ вѳличествѳннѣе и шире. 
Особенно схожи изображѳнія ангеловъ: тѣ, что нарисо-
ваны на (|)рескѣ, изображающей Крещете, въ Castiglione 
сГ Оіопа, могутъ поспорить въ прелестномъ выраженіи 
лицъ и позъ, въ граціи и красотѣ съ созданіями Джіо-
ванни. Оба художника сходны, какъ въ своихъ достоин-
ствахъ, такъ и въ недостаткахъ. 

Тпі;ательность отдѣлки произвѳденій Джіованни мож-
но объяснить изученіемъ миніатюрной живописи; но го-
раздо болѣе, нелсели предполагаемые учителя, вліяло на 
развитіе таланта Анліелико изученіе образцовъ его ве-
ликихъ предшественниковъ. Впечатлительная его дута 
піироко черпала живой воды изъ этой сокі)опиідницы. Вѣ-
роятно еп^е іонопіѳй, онъ часто заглядывался на (|)рески 
Джіогто, а еп],е болѣе на фрески капеллы Strozzi срод-
наі̂ о ему по духу Орканьи. Тонкими органами своей 
нѣжной, но чуткой дупіи воспринималъ онъ все сродное 
своему генііо въ произведеніяхъ отихъ мастеровъ, заим-
ствуя у НИХЪ КОМПОЗИДІИ и типы, только вводя ИХЪ B'J, 
болѣе высіпуіо, болѣе идеальную С((»еру. Часто находим'ь 
льт у неі'о отзвуки блаі^одупіио величавыхъ фигуръ ка-
пеллы Отроцци, безъ ИХЪ величія и строгости, но въ 
болѣе поэтическомъ, изяііщомъ исполненіи; у него онѣ 
нѣжн'1;е, мяі'че, женственнѣе, воздушнѣе. Вряд'ь ли ка-
кому мастеру удавгшись болѣе, нежели Анжолиісо, изоб-
раясенія образовъ сверхчувственнаго міра! 

Во время его прѳбыванія въ Кортонѣ, МОІКѲТЪ быть 
ему случалось бывать въ Ассизи; тамъ онъ могъ въ 
(|>рескахъ сіоискихі» мастеровъ непосредственно воспри-
нимать то, что (*му было такъ сродно въ произведоніяхъ 
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Орканьи, Съ великимъ своимъ современникомъ — Ма-
заччіо Анжелико какъ бы подѣлилъ великое наслѣдіе 
Джіотто: первый взялъ себѣ силу, второй—красоту; и въ 
гармоніи линій произведенія Анжелико выше Мазаччіо, 
въ нихъ онъ не уступить лучшимъ произведеніямъ вели-
чайишхъ ікивописцевъ. Съ красотою и прелестью линій 
неразлученъ общій тонъ, свѣтлый, чистый и мелодиче-
скій. Всѣ подробности сведены къ единству, одухотво-
ренному блаіюстью и мистической прелестью, и образъ, 
такимъ образомъ . преображенный, подчиняетъ себѣ всѣ 
стороны исполненія. Какъ онъ достигалъ этого — это 
его художественная тайна! 

Фра Джіованни Анжелико заключаетъ собою Джіот-
товскій періодъ искусства. Какъ потухающее пламя, 
вспыхнуло оно еш,е разъ яснымъ, любвеобильнымъ бле-
скомъ. Впродолженіи всей своей долгой художествен-
ной дѣятельности онъ остается вѣрнымъ себѣ. Успѣхи, 
достигаемые современными ему худолшиками реальнаго 
направленія, мало вліяютъ на него, но нельзя сісазать, 
ч'1'обы онъ остался совершенно внѣ этого вліянія. Бпо-
слѣдствіи въ Римѣ мы увидимъ его почти соперниче-
ствуюіцимъ съ Мазаччіо въ соотвѣтственномъ размѣщеніи 
({)игуръ въ картинѣ и въ правильности ихъ соотношеній 
къ размѣрамъ смѣло нарисованной перспективы задняго 
плана; въ орнаментовкѣ появятся и вліянія іиіассическаго 
искусства. 

Изъ всеію сказаннаго понятно худоаіественное обра-
зованіе Фра Джіованіш: Джіотто и особенно Орісанья 
пробуждаютъ ej'o чуткую душу, въ техникѣ онъ слѣ-
дуетъ указаніямъ Старнины, а въ самомъ себѣ находитъ 
нужныя силы простѣйіпимъ и кратчайіііимъ путемъ до-
стиі'аті, своихъ худолсественныхъ п,'Іілей. Всякое его 
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созданіе плодъ чистаго вдохновенія. Онъ былъ выходящій 
изъ ряда геній. Невиданное ни до него, ни послѣ него 
горячее религіозное одушевленіе и глубоко - сердечная 
задушевность охраняіотъ совершенно замкнутый въ са-
момъ себѣ міръ, давая генію его развиваться въ одно и 
то же время рядомъ съ ' Брунеллески и Донателло, ря-
домъ съ Гиберти и Мазаччіо; и духовное возрожденіе 
того ордена, къ которому нримкнулъ художникъ, вырази-
лось въ его созданіяхъ такъ же монщо, какъ выразилось 
оно у Джіоттиетовъ въ картинахъ Траини и Орканьи, 
въ фрескахъ испанской капеллы и Оатро Santo. Но то 
была не сухая схоластика, не безпощадный фанатизмъ, 
не символика, а задупіевная молитвенная лирика. Это 
былъ тоже протестъ противъ распространяющагося не-
вѣрія и нечестія, но протеотъ тихой, глубоко скорбящей 
и любящей души, преисполненной дѣтской, наивной вѣры. 
Благочестивый аскетизмъ заступилъ мѣсто догматики. 

И въ жизни, и въ созданіяхъ своихъ Фра Джіованни 
остается всегда вѣрнымъ своему ордену. Для домини-
канскихъ перквей рисуетъ онъ свои иконы и (|)рески; 
сюжеты свои, ecjrn не беретъ прямо изъ доминиканскихъ 
легендъ, то всегда приводитъ въ соприкосиовоиіе со 
Святыми своего ордена; ихъ онъ дѣлаетъ участниками 
собьттій изъ жизни Христа или Богородицы; въ Отраш-
номъ Оудѣ Д0МИ1Ш1ШНЦГ.Т всегда меясду праведными; въ 
лицо Св. Доминика онъ влагаетт) всеіѵі,а свой высшій 
ролигіозный экстазъ. Рисуя своихъ монаховъ, онъ вос-
производить всеіда ихъ лучшую душевную и поэти-
ческую сторону. 

Всѣ степени изображенія споісойнаго обш,енія съ 
Богомъ и блаясеннаго созерданія ему по силамъ; не по 
силамъ только ему изображенііі энергических'ь дѣйствій 
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и страсти. Эта сторона у него общая съ сіенцами. И поэзія 
замысла всегда у него соотвѣтствуетъ поэзіи образа. Ново-
введеніями онъ пользуется настолько, насколько они не 
противорѣчатъ его нѣжному чувству. Его формы и коло-
ритъ всегда обусловлены первоначальнымъ, основнымъ 
тономъ его вдохновенія, и поэтому онъ столь же великъ, 
какъ создатель новой художественной образности, находя 
плоть и кровь вдохновеннымъ порывамъ, исходящимъ изъ 
глубины до сихъ поръ недоступной сердечной жизни. 

Характеристику Фра Джіованни какъ человѣка мы 
сдѣлаемъ словами Вазари: „Онъ лшлъ непорочно и бла-
гочестиво и былъ вѣрнымъ другомъ нуждающихся; по-
чему я и не сомнѣваюсь, что нынѣ дуніа его вполнѣ при-
надлежитъ небу. Безпрерывно упражнялся онъ въ жи-
вописи и кромѣ священныхъ предметовъ никогда не хо-
тѣлъ изображать друі'ихъ. Онъ могъ бы ра,збогатѣть, 
но нимало объ этомъ не заботился; онъ постоянно утвер-
ждалъ, что богатъ лишь тотъ, кто доволенъ малымъ. Онъ 
могъ бы и властвовать надъ многими, но отнюдь этого 
не хотѣлъ, гоіюря, что повиноваться другимъ и легче, и 
безопаснѣе. Отъ него зависѣло достигнуть высшихъ сту-
пеней и между своей орденскою братьей, и въ другой 
сферѣ, но онъ не заботился объ этомъ, говоря, что ста-
рается только избѣгнуть ада и приблизиться къ раю. 
Онъ былъ человѣколюбивъ и умѣренъ, жилъ цѣломуд-
ренно и вдали отъ всѣхъ мірских'і, соблазновъ, часто 
повторяя, что тотъ, кто занимается художествомъ, дол-
женъ быть спокоенъ; кто хочетъ изображать дѣла Хри-
стовы, TOTIJ всегда долженъ быть со Христомъ. Никогда 
не видали его въ монастырѣ сердитымъ; друзей своихъ 
ув'Ііщевшгь онъ просто и очень дружелюбно. Каяадому, 
кто просилъ его работы, отвѣчшгь съ величайпіимъ доб-
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рожелательствомъ, чтобы переговорили объ этомъ съ на-
стоятелемъ, а за нимъ дѣло уже не станетъ. Онъ былъ 
смирененъ и скроменъ въ поступкахъ и въ рѣчахъ, а въ 
художествѣ искусенъ и вмѣстѣ набоженъ, такъ что напи-
санные имъ Святые болѣе похожи на Овятыхъ, чѣмъ 
у ісакого-бы то ни было другаго живописца. Написавши 
что нибудь, онъ никогда не поправлялъ и не передѣлы-
валъ работы, а оставлялъ ее такъ, какъ вышла она въ 
первый разъ, полагая, что такъ угодно было Богу. Гово-
рятъ, онъ никогда не бралъ въ руки кисти не помолив-
шись и никогда не писалъ Распятія безъ того, чтобы 
слезы не текли у него ручьемъ; за то въ лицахъ и въ 
пололгеніяхъ его <](»игуръ видна искренность и твердость 
его христіанскихъ упованій!" 

Таковъ былъ (і)іезоланскій монахъ, создававшій свои 
произведенія во время обіцаго увлеченія изучеыіемъ древ-
ности и полнаго разгара гуманистическихъ стремленій, 
когда Брунеллески и Донателло допрашивали развалины 
и камни о тайнѣ ихъ красоты, Уччелли и вся группа 
реалистовъ изучали природу измѣряя, взвѣшивая и раз-
лагая; благочестивый монахъ силою вдохновенія, теплой 
любви и пламенной молитвой воіілошалъ въ лишяхъ 
и формахъ неземной красот].т свои чудныя- видѣнія, 
столь л,ор()гія всякому любящему и наслаждаюніему-
ся искусствомъ. Черезъ 15 лѣтъ по его смерти: къ 
имени его Фра ,І1,жіованни ]юсхипі,енные его произведе-
ніями потомки нрибавиіш Ащ/еЫсо (ангелоподобный) и 
Ьеліо (бла/кенный), чѣмъ вполнѣ определялась супмюсть 
его искусства, полнаі-о истинной набожности, благочес-
тія, тихой гізусти, свѣтлой небесной радости, религіоз-
наго экстаза и пламепнаго восторга; искусства, оставив-
шаго віічные образы ангельски чистыхъ душъ и су-
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іцествъ, ііреисполненныхъ ничѣмъ не возмуіцаемаго ду-
шевнаго блаліенства. 

Привести сохранившіяся работы Фра Джіованни въ 
хронологическій порядокъ довольно трудно. Въ самыхъ 
раннихъ своихъ произведеніяхъ онъ уже является со 
всѣми своими особенностями: столько въ нихъ красоты 
и непосредственнаго вдохновенія, что они кажутся не 
лридуманными, а какъ бы возникшими независимо отъ 
труда и размышленія. Прогресса или видимаго успѣха 
у него почти не замѣтно. Иногда различіе видно въ 
болѣе или менѣе тщательномъ исполненіи; позднѣе онъ 
сталъ рисовать фигуры ]5ъ натуральную величину, но въ 
то же время не избѣгалъ и миніатіорныхъ изображеній. 
Остается придерживаться свѣдѣній о различныхъ мѣсто-
пребываніяхъ художника и по нимъ заключать о вре-
мени происхомеденія сохранившихся его работъ. Поэто-
му мы и начнемъ съ Еортоны. 

Для доминиканскаі'0 монастыря въ Кортонѣ Фра 
Джіованни нарисовалъ нѣсколько запрестолі.ныхъ иконъ 
и стѣнныхъ изобршкеній; послѣднія погибли при раз-
рушеніи монастыря, а изъ иконъ сохранились: Алтар-
ная икона, изображаюш,ая Богоматерь съ Младенцем!,, 
окруженную святыми и ангелами, съ пределлою, на ко-
торой нарисованы были событія изъ легенды Св. Доми-
ника (сохраняюш,аяся л ъ церкви Леѳи), и Влаговѣщете. 
Вѣроятно къ этому я;е времени принадлелштъ п]зелес'і'-
ная икона въ С. Доминикѣ B'J, Перуджіи, на которой 
изображена тоже Богоматерь сь Младепцемъ, среди свя-
тыхъ и ангеловъ, предлагаюіцихъ цвѣты. 

Всѣ эти произведенія являютъ уже всѣ характе-
ристическія особенности Фра Джіованни. Они дышатъ 
свѣжестіло и чистотою религіознаго чувства. Типъ Г>ого-
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іііатери примыкаетъ къ типу Джіоттиотовъ съ преобла-
даніемъ той тонкой нѣжности, которую внесли сіенцы, 
произведеніямй которыхъ могъ вдохновляться Фра Джіо-
ванни въ Умбріи, можетъ быть даже въ самомъ Ассизи. 
Среди его кортонскихъ произведеній мы въ первый разъ 
встрѣчаемся съ его любимой темой „Благовѣщетемъ'\ къ 
которой онъ всегда возвращается съ такою любовью 
впослѣдствіи. Невинность, сердечный восторгъ и бла-
женное состояніе созданныхъ имъ образовъ выраясено 
віюлнѣ. Дѣвственница, сидя въ своей комнатѣ, опустила 
книгу, которую она читала, на колѣна, увидавъ прибли-
:каюіцагося ангела, и какъ бы привѣтствуетъ его скром-
нымъ склоненіемъ тѣла, скрестивши руки на груди. Въ 
лицѣ ея свѣтится юность и задушевность. Гавріилъ гра-
ціозно и быстро влетѣлъ на своихъ разцвѣченныхъ, ра-
дуяшыхъ крыльяхъ, движеніемъ рукъ указывая на смыслъ 
своего появленія. На заднемъ нланѣ — изгнаніе Адама 
и Евы изъ рая, такъ какъ „воплоніеніе Олова близко 
связано съ судьбою наншхъ прародителей". 

Пределлы упомянутыхъ иіюнъ представляютъ наивно 
и просто разсказанныя легенды Св. Доминика и Св. 
Николаіі и изъ жизни Маріи; онѣ полны періюбытной 
прелести и свѣжости молодаго талан-і-а. Сохраняются 
онѣ частью тамъ, ]'Д'Іі стоятъ иконы, частью въ других'і> 
міістахъ. Нѣсколько картинокъ изъ жизни On. Николая 
находятся въ Римѣ. ]ісѣ онѣ произіюдятъ отрадное, 
майски-свѣжее впечатлѣніе; чувствуепн., імядя на нихъ, 
трепетаніе первой радости художника, невольно увле-
каешься и самъ какимъ то неземнглмъ восторгомъ. Лики 
божественнаго Младенца, ані^еловъ и святыхъ свѣтятся 
подобно звѣздамъ! какое нѣжное чувство в'ь выраліеніи 
душевныхъ состояиій каждаго лица! А тамъ, гдѣ при-
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ходится выразить скорбь, художникъ изливаетъ всю 
полноту своей души и очевидно выплакиваетъ съ созда-
ваемьтаъ имъ образомъ много своей собственной скорби. 
Всюду проступаютъ главныя черты его таланта: выра-
л;еніе высшей душевной чистоты и глубокой внутрен-
ней скорби! 

„Онъ возращалъ цвѣты своего дивнаго искусства, 
собравъ ихъ въ раю; и цвѣтутъ они на горахъ Умбріи 
и Тосканы, на берегахъ Арно и Тибра, а лучшіе изъ 
нихъ украсили холмъ Фіезоле! Среди времени полнаго 
паденія, языческихъ увлеченій, страстной политики, вре-
мени, полнаго смуты и нечестій, его небесная дута за-
ключилась въ идеальномъ и болгественномъ мірѣ, бесѣ-
дуя только со святыми и героями; съ ними онъ молится 
и плачетъ и тѣмъ избавляется отъ грубости мірской и 
людей" (Marchese 1, 226 и 227). 

Переговоры съ (|)лорентинскимъ епископомъ завер-
шились наконедъ позволеніемъ вернуться странствую-
ідимъ монахамъ въ Фіезоле и водвориться на сіюемъ 
старомъ мѣстѣ. Хрониіса монастыря подъ 1418 годомъ 
упоминаетъ о прибытіи четырехъ братьевъ ордена изъ 
Кортоны. Вѣроятно и братья изъ Муджелло, т. е. нангь 
художникъ Фра Джіованни и братъ его Ііенедетто, 
встунивпіій вмѣстѣ съ нимъ въ монахи, если и не были 
въ числѣ эч'ихъ четырехъ, вскорѣ послѣ того водворились 
въ Фіезоле. Здѣсь, въ этой поэі"ической мѣстнос'і'и, <Іфа 
Джіованни проводитъ 18 лѣтъ. Возвраіценіе въ окрест-
ности тосканской столицы вводитъ художника въ со-
прикосновеніе съ мѣстной нпсолой лсивописи; онъ могъ 
уже видѣть фрески Мазаччіо, имѣвшія на него вліяніе. 

Все ото время онъ рисуетъ ісакъ для своеі'0 мона-
стыря, такъ и по мноі'очисленнымъ заказамъ большею 
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частью церквей и монастырей Доминиканскаго ордена. 
Очень много изъ этихъ работъ. не дошло до насъ, мно-
гое не пощажено временемъ. и неумѣлыми руками ре-
ставраторовъ; многое разсѣялось по различнымъ музѳямъ. 
Такъ почти неузнаваема его алтарная икона, написан-
ная имъ для своего монастыря и реставрированная еще 
Лоренцо ди Креди въ 1501 г.; пределла ея, отличав-
шаяся самой очаровательной граціей, продана въ Прус-
сію и замѣнена посредственной копіей. Икона, изобра-
жавіпая „Благовѣщеніе", исчезла безслѣдно. Третій образъ, 
нарисованный Фра Джіованни для своего монастыря, къ 
счастью уцѣлѣлъ и находится теперь въ Луврѣ. На 
немъ изобраліено „Вѣтаніе Богородицы^'- среди сонма 
ангеловъ, святыхъ мужей и женъ, лики которыхъ сія-
ютъ блаженствомъ, а сердца какъ бы волнуются вѣянь-
емъ сладчайіпаго мира. Подъ этимъ образомъ, писан-
нымъ какъ бы неземною рукою, на пределлѣ изобра-
жены сцены изъ жизни Св. Доминика. Кромѣ этихъ 
иконъ, Фра Джіованни нарисовалъ въ своемъ моиастырѣ 
двѣ больиіія (|)рески, одну въ трапезной, гдѣ изобразилъ 
въ натуральный ростъ распятаго Христа; у креста Ма-
рія и Іоаннъ; Св. Доминикъ. колѣнопреклоненный, въ 
слѳзахъ обнимаотъ крестъ. Другая (|)реска, изобршкаю-
нщіі Богоматерь съ Младенцемъ на престолѣ, въ капи-
'і7Лі>номъ за.іѣ. 

Въ числѣ множества иісонъ, выіиедпіихъ изъ кельи 
благочестиваго инока, обращаетъ на себя особое внима-
ніе большой запрестольный образъ въ видѣ триптиха, 
находящійся въ настоящее время въ У(|»((»иціяхъ. До 
насъ дошелъ документъ, изъ котораго видно когда и 
при ісаких'ь условіяхъ онъ былъ исполненъ (Ііаль-
динуччи — Notizie dei professori del disegno Doc. 11 



1 Sec. 4). Рисунокъ для рамы поручено было сдѣлать 
Гиберти. Съ внѣшней стороны створовъ изображены 
Петръ и Маркъ, съ внутренней—Іоаннъ Креститель и 
опять Маркъ, какъ покровитель гильдіи льняныхъ тор-
говцевъ, заказавшихъ образъ. На средней, главной доскѣ 
Марія, въ голубой мантіи съ бѣлымъ покрываломъ на го-
ловѣ, сидитъ на престолѣ, надъ которымъ спускается ши-
рокими складками золотой занавѣсъ; на колѣнѣ держитъ 
она Младенца Христа, въ лѣвой Его рукѣ дерлгава, пра-
вою Онъ благословляетъ. По рамѣ съ каждой стороны 
по 6 ангеловъ: верхніе молящіеся, другіе съ музыкаль-
ными инструментами, трубою, скрипкою, тамбуриномъ 
и пр. На пределлѣ—поклоненіе царей, проповѣдь Петра 
и мученическая смерть Марка. Въ типѣ Мадонны еще 
видѣнъ традиціонный типъ тречентистовъ; Христосъ по-
мѣщенъ на лѣвомъ колѣнѣ соверпіенно такъ же, какъ на 
извѣстной „Maesta" Симоне Мартини. Черты лица хотя 
и не отличаются классической красотой, но въ нихъ 
много выраженія прелес'і'и и простоты. Особенно хороши 
ангелы, нарисованные по рамѣ; съ какимъ увлеченіемъ 
славословятъ они Христа и Мярію звуісами своихъ скри-
пицъ, тамбуриновъ, трубъ и органовъі Неудивительно, 
что всѣ ихъ такъ любятъ и тысячи ііопій съ нихъ 
])аспространены по всему свѣту. Нѣсколько вредитъ 
Э'і'0й иконѣ большой 6)1 размѣръ: нѣжное, миніаччорное 
исполненіе, столь очаровательное въ (|)игурахъ неболь-
шаго размѣра, здѣсь неумѣстно, моделировка фигуръ 
слиппгомъ поверхностна и обпі,а. Картинки пределлы 
принадлеягатъ къ лучінему, что въ этомъ родѣ было на-
рисовано <1>ра Джіованни. 

К,ъ любимымъ сюжеч'амъ послѣ „1)лаговѣніѳнія", ко-
торые Лняселико обработывалъ то просто, то подъ часъ 



съ необыкновенной роскошью, принадлѳжитъ и „Вѣи-
чате ѣоіородиць^. Мы уже описали икону съ этимъ сю-
жетомъ, находящуюся въ Луврѣ. Съ особенною любовью 
и тщательностью исполнена икона, написанная Фра 
Джіованни для церкви S. Maria Nuova и сохраняю-
щаяся теперь въ У(})фиціяхъ. Одѣтая въ розовое платье 
и лазоревую, затканную золотыми звѣздами мантію, сми-
ренно склонилась Марія передъ Христомъ, который, въ 
одинаковой съ Ней одеяедѣ, какъ будто вставляетъ дра-
гоцѣнный камень въ вѣнецъ, уже надѣтый на Ея го-
лову. Дождь золотыхъ лучей нисходитъ съ выси на обо-
ихъ и озаряѳтъ собою все пространство, и въ этомъ лу-
чезарномъ свѣтѣ тонутъ хороводы пляпіущихъ и играю-
щихъ на различныхъ инструментахъ ангеловъ и толпы 
святыхъ музкей и женъ; на лица, какъ ангеловъ, такъ 
и очевидцевъ торжественнаго видѣнія, излито все оча-
рованіе непорочности, граціи и блаяюнства. На пре-
деллѣ—„Обрученіе Маріи" и ея „Успеніе". 

Въ томъ же родѣ икона, изобра?каюіцая Мадонну на 
престолѣ, окруженную святыми, писанная Фра Джіо-
ванни для храма, S. Felice in piazza и находящаяся те-
перь въ і'аллереѣ Pitti, и Pi e ta въ Академіи, перешедшая 
туда изъ церкви S. Сгосе del teiupio. Пределла для этой 
иконгл выполн(іна съ такимъ изяществомъ, ішкъ будто ви-
дишь передъ собою нЬжнѣйшее миньятюрное изображе-
ніе. Сюжетъ ея составляетъ іаісая-то неизвіістная ле-
1'енда. 

Въ Флорентийской же академіи сохраняются 35 
иебоіп.іііихъ кар'гинъ, изобраяшющихъ событія изъ жизни 
Спасителя и Страшный Судъ; ихъ причисляютъ таюке 
къ (І>іезоланскимъ работамъ напіего художниіш. По 
нимъ можно видѣть какъ выдающіяся особенности Фра 



Джіованни, такъ и предѣлъ его творчества. Подобно 
сіенцамъ, онъ очаровываетъ своими поэтическими изоб-
раженіями тамъ, гдѣ событіе движется тихо, мирно и 
просто. Таковы изображенія „Вѣгства въ Египетъ", „Входа 
въ Іерусалимъ" и пр. произведеній, полныхъ самой заду-
шевной, праздничной радости или мирной тишины. Изоб-
раженія, подобныя „Воскресенію Лазаря", толге въ его 
сферѣ, хотя мы не ждемъ здѣсь мощнаго впечатлѣнія 
произведенія того же сюжета Джіотто. Въ общемъ онъ 
дерлштся традиціонной темы; мы видимъ Лазаря, тща-
тельно укутаннаго саваномъ, прямо выступающаго изъ 
гробницы, видимъ опять (|>игуру, зткимаіоіцуіо свой 
носъ, видимъ сестеръ Лазаря на колѣняхъ и сзади 
Христа удивленныхъ апостоловъ; но само дѣйствіе вы-
ражено спокойнѣе, нежели у Длііотто, характеры кротче 
и (|»легматичнѣе, движенія сдерліаннѣе; не удивленіе, а 
скорѣе что-то трогательное, видимъ мы въ лицахъ при-
сутствуіоіцихъ, и это чувство закупаѳтъ насъ. Хороша 
ісартиніса, на которой изображено Предательство Іуди. 
Въ момен'1'ъ ііриближенія предателя къ Христу, на по-
слѣдняго бросается одинъ изъ воиновъ. Въ сторонѣ два 
апостола; они подозрѣваютъ что-то недоброе; боязливо 
смотрятъ они, сложивши руки, какъ бы молясь за 
Христа. Дикій, горный пейзажъ прекрасно замыішетъ 
сцену. Но тамъ, гдѣ надо изобразить эне})гическое дѣйствіе 
или сцену разгоряченной, дикой страсти, какъ напр. въ 
„Избіеніи младепцевъ" или въ сценѣ „Истязанія Х])иста", 
тамъ сила оставляетъ художника, и часто, гдѣ нужно 
вырая;еніе высшей энергіи, онъ является наивнымъ и 
иногда почти комичнымъ. Добродугаіе воиновъ, избиваю-
пдахъ дѣтей, нисколько не вяжется съ страпшымъ дѣломъ, 
изображеннымъ на картинѣ. Спокойное выраженіе па-
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лачей, истязаюідихъ Христа, вамъ говорить, что удары 
ихъ не дѣйствительны, и благородное спокойствіѳ Христа 
для насъ остается неудивительнымъ. 

Граница искусства Фра Джіованни всего нагляднѣе 
въ изобраікеніяхъ Отрашнаго Суда. Кромѣ того, изобра-
женія этого сюягета ясно свидѣтельствуютъ, что онъ 
лного изучалъ фрески Орканьи, который служилъ ему 
не только образцомъ въ живописи, но и однимъ изъ 
главныхъ источниковъ еі̂ о вдохновенія. До насъ дошли 
3 иконы съ изобралшніемъ Отрашнаго Суда. Лучшая 
нарисована была для церкви degli Angeli во Флоренціи; 
въ настоящее время она находится въ Академіи. 

Главное расположеніе композиціи то же, что и у Ор-
каньи: Спаситель, окруженный херувимами и серафимами, 
ііриступаѳтъ къ суду, къ которому души умеріиихъ при-
зываются звуками трубъ ангеловъ. ІЗнизу справа пра-
ведные; подобно цвѣтамъ, разсѣяны между ними ангелы, 
увлекаіощіе въ свои хороводы блаженныхъ все выше и 
выше, до самаго преддверія вѣчнаго блаженства. Этотъ 
полный небесной радости и свЬтлаго иреображенія хоръ, 
іѵакъ въ 'і'ипахъ, такъ и въ позахъ до малѣйіпихъ по-
дробностей движеііій заимствованъ у Орканьи (СгіреБа 
Stroz/i), только псе ото одухотворено сиойствениой Лн-
;i:ej[HKO іфасотоіо и несказанного прелестью. Слѣва ot'j. 
Христа грѣнтиіш и дьяволы. Благочестивый Доминика-
нецъ, слѣдуя Дан'1'у, предаетъ вѣчнымъ мукамъ монаховъ 
и папъ, но его дѣтское, наивное творчество теряется въ 
изображеніи подобныхъ сценъ. Скученніія толпа грѣні-
никоііъ, несмотря на преувеличенное выраженіе позъ и 
лицъ, далеко не производитъ того впечатлѣнія отчаянья, 
какъ изобраяіенія Hfi фресісагь Campo Santo и S. Maria 
Novella. 3a то радость и блаженство на сторонѣ правед-
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ныхъ переданы поразительно. Тутъ группа спасенныхъ 
для вѣчной лшзни съ трогательною благодарностью взи-
раетъ на Христа; тутъ ангелы спѣшатъ обнять только 
что воскресшихъ для блаженства; небесный посланецъ 
любовно ішадетъ свои руки на плечи младенца и ра-
достно смотригъ ему въ лицо. Гнѣвная поза Христа 
изображена столь энергично, что трудно было олш-
дать этого отъ Ашкелико; но это произопіло оттого, что 
вся фигура и особенно выразительное, гнѣвное движе-
ніе Его правой руки заимствованы у старыхъ масте-
ровъ. 

Другая подобная описанной икона, изобраасающая 
Страшный Судъ, находится въ Римѣ, въ галлереѣ Оог-
sini. Содержаніе ея то же; Спаситель совершенно ско-
пированъ съ Спасителя фрески въ Оатро Santo. Въ 
лѣвой рукѣ Его книга, а правою Онъ дѣлаетъ свой зна-
менитый жестъ, отклоняющій проклятыхъ ймъ грѣпши-
Еовъ, воспроизведенный впослѣдствіи Микель - Лнжело 
въ его знаменитой (|)рескѣ. 

Треті.е, самое обширное изображеніе Страшнаго 
Суда находится въ Англіи у Earl of Dudley (прежде 
эта икона находилась у Лорда Барда. Смотри ея изоб-
ралгеніе у Фйрстера: Leben и. Werke d. Fra Giovanni 
Angelico). И въ этой ИІІОНѢ лучшая часті^—изобрай;еніе 
блаліенныхъ, особенно тамъ, гдѣ на цвѣтистомъ лугу, 
рука объ руку съ своими ані-елами-хранителями, дути 
воскресшихъ іюспаряютъ въ райскія жилиіца. Онѣ спле-
лись, какъ дѣти, въ хоровод'Ь радужными, цвѣтунщми 
вереницами. Босторі'ъ превраіцаетъ ихъ шествіе въ на-
стояіцій плясъ; лица ихъ видимо просвѣтляются по 
мѣрѣ того, какъ онѣ приближаются къ горнымъ про-
странствамъ. Бее это дѣйствуетъ какъ сладостная, гар-



моничѳская музыка. Въ вратахъ рая уніе вкусившіе вѣч-
наго блаженства радостно встрѣчаютъ вступающихъ. 
Изображеніе грѣшниковъ и дьяволовъ лѣвой стороны 
иконы также наивно и производить окорѣе комическое, 
нел^ели ужасающее зрѣлище. 

Ко времени пребыванія Фра Джіованни въ Фіезолѣ 
вѣроятно относится и знаменитая его картина — Снятге 
со креста, составляюи],ая одно изъ главныхъ украшеній 
Флорентинской академіи. Въ этомъ богатомъ (|)игурами 
произведеніи мастерски совокупилось живо изображенное 
дѣйствіе съ чисто ангельскою чистотою и вдохновеніемъ. 
Главный интересъ драмы сосредоточенъ на серединѣ 
картины, гдѣ пятеро учениковъ (въ одномъ изъ нихъ 
Фра Джіованни изобразилъ друга своего, извѣстнаго 
архитектора Михеллопцо Млхеллоцци, строившаго въ это 
время монастырь Ов. Марка) бережно снимаютъ со кре-
сти тѣло Спасителя. Въ ихъ позахъ и движеніяхъ выра-
жено столько благоговѣйной любви, что какъ будто ви-
дишь, какъ дорого для нихъ то, къ чему они прикасаются. 
Рисунокъ и моделировіш наіѵчго тѣла Спасителя указы-
ваюсь на изученіе подробностей, поразительное у Анж,е-
лико; здѣсь онъ не ограничиваешься передачей въ общихъ 
чер'і'ахъ правильности строенія 'і̂ ѣла, но входитъ въ под-
робности и вѣроятно для этой фигуры онъ дѣлалъ тща-
тельные подготовительные этюды. ]^ліяніе ({>ресокъ капеллы 
Вранкаччи здѣсь несомнѣнно; оставаясь вѣрнымъ самому 
себѣ, онъ слѣдитъ за успѣхами искусства своихъ совре-
менниковъ и ими полі.зуется. Слѣі̂ а отъ главной группы 
плачущія женщины, между ними глубоко-скорбящаіі, ко-
лѣнопреклонѳннші Марія; справа толпа потрясенныхъ 
горемъ учениковъ: особенно трогательно выралшніе у 
двоихъ, разсматриваюпі,ихъ орудія страстей Господнихъ. 

U 



Въ изображеніяхъ психическихъ моментовъ Анжелико 
въ своей сферѣ, и эта ішртиеа принадлеікала бы къ луч-
шимъ его произведеніямъ, если бы только не ея пестрый, 
рѣзкій колоритъ и что-то уясе черезъ чуръ мягкое, даже 
приторное въ выраженіяхъ. 

Кромѣ описанныхъ нами произведеній Фра Джіован-
ни, сохранилось еще нѣсколько его иконъ въ музѳяхъ 
Италіи и въ нѣкоторыхъ городахъ Европы (очень ма-
ло). Всѣ онѣ, какъ по' сіожетамъ, такъ и по исполне-
нію, подходятъ къ выіиеописаннымъ, поэтому описаніе 
ихъ было бы повтореніемъ сказаннаго. 

Наступилъ 1436 г., въ которомъ совершилось собы-
тіе, имѣвшее громадное вліяніе какъ на судьбу братій 
фіезоланскаго монастыря, такъ и на развитіе генія на-
шего художника. Козьма Медичи, вернувшись изъ ссылки, 
убѣдилъ папу Мартына V, по желанііо <|)лорентиніі,евъ, 
уступить монастырь, принаддсл«івшій ордену Сильвестра 
и находяіційся въ чертѣ города, почти рядомъ съ двор-
цомъ Медичисовъ — Фіезоланской обіцинѣ. Папа Евге-
иій IV подтвердилъ o'l'o рѣіиеніе, и вотъ въ 1430 году 
Фра Чииріано, настоятель монастыря въ Фіезолѣ, име-
немъ своего братства вступилъ во владѣніе монастыремъ 
Св. Марка. Вмѣстѣ съ общиной оставляетъ и Фра Джіо-
ванни свой Фіезоле и переселяется во 'ІМіореніціо, гдѣ 
предстоитъ ему обширное поле развернуть свои крылі>іі 
и выказать такія стороны своеію таланта, которьш оста-
лись бы безъ примѣшніія, еслибы онъ не покидалъ Фіе-
золе, расписывая J3cro аіизнь однѣ иконы. Имя его немно-
гимъ было бы громче какого нибудь Lorenzo MonacUo, 
ісамальдульскаго монаха, современника Фра Джіованни, 
оставившаго намъ не мало иконъ, исполненныхъ тонкаго 
религіознаго чувсічт и неносредственнаго вдохновенія. 



Во 
врѳмя пбрвсѳлѳнія фіезоланцввъ во Флоренцію 

художественная дѣятельность корифеевъ Возрожденія 
была въ самомъ разгарѣ: Брунеллески приступалъ къ 
возведенію купола S. Maria del Fiore, Гиберти работалъ 
за своими дверями, Донателло, какъ скульпторъ, стоялъ 
на высшей ступени своего творчества. Мазаччіо нѣ-
сколько уже лѣтъ какъ почилъ въ своей безвѣстной мо-
гилѣ, но толпы художниковъ новаго поколѣнія стреми-
лись въ расписанную имъ капеллу изучать новые пріемы 
искусства. Вѣкъ Джіоттистовъ кончался, кое-гдѣ еще 
оставались его ограниченные послѣдователи. Казалось, 
тайна формы готова была перейдти въ сознаніе поко-
лѣнія, прилѣпившагося къ изученііо природы и ея за-
коновъ. 
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отечества, собралось все, что было предано искусству, 
наукѣ и знанііо. Громадное его богатство шло на под-
деряъку новьтхъ предпріятій; особенно увлекали его мо-
нументальныіі сооруженія. Между прочимъ онъ пору-
чилъ любимому своему архитектору, талантливому Ми-
хеллоіщо Михеллоцди, возстановить зданіе церііви Ов. 
Марка и устроиті. піш.)[ичное поіиііиіеніе для монаховъ 
и б и б л і о т е к и , к н и г и к о т о р о й <1>ра І іонвде ' і ' то , б р а т ъ 

<1»ра Джіоианни, долзкенъ былъ украпіаті> миньятюрами. 
ІЗъ 1487 году часть монастыря была уіке обновлена; 
церковь окончена въ 1489. Въ 1442 г. монастырь былъ 
()свяпі,енъ прибывшимъ для этого во Флореніиго папою 
Евгеніемъ IV. ІІоіса архитекторы и ішменыцики заняты 
білли работою, Фі>а ,ІІ,зкіованни писалъ для іѵгавнаго 
iUTapjj запрестольную икону, въ которой, въ числѣ окру-
л;аюіцихтэ І^огоматерь Святыхъ, іюмѣіцаетъ Ов. Козьму 
и Дамьяна, чѣмъ какъ бы отплачиваетъ семьѣ Мѳдичи-
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совъ за ихъ великодушныя пожертвованія при возобно-
вленіи монастыря. Затѣмъ онъ украшаетъ стѣны мона-
стыря фресками, и съ этой работы началась для него 
новая эпоха жизни. Всею душою онъ слѣдитъ за по-
стройкою, принимаетъ участіе не только въ украіпеніи 
новой обители, но и даетъ совѣты насчетъ работъ по рас-
положенію помѣіценій. Приступивъ къ исполненію стѣн-
ныхъ ];артинъ болыиихъ размѣровъ, онъ расширяетъ и 
возвеличиваетъ свой стиль, пріобрѣтая болѣе свободы 
въ рисункѣ; подобной свободы онъ не могъ усвоить 
себѣ надъ запрестольными иконами и миньятюрно испол-
ненными картинками, гдѣ постоянно связывала его обя-
зательность композиціи и мносо условнаго. Долгкно счи-
тать великимъ счастьемъ, что фрески въ Ов. Маркѣ 
дошли до насъ въ относительно сохранномъ видѣ; са-
мый монастырь, теперь упраздненный, превраіденъ въ 
музей монументальныхъ произведеній Фра Джіованни — 
достойный пам^ітникъ вдохновеннаі'о религіоинаго искус-
ства Италіи. 

И дѣйстізительно, большое наслаладеніе ходить по 
обнесенному легкой колоннадой дворику, переходамъ, за-
ламъ и кельямъ этой упраздненной обители. Тѣни когда-
то лшвіиихъ здѣсь благочестивыхъ отілельниковъ какъ 
бы соприсутствуютъ памъ, и вы шагъ ;}а шагомъ сле-
дите за мыслііми и чувствами боговдохновеннаго худолг-
ника. Все здѣсь имъ преисполнено! Всѣ эти небесные 
ішки и образы кажутся не нарисованными, а непосред-
ственно созданными любвеобилі.нымъ с(фдцемъ Анже-
лико. Но этого мало; онъ доказаігь ими, что онъ великъ 
не менѣе Мазаччіо въ созиданіи монументальныхъ иро-
изведеній. Здѣсь мы не видимъ того разногласія меясду 
])азмѣромъ и иснолненіем'ь, какъ мы иидѣли на алтар-



НОЙ иконѣ въ У(|)фиціяхъ. Тщательно слиты краски, и 
тона имѣютъ надлежащую силу. Какъ ни различны 
были пути Анжелико и Мазаччіо, но все-таки вліяніе 
({)ресокъ капеллы Вранкаччи сказалось и здѣсь; мы 
узнаемъ это вліяніе въ энергіи исполненія и особенно 
въ характерномъ выраженіи лицъ. 

Фра Джіованни не оставилъ безъ украшенія ни од-
ного сколько нибудь удобнаго для помѣщенія картины 
мѣста. Онъ расписалъ сводчатый корридоръ, гдѣ иноки 
гуляли, и каждую келью, гдѣ" они мирно предавались 
ученью или отдыху, и залу капитула, гдѣ они собира-
лись на совѣтъ, потомъ трапезную, пріемную, лестни-
цы, даже входы въ монастырь и въ садъ. И вездѣ ру-
ководить имъ одно желаиіе — съ помощью искусства 
непрестанно пробуждать въ дупіѣ собрата благочести-
вые помыслы, напоминать о благости Божьей, о стра-
даніяхъ Спасителя^ о благотворителі.ной дѣятельности 
церкви, особенно того ордена, къ которому принадле-
я^алъ самъ художникъ. 

Прямо съ улицы мы входимъ на монастырскій дво-
рикъ, извѣстный подъ именемъ „ргіто d. S. Antonio". 
Онъ соверіпенно сохраншгь свой прежній видъ; однѣ 
'і'0лг>к0 холодный и пестрыя фрески Почѳтти, явившіяся 
зд'1'.сь впосліідствіи, нарупіаютъ впечаглѣіііе. Но лоімѵая 
колоннада, подъ которой когда-то проі^ливались Св. 
Антопин'ь и <1>ра Джіованни, все та же; мі.т видимъ ее 
изображенной на одной <|»реск'Ь веі)хняго корридора, 
толі.ісо вмѣсто вымощеініаго теперь партера тогда были 
вездѣ клумбы цвѣтовъ и растеній. Среди этой-то об-
сгановіси изобразилъ столь любяпий свою обителг. ху-
дожникъ „Влагоіѵііщенье". 

И ъ л ю н о т ѣ н а д ъ д в е р ь ю , ведуньей в ъ I b r e s t e r i a ( т . е . 
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помѣщеніе, отводимое для странниковъ), сохранилась 
фресіса, на которой Анжелико изобразилъ двухъ доми-
никанцевъ, привѣтствующихъ Спасителя, одѣтаго пили-
гримомъ, съ посохомъ въ рукахъ, за плечами шляпа. 
Одинъ изъ монаховъ дружелюбно беретъ за руку уста-
лаго пришельца и какъ бы приглашаетъ войдти. Въ ли-
цахъ монаховъ искрится такая привѣтливость, съ такою 
нескрываемою радостью готовы они пріютить усталаго 
странника; а онъ самъ, еш,е юноша съ небольшой бо-
родкой и длинными волосами, ниспадающими на плечи, 
сколько благодарности въ его кроткихъ чертахъ и при-
влекательной позѣ — это тотъ образъ, который создалъ 
Джіотто, но здѣсь просвѣтленный; онъ является какъ бы 
отсвѣтомъ бытія, отрѣшеннаго отъ всего земнаго. 

Въ люнетѣ надъ другою дверью художникъ изобра-
зилъ Петра Мученика, положившаго паледъ на свои 
уста, какъ бы предупреждая о строгихъ правилахъ мо-
настыря: молчаніе всегда было обязательно. Ножъ, вот-
кнутый въ его правое плечо, поразительно свидѣтель-
ствуетъ о его мученической смерти. Б ъ великомъ спо-
койствии позы худояшикъ умѣлъ дать полное выраже-
ніе. 

Далѣе мы видимъ изображенія учредителя ордена 
Св. Доминика съ дисциплиною въ рукѣ и Ѳому Аквті-
скаго (эта фреска очень посірадала). Еш,е далѣе Христа, 
сидящаго на гробѣ и влолшвшаго персты свои въ язвы,— 
изображеніе, часто встрѣчаемое въ Италіи надъ усыпаль-
ницами. 

Но всѣхъ трогательнѣе и поразительнѣе (|)реска, 
иарисоваина>1 прямо про'швъ входной двери, на кото-
рой изображено Гаспятге. Св. Доминикъ, павъ на ко-
лѣна, обнимаетъ крестъ, поднявъ полные скорби, за-



іілаканные глаза на Спасителя, кроткій лшсъ и нѣжнос 
склоненіе головы котораго какъ бы говорятъ о чистѣй-
шей идеѣ полнаго отреченія. Между этими двумя фигу-
рами полная гармонія; въ ней слились всѣ отдѣльныя 
красоты; картина кажется видѣньемъ, и при этой духов-
ной реальности впечатлѣнію помогаютъ свѣтлые, ясные 
тона окраски. Анжелико является здѣсь намъ уже не 
талантливымъ живописцемъ иконъ и тщательно испо.Ч-
ненныхъ мипьятіорныхъ работъ, а великимъ художни-
комъ монументальнаго искусства. 

Еще болѣе убѣдимся мы въ этомъ, когда перейдемъ 
въ залу іиіпитула и посмотримъ другую его фреску, на 
которой онъ изобразилъ тоже Расплтге, но обставилъ его 
въ ототъ разъ многообразными эпизодами, распятыми 
разбойниками и толпою Свя'і7этхъ, болѣе 20 фигуръ въ 
натуральную величину. 

Типъ распятаго Христа, какъ извѣстно, создать 
.Пдіотто; онъ какъ бы выдѣлилъ его изъ средневѣко-
выхъ изображеній, художественно одухотворивъ нагое 
тѣло распятаго на крестѣ Спасителя, давъ силу и энер-
гію линіямъ и ({)ормамъ и не лишивъ его выраженія 
„высшей л;ертвьт", чтб было імавною задачею предпіе-
ствовавшихъ ому художииковъ. Соотношеніе отдѣльныхч. 
частей при правилілюмъ образованіи нагаго тііла. оду-
хотворенное выі)аженіемъ, достигалось теченіемъ краси-
иыхъ общихъ линій, далеко оставивпіихъ за собою 
луккскихъ и пизанскихъ изіютовителей „Распятій" (Cni-
cifix-овъ). Силою CBoei'o генія, сознательнымъ вдохно-
веніемъ, усилеинымъ одновремеіпіымъ возрожденіемъ рс-
лигіознаго чувства, ,)Хжіо'і'го установилъ этотъ типъ, а 
Анжелико воспришілъ его, придавъ ему болѣе задушев-
ности, онаглядивъ въ немъ иъ выспіей степени вы-



раженіе самоотреченія и жертвы. Положеніе пригвож-
деннаго тѣла у Анліелико прямѣе, линіи пріятнѣе и ду-
ховность настолько преобладаетъ надъ тѣлесностыо, что 
далѣе на этомъ пути идти было невозможно. Анжелико 
остановился на чертѣ, за которою слѣдуетъ санти-
ментальный мистицизиъ, столь любимый въ произведе-
ніяхъ позднѣйшей, такъ назыв. Іезуитской школы, но эта 
школа была временемъ безвозвратнаго упадка искус-
ства. 

Таковымъ изображенъ Спаситель на обширной ({)рескѣ 
капитульной залы. По сторонамъ — два распятые на 
крестахъ разбойника; рука художника какъ бы дрог-
нула, изобралсая нагое тѣло нераскаявшагося разбой-
ника: недостатокъ рисунка выдаетъ, что предметъ былъ 
ему не по дуніѣ. Но за то все остальное въ этомъ об-
ширномъ произведеніи полно присущей Анжелико кра-
соты и богато разнообразіемъ въ положеніи лицъ. Осо-
бенно хоропіа груіша плачупщхъ жениі,инъ: іэогоматорь 
представлена въ ту м и н у т у , когда при прощальномъ 
словѣ Сына Она изнемогаетъ подъ бременемъ скорби, 
Іоаннъ и Мар({іа поддерзкиваютъ Ее за упавіпія отъ 
слабости руки, а колѣнопреоонеііііая Магдалина готова 
принять Ее въ свои объятья, чтобы не дать ей упасть. 
Фигура Марфы величественпа; eji осанка иапоминаетъ 
одну изъ ліенскихъ фигу])'], Орканьи въ капеллѣ Strozzi, 
Къ этой группѣ примыкаютъ два свидѣтеля жизни и 
страстей Господнихъ: Іоаннъ Предтеча и колѣнопрекло-
ненный Маркъ съ Евангеліемъ въ рукахъ, въ которое 
онъ внесетъ сііазаніе о смерти Спасителя. Далѣе Св. 
Лаврентій и Козьма, патроны Медичисовъ, оба съ глу-
бокимъ сочувствіемъ смотрятъ на Ріскупителя, а Св. 
Дамі.янъ отвернулся отъ уікаснаго зрѣлиіца и закі)ылъ 
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рукою свои заплаканные глаза. Всѣ эти лица занимаютъ 
лѣвую сторону картины. Правая сторона занята Учите-
лями церкви: тутъ Св. Доминикъ, съ поднятымъ вверхъ 
лицомъ и распростертыми руками, за нимъ Св. Іеро-
нимъ въ простой рясѣ отшельника, но сколько выраже-
нія набожности въ его благородномъ старческомъ лицѣ, 
обращенномъ къ Распятому! затѣмъ Амвросій въ епископ-
скомъ облаченіи, Августинъ, Францискъ, Венедиктъ, и 
пр. и пр. На перѳднемъ планѣ, лицомъ къ зрителю, сто-
ить на колѣнахъ Угодникъ; онъ производить впочатлѣ-
ніѳ, какъ будто считаетъ себя недостойнымъ смот-
рѣть на то, что происходитъ; этой фигурѣ Анжелико 
далъ самое опредѣленноо выраженіе прилива собствен-
ныхъ овоихъ чувствъ. Вол ()()реска окаймлена рамой, въ 
шестиугольныхъ поляхъ которой изображены сивиллы и 
пророки; внизу въ круглыхъ медальонахъ портреты до-
миниканцевъ, достигшихъ степеней святости и причис-
ленныхъ къ лику Овятыхъ. Этимъ худолшикъ лшлалъ 
прославить проіпедшее своего ордена. 

Въ описанной нами многофигурной композиціи Ан-
:келико можно видѣть его мастерство въ изобра^кеніи 
душевнаі'0 горя, выра;і;аюииігося не крикомъ, не въ силь-
ныхъ тѣлодішженіяхъ и отчаяниыхъ позахъ, но въ по-
гокахъ искроннихъ, неудержимыхъ слезъ. Онъ смягчаетъ 
всѣ сильные порывы своей неизрѣченной кротостью. 
Выполнепіе этой ({»рески, составляюпіей самое обпшрное 
произведеніе Анжелико, очень тщательно. Особенно хо-
рошо нарисованы руки. Складки одс7і;.дъ величественной, 
идеальной п]зостоты. 

Тему Анжелико еще разъ повторяетъ въ 
верхнемъ корридорѣ и въ нѣкоторыхъ кельяхъ. 

Войдя 110 лѣстііиціі и'ь верхній этажъ монастыря, мы 
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вступаемъ въ корридоръ, къ которому примыкаютъ 
кельи. Въ самомъ началѣ мы останавливаемся передъ 
однимъ изъ самыхъ совершенныхъ произведеній Анже-
лико: это его любимая тема — „Влаговѣщеніе", которое 
въ этотъ разъ онъ изобразилъ въ обстановкѣ своего мо-
настыря; колоннада, подъ которой сидитъ Пречистая 
Дѣва, это та самая колоннада, что построилъ Михел-
лоццо Михеллоцци, подъ аркадами которой часто худом;-
никъ, прогуливаясь, мыслію возлеталъ въ горнія, и мысль 
его окрылялась столь же радужными крылами, какъ у 
изобрая^еннаго имъ на этой фрескѣ Гавріила. Къ ко-
лоннадѣ примыкаетъ садъ съ больпшми деревьями и лу-
я;айка, вся усѣянная цвѣтами. Юная Дѣвственица си-
дитъ на простой скамьѣ; ниспадаіощій съ плечъ синій 
плащъ покрываетъ ея колѣна; подъ плаи],емъ свѣтлоро-
зовое платье, плотно облекаюи^ее ея тонкій, граціозный 
станъ; бѣлокурые, волнистые волосы лежатъ на затылкѣ. 
Лнгелъ, внезапно слетѣвшій съ неба, едва преклонивъ 
колѣно, почтительно скрестилъ руки на груди—движеніе 
это безсознательно повторметі. Л,ѣва, какъ бы исполнен-
наіі внезапнаго благоговѣнія. Въ этомъ і'армоническомъ 
созвучіи движеній—неодолимая привлекательность. В С І І 

фигура Пречистой Дѣіш влечетъ къ себѣ не внѣпінеіо 
красотою, но выраяіеніемъ смиренія и се]здечной про-
стоты. ]>ѣлоснѣи;ная тшнь одезкдъ ангела и его све])-
ііаюпця разнодвѣтными красками крылья нозвытаютъ 
изяпіество и миловидность небеснаго посланника. Эта 
(|»реска прекрасно сохраниласі^, кромЬ ч-емнаго плапіа 
Маріи, вслѣдствіе чеію складки его кая;утся неясными. 
Въ сравненіи ci. „Г)лаі'овѣпіѳньемъ" въ Кортонѣ, іюто-
])ую эта фресіса очень напоминаетъ, она безспорно выше 
и по мастерству рисуніса, и по силѣ красокъ, и по глу-
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бинѣ выраженья. Ее можно признать за совершенное 
изображеніе глубокаго душевнаго мира и просвѣтленной 
непорочности. 

На противуположной стѣнѣ корридора—еще Распд-
тге, съ обнимающимъ крестъ Св. Доминикомъ, и далѣе— 
Мадонна на престолѣ, окруженная Святыми. 

Кааадую изъ келій, примыкающихъ къ этому корри-
дору. Фра Джіованни украсилъ стѣнною картиною. Со-
держаніе ихъ — это событія изъ жизни Спасителя и 
Богородицы. Часто художникъ вводить одного иди двухъ 
лицъ, не имѣіощихъ ничего общаго съ участниками изоб-
раженнаго событія, но въ этихъ свидѣтеляхъ какъ бы 
отралсается впечатлѣніе совериіаемаго; преимущественно 
это или Св. Доминикъ, или Св. Клара. Не всѣ фрески 
въ кельяхъ нарисованы самимъ худояшикомъ; многія 
исполнены его учениками и замѣтно отличаются отъ 
']'ѣхъ, къ которымъ коснулась божественная рука благо-
честиваго мастера. Но нарисованныя имъ носятъ на ес-
бѣ такой гармоническій характеръ, что повидимому оніі 
писані.т безъ перерыва, въ одно время и въ одномъ и томъ 
іке настроеніи. Исполнены онѣ al secco, очень быстро 
и легко, кя,къ будто худояіиикъ хотѣлъ общими чертами 
намекнуть только на событіе; и самая эі-а легкость пре-
исполнила ихъ такою одухотворенной св'Ькестіло, ч го даже 
теперь, ходя по э'і-имъ узкимъ и небольшимъ кельяагъ, 
скудно освѣщеннымъ небольшимъ окопіечкомъ, какъ 
будто переживаепп> ]№лигіозный восіюргъ жившихъ здѣсь 
когда-то кроткихъ благочестиіилхъ братій, удивляешься 
наивігому искусству ихъ наивнымъ удивлені(^»гь, уми-
ляешься и радуешься ихъ радостью. Геній Лнжелико 
проявляется непосредственно въ этихъ произведоніяхъ: 
здѣсь онъ у с(!бя дома; созданія ])Ождаются подъ его 



кистью среди обстановки его вседневной жизни, среди 
вліянія людей, подобныхъ Св. Антонину, и доступнѣе и 
понятнѣе становится намъ его геній здѣсь въ этихъ 
кельяхъ, нежели въ его запрестольныхъ иконахъ и кар-
тинахъ, гдѣ многимъ надо было жертвовать традиціи и 
условности. Здѣсь мы можемъ болѣѳ нежели гдѣ либо 
чувствовать настроеніе, охватившее извѣстную часть 
флорентинскаго общества, особенно группы духовныхъ 
лицъ, ре(|)ормированныхъ строгою дисциплиною Dominici 
и согрѣтыхъ примѣромъ кроткой сердечной доброты и 
чистѣйшей нравственности лицъ, подобныхъ Св. Анто-
нину. Здѣсь слышится протестъ, но протестъ во имя чи-
стоты душевной, во имя силы сознающаго себя нравствен-
наго идеала. Это не протестъ грандіозныхъ композицій 
Campo Santo и Испанской Капеллы, гдѣ путь къ спасе-
нію указывается символически задуманными образами 
только цѣпою доминиканской практики. Здѣсь въ кель-
яхъ Св. Марііа нѣтъ символовъ, нѣтъ грозяпщхъ ужасонъ 
возмездія: одни только наивно-кроткія изображенія стра-
стей 1'осподнихъ и опизодовъ изъ Его жизни и лшзни 
іДГаріи. Здѣсь ікеланіе художника — усладить душу и 
вміістѣ съ тѣмъ начертаті, на стѣнѣ благочестивое на-
поминаніе обязанностей, живое mementol Л сознаніе обя-
занностей, въ постоянномъ обпіеніи съ сверхчувственнымъ 
міромъ, приведет'ь къ подвигу. Посредникомъ этого об-
іценія сталъ боговдохновенный художникъ; для самыхъ 
неуловимыхъ состояиій наивно-блаженной души онъ най-
детъ образъ! 

іМы постараемся описать самыя выдаюіціясіі изъ 
стѣпныхъ ігартинъ келій монастыря Си. Марка. 

Иъ одной изъ нервыхъ Анжелико снова возираіцается 
къ своей из.!побленной темѣ — Влаговѣщепью. Св. До-



миникъ созерцаетъ событіе съ изумленіемъ очевидца. 
Кротость Маріи переходить почти въ самоуниженіе; 
поза ангела вся преисполнена высокимъ значеніемъ его 
полномочія. Сцена происходить въ сводчатой кельѣ. 

Въ „Рождествѣ Христовомъ^'' Анжелико отступаетъ 
отъ типическаго изображенія Джіоттистовъ, рисуя Ма-
р ш не на родильномъ ложѣ, окруженную повитухой и 
прислужницами, а стоящей на ішлѣнахъ въ обожаніи 
надъ лежащимъ на полу, ничѣыъ не прикры']ъімъ Мла-
денцемъ, Вмѣстѣ съ Нею, въ той же позѣ обожанія 
изображены Іосифъ, доминиканскій монахъ й Екатерина 
Александрійская. На кровлѣ хлѣва, гдѣ помѣщено со-
бытіе, четыре колѣнопреклоненные ангела. Въ XV сто-
лѣ'і'іи Э'іотъ сіюсобъ изображенія Ролгдества Христова 
дѣлается любинымъ; особенно онъ пришелся по сердцу 
умбрійскимъ мастерамъ. Такъ изображаютъ „Рождество" 
Пинтуриккіо и Перуджино. 

Срѣтеиье Господне представляетъ милую семей-
ную сцену. Старецъ Симеонъ держитъ въ рунахъ спе-
ленутаго Младенца; его лицо сіяетъ счастьемъ. Маріи 
съ нѣкоторымъ безпокойствомъ простираетъ руки, ііакъ 
бы ікелая скорііе взять назадъ до]зогое ей существо. 
Іосифъ, съ голубками въ рукахъ, любоино смогрить на 
происходіпцее. Свя-іъіе—на лицахъ которыхъ отражается 
наивное довольствіе всей сцены—Екатерина Сіенска>і и 
Петръ Мученикъ. Высокая, полная женственности кра-
сота очаровательнаі'0 лика Маріи выкупаетъ ту безтѣ-
лесность, съ которою исполнена вся ісартина. 

Въ Крещбпт Анжелико даетъ пейзажу извѣстное 
значеніе. Высокія, голыя скалы по берегамъ Іордана 
производятъ впечатлѣніе пустыни; къ ней такъ идетъ 
одичалая (фигура Кі)естителя. 



Поразительно дѣйствуетъ изображеніе Преображенш. 
Оно представлено видѣніемъ Св. Доминика и Пречистой 
Дѣвы, колѣнопреклоненныхъ по сторонамъ. Христосъ 
стоитъ на возвышеніи; широкія складки Его бѣлаго хи-
тона отброшены на лѣвое плечо, такъ что Его грудь и 
руки свободны. Онъ смотритъ совершенно прямо; обѣ 
руки простерты горизонтально, какъ бы прообразуя пред-
стоящую крестную смерть. Размѣръ всей Его ({шгуры 
значительно болѣе остальныхъ; отъ Пего исходить свѣ-
тозарный блескъ, ослѣпляющій апостоловъ: Петръ от-
вертывается, объятый уясасомъ, Іоаннъ готовъ закрыть 
руками заплаканные глаза, одинъ Іаковъ какъ бы си-
лится взглянуть на величественное видѣніе, заслоняя 
взоръ рукою, какъ это дѣлаютъ, когда хотятъ взглянуть 
прямо на солнце. Легкими облачками рѣютъ въ про-
странствѣ головы Моисея и Ильи. Анжѳлико въ этой 
композиціи совершенно самостоятеленъ и не дерл;ится 
традиціоннаго изображенія Преображенія. 

За то въ изображеніи „Тайной веііеріі" онъ слѣдуетъ не 
только ,Л,жіоттистамъ, но и гораздо болѣе раннимъ преда-
ніямъ, изобрая;ая не послѣднюю трапезу Христа съ своими 
учениками, когда Онъ, томимый предчувствіемъ говорить, 
что одинъ изъ учениковъ предастъ Вію, но торлсество 
установленія таинства Евхаристіи. Такъ изображалась 
Тайная вечеря епі,е въ VI вѣкѣ, какъ это видно на одной 
изъ ішньятюръ Сирійской рукописи Kabul а и позднѣе 
въ византійской иконописи. 

Въ высшей степени трогательно и своеобразно изо-
браіііено Молсте въ Тефсштстмь саду. Картина разд'Ь-
лена на 2 сцены. Слѣі5а, среди горнаго пейзаліа, моляпцй-
ся Христосъ, представшій передъ нимъ ангелъ и уснувшіе 
апостолы. Справа, въ простой комнатѣ, Марія и Мар({»а 
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въ ісакомъ то молитвенномъ оцѣпененіи. Тогда, когда 
Христосъ борется въ молитвѣ съ своимъ человѣчествомъ, 
и предстоитъ Ему осушить чашу горышхъ страданій 
до дна, когда любимые ученики Его, которыхъ Онъ на-
стоятельно просилъ бодрствовать вмѣстѣ съ Нимъ, не 
могли воздержаться отъ сна—однѣ жены, въ томительные 
часы ожиданія, бодрствуіотъ и молятся за Него. Какой 
апотеозъ женской любящей души! 

Столь же трогательно какъ въ изяществѣ комнози-
ціи, такъ и въ глубинѣ и нѣжности, изображеніе Поло-
жспія во гробъ. Въ скорбномъ изумленіи смотритъ Св. 
Доминикъ на это ііокоюш;ееся въ лонѣ матери только 
снятое со креста тѣло; нѣжная рука гладитъ улсе остыв-
шую щеку, а слезы смѣшиваются съ кровавыми ісап-
лями Его ранъ! Съ горькою тоскою глядитъ Марія на 
прогволщенную правую руку; лѣвую беретъ Іоаннъ, 
чтобы уложить ее какъ слѣдуетъ. Магдалина, обвивъ 
Его ноги пеленой, держитъ ихъ на своихъ колѣнахъ. 
Это нѣлсный, ноэтическій отблескъ знаменитой „Pieta" 
,Цжіотто, но только просветленный и согрѣтый любовью 
и благоговѣніемъ. 

Серьезную, торжественную композицію, іюлную іѵіу-
бокаго вглра^кенія, предсгавлиюгъ Марш у гроба Гос-
подня. Четыре CjurrHJi лсены подошли къ отверзтому 
гробу и видятъ съ горестью, чч'О онѣ напрасно принесли 
свои ароматы; одна Магдалина не молсегъ оторвач'ь 
пытливый взоръ отъ пустаго гроба, каігь бы надѣясь 
отісрыть тамъ дорогаио Усонпіаго. Анг'елъ поразительной 
красоты, сидінцій на краю гроба, указываетъ имъ на 
небо, гдѣ на облакѣ появляется Ііоскреспіій съ пальмовою 
вѣтві,ю и хоругвіей въ рукахъ. Въ созерданіе отого 
видѣніл поі^рулісна Св. Клара. 



Но какъ ни хороіли всѣ описанныя картины, ху-
долшикъ не исчерпалъ еще ими ни своего вдохновенія, 
ни своихъ силъ. Умиленный и восторженный, остана-
вливается зритель нередъ изображеніемъ „Вѣтанш Бо-
городицы"'. Свидѣтелями этого возвышеннаго видѣнія ху-
дожникъ дѣлаетъ апостола Петра, Ѳому Аішинсісаго, 
Св. Венедикта, Франциска, Доминика и Петра Муче-
ника; по трое съ каждой стороны, колѣнопреклоненные, 
взирая на небо и простирая длани къ соверпіаіощемуся 
видѣнію, они составляіотъ какъ бы вѣнецъ, сплетен-
ный изъ христіанскихъ добродѣтелей, занимая собою 
нижнюю часть картины. Вверху, среди лучезарнаго 
неба, Марія въ обильной складками бѣлой одеждѣ, сидя 
на облакахъ, наклоняется къ Сыну; а Онъ, тоже въ бѣ-
ломъ хитонѣ, съ кроткимъ достоинствомъ, подобаюіцимъ 
Сыну и вмѣстѣ Царю, готовъ возложить Ей на главу 
вѣнецъ вѣчной жизни. Кругомъ нихъ нѣтъ сонма анге-
ловъ, обыкновенно изображаемыхъ въ этомъ случаѣ. Одна 
только 1'руіша изъ двухъ лицъ, и въ этой группѣ выс-
піая і^армонія достигается какъ выраікеніемъ лицъ и позъ, 
такъ и линіями складокъ одеждъ. Мы видимъ передъ 
собою преображеніе Дягіоттовскаго идеала В'І, духѣ само-
стоятельнаго представленія Лнжелико. Самое испол-
неніе легко и поверхностно, причемъ форма найдена 
помопі,ью самыхъ тіростыхъ линій; -І̂ѢНИ наложены слегка 
сѣроватыми тонами, такъ что сквозь нихъ видна гладкая, 
какъ церічімент']> загрунтовка. Вся картина имѣетъ видъ 
нерукотвореннаго, непосредственнаго небеснаго видѣнья. 

Не останаиливаясь передъ каі^тинами, не столь удав-
шимися наніему художнику, или исполненными дру-
гими руками, мы зайдемъ въ болѣе другихъ простран-
ную келью, которую устроилъ для себя Козимо Медичи. 



Усталый отъ заботь своей многообразной дѣятельной 
лшзни, изъ міра, гдѣ новая яшзнь вырабатывала себѣ 
новые пути или допрашивая законы природы, или по-
гружаясь въ изученіе классической древности, любилъ 
онъ приходить сюда и здѣсь проводилъ долгіе часы въ 
бесѣдахъ съ Фра Антонино или съ нашимъ благочести-
вымъ художникомъ, не подозрѣвая, какую бурю подыметъ 
изъ этой самой кельи черезъ нѣсколько лѣтъ на весь 
его домъ Фра Джироламо Саваноролла^ доминиканскій 
монахъ Ов. Марка. Въ этой же кельѣ останавливался 
папа Ввгеній IV, когда въ 1442 году пріѣзяіалъ во 
Флоренцію освящать вновь устроенную обитель. Здѣсь 
Анжелико изобразилъ ,Jlmumem'e царш". Эта картина 
отличается отъ картинъ другихъ келій богатствомъ фи-
гуръ, изяществомъ красокъ и тпі,ательностью исполнс-
нія. Композиція преисполнена лицами изъ свиты при-
бывшихъ на поклоненіе чудесному Младенцу царей, рав-
нодушными свидѣтелями совершающагося событія. Все 
въ ней направлено на внѣшнюю красоту, на разнообразіе 
и пестроту костюмовъ, и самой Богоматери съ Младен-
цемъ отведено небольшое мѣсто. Этимъ-то картина эта 
отличается отъ другихъ, безпритязательныхъ въ техни-
ческомъ отнопіеніи, но являющихся внушеніями минуты, 
выполненныхъ безъ всякихъ подготовительныхъ отюдовъ, 
подобныхъ молитвамъ или лирическимъ пѣснямъ, въ ко-
торыхъ настоящее содерліаніе составляетъ не предметъ, 
а вызываемое имъ чувство или настроеніе: изліянія хри-
стіанско-рслигіозной души, набожныя думы благочести-
ваго и кроткаго отшельника, часто доходящія до высоты 
самыхъ пламеыныхъ, самыхъ торжественныхъ экстазовъ. 

Много разъ богатое сокровище произведеній Анже-
лико, которыми онъ украсилъ свой монастырь, было из-
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дано. Но, несмотря на искусство художниковъ, пе-
редававшихъ гравюрою или хромолитографіей его вдох-
новенныя картины, въ нихъ отразилась лишь слабая 
ихъ тѣнь. — Подробное описаніе монастыря находимъ у 
Маркези S. Marco, convento dei padri predicatori in Pi-
renze. Firenze 1853 r. Гравюры въ этомъ сочиненіи 
исполнены флорентинскими художниками. Съ большимъ 
пониманіемъ передаетъ комііозиціи Анжелико Фёрстеръ 
(Ом. Leben u. Werke d. S. Giovanni da Fiesole). Арун-
делевское общество издало нѣсколько картинъ въ пре-
краснихъ хромолитографіяхъ, по акварельнымъ рисун-
камъ Марьяееччи. 

Вѣроятыо около 1445 года Фра Джіованни покидаетъ 
навсегда Флоренцію: его зоветъ въ Римъ папа Евгеній 
TV и поручаетъ расписать одну изъ капеллъ Ватикана. 
Эта капелла была разрушена, когда папа Павелъ I I ве-
лѣлъ провести на мѣстѣ, ею занимаемомъ, л Ьстницу. Оо-
держаніемъ фросокъ были событія изъ жизни Спасителя, 
причемъ, по словамъ Вазари, въ них'із были помѣш,ены 
портреты многихъ замѣчательныхъ лидъ того іфемени: 
папы Николая V, императора Фридриха, посѣтившаго 
въ то время Италію, Фра Лнтонино, Іэіондо и Ферранте 
Аррагонскаго. 

Въ 1447 г. мы видимъ Фра Джіованни въ Орвіетто. 
До насъ дошелъ документ^ъ—условіе нашего художника 
съ управленіемъ Орвіеттсішго собора, — въ которомъ 
онъ обязывается расписать ісапеллу Пречистой Дѣві.і; 
документъ этотъ помѣченъ именно этимъ іюдомъ. 

Затѣмъ онъ во:шрапі,аегся въ Римъ и расписываетъ 
уже для новаго папы Николая V капеллу Николая, ре-
ставрированную при папѣ Григоріи Х Ш въ 1577 г. 

Впослѣдствіи эта капелла была совершенно забыта. 
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такъ что въ прошломъ столѣтіи не знали какъ въ нее 
войдти, и Боттари влѣзалъ туда въ окошко. Только въ 
наше время она была вызвана на свѣтъ, и генію Ан-
желико пришлось на нашихъ глазахъ выдерлшъ испы-
таніе, изъ котораго онъ побѣдоносно вышелъ. Чтобы 
ироникнуть въ эту капеллу, надо пройдти черезъ Сик-
стинскую капеллу и рядъ Ватиканскихъ залъ, знамени-
тыхъ Стансовъ, т. е- смотрѣть на произведенія благо-
честиваго художника непосредственно послѣ величай-
шихъ произведеній Микель-Ашкело и Рафаеля! 

„Поразительное впечатлѣніе дѣлаіотъ фрески Анже-
лико", говорятъ Кроу и Кавалышзелле, „когда видипіь 
ихъ послѣ фресокъ, помѣи^ѳнныхъ съ ними въ сосѣдствѣ. 
Кто изъ Сикстинской капеллы, подавленный впечатлѣ-
ніемъ величія и возвышенной мощи Микель - Анжело и 
въ Ватиішнскихъ Стансахъ вновь вознесенный радост-
нымъ, гармоническимъ чувствомъ природы и красоты, 
придетъ сюда, въ капеллу Николая, того охватитъ чув-
ство успокоенія, благочестиваго смиренія и жажда мо-
литвы; только въ этомъ сопостаиовленіи понимаешь ве-
личіе Анжелико! Рядомъ съ безі^раничной энергіей и 
безпредѣльной красотою (|)ормъ — область чистой вѣры! 
Эти сопостановленія доішзываютъ, что его произведенія 
велики не въ одномъ только условпомъ, ограиичоиномъ 
смыслѣ; ei'o практическіе пріемы и средства находя'і'ся 
въ такомъ лее отношеніи къ его идеалу, ісакъ у Микель-
Анжело и Рафаеля къ своимъ, причемъ тіюрецъ Сик-
стины и творецъ капеллы Николая знаменуютъ собою 
два противуположные полюса искусства: одинъ — удиви-
тельную моіпі> тізорчества, часто выступаюпіую за пре-
дѣлы возможнаго; другой, готовый броситься въ другую 
крайность ~ любвеобилыюе смиреніеі" 
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Въ капеллѣ Св. Николая Анжелико изобразилъ со-
бытія изъ ікизни двухъ Овятыхъ — Стефана и Лавреи-
тгл. Первыя расположены по люнетамъ, послѣднія по 
стѣнаыъ капеллы. На стрѣльчатомъ сводѣ потолка на-
писаны 4 Евангелиста, а по аркамъ оконъ и дверей 
— учители церкви: Левъ, Анастасій, Григорій, Златоустъ, 
Амвросій, Ѳома Аквинскій, Августинъ и Бонавентура. 
Снизу роскопіный фризъ изъ цвѣтовъ и плодовъ, между 
которыми вплетены ангельскія головки. Розеты и звѣзды 
и наконецъ златошвейный коверъ дополняютъ собою 
блескъ и красоту живописнаго впечатлѣнія этой капеллы. 

Стефановскій ц и о ъ начинается съ изображенія 
посвящены его вь дмконы. Апостолъ Петръ предлагаетъ 
чашу съ гостіѳй колѣнопреклоненному іонотѣ. Близь 
Петра 6 предстоящихъ учениковъ. Сцена происходитъ 
внутри церкви, архитектурныя детали которой прекрасно 
задуманы и выполнены въ самомъ правильномъ и пріііт-
номъ отноіпеніи, какъ другъ къ другу, такъ и къ вели-
чинѣ ({шгуръ, помѣпі,енныхъ на первомъ планѣ. Бъ jjy-
веденныхъ лицахъ нѣтъ трезваго и сильнаго достоинства 
фигуръ Длиотто, ни муікской энергіи Мазаччіо, но сіюе-
образнші смѣсь братской любви и религіознаго одупіев-
ленія. Надо всѣми выдѣляется благородная, блаі^одупі-
ная фигура Петра въ его величественной позѣ, между 
тѣмъ какъ юный неофитъ весь исполненъ глубокой п])е-
данности и благоговѣнія. 

Затѣмъ слѣдуетъ раздача милостыни. Тутъ худоя:-
никъ въ своей с({)ѳрѣ, и симпатичное содержаніе сюжета 
—предметъ очень близкій его сердцу. Кромѣ свойственной 
всѣмъ его произведеніямъ прелести, здѣсь еіце слыпштся 
положительный отзвукъ Джіоттовской эпической силы. 
Раздача милості.ши организована: сзади Стефана, надіі-



ляющаго бѣдныхъ, стоить молодой духовный и слѣдитъ 
по списку, кому надо дать. Полный религіознаго оду-
шевлѳнія и любви, подаетъ Стефанъ монету молодой ма-
тери — граціозно слолшнной женщинѣ въ длинномъ 
одѣяніи; при ней мальчикъ; въ ея лицѣ и позѣ какая-то 
благородная благовоспитанность. Тутъ же старушка про-
тягиваетъ руку, съ благодарностью взирая на дающаго. 
Сзади нихъ приближаются другіе, между тѣмъ какъ 
двѣ женщины, получивъ свое, удаляются. Только И фи-
гуръ въ картинѣ, но содержаніе вполнѣ исчерпано. 
Никто, кромѣ Анжелико, не былъ въ состояніи изобра-
жать бѣдность безъ ея отталкиваюпщхъ подробностей; 
образы онъ черпалъ изъ души своей. Имъ руководить 
правдивое сознаніе человѣка, которому доступны высшіе 
идеалы, насколько они вообпіе доступны смертному. 
Очень интересно сравнить эту фреску съ фреской Ма-
заччіо въ капеллѣ Бранкаччи, гдѣ изобраікенъ тоже 
Петръ, раздаюіцій милостыню. Оба художника деряштся 
одинаковой художественной высоты, но нигдѣ поучитель-
нѣе не увидипп, разницы въ ихъ воззрѣніяхъ. 

JTAJRFEE мы видимъ Стефана проповѣдующимъ. Н Ѣ -
сколько 7кеніпииъ внимательно слуиіаютъ ei'o; одна, въ 
вѣнкѣ на і'оловѣ, можотъ быть невѣста, вся трепещетъ 
иосторгомъ, какъ будто небо открывается для нея въ 
СтО((»ановыхъ поучеиіяхъ. Движеніе руки проповѣдника 
напоминаетъ позу Св. Екатерины въ S. Cliineiite. 
Средства и здѣсь употреблены художникомъ самыя про-
стыя, но дѣйствіе прекрасно. 

Стефанъ передъ первосвлщеиитомъ. Обвиненный, ііод-
нявъ руки, завѣряетъ истину проповѣдуемаго имъ Еван-
гелія. Первосвяпіенниіа исполненъ гніша и какъ бы 
ищетъ въ глазахъ предстояіцихъ сочувствія готовому 



раздаться приговору. Въ группѣ, окружающей Стефана, 
полное сочувствіе и увлеченіе его рѣчью. 

Далѣе Стефана влекутъ на смертную казнь. Передъ 
городскими воротами нападаетъ на него толпа народа; 
одинъ уже держитъ камень въ рукахъ, другой готовъ 
схватить Стефана за воротъ; въ слѣдующей фрескѣ — 
побгенге каменьями. Обѣ послѣднія фрески очень испор-
чены и слабѣе предыдущихъ. Въ нихъ предстояло изоб-
разить полное страсти и энергіи дѣйствіе, но тутъ былъ 
предѣлъ искусства Анжелико. 

По стѣнамъ капеллы легенды изъ жизни Св. Лаврен-
тгл. Въ содерлганіи ихъ много общаго съ только что 
описанными. Здѣсь также воспроизведена сцена посвя-
щенія Святаго папою Сикстомъ. Подобно Стефану, при-
нимаетъ онъ чашу и опрѣснокъ; вокругъ папы ду-
ховныя лица въ епископскихъ мантіяхъ, но безъ митръ, 
діаконы и служители церковные. Сцена происходитъ иъ 
срединной сѣни сводчатой базилики, ]$ъ глубинѣ кото-
рой видна абсида. Затѣмъ папа передаетъ Лаврентію 
церковныл сокровища; подобно Сте({)ану, Лаврентій одѣ-
ляетъ бѣдныхъ милостыней. Съ выраженіемъ величай-
шаго милосердія даетъ онъ безногому калѣкѣ, сидящему 
на землѣ; подлѣ нихъ старуинш и старикъ, оперпіись 
на клюку, <я позади молодая красивая женпщиа съ ре-
бенкомъ на руісахъ. Впереди маленькая дѣвочка съ бра-
типікой пересчитываю'1'ъ полученныя деньги; далФ.е слѣ-
пой, щупая палкой по землѣ, старается протѣспиться 
къ Святому. Такими іювыми мотивами развилъ вновь 
Лнжелико картину милосердія. Лаврентій передъ Де-
ціемъ соотвѣтсиіуетъ Стефану передъ первосвяпі,енни-
комъ. За обвиненшлмъ, въ качествѣ свидѣтелей, слѣ-
дуютъ Іудеи и римскіе воины. Среди грубыхъ солдатъ 



и явныхъ противниковъ Овятаго, съ правой стороны изоб-
раженъ юноша; онъ отвернулся отъ сцены неправды въ 
совершенномъ уныніи и, скорбно скрестивъ руки, возла-
гаетъ надежду только на помощь свыше. На послѣдней 
фрескѣ изображена казнь Лаврентія. 

Кромѣ свойственныхъ Анжелико прелести и кра-
соты, описанныя нами фрески обличаютъ такую дра-
матическую живость, какую мы видѣли только въ про-
изведеніяхъ Джіотто и врядъ ли нашли бы въ прежнихъ 
работахъ нашего художника. Мотивы просты и выра-
жены ясно, а не ограничиваются однимъ намекомъ. Ри-
сунокъ свободенъ и вѣренъ. Особенный успѣхъ видѣнъ 
въ изображеніяхъ архитектуры. Здѣсь нѣтъ и слѣда той 
наивной, свойственной Джіоттистамъ и Мазолино, архи-
тектурной обстановки заднихъ плановъ, но она выпол-
нена вездѣ въ духѣ современнаго худонснику XV столѣ-
тія стиля. Какъ виды внѣшнихъ сторонъ зданій, такъ 
и внутренности храмовъ, въ которыхъ совершается со-
бытіе, задуманы великолѣпно и нaxoд^ITCя въ дѣйстви-
тельномъ, а не условномъ, соотноиіеніи къ помѣш,еннымъ 
на картинѣ фигурамъ. Успѣхъ ли это самого npecTapt.-
лаі'0 Mac'j'epa, сох])анивіііаго до послѣдняго времени всю 
свѣжесть своего таланта, или оти перслективные успѣхи 
нуяшо отнести на счет']і болѣе молодаго его товарипіа и 
ученика 1>ено]мі,о Гозолли, работаишаго съ Анжелико 
вмѣстѣ нъ Орвіетто и і$ѣроятііо помогавшаго ему и при 
расписываніи фресокъ капеллы Николая? (''озолли на-
поминаютъ и діітскія (|>игуры, а особенно та маленькая 
діівочка, которая считаетъ съ своимъ братомъ получен-
ныя деш>ги. Биослѣдстіпи въ фрескахъ Гозолли мы уви-
димъ соверпіепно сходное расположеніе архитектониче-
сісихъ мотивовъ. 



Если здѣсь, въ Ватиканѣ, скромный нашъ худож-
никъ не теряетъ въ сосѣдствѣ съ высшими представи-
телями искусства, Рафаелемъ и Микель-Анжело, то на-
рисованныя имъ двѣ фрески на сводѣ капеллы Ор-
віеттскаго собора, среди мощныхъ и потрясающихъ изоб-
раженій Страпшаго Суда и мукъ грѣшниковъ Луки 
Синьорелли, сіяіотъ какъ тихо мерцаіощія звѣзды среди 
неба, разрываемаго грозными тучами. Въ Орвіетто онъ 
пробылъ нѣсколько мѣсяцевъ и съ помощью Беноццо 
Гозолли успѣлъ разрисовать только два паруса потолка 
новой капеллы. На одномъ онъ изобразилъ Христа, какъ 
Судііо наступающаго Страшнаго Суда, въ угрожающей 
позѣ, среди сонма ангеловъ, херувимовъ и серафимовъ; 
на другомъ — въ видѣ пирамидальной группы толпу 
благоговѣйно взирающихъ пророковъ. Въ Орвіетто онъ 
носитъ названіе Capo cli maestri. Начатое имъ здѣсь 
дѣло продолжаетъ черезъ много лѣтъ Лука Синьорелли: 
Анжелико, занятый въ Римѣ работами въ ісапеллѣ Ни-
колая, уже болѣе не возврат,ается въ Орвіетто. 

Благочестивому худонтику суждено было кончить 
свою жизнь въ столидѣ христіанскаго міра. Онъ умеръ 
18 Марта 1455 г. и погребенъ въ S. Maria Sopra Mi-
nerva. Папа Николай V велѣлъ изготовить надъ его мо-
гилой мраморную плиту съ изобраікеніемъ художника. 
Лицо его вѣроятно было сдѣлано по маскѣ, и теперь, 
смотря на эти глубокія впадины глазъ, на кротісую 
улыбку губъ и іііирокій лобъ, мы можемъ возстановить 
въ воображеніи виѣптій видъ любвеобильнаго худож-
ника. Подъ изобрагкеніемъ надпись: здѣсь леліитъ досто-
почтенный живописецъ, братъ Іоаннъ, флорентинскій, 
ордена предикантовъ 1455, и за тѣмъ стихи, въ ко-
торыхъ сказано, что „не то будь мнѣ въ похвалу, что я 



быдъ вторымъ Апеллесомъ, а то, что я все, что имѣлъ, 
раздавалъ бѣднымъ; одни дѣла для земли, а другія для 
неба!" Искусство Фра Джіованни Анжелико, составляя 
какъ бы искліоченіе среди господствовавшаго стремленія 
къ возможно точной передачѣ внѣшняго міра, являетъ 
собою знаменіе времени: ему соотвѣтствовали извѣст-
ныя стремленія и чувства тогдашняго итальянскаго 
общества. 

Мы указывали въ I главѣ на реакцію современному 
гуманистическому движенію въ средѣ простыхъ, наив-
ныхъ дуиіъ народа, и что въ многообразномъ движеніи 
общества, среди увлеченій наукою и ііоэзіей, среди ра-
дости какъ бы вновь обрѣтенной природы -и познаванія 
воскреснувшей древности, оставались еще чисто сердеч-
ныя требованія, ягелавіиія иного удовлетворенія. Этому-
то требованію вполнѣ отвѣтило искусство благочестиваго 
(|)іезоланокаго монаха, и среди корифеевъ новаго времени 
его мѣсто столь же законно, какъ мѣсто Мазаччіо и 
Донателло. 





ГЛАВА VIIL 

З М р а м о р т » и г л и н а . 

Антоніо Аверулино, называемый II Filarete, въ сво-
емъ сочиненіи объ архитектурѣ рисуетъ намъ вообра-
ліаемый имъ идеальный городъ Sforzmda, такъ назван-
ный имъ именемъ Франчески Сфорца. 

Посреди своего идеальиаго города онъ иомѣіцаетъ 
великолѣпный храмъ въ стилФ. Марка въ ІЗененіи, ко-
торый, '„ішкъ идеальный чѳловѣкъ, доллсенъ быть вѣченъ, 
величественъ и всѣмъ доступенъ"; кругомъ храма онъ 
і'рупиируетъ дворцы, церкви и больницы; величайнііе 
художники доллшы украсить ихъ своими нроизведеніями, 
чтобы они вліяли на моралт.ное развитіе какъ государл, 
такъ и всего народа. Народъ онъ дѣлитъ на три класса: 
благородныхъ, лучшихъ людей, которыхъ онъ сравни-
ваетъ съ драгоцѣнными камнями; прозрачность ихъ поз-
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воляетъ видѣть малѣйшій недостатокъ; на среднихъ, 
уподобляемыхъ имъ порфиру и алебастру; и собственно 
народъ, который онъ сравниваетъ съ мраморомъ и обык-
новеннымъ камнемъ, идупщмъ на постройки. Церкви онъ 
посвящаетъ Св. Доминику, Франциску, Августину и Ве-
недикту, а около церквей помѣщаетъ обширную акаде-
мііо, гдѣ молодые люди должны проводить время въ за-
нятіяхъ науками, а женщины и дѣвушки въ различныхъ 
рукодѣліяхъ и нравственныхъ разговорахъ. 

Если мы въ вообраікеніи постараемся собрать въ 
одно мѣсто все то, что сдѣлано было Лталіей впро-
долженіи XV вѣка, то увидимъ осуществленіе фантазіи 
Лверулино. 

Брунеллески уже положилъ основы центральнаго 
храма и рѣшилъ главную конструктивную проблемму' — 
возмозкность возведенія гигантсішго купола надъ круглой 
базиликой. Всюду высились великолѣпные дворцы и на-
полнялись произведеніями знаменитыхъ художниковъ; 
скульпторы укратаютъ ихъ мраморными одеяадами, а 
ікивописцы ({)ресками и картинами. Лучиііе люди жела-
ютъ быть прозрачными, какъ драгоцѣнные камни, а ге-
ній народа служитъ неисчерпаемымъ источникомъ твор-
ческой силы, подобно неисчерпаемымъ каменоломнямъ 
чистаго мрамора Каррары. Умственное движѳніе и худо-
жественное творчество епіе не покидаютъ хоругвей сво-
ихъ національныхъ святыхъ, хотя и ищутъ новой пищи 
въ академіяхъ и аудиторіяхъ ученыхъ. ІІІІенщины не 
отстаютъ отъ своихъ мужей и сыновей въ обпі,емъ обра-
зованіи, и разговоры ихъ среди рукодѣлій часто каса-
ются высокихъ (|»илософскихъ темъ и нравственныхъ 
мыслей. 

Мы остановимся на нѣкоторыхъ сооруженныхъ церк-
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вахъ и дворцахъ и преимущественно на ихъ скульптур-
ныхъ украшеніяхъ. 

Почти вся дѣятельность художниковъ XV вѣка въ 
области пластики подчинялась требованіямъ архитек-
туры; но, несмотря на это подчиненное положеніе, послѣ-
дователи Донателло и Гиберти не менѣе современныхъ 
имъ живописцевъ стремились къ созиданііо новыхъ формъ 
Подкрѣпленные изученіѳмъ древнихъ образцовъ, они 
ищутъ въ природѣ впечатлѣній и откровеній, правди-
выхъ формъ и красивыхъ линій и подготовляютъ почву 
для созданія новаго образа идеаламъ своего времени. 

Постепенно и незамѣтно подъ вліяніемъ новыхъ идей 
мѣняется направленіе архитектуры, а вмѣстѣ съ нею и 
пластики. Обиі,ественныя сооруженія, какъ соборы и 
ратуши, почти повсюду приходили къ концу; оканчива-
лись и пластическія ихъ украиіенія. Въ самой Флорен-
діи порталы сѣверной и юлшой стороны собора полу-
чили уже свое скульптурное убранство; оставался не-
оконченнымъ главный (|»асадъ, представлявпіій для ху-
дояшиковъ обіпирное поле дѣятельности; но какъ бы 
охладѣвпіее къ этой работѣ обпіество неохотно присту-
пало къ ея окончательному завершенію. Наружыыя ниши 
Or sail Micliele были заполнены статуями, исполненными 
лучшими скульптоізами, и соревновавпііе въ заішзілваніи 
этихъ статуй цехи тоже, казалось, кончали ору своего 
вліянія въ дѣлѣ искусства. На первый планъ выступали 
отдѣльиі.ія лица: то были папы, владѣтельные князья и 
государи и наконецъ представители вліятельныхъ бога-
тілхъ фамилій. Начиналось меценатство, хотя епіѳ сильно 
сдерзкиваемое общественнымъ мнѣніемъ и народнымъ 
участіемъ ко всему, что касалось ихъ славы. Личное 
покровительство искусству слуашло лучшимъ средствомъ 



вліять на народъ и заслужить его любовь и уважѳніе! 
И самые тираны, подобные Сфорцамъ и Мадатестѣ, какъ 
бы платили народу за его униженіе широкимъ покро-
вительствомъ искусства, сооружая храмы и дворцы и 
привлекая къ своимъ дворамъ дучшихъ людей своего 
времени! Цѣлью ихъ была слава, слава ихъ самихъ и 
неразлучная съ нею слава ихъ города, ихъ народа! 

И вотъ многочисленныя семьи архитекторовъ и 
скульпторовъ, выросшихъ и воспитавшихся подъ влід-
ніемъ Брунеллески и Донателло, распространяются по 
всей Италіи отъ Милана до Оициліи, строя церкви и 
капеллы, дворцы и виллы; живущихъ владыкъ воспроиз-
водятъ въ статуяхъ и бюстахъ, мертвымъ воздвигаютъ 
великолѣпные могильные памятники. Многіе изъ худояі-
никовъ совмѣщаютъ въ себѣ обѣ отрасли искусства — 
зодчество и скульптуру, благодаря чему ихъ произведе-
ігія являются гармонически цѣльными созданіями. Ho, 
инстинктивно чувствуя, что не зодчеству и пластикѣ, а 
живописи дано найдти окончательныя формы для выра-
ліенія образа идеаловъ cuoei'o времени, художники вос-
принимаготъ въ свои созданія чисто живописные эле-
менты, подобно своимъ великимъ предпіествеиникамъ 
пропілаго столѣтія, Длаотто и семьѣ Пизано, стремя-
щихся во ішѣіішихъ формахъ своихъ сооруженій и 
скульптурахъ не къ вираженію конструктивныхъ или 
пластическихъ началъ, а къ живописному. Брунеллески 
уісазалъ, ііакъ надо пользоваться богатілмъ запасомъ ан-
тичныхъ формъ, пріурочивая ихъ къ потребностямъ вре-
мени и не поступаясь самостоятельно выработанными, 
націонадьными (|юрмами. Никто болѣе Л. Баптиста Аль-
борти не слѣдовалъ римскимъ образцамъ въ своемъ 
tempio Malatefltiano, и, несмотря на то, этотъ языческій 
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храмъ представляетъ чисто итальянское, выросшее среди 
условій XV вѣка произведеніе. 

Обширное развитіе архитектуры и пластики привело 
худолшиковъ къ выработкѣ величайш;аго мастерства въ 
пользованіи различными матеріалами, особенно благород-
нѣйшими изъ нихъ — бронзою и мраморомг. 

Художники, обращавшіеся преимущественно съ брон-
зою, отличаются энергическимъ и рѣзкимъ выраікеніемъ 
<|юрмъ, соединяя любовь къ искусству съ особою лю-
бовью къ техническимъ опытамъ и усовершенствова-
ніямъ. Характеръ дѣятельности этой группы мы раз-
смотрѣли въ главѣ, посвященной мастерамъ металличе-
ской техники. Братья Поллайоли и Верроккіо были луч-
чшими ея представителями. Ихъ мастерскія были самыми 
полезными школами для строгаго художественнаго во-
спитанія; большинство скульпторовъ и 2кивописцевъ прі-
обрѣли въ нихъ знанія и точность въ исполненіи малѣй-
шихъ подробностей. Мастера бронзоваго дѣла, вмѣстѣ съ 
мастерами, занимаюнщмися отдѣлкой драгоцѣнныхъ ме-
талловъ: золота, серебра, и ювелирными работами, болѣе 
всѣхъ способствовали выработкѣ правильнаго и точнаго 
рисунка и завѣні:али намъ много періюіаассныхъ произ-
веденій. Изъ ихъ среды вышли Сандро Боттичелли, 
[''ирландайо и наконедъ великій Ліонардо да Винчи. 

Занимающіеся отдѣлкой мрамора имѣли дѣло съ бо-
лѣо уступчивымъ матеріаломъ; поэтому они были сво-
боднѣе въ передачѣ красотія и прелести сіюихъ произ-
веденій какъ въ формѣ, такъ и въ выралмгемыхъ ими 
ихъ состояніяхъ, будь это движеніе или спокойное бытіе. 
Мраморъ былъ самымъ національнымъ, самымъ близкимъ 
душѣ итальянца матеріаломъ. Простой каменьщикъ, за-
нятый обтескою камня, незамѣтно пероходилъ отъ гзим-



зовъ и карнизовъ къ несложному орнаменту, затѣмъ къ 
болѣе сложному, въ которомъ начиналъ помѣщать фи-
гуры, наконецъ къ рельефу и бюсту и дѣлался скульп-
торомъ. Такъ образовались Дезидеріо да Сеттиньяно, 
Мино да Фіезоле и мы. др. 

Еще бблыиуіо уступчивость представляла глина, 
этотъ еще единственный матеріалъ древней Етруріи, изъ 
котораго ея художники дѣлали свои саркофаги, статуи 
и вазы. Подъ рукою искуснаго мастера глина послушно 
передавала малѣйшій оттѣнокъ его мысли, малѣйшій 
проблескъ его вдохновенія, и изъ нея можно было вы-
лѣпить все то, чего не въ состояніи былъ сдѣлать рѣ-
зецъ мраморщика. Съ тѣхъ поръ какъ сталъ извѣстенъ 
способъ предохраненія глиняныхъ издѣлій отъ атмосфе-
рическихъ вліяній, они дѣлаются однимъ изъ любимыхъ 
архитектурныхъ украшеній и вмѣстѣ' съ произведеніями 
изъ бронзы и мрамора способствуютъ познаванііо форшъ 
и подготовляютъ почву обрѣтенію образа. 

Между сооруженіями XV вѣка самая характерная и 
болѣе другихъ проникнутшг классическимъ духомъ — 
церковь Св. Франіщска въ Римини, возобновленная въ 
1 ^ 7 году Леономъ Іэаптистою Лльберти. Она извѣстна 
подъ названіемъ tempio Malatestiano. Преврапі,еніе по-
строенной ені,е въ XI I столѣтіи церкви въ подобіе язы-
чесігаго храма было мыслью изв'Г.стнаго кондотьери и ти-
рана Римини—Сигизмунда Малатесты. Подобно многимъ 
италья|:1скимъ искателямъ приключеній, онъ представлялъ 
изъ себя странное соединеніе всевозможныхъ пороковъ, 
храбрости, глубоісаго политическаго ума и пониманія и 
любви къ искусствамъ. ІІ^лая увѣковѣчить память сво-
ихъ предковъ, прославить себя, любимую женщину, зна-
менитую Isotta (iegl' Atti, и всѣхъ тѣхъ, которые спо-
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собствовали его славѣ, онъ пригласилъ лучшаго въ Ита-
ліи архитектора, многообразованнаго Леона Баптисту 
Альберти, и поручилъ ему превратить старую церковь 
въ великолѣпиый мавзолей, въ которомъ бы помѣстилиоь 
памятники и монументы всѣхъ тѣхъ, кого онъ аіелалъ 
прославить. Выборъ зодчаго былъ самый удачный, 
Тетріо Malatestiano, хотя и неоконченный, лучшее про-
изведеніе Альберти; а по мнѣнііо нѣкоторыхъ, онъ луч-
1ПІЙ памятникъ итальянскаго Возрожденія. 

Происходя изъ богатой и очень вліятельной (|)амиліи, 
много потерпѣвшей отъ народныхъ смутъ и преслѣдова-
ній, родившись даже въ изгнаніи, Альберти получилъ 
самое обпшрное гуманитарное образованіе. Онъ подробно 
изучалъ древнихъ авторовъ и свободно говорилъ и пи-
салъ по латыни; сохранившіяся сочиненія его о все-
возмоікныхъ предметахъ свидѣтельствуіотъ о его много-
стороннемъ образованіи и пытливомъ умѣ. Теоретически 
въ своемъ сочиненіи dfi re аейфсакпа онъ разрабо-
галъ вопросъ объ измѣреніяхъ человѣческаго тѣла, при-
ложивъ къ описанію чертежи изобрѣтенныхъ имъ ин-
струментовъ; онъ изучаетъ перспективу, развивая науч-
ные пріемы Ізрунеллески, изобрѣ-тетъ особый окранъ 
(ѵеіо) для рисоваиія съ на-іуры и накоиецъ камеро-
обсііуру. Архитектуру онъ изучалъ по классическимъ 
источникамъ и въ постройкахъ своихъ пьтказывает-ь 
особую любовь къ античнымъ |(()ормамъ, сіѵараясь, какъ 
ото видно въ его tempio Malatestiano, воспроизвести 
іілассическій стиль во всей его чистотѣ. Коринфскія 
колонны и пилястры, іюлукруглыя арки, росіюпіныя базы, 
широкіе архитравы и массивные карнизы онъ совмѣ-
іцаетъ съ рѣдкой изысканностью вкуса, не нарушая оби;ей 
1'армоніи. Возобновлониая таішмъ образомъ церковь унодо-

К) 



билась языческому храму, и это впечатлѣніе нисколько не 
ослабляется, когда войдешь внутрь ея: языческія эмбле-
мы, обоготворенныя изображенія Сигизмунда и Изотты, 
подъ видомъ Св. Сигизмунда и Михаила-Архангела, ме-
дальоны, барельефы, слоны, украшающіе постаменты, ла-
тинскія и греческія надписи, все это проникнуто языче-
отвомъ, и странное впечатлѣніе дѣлаетъ священникъ у ал-
таря, совершающій таинство! Тутъ слѣдовало скорѣе 
быть жрецу, увѣнчанному розами, и жертвоприношенію. 

Но, кромѣ классическихъ формъ и язычоскихъ эм-
блемъ, этотъ храмъ богатъ чисто итальянскими скульп-
турными украшеніями. Они очень разнообразны и до-
стоинство ихъ не одинаково; но всѣ они носятъ на сѳбѣ 
характеръ школы Донателло. Лучшія изъ нихъ укра-
піаютъ капеллы San - Sacramento, San - Gaudenzio и Св. 
Сигизмунда. Создателемъ ихъ, такъ же какъ и великолѣп-
наго саркофага предковъ Малатесты, считаіотъ (|)лорон-
тинсісаго скульптора A u g u s t ! п о di Duccio. Это имя, 
почти позабытое, теперь стоить на ряду съ лучпіими 
итальянскими худояшиками; окаясемъ о немъ нѣсколько 
словъ. 

Собственно онъ назывался Aiigi is t ino Ducc io de t to 
M u g n o n e ; имя его появляется въ первый разъ въ по-
датномъ спискѣ 1427 года, гдѣ онъ поісазанъ ({ілорен-
тинцемъ, жиоупщмъ близъ S. Maria Novella. Первая 
подписанная его именемі. работа — это рельеі|»ы, изоб-
ра5каіопі,іе событія изъ жизни Св. Джиминьяпо, въ Мо-
денѣ. Ііъ нихі, видѣпъ начинаюпцй художникъ, на ко-
тораго сильно повліяли произведепія Донателло, осо-
бенно его рельефы въ падуанскомъ Santo. Иребываніе 
Лвг'устино въ Римиіш надо отнести до 1457 года; въ этомъ 
і'оду мы его видимъ ві. Перудя'ли, гдѣ онъ изгоговляетъ 



обширный алтарь, частью изъ мрамора, частью изъ гла-
зированной глины, для S. Domeiiico и занять фасадомъ 
Св. Бернардина, въ которомъ является уже совершенно 
развившимся мастеромъ. Этотъ восхитительный фасадъ 
представляетъ одинъ изъ лучшихъ образчиковъ поли-
хромной архитектуры въ Италіи. Августино очень искусно 
комбинировалъ въ немъ мраморныя украшенія съ окра-
шенными глазированными терракотами, охвативъ цѣлою 
сѣтью разнообразныхъ орнаментовъ архитравы, пилястры 
и карнизы. ИсполЕіенные по пилястрамъ ангелы пора-
л£аютъ граціей и миловидностью; въ художественномъ 
отношеніи они принадлежать къ лучпшмъ произведе-
ніямъ итальянскаго искусства. То же мастерство выка-
залъ онъ и въ барелье(|)ахъ tempio Malatestiano. 

Барельесры капеллы S. Gaudenzio долго считались 
античными, греческими произведеніями; мѣстная легенда 
и теперь разсказываетъ, что Малатеста самъ привезъ ихъ 
изъ Греціи. Ихъ числомъ 18; они изобралсаютъ въ видѣ 
женскихъ <|»игуръ раЗличныя аллегоріи: Философію, 
Астрономію, Земледѣліе, Граматику и т. д. и сдѣланы 
съ такимъ тонкимъ поииманіемъ формъ и съ такою за-
конченностью, что дѣйствительно папоминаютъ особенно 
плавными и нѣсколько изысканными драпировками без-
і;рылі.іхъ геніевъ балюстрады Nilce abteros. Барельефы 
капеллы Св. Сигизмупда сдѣланы едва возвышающимся 
рельефомъ — stiacciato, способомъ, въ которомъ такимъ 
мастеромъ былъ ,]1,онателло. Ыаконедъ рѣзцу Августино 
принадлежитъ и великолѣпный саркофагъ, на внѣпгаей 
сторонѣ ісотораго изображена Минерва, окрулгенная чле-
нами семьи Малатесты, и онъ самъ, везомый на торже-
ственной колесницѣ. 

Въ 1403 і'оду мы видимъ Августино во Флореиціи. 
ю» 
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Онъ портитъ великолѣпный кусокъ каррарскаго мрамора 
неудачной попыткой сдѣлать изъ него гиганта; но чрезъ 
35 лѣтъ Микель Аюкело съумѣетъ сдѣлать изъ этаго 
куска своего Давида. 

До самой смерти Августино живетъ во Флоренціи, 
производя не мало работъ изъ глазированной глины и 
разработывая проекты постройки Porta alle due porta въ 
Перуджіи. Ему принадлежатъ два ангела въ Ognissanti 
и вѣроятно Р а с п я т і е , бронзовый рельефъ, сохраняю-
щійся въ Bargello и приписываемый Антоніо Поллай-
оло. 

Леонъ Баптиста Альберти, кромѣ храма въ Римини, 
сдѣлалъ въ удивительно изяпщомъ стилѣ порталъ фло-
рентинской красавицы S. Maria Novella и фасадъ дворца 
Rucellai; началъ постройку ротонды Св. Аннунціаты съ 
вѣнцомъ полукруглыхъ нипіъ, расположенныхъ вокругъ 
нея; построилъ прелестную часовню надъ могилой Он. 
Панкраціо, и по его планамъ начата была величествен-
ная церковь Св. Андрея въ Мантуѣ, послужившая образ-
цомъ для миогихъ иоол'Ьдуюпщхъ построекъ. 

Но лучшій завѣщанный имъ потомству памятііикъ, 
это его обширное сочиненіе De re aedificaioria, напи-
санное имъ по латыни. Это былъ опытъ научной разра-
ботки вопросовъ и проблеммъ, встрѣчаемыхъ худоліни-
ками при исполненіи своихъ нроизведѳній; оно раздѣ-
ляетъ славу съ „Trattato della pittiira" Ліона})до да 
Винчи. Годъ смерти Альберти неизвѣстонъ. Онъ похо]іо-
ненъ въ S. Сгосе. 

Рядомъ съ Альберти въ пракч-ической архитектур!; 
стоитъ ближайшій послѣдова-і-ель Іірунеллески — Ми-
холо[иі,о Михелоцци. Онъ любимый художникъ Меди-
чисовъ. ,/1,ля нихъ OHTJ строитъ великолѣпный дворецъ, 
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извѣстиый Palazzo Riccardi, въ которомъ чисто мѣст-
ный, фдорентинскій rustici онъ счастливо комбинируетъ 
съ античными формами и вѣнчаетъ зданіе великолѣпнымъ 
карвизомъ. Донателло дѣлаѳтъ для внутренняго дворика 
свои медальоны, въ которыхъ повторяетъ въ увеличен-
номъ видѣ мифологическіе рисунки древнихъ камей и 
рѣзнілхъ камней. Для Медичисовъ Михелоццо строитъ 
великолѣпную виллу Caregg-i, гдѣ они любятъ проводить 
свое время въ кругу художниковъ и ученыхъ, гдѣ умер-
ли великій Козьма и Лаврентій Великолѣнный'; имъ же 
построены виллы Callagiolo и Mozzi и возобновленъ 
монастырь Ов. Марка, стѣны іѵотораго расписываетъ 
Фра Беато Анжелико своей вдохновенной кистью. Внѣ 
<1>лоренціи іѴІихелонно нринадлежатъ: библіотеіиі GB . Ге-
оргия иъ Бепедіи и извѣсшый Palazzo Visinarra въ 
Миланѣ, котораго великолѣпный іюрталъ, украшенный 
скульптурами, носящими на себѣ несомнѣнние слѣды 
кліянія Донателло, сохранился и теперь и свидѣтель-
стьуетъ о бывпіемъ велиішлѣніи дѣлаго. Изъ скульптур-
ныхъ нроизведеній Михелоццо мы имѣемъ серебрянное 
изображеніе Іоанна Крестителя, украпіаюіцее знамени-
тый серебряннілй напрестольникі> <]!>лорентинскііго Itpe-
іцагика, и прелестную стач'устку маленькаіч) Крестителя 
на дверііхъ Санопіса. <1>ра Веачю Анжелико очень лю-
билъ Михелоццо и помѣстилъ его нортреть нъ своей 
іхартинѣ, изображающей „(;нятіѳ со Креста". 

].{,ъ группѣ зодчихъ и скулі.пторовъ вмѣстѣ принад-
ле;і;итъ и An ton io Aveni l ino , извѣстный подъ назва-
ніе Л Filareie. Опъ разработілваетъ плапъ бо.іп.шаго гос-
питаля иъ Милані, и отливаетъ изъ бронзіл колоссаль-
ныя двери для базилики Си. Петра иъ Римѣ. Это про-
изиеденіе, далеісо уступая диерям'ь Гиберти, представ-



ляѳтъ странную смѣсь хриотіаноішхъ сюжетовъ съ язы-
ческими: рядомъ съ изображеніями лицъ и событій Свя-
щеннаго Писанія у него находятъ мѣсто сцены тъ 
Овидіевыхъ превращеній. 

Гораздо болѣе значительнымъ представителемъ этой 
группы былъ Б е р н а р д о Росселлино. Богато одаренная 
семья, изъ которой онъ вышелъ, дала Италіи пятерыхъ 
скульпторовъ, и меледу ними былъ братъ его, знамени-
тый Антоніо Росселлино, о которомъ мы будемъ говорить 
ниже. 

Бернардо родился во Флорендіи въ 1409 году; онъ 
былъ любимымъ архитекторомъ двухъ высокообразован-
ныхъ папъ: Николая V и Пія IT, имѣвшихъ болѣе 
другихъ намѣстниковъ Петра рѣіпительное и плодотвор-
ное вліяніе на развитіе образованія и искусства въ Ита-
ліи. Николай V поручалъ Іэернардо реставраціи антич-
ныхъ римскихъ зданій и тѣ, осуііі,ествивііііѳся частью 
уже гораздо позднѣе, обіпирные планы перестройки Ва-
тикана и прилегающей къ нему части города, бы, 
какъ въ монастьтрѣ, жили всѣ служители це})кви, начи-
ная съ caMOj'O папы и ка])диналовъ, до послѣдняго 
причетника, проводя лшзнь вдали отъ свѣта, по еван-
і'ельски, свято, въ молитвахъ и благочестивыхъ заня-
'ічяхъ. Въ ототъ планъ входило и возобіювленіе бази-
лики Си. Петра; для послѣдшіго въ помощь Бернард,о 
приглапіенъ былъ Леонъ Баптиста Лльберти. Через'і> 
нѣсколько десятилѣтій болѣе энергическій паііа ІОлій II 
вернется къ этому плану, [іо исполпи'і'елями его будуп^ 
уя:е художники другого вѣка и другого паправлеиія. 
Кромѣ работъ въ Римѣ, Ііеіліардо построил'і. для Нико-
лая V два дворца: одиігь въ ()і)віет'і'0, д|)угой іѵь Сполетто. 

По смерти Николая V и преемника его Каликста 111, 
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на папскій престолъ вступилъ одинъ изъ самыхъ обра-
• зованныхъ и одаренныхъ различными талантами дѣятелѳй, 

считающійся представителемъ гуманизма, знаменитый 
Эней Оильвій Пикколомини подъ именемъ Шя П; въ 
немъ Бернардо наніелъ истиннаго цѣнителя и покрови-
теля. Любимою мечтою Шя П было украсить соору-
женіями мѣстечко Oosignano, гдѣ онъ родился; это былъ 
небольшой 1'ородокъ на вершинѣ одного изъ холмовъ 
сіеннскихъ горъ. Бернардо ностроилъ здѣсь дворецъ, 
храмъ, помѣщеніе для собраній и ратушу въ самомъ 
роскошномъ стилѣ Бозрожденія; великолѣнная наружная 
орнаментовка уподобляла эти сооруженія драгоцѣннымъ 
cassoni. Пій II былъ въ восторгѣ и самъ оставилъ 
намъ подробное ихъ описаніе въ своихъ комментаріяхъ 
(Ріі secundi Oommentarii, Roma 1584.— p. 425, 435). 
Мѣстечко Cosiguano было переименовано въ Pienza. 
Стоимость этихъ построекъ далеко превысила предпола-
]'авшуюся прежде сумму. Характерны слова, сказанныя 
папою художнику вмѣсто упрека: „ты хоропю сдѣлалъ, 
Бернардо; я, можетъ быть, остановился бы передъ такимъ 
значительнымъ расходомъ, и тоі^да не осуп^ествились бы 
эти велико.ігІіпные дворцы, гордость и восторгъ всей Ита-
ліи. Тіюему умолчанію обязаны мы этими великолепными 
сооруженіями, которыми восхип;аіотся всѣ, кромѣ тиоихъ 
навистниковъ. Мы благодаримъ тебя отъ всей дупіи и 
смотримъ на тебя, какъ па велишіго художника; пове-
л Ьваемъ' выдать тебѣ еще 100 зол. дукатовъ и пурпу-
ровую одежду!" Прекрасный слова, рисуюіція нам-ь время 
и лицъ, призваыіндхъ вести человѣчество впередъ. 

Несмотря на постояпныя занятія архитектурою, Ііер-
пардо находилъ время и для сісульптурныхъ работъ. Онъ 
оставилъ намъ два превосходные могильные памят-



ника: одинъ, воздвигнутый въ память Ліонардо Бруни 
въ S. Сгосе, другой — блаженной Вилланы въ S.Maria 
Novella. 

Эти памятники выказываютъ преимущественно архи-
тектоническое направленіе таланта Бернардо. Въ ихъ 
1)аспредѣленіи, въ ихъ гармоническихъ размѣрахъ, въ 
правильномъ соотношеніи отдѣльныхъ частей видѣнъ 
оригинальный и разнообразный худолшикъ. Но фигуры 
его нѣсколько тяжелы, драпировки одеждъ не имѣютъ 
достаточной плавности и МІІГКОСТИ, и выражаемое дви-
женіе рѣзко. 

Въ памятникѣ Вилланы онъ разработываетъ съ 
большимъ вкусомъ готическій мотивъ: два ан]'ела раз-
верзаіотъ занавѣсъ, и мы видимъ усопшую какъ бы за-
снувшею па своемъ смертномъ ложѣ. 

Замѣчательнѣе памятникъ, сооруженный (|)лорентин-
скому канцлеру Ліонардо Бруни, умерпіему въ 1444 
(Ом. 

рис. л® 10). Иігь Бернардо создао'і'ъ новглй тип'ь 
могильнаго памятника, сдѣлавпіійсл съ этого времени 
любимымъ и чаще всего уиотребляемымъ, ибо онъ да-
валъ возмояшость художнику выказать всі; разнообраз-
ныя стороны своеію искусства: какъ зодчаго — въ обпі,емъ 
1)асполоікеніи и раснредѣленіи отдѣльныхъ частей; KaK'j, 
скульптора — въ фигурныхъ нзображеніяхъ; какъ орна-
ментиста—въ разнообразіи украиіеній пилястровъ, кар-
ігазовъ и цоколя; и наконецъ какъ живописца — ігь жи-
іюписномъ впечатлѣніи цѣлаго. Памятникъ отого типа 
помѣпіался въ сдѣланной въ стѣнѣ высокой, полукі)уг-
лой, но не і^лубокой нипіѣ. Ііогато і)асчлененный цоколі., 
gradino, слулшлъ основапіемъ, на которомъ ставился 
еа]Цѵофагъ; im крыіпі; саркофага смертное ложе съ (|)и-
і'У1)0ю усопшаго; задішя стѣна ниши вык-ладывалась 





разноцвѣтными мраморами, и на ней іюмѣишлся круглый 
медальонъ съ изобраяадніемъ Мадонны. По бокамъ ниши 
іюзвышались два пилястра; ихъ вѣнчалъ богатый архи-
травъ, а сверху полукруглое завершеніе ниши декори-
ровалось аркою, на вершинѣ которой ставился канде-
лябръ и отъ него богатыя гирлянды цвѣтовъ спускались 
по внѣпшимъ сторонамъ памятниіш двумя концами къ 
низу. Этому типу слѣдовали Desiderio da Settigiiano и 
братъ Бернардо — Antonio въ своихъ знаменитыхъ на-
мятникахъ Карлу Марцуішини въ томъ же S. Сгосе и 
кардиналу Portogallo въ -S. Miuiato; вмѣстѣ съ памятни-
ііомъ Ліонарду Бруни, они составляютъ знаменитую 
гріаду самаго соверпіеннаго развитія декоративнаго 
искусства въ Италіи, исполненнаго въ мраморѣ. 

На памя'гникѣ Ліонардо Бруни Бернардо съ внѣіиней 
стороны саркофага изобразилъ двухъ ангеловъ, поддер-
лшваюіцихъ легенду съ надписью; два орла служатъ 
карріатидами смертному ложу. Усопіпій канцлеръ въ 
своихъ тиізокихъ одезкдахъ кажется уснувиіимъ; италі>-
янскіе художники этоі^о времени всегда избѣгади вос-
производить образъ смерти; къ груди своей онъ при-
жалъ Евангеліе; богато расіпитый покровъ широкой 
складкою спустилсіі внизъ и прикрьигь собою все ложе. 
Въ глубипѣ пиши медальонъ сь изобразконіемъ Мадошіы. 
І^огато украпіенные пилястры, гепіи съ щитами по архи-
траву, роскоіпно расчлененный gradiuo и гирлянда цвѣ-
товъ, спускаюпигяся съ верхняго канделябра по бокамъ 
памятника, дополняютъ общее впечатлѣніе этоі'о одного 
изъ зпачительиѣйпіих'ь произведеній искусства. 

Кромѣ описаннілхъ памятниковъ, Ііернардо оставилъ 
пам'ь еш,е дна мраморные бюста: —одинъ Іоанна Кре-
стителя, выполненні.ш съ особою T)ii.aTejn,HocTbro и вы-



казывающій всѣ лучшія стороны итальянской скульптуры; 
и другой,—превосходный бюстъ Battista Sforza; оба они 
сохраняются во Флоренціи. 

Такимъ образомъ Вернардо Росселлино изъ области 
архитектуры вводитъ насъ въ область чистой пластики; 
но имъ да.ііеко еще не исчерпывается рядъ худолшиковъ, 
дѣйствовавшихъ одновременно на обоихъ поприщахъ. 
Мелгду скульпторами мы встрѣтимъ Венедетто да Ма-
яно, построившаго одинъ изъ лучшихъ дворцовъ во 
Флоренціи, брата его Джуліано и многихъ другихъ. 

Теперь мы обратимся къ худоншикамъ, преиму-
щественно занимавшимся скульптурою, къ тѣмъ maestri 
di pietra, которые въ мраморѣ стремились передавать 
формы и совмѣстною работою подготовляли живописи 
возможность созиданія образа идеаловъ своего времени, 

Однимъ изъ самыхъ талантливыхъ и симпатичныхъ 
maestri di pietra былъ Des ide r io da S e t t i g n a n o . 
()тецъ Рафаеля Джіоканни Санти въ своей поэмѣ пазы-
ваетъ его І1 bravo Desider si dolce e bello. Онъ, по-
добно многимъ скулыіторамъ, иыіііелъ изъ среды простілхъ 
іѵаменьпщіювъ; отецъ его былъ камнетесомъ въ Оет-
тиньяно. О жизни ,/І,езидеріо мы знаемъ только, что онъ 
])одился въ 1428 году, всю жизнь не покидалъ м]замора, 
въ 1453 і'оду записан']» мастеромъ въ корпорадію фло-
]іептинскихъ мраморщиковъ и умеръ 85 лѣтъ отъ роду, 
оставивъ жену и двоихъ дѣтей. 

Несмотря на к])атіюиременнуіо жизнь, ,Л,езил,еріо зани-
маетъ почетное мѣсто среди художниковъ, и его слава 
среди совремепниковъ сонерпіенно оправдывается ei'O 
сохранившимися произвѳденіями. Сооруженный имъ мо-
і'ильный памя'і'иикъ Карлу Марцуппини въ S. Сгосе, в'і. 
котором!» онъ слѣдовалъ образцу памятника Ліонардо 



Вруни, да.!іеко превзошелъ послѣдній, какъ разнообразіемъ 
декоративныхъ мотивовъ, такъ и художественностью 
исполненія. Вазари характеризуетъ Дезидеріо слѣдуіо-
1ЦИМИ словами: „Благодарны должны быть небу и при-
]юдѣ тѣ художники, которымъ дается безъ особаго труда 
исполнять прекрасныя произведенія; большинству это 
дается путемъ тщательнаго изученія и подражанія. Пре-
лесть и непосредственность творчества, всѣмъ понятныя 
и всѣми цѣнимыя, присущи созданіямъ Дезидеріо. Онъ 
слѣдуетъ Донателло, но врожденный его геній придаетъ 
особую грацію и красоту всему, что онъ дѣлаетъ. Лица 
его женп^инъ и дѣтей нѣжнѣе и прелестнѣе, и ихъ кра-
сота является непосредственным'ь отралшніемъ души 
художника, а не результатомъ изученія!" 

Могильный памятникъ Карлу Мардушшни помѣіценъ 
въ 8. Сгосе прямо противъ памятника Ліонардо ]>руни. 
(См. рис. № 8). Онъ затмѣваетъ величіемъ и ісрасотою 
прекрасное произведеніе Бернардо Росселлино. Лрхи-
'і-ектурнаіі его схема та же, но декоративная орнаментовка, 
занимающая значительное мѣсто, иреиосходитъ разно-
образіемъ, боі\атством'ь и чис']'отою мотивовъ и исполненія 
все, ч'і'0 было когда либо сдѣлатіо въ эіюмъ ])одѣ. Не 
jieH'hc худозі;ественно исполиеиа и (|>игурііая часть па-
і\іятиика: тонко переданіл индивидуальиы>і черты усоп-
піаго, лежаіцаію на своемъ парадномъ ложѣ; голова его 
лѣвою щекою прислонилась къ роскопіно вышитой по-
.цуіпкѣ; руки скрещоні.! на груди; подъ ними прилѵатая 
іѵт. сердцу книга; роскошная ткань покрова спустилась 
внизъ. На gradino два голые мальчика держать пі,иты; 
па архитравіі дна другіе поддерживаютъ тя/келіле концтл 
спускающейся сверху гирлянды. Эти мальчики принад-
лежатъ къ лучипімъ изображ(Ппяиъ нагихъ діітскихъ 
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тѣлъ; натурализмъ ихъ смягченъ невыразимой граціей; 
особенно хороши стоящіе на архитравѣ. Релъефъ Ма-
донны съ поклоняющимися ей двумя ангелами помѣщенъ 
въ глубинѣ ниши; онъ исполненъ сильными, энергиче-
скими линіями, въ разсчетѣ на высоту и недостаточное 
освѣіценіе мѣста, имъ занимаемаго. Главное же свое ма-
стерство во владѣніи рѣзцомъ и тонкій вкусъ выказалъ 
.Дезидеріо въ орнаментахъ саркофага, стояіцаго на льви-
ныхъ лапахъ, gradino, пилястровъ, архитрава и карни-
зовъ. Въ чудныхъ его узорахъ какъ бы воскресъ орна-
ментальный вкусъ древнихъ грековъ; онъ проводитъ ихъ 
съ такою деликатностью, съ такимъ строгимъ выборомъ, 
съ такою градіей въ отдѣлкѣ всякаго листика, лепестка, 
пальметы, аканта, іюлютовъ и і'. п., что этотъ памят-
никъ болѣе всякаго другого пластическаго произведен!я 
итальянскаго искусства показываетъ намъ, насколько ихъ 
художникамъ присущи были чувства красоты и мѣры. 

Въ томъ же родѣ друі-ая, къ сожалѣиію теперь раз-
розненная работа Дезидеріо: yi'O мраморная дарохра-
нильпипа ііъ Св. Лоренпо. Въ настоящее время она 
сдвинута съ своего мѣста и ей недостаетъ билыией 
части ея архитектурныхъ украшеній, причемъ новый 
алтарь заслоняетъ ее и мѣпіаетъ обіцему впечатлѣнію. 
Пилястры съ нѣікнымъ лиственнглмъ орнамен'і'омъ обрам-
ливаютъ плоскую нишу, въ которую вдѣланы б])онзо-
вы)[ дверцы (современні.тіі); ігь нимъ столпились ангелы; 
въ люнетѣ — Богъ-отецъ; по архитраву: Христосъ и 
два ангела, въ видѣ прелестныхъ дѣтей. На gmdirio — 
плоскимъ рельефомъ і^іеій; тЬло Хі)иста поддеі)живают'ь 
Марія и Іоаннъ. По бокамъ у ісанделябровъ дна і'олые 
мальчика-і'енія. И B'J) атомъ проиаведеніи декоративпал 
часть, такъ жо какъ и фигурная, особенно і)Олье(()ы, 





исполненные въ плоской манерѣ — stiacciato, отличаіотсл 
разнообразіемъ, художественностью и тш,ательностью 
исполненія. Въ передачѣ нагихъ формъ тѣла Дезидеріо 
слипікомъ нѣженъ и мягокъ, и въ выраженіяхъ страсти 
ему недостаетъ энергіи, столь свойственной произведе-
ніямъ Донателло. Тутъ предѣлъ искусства Дезидеріо. 

Кромѣ описанныхъ произведеній, сохранился еще 
бюстъ Маріеттьт Отроцци, также работы Дезидеріо, (см. 
рис. № 9); въ настоящее время онъ въ Берлинѣ. Трудно 
указать на другой подобный, въ которомъ отразились 
бы въ такомъ соверщенствѣ, какъ въ этомъ біостѣ всѣ 
особенньш достоинства произведеній кватрочентистовъ: 
мастерство во владѣніи матеріаломъ, полное вкуса по-
ниманіе, самое законченное исполненіе и строгій ри-
сунокъ. Художникъ передаетъ правдиво дазке не сонсѣмъ 
красивыя подробности индивидуальныхъ чертъ ориги-
нала: ея усталые, полузакрытые глаза, ея странную ма-
неру деря?анія головы, и, несмотря на это, эти подроб-
ности усиливаютъ своеобразное очароваиіе, которое про-
изводитъ здѣсь самая законченная техника, соединенная 
съ вдохновенной непосредственностью творчества. Ва-
зари, почти не упоминая о бюстахъ другихъ художни-
ковъ, дѣлаетъ для э']'ого исключеніе. Легкій рельефі), 
изобра5каюиий аіглеіюрическую сцену по доколю, вызоло-
ченная по KjiaiiM'Ji вѳликолѣпная ткань платья и золотыя 
украшенія на груди дополняютъ собою обпі,ѳе впечатлѣ-
ніе. Этотъ бюстъ послужилъ образцомъ для многихъ 
другихъ намъ извѣстныхъ бюстовъ, какъ напр. бюсты 
Battista Slbr/a, жены Федериго Урбинскаго, и Беатрисы 
Лрі)агоиской, ікены Матвѣя Корвина. Бѣтъ ничего уди-
витсльиаі'0, что ліивописцы іюльзовались подобными 
уСП'ЬхаМИ скульпторовъ, и эти прямо ВЗЯТЫІІ И З ' Ь І К И З Н И 
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лица стали появляться толпами въ ихъ композиціяхъ. 
Правдивымъ портретнымъ изображеніямъ Гирландайо 
предшествовали правдивыя изображенія въ пластикѣ. 
По слѣдамъ Донателло, указавіііаго неисчерпаемый ис-
точникъ выраженія человѣческаго лица и закрѣпившаго 
его въ мраморѣ, шелъ Дезидеріо, передавая энергическую 
лѣпку своего учителя только съ ббльшею мягкостью, 
нѣжностью и живописностью. 

Упомянувъ о прелестной статуеткѣ Младенца Христа 
въ S. Lorenzo и неоконченной Магдалинѣ въ Св. Троицѣ, 
мы совершенно исчерпываемъ немногочисленный списокъ 
произведеній Дезидеріо. Онъ умеръ въ 1463 году во 
Флоренціи и похороненъ въ церкви San Ріего Maggiore. 
Неизвѣстный поэтъ его эпитафіи говорить, что природа 
раздрангенная, увидавъ въ немъ соперника, сократила 
дни его; тщетное мщеніе! Онъ далъ безсмертіе своимъ 
твореніямъ, а они въ свою очередь обезсмертили его!.. 

Рядомъ съ Дезидеріо да Сеттиньяно стоитъ братъ 
Ііернардо Росселлино —Лнтоніо . Какъ скульпторъ, онъ 
занимаетъ одно изъ первыхъ мѣстъ въ исторіи итальян-
скаго искусства. Несмотря на то, что онъ учился у 
Донателло, въ своихъ произведеніяхъ онъ приблилиіотся 
къ стилю І''иберти, наслѣдовавъ его грацію, деликат-
ность исполнѳнія и благородство формъ; присупц}! ему 
чувство красоты и прелесть выразкенія дополняютъ его 
художественную физіономію. Jî My принадлежитъ лучпіій 
могилі.ный памятникъ знаменитой тріады 'і'оскансісихі> 
памятниковъ: ішкъ ,/1,езидеріо превзошелъ Ііернардо J^oc-
селино, такъ Лнтоніо превзошелъ Дезидеріо въ памит-
никѣ, іюздвигнутомъ имъ кардиналу Portogallo въ S. 
Miniato. (См. рис. № 11). 

Вдохновенный личностью умершаго 26 лѣтъ іѵарди-
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нала Якова, наслѣдника Брабансііаго дома, одареннаго 
красотой, умомъ, скромностью и всевозможными добро-
дѣтелями, на которомъ по сдовамъ Vespasiaiio Bistioci 
видѣлся отпѳчатокъ тѣхъ избранниковъ, которыхъ съ 
самаго рожденія благословляетъ Господь, Антоніо со-
оружаетъ ему достойный памятникъ. Въ общемъ онъ 
придерживается архитектонической темы, разработанной 
его братомъ; только ниша его глубже, и сверху ея онъ 
помѣщаетъ разверзшуюся занавѣсь, внезапно раскры-
вающую намъ тайны гроба; этотъ мотивъ часто упо-
треблялся прежними скульпторами; новое время вырази-
лось въ роскошномъ узорѣ и величественныхъ склад-
кахъ занавѣса. Прелестно передана фигура юнаго itap-
динала; въ лицѣ его радостное и ясное чувство успо-
коенія. У ножекъ его роскопінаго ложа два нагіе ге-
нія поддерживаютъ концы спустившагося складками до-
крова. На усопшемъ богатыя кардинальскія ризы. По 
архитраву два колѣнопреклоненные ангела; они какъ 
бы стерегутъ покой умершаго; въ рукахъ у одного ко-
рона. На внутренней стѣнѣ ниши поддерживаемый ле-
тяпщми ангелами медальонъ съ изображеніемъ Мадонны. 

Столь же искусно, ішкъ фигурна>і, исполнена деко-
ративная часть памятника, хотя она и уступаетъ въ 
тонкости работы и изяп^ествѣ Дезидеріо. Прелестны 
орнаменты по пилястрамъ и gradino, на которомъ лег-
кимъ рельефомъ изображены геніи, единороги и посре-
динѣ Адамова голова. Въ этомъ памятникѣ Антоніо вы-
казалъ силу творческой мысли, свѣжій натурализмъ, сое-
диненный съ удивительнымъ вкусомъ и художественнымъ 
іюниманіемъ формъ. Законченность въ отдѣлкѣ мра-
мора выше всякихъ похвалъ. Какъ мы уже говорили, 
«тотъ памятникъ и памятники его брата и Дезидеріо 
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представляіотъ лучшіе образцы флорентинокой орнамен-
тальной скульптуры XV вѣіш, и между ними произ-
веденіе Антоніо большею трезвостью и строгостью за-
нимаетъ первенствующее мѣсто. 

Этотъ же памятникъ составилъ славу Антоніо и 
между современниками. Герцогъ Амальфскій хочетъ воз-
двигнуть подобный же въ память жены своей Маріи 
Аррагонской и зоветъ Антоніо въ Неаполь. Этотъ 
памятникъ находится въ церкви Monte-ОІшЫо', къ нему 
художникъ прибавилъ великолѣпный барельефъ, изобра-
жающій „Воскресеніе Христово". Христосъ, окруженный 
ангелами, возстаетъ изъ гроба; на первомъ планѣ заснув-
шая стража; одинъ изъ воиновъ, внезапно пробужденный, 
въ ужасѣ созерцаетъ торжественное видѣніе! Фигуры этого 
рельефа въ маломъ размѣрѣ едва выступаютъ надъ фо-
номъ, и рисунокъ ихъ чистоты и прелести изумительной. 

Въ той же церкви, надъ близь стояпщмъ алтарѳмъ, 
помѣплается другое произведеніе Антоніо: это еі"'о зна-
менитый релье(|)ъ, изобраншош,ій „Рождество Христово". 
Поразительной прелести фигура Вогомате])и, колѣно-
преклоненная надъ лежапщмъ на землѣ Младеицемъ. 
Тьмы темъ ангеловъ по облакамъ, спустившимся на 
кровлю хижины; они въ радости поютъ, танцуютъ и 
играютъ на различныхъ инструментахъ. Внизу, одинъ 
пастухъ указываетъ другому на чудную звѣзду. ]\)ловки 
хеі)увимовъ по карнизу, 4 putti по архитраву, статуетки 
святыхъ по нишамъ и медальонъ съ Мадоніюй допол-
няютъ это прекрасное произведеніе, В'ІЭ іюторомъ худои;-
иикъ соединилъ красоту в[.і]тженііі съ наивностью чув-
ства, а соверіненство исполненія ставитъ этотъ релье(})ъ 
въ число его лучіііихі> произведеній. 

Релі>ефъ, подобный описанному, толі.ко въ видѣ ме-



дальона, сохраняется въ Bargello. На немъ изображена 
таіше Богоматерь колѣнопреклоненная надъ Младенцемъ, 
пололѵившимъ свой палецъ на уста. По дальнему плану, 
обозначенному уменьшеніемъ размѣра фигуръ и пониліе-
ніемъ рельефа, ангелъ возізѣщаетъ пасущимъ стадо пас-
тырямъ добрую вѣсть; двое пастуховъ сходятъ по ска-
листой тропипкѣ съ горъ; сзади Богородицы Іосифъ. 
По мраморной круглой рамѣ орнаментъ, составленный 
изъ головокъ херувимовъ. Какъ въ неаполитанскомъ 
рельефѣ, такъ и здѣсь передъ нами „картины изъ мра-
мора". Постепенное уменьпіеніе релье»|)а и фигуръ, же-
ланіе въ пластикѣ воспользоваться эф(|)ектами перспек-
тивы, все ото навѣяно барельефами Гиберти, и то, что 
онъ дѣлалъ въ бронзѣ, Лнтоніо воспроизводитъ въ мра-
морѣ. Пластика окончательно вступаетъ въ область жи-
вописи. Передъ нами композиція, столь часто разраба-
тываемая современными живописцами; только то, что 
останавливало живописца, благодаря еще незнанііо за-
ііоновъ свѣто-тѣни, въ мраморѣ восполнялось свойствомъ 
самого матеріала. Сііульпторъ воспроизводилъ форму и 
подготовлялъ образцы, наводивпііе живописцевъ на бо-
лѣе глубокое пониманіе условій формы. 

На одномъ изъ пилястровъ S. Сгосе сохранился рель-
ефъ работы Антоніо: это Мадонна съ Младенцемъ; мра-
морная рама въ формѣ mandorlia вся составлена изъ 
головокъ херувимовъ. Этот'ь релье(()ъ исполненъ въ па-
мять <]>})аическо Нери, убитаго на самомъ этомъ мѣстіі'. 
и тѣмъ же кинжаломъ, которымъ былъ убитъ тутъ же 
Джуліано Медичи нѣкіимъ Ііандини, исполнителемъ за-
говора Пацци. 

Релье(|)ы кафедры собора въ Прато и полный есте-
ственности бюстъ Маттео Пальміери, сохраняюицйся 
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въ Кенсингтонскомъ музеѣ, дополняютъ нашъ перечень 
работъ Антоніо. Онъ умеръ въ 1478 году. Всѣ его лю-
били какъ человѣка; какъ художникъ, онъ пользовался 
общимъ уваженіемъ. Ему воздавали почести словно свя-
тому, говорить Вазари. 

Направленіе, которому слѣдовалъ Дезидеріо и осо-
бенно развилъ Антоніо Росселлино, завершаетъ Б е н е -
детто да Маяно. 

Бенедетто родился во Флоренціи въ 1442 г. Онъ, 
подобно Росселлино, принадлежитъ къ многочисленной 
художественной семьѣ: отецъ его Антоніо былъ камне-
тесомъ; стариіій братъ Даіульяно, вою почти асизнь 
проведшій въ Неаподѣ, знаменитымъ архитекторомъ 
и интарсіаторомъ; младшій братъ Джіованни былъ 
скульпторомъ. И Бенедетто началъ свою художествен-
ную дѣятельносгь съ интарсіи; но послѣ несчастія, слу-
чивиіагося съ его cassoni, изготовленными имъ для вен-
герскаго короля Матвѣя Корвина, онъ бросаетъ это за-
нятіе и посвяпщетъ себя другимъ отраслямъ искусства. 

По возвращении изъ Венгріи онъ строитъ одинъ изъ 
величественнѣйшихъ двордовъ Флоренціи, знаменитый 
Palazzo Strozzi. Этотъ дворецъ, величавый и мощный 
какъ скала, построенъ въ стилѣ Брунеллесіси и Михе-
лоцци; камопныя глыбы нижняго его этажа невольно на-
водятъ на мысль о времени, когда еяіеднеиныя столкно-
венія партій нарушали общее сиокойствіе общины. Долго 
не рѣпіался на его іюс'і'ройку осторогкный 4>илиипо 
Отродди, боясь зависти согражданъ и еіде болѣе громад-
ныхъ расходовъ, которыхъ потребовало бы исдолненіе 
плана Бенедетто; но наконедъ, побуждаемый совѣтами 
.Яапрентія Великолѣпнаго, онъ сдается, и К) Мая 
1489 года, въ тотъ часъ, когда первый лучъ солнда 



заблисталъ изъ-за близь лежащихъ около Флоренціи хол-
мовъ, положенъ былъ первый камень среди торжествен-
наго богослуженія, призывавшаго благословеніе Божіе на 
строителя, его потомковъ и на всѣхъ тѣхъ, кто будетъ 
участвовать въ возведеніи великолѣпнаго зданія! Смерть 
Филиппа Отроцци на время прекратила работу; а когда 
сынъ его снова приступилъ къ ней, Бенедетто не было 
yaje въ живыхъ; дворецъ докончилъ Симоне Поллайоли, 
извѣстный подъ именемъ Сгопаса. Подражая антич-
ному фрагменту, видѣнному имъ въ Римѣ, онъ увѣн-
чалъ мрачныя стѣны дворца роскопшымъ коринфскимъ 
карнизомъ. 

Въ годъ своей смерти Филиппо Стродци поручаетъ 
Бенедетто изготовить ему въ его фамильной капеллѣ въ 
S. Maria Novella могильный памятникъ; стѣны отой ка-
пеллы расписалъ фресками Филиппино Липпи. Памят-
никъ сдѣланъ въ видѣ саркофага, наружная сторона ко-
тораго украшена двумя летяпі;ими ангелами; надъ сар-
кофагомъ, прямо на стѣнѣ капеллы,—ангелы въ обожаніи 
и херувимы, поддо})живаіоіціе медальонъ съ изображе-
ніемъ Мадонны. Композидія Мадоігны съ Младенцемъ 
представлііе'1'ъ такое законченное ді.лое, что, при худо-
зііественпости ея исиолнонія, она прииадл0л{и'і'ъ к'ь числу 
лучпіихъ произведеній искусства въ этомъ родѣ. 

Но м})амориая ка(|юдра въ S. Огосе—епі,е болѣе совер-
піениое произведение Бенедетто. Примкнутая къ одному 
изъ пилястровъ, въ ісоторомъ художпиісъ, благодаря сво-
имъ архитектурным'ь познаніямъ, съумѣлъ помѣстить ви-
тую лѣспіипу, не потревояшвъ и не ослабивъ самаго пи-
лястра, эта кафедра уіфѣплена на художественно изукра-
піѳнныхъ консоляхъ, между котоі)ыми въ нипіахъ пом'Іице-
ны статуеі'іѵи ^1 ,обродѣтелѳй. По ПІГГИ гладкимъ сторонамъ 
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балюстрады рельефомъ переданы событія изъ жизни 
Св. Францисіш. Никогда еще скульптура не подходила 
такъ близко къ живописи, какъ въ этихъ рельефахъ. 
На лучшемъ изъ нихъ, изобраікающемъ плачъ надъ 
умершимъ Францискомъ, передъ нами композиція, глав-
ныя начала которой положилъ Джіотто въ своей знаме-
нитой фрескѣ. Бенедетто воспроизвелъ ее въ мраморѣ, 
удержавъ главные мотивы и дополнивъ ее тѣмъ, что 
искусство пріобрѣтало впродолженіи своего реалисти-
ческаго искуса; всѣ вновь усвоенныя знанія анато-
міи и перспективы вошли сюда, не нарушивъ единства 
торжественной композиціи. Скоро Гирландайо воспроиз-
ведетъ ее снова въ живописи, и на его произведеніе 
не безъ вліянія останется и барельефъ Бенедетто. Для 
palazzo ѴессЫо Бенедетто, вмѣстѣ съ своими братьями, 
дѣлаетъ великолѣпно изукрашенный гирляндами и ге-
ніями порталъ изъ мрамора для дверей залы часовъ. Эта 
работа помѣчена 1481 годомъ; вмѣстѣ же съ братьями 
Джульяно и Джіованни, Венедетто дѣлаетъ изъ терра-
ісотты группу Мадонны съ Младенцемъ въ натуральную 
величину для построенной ими церкви Madonna dell' Ulivo 
въ Прато. 

Обширныя произведенія ])енедетто оставилъ въ Неа-
полѣ, Фаендѣ и S. Giminiano. 

Въ Неаполѣ для іфа»|»а l^erranuova онъ дѣлаетъ ве-
ликолѣпный мраморный алтарь; онъ находится въ церкви 
Monte-Olivetto, въ сосѣдсі-вѣ произведет й Antonio Ros-
sellino; подрагкая ему, онъ еще болѣе вдается въ живо-
писное и на заднсмъ нланѣ одного изъ барелье(|)овъ 
помѣш,аетъ великолѣпно изукрашенный дворецъ. Г'лав-
ный сюжетъ :)того алтаря — ])лаговѣіц(ініе. Мадонна 
прелес'1'ua, но ангсілъ слишкомъ изысканъ. По бокамъ в'і. 



нипіахъ статуи Іоанна Крестителя и Іоанна Евангелиста. 
По gracliiio семь барельефовъ, изобрая^ающихъ Рож-
дество Христово, Поклоненіе пастырей, Преобраяіеніе, 
Положеніѳ во гробъ, Воскресеніе, Ооиіествіе Св. Духа 
и смерть Богородицы. 

Въ Фаенцѣ Бенедетто сооружаетъ тоже многочлен-
ный мраморный алтарь въ честь святаго покровителя 
города S. Savino. Въ нишѣ украшенный ску.ііьптурами 
саркофагъ; архитравъ покоится на шести пилястрахъ. 
По gradino 6 барельефовъ, разсказываіоіцихъ событія 
изъ жизни S. Savino. Эти мраморныя картины испол-
нены превосходно; несмотря на лшвописность, онѣ 
удовлетворяютъ болѣе барелье(]()Овъ Гиберти; событія 
переданы ясно, и художникъ ограничивается необходи-
мымъ количествомъ (|>игуръ, распредѣляя ихъ съ боль-
тимъ вкусомъ въ данномъ пространствѣ. 

Послѣдніе годы своей яіизни Бенедетто работаетъ 
въ S. Giminiano. Тамъ оні. изготовляетъ великолѣпный 
мраморный памятникъ Св. Бартоло въ церкви Св. Ав-
густина. Въ трехъ его нишахъ помѣиі,ены статуи Вѣры, 
Надежды и Любви; по gradino въ легкихъ рельефахъ 
переданы событія изъ лійзни Святаго, а надъ всКімъ — 
медальонъ Мадонны съ Младенцемъ, поддерживаемый 
аіггелами, подобный тому, который сдѣлалъ Г)енедетто 
надъ могилой Филиппо Строцци. Въ той же церкви 
Г)енедетто украпіаетт. скульптурами капеллу Си. Фины 
и дѣлаетъ великолѣпный бюстъ ОпоІѴіо Vanni , одноію 
изъ достойныхъ гралданъ въ S. Giminiano; атотъ бюстъ 
сохраняется в-ь сакристіи церкви Св. Августина. ,/1,ру-
гой столь же правдивіяй бюстъ Филиппо Строцци 
(см. і)ис. № 12), исполненный Бенедетто і'ораздо ра-
нѣо, находится въ Ііерлинѣ. 



Бенедетто умеръ во Флоренціи въ 1497 году, завѣ-
ищвъ братству Bigallo свое состояніе; между прочимъ 
къ нимъ перешла неоконченная группа Мадонны и не-
большая статуетка Ов. Стефана. Оба эти произведенія 
сохраняются и теперь въ ихъ ііапеллѣ. Бенедетто оста-
вилъ по себѣ память отличнаго художника, произведе-
нія котораго, не отличаясь особенной глубиной, всегда 
проникнуты правдивымъ и искреннимъ чувствомъ. 

В о л ѣ е п л о д о Б и т ы м ъ и л ю б и м ы м ъ своими современ-
н и к а м и б ы л ъ М и н о д а Ф і е з о л е ; о н ъ о с т а в и л ъ б о л ь -

шое количество своихъ мраморнілхъ произведеній какъ 
во Флоренціи, такъ и въ Римѣ; еще ббльшее количе-
ство приписывается ему. Но всѣ эти произведенія, по-
ралѵающія при первомъ съ ними знакомствѣ, исполнены 
довольно поверхностно и не отличаются ни искренностью 
чувства, ни чистотою вкуса. Дезидеріо да Сеттиньяно 
образовалъ изъ него, простаго каменьпщка, скульптора, 
и въ главномъ Мино слѣдуетъ направленію своего 
учителя и тамъ, гдѣ предметъ не обязываетъ его 
строго дерікаться природы какъ въ бюстахъ, онъ не-
рѣдко впадаетъ въ манерность. Онъ настолько увлеченъ 
созданіями Дезидеріо, что постоянно подралшетъ имъ, 
причемъ забываетъ самъ непосредственно наблюдать 
природу. Произведен!)! ei'o нравятся сіюею внѣшней 
красотой и извѣстной наивностью его фигуръ, которую 
позднѣе онъ доводитъ иногда до приторности. Но B'J. 
бюстахъ, гдѣ онъ связанъ непосредствен нымъ наблюде-
ніемъ природы, онъ является свѣишмъ и энергическимъ 
въ замыслѣ, сильнымъ и выразительнымъ въ исполне-
ніи, и на этой почвѣ онъ не уступаетъ никому изъ со-
временныхъ ому худолгниковъ. Таковъ его знаменитый 
бюстъ Nicco lo Sti'ozzi, лаходяні,ійся въ Ііерлинѣ (см. 
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рис. № 13). Болѣе характерной передачи, болѣе піиро-
каго исполненія портретнаго изображенія некрасиваго 
лица съ странной формой черепа, при одутловатости мяг-
кой физіономіи, при чувственномъ, но вмѣстѣ съ тѣмъ 
и энергическомъ выраженіи, ни Дезидеріо, ни Антоніо 
Росселино не могли сдѣлать ничего правдивѣе и лучше. 
Таковъ его бюстъ Епископа Оалуттати, помѣщенный 
надъ могильнымъ памятникомъ, исполненнымъ Мино 
въ соборѣ Фіезоле. Зто конечно одно изъ самыхъ аш-
выхъ воспроизведеній человѣческаго лица, когда либо 
и гдѣ либо исполненное въ мраморѣ. Весь человѣкъ 
передъ нами; мы видимъ его проницательный взглядъ, 
выраяіеніе сознанія горечи существованія въ его сжа-
тыхъ, рѣзкихъ, но въ то же время столь добрыхъ гу-
бахъ; мы видимъ его нервный темпераментъ и логи-
ческій, послѣдовательный умъ; мы слыіііимъ его жесткое 
слово, но въ то же время мы убѣждены, что дѣла его 
ему противорѣчатъ. Въ митрѣ, украшенной драгоцѣн-
иыми ішменьями, въ богатой ризѣ, прикрывающей его 
плечи, этотъ бюстъ исполненъ съ замѣчательноіо окон-
ченностыо въ отдѣлкѣ. 

Въ томъ же соборѣ, пріімо противъ памятника Оа-
луттати, стоитъ великолѣпно изукрашенный мраморный 
алтарь Мино; онъ раздЬленъ на три отдѣла: въ боко-
Быхъ — статуи С]і. Лаврентія и Реми, а въ среднемъ 
колѣнопреклонешіая Марія; ниже ея на ступені.кѣ си-
дитъ Христосъ: въ лѣвой рукѣ его деряшва, правою онъ 
привѣтствуетъ преклонившаго передъ нимъ колѣна юпаго 
Крестителіі. Улыбка милаго личика Спасителя, умилен-
ная Марія, скрестившая руки на і̂ руди и кротко улы-
баюіцаяся дѣтямъ, прелесть которыхъ наіюминаетъ дѣ-
тей 1^а<1іаеля, все это ВМѢСТ'1І составлііетъ удивительно 



свѣжую и граціозную группу, лучше которой Мино ни-
когда ничего не создалъ. Святое Семейство является въ 
изображеніи бытовой сцены. Сколько разъ впослѣдствіи 
живописцы будутъ повторять ее, и самыя задушевныя 
созданія Рафаеля будутъ останавливаться на этомъ ин-
тимномъ мірѣ двухъ дѣтей и улыбающейся имъ Матери. 

Всѣ обіпирныя работы Мино, какъ напр. могильные 
памятники въ Бадіи Флорентинской, составившіе ему 
громкую репутацію, представляютъ намъ его какъ очень 
искуснаго мастера, но мало оригинальнаго; онъ подра-
аіаетъ Дезидеріо и Росселлино; въ орнаментахъ онъ бѣ-
денъ и сухъ, поверхностенъ и монотоненъ. Свѣлгесть его 
первыхъ созданій постепенно блекнетъ, онъ повторяется, 
и искусство его дѣлается все болѣе и болѣе ремесленнымъ. 
Кромѣ могильныхъ памятниковъ, онъ дѣлалъ очень мног'о 
да/рохратльпгьцъ, которымъ придавалъ довольно ориги-
нальную форму; лучпші изъ нихъ находится въ S. Ma-
ria in Transtevere въ Римѣ. Исполняя громадные заказы, 
онъ имѣлъ много помопщиконъ и подражателей; огром-
ное количество мраморныхъ работъ въ Римѣ приписы-
вается ему. Онъ умеръ въ 1484 году, надорвавіпись при 
подъемѣ тяжелаго камня. Несмотря на соблазнительную 
прелесть нѣкоторыхъ его произведеній, на оконченность 
и тонісость иеполненія, всѣ они, кромѣ описанныхъ нами 
бюстовъ и прелестной группы Мадонны, поражаютъ 
однообразіемъ. Излюбленные имъ типы Богоматери и 
ангеловъ очаровываютъ въ началѣ, но много тер^потъ 
отъ частаго ихъ повторенія. Такова судьба произведе-
ній, которыя, несмотря на внѣпінюю красоту, лишены 
іѵіубины содержанія. 

Многочисленную семью maestri di pietra мы заіаю-
чимъ Маттео Чивитали , художникомъ, оставивпшмъ 
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тоже очень много скульптурныхъ произведеній въ Луккѣ 
и Генуѣ, исполненныхъ въ декоративномъ направ-
леніи. Онъ родомъ флорентинецъ и развивался подъ 
тѣми же влілніями, какъ и упомянутые нами художники. 
Не равняясь съ ними въ оригинальности, онъ отличается 
умѣньемъ придать своимъ фигурамъ извѣстное дупіев-
ное настроеніе. Характернымъ примѣромъ можетъ слу-
ліить его „Вѣра", барельефъ, сохрашіющійся въ Bargello; 
въ женской фигурѣ, ее изображающей, художникъ съ-
умѣлъ соединить ея юношескую красоту съ выралсеніеыъ 
самаго сердечнаго благоговѣнія. Таковы его ангелы въ 
Луккскомъ соборѣ. Въ своихъ многочисленныхъ декора-
тивныхъ работахъ, украпіаюпіихъ алтари Луккскаго со-
бора и капеллы Іоанна въ І^енуѣ, онъ идетъ по стопамъ 
Дезидеріо, Росселлино и Іэенедетто да Маяно, но не ие-
редаетъ ни ихъ свѣжести, ни разнообразія и полноты въ 
примѣиеніи орнамента. Дѣятельность его продолжалась 
до 1501 года. Съ новымъ столѣтіемъ и для скульптуры 
наступила новая эра! 

Рядомъ съ бронзой и мраморомъ третьимъ матерьл-
ломъ, употребляемымъ и']'альянскими скульпторами, был» 
обожжетшл глгта (terra-(jotta); изъ лея преимупі,ественно 
дѣлали декоратиьныя украпіѳнія, заполнявіпія извѣстныя 
мѣста зданій, люнеты надъ порталами, медальоны, кас-
сетированные своды, карнизы; наконецъ стали дѣлать, 
подобно мраморнымъ, алтари, группы, бюсты и т. п. 
Вылѣпленное изъ глины ііроизведеніе показывалось поли-
вой для продохран(шія его отъ атмосферическихъ влія-
пій. Сіюсобъ приготовленія поливы (эмали, іѵіазури) из-
вѣстенъ былъ съ древнихъ ві)еменъ; его знали египтяне. 



ассиріяне и греки. Италію познакомили съ нимъ Испа-
нія и мастера острова Майорки, наслѣдовавшіе его отъ 
арабовъ; они привозили въ болыпомъ количествѣ въ 
Италііо поливную посуду и кирпичи, которыми устилали 
поды церквей. Названіе Majorika, переиначенное впо-
слѣдстБІи в ъ majolika, и д е т ъ о т ъ названія о с т р о в а 

Майорки. За 20 лѣтъ до появленія первыхъ работъ 
Луки делла Роббіа, Биччи ди Лоренцо дѣлаетъ изъ 
поливной глины группу, изображающую „Вѣнчаніе Бо-
городицы", сохранившуюся и теперь въ люнетѣ надъ 
порталомъ Св. Егидія во Флоренціи; полива, имъ упо-
требляемая, была безцвѣтная и служила только предо-
храненіемъ отъ атмосферическихъ вліяній. Употребляв-
шаяся въ то же в р е м я полива въ П е з а р о была н е п р о -

зрачная, матовая и окрашенная. 
Лука делла Роббіа, съ именемъ котораго обыкновенно 

соединяется представленіе о произведеніяхъ изъ глазиро-
ианной глины, примѣнилъ ее къ искусству въ іііирокихъ 
размѣрахъ и, послѣ многихъ опытовъ, нашелъ способъ 
ириготовленія болѣе прочной и блестящей поливы, со-
ставлявпіій тайну его мастерской. Эту тайну наслѣдовали 
его племянники и внуки. Въ началѣ онъ покрывалъ бѣ-
лою глазурью фигуры, синею—(|)Онъ, а зеленою нѣкоторые 
аксессуары. Позднѣе, когда уже въ его работахъ помогалъ 
ему его племянникъ Andrea, они вмѣстѣ стремились уве-
личить количество цвѣтовъ, думая своими произведен!ями 
замѣнить фрески; они стали окрашивать тѣло и одежды, 
нисколько не стѣсняясь условіями пластики, и произве-
денія менѣе одаренныхъ худоікественнымъ вкусомъ вну-
ковъ Луки стали уподобляться подъ конецъ пестрымъ, 
выкрапіеннымъ восковымъ (()игурамъ. 

Но сдерлшваемыя еще въ предѣлахъ свойства самаію 
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матеріала произведенія Луки делла Роббіа и его пле-
мянника Andrea, благодаря ихъ высокому художествен-
ному значенію, были всегда желательными и любимыми 
декоративными украшеніями. Особенное достоинство имъ 
придавала полива своей прозрачностью и блескомъ и на-
конедъ прочностью, допускавшею ставить ихъ на са-
мыхъ видныхъ мѣстахъ зданія, не боясь ни сырости, ни 
дождя. Полная зависимость отъ архитектуры, малая 
стоимость матерьяла, легкость, съ которою онъ подда-
вался при исполненіи самыхъ тонкихъ работъ, все это 
способствовало образованію новой отрасли искусства, 
богатой художественнымъ значеніемъ и способствовавшей 
развитію и обрѣтенію искомаго образа идеаловъ времени; 
полнымъ выршкеніемъ ихъ она не могла быть, ибо не 
преслѣдовала великихъ задачъ и цѣлей, но все, что по 
своимъ условіямъ она могла дать, она дала. Реальная 
въ основаніи, подобно скульптурѣ, она перѳдаетъ свои 
композиціи безхитростно и просто и часто возвышается 
до чистоты CTpoiwo стиля. Религіозное чувство выра-
ікаетъ она безъ экзальтаціи; ея Мадонны и ангелы, 
святые и женщины полны сердечности и тихаго, но 
яснаго благоговѣнія. Современная ей жизнь отражается 
въ ней съ самой своей лучшей задушевной стороніл. 
Прибавимъ, что іюякое произведеніе этой школы пред-
ставляетъ собою оригинальное самостоятельное созданіе; 
всякій разъ воображеиіе художника раОотаетъ въ одномі> 
направлен!и и ни разу не ослабѣваетъ оно; СІІИМКОВЪ И 
копій съ своихъ произведеній или нроизведеиій другихъ 
художпиковъ они не д'Ьлаютъ. Это является внослѣдствіи. 

Іэолыніія часть произведеній изъ глазированной глины 
исполнена въ разсчетѣ на ихъ отноніеніе къ тѣмъ мѣ-
стамъ зданія, для украшенія которыхъ они предназна-



чались; поэтому они постоянно дѣлаются высокимъ, 
классическимъ рельефомъ. Нѣжная окраска фигуръ, въ 
совершенствѣ прикрывающая малѣйшій изгибъ формы, 
большею частью бѣлая; фонъ синій; въ аксесоуарахъ, 
цвѣтахъ, гирляндахъ, разнообразно обрамливающихъ 
изображенія, употреблялась зеленая, желтая и фіолето-
вая краска, иногда легкая позолота. Впослѣдствіи, 
какъ мы улів упоминали, будутъ прибѣгать къ болѣе 
разнообразной окраскѣ или ограничиваться сплошною 
бѣлою поливою, или наконецъ голыя части тѣла будутъ 
оставлять совсѣмъ безъ поливы, пользуясь натуральнымъ 
пвѣтомъ переяженной глины. 

Создателемъ этой отрасли искусства въ Италіи былъ 
Лука дѳлла Роббіа . Имя его настолько извѣстно и 
популярно, что далѵе и теперь всякій глазированный 
глиняный , рельефъ называется произведёніемъ della 
Jiobbia. Поэтому мы должны остановиться на немъ, тѣмъ 
болѣе, что кромѣ терракоттъ онъ оставилъ много про-
изведеній, исполнепныхъ въ бронзѣ и мраморѣ, поста-
вившихъ его на ряду съ лучшими скульпторами Италіи. 
Нѣліность и градія мраморныхъ произведеній всѣхъ нами 
разсмотрѣнныхъ послѣдователей Донателло и Гибеі)ти, 
]ѵакъ Дезидеріо, Росселлино и др., обязаны своимъ раз-
витіемъ постояннымъ вліяніямъ мраморныхъ и террако'1'-
товыхъ созданій делла Роббіа. 

Современникъ Донателло и Гиберти, Л ука делла Роб-
біа родился во Флоренпіи въ 1400 году. Первое художе-
ственное образованіе онъ получаетъ въ мастерской луч-
шаго тогда золотыхъ и серебрянныхъ дѣлъ мастера Ліо-
нардо ди серъ Дяаованни, извѣстнаго знаменитымъ се-
1>ебряннымъ напрестольникомъ нъ Пистоѣ. Это об})а-
зованіе даетъ ему, какъ и всѣмъ худояшикамъ, вое-



питавшимся въ Oreficia, законченность въ исполне-
ніи подробностей и чистоту въ отдѣлкѣ; и ему это вос-
питаніе было подготовительной школой къ скульптурѣ, 
которой онъ и посвящаетъ себя съ самыхъ молодыхъ 
лѣтъ. Несмотря на нулгду и часто голодъ, дни и ночи 
проводитъ онъ въ упорномъ трудѣ, моделируя изъ воска 
и глины, высѣкая изъ мрамора или отливая изъ бронзы 
свои произведенія. Отъ всей его упорной работы пер-
выхъ 45 лѣтъ сохранилось очень немного, но то, что 
сохранилось, ставитъ его на ряду съ его великими 
сверстниками Донателло и Гиберти. 

На него пала великая честь докончить величествен-
ный циклъ рельефовъ Кампаниллы, исполненный еще 
въ предпіествовавпіемъ СТОЛѢ'ІЧИ Andrea Pisano по ри-
сунісамъ ,/1,жіотто. Цѣлая сторона, обращенная къ собору, 
оставалась незаполненного. Примѣняясь къ ихъ стилю, а 
мои?етъ быть и имѣя сохранившіеся рисунки передъ со-
бою, Лука дѣлаетъ недостаюпде восемь рельефовъ, изоб-
раясая въ нихъ аллегорическія фигуры Граматики, Фи-
лософіи, Астрономіи и Геометріи и великихъ представите-
лей ихъ — Платона, Аристотеля, Птоломея и Евіиіида. 

Къ его раннимъ работамъ принадлежатъ два неокон-
ченные рельефа, изобралшюпце Петра въ темнидѣ и его 
распятіе. 

І^удучи уже 45 лѣтъ отъ роду, онъ дѣлаетъ изъ мра-
мора свои знаменитые барельефы для балюстрады хоровіэ 
Флорентинскаго собора; для другого балкона дѣлалъ 
ролье({»ы Донателло. Въ подобномъ соперничествѣ Лука 
побѣйсденъ не былъ. Эти рельефы сохранились и помѣ-
иі,ены рядомъ съ рельефами Донателло въ Bargello; 
сравнеміе ихъ намъ доступно, и многіе, видя прелестную 
группировку, itpacoTy лицъ и позъ и тщательную от-
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дѣлку подробностей рельефовъ Луш, ставятъ ихъ выше 
работы Донателло. Но послѣдній, разсчитывая на вы-
соту и отдаленіе мѣста, гдѣ должны были быть помѣ-
щены его рельефы, высѣкалъ ихъ изъ мрамора широкой 
манерой, общими линіями и массами, не вдаваясь въ под-
робности. Рельефы Луки, поставленные на мѣсто, много 
бы потеряли: тонкости исчезли бы и фигуры утратили 
бы выразкеніе; между тѣмъ какъ рѣзко очерченныя формы 
Донателло смягчились бы и получили должное выраже-
ніе. Содержаніе обоихъ одинаково: это цѣлая вереница 
молодыхъ людей и дѣвупіекъ^ скорѣе дѣтей, танцую-
тцихъ, поюіцихъ и играющихъ на различныхъ инстру-
ментахъ. Особенно хороша у Луки одна группа — это 
его знаменитый квартетъ; выраженія лицъ поющихъ на-
столько соотвѣствуютъ ихъ голосамъ, что мы каііъ будто 
различаемъ ясный звукъ contralto, нѣжный soprano, 
низкій, густой басъ и высокій теноръ. Беноццо Гозолли 
по слѣдамъ Луки будетъ стараться изобразить въ жи-
вописи этотъ tour (le force, но неудач FIO; ВЪ лицахъ его 
ангеловъ, которыхъ онъ заставитъ пѣть различными го-
лосами, не будетъ естественности и непринужденности. 

Мнѣніе, что Лука учился нФ.которое время у 
берти — сомнительно; въ его произведеніяхъ пѣтъ и слѣда 
живописныхъ эффектовъ, составлявшихъ особенность Ги-
берти, и никакого стремленія къ іілассическому стилю. 
Формы его круглы, лица онъ беретъ пр^імо изъ жизни, 
не разбирая красоты типа, но сообщая ему красоту ду-
шевную; въ этомъ отношеніи онъ стоитъ блияіо къ До-
нaтeлJ[0, и если онъ учился у Гиберти, то вѣроятно 
искусству бронзовой отливки, передъ тѣмъ какъ при-
ступит!. къ заказаннымъ ему вмѣстѣ съ Михелоццо Ми-
хелоцци и Мазо ди Ііартоломео дверміъ сакристги <1)ло-



рентинскаго собора. Одинъ изъ его помощниковъ былъ 
въ постоянномъ отсутствіи; другой, Мазо, вскорѣ умеръ, 
такъ что Лукѣ одному пришлось исполнять заказанную 
работу. Въ 10 отдѣлахъ бронзовыхъ дверей онъ изоб-
разилъ Богоматерь съ Іисусомъ, Іоанна Крестителя, 
четырехъ евангелистовъ и четырехъ учителей церкви, 
сопровождаемыхъ ангелами. Позы и выраженія всѣхъ 
этихъ <|)игуръ довольно однообразны; но всякій ангелъ, 
взятый въ отдѣльности, прелестенъ. Эти двери много 
уступаіотъ дверямъ Гиберти, какъ въ разнообразіи ком-
позицій, такъ и въ чистотѣ отдѣлки. 

Среди многочисленныхъ могильныхъ памятниковъ, 
которыми особенно гордится флорентинское искусство, 
памятникъ Тіеноццо Федериччи въ церкви Св. Фран-
циска въ Веііо sguardo, сдѣлаиный Лукою, занимаѳтъ 
одно изъ почетнѣйшихъ мѣстъ. Съ удивительной прав-
дою исполнена фигура умершаго, лежаіцаго въ своихъ 
епископскихъ ризахъ на саркофагѣ, въ глубинѣ четы-
рехуголі.ной ниши. Пилястры и архитравъ украшены 
цвѣтами и гирляндами, воспроизведенными натурали-
стически съ іюмоіцью полихроміи. На задней стѣнѣ 
нипш въ полу({)игурахъ Христосъ, Богоматерь и Іоаннъ; 
лица ихъ полны выралсенія, особенно лицо Христа за-
мѣчательной красоты и исполнено величаваго досічшн-
ства. 

'Гакова была деятельность Луіси въ бронзѣ и мра-
морѣ. Главную же его славу состаішяютъ глиняныя про-
изведенііг. 

Самою раннего его работою изъ глазированной глины 
были медальоны построенной Іірунеллески капеллы Пацци 
въ S. Сгосо; на нихъ онъ изобразилъ 4 евангелистонъ; 
ихъ строго выдери;анныя и величественныя (|>игуры, 



исполненныя еще въ стилѣ Andrea Pisano, дѣлаіотъ пре-
красное впечатлѣніе. По стѣнамъ по голубому полю по-
льщены 12 апостоловъ, но они слабѣе и вѣроятно испол-
нены учениками. Кассетированный сводъ портика, головки 
херувимовъ по карнизу и изображеніе Бога-Отца допол-
няютъ полихромную орнаментику капеллы. Мысль упо-
треблять этотъ родъ украиіеній въ архитектурныхъ по-
стройкахъ принадлежала Брунеллески. Кассеты съ розе-
тами г.ііазированной глины украпіаютъ своды капеллы 
del Orucifisso и S. Jacopo въ S. Miniato; онѣ были 
исполнены тоже Лукою. 

Слѣдующія работы Луки—это барельефы, заполняв-
шіе люнеты надъ порталами или украшавиііе алтари. 
Два рельефа помѣщены надъ дверями, ведущими въ са-
кристію Флорентинскаго собора; на одномъ изобразкено 
,,Воспресете Христа^', на другомъ „Его Вознесете^'. Вос-
кресете древнѣе, ибо въ немъ мы видимъ окрашеннымъ 
голубымъ цвѣтомъ одинъ только фонъ; въ Вознесеиш 
растенія перваго плана зелѳнаго двѣта: это единствен-
ные указатели, опредѣляющіе время происхожденія 
рельефовъ. 

Затѣмъ несомнѣнными произведеніями Луки счита-
ются: барельефъ надъ порталомъ въ S. Ріссіпо, медальо-
ны Or san Michele, „Благовѣніеніе" въ Innocenti, „Вѣн-
чаніе Богоматери" надъ наружнымъ порталомъ Ognissanti 
и нѣкоторыя другія. М. Barbet de Jouy въ своей книг'1; 
Les della Kobbia перечисляетъ подробно всѣ его произ-
веденія, но очень возможно, что многія изъ нихъ ис-
полнены или племянникомъ его Andrea, или какимъ 
либо изъ его внуковъ. Опредѣлить особенности мастера 
въ ііокрытомъ глазурью Г Л И Н І І Н О М Ъ произведеніи очень 
трудно; полива прикрываетъ ихъ и вмѣстѣ съ ними тФ. 
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неуловимые признаки^ по которымъ опытный глазъ въ 
мраморѣ можетъ узнать руку мастера. Поэтому въ класси-
фикаціи произведеній школы делла Роббіа обыкновенно 
держатся слѣдующей системы: менѣе окрашенныя при-
надлеяштъ ранней энохѣ, т. е. тому времени, когда во 
главѣ школы стоялъ Лука и когда онъ работалъ вмѣстѣ 
съ племянникомъ своимъ Andrea. Работы, въ которыя 
вошло ббльшее количество цвѣтовъ, принадлелштъ къ 
нозднѣйшей эпохѣ; различить же работу наслѣдовавшаго 
Лукѣ Andrea отъ работы его четырехъ сыновей Gio-
vanni, Luca II, Ambrogio и Girolamo и работу каждаго 
изъ нихъ не представляется никакой возмояшости. 

Къ лучшимъ произведеніямъ школы, исполненнымъ 
вѣроятно Лукою и племянникомъ его Andrea, принадле-
житъ ал'і'арь въ церкви Osservanza близъ Оіены, на 
барельефѣ котораго изображено „Вѣнчаніе Богородицы" 
(см. рис. № 14). Вокругъ главной группы—колѣнопреіиіо-
нѳнной Богоматери передъ вѣнчаіощимъ ее Христомъ— 
играіош,іе на инструментахъ ангелы; на землѣ святые 
въ обожаігіи; но gradino въ трехъ релье(|)ахъ изобра-
жены: „ІЪаговѣщеніе", „Рождество Христово" и „Взятіе 
])Огородицы на небо". Фигуры бѣлаго цвѣта рисуются 
на голубомъ фонѣ; позолота на одеждахъ ангеловъ и 
ризахъ Богородицы очені. скромная и тронутая съ болі.-
ншмъ вкусомъ. І^ловы фиіуръ поражаютъ благород-
ствомъ и изящною іфасотою. Въ „Ролсдествѣ" передана 
наивность чувства, напоминаюіцая Фра Беато Ан-
желико. 

Особенно высокимъ стилѳмъ отличается великолѣн-
нгяй алтарь въ церкви Св. І^ернардина въ Аквиліі. На 
немъ изображено „Воскресѳыіе Христово"; въ верхней его 
ч а с т : „Вѣіічаіііо ііогородицы". І\)ацііі склонившейся 
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передъ Христомъ Маріи невыразима; съ каладой стороны 
главной группы по 4 ангела. На gradino четыре рель-
ефа, изображающіе „Рождество", „Благовѣіценіе", „Покло-
неніе царей" и „Введете во храмъ". И здѣсь фигуры, 
покрытыя бѣлой глазурью, рисуются на голубомъ фонѣ. 
Удивительной чистоты рисунокъ напоминаетъ первыя 
произведенія Рафаеля, когда онъ былъ еще подъ влія-
ніемъ Тимотео Витти и Перуджино, и самая ішмпозиція 
„Вѣнчанія Богородицы" повторяется въ извѣстной Ра-
фаелевской иконѣ въ Ватиканѣ. 

Къ этому же цвѣтущему времени школы принадле-
жать оригинальные, но исполненные невыразимой пре-
лести медальоны по фасаду арішды Innocenti во Фло-
ренціи. Въ каждомъ изъ нихъ изобралгено по спелѳну-
тому ребенку, улыбающемуся и желающему освободить 
свои члены отъ плотно охватившаго ихъ свивальника; 
нѣкоторымъ это удалось, у другихъ свивальникъ окон-
чательно готовь свалиться, и обнажиишіяся ихъ дѣтскія 
()()ормы чаруютъ своей наивностью и прелестью. Врядъ 
ли какое произведеніе искусства производить болѣе уми-
лительное и трогательное впечатлѣніе, и какъ содерямі-
ніе этихъ медальоновъ идеть къ зданію, предназначен-
ному спасать и ютить невинныхъ дѣтей! Домъ Innocenti— 
это родъ нашего Воспитательнаго дома. 

Въ Флорентинской аішдеміи и въ Bargello сохра-
няется очень много барельефовъ и медальоновъ, принад-
лелищихъ къ лучшимъ произведеніямъ ппсолы. 

Медальоны Innocenti и тѣ, которые Лндреа помѣс-
тилъ по фасаду loggia di S. Paolo, расширили область 
примѣненія полихромныхъ украшеній. Крайній пред,ѣлъ 
подобнаго примѣненія представляготъ релье(|»ы, изобра-
ікающіе „Семь дѣлъ милосерді^і" ло фасаду госпиталя 
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Ceppo въ Пистоѣ. Кто сдѣладъ ихъ не извѣстно; но, 
судя по стилю работы, по количеству употребленныхъ 
красокъ, по непокрытымъ глазурью частямъ голаго тѣла, 
надо думать, что они принадлежать къ позднѣйшему 
времени. Въ общемъ эти рельефы производятъ велико-
лѣпный эффектъ: передъ нами какъ бы вылѣпленная изъ 
глины и окрашенная фреска Франчіабиджіо или Андреа 
дель Сарто; мы видимъ реалистически переданную жизнь 
въ ея ежедневныхъ проявленіяхъ, мы видимъ больныхъ 
съ ихъ госпитальной обстановкой, тюрьмы, прислужниА 
коБЪ, несущихъ котлы съ пищею, умирающихъ, заклю-
ченныхъ, нищихъ и т. д.; все это передается съ реалис-
тическою точностью, но съ видимой утратой строгости 
и чистоты стиля. 

Дѣятельность наслѣдниковъ Луки и Andrea все бо-
лѣе и болѣе склоняется къ роскошному, яшвописному и 
декоративному. Л у к а II изготовляетъ поливные кирпичи 
для половъ Ватиканскихъ ложъ; братъ его Джіованни 
дѣлаетъ очень декоративный, блепіуіцій красками ал-
тарь для собора въ Фіезолѣ; другой братъ его A m b r o g i o 
работаетъ для монастыря S. Spirito въ Оіенѣ. Наконецъ, 
четвертый братъ G i r o l a m o ѣдетъ во Францію и стро-
ить для Франциска I великолѣпный Chateau de Madrid, 
снаружи и внутри украшенный имъ полихромными рель-
ефами изъ 1'лазированной глины, заимствуя сюжеты изъ 
Овидіевыхъ метаморфозь. 

Послѣ столѣтняго процвѣтанііі іпкола делла Роббіа 
исчезаетъ; вмѣстѣ съ ігослѣдними ея представителями 
умерла и тайна состава ихъ блестящей и удивительно 
прочной поливы. ЦѣJЮмyдpoнныя Мадоыны и прелеотныя 
іюловки ангеловъ, вылѣпленныя вдохновенною рукою 
старика Луки и пе менѣе его искусною и художествен-
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НОЮ богато одареннаго воображеніемъ и поэтическою ду-
шою Andrea, такъ гармонировали съ ясной бѣлизной 
ихъ поливы, рисовавшейся на лазури голубаго фонаі она 
придавала ихъ произведеніямъ легкость, ясность и 
блескъ, не уступаюіцій блеску полированнаго мрамора; 
но она же подъ слоемъ краски часто скрывала бѣдность 
вдохновенія разбогатѣвшихъ и наводнившихъ своими 
произведеніями Италію и частью Европу внуковъ вели-
каго Лукиі 

Изложивъ въ этомъ краткомъ очеркѣ дѣятельность 
мастеровъ мрамора и глины, мы видимъ, что они по-
добно своимъ предшественникамъ, скульпторамъ XIV 
столѣтія, идутъ впереди живописцевъ; они, какъ піонерьт, 
расчищаютъ имъ путь. Ибо легче пластической (І)ормой 
передать то, что живописецъ можетъ изобразить только 
условно, прибѣгая къ помощи перспективы, колорита и 
свѣто-тѣни. На скульпторовъ непосредственнѣе вліяли 
произведенія античнаго искусства. Донателло сіюимъ 
примѣромъ показалъ іакъ надо было ими пользоваться: 
не подражать, а стараться понять ихъ духъ и отно-
ситься къ искусству такъ, ісакъ относились древніе, т. е. 
учиться у природы и въ ней одной искать формъ и, 
подобно древнимъ, стараться правдиво изображать ся 
явленія. Какъ Донателло, его послѣдователи оставались 
въ своихъ произведеніяхъ итальянцами съ своимъ взгля-
домъ на жизнь и своимъ ея пониманіемъ. Дѣятельності. 
ихъ отвѣчала народнымъ потребностямъ и образъ, ими 
чаемый, былъ образъ народныхъ идеаловъ. Собственно 
подражаніе древнимъ очень ограничено, и дазке въ ор-
наментахт. худолшикъ частью воспроизводя античныя 
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формы, въ большинствѣ случаевъ даетъ волю собствен-
ному своему воображенііо и остается оригинальнымъ и 
самостоятельнымъ. 

Подчиненное положеніе скульптуры, призываемой 
для дополненія и украшенія архитектурныхъ произве-
деній, ограниченное пространствомъ и обусловленное мѣ-
стомъ, много способствуетъ выработкѣ гармоніи компо-
зицій. Живописцы имѣютъ въ своемъ распоряженіи ли-
нейную и воздушную перспективу, съ помощью кото-
рыхъ ограниченное пространство превращаютъ въ без-
предѣльное; но самая эта безпредѣльность даетъ слиш-
комъ широкій просторъ ихъ фантазіямъ. 

Ограниченный пространствомъ скульпторъ болѣе за-
думывается надъ экономіей ]юмпозиціи, и благодаря это-
му имъ найдены самыя счастливыя расположенія фи-
гуръ въ данномъ пространствѣ. Всѣ любимыя темы, ча-
и;е всего воспроизводимыя итальянскими художниішми: 
Благовѣщенье, обоа:аніе Маріей родившагося Спаси-
теля, Поклоненіе Царей, Вѣнчаніе Богоматери, Воскре-
сеніе Христово и т. п. были разработаны ранѣе живо-
писдевъ въ мраморѣ и глинѣ; скульпторы съумѣли въ 
круглой формѣ медальона совмѣиі,ать сложныя и совер-
шенно замкнутыя въ себѣ группы, перешедшія дѣликомъ 
къ современнымъ имъ живописцамъ; по ихъ примѣру Фра 
Филигаю Липпи и Сапдро Боттичелли рисовали своихъ 
Мадоннъ въ видѣ круглыхъ картинъ. 

Еш,е болѣе сближалъ скульпторовъ'съ лшвописцами 
самый характеръ ш'альянской пластики; она сама была 
исполнена живописныхъ элементовъ, и въ этомъ ея глав-
ное различіе съ пластикою древнихъ, бывшей полной 
выразительницей ихъ идеаловъ. Идеаламъ новаго вре-
мени, болѣе сложнымъ и духовнымъ, одна только живо-



пись могла условно создать образъ. И итальянская 
скульптура, подобно живописи, распредѣляетъ свои ком-
позиціи на нѣсколько плановъ; съ помощью понижаю-
щагося рельефа и уменьшеніѳмъ (|)игуръ она стремится, 
какъ живопись, къ рѣшенію перспективныхъ задачъ и къ 
передачѣ ихъ эффектовъ; линіямъ и формамъ человѣчес-
каго тѣла она думаетъ передать духовное выраженіе, не-
зависимо отъ ихъ красоты; складкамъ драпирующихъ 
одеждъ сообщаетъ она живописную плавность и даже въ 
отдѣлкѣ волосъ изыскиваетъ способы, помогающіе жи-
вописцу. Въ произведеніяхъ изъ глазированной глины 
она еще ближе подходитъ къ живописи: она прямо на-
чинаетъ окрашивать свои фигуры. Нѣкоторыя компози-
ціи щколы делла Роббіа цѣликомъ повторяются живо-
писцами; онѣ учатъ ихъ придавать мягкость натурали-
стическимъ, рѣзішмъ формамъ; онѣ обратили ихъ вни-
маніе на красоту и пластичность малѣйшаго измѣненія 
чертъ лица и игры въ оя модуляціяхъ свѣта и тѣни; 
онѣ уловили тонкую, едва замѣтную улыбку p'j'a и ра-
достное трепетаніе нѣжныхъ щечекъ ангельскаго лика; 
онѣ научили передавать невинныя формы дѣтскаго тѣла, 
и подъ ихъ искусными руками драпировка одеждъ по-
лучала все болѣе и болѣе мягкое и волнистое теченіе, 
въ противность драпировкамъ, заимствованнымъ у масте-
ровъ металлической техники. 

Теперь мы перейдемъ къ описанію цроизведенш жи-
вописцевъ, бывшихъ самыми характерні.гаи иредс'і"авите-
лями XV вѣка. 



Г Л А В А IX. 

К в а т р о ч е н т и *). 

Въ этой глапѣ мы постараемся изобразить дѣятель-
ность и характеристику художниковъ, бывшихъ самыми 
видными представителями своего вѣка. Имена ихъ: Фра 
Филипио .Диппи, Сандро ]>оттичелли, Филиппино Липли, 
Веноццо ІЪзолли и [""ирландайо. Никто изъ нихъ не 
былъ, подобно Мазаччіо и ./Донателло, предвозвѣстникомъ 
новой эпохи; корифеями назвать ихъ нельзя; но они 
были полными выразителями своего времени, столь бо-
гатаго проявленіями творческаго духа. Они вполнѣ раз-
дѣляіотъ дѣятельность художниковъ „Рѳалистовъ", взяв-

*) Кнатрочепти пазываютсл обиісновѳппо всѣ художники X V сі'. 
Мы ограннчииаомъ это назваиіе и оставляемъ его за самыми тиіінч-
iiuMii иредставитоляміі аііохіі. 
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шихъ на себя неблагодарную задачу выработыванья но-
выхъ формъ и новыхъ техническихъ пріемовъ; они 
вполнѣ преисполнены ихъ научными стремленіями, но 
вмѣстѣ съ этимъ они не жертвуютъ внѣшнимъ цѣлямъ 
своимъ внутреннимъ содержаніемъ. Они надѣлены б5ль-
піею фантазіеіо и поэтическимъ творчествомъ. Несмотря 
ни на какія вліянія, будь это церковный догматъ или 
увлекающая всѣхъ древность, они сохраняютъ свою са-
мостоятельность, и никто болѣе ихъ не способствовалъ 
образованію образа, завѣщаннаго Джіотто, и разви-
тію новой рѳлигіозной мифологіи, вытѣснившѳй посте-
пенно традиціонныя изобраікенія религіозныхъ тѳмъ. 
Направленіе ихъ склонялось не къ выраженію идеаловъ 
сверхчрственнаго міра, а къ земной, чувственной кра-
сотѣ. Между традиціонными образами и тѣмъ, что 
влекло къ себѣ неотразимой силой, совершалась борьба, 
и если не было обрѣтено примиренія въ этой борьбѣ, 
за то развивались богато - одаренные таланты, и ихъ 
произведенія, выражая собою всѣ вліянія неустановив-
шейся эпохи, болѣе современной имъ литературы ри-
суютъ ея нравы и служатъ мѣриломъ ея культуры. Въ 
этихъ произведеніяхъ выразился идеализмъ, оградившій 
искусство отъ проникающихъ всюду матерьялисти-
ческихъ ученій. Художники этой группы внесли драго-
цѣнный вкладъ новыхъ формъ болѣе возвышеннаго по-
рядка, много новыхъ мотивовъ и темъ, иногда глубо-
кихъ, иногда радостныхъ и веселыхъ, но всегда пре-
исполненныхъ поэзіей и красотой. Природа для нихъ 
не лабораторія, не арена для опытовъ, но дорогая мать, 
открывшая имъ много своихъ тайнъ, заговорившая 
съ ними таинственнымъ языкомъ своихъ чаръ и помо-
гавшая создавать новый образъ, новую иконографію. 



въ которой теплота внутренняго чувства и красота стали 
вытѣснять мало по малу символъ и догматъ. Не въ вдох-
новенномъ созерцапіи, подобно Фра Анжелико, ищетъ 
Фра Филиппо образы для своихъ ангеловъ; онъ нахо-
дить ихъ на лицахъ юношей и дѣтей Флоренціи, а чер-
ты любимой женщины воспроизводить вь ликахъ сво-
ихъ Мадоннъ. Не небесная, а земная красота одухотво-
ряетъ его картины религіознаго содержанія; и это проти-
ворѣчіе скрадывается тонкимъ чувствомь, которымъ онъ 
одухотворяетъ свои произведенія. Съ почти дѣтскимь 
наслажденіемъ наполняеть Гозолли свои композиціи за-
тѣйливыми зданіями, красивыми птицами и животными; 
фантазія его тѣшится изображеніями различныхъ де-
ревьевъ, скаль, рѣкь и сценъ, захваченныхь имь изъ 
дѣйствительной жизни. Онъ изобраікаетъ пыншыя цере-
моніи, и ни одинь изъ современныхъ ему художниковъ не 
выводить такъ часто портреты лицъ своей эпохи. Нату-
ралистическое направленіе онъ совмѣщаетъ съ врожден-
ной ему поэзіей; любовь къ природѣ проникаетъ всѣ 
его композиціи радостью и весельемъ, рисуетъ ли онъ 
охотниковъ въ лѣсу, сборь винограда или свадебныя 
пляски юношей и дѣвь. Никто лучше его не могъ изоб-
разить ссорящихся дѣтей, смѣхь слуіканки или рѳбятъ, 
идупщхъ въ школу; иногда вь изобршкеніи юной, кра-
сивой дѣвушки линіи ея очертаній пріобрѣтають у него 
такую грацію и красоту, что напоминаютъ намъ не-
изъяснимую прелесть Танагрскихъ куколокъ. А когда 
идиллическій геній художника примѣнялся къ болѣе воз-
выпіоннымъ темамъ, (|)антазія его создаетъ дѣлые сонмы 
ангеловъ, развѣвающихъ своими радужными крыльями; 
цѣлыми стаями, подобно голубямъ, гнѣздятся они у на-
вѣса хилшны Вифлеемской или толпятся около Мла-



денца Іисуса. Онъ романтикъ, и для него прелесть при-
роды и радость жизнью — постоянные источники вдох-
новенія. 

Возродившійся классицизмъ увлекаетъ всѣхъ; одно 
искусство только черпаетъ изъ него формы и силы, 
не измѣняя въ то лее время внутреннему своему призванііо. 
У Филиппино Липпи страсть вводить античныя подроб-
ности въ свои композиціи, онъ ими часто ихъ перепол-
няетъ, но въ изображеніи фигуръ и лицъ онъ остается 
самостоятельнымъ; Сандро Боттичелли совокупляетъ ан-
тичную фантазію съ новыми представленіями, воплощая 
въ нѣкоторыхъ своихъ произведеніяхъ тончайшіе от-
тѣнки мыслей людей, для которыхъ античный міръ 
сталъ всѣмъ и у которыхъ сомнѣнія мало по малу рас-
шатываютъ традиціонную догму. Древность не была еще 
настолько изучена, чтобы можно было цѣликомъ черпать 
изъ нея; но жизненная вѣчная ея сторона уже вошла 
въ нащональнуіо культуру. Глубоко затронули вообра-
женіе художника античные мифы, но онъ воспроизво-
дитъ ихъ не по античнымъ образцамъ, а старается во-
плотить собственное свое о нихъ представленіе. Къ нимъ 
онъ примѣіииваетъ аллегорическій элементъ, наслѣдіе 
среднихъ вѣковъ; и поэтому въ картинахъ своихъ онъ 
выражаетъ воззрѣнія итальянца XV вѣіса, а не античный 
міръ, придавая имъ еще индивидуально присущее ему 
самому. Л онъ въ душѣ романтикъ, онъ меланхоличе-
ски мечтаюпцй поэтъ, иллюстрирующій стансы Полиціа-
но и Воярдо, и ни грекъ, ни римлянинъ не узнали 
бы въ его ішртинахъ своихъ мифовъ. Венера, встрѣ-
тившая въ лѣсу Тан]'ейзера, вѣроятно болѣе походила 
на Венеру Сандро, нежели на Милосскую или Книд-
скую богиню. 



Все, что было достигнуто этою группою художни-
ковъ и тѣми, которыхъ мы назвали реалистами, совмѣ-
стилъ въ себѣ Гирландайо. Онъ завѳршаетъ собою 
циклъ развитія художниковъ XV столѣтія. Все, что можно . 
было добыть трудомъ, знаніемъ и поэтической воспріим-
чивостью, было добыто. Сооружены величественные под-
мостки, расчищенъ путь; и только теперь можно было 
генію, вооруженному знаніемъ, снова вернуться къ осно-
вамъ Джіотто и завершить созданіе образа, выразив-
шаго идеалъ новаго времени. Послѣ Гирландайо воз-
можно было только явленіе Ліонарда да Винчи, Ми-
кель-Анжело и Рафаеля. 

Картины и фрески разсматриваемыхъ нами худож-
никовъ наполняютъ собою музеи и церкви Италіи. 
Много іоіртинъ ихъ работы распространено по музеямъ 
Европы. Они первые стали рисовать для удовлетворения 
не только церквей и монастырей, но и частныхъ лицъ. 
Внѣшняя форма нѣкоторыхъ, заимствованная ими отъ 
современныхъ скульпторовъ, круглая, давалась тѣмъ, ко-
торыя предназначались не для украшенія алтарей, а 
частныхъ жилищъ; на нихъ изобралсались обыкновенно 
Мадонны въ той семейной, интимной обстановкѣ, кото-
рая дѣлалась все болѣе и болѣе любимой. Въ техииче-
скомъ отнопіеніи эти худолшики дерлсались (|>рески и 
довели ее до совершенства; въ станковыхъ картинахъ — 
tempera и не пускались въ сомнительные опыты новыхъ 
пріемовъ. Въ то время, іюгда ул;е техника маслянныхъ 
красоіа была повсемѣстно извѣстна и новое поколѣніе 
художниковъ, дѣятѳльность которыхъ перешла уисе въ 
XVI столѣтіе, съ увлеченіемъ ее разрабатывало, Сандро 
Боттичелли, переядавшій всѣхъ своихъ современниковъ 
и умершій въ 1510 году, т. е. тогда, когда улсе была 



разрисована Camera della signatura, до конца дней сво-
ихъ держался старой техники. И они были въ нѣкото-
ромъ отношеніи правы: картины ихъ до сихъ поръ 

' сохранили свѣжесть и ясность первобытнаго колорита, 
между тѣмъ, какъ картины ихъ современниковъ, писав-
шихъ маслянными красками, или погибли, или потемнѣли 
до неузнаваемости. 

Реалисты принесли неоцѣненную услугу искусству 
своими смѣлыми опытами, энергіей и знаніемъ; но въ 
увлеченіи опытами и изслѣдованіями они упускали изъ 
вида главную цѣль искусства. Они забывали, что изу-
ченіе природы молютъ быть только подопорьемъ. Кра-
сота и внутреннее чувство привлекали худолшиковъ раз-
сматриваемой нами группы, и они представляются намъ 
не рабочими, очищающими въ потѣ лица своего путь, 
при нихъ не видно ни ретортъ, ни заступовъ, ни ры-
чаговъ, ни циркулей, а скорѣе рисуется намъ при видѣ 
ихъ та картина, которую такъ любили они изображать. 
Пріодѣвпшсь въ свои лучпіія одежды, на дорогихъ ко-
няхъ, окруженные прекрасными юношами - пажами, за-
хватывая долгимъ путемъ впечатлѣнія и дары природы, 
идутъ они по указанію ясной, блещущей на дальнемъ 
небосклонѣ звѣзды. Со звѣздою они и остановіггся. 

Фра Филиппо Липни родился во Флоренціи въ 
1412 г. Оставшись сиротою на рукахъ бѣдной тетки 
Мопа Lapacc i a , 8 лѣтъ онъ отданъ былъ въ Карме-
литскій монастырь, гдѣ сталъ посѣщать піколу; но 
скоро выяснилось его настоящее призваніе. Къ мо-
настырю прилегала церковь S. Maria del Carmine; въ 
это время Мазаччіо рисовалъ тамъ свои фрески. Часто 
впечатлительный мальчикъ забывалъ книгу и проникалъ 
въ капеллу, гдѣ молодой худолшикъ вдохновенно вы-
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зывалъ къ жизни полныя правды лица апостоловъ; по-
нятно, что должно было дѣлаться въ душѣ ребенка: онъ 
бросаетъ ученье и посвящаетъ себя вполнѣ искусству. 
Мы не знаемъ, принялъ ли его Мазаччіо въ число сво-
ихъ учениковъ, но во всякомъ случаѣ Филиппо дѣлаетъ 
быстрые успѣхи, и о его первомъ произведеніи, къ со-
ікалѣнію, не сохранившемся—Св. Ма/рщгаш, нарисован-
номъ имъ на одномъ пилястрѣ церкви del Carmine, Ва-
зари говорить, что оно съ честью выдержало сравненіе 
съ произведеніями Мазаччіо. 

Не оставляя монашескаго званія, 20 лѣтъ онъ начи-
наетъ свое художественное поприще и свою странниче-
скую, исполненную различными приключеніями жизнь. 
До 1431 года мы ничего о немъ не знаемъ; только въ 
этомъ году находимъ его въ Падуѣ, гдѣ онъ рисуетъ 
фрески въ Santo и Gapella del Podesta. Фрески эти 
были видны еще въ XVII столѣтіи. Вмѣстѣ съ Уччелли 
и Донателло, Фра Филиппо переноситъ въ Падую образцы 
флорентинскаго искусства и оставляетъ слѣдъ, имѣвпіій 
рѣпіительное вліяніе на развитіе сѣверныхъ тколъ. Подъ 
отимъ вліяніемъ развивались Беллини и Мантенья . 

Чтобы составить себѣ понятіе о его рапнихъ рабо-
тахъ, надо обратиться къ сохранивпшмся его произве-
денііімъ. До насъ дошло иѣсколько картинъ его юно-
шеской руки, полиыхъ свѣжести и таланта, но безъ 
оконченности и тш,ателі.ной выработки его зрѣлаго воз-
pac'j'a. Оюжетъ, особенно занимающій его —это Покло-
пет'е колѣиопреклоттюй Мадонны родтшсмусл Христу, 
символическое изображеніе Рождества, сдѣлавпіееся 
обычнымъ среди художниковъ XV столѣтія *). Въ пер-

• ) Т'Італыіниі.і ііа;!іліаіотъ пту кошіозииію Presepio. 



вый разъ Рождество было изображено таішмъ образомъ 
умбрійсішмъ живописцемъ Gentile da Fabriano на пре-
деллѣ нарисованной имъ въ 1423 году иконы для S. 
Trinita^ изображавшей Птштте волхвовъ. Эта икона, 
представляя собою одну изъ немногихъ уцѣлѣвпіихъ 
работъ умбрійскаго мастера, имѣвшаго громадное влія-
ніе на современныхъ ему живописцевъ, особенно въ Ве-
неціи, находится теперь въ Уффиціяхъ. Вмѣсто того, 
чтобы повторять сдѣлавшееся обязательнымъ у Джіот^ 
тистовъ изображеніе Рождества въ видѣ бытовой сцены, 
Gentile рисуетъ совершенно нагаго Младенца лежащимъ 
на землѣ; благочестиво сіигонилась надъ нимъ колѣно-
преклоненная Мать, преисполненная двойнаго чувства — 
нѣжной материнской любви и кроткаго благоговѣнія, 
ибо рожденный Ею — Спаситель Міра. Скоро этотъ спо-
собъ изображенія Рождества съ пределлы перешелъ на 
главное мѣсто иконы. Мы видѣли, что Фра Ашкелико 
точно также изобразилъ „Рождество" въ одной изъ ке-
лій монастыря Св. Марка; вмѣстѣ съ Матерью чудному 
Младенцу поклоняются святые, а ангелы славословятъ, 
помѣстившись на крышѣ вертепа. Тотъ же мотивт> раз-
работываютъ и современные сіеннскіе лшвописцы; онъ 
дѣлается любимымъ и у умбрійцевъ: Пинтуриккіо и 
Перуджино до послѣдняго времени изобралшютъ такъ 
Рождество. 

Но Фра <1>или1гпо развил'й эту тему далѣе, пре-
исполнивъ ее тонкимъ художественными, вдохновеніемъ. 
JOHbiMb, еще не развращеннымъ своимъ серддемъ он-і. 
инстинктивно постигалъ тончайіііій смыслъ ноэзіи еван-
і'ельскаго событія; онъ первый вводит'ь новый мотивъ, 
исполненный глубокаго смысла: лезішіцій на землѣ Мла-
денецъ таинственно ісладетъ свой najrer^b на уста, ісакъ 



бы указывая, что Онъ — воплощеніе слова. Онъ же 
первый вводить маленькаго Іоанна Крестителя, изоб-
раяшвшагося до сихъ поръ только одичавшимъ про-
рокомъ - отшельникомъ; онъ вводить Іоанна - младен-
ца товарищемь игръ Христа, инстинктивно склоняю-
щимъ передь нимъ свое дѣтское колѣно и безсозна-
тельно намекающимъ принесенными имъ какь бы для 
игры предметами—крестомъ изъ тростника или легендою 
съ извѣстноіо надписью —на жертву и спасеніе. 

До нась дошли три картины Фра Филиппо, изобра-
жающія этотъ сюжеть. Двѣ изь нихь находятся въ 
Флорентинской аішдеміи, а одна въ Берлинѣ. Всѣ три 
экземпляра очень сходны между собою: Младенець ле-
житъ на травѣ среди цвѣтовь; кругомъ уединенный 
пейзагкъ. Справа благоговѣйно склонивіпая свои колѣна 
Богоматерь; слѣва юный Креститель съ крестомъ изъ 
тростника и свиткомъ. Голубь, какь символъ Духа 
Божьяго, парить надъ дѣтьми. На флорентинскомъ 
экземпляр'!) изобраліѳна pyita Вседержителя, въ Вер-
линѣ же — половинная фигура Бога-Отца среди ореола. 
Отъ лeжaп^aгo на землѣ Младенца исходить свѣтъ, ма-
гически освѣпі,аюицй пейзажъ, исполненный сь особою 
любовью. На одіюмъ изъ флорентинскихъ іжзѳмпллровъ 
изображенъ рядомъ сь Маріей колѣнопреклоненный 
Іосифь, хлѣвъ съ традиціоннмми животными и, вмѣсто 
голубя, хорь ангеловъ въ небѣ. Захватывающая сердце 
поэзія дыіиетъ зѵь берлинскомъ экземплярѣ: здѣсь ху-
дозішикъ ісакь бы возвышаетъ таинственную тишину и 
торжестію молитвы полною чаръ таинственностью росту-
іцаго іюк])угъ лѣса; вдали видѣнъ моляпі,ійся монахъ. 

Въ отихъ картинахь выразилось вліяніе той атмо-
сферы, среди которой развивался геній Фра Беато Ли-



желико. Сердце Фра Филиппе еще преисполнено рели-
гюзнымъ духомъ и наивностью непосредственнаго чув-
ства. Но, независимо отъ ихъ содержанія, и по этимъ 
картинамъ видно, что надъ художникомъ уже сильны 
были вліянія новыхъ вѣяній. Онъ не даромъ слѣдилъ 
за работами Мазаччіо. Пониманіе живописнаго въ смы-
слѣ правдивой передачи явленій, правильная перспек-
тива, моделировка, ясный колоритъ и въ подробностяхъ 
та отдѣлка частностей, которая сдѣлается впослѣдствіи 
отличительнымъ признакомъ его дозднѣйшихъ произве-
деній, все это указываетъ на здоровыя вліянія перво-
начальной школы. 

Въ стилѣ раннихъ работъ Фра Филиппо сохрани-
лось еще нѣсколько картинъ въ Прато и въ лондон-
ской Національной галлереѣ. 

Достовѣрныя извѣстія о дѣятельности Фра Филиппо 
мы имѣемъ отъ 1438 года, Оъ этого времени мы его 
видимъ во Флоренціи въ близісомъ общеніи съ Медичи-
сами или въ Прато. Вѣроятио, иъ немъ дѣлается въ это 
время поворотъ, заставивтій его позабыть обѣты. мона-
стырской жизни. Оживленная атмосфера свѣта охватила 
его и будила въ немъ языческіе инстинкты. Не отре-
ченіе, не умерщвленіе плоти, а ыаслшкденіе радостями 
жизни влечетъ еію, какъ и все окружавшее его обще-
ство. Но, художникъ въ дупгІ5, онъ не дѣлается матерь-
ялистомъ. Возбужденное въ немъ чувство природы вле-
четъ его къ красотѣ, не небесной, не идеальной, а той 
красотѣ, которая совмѣщаетъ въ себѣ съ красивой фор-
мой и красивую душу. Въ лиіщх'ь изображаемыхъ имъ 
Мадоннъ заиграла жизнь, символическое облекается пло-
тію; а въ вырагкеніи лицъ художникъ совмѣщаетъ все 
'ГО, что составляетъ красу и достоинство земной жон-



іцины. Онъ создаетъ не идеалъ царицы небесной, без-
страстно возсѣдаіощей на своемъ престолѣ среди анге-
ловъ и святыхъ, но идеалъ матери, любящей, нѣжной 
и кроткой; на рукахъ ея Младенецъ, на которомъ сосре-
доточена вся ея любящая душа; онъ для нея — вся ея 
жизнь. Прелестно и благородно задумываетъ онъ подоб-
ныя композиціи, являющіяся чѣмъ-то среднимъ между 
вдохновенными изображеніями Фра Беато Анжелико и 
прежними торжественными, традиціонными иконами. Хоч'я 
и не идеализированную, но и не обыкновенную, не еже-
дневную картину материнской любви вызываетъ онъ къ ' 
ікизни, и здѣсь въ первый разъ появляется то художе-
ственное воззрѣніе, которое современемъ въ болѣе со-
вершенномъ видѣ разовьютъ Фра Бартоломео и Рафаель. 

Но за грѣхъ низведенія небеснаго на землю лич-
ность самого худолшика подвергалась подъ перомъ боль-
пшнства историіювъ искусства, особенно католическаі^о 
направленія, постояннымъ нареканіямъ. Объ немъ соста-
вились легенды, какъ о развратномъ монахѣ, рисовав-
иіемъ Мадоннъ съ своихъ любовницъ... Онъ будто не 
могъ видѣть ни одной красивой дѣвуіпки, чтобы не вос-
пылать къ ней страстью и не добиться ея располояіенія. 
Современники его судили о немъ снисходигельнѣе, иѣ-
роятно оттого, что иѣко']'орые факты его жизни, несо-
вместимые съ монаигеской жизнью, не составляли тогда 
исключенія и не бросались въ і^лаза. О его связи съ 
Спииеттой, которую онъ увезъ изъ монастыря, Джіованни 
Медичи писалъ въ одномъ письмѣ: „а объ этомъ еггоге 
Фра Филишю мы порядочно (ни -pezzo) смѣялись!" 

По другимъ дошедшимъ до насъ достовѣрнымъ свѣ-
дѣніямъ, мы видимъ его постоянно нуііідающимся въ 
деньгах!., несмотря на то, ч'і'о онъ пользуется под-
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держкой Медичисовъ, выхлопатывавшихъ ему различ-
ныя бенефиціи, и имѣетъ значительные заказы, ра-
ботъ, ибо считается искуснѣйшимъ живописцемъ своего 
времени. Въ одномъ письмѣ къ Піетро Медичи онъ про-
сить отпустить ему хлѣба и вина въ счетъ будущихъ 
работъ: ему нёчѣмъ кормить шесть племянницъ, не-
замужнихъ сиротъ, у которыхъ кромѣ его, бѣднаго мо-
наха, нѣтъ никого изъ близкихъ. Въ другомъ письмѣ 
онъ настойчиво проситъ денегъ, снова напоминая о своей 
бѣдности. Благодаря вліянію Козимо Медичи, Фра Фи-
липпо сдѣланъ капелланомъ монастыря S. Griovanni во 
<І>доренціи, а позднѣе „Rettore Commendatario", церкви 
8. Qiiirico въ Legnaia. Это были бене(|)иціи, могущія 
обезпечить жизнь художника при нѣсколько правиль-
ной жизни. 

Все это рисуетъ намъ его легкомысленнымъ чело-
вѣкомъ; но такъ ісакъ ничего этого не внесено имъ въ 
еію художественныя произведенія, и мы занимаемся нѳ 
исторіей морали, а исторіей искусства, то и будемъ о 
немъ судить такъ, какъ оиъ представляется намъ какъ 
художникъ. 

Въ произведеніяхъ Фра Филиппо, исполненнихъ имъ 
по возвраіденіи во Флоренцііо, стали мало по малу раз-
виваться присуиия его стилю особенности. Онъ начи-
наетъ выказывать больнюе искусство въ композиціи, на-
дѣляя дѣйствуіоіцихъ лицъ полнымъ жизни, правдивымъ 
выраженіемъ. Ki'o типы уступаютъ типамъ Мазаччіо въ 
достоинствѣ, но онъ восполняетъ это извѣстной нѣж-
ностыо и красотою. Въ изображеніи нагаго тѣла онъ 
еще держится манеры старыхъ тосканскихъ мастеровъ 
и не слѣдуетъ сопременнымъ ему реалистамъ Уччелли и 
Кастаньо; предоставляя имъ точное восііроизведеніе 



анатомическихъ подробностей, онъ не впадаетъ въ ихъ 
грубость и некрасивость, и его рисунокъ замѣчательной 
чистоты и оконченности. Кромѣ Мазаччіо, на него влія-
іотъ современныя скульптурный произведенія; въ группи-
ровкѣ Мадонны съ Младенцемъ онъ слѣдуетъ примѣру 
Донателло, Луки делла Роббіа и Дезидеріо да Оеттиньяно; 
даже моделировка лицъ выглядываетъ такъ, какъ будто 
онъ срисовывалъ ихъ не съ живыхъ людей, а съ барелье-
({)а. Лицу даетъ онъ обыкновенно умѣренный овалъ; фигу-
ры его, особенно женскія, сухощавы и очень отличаются 
отъ почти лишенныхъ шеи толстенькихъ дѣтей, которыхъ 
онъ рисуетъ. Драпировки одеждъ широки, просто заду-
маны и изобилуютъ различными украшеніями; по краямъ 
ихъ встрѣчаются часто золотыя вышивки. Въ ландшаф-
тахъ держится полнаго вкуса средины между изобиліемъ 
скученныхъ подробностей реалистовъ и наивными об-
пщми мѣстами Фра Аня^елико и Мазолино. Архитектур-
ная обстановка богато орнаментована, не безъ примѣси 
классическихъ вліяній, но рѣдко правильна въ размѣрахъ. 

Всего же болѣе обрисовывается его мастерство въ 
колоритѣ и тщательной отдѣлкѣ. Тона, которыми онъ 
моделируетъ, сильны, свѣтлы и какъ-то весело-ясны; въ 
OTOM'jj съ нимъ никто не сравнится изъ соиременииковъ. Въ 
его свѣтлыхъ тонахъ какъ бы т]")епещетъ та радость жиз-
ни, Ko'j'opyro художникъ іюспринимаетъ впечатлительной 
душой своей, и ею влечетъ онъ насъ неотразимо къ себѣ! 
Тонко іюнимаетъ онъ тайну распрѳдѣлеиія свѣта и тѣни. 

Во Флоренціи, по возврапі.еніи его изъ Падуи, мы 
уяіе видимъ Фра <1>илиппо утративіпимъ цѣломудріе 
первыхъ сіюихъ произиеденій. Кругомъ его свѣтсішя 
атмос(|»ера и соблазни-іюльный воздухъ. Но онъ не падаетъ; 
до конца дней своихъ онъ остается великимъ мастеромъ. 
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Великимъ мастеромъ, не утратившимъ своихъ особенно-
стей, является онъ и въ своихъ монументальныхъ со-
зданіяхъ, особенно въ послѣднемъ, въ томъ изображеніи 
„Вѣнчанія Богородицы" въ Сполетто, въ которомъ вели-
чіе сюжета какъ бы преобразило все то земное, чѣмъ 
была преисполнена богатая, впечатлительная, нѣзкная, 
страстная, но въ высшей степени художественная на-
тура Фра Филиппе! 

Благовѣщенье въ S. Lorenzo во Флорендіи можетъ 
слуяшть нагляднымъ образцомъ переходнаго стиля отъ 
дышущихъ еще атмосферою монастыря первоначальныхъ 
работъ Фра Филиппо къ его позднѣйшимъ ироизведе-
ніямъ. Особенность этой композиціи та, что архангела 
Гавріила сопровождаютъ еще два ангела, и Марія нѣ-
сколько утратила выраженіе благочестія и невинности: 
она смотритъ женщиной. 

Въ 1438 году, і«ікъ мы знаемъ изъ письма Доменико 
Венеціано къ Піетро Медичи, Фра Филиппо занятъ рас-
писываньемъ иконы для S. Spivito, „за которой если 
даже онъ будетъ сидѣть дені. и ночь, то и тогда онъ 
не окончитъ ея впродолженіи 5 лѣтъ". Эта иісона, со-
хранявіиаяся въ S. Spirito до 1812 года, тепері. соста-
вляетъ одно изъ лучшихъ украпіеній Луврской галлереи. 
Это одно изъ значитѳльнѣйпшхъ произведеній Фра Фи-
липпо, возвысившагося въ немъ, несмотря на реалисти-
ческое направленіе, до строго художественнаго стиля и 
съумѣвшаі'0 свободно - задуманный, іюспринятый изъ 
жизни типъ довести до торжественнаго религіознаго 
выраженія. 

І^огоматерь изображена стояпі,ею на ступепяхъ пре-
стола поді> сѣнью тройной арки, среди ангеловъ и 
архані-еловъ. Колѣнопроклопеннымъ святымъ предла-



гаетъ Она Младенца Христа для поклоненія. Сзади пре-
стола видны головы небожителей. Все пространство по-
слѣдняго плана ограничено низкой стѣнкою, надъ кото-
рой голубѣетъ чистое небо. Пределла этой иконы съ 
изображеніемъ Благовѣщенья сохраняется въ Флорѳн-
тинской аіедеміи. 

Одновременно съ этой иконой Фра Филиппо р'исуетъ 
по заказу Карло Марцуппини „Вѣнчаніе Богородицы" 
въ соприсутствіи колѣнопреклоненныхъ вкладчиковъ и 
четырехъ бернардиновъ; по сторонамъ играіощіе на ин-
струментахъ ангелы. Эта икона находш'ся теперь въ 
Латеранскомъ музеѣ. 

Черезъ два года онъ получаетъ заказъ отъ женскаго 
монастыря S. Ambrogio во Флоренціи написать для нихъ 
запрестольную икону съ изображоніемъ „Вѣнчанія Бого-
родицы". Эта икона находится теперь въ €>лорентинской 
академіи и принадлежитъ къ лучшему, что было когда 
либо исполнено художникомъ. Поэтому мы остановимся 
на ней нѣсколько долѣе. (См. рис. № 15). 

Въ этой иконѣ ярко выступаіотъ особенности его 
таланта: полное отсутствіе оффиціозной, условной святос-
ти и церковнгдхъ требованій, но наивное благочестіе, СЙГІІ-
танное съ радосі-нымъ шслажденіемъ земной красотой. 
'Горягественное событіе изображено не ш безграничномъ 
пространств!! небеснаго сюда, а въ архитектонически 
ограничеішомъ помѣпі,еиіи, родъ базилики въ стилѣ ран-
няго Возрожденія. Ііолѣе широкое, нежели высокое про-
странство сверху замыкается, какъ и въ Луврской иконѣ 
тремя арками; подъ среднею, болѣе высокою, Іэогъ-
отецъ въ папскомъ облаченіи иозлагаетъ вѣнецъ на го-
лову опустивпіейся передъ Нимъ на колѣна Вогоматери. 
Лицо ея, полное прелести, нарисовано въ про(})иль. 



Толпы святыхъ и ангеловъ наполняютъ все остальное 
пространство; между святыми мы видимъ Іова, Св. Мар-
тына въ епископскомъ облаченіи, Лаврентія и др. На 
первомъ планѣ справа Іоаннъ Креститель, слѣва Св. Ам-
вросій. Особенно разнообразна группа у подножія пре-
стола среди перваго плана. Изъ нея выдѣляется пре-
красная, прямо взятая изъ жизни женщина; она на ко-
лѣнахъ, взоръ ея, вмѣсто того, чтобы созерцать торже-
ственное событіе, обращенъ на зрителя; въ этомъ взорѣ 
столько симпатичнаго и вмѣстѣ съ тѣмъ сознательно серь-
езнаго, какъ бы вопрошающаго выраженія. Около нея двое 
дѣтей; подимому, это ея дѣти. Къ ней наклоняется карме-
литскій монахъ, и въ немъ мы узнаемъ изображеніе самого 
художника; онъ самъ какъ бы подтверждаетъ это, давъ 
въ руки стоящему передъ нимъ ангелу легенду съ над-
писью: Is perfecit opus, т. е. вотъ этотъ нарисовалъ 
эту картину. Навѣрно можно сказать, что эта женщина 
съ дѣтьми близка сердцу художника. 

Оба боковыя пространства наполнены ангелами; это 
не эфирнші созданія Агоколико! Какъ живые люди, твердо 
стоятъ они на ногахъ; на ихъ бѣлокурыхъ локонахъ 
вѣнки изъ розъ, въ рукахъ на длинныхъ стебляхъ лиліи; 
и эти колеблюндеся стебли, и линіи бѣлыхъ длинныхъ 
одѳждъ, и дышущія дѣтской наивностью и чистотой прс-
лестныя лица, все это тонетъ въ чудномъ колоритѣ, бо-
ютомъ свѣтлыми и прозрачными тонами. Доминирующіе 
цвѣта, бѣлый и голубой, епіе увеличиваюсь ясное впе-
чатлѣніе колорита, зас']'авляюпі,ее забыть нѣсколько тя-
ікелую и скученную композицію. Вілдѣлка (|)ормъ, как'ь 
въ подробностяхъ головъ и рукъ, такъ и въ одеяідах'],, 
мастерсі«ш; всяі«ш линія правильно зал;умана и испол-
нена съ полнымъ знаніемъ, характерна и выразительна. 





Мірской, свѣтскій характеръ даетъ этой иконѣ коыпо-
зиція, а не выразкѳнія лицъ. Дѣйствительно, всѣ присут-
ствующіе, святые и ангелы, также и стоящая на колѣ-
нахъ женщина, смотрятъ не на „Вѣнчаніе", а на зрителя, 
и вниманіе его пораа^ается не главнымъ дѣйствіемъ, а 
развлечено богатствомъ проявленій земной красоты и 
прелести, праздничнымъ убранствомъ одеждъ и притяги-
вающимъ к'ь себѣ какими-то чарами колоритомъ. 

Эта икона — полное выралгеніе вполнѣ развившагося 
стиля Фра Филиппо и принадлежитъ къ самымъ лучшимъ 
и характернымъ произведеніямъ флорѳнтинской школы 
XV вѣка. Художникъ работалъ надъ нею около 5 лѣтъ. 
Плату за нее, 200 флорентинскихъ лиръ, онъ получилъ 
въ 1447 году. 

Фра Филиппо переселяется въ Прато въ 1456 году; 
слѣдовательно, еще 10 лѣтъ проводить онъ во Флоренціи 
послѣ окончанія иконы „Вѣнчанія Богородицы". Къ это-
му времени относятся тѣ картины, которыя можно видѣті. 
въ различныхъ музеяхъ Италіи и Европы, и въ ішто-
рыхъ выразился уже окончательно образовавшійся стилі, 
художника. Ііолыпая часть изъ нихъ находится все-таки 
во Флоренціи и въ Прато. Кому неизвѣстно изображеніе 
Маріи съ Младенцемъ, котораго приподымаіотъ на ру-
кахъ два аніела? (этой картины существуетъ 8 экзем-
пляра и кромѣ того въ Уф(|»иціяхъ хранится превосход-
ный рисунокъ). Здѣсь индивидуально-реалистическое 
слилось съ духовнымъ выраліеніемъ силою прелестнаго 
выполненія и очаровательной окраской. Изъ картинъ, 
изображающихъ Мадоннъ, особенно хоропіа находяицгяся 
иъ галлереѣ Питти. Подражая скульпторамъ Донателло 
и Лукѣ делла Роббіа, художникъ даетъ картин-Іі круг-
лую форму и въ этомъ кі)угломъ пространств^ разви-



ваетъ свою композицію. Передъ нами поколѣнное изоб-
раженіе Богоматери; на рукахъ ея Младенецъ; его за-
нимаетъ гранатовое яблоко, которое держитъ Марія. 
На 

заднемъ планѣ — изображеніе Рождества Бого-
родицы: Св. Анна на родильномъ ложѣ, окруженная 
прислужницами; новорожденнаго принимаетъ повитуха; 
въ комнату входятъ женпщны съ подарками; стройная 
дѣвушка несетъ корзину на головѣ. А направо видна 
улица, гдѣ художникъ нарисовалъ встрѣчу Іоакима съ 
Анной. Главная группа картины, Богоматерь съ Мла-
денцемъ, напоминаетъ композицію Донателло. Типъ го-
ловы овальный и обработанъ такъ, какъ бы срисованъ 
съ барельефа. Шея, какъ обыкновенно у женскихъ фи-
гуръ Фра Филиппо, длинная; у Младенца же напротивъ 
слишкомъ короткая; обработка тѣла и рисунокъ указы-
ваютъ на то время, когда то, что прежде выражалось 
ііъ мраморѣ, теперь стало изображаться красками. Но 
несмотря на это, вся группа Матери съ Младенцемъ за-
думана прекрасно; въ ней нѣтъ вдохновенной прелести 
созданій Анжелико, но нѣтъ и слѣда неподвижности 
символическихъ, традиціонныхъ изображеній треченти-
стовъ. Передъ нами кроткая, ліобяи;ая мать! Это тотъ 
типъ новой иконографіи, который вытѣснитъ условныя 
изображенія. Фра Филиппо первый даетъ извѣстный 
тонъ послѣдуюпщмъ изобраяіѳніямъ. Эту обширную тему 
материнской любви едва исчерпаютъ послѣдующіо лш-
вописцы; она будетъ любимой и самой дорогой темой 
Ра(|)аеля; въ ея развитіи выкткется ея неисчерпаемое 
содеріглніе. 

Сцена „Роікдества ііогородицы", иомѣщѳнная худож-
никомъ на заднемъ планѣ, обставлена выраженіемъ до-
машней семейной радости, участіемъ друзей и близкихъ. 



а самое размѣщеніе фигуръ снова говоритъ о томъ, что 
Фра Филиппе много изучалъ барельефный стиль совре-
менныхъ скульпторовъ и часто придерживался его. 

Упомянемъ еще о написанной по заказу Geminiano 
Inghirami иконѣ, изображающей Смерть Св. Бернарда 
и находящейся теперь въ Прато; объ иконѣ, изобража-
ющей легенду о поясѣ Богородицы, нарисованной для 
монастыря Св. Маргариты (тоже въ Прато); о неболь-
шой ішртинкѣ, сохраняющейся въ Флорентинской ака-
деміи, съ изображеніемъ Св. Августина и мн. другихъ. 
Всѣ онѣ, несмотря на прекрасное исполненіе, не дости-
гаютъ высоты стиля преладе исполненныхъ имъ работъ. 
Лучшей все-таки остается „Вѣнчаніе Богородищл". Пе-
рейдемъ къ его монументальнымъ работамъ. 

Оъ 1456 года Фра Филиппе переселяется въ Прато, 
куда онъ приглашенъ расписать фресками главную ка-
пеллу собора. Работа его часто прерывается поѣздками 
во Флорендію и Перудлаю. Вѣроятно къ этому времени 
относится романическій эпизодъ его жизни, сдѣлавшійся 
обищмъ мѣстомъ направленныхъ противъ личности ху-
дожника обвиненій. Рисуя икону для монахинь мо-
настыря Св. Маргариты, онъ видитъ одну послупшицу, 
дочь (|)лорентинскаго купца Фрапмесісо Г>ути, Опииетту 
и влюбляется въ нее. Получивъ позіюленіе настоятель-
ницы монастыря рисовать съ этой Опинетты, онъ поль-
зуется птимъ и соблазняетъ молодую дѣвушку (ей впро-
чемъ было тогда 24 і'ода). Онъ уіюзитъ ее изъ мо-
настіяря и всю жизнь они не разстаются. У нихъ ро-
дился сынъ, извѣстный впослѣдствіи жиіюписецъ — Фи-
.шппиио Липпи. 

Если бы мы не имѣли въ рукахъ подлиннаго доісу-
мента, подтверждающаго это происшествіе, мы готовы 



были бы видѣть въ немъ легенду, имѣющую символическій 
смыслъ. Развѣ любящая и рождающая сына прекрасная 
Опинетта не прообразуетъ собою то жизненное, ту плоть 
и кровь, которыми художникъ оживилъ условныя и 
абстрактныя изображенія тречентистовъ? Любовь и кра-
сота сгладили противорѣчія и внесли примиряющій мо-
тивъ, совокупившій въ произведеніяхъ Фра Филиппо 
церковную тему съ жизнерадостной красотой. 

Фрески собора въ Прато были окончены въ 1460 
году. Содержаніѳ ихъ —событія изъ жизни покровителя 
флорентинской республики, къ которой принадлежалъ 
городокъ Прато—Іоанш Е^зестгтелщ на противополож-
ной стѣнѣ событія изъ жтт Св. Стефат, покровителя 
Прато. По нарусамъ крестоваго свода обширной ісапеллы 
изобра/кенія 4 Евангелистовъ съ ихъ атрибутами и ан-
гелы. 

Событія изъ жизни Крестителя занимаютъ собою 
правую стѣну. Верхняя фреска дѣлится на два поля; 
въ одномъ—рожденіе Іоанна. Елизавета на родильномъ 
ложѣ, окруженная прислулсницами; повитуха принимаетъ 
новороя;.деннаго. Въ другомъ полѣ—Захарій пишетъ на 
дощечкѣ имя новорожденному; стоящая близь него при-
слулсница держитъ въ рукахъ чернильницу. Въ слѣдую-
щей фрескѣ совмѣщены четыре эпизода: прощаніе юно-
ши Іоанна съ родителями передъ его отправленіемъ въ 
пустыню; горячая молитва колѣнопреіиіоненнаго Іоанна; 
одинокое странствованіе но пустынѣ и проповѣдь собрав-
шемуся народу. На нижней ()()рескѣ изображенъ пиі)ъ у 
Ирода. За трехстороннимъ столомъ въ роскошно убран-
номъ помѣщеніи толпа гостей. Саломея носится передъ 
ними «ъ увлекательной пляскѣ. Справа она же, колѣно-
преооненная, подаетъ Ироду на блюдѣ і̂ олову Гоанна. 



Двѣ дѣвушки замѣчательной красоты на переднемъ 
планѣ въ испугѣ и ужасѣ держатся другъ за друга. 
Великолѣпіе коотюмовъ, особенно головныхъ уборовъ 
сидящихъ за столомъ гостей, богатое убранство комнаты 
и стола вазами и утварью, лица присутствующихъ, то 
объятыхъ ужасомъ, то слѣдящихъ за бѣшенною пляской 
Саломеи, дѣлаютъ впечатлѣніе чего-то вакхическаго и 
неспокойнаго, при замѣчательныхъ красотахъ частностей 
и мастерскомъ совершенствѣ исполненія. Эти фрески 
очень пострадали отъ времени: содержаніе верхнихъ 
едва можно разобрать; но и то немногое, что мы ви-
димъ, указываетъ на замѣчательно искусную группировку 
отдѣльньтхъ сценъ и на счастливое размѣщеніе лицъ въ 
данномъ пространствѣ. Приступая къ обширной, мону-
ментальной работѣ, Филиппо Липпи вспомнилъ компози-
ціи Мазаччіо и, кромѣ того, принципъ непринужденности 
и естественности, съ которыми изобраікенныя имъ лица 
образуютъ группу, онъ развиваетъ далѣе. Онъ первый 
устанавливаетъ такъ называемую пирамидальную груп-
пировку, столь любимую впослѣдствіи Фра Бартоломео и 
Микель Анжело. И благодаря ей, трудно оторваться отъ 
группы — прощаніе юнаго Крестителя съ родителями: 
наклонившаяся Елизавета, въ послѣдній разъ прижи-
мающая къ своей груди дорогаго сына, и смотряпі,ій на 
нихъ сверху Захарій, стоя сзади нихъ—все это состав-
ляетъ теченіемъ скрещивающихся линій такую цѣльную 
группу, которую можно дѣлить какъ угодно, не нару-
піивъ ея і^армоніи. При этомъ выражено соотвѣтствую-
щее всякой отдѣльной (|)игурѣ чувство; а прелесть діш-
женій и ({юрмъ возвышается еще тонкимъ, прочувство-
ваннымъ исполнѳніемъ. Не можемъ не упомянуть и о ком-
позиціи, изображающей нѣмотствующаго Захарія. Дѣ-
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вушка съ чернильницей позою и широкими, смѣлыми 
складками своей одежды напоминаетъ Микель-Анжелев-
скія созданія. 

На противоположной стѣнѣ—событія изъ оюизт Св. 
Стефана. И этотъ циклъ начинается сверху изображе-
ніемъ сцены его рожденія. Мать его лежитъ на ложѣ; 
слѣва слулганка съ корзиною на головѣ; другая около 
постели. Демонъ подмѣниваетъ новорожденнаго у заснув-
шей кормилицы; стоящій около него мальчикъ крикомъ 
зоветъ на помощь. Въ слѣдующей фрескѣ — спасеніе 
ребенка; затѣмъ посвященіе его епископомъ въ діаконы; 
далѣе, онъ изгоняетъ бѣса, проповѣдь въ синагогѣ и 
плачь падъ его тѣломъ. Сцены суда и казни опущены. 
И эти фрески тоже очень пострадали; едва-едва можно 
догадаться о ихъ содержаніи. Лучпіе всего сохранилась 
послѣдняя, къ великому счастью всѣхъ любящихъ ис-
кусство, ибо она принадлеікитъ къ замѣчательнѣйшимъ 
произведеніямъ итальянской живописи. Въ ней Фра 
Филиппо выказалъ всю свою силу, какъ колористъ, и 
все свое техническое совершенство въ рисункѣ; кромѣ 
того, широта замысла и величіе формъ невольно пора-
лгяютъ всякаго. 

Святой леяштъ среди церкви на торжественно убран-
номъ ложѣ; въ его головахъ и у ногъ сидятъ двѣ пла-
кальщицы-старухи. Лица ихъ поразительны выраже-
піемъ; грубые звуки плача и завілваній какъ бы разда-
ются въ воздухѣ. Слѣва духовный клиръ исполняетъ 
отпѣвальный обрядъ; справа—группа духовныхъ лицъ, 
между которыми изображенъ Карло да Медичи, тоі'даш-
ній пріоръ собора въ Прато; въ стоящемъ близь него 
іѵгірмелитскомъ монахѣ преданіе уішзываетъ изобраиіеніе 
самого худолшика. Группировка 'ІЮЛПЫ, ЗДѢСЬ изоке(|»аль-
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ная, художественна; но нѣтъ въ ней того единства, ко-
торое мы видимъ у Джіотто въ его знаменитой фрескѣ 
погребенія Ов. Франциска. За то ярко выступаетъ со-
знательное мастерство монументальнаго творчества и 
сильное чувство природы въ выраженіяхъ лицъ: они го-
ворятъ; ихъ мясистыя губы и сильно дышущія ноздри 
указываіотъ на далеко ушедшее впередъ изученіе формъ 
и свидѣтельствуіотъ о здоровомъ и трезвомъ геніи ху-
дожника. 

На склонѣ дней своихъ Фра Филиппо пришлось 
предпринять другую монументальную работу: его при-
звали въ Сполетто расписать фресками абсиду алтарной 
капеллы собора. Здѣсь въ полѣ полукруглаго купола 
нарисовалъ онъ снова ,,Вѣташб Богородицы'^-, подъ 
ней—jKrt Успете; сл!ѣш—Благовѣщеиье; справа—Рож-
дешво Христово. Въ Влаговѣш,еиіи ангелъ является 
позади Дѣвы; удивленная и испуганная, она слушаетъ 
поразившее ее посланіе. Въ Рождествѣ онъ повторяетъ, 
въ бйльшемъ только размѣрѣ, мотивъ своихъ юноіпеоішхъ 
произведеній —колѣнопреклоненной Маріи въ обожаніи 
рожденнаго Ею лежаиіаго на землѣ Христа. Успеше 
Богоматери — прекрасная композиція въ родѣ плача 
надъ тѣломъ Си. Стефана. Но выше всего —это „Вѣн-
чаніе Вогородицы". Это послѣдняя пѣснь лебедя. Въ ея 
величественной, строгой и ясной концепціи художникъ 
доказалъ, что и онъ можетъ возвыситься до созданія, 
прониішутаго религіознымъ экстазомъ. Мѣсто дѣйствія 
не ограниченное пространство базилики, а необъятная 
ширь, преисполненная сіяніемъ и блескомъ небеснаго 
свода. На престолѣ величественная фиі'ура Вога-Отца 
въ панской тіарѣ и игарокой, роскошной мантіи; Онъ 
возлагаѳтъ вѣнедъ на главу склонившейся перѳдъ Нимъ 



смиренной и блаженной Маріи; на ней блистающая 
цвѣтами и драгоцѣнными каменьями мантія; въ сторонѣ 
ждетъ ее еще незанятый ею престолъ. Толпы анге-
ловъ въ восторгѣ какъ бы желаютъ проникнуть въ 
кругъ свѣта, въ которомъ совершается торжественное 
событіе. Всѣ они въ длинныхъ бѣлыхъ одеждахъ; лица 
ихъ наивно прекрасны; одни сыплютъ цвѣты, другіе на 
различныхъ инструментахъ наполняютъ свѣтозарный 
воздухъ звуками небесныхъ мелодій. Внизу колѣнопре-
ооненные святые: слѣва — мужи, справа—жены. Сво-
бодно духовная красота отдѣльныхъ фигуръ, при вели-
колѣпіи красокъ и простотѣ композиціи, правда нѣ-
сколько симетричной, одухотворяетъ это послѣднее про-
изведеніе Фра Филиппо. 

Неровности въ исполненіи другихъ фресокъ этой 
ішпеллы объясняются участіемъ Фра Діаманте, ученика 
и друга Фра Филиппо, тоже кармелитсіиіго монаха. 

Фра Филиппо умеръ въ Сполетто пъ 1469 году. 
Фрески собора были окончены уже послѣ его смерти. 
Его похоронили пъ соборѣ. Флорентинцы требовали себѣ 
смертные останки своего художника, но сполетанцы 
не уступили ихъ. Тогда Лоренцо Медичи поручилъ сыну 
художниіш Филиппино Липпи воздвигнуть надъ могилою 
отца памятникъ. Полиціанъ сочинилъ энитафію, въ кото-
рой особенно восхвалялъ художника за его реализмъ. 
„Сама природа удивлялась образамъ, которые я съ нея 
срисовывалъ, и сознавала, что ІІ) равенъ ей нъ твор-
чествѣ!" 

И дѣйствительно, Фра Филиппо былъ реалистъ, но не 
иъ смыслѣ Кастаньо или Уччелли. Онъ не ясертвуетъ 
внѣіинимъ цѣлямъ внутреіінимъ содержаніемъ, а обу-
словливаетъ свои созданія вѣрнымъ иаблюденіемъ при-



роды, особенно ѳя свѣтлыхъ и красивыхъ проявленій, 
одухотворяя воспринятое впечатлѣніе силою любвеобиль-
наго сердца. Онъ держится религіозныхъ темъ, возвы-
шаясь иногда, какъ мы это видѣли въ послѣднемъ его 
произведеніи, до величія религіознаго творчества, но 
чаще онъ останавливается на темахъ, даіощихъ полный 
просторъ его влеченію къ красотѣ всего живаго; лю-
бимый его сюжетъ — изображеніе Мадонны. Въ ея чер-
тахъ желаетъ онъ изобразить дорогую ему Спинетту и 
все то счастье, которое она дала ему, оторвавъ отъ 
аскетизма монастырской жизни къ семейнымъ радостямъ. 
Во многихъ его картинахъ видятъ ея портреты; но 
странно, всѣ они не похожи другъ на друга. Но въ 
нихъ есть и общее: это то радостное, красивое и прав-
дивое, которымъ они всѣ преисполнены. Фра Филиппо 
никогда не. , изображалъ античныхъ сюжетовъ, но гре-
ческое міровоззрѣніе какъ бы сквозитъ въ его нѣсколько 
языческой природѣ. И насъ въ его нроизведеніяхъ вле-
четъ неудержимой силою именно эта радость бьющейся 
жизни, вырагкающаяся у него изяпщымъ рисункомъ кон-
тура и чуднымъ, какъ бы соблазняющимъ колоритомъ. 
Техника его картинъ—это лучпіее, что когда либо сдѣ-
лано было аі tempei-a. Въ (Jtpecjrb также иомногіе про-
изошли его. 

<1>ра <]>илипио всю жизні. оставался монахомъ; мо-
нахомъ онъ значится въ спискѣ умершихъ кармелит-
сішхъ братій. Рѣзкимъ контрастомъ рисуется его весе-
лаіі и здоровая (|>игура рядомъ съ Анікелико, въ сле-
захъ и молитвѣ создававшаго идёалыіыя изображенія 
Раснятаго. Во оба они служатъ характерными вырази-
телями своего времени, богатаго противорѣчіями. Изобра-
женія религіознаго экстаза не могли идти далѣе откро-



веній фіезоланскаго монаха; онъ былъ послѣдній ихъ 
выразитель. 

Опйнетта сдѣлалась любимою подругою художникрвъ! 
Какъ новал муза, удерлшваетъ она своими очарованіями 
порывающихся въ область безтѣлеснаго, и неистощима 
она въ чарахъ, которыми изукрашиваетъ природные ин-
стинкты! Великъ будетъ тотъ, кто, вкусивъ отъ этихъ 
чаръ, будетъ въ силахъ возмѣстить въ себѣ и идеалы 
своего времени! Вѣдь въ этихъ чарахъ — все разнооб-
разіе видимой природы, все богатство ощущеній и во-
сторговъ, ліобви и самоотверженія. Земное вступаетъ 
въ свои права, но не обнаженное анадизомъ науки, а 
увѣнчанное цвѣтами радости и красоты; и первую улыб-
ку земнаго понялъ и воспроизвелъ немного сбивщійся 
съ своего пути монахъ и поптому-то такою неотра-
зимою силою влекутъ насъ къ себѣ его произведения. 

Новую область для художественнаго воспроизведенія 
открываетъ многосторонній, разнообразный, хотя и не 
столь талантливый, какъ Фра Филиппо, Сандро Б о т -
тичелли. Ко всѣмъ даннымъ ему природой дарованіямъ 
онъ присоединяетъ обширное литературное образованіе. 
Къ ролигіознымъ темамъ онъ относится уже не наивно, 
а вносить въ свои воззрѣнія извѣстную долю скепти-
цизма; одно время онъ далее обвиняется въ ереси за 
сіюеобразное изображеніе „Вознесенія Богоматери". Он'ь 
одинъ изъ первыхъ итальянскихъ граверовъ; онъ иллю-
стрируѳтъ Данта: і^равюры изданія 1481 года при-
надлеяштъ ему или исполнены по его рисунішмъ. По 
одной надписи на одной изъ его ка})тинъ видно, что и 
1'реческій языкъ былъ ему не чуждъ. Цѣлый ріідъ ого 
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произведеній указываетъ на обширное знакомство съ 
классической древностью, а разнообразіе его темъ—на 
его многосторонность; и вмѣстѣ съ тѣмъ онъ одаренъ 
въ высшей степени поэтической натурой. Поэтическіе 
мифы древности онъ воспроизводитъ самостоятельно; 
красоту нарисованныхъ имъ Венеръ и нимфъ онъ соз-
даетъ въ духѣ собственнаго на нихъ воззрѣнія, а не 
копируетъ ихъ съ древнихъ. статуй и барельефовъ. 
Подобно Ваярдо или Аріосто, онъ остается италь-
янцемъ своего времени, внося въ эти композиціи свое 
чувство гармоніи и красоты, выросшее на родной почвѣ, 
взлелѣянное роднымъ воздухомъ. Древнихъ героевъ 
онъ одѣваетъ въ итальянскіе костюмы, окружаетъ ихъ 
итальянской природой, и тотъ лѣсъ, среди котораго 
шествуетъ изобраясенная имъ торжествующая весна, шу-
митъ таинственной поэзіей среднихъ вѣковъ; это пер-
вые мотивы романтизма новаго времени, появляіощіеся 
въ области живописи. Онъ первый сталъ рисовать пор- V 
треты самостоятельной картиной. Въ его искусствѣ со-
вокупились полурелигіозное и получувственное искусство 
Фра Филиппо съ реализмомъ піколы Поллайоли и Вер-
роккіо, при личномъ талантѣ, страстномъ и преиспол-
ненномъ (})антастических'і. мечтаній. 

Настоящее его имя A l e s s a n d r o F i l ipepi ; Ботти-
челли онъ названъ по крестному отцу, ювелиру, въ ма-
стерской котораго онъ провелъ нѣкотороѳ время. Онъ 
родился въ 1446 г. Отецъ его Mariano Filipepi имѣлъ 
средства и могъ дать сыну тниітельное гуманистическое 
образовапіе. Но молодому Сандро (уменьшительное Алес-
сандро) НС далось сдѣлаться ученымъ; фантазія влекла ei'o 
къ искусству. Отданный въ ученіе въ мастерскую юве-
лира онъ остается тамъ недолго, лшвопись нравится 
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ему болѣе усидчиваго занятія отдѣлкой металловъ, и 
онъ идетъ къ Фра Филиппо Липпи, какъ къ самому 
извѣстному мастеру своего времени, и дѣлается его 
ученикомъ. Образовавае въ двухъ школахъ, совершенно 
противоположныхъ по своимъ воззрѣніямъ на искусство, 
дало Сандро возмояшость современемъ расширить свой 
художественный горизонтъ. И онъ какъ бы переживаетъ 
всѣ судьбы развивающагося въ его время искусства. 
Родившись еще при жизни Анлселико, онъ видитъ, какъ 
религіозныя изображенія подъ кистью Фра Филиппо 
принимаіотъ жизненную оболочку и свѣтскій характеръ; 
онъ видитъ пріемы а1 tempera, почти доведенные до 
совершенства; ему удобно олѣдить за успѣхами и неуда-
чами новыхъ опытовъ наложенія красокъ; онъ свидѣ-
тель успѣховъ на поприщѣ анатоміи и перспективы; 
онъ непосредственный участникъ направленія, явивша-
гося слѣдствіемъ металлической техники, и его воспріим-
чивая натура все это усвоиваетъ; нѣтъ ничего удиви-
тельнаго, что по смерти Фра Филиппо онъ уже счи-
тается лучпшмъ живописдемъ Флоренціи; ему въ это 
время только 23 года. Раннее его самостоятельное 
произведеніе — аллегорическое изображеніе добродѣтели 
F o r t i t u d o — нарисовано епі,е подъ вліяніемъ Поллайоли. 
Оно находитсіі въ Уффиціяхъ и помѣщено рядомъ съ 
ііроизведеніемъ упомянутаго худолшика. Въ терпкой стро-
і '0сти этой колоссальной Vii-ago, сидяп!,ей въ нишѣ съ 
жел'Ьзною па.іиіі,ей въ рукахъ и роскопшгамъ шлемомъ 
на головѣ, не видно еіде вліянія Фра Филиппо. Она 
выполнена въ ха])актерѣ школы металлической техники, 
школы Поллайоли и ІЗерроккіо. Но изображенія Ма-
доннъ, относяпщхся къ этому времени, создаются уже 
подъ вліяніемъ кармелитсісаго монаха. 



Сандро дѣлается однимъ изъ любимцевъ Медичи и 
другихъ знатныхъ флорентинскихъ фамилій. Вліяніе 
этихъ богатыхъ заказчиковъ, большею частью образо-
ванныхъ и любящихъ искусство, нѳзамѣтно измѣняетъ 
характеръ дѣятельности худолшиковъ. Во времена Джі-
отто и его послѣдователей искусство служило странѣ, 
городу и народу даже тогда, когда худояшики рисовали 
иконы и фрески въ ішпеллахъ, принадлежащихъ част-
нымъ лицамъ. Произведенія ихъ оставались общимъ 
достояніемъ. Всякій могъ имъ молиться и ими наслаж-
даться, и худоншикъ оставался свободенъ отъ вліяній 
вкуса и фантазій частныхъ лицъ. Художникъ выбиралъ 
темы, находившія сочувствіе въ обпі,ей массѣ народа, 
онъ принаравливался къ общему требованію, и мону-
ментальность этихъ произведеній не требовала виртуоз-
ности исполнѳнія. Но въ кондѣ XV вѣка обстоятель-
ства измѣнились. Воздвигаемые богатыми людьми двор-
цы потребовали живописныхъ украіпеній и художникъ 
подчинялся личному вкусу заказчика: онъ рисовалъ то, 
что ему указывали. Въ отихъ двордахъ нѣкоторые 
устраивали доманніія капеллы; гдѣ jue не было капеллы, 
тамъ лгелали имѣть изображеніе свяпіоннаго событія въ 
отдѣльной картинѣ и помѣіцали эту картину въ ісакой 
нибудь любимой комнатѣ. Вотъ обстоятельспіа, вліявшія 
на превраіцоніе икопъ въ картины, Медичи были пер-
выми, направившими художниковъ на этотъ путь, и 
первымъ слѣдствіем-ь этого напраішенія было то, что мо-
нументальность начала мало по малу уступать мѣсто тща-
тельной отдіілкѣ и виртуозности. Но для монументаль-
наго искусства оставались еще храмы, капеллы, обшир-
ныя залы синьорій и общественныхъ зданій. Въ это 
ві)емя строился въ Риміі Ватиканъ и готовилъ свои 



своды и стѣны для созданій мало по малу обрѣтаіощаго 
и наконецъ обрѣтшаго образъ идеаламъ своего времени 
искусства. 

Развивающееся обыкновеніе украшать дворцы кар-
тинами вызываетъ дѣятельность Боттичелли, тѣмъ болѣе, 
что никто кромѣ него не могъ такъ разнообразить свои 
сюжеты, почерпаемые имъ и изъ Священной исторіи, и 
изъ новеллъ, и изъ древней мифологіи, и наконецъ изъ 
собственнаго воображенія. Никто болѣе Боттичелли не 
способствовалъ популяризаціи искусства, Наконецъ ему 
приходилось исполнять и чрезвычайные заказы: такъ въ 
1478 году Медичи поручаютъ ему нарисовать на на-
ружной стѣнѣ Bargello казненныхъ заговорщиковъ Pazzi, 
отъ руки которыхъ т л ъ Джуліано Медичи. 

При такомъ разнообразіи задачъ безграничная фан-
тазія художниіса могла бы выйдти изъ гранидъ, но ее 
умѣряла точность и твердость рисунка, вынесенная имъ 
изъ шкоды золотыхъ дѣлъ мастера. Ея-то вліяніе сдер-
живало его въ выраженіи движеній, въ различныхъ из-
лишествахъ и придало его техникѣ силу твердыхъ осно-
ваній. Опыты различныхъ способовъ наложенія красокъ 
заставляютъ его дерліаться общихъ свѣтлыхъ и прозрач-
ныхъ тоновъ, лучше смѣшивать свои краски и налагать 
ихъ ровною, сочною и увѣренною кистью. 

Вооруженный такими данными, Сандро вводитъ в'ь 
область живописнаго темы, заимствованныя изъ класси-
ческой древности, изъ новеллъ, и наконецъ созданія 
собственной (|)антазіи; вміістѣ съ тѣмъ онъ продолжаетъ 
дѣло Фра Филиппо, деря«ісь ролигіозныхъ сюжетовъ, и 
въ фрескахъ передаетъ обншрныя композиціи, преиспол-
менныя ирелестныхъ частностей и красоты. Но не въ 
одной и;зъ нихъ онъ не возвысился до величавой про-
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стоты композицій Мазаччіо. Произведенія его очень раз-
личнаго достоинства, и оцѣнка ихъ много зависитъ отъ 
личной симпатіи тѣхъ, кто его изучаетъ. Въ этой лич-
ной симпатіи особое значеніе имѣетъ часто повторяіо-
ицйся у'''Сандро тинъ лица, по котороііу сейчасъ можно 
узнать его произведеніе. Несмотря на каягущуіося реаль-
ность, этотъ типъ до того неуловимъ, что трудно рѣ-
шить съ кого онъ взятъ художникомъ: съ муяшскаго 
или женскаго лица? Встрѣться онъ только одинъ разъ, 
его можно бы было принять за портретъ; но Сандро 
очень часто повторяетъ его, и мы встрѣчаеиъ его и въ 
его Мадоннахъ, и въ Венерахъ, и въ изображеніи анге-
ловъ. Кому нравится этотъ типъ, въ которомъ преобла-
даетъ чувственное выраженіе при удивительной мяг-
кости и граціи, болѣе соотвѣтствуіопцй ({)антас']'ическимъ 
или античнымъ изобралгеніямъ, нежели Мадоннамъ, тотъ 
находитъ безконечное наслаледеніе въ произведеніяхъ 
Сандро. 

Для Лоренцо Медичи Сандро рисуетъ Минерву; 
виллу Кастелло Козимо Медичи онъ украніаетъ фре-
сками, изображающими мифологическія сцены. „Рег 1а 
citt{\ in diverse case lece... femine ignude assai", т. e. 
для различныхъ домовъ онъ нарисовалъ много голыхъ 
женіцииъ, говоритъ объ немъ Вазари. 

Изъ сохранившихся картинъ съ античнымъ содеряаі-
ніемъ первое мѣсто занимаетъ „Роледеніс Венеры". (Ом. 
рис. № 17). Она украшала прежде виллу Кастелло, те-
перь же находится въ У({і()()иціяхъ. Видѣлъ ли гдѣ по-
добное изображеніе Сандро или создалъ его, вдохно-
венный стихами Ромера, мы не знаемъ; но, смотря на 
ка]»тину, неволі.но приходитъ на память описаніе рои;-
денія А(|»родиты въ одномъ т ъ і^имновъ хіосскаго слішца: 
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„на волнахъ шумящаго моря, по ихъ мягко играющей 
пѣнѣ, зефиръ легкимъ дыханіемъ гонитъ ее, рожденную, 
къ берегу: хариты и граціи съ любовью встрѣчаютъ ее, 
прикрывая золотымъ вѣнкомъ и благоуханными одеяі-
дами". Вмѣсто грацій и харитъ Сандро изобразилъ одну 
только дѣву, одѣтую въ роскошное платье флорентинки, 
встрѣчающую подъ сѣнью лавровыхъ и апельсинныхъ 
деревьевъ приплывающую на раковинѣ богиню; а вмѣсто 
зефира — два другъ друга обнявшіе генія вѣтровъ, ле-
тящіе по воздуху; силънымъ дыханіемъ своимъ они го-
нять по вспѣнившимся волнамъ моря раковину, на ко-
торой стоить обнаженная, только что явившаяся на 
свѣтъ богиня, и сыплютъ розаны. Сама Афродита, гото-
вая уже ступить на землю, не античная богиня, а пре-
лестная красавица сь ясно выраженнымь типомъ лица, 
свойственнымь созданіямь Сандро, и хотя и съ невин-
нымъ, но загадочно чувственнымъ выраженіемь. Длинные 
золотистые волосы прикрываютъ ея наготу; отдѣльиыя 
части тѣла удивительно вырисованы, словно художникъ 
вычеішшвалъ ихь изь дорогаго металла, но общее не-
связно и не гармонично. Прцпомнимъ, что это первое 
живописное изобраікеніе нагой женщины, нарисованной 
не съ цѣлью привлечь къ ней взоры во имя нравствен-
наго значенія, занимаемаго ею въ картинѣ. Боттичелли 
не былъ еще въ силахъ вызвать образъ во имя одной 
красоты, образъ, могущій стать рядомъ съ образомъ ан-
тичной скульптуры. Въ живописи красота нагой лген-
іцины предстанеть только въ Галатоѣ Рафаеля. Ио Сандро 
все-таки избѣгь и попілости чисто чувственнаго и реаль-
наго изображенія, найдя прелестныя и полныя граціи 
линіи для обозначенія легкихъ, оластичеокихъ <|юрмъ, 
отъ которыхъ вѣетъ ішкимъ-то ароматомъ. Волны моря 
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изображены не совсѣмъ реально, но и онѣ, и падаіощія 
сверху розы производятъ поэтическое, совершенно соот-
вѣтствующее гомеровскому гимну впечатлѣніе. 

Другая картина Сандро, содеряіаніе которой заим-
ствовано изъ античнаго міра, это „Елевета^. Она также 
находится въ Уффиціяхъ. Сандро слѣдовалъ Луканову 
описанііо картины Апеллеса, которой греческій худож-
никъ отомстилъ оклеветавшему его передъ царемъ Пто-
ломеемъ Амфилу. Итальянскій художникъ задался мыслью 
возстановить утраченную картину Апеллеса. Въ залѣ, 
украшенной статуями и нишами, на богато изукрашен-
номъ тронѣ возсѣдаетъ судья въ коронѣ, не прикрываю-
щей впрочемъ его длинныхъ ушей, въ которыя иевѣже-
ство и сомнѣте, изобраліенныя въ видѣ женіцинъ, на-
шептываютъ свои мысли. Зависть, въ видѣ нищенки въ 
лохмотьяхъ, тоже обращается къ нему съ своими навѣ-
тами. Клевета, изображенная чувственно красивой жен-
щиной, и другія двѣ фигуры, представляющія изъ себя 
лесть и ойюш, тащатъ за волосы по землѣ голаго 
юношу, дерлга въ рукахъ факелы. За ними слѣдуетъ от-
вратительнаіі Мегера; внезапно обернулась она назадъ, 
увидавъ „Истину^', изобралгенную въ видѣ нагой жен-
щины съ распуп;енными волосами и съ воздѣтыми къ небу 
руками, какъ бы свидѣтельствующей о невинпости окле-
ветаннаго. Въ этой ісартинѣ, символической и темной по 
содержанію, переполненной подвияшостью и безпокойной 
драпировкой одеждъ, Сандро выказалъ большое знаком-
ство съ античной архитектурой; несмотря на велико-
лѣпіе и тщательную вырисовку орнаментовъ и всего 
архитектурнаго стш|)аяга съ просвѣтами вдаль, гдѣ вид-
нѣется море, несмотря на тонкій рисунокъ статуй, по-
мѣп],енныхъ въ ниіпахъ, картина не дѣлаетъ того впечат-
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лѣнія, которое имѣлъ въ виду худояшикъ. Голый реа-
лизмъ нѣкоторыхъ фигуръ рѣзко противорѣчитъ идеаль-
но-символическому содержанію, и слишкомъ ярко выра-
гкенная развязность движеній нарушаетъ гармонііо ком-
позиціи, несмотря на то, что великолѣпно выдержанный 
задній планъ много способствуетъ единству цѣлаго. 

Въ S. Ansano въ Фіезолѣ сохранились 4 небольшія 
картинки, къ сожалѣнію очень испорченныя. Но въ нихъ 
нельзя не узнать илліострацій тріумфовъ Петрарки. Окру-
женныя аллегорическими аттрибутами, Любовь, Смиреніе, 
Время и Религія составляіотъ ихъ содерн:аніе. Симво-
лизмъ примѣшивается къ античнымъ формамъ, и отъ по-
добныхъ изображеній къ сюлштамъ, заимствованнымъ 
изъ родныхъ иовеллъ, переходъ былъ невеликъ. До насъ 
дошли четыре прелестныя картинки, нарисованныя Бот-
тичелли по случаю свадьбы Pier Francesco Bini съ Лук-
реціей Пуччи. (Теперь онѣ въ Англіи въ собраиіи Bar-
ker). Ою5кегъ взятъ изъ новеллы Бокішччіо, повѣствую-
щей о похожденіяхъ нѣкоего Nastagio clegli Oiiesti. 

Въ послѣднее время открьиът были фрески въ villa 
Lemmi, бывшей Chiasso Macerelli, принадлежавшей семьѣ 
Торнабуони. Онѣ были нарисованы Сандро по случаю 
свадьбы Лоренцо Торнабуони съ Giovanna d'Albizzi, той 
самой Giovanna, которую нарисуетъ Гирландайо на одной 
изъ своихъ ({)ресокъ въ S. Maria Novella. На одной изі. 
этихъ (|()ресокъ мы видимъ Джіованну, принимающую 
трехъ і'рацій, несущихъ ей дары; на другой 7 наукъ 
Trivium'a и Quadrivium'a въ видѣ 7 дѣвъ привѣтствуютъ 
жениха. Въ изобра;кеиіи граній и особенно нрелестной 
Джіованны Сандро выказалъ все свое искусство. Обѣ 
.•)ти (|)рески пріобрѣтены Лувромъ. 

Легендарный характеі)ъ придаетъ онъ и собьгі'іямъ 
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Библейской исторіи, рисуя ихъ своей тонкой кистью на 
картинкахъ неболыпаго размѣра. Между сокровищами, 
украшавшими кабинетъ Біянки Капедло, находились 
именно двѣ небольшія вещицы съ изображеніемъ сценъ 
изъ жизни Юдифи. Обѣ онѣ сохраняются въ У({)фиціяхъ 
и отличаются удивительно изящнымъ и тонкимъ рисун-
комъ, строгостью въ выработкѣ изящныхъ складокъ и 
складочекъ одеждъ, плотно прильнувшихъ къ тѣлу, и 
легкой и энергической окраской при миніатюрномъ испол-
неніи. На одной іартинкѣ мы видимъ обезглавленнаго 
Олоферна; на другой изображеніе гордо выступающей 
героини; за ней слуа?анка, несущая закутанную плащемъ 
голову тирана, 

Затѣмъ оставался только одинъ іпагъ къ самостоя-
тельному творчеству, и Сандро рисуетъ собственную фан-
тазію, въ которой поэтически сплелись и ми(і)ы древ-
ности, и романическій эпосъ, и его собственный поэти-
ческія грезы. Онъ рисуетъ роскошно - тѣнистый лѣсъ; 
всюду двѣты и плоды; и лѣсъ этотъ весь преисполненъ 
(|)антастическихъ суп^ествъ, какъ бы населяюпщхъ эфиръ, 
движупцйся между вѣтвей, двѣтовъ и плодовъ этого оча-
ровательнаго мЬста. Красивый юноша, въ родѣ Мер-
курія, сбиваеч'ъ плоды съ деревьевъ; три дѣвуіики, 
едва приіфытыя прозрачнымъ газомъ, танцуютъ, легко 
касаясь своими градіозными членами травы и цвѣ-
товъ. Кто онѣ: градіи или эль(1)ы? мы не знаемъ. Въ се-
1)единѣ картины вся прикрытая длинными одеждами жен-
пщна; надъ нею летящій купидоиъ съ ([іакеломъ. Затѣмъ 
ііыступаетъ главная (})игура картины... Стройная, высокая 
,иіенп;ина, одѣтая въ роскопшы^і ткани; въ приподнятой 
лѣвою рукою полѣ расшитаго платья несетъ она кучу 
розъ и правою готова захватить ихъ дѣлую массу, что-
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бы бросить ихъ ояшдаюшей ее природѣ... Загадочная 
красота ея полна чарующихъ обѣтованій... это вест, 
вступающая въ свои права, пробуждающая природу, 
облекающая ее зеленью и цвѣтами, возбуждающая же-
ланія и обѣщающая восторги... „Весна идетъ, весна 
идетъ..." вспоминаемъ мы слова поэта при видѣ подоб-
наго изображенія силы пробужденной природы, передъ 
которымъ дрогнула бы рука Фра Филиппо. Одна обна-
женная кокетливо и выступившая впередъ ея ножка при-
вела бы въ сыущеніе неравнодушнаго къ женской кра-
сотѣ монаха; онъ заговорилъ бы о дьявольскомъ навож,-
деніи. Правая сторона картины занята нимфой, убѣгаю-
щей отъ преслѣдующаго ее генія (синій цвѣтъ его тѣла 
не намекаетъ-ли на холодный вѣтеръ?). Длинные члены 
нимфы, не совсѣмъ граціозно движущіеся, сквозятъ сквозь 
тонкія складки ея газовой туники. Эта картина нахо-
дится въ Флорентинской академіи и извѣстна подъ на-
званіемъ „Рггттега^^. Въ ней въ живописномъ изобра-
женіи заявили свои права пробуждаюпцеся инстинкты 
любви, илкъ права всего живаго. Фра Филиппо остано-
вился на изображеніи любви, обезпечивающей семейную 
радость. Другіе мотивы послышались въ поэтической 
фантазіи его ученика! 

Независимо отъ произведеній, въ которыхъ Сандро 
указываетъ искусству новыя области лшвописныхъ изоб-
раженій, онъ идетъ по пути, прололіенному Мазаччіо и 
Фра Филиппо. Онъ оставилъ много картинъ ролигіоз-
наго содеряганія, много Мадоннъ въ видѣ иконъ для 
алтарей и въ видѣ круглыхъ картинъ, слѣдуя въ этомъ 
случаѣ примѣру, данному его учителемъ Фра Филиппо, и 
наконецъ, на ряду съ лучшими художниками своего вре-
мени ]''ирландайо, Синьорелли и Перуджино, онъ обез-
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печиваетъ себѣ подобающее мѣсто въ Сикстинской ча-
совнѣ своими монументальными фресками, вызываю-
щими восторженное поклоненіе прелестными частностя-
ми, несмотря на сосѣдство вышеупомянутыхъ масте-
ровъ и впослѣдствіи заключившихъ величественный 
циклъ фресокъ капеллы гигантскихъ созданій Микель-
Анжело. 

Въ сферѣ религіозныхъ сюікетовъ онъ разработы-
ваетъ преимущественно двѣ темы: „Вѣтапш Богоро-
дицы'' и „Поклонет'я царей'', и въ нихъ поэтическое 
вдохновѳніе помогаетъ ему возвыситься до величія пред-
положенной себѣ задачи. 

Лучшее изобразкеніе „Вѣтатл Вогородицы" нахо-
дится въ Флорентинской академіи. Форма иконы болѣе 
высокая, нежели широкая, съ полукруглымъ заверше-
ніемъ. Сцена изображена не въ ограниченномъ простран-
ств'!) базилики, какъ у Фра Филиппо, а среди небеснаго 
свода. Кроткоблаікенная (фигура Маріи, воспроизводя со-
бою типъ, свойственный Боттичелли, счастливо про-
тивопоставлена полной достоинства, строгой фигурѣ 
Бога Отца, вѣнчaюп^aгo ее, причемъ толпы ангеловъ 
сыплютъ двѣты, а хороводъ блаженныхъ дѣтей широ-
кимъ кольцомъ окруяшетъ торжественное видѣніе. Б ъ 
изображеніи этого небеснаго хоровода Сандро руковод-
ствовался прелестными стихами Данта (Рай, пѣснь 30). 
Внизу на землѣ стоятъ четверо святыхъ мужей: это 
Креститель, Августинъ, Доминикъ и Алоизій. Сосредо-
точенно углубленные въ созерцаніе величественнаго зрѣ-
лища, они производятъ величавое впечатлѣніе. Картина 
вполнѣ выражаетъ изобразкеніе безконечнаго! Радость 
небожителей видна на ихъ нФ.сколько земныхъ лицахъ; 
эластичность ихъ движеній и градііі возвышаютъ ихъ 
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прелесть, хотя они и не напоминаютъ чистыхъ, сверх-
чувственныхъ созданій Анжелико. Какъ бы упитанный 
ароматами^ теребить легкій вѣтерокъ ихъ выоіціеся ло-
коны и легкія складки одеждъ. Въ ангелахъ, сыпліощихъ 
цвѣты къ ногамъ Маріи, чувствуется сходство съ ангелами 
Рафаеля. Причемъ, какъ въ тонкомъ и граціозномъ об-
разѣ Маріи, такъ и въ одеждахъ и въ позахъ ангеловъ 
Сандро слѣдуетъ образцамъ Фра Филиппе; но въ реа-
листическихъ подробностяхъ, въ богатствѣ украиіеній, 
наконецъ въ фигурахъ находящихся на землѣ святыхъ 
видно вліяніе другой школы: голый Іеронимъ, обросшій 
бородою Креститель и погрузивпіійся въ созерцаніе 
Алоизій напоминаютъ школу, развивавшуюся подъ влія-
ніемъ металлической техники. 

Описаніе другой его иконы, написанной для алтаря 
S. Maria Novella въ прославленіе умериіаго главы семьи 
Медичи великаі'0 Козьмы, даетъ намъ случай указать на 
. ^ г і я стороны многообразнаго таланта Сандро. Содер-

этой иііопы: поклтете ща/рей. Подъ ішдомъ стар-
шаго царя, преклонйшГіаго свое колѣно передъ Маріей, 
изображенъ Козьма; за нимъ его свита, толпа изъ ста-
рыхъ и молодыхъ, прекрасно группированная; особенно 
выдѣляется благородный юноша, стояшій впереди. Про-
тивъ этой группы сп})ава — свита другаго царя, изоб-
раікеннаго толіе подъ видомъ одного изъ Медичи; они 
какъ бы готовятся преклонить свои колѣна; за ними 
прислоненная къ полуразрупіившѳйсіі стѣнѣ свита треіъ-
яго царя, въ лицахъ которыхъ отражается впечатлѣ-
ніе происходящаго. Іосифъ номѣпшнъ сзади Маріи, си-
дящей на возвышеніи подъ навѣсомъ, поддержаннымъ 
высокими столбами, между которыми видѣнъ уходяіцій 
вдаліі ландшафтъ; съ друі'ой стороны дерево съ сидя-
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іцимъ на немъ павлиномъ. Эта икона богата драмати-
ческими движеніями и количествомъ индивидуально вы-
держанныхъ, характерныхъ головъ. Всѣ онѣ пластич-
но переданы и много энергіи въ ыоделировкѣ. Одеж-
ды роскошны и складки ихъ величественны. Чистый 
рисунокъ, красивый и увѣренный, свѣтлый и ясный 
колоритъ придаіотъ еще болѣе цѣны этой превосходной 
иконѣ. 

Въ петербургскомъ Эрмитал:ѣ находится небольшая 
картинка Сандро съ изображеніемъ того же сюжета. Въ 
ней Марія занимаетъ средину композиціи. Цари при-
ближаются съ своими свитами съ обѣихъ сторонъ. По 
изящному исполненію это одно изъ лучшихъ украшеній 
Эрмитанйі. 

Но Сандро не всегда слѣдуетъ въ иконахъ традиціон-
нымъ способамъ изобрайіепій. Его современникъ, нѣкто 
Маттео Пальміери, флорентинскій поэтъ, написалъ стихо-
твореніе нодъ названіемъ „La Citta di Vita", въ которомъ 
далъ особое значеніѳ ангеламъ, остававшимся неучаст-
ными при ііаденіи Люцифера. Церковь нашла въ этомъ 
стихотвореніи ересь, и стихотвореніе было запрещено. 
Этотъ-то ІІальміери заішзалъ Іэоттичелли нарисовать ему 
„Успет'е и Вознесете Богородицы^'-въ икоиі-. Сандро У 
увидали также вліяніе еретическаго ученія Пальміери и 
нелѣли принять ее съ глазъ вѣрующихъ. Теперь она на-
ходится въ Глазговѣ и принадлежитъ къ числу удачнѣй-
ишхъ произведеній Сандро. Въ серединѣ иконы изобра-
жена гробница, которую только что покинула Ііогома-
тбрі.; кі)угомъ пейзажъ, вдали видна Флоренція. По сто-
ронамъ апостолы на колѣнахъ, а въ небесахъ передъ 
Спасителемъ вознесенная Марія, въ кругу радуікнаго 
сіяиія; патріархи, святители, пророки, мученики и ан-
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понятно, чт5 въ этой иконѣ найдено было ересью; развѣ 
своеобразное развитіе темы? Но это былъ первый при-
мѣръ духовной цензуры надъ произведеніемъ искусства. 

Сандро Боттичелли оставилъ большое количество 
изобраяіеній Мадонны. Эту тему онъ разработывалъ и 
въ видѣ иконъ для алтарей, придерживаясь въ нихъ 
извѣстныхъ традицій, и въ видѣ круглыхъ картинъ, 
предназначавшихся для наслажденія ішкого либо част-
наго лица и украшенія внутреннихъ покоевъ его 
дворца. Въ послѣднемъ случаѣ онъ слѣдовалъ примѣру 
своего учителя Фра Филиппо Липпи и болѣе нежели 
кто нибудь сдѣлалъ этотъ родъ изображеній ліобимымъ. 
А такъ какъ требованья на нихъ все возростали, то 
большая ихъ часть рисовалась подъ наблюденіемъ ма-
стера его учениками. Мадоннъ въ видѣ иконъ, испол-
ненныхъ въ торжественной обстановкѣ, Сандро изобра-
ліаетъ возсѣдаіопщми на богато' убранныхъ престолахъ, 
съ благословляюпіимъ Младенцемъ на руісахъ, окруніен-
ными снятыми мул!ами и славословящими ангелами. Въ 
лицѣ Богоматери почти всегда повторяется любимый тигіъ 
Сандро. Лрхитектоническій стафажъ дополняетъ комію-
зицію. Подобный иконы сохраняются въ Флорентимской 
академіи, въ Лондонѣ у Fuller Maitlaiid, въ Мюііхенѣ 
и въ Берлинѣ. На нослѣдней Мадонна изобраиѵена воз-
сѣдаюшей на престолѣ, помѣщенномъ въ богато убран-
ной нишѣ; на нижней ея части нарисованы два невинно 
смотряіл,іе, голые ангела, какъ бы скопированные съ 
античныхъ амуровъ — это первый примѣръ изображенія 
ангеловъ въ видѣ риЫг. 

Къ самымъ симпатичнымъ и характерішмъ произве-
деніямъ Сандро принадлежать чаще встрѣчаеміяя карги-
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ны круглой формы, въ которыхъ Мадонна съ Младен-
цемъ и оіфужаюіціе ихъ ангелы составляютъ замкнутую, 
въ высшей степени художественную группу. Самая из-
вѣстная изъ этихъ картинъ находится въ Уффиціяхъ 
подъ оригинальнымъ названіемъ Мадоти съ чертль-
т ц е й . (См. рис. № 16). Марія, одно изъ самыхъ пре-
лестныхъ и симпатичныхъ созданій Сандро, собирается 
писать въ лежащей на ея колѣнахъ развернутой книгѣ 
и хочетъ обмакнуть перо въ чернильнипу, которую дер-
житъ передъ ней ангедъ; а Младенецъ любовно смот-
ритъ на нее и рученкой своей удерживаетъ руку ма-
тери, какъ бы говоря: „довольно писать!" Два ангела дер-
жатъ надъ головою Маріи вѣнецъ, къ которому пристег-
нуть прозрачный вуаль, ниспадающій легкими складками; 
euie два ангела смотрятъ вопросительно и наивно. Го-
ловы этихъ ангеловъ смотрятъ портретами съ извѣст-
ныхъ юношей; но приданное имъ выраженіе,надѣляетъ 
ихъ идеальной красотой. Обп^ее впечатлѣніе и торже-
ственно, и полно самаго теплаго чувства. Въ линіяхъ и 
движеніяхъ едва замѣтны колебанія, такъ полна и за-
кончена группировіса. Въ одеждахъ много украпіеній во 
вкусѣ Фра Филиппо. Окраска очень свѣтла и прозрачна, 
хотя и не лишена нѣкоторой иесті)оты. 

Въ Луврѣ есть повтореніѳ этой картины и епі,е пре-
лестная Мадонна съ полуодѣтымъ Младенцемъ на рукахъ 
и маленькимъ Крестителемъ. Подобный картины нахо-
дятся въ Флорентинской академіи, въ Прато, въ галле-
реѣ Корсини въ Римѣ (?) и пр. и пр. Ійікъ мы уже 
говорили, болі.пшнство этого рода ісартинъ, находящихся 
въ настояпіео время въ различныхъ галлереяхъ, вышло 
хотя и изъ мастерской художника, но исполнено его 
учениками. 



Сандра- ..ішдъ—•тоя.'.е. „дерпымь,.., художникомъ^,, .pиcй--
вaвluимъ^,ci^шaтштѳльньle..лppтpeты. До него портрет-
ный изображенія извѣстныхъ лицъ помѣишдись въ ви-
дѣ зрителей какого нибудь событія, бЬльшею частью 
на фрескахъ; нашъ же художникъ нарисовалъ Медичи-
совъ даже въ видѣ дѣйствуіощихъ лицъ изобрал:еннаго 
событія; и онъ же сталъ первый рисовать портреты от-
дѣльною картиною. Вазари упоминаетъ о двухъ портре-
тахъ, сдѣланныхъ Сандро: одинъ съ Лукреціи Торна-
буони, матери Лаврентія Великолѣпнаго; другой съ зна-
менитой красавицы, любовницы Джуліано Медичи — 
„1а bella Simonetta". Портретъ Лукреціи неизвѣстно гдѣ; 
нѣкоторые думаютъ видѣть его въ экземплярѣ, сохра-
няющемся въ Берлинѣ. За то 3 экземпляра, изъ кото-
рыхъ одинъ въ Лондонѣ, другой въ галлереѣ Питти, а 
третій у герцога Омальскаго (прежде у Reiset), выдава-
лись за портреты „Ьеііа Simonetta^''. Послѣдній экземпляръ 
кажется одинъ имѣетъ нѣкоторое право считаться изоб-
раженіемъ прелестной флорентинки; мы видимъ ее ])ъ 
профиль; волосы ея роскошно изукрашены нгемчугомъ; по 
бѣлой лебединой піеѣ вьется змѣя изъ бриліантовъ. Рису-
нокъ и тиі,а'і'ельная законченность отдѣлки въ особен-
ности ювелирныхъ вепі,ей, украпіаюнщхъ красавицу 
выдаютъ стиль работъ Поллайоли и Верроккіо. На эк-
земплярахъ Лондона и галлерои Питти изображены не 
знатныя, а очень заурядныя, даяге некрасивыя женпщны, и 
видѣть въ нихъ портретъ знаменитой ((»лоронтинской кра-
савицы было-бы слишкомъ смѣло. 

Въ 1481 году папа Оикстъ IV призываетъ Сандро въ 
Римъ виѣстѣ съ другими знаменитыми живописцами Ита-
ліи для исполненія лшвописнілхъ работъ въ капеллѣ, ч'оль-
і?о что отстроенной флорентинскимъ архитекторомъ Вас-



Ill 



3^1 

cio Pontelli. Это была знаменитая съ этого времени Оик-
стижтя капелла. При ея постройкѣ архитекторъ, давъ 
ей обширные размѣры и іюкрывъ ее такъ называемымъ 
зеркальнымъ, плоскимъ сводомъ, спускающимся къ стѣ-
намъ трехъугольными пандативами, разсчитывалъ не на 
скульп'гурныя, а на живописныя украшенія. И дѣйстви-
тельно, при входѣ въ нее забываешь ея архитектуру, 
глядя на фрески, занявшія ея стѣны и плафонъ. А ги-
і'антскія произведен!» Микелъ-Анжело по плафону и 
ал'1'арной стѣнѣ заставляютъ забывать и фрески, нари-
сованныя по боковымъ стѣнамъ, непосредственно подъ 
полукруглыми окнами; но именно эти-то фрески въ на-
отояпі,ее время интересуіотъ насъ: онѣ составляютъ одинъ 
изъ значительнѣйшихъ памятниковъ итальянскаго искус-
ства XV столѣтія. Для ихъ исполненія призваны были 
въ Римъ лучшія художественныя силы Италіи: это были 
Лука Синьорелли , П ь е т р о Перуджино , П и н т у р и к -
кіо, Козимо Р о с е л л и , Доменико Г и р л а н д а й о и 
Сандро Б о т т и ч е л л и . Еалідый изъ нихъ несъ сюда осо-
бенности своего таланта и той школы, которой онъ 
бьигь предс'і'авителемъ. PHM'JJ звалъ ихъ на созданіе 
Mcitycc'i'Ba, долікеііствовавшаго удовлетворить не мѣсі--
нымъ, но міровымъ потребностямъ. Эту значителі)нѣй-
шую задачу иромени припілосі. разрѣшить не имъ, а 
іюслѣдуюшему за ними поколѣнію. Они остались пред-
ставителями своего мѣстнаго и 0бусл0вленнаі'0 своимъ 
в]земеиемъ исісусства. Но все-таки (1>рески упомянутых'ь 
кваті)очептистовъ, помимо ихъ высокаго худоікествеіінаго 
достоинства, интересны тѣмъ, что по нимъ можно видѣть 
сіепеш. развивающагося искусстиа и оцѣнить относн-
гелі.ное достоинство лучшихъ тоі-да въ Италіи худозі;-
никовъ. 

21 



ш 

По словамъ Вазари, Сандро считался ихъ главою и 
ему, по всей вѣроятности, принадлежитъ обицй планъ 
работъ и распредѣленіе сіожетовъ. По каждой боковой 
стѣнѣ размѣщено по шести (|)ресокъ; налѣво онѣ долж-
ны были изображать событія изъ жизни Моисея; напра-
во событія изъ жизни Христа въ соотвѣтствіи съ содер-
жаніемъ библейскихъ изображеній. Надъ ними, между 
окнами, въ нарисованныхъ нишахъ изображенія 28 
папъ; большая часть ихъ нарисована Сандро. Кромѣ 
того, ему принадлелгатъ фрески изъ цикла Моисея вто-
рая и плтал и изъ цикла вторая. Въ этихъ 
монументальныхъ произведеніяхъ Сандро стоитъ да-
леко ниже Мазаччіо и Фра Филиппо, несмотря на 
нѣкоторыя подробности, исполненныя со всѣми присущими 
ему особенностями, и на поразительную красоту ихъ мѣ-
стами. Реализмъ нѣкоторыхъ сценъ поражаетъ видимымъ 
противорѣчіемъ съ идеальньтаъ принципомъ композиціи, 
котораго онъ держится. Подобно библейскому разсказу, 
онъ хочетъ перелояшть въ образы слѣдуюіція въ немъ другъ 
за другомъ стро(І)ы. Остановимся передъ второю фреской 
Моисеева цикла; въ ней Моисей появлиетсіі семь разъ: 
убивающимъ египтянина; убѣгаюіцимъ, прогоняюпщмъ 
пастуховъ, обидивпшхъ дочерей Іетро, желавиіихъ на-
поить свое стадо; снимаюіцимъ обувь чіри іютупленіи въ 
обѣтованнуго землю и наконецъ кол'І;ноііреклононним']> 
передъ „несгараемою купиною". Хотя мы и вилііли по-
добный пріемъ на ({»рѳскѣ <1)ра <І>илиііио, въ которой 
Іоаннъ Крестителі. появляется четыре, раза, но тамъ 
идеальная обстановка но противорілшла идеальному воз-
зрѣнію. Независимо отъ отой разбросанности композиціи, 
на(;ъ нриковывают'ь къ себѣ въ птой (fipecKt, ііімміестныя 
подробрюсти. Сцена у колодца, помі.іценнаго иодъ сѣнью 



развѣсистыхъ деревьевъ, съ толпящимися къ водопою 
овцами представляетъ превосходную идиллію; этого тона 
будетъ дергкаться современемъ Рафаель въ своихъ библей-
скихъ изображеніяхъ. Толпа, окружающая дочерей Іетро, 
разнообразна характерными лицами*); прелестна фигура 
закутанной женщины, которая держитъ мальчика за руку; 
тонкій профиль мальчика съ собачкою въ рукахъ напо-
минаетъ одного изъ ангеловъ; дѣвуіпіт съ корзиною на 
головѣ и выразительныя лица и фигуры муікчинъ, ста-
рыхъ и молодыхъ, оживляютъ эту группу, а граціозныя 
фигуры обиженныхъ дѣвушекъ успокоенныхъ уже за-
ступничествомъ молодаго Моисея, добродушно льющаго 
въ іюдоемъ изъ кадки воду, придаютъ этой ()()рескѣ не-
изъяснимо привлекательное выраженіе. Композиція дру-
гой (JtpecKH Моисеева цикла яснѣе и проще. Въ ней 
Сандро изобразилъ Падете Коры и наказаніе Дафана, 
Авирона и сыновей Аарона. Три разнообразныя сценг.т, 
въ которыхъ изображенъ Моисей въ соотояніи возбуж-
деннаго гнѣва, прекрасно объединяетъ пейзажъ задняго 
плана, на которомъ среди развалинъ тонко вырисована 
Ігонстантиновская тріум(|>альная арка со всѣми своими 
скульптурными подробностями, группы же, взятыя от-
дельно, не такъ удачны: скученності. и слишкомъ экзаль-
'гированніля движенііі бросаются нъ глаза. 

Ііомпозиція (|)рески изъ жизни Спасителя, изобра-
•л;ающая РІскушсте дьяволомъ Христа, тоже слаба, но 
отдѣльные эпизоды выступаютъ въ довольно і^армони-

*),'І'отогіт(1іъ Ллішаріі uo'1'лорепціп сдллъ коиіп нъ патуральпую ііе-
.іпчііііу съ лііцъ, состаи.иіюіцихъ эту яшвонпсиую толпу. Для іііолаіощихъ 
ііасладіітьсл подробпостлмп этоГі і|іроекіі п о о б х о д т і о ішѣті. атп фото-
ірафичеокія ];оиіи подъ )іухіою. 
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ческой и свободной передачѣ благородно - прекрасными 
мотивами. Въ характеристикѣ лицъ, составляющихъ лѣ-
вую группу картины, такая сила и выразительность, что 
можно отнести ее къ самымъ трезвымъ и сильнымъ про-
изведеніямъ Сандро. Объединяющимъ въ этой фрескѣ 
центромъ служить не классическое зданіе, а фасадъ храма, 
напоминающій очень S. Miniato. Оъ высоты его дьяволт, 
соблазняетъ Христа, указывая ему на міръ! 

Фрески Сандро, какъ и другія ({)рески Сикстинской 
капеллы, представляютъ намъ рубежъ, близь котораго 
остановилось итальянское искусство XV вѣка. При всей 
красотѣ частностей, въ нихъ не достигнуто пониманіе 
общей гармоніи, въ нихъ не видно замкнутой въ самой 
себѣ простоты величественной композиціи. Завѣтъ Ма-
заччіо какъ бы забытъ. Недостатокъ сіройности, замкну-
тости въ себѣ самой и ііростота~іос1і6Ж^ 
и роскошными обстановками, оживленными и разнообраз-
ными эпизодами. Но роскошные задніе планы не скрады-
ваіотъ разбросанности много()[)игурныхъ сденъ, а жи-
вость изображѳнныхъ двиліеній часто ііереходитъ въ 
рѣзкость и безпокойство, мѣпіаіоіцее развиваться об-
разу до спокойной, себѣ самой довлѣіощей красоты. Сан-
дро болѣе другихъ раздѣляетъ съ своими современни-
ками эти недостатки, и поэтому лучшими его созданіями 
останутся еі̂ о спокойныя, мечтателі.нгля Мадонны, окру-
•ліенныя ані'елами. 

Ііъ 1491 году ему поручаіотъ очень почетную работу, а 
именно: украсить мозаикой капеллу Св. Зеновія иъ Фло-
рентинскомъ собоі)ѣ. Свой заказъ онъ должеііъ былъ 
раздѣлиті> съ Доменико и .Цавидомъ 1'ирландайо. Но, къ 
соѵкалѣнііо, мы ничего не можем'ь сказать, на сколько 
столь серьезная задача была по силам'ь Саид]^). Ра-
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бота, прерванная смертью Лоренцо Медичи, дававшаго 
средства, была оставлена.—Въ томъ же году Сандро былъ 
въ числѣ судей, рѣшавшихъ вопросъ о фасадѣ собора. 

Въ послѣдніе годы своей жизни Сандро представ-
ляетъ намъ поучительное зрѣлище: этотъ разнообраз-
ный, многосторонній художникъ, отіфывшій искусству 
и въ мірѣ древности, и въ области неуловимыхъ ощу-
щеній пробудившагося чувства природы новые пути, 
первый, рисовавшій мифологическихъ богинь и граціоз-
ныя легендарныя сцены, потрясенъ громовой проповѣдыо 
Саванароллы, раздавшейся изъ монастыря Св. Марка 
противъ всего того, что было лшзненной атмосферой 
художника. Проповѣдникъ звалъ къ суду и показную 
набожность церкви, и развивающееся язычество въ ли-
тературѣ и искусствѣ. И замѣчательно, что онъ звалъ 
къ суду во имя тѣхъ зке платоновскихъ идей, которыми 
было преисполнено все образованное обпіество Флоренціи. 
Саванаролла тояге былъ мистикомъ въ духѣ Платона, и 
въ этомъ онъ не уступалъ ни Полиціану, ни Pico della 
Mirandolla, ни самому Лаврентію Великолѣпному, кото-
рыхъ онъ громитъ въ своихъ проповѣдяхъ. Совершенно 
иъ платоновскомъ духѣ говорить онъ проповѣди о свой-
ствахъ прекраснаго и призываетъ всѣ громы небесные 
на направленіе совроменнаго искусства. Pat. Marchese 
иередаетъ одну изъ его проповѣдей въ которой онъ опре-
дѣляетъ красоту, какъ олицетіюреніе всего прекраснаго 
и добраго. Въ силу этой теоріи онъ возстаетъ противъ 
увлеченія древностью и свѣтскихъ цѣлей искусства, раз-
вращаюп^ихъ по его мнѣнію, человѣчество. И рѣчь его 
поколебала многихъ художниковъ, съ легкимъ сердцемъ 
и веселымъ духомъ слѣдовавіпихъ современнымъ тече-
ніямъ. 
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Съ раскаяньемъ бросился къ ногаыъ пророка Сан-
дро и отрекся отъ всего прежде имъ нарисованнаго. 
Вѣроятно онъ былъ свидѣтелемъ той знаменитой про-
цессіи 21 Февраля 1497 года, когда при торікествен-
ныхъ звуішхъ трубъ на piazza Signorii былъ воздвигнуть 
громадный костеръ, на которомъ собраны были портреты 
знаменитыхъ красавицъ, изображенія нагихъ богинь, 
скульптурныя произведѳнія, музыкальные инструменты, 
различные предметы роскоши, дорогія украшенія, платья 
и наконецъ сочиненія Петрарки и Іэоккаччіо, и все это 
было предано пламени с])еди радостныхъ криковъ на-
рода. И вѣроятно не одна картина раскаявшагося Сан-
дро и не одинъ его рисунокъ погибли въ этомъ един-

. ственномъ въ своемъ родѣ auto da f6. 
Сандро перестаетъ работать и, не получая заказовъ, 

впадаетъ въ бѣдность. Съ 1503 года мы ничего о немъ 
не знаемъ, кромѣ того, что молодой Микель-Лнжело пішм-
кнулъ къ старому художнику. Сохранилось его гь нему 
письмо, подписанное: „Христосъ!" это было лозунгомъ 
piagnoni, какъ называлась партія Саванароллы. Вѣроятно 
Сандро пришлось видѣть и казнь своего пророка и слы-
піать, какъ тотъ же народъ, радостно ііукоплесісавіпій 
сожяіенію нроизвѳденій искусства, точно ч'акими же JV])H-
ками прииѣтствовалъ мученическую смерть доминикан-
скаі'о фанатика. Іімѣстѣ съ юнымъ Микель-Анжело мол;е'Пі 
бьп'ь они дѣлили долгіе часы въ бесѣдахъ, читали 
Данта, и суетной казалась согбенному старпу вся его 
блестящая художественная дѣятельность. Но как'і. ни 
гізустенъ былъ его конецъ, онъ все-таки свидѣтельствует']. 
о богатс'і'вѣ его дуніи. Все то неыноіюе, ч-і-о онъ имѣлъ, 
онъ і)аздавалъ бѣднымъ и умеръ бы голодною смертью, 
еслибы его не поддерживали немногіе друзья. Почти 
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забытый онъ умеръ въ 1510 г. и погребенъ въ церкви 
Ogmsscmii, гдѣ еще и теперь сохранилась когда-то 
иліъ нарисованная фреска, изображаюихая Ов. Августи-
на, окруженнаго книгами и взирающаго къ небу, какъ 
бы вопрошая его о тайнахъ бытія! 

Филиппино Липпи по даннымъ ему природою да-
іюваніямъ и по искусству занимаетъ почетное мѣсто въ 
ряду лучишхъ худолшиковъ XV столѣтія; въ исторіи 
]мзвитія итальянскаго искусства онъ стоитъ непосред-
ственно подлѣ Сандро Боттичелли. Но въ его произве-
деніяхъ замѣтна нѣкоторая неровность: рядомъ съ пре-
восходными, изобилующими первоклассными красотами, 
мы встрѣчаемъ у него произведенія, переполненныя 
чрезмѣрной пестротой орнаментовъ и излишествомъ по-
бочныхъ предметовъ, при чемъ утрачивается глубина и 
свобода въ образованіи формъ и въ композиціи. Будучи 
моложе СБОихъ современниішвъ, онъ не успокоивается 
на ихъ пониманіи; любознательность и вообран;еиіе 
влекутъ его впередъ, онъ ипі,ѳтъ новыхъ формъ, но у 
него не хватаета, ни энергіи, ни генія, чтобы подобно 
Ліонардо да Винчи выйдти на просторъ свободнаго тво]>-
чества. Первый періодъ его художественной дѣятельно-
сти озарился такимъ блескомъ, что казалось ему пред-
назначеио быть однииъ изъ глашатаевъ новаго сіюбод-
наго искусства; но послѣдуюпия его произведенія доі«і-
зали полную его несостоятельность, при дѣйстіштелі.но 
богатыхъ дарованіяхъ, высвободить свое творчество 
изъ-под'ь вліянііі современнаго ему пониманія формъ. 

Онъ родился въ Иі)ато въ 1459 году. По смерти 
своего отца Ф\пі Филиппо Липни онъ остался 10-лѣт-



нимъ сиротою; что сталось съ его матерью, Спинеттой, 
мы не знаемъ; вѣроятно она умерла еще ранѣе. Другъ 
Фра Филиппо, тоже кармелитскій монахъ и художникъ, 
Фра Діаманте взялъ мальчика къ себѣ на воспитаніе 
и, по окончаніи фресокъ въ Сполетто, переѣхалъ съ 
нимъ на лштье во Флоренцію. Предназначенный еще 
съ ранней юности быть живописцемъ, Филиппино, послѣ 
уроковъ отца и Фра Діаманте, учится у Сандро Ботти-
челли, съ которымъ всю свою жизнь не прерываетъ 
сношеній. Изъ этихъ фактовъ само собою выясняетсіі 
его художественное воспитаніе, и дѣйствительно его пер-
выя произведенія напоминаютъ манеру его отца и ма-
неру Сандро. 

Четыре прелестныя картины собранія Торриджіани 
во Флоренціи, на которыхъ изображена исторія Есфири, 
исполнены въ духѣ Фра Филиппо; но вмѣстѣ съ тѣмъ 
молодой художникъ съумѣлъ богатствомъ мотивовъ, пол-
ныхъ чувства и жизни, великолѣпіемъ орнаментаціи 
и тонкимъ исполненіемъ создать такія изящныя произ-
веденія, что они принадлеміатъ къ самымъ поэтическимъ 
созданіямъ его золотой юности. И дѣйствительно на пер-
выхъ картинахъ Филиппино, какъ на первыхъ картинахъ 
Рафаеля, лежитъ отпечатокъ его цѣломудренной, чуткой 
души; онѣ подобны ландышамъ, благоуханнымъ и чис-
тымъ. Много нарисуетъ онъ болѣе соверпіенныхъ произве-
деній впослѣдствіи, но этотъ ароматъ свѣжей юности утра-
тится. Но не заслонятъ собою еію первенцевъ лослѣ-
дуюпця иконы и фрески, ішкъ Сикстинская Мадонна не 
заставить насъ забыть неизъяснимую прелесть Мадонны 
(lella Stafl'al 

Подобно картинкамъ Торриджіани, той же свѣжестью 
дыпіетъ и „Ііоклонете гіареіТ, многофигурная, но не-



большая по размѣрамъ картина, находящаяся въ на-
стоящее время въ замкѣ Гамильтона въ Шотландіи. 
По манерѣ и она напоминаетъ произведенія Фра Фи-
липпо, но всѣ изображенныя лица, пейзажъ и околич-
ности исполнены съ большимъ техническимъ совершен-
ствомъ и той прелестью дѣломудренной свѣжести, ко-
торою отличаются первыя произведенія Филиппино. 
Въ этомъ же родѣ прекрасная картинка гр. Строгонова, 
на которой изображено поклоненіе лежапдему на зем-
лѣ Младенцу-Христу Богоматери и колѣнопреклонен-
ныхъ ангеловъ среди цвѣтовъ роскошнаго сада и уди-
вительно изящнаго пейзая^а. 

Но самымъ значительнымъ произведеніемъ этого вре-
мени надо считать икону, нарисованную Филиппино въ 
1480 г. по заказу F r a n c e s c o del P u g l i e s e для мона-
стыря 4ille Gmwpora^. Въ настоящее время эта икона 
помѣщена надъ однимъ изъ алтарей Вадіи Флорентин-
ской. Оодержаніе ея: Видѣте св. Бернарда. (См. рис. 
№ 1 9 ) . 

Художникъ изображаетъ событіе среди дикаго, ска-
листаго пейзажа; на заднемъ планѣ на холмахъ видны 
строенія монастыря. Св. Бернардъ, длинная, изможден-
ная фигура, сидитъ въ пещерѣ на голыхъ каменьяхъ 
передъ налоемъ устроеннымъ изъ пня, у котораго обруби-
ли сучья; кругомъ его различныя книги и фоліанты; онъ 
пишетъ свои „НотШт^', онъ усталъ, силы его слабѣютъ, 
и перо дрожитъ въ его костлявой рукѣ. . . Готовый 
пасть духомъ, онъ взываетъ къ помопщ Царицы Небес-
ной, и... о чудоі Она сама предстала передъ нимъ, со-
провождаемая четырьмя ангелами. Вотъ моментъ, избран-
ный художникомъ. Все пространство за главною груп-
пою, составляемою Богоматерью и ангелами и Св. Бер-

• / 
V. 
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нардомъ, заполнено скалами и группами деревьевъ, ьъ 
просвѣтѣ которыхъ видны строенія монастыря; тамъ 
молятся два монаха; другіе два привѣтствуютъ другъ 
друга у образа, висящаго на стѣнѣ; одинъ изъ нихъ 
на костыляхъ; еще одинъ монахъ тащится съ мѣшкомъ 
на плечахъ, какъ бы возвращаясь изъ странствованія. 
Въ разсѣлинѣ сішлы дьяволъ въ ярости готовъ грызть 
цѣпи, которыми онъ скованъ. А на самомъ первомъ 
планѣ справа— портретное изобршкеніе вкладчика Fran-
cesco del Pugiiese. 

Общее впечатлѣніе картины великолѣпно; богатая фан-
тазія и вмѣстѣ съ тѣмъ васъ умиляетъ какое-то романти-
ческое отношеніе къ природѣ, къ ея зелени и двѣтамъ, 
къ деревьямъ и утесамъ, но болѣе всего къ человѣку; 
пі)ичемъ мѣроположное стремленіе къ правдивой переда-
ча. явленій совокупляется съ тончайшимъ пониманіемъ 
и чувс'гвомъ красоты. Очень характерна нѣсколько длин-
ная, но выразительная фигура Св. Бернарда съ ого 
костлявою рукою, между пальцами которой задрожало 
усталое перо; І^огоматерь, напоминая типъ Сандро, на-
рисована съ удивительнымъ пониманіемъ; благоговѣніе 
и любопыа'ство выражаютъ прелестный лица сопровоя;-
даюпіихъ ее ангеловъ; прикрываюпия ихъ одеягды испол-
нены въ манерѣ Фра Филипію. Техника — tempera, очень 
близкая къ техникѣ Сандро; впечатлѣніе окраски свѣт-
лое и ясное, даже веселое, благодаріі золотис']'ым'ь от-
тѣнісамъ желтыхъ одеждъ. Иортретъ вкладчика отли-
чается вѣроя'ічіо сходствомъ іі]ш замѣчательной ])еалі.-
ности исполненЬі. В С І І картина говоіжтъ о роскопіномъ 
двѣтѣ дѣломуді)енной юности и о свѣжесі-и худояіествен-
ныхъ силъ. 

Совс[)шеіпп) подобная по выиолненію, красотѣ и даже 
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типамъ и отличающаяся еще особенно тонко выполнен-
ной орнаментовкой, икона въ S. Micliele въ Луккѣ, изоб-
ражающая четырехъ святыхъ: юнаго Роха, Св. Се-
бастьяна, погруженнаго въ думы Іеронима и Св. Елену. 

Въ нѣкоторыхъ частныхъ собраніяхъ можно видѣть 
картины Филиппино, принадлежащія къ этому періоду. 
Всѣ онѣ, указывая намъ вліянія, подъ которыми разви-
вался художникъ, т. е. вліяніе произведеній, а можетъ 
быть и непосредственныхъ уроковъ отца и не менѣе 
замѣтное вліяніе Сандро Боттичелли, въ то же время 
представляютъ намъ столько поэтической прелести, что 
съ именемъ Филиппино намъ скорѣе всего представ-
ляются эти первые его картины, а не послѣдуюпця, мо-
жетъ быть болѣе обширныя и значительныя, но не столь 
прелестныя. Ь]ще большимъ блескомъ озарится его моло-
дость, если мы вспомнимъ, что къ этому періоду его жизни 
относится и главное его произведеніе, а именно окончи-
те фресокъ Мазаччго въ тпеллѣ Браттччи. Эта вели-
кая честь, выпавпш)! на него, указываетъ, что современ-
ниіш правильно одѣнили талантъ и искусство начинаіо-
щаго художника. 

Выше, обозрѣвая дѣятелі.ностг. Мазаччіо, мы ішдѣли, 
какъ онъ, достиі'нувъ вілсшей степени своего искусства, 
прис'і'упилъ въ капеллѣ Вранкаччи къ исполненію (І)рески. 
долженствовавшей изобразить воскресеиге сына Алтііохт-
скаго царл Феофила апостолами Петромъ и Еавломг,. 
Худоікникъ намѣтилъ обширную композидію, изб])ав'ь 
мѣстомъ дѣйствія широкій дворъ', огороженный стѣною, 
из'і,-за ісоторой види'1и[ись палі.мы и 'і'ропическія ра-
стенія; онъ помѣстилъ Фео(})ила, окруженнаго прибли-
женными, на престолѣ; вдоль стѣны онъ помѣсі^илъ Й П І О Г О -

численную TOJHiy зрителей, окружающихъ апосто.іовъ. Чу-
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додѣйсгвенная сила апостоловъ должна проявиться: изъ 
костей 14 лѣтъ тому назадъ умершій царскій сынъ дол-
женъ былъ вновь облеченный плотію, воскреснуть къ жиз-
ни, и, іакъ слѣдствіе увѣровавшей толпы, художникъ изоб-
разилъ на правой сторонѣ фрески Петра на престолѣ и 
торжественно ему поклоняющихся. Мазаччіо нарисовалъ 
Феофила и его окруя^ающихъ, — главную, центральную 
группу—до фигуры въ зеленомъ плащѣ, стоящей подлѣ 
воскресшаго юноши; затѣмъ сидящаго на престолѣ Петра 
и ему поклоняющихся... На этомъ мѣстѣ смерть застала 
художника и неоконченная фреска, такъ же какъ и другія 
части капеллы, къ которымъ онъ еще не приступалъ, 60 
лѣтъ оставались въ томъ видѣ, какъ оставилъ ихъ такъ 
внезапно сошедшій съ своего кратковременнаго, но слав-
наго поприща геніальный художникъ. Черезъ 60 только 
лѣтъ рѣщено было окончить это славное произведеніе, и 
выборъ палъ на молодаго Филиппино, привлекшаго вни-
маніе своихъ современниковъ на себя прелестью, све-
жестью и оконченностью своихъ первыхъ произведеній. 
Высота ли столь новаго и лестнаго пололіенія, или мо-
жетъ быть сохранивпііеся картоны Мазаччіо, которым'!, 
слѣдовалъ Филиппино, сдѣлали то, что онъ оказался въ 
силахъ ВЫПОЛНИТ!» эту задачу, и его (|фески въ этой ка-
пеллѣ, не достигая высоты произведеній великаго пред-
шественника, принадлелсатъ къ лучшимъ созданіямъ италі>-
янской живописи XV столѣтія. Даже одно время слава 
капеллы обязана была именно его фресііамъ, ибо ихъ 
приписывали Мазаччіо. 

Вѣроятно Филиппино прежде всего приступилъ къ 
окончанію фрески, изображаюп^ей Воскресете сыт ца-
ря. Имъ нарисованы на ней 4 і1)игуры, стоящія поза-
ди Фео(|»ила, 9 фигуръ центральной группы и чудный 
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образъ воскрешѳннаго юноши. Всѣ эти фигуры хотя 
и гармонируютъ оъ общимъ, но въ нихъ уже замѣт-
ньт новыя вѣянья; вѣдь прошло почти три четверти 
столѣтія, техническая сторона искусства сильно дви-
нулась впередъ, и, несмотря на то благоговѣніе, съ ко-
торымъ Филиппино старается подойти къ манерѣ дав-
но умерпіаго мастера, новое не могло не отразиться 
на томъ, что выходило изъ-подъ его кисти. Введенныя V 
въ число безучастныхъ зрителей портретныя изображе-
нія принадлежать уже Филиппино. Самъ прелестный 
юноиіа, призванный къ жизни словомъ апостола, срисо-
ванъ съ юноши —живописца Граначчи. Знаменитые со-
временники Филиппино — Messer Soderini, Liiigi Pulci, 
Piero del Pugliese и Pietro Guicciavdini изображены въ 
ч ислѣ присутствую] I і,ихъ. 

Олѣдующія (І)рески капеллы исполнены вполнѣ Фи-
липпино Лип пи: „Посімценіе ІІавломъ Петра у темни-
цы" , „Освобожденіе Петра изъ темницы ангеломъ", „Петръ 
и Павелъ передъ Нерономъ" и „Крестная казнь Петра". 

Фигура Павла, стоящая спиною къ зрителю у рѣ-
іпетки темниці.т, за которой сидитъ заключенный Петръ, 
превосходна. Съ подня'гою вверхіз правою рукою и едва 
виднымъ въ про(|»илі. лицомъ, иъ широко-драпированной 
одезь-д'1ь онъ выдеріканъ въ высокомъ стилі'. Мазаччіо. 
Ра(1»аель вспомнить :)ту величественную фигуру и съ ' 
иебольпіим'ь измѣненіемъ повторитъ ее въ своемъ кар-
Toirh, на которомъ изобразить Павла, проповѣдуюпідго 
въ Л(](»инахъ. 

ОсІ-.ненный, словно вѣнцомъ, выопщмися кудрями, 
въ бѣлой одеждіь схваченной іюлубымъ поясомъ, пре-
лестно-ікенствен]іый ангелъ осторолшо выводитъ заку-
таннаго въ плапіъ Петргі изъ темницы. Подъ рѣшотча-



334 

тымъ окномъ спитъ часовой, опершись на свое оружіе. 
Пасмурный и сѣроватый колоритъ этой фрески, граціоз-
ное изобраікеніе ангела и непринужденная, прекрасно 
задуманная поза уснувшаго стражника, напоминая болѣе 
поэтическій стиль Сандро, нежели Мазаччіо, представ-
ляютъ въ общемъ гармоническое, нѣсколько таинствен-
ное, но исполненное неизъяснимаго очарованія изобра-
женіе. (См. рис. № 18). 

Степень своей способности къ выполненію монумен-
тальной исторической композищи Филиппино доказалъ 
послѣдней (|)реской. На ней онъ изобразилъ апостоловъ 
Петра и Павла перед'ь Нерономъ и казнь Петра. Въ 
этой фрескѣ яснѣе всего выразилось его относительное 
положеніе къ фрескамъ Мазаччіо. На ней изображены два 
эпизода: справа—сцена суда; слѣва—казнь. Подъ зеленымъ 
балдахиномъ на возвышенномъ мѣстѣ помѣш,енъ Неронъ; 
лицо его художникъ срисовалъ вѣроятно съ древней моне-
ты. Въ лѣвой рукѣ его жезлъ, правую онъ поднялъ съ угро-
;каіощимъ жестомъ на Петра, отказываюіцагосіі покло-
ни'і'ься поверженному на землю идолу; сзади Петра изоб-
раікенъ Павелъ. Прямо противъ Нерона фигура въ 6t.-
лой оделідѣ, вѣроятно обвинитель; это видно по его 
позѣ и озлобленному выраженію лица. По боігамъ кресла, 
на которомъ возсѣдаетъ Неронъ, два старыхъ сановника: 
одинъ изъ нихъ лысый, другой съ длинной сѣдою бо-
родою; оба они погружены въ важное ])аздумье. Тутъ 
же, въ числѣ окру;іагюні,их'], Нерона, Филиппино помѣ-
стилъ самого себя и друзей своихъ—Сандро Боттичелли 
и Антоніо Поллайоли. Мы видимъ художника euui со-
верпіеннымъ юношей, въ темной піапочкѣ на роскопі-
ныхъ кудряхъ; онъ стоитъ сзади кресла Не])она; пер-
вая фигура справа — это Поллайоли, онъ въ плаіціі и 
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красной піапкѣ; а рядомъ съ нимъ, но ближе къ апо-
столамъ—Сандро, въ голубой шапкѣ и фіолетовомъ плащѣ. 

Во всей этой группѣ ширина задуманнаго прѳдстав-
ленія, свобода движеній, непринужденность и вырази-
•к'ельность позъ и разнообразіе положеній производятъ 
высокое впечатлѣніе; типы прекрасно выдержаны, хотя 
и исполнены въ реалистическомъ стилѣ; но^ несмотря на 
столь ярко выраженныя достоинства, всей грунпѣ не-
достаетъ того спокойнаго достоинства, которымъ отли-
чаются композиціи Мазаччіо. 

Другая половина этой <1»рески изобрангаетъ казнь 
Петра; съ описанною группою эта сцена не имѣетъ ни-
какой связи: между ними открытая въ стѣнѣ арка, сквозь 
которую зеленѣются холмы и изобралгеніе въ маленькомъ 
размѣрѣ Петра, сопровождаемаго къ мѣсту казни всад-
никами и стражею. Двое палачей, почти соверпіенно 
нагихъ, поддерживаютъ крестъ; третій, стоя голою спи-
ною къ зрителю, натягиваетъ веревку, продѣтую въ 
блокъ и привязанную къ ногамъ апостола, котораго, 
едва прикрытаго, приподглмаютъ головою внизъ на му-
ченическую казнь. Около креста шестеро въ различныхъ 
позахъ, между ними распорядитель казни; справа трое 
въ костюмах'ь современиыхъ ({шорентинцевъ, совершенно 
нопричастныхъ діілу, хладнокровно смотрятъ на проис-
ходящее. Въ обніемъ эта часть (f)pecKH еще менѣе удов-
летіюряетъ: слабая пласгачності, фигуръ, и едва за-
ІГЬТНЫІІ нроявленія СВѢТО-ГІІНИ, что, какъ извѣстно, со- 1 
ставляетъ главныя условія исторической композиціи, не 
даютъ изображенной сденѣ должнаго выражения. Ог-
дѣлыю взятыя фигуры исполнены съ большой правдн-
В0СТ1.Ю, но отнопіенііі отдѣльні.іхъ фигуръ къ общему 
.ѵіійсппю но достаточно релье(1)ні.т. Тѣло распинаемаі'0 



апостола нарисовано прекрасно, безъ излишнихъ нату-
ралистическихъ подробностей; много жизни и выраніенія 
въ палачахъ, особенно хорошъ обращенный спиною къ 
зрителю и натягивающій веревку; но все , это некраси-
выя, будничныя, даже нѣсколько отталкивающія натурьі. 
Драпировки оделѵдъ излишне роскоиіны и не достаточно 
оживлены свѣтомъ и тѣнью. Красіи, наложена жирно, 
но сопостановленія тоновъ не такъ мягки, шкъ у Ма-
заччіо. У пейзажа мало глубины отъ недостаточной свѣ-
товой перспективы. 

Всѣ эти фрески, завершившія украиіеніе одной изъ 
самыхъ знаменитыхъ капеллъ, исполнены были между 
1482—90 годами. Особенности обоихъ мастеровъ Ма-
заччіо и Филиппино выражены въ нихъ ясно. Циклъ 
Мазаччіо отличается вдохновенной моиі,ью и всѣми при-
знаками самоувѣренной въ себѣ, быстрой работы; (|)рески 
Филиппино вддѣляются другими качествами, обуслов-
ленными новыми воззрѣніями развиваюпщгося искусства. 
Филиппино не владѣетъ величавою концепціею своего 
предшественника; его контуры не такъ гармоничны, нѣтъ 
того художественнаго, высіпаго провидѣнія, съ которы]\гь 
Мазаччіо размѣіцаечъ своихъ дѣйствующихъ лицъ по над-
леікаіцимъ имъ въ обпіей экономіи мѣстамъ и въ соотвѣт-
ствуюиі,емъ отношеніи другъ къ другу. Недостаетъ Фи-
липпино и того вѣрно разсчитаинаго распредѣленія свііта 
и тѣни и Э(|)фектовъ воздупіной перспективы; часто общее 
онъ подчиняетъ излипінимъ подробностямъ, npeji,no4HTa}i 
манерный реализмъ простотѣ, достигаемой только ci'po-
і'имъ выборомъ формъ. Но Филиппино заявилъ себя в'ь 
:)тихъ фрескахъ боі"ато одареннымъ художникойгь, вѣ])-
нымъ особенності[мъ воспитавшей ei'o школы. Его точ-
ный, красивый рисунокъ, его замѣчательное пониманіе 
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драматическихъ положеній и ясная передача человѣче-
скаго тѣла ' въ его сііокойномъ состояніи и въ движе-
ніяхъ, его способность передавать индивидуальныя осо-
бенности лица, не впадая въ реализмъ, красивая драпи-
ровка одеждъ, сочный колоритъ и моделировка, все это 
ставить его фрески на ряду лучшихъ произведеній 
кватрочентистовъ. Ми вполнѣ понимаемъ, что слава его, 
какъ одного изъ лучшихъ художниковъ своего времени, 
окончательно установилась и отовсюду онъ сталъ полу-
чать заказы. Такъ ему поручаіотъ расписать одну изъ 
залъ Palazzo publico за ту же цѣну, за которую прежде 
условились съ Перуджино. Для того же дворца въ 
1485 году онъ рисуетъ икону, не уступающую въ красотѣ 
рисунка и свѣжести колорита его „Видѣнію Св. Ве]> 
нарда". Эта икона сохраняется теперь въ Уффиціяхъ. 
Столь же прекрасна другая его икона, рисованная имъ 
въ то л:е время для капеллы Nerlim, S. 8pirito\ отъ изоб-
раженной на ней Богоматери вѣетъ Рафаелевскимъ ду-
хомъ; Младенецъ Христосъ маленькими ручками схва-
тился за крестъ, который подаетъ ему Креститель; 
Св. Екатерина Александрійская поручаетъ Богоматеііи 
двухъ колѣнопреклоненныхъ вкладчиковъ, портретныя 
изобршкенія которыхъ принадлежать къ лучшему, что 
было нарисовано когда либо Филиппино. Очень неыно-
1ѴЯГ0 педостаетъ этой иконѣ, чтобы бы'іъ однимъ изъ 
совершеннѣйшихъ произведеній искусства. 

Уи;е послѣ своего пребыванія въ Римѣ онъ рисуетъ 
икону для монастыря S. Donato dcgli Scopetcmi (1496 г.). 
Теперь эта икона въ У(|)фиціяхъ. Содержаніе ея —люби-
мая тема кватрочентистовъ „Поклонеиге щреи'^; прекрас- \ j 
HOC зшечатлѣніе этой иконы происходить не только отъ 
удачной пирамидальной іфуппировки —пріемъ, заимство-
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ванный Филиппино отъ отца — но и отъ разнообразія вы-
раженій, отъ вѣрной природѣ передачи лицъ и отъ ожив-
леннаго движенія, которымъ преисполнены изображенныя 
лица, такъ что здѣсь проявляются всѣ элементы разви-
вающагося искусства, законы которыхъ установлены 
были Мазаччіо и Фра Филиппо Липпи, доведенные до 
окончательнаго совершенства Фра Бартоломео. Богома-
терь, съ окрулшющими ее Іосифомъ и двумя колѣно-
преклоненными царями, составляетъ правильно исполнен-
ную пирамидальную группу; то же строеніе повторяется 
въ двухъ группахъ правой стороны, гдѣ вершину пира-
миды образуетъ фигура, взлѣзшая на стѣну, чтобы лучше 
разсмотрѣть то, что происходитъ; оттуда же соскаки-
ваютъ двое, спѣша разсказать ниже стояш,имъ то, что 
они видѣли. Соотвѣтствующіе мотивы развиты и на 
лѣвой сторонѣ картины: одинъ изъ царей отсталъ; 
прежде, чѣмъ приблизиться къ чудному Младенцу, 
онъ снимаетъ съ головы корону; сзади него тѣснятся 
еі̂ о сопровождающіе, одинъ изъ нихъ отводитъ въ сто-
рону лошадей, на которыхъ прибыли цари. Сквозь про-

. ломъ стѣны видѣнъ пейзажъ. Передъ нами произведеніе, 
могущее выдержать сравненіе съ подобной же компози-
ціей Ліонардо да Винчи; но оно ближе къ „Поклоненію 
царей" Сандро по переполненію <|»игуръ, по общимъ 
мотивамъ и по большому количеству портретныхъ изоб-
раліеній. И у Филиппино, какъ у Сандро, въ лицахъ ца-
рей изображены члены семейства Медичисовъ; въ сво-
бодно созданномъ произведеніи цари должны бы быть 
типами. Къ оонгалѣнію, исполненіе этой иконы отличается 
поверхностной поспѣпшостью и гораздо ниже первона-
чальныхъ его произведеній. 

Но въ 1498 году онъ создаетъ произведеніѳ, бли-



стательно доказавшее, что его вдохновеніѳ и присущая ему 
красота еще далеко не исчерпаны. Это его знаменитый 
Табернакль въ Прато. На немъ онъ изобразилъ въ на-
туральную величину Богоматерь, возсѣдающую съ Мла-
денцемъ - Христомъ на престолѣ;' кругомъ нея ангелы и 
святые. Въ лицѣ этой Богоматери такая прелесть, что 
она принадлежитъ къ лучшимъ созданіямъ художника и 
напоминаетъ Мадоннъ Фра Бартоломео. Фантастическое 
сплетеніе ангельскихъ головокъ, масокъ, чудовищъ, хи-
меръ съ архитектурными орнаментами, разсыпанными рос-
кошно по богато изукрашенному престолу и рамѣ кар-
тины, говоритъ о неисчерпаемомъ воображеніи худоліника 
и объ этюдахъ, сдѣланныхъ имъ съ античныхъ изобра-
женій въ Римѣ. 

Изъ числа дошедшихъ до насъ его картинъ, кото-
рыхъ довольно много въ музеяхъ Италіи и друі^ихъ 
странъ, упомянемъ еще о прелестной „встрѣчѣ Іоакима 
и Анны у городскихъ воротъ", нарисованной художни-
коыъ въ 1497 году и составляющей теперь украшеніе 
Ііопенгагеискаго музея. 

Въ глазахъ своихъ соіфажданъ Филиппино поль-
зуется обпіей любовью и уваженіемъ. Любитъ его мо-
лодое поколѣніе, которому онъ всегда готовъ помочь въ 
устройствѣ праздниковъ, маскарадовъ и различныхъ уве-
селеній. Sigiioria часто призываетъ его участвовать по 
художественнымъ дѣламъ въ ізазличныхъ комиссіяхъ и 
пользуется его совѣтами. Такъ онъ былъ въ числѣ оцѣн-
щиковъ фресокъ Бальдовинетч'и въ S. Triiiita. Въ 
1497 года мы видимъ его л^енатымъ. іііизнь его, въ про-
тивополояшость лшзни отца, течетъ мирно и спокойно. 
ІІгена его Марі^арита родитъ ему сына, Франческо, ко-
тораго онъ готовитъ также быть живописцемъ и по 
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смерти своей передаетъ ему всѣ свои неконченныя работы, 
альбомы и этюды... 

Между 1487 и 1493 годами Филиппино въ Римѣ. 
Лоренцо Медичи рекомендовалъ его кардиналу Оли-
віери К а р а ф ф а , исігавшему искуснаго мастера, чтобы 
украсить фресками ісапеллу принадлежащую его фамиліи 
въ S. Maria Minerva. Сохранилось письмо Филиппино 
отъ 1489 года къ Филиппе Отроцци, въ которомъ онъ 
извиняется, что не можетъ еще приступить къ рабо-
тамъ, заказаннымъ послѣднимъ въ S. Maria Novella, по 
случаю еще неисполненныхъ обязательствъ въ Римѣ. 
Передъ его отъѣздомъ изъ Флоренціи, Лоренцо Медичи 
поручаетъ ему остановиться въ Сполетто и заняться изго-
товленіемъ могильнаго памятника своему отцу, Фра Фи-
липпо Липпи, Исполнивъ этотъ сьшовній долгъ на 
счетъ Медичи, онъ вступаетъ въ міровой городъ, начи-
нающей уже привлекать къ себѣ лучшихъ художниковъ 
Италіи. 

Пребываніе въ Римѣ имѣетъ на Филиппино громад-
ное вліяніе. Бо-очію онъ видитъ его великолѣпныя раз-
валины и громадное количество сохранившихся статуй 
и барельефовъ. Но видъ всеію этого подѣйствовалъ на 
него не такъ, какъ подѣйствовалъ онъ на Брунеллески 
и Донателло... Тѣ двое уразумѣли сокровеннѣйшій смыслъ 
ихъ нѣмаго глагола; они поняли все то, что состав-
ляетъ въ нихъ вѣчное, и это внесли въ сокровищницу 
развивающихся силъ своихъ современниковъ; Филип-
пино остановился на одной внѣнщости, и то, что онъ 
извлекъ для себя изъ этихъ впечатлѣпій, не вошло въ 
плоть и кровь его тво]ічества, а скорѣе его затемнило. 
Какъ 1)рунеллески и Донателло, онъ неутомимо срисо-
вываетъ со всего, что ему кажется заигіічательнымъ; осо-
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бенно привлекаютъ его сохранившіеся слѣды живописи 
въ развалинахъ термъ, въ такъ называемыхъ „гротахъ", 
и онъ наполняетъ свои альбомы этюдами и рисунками 
съ нихъ; ими онъ будетъ широко пользоваться въ по-
слѣдующихъ своихъ произведеніяхъ. Беневенуто Чел-
лини, друягный съ сыномъ Филиппино Франчѳско, ви-
дѣлъ у послѣдняго массу альбомовъ и рисунковъ его 
отца съ римскихъ древностей, строеній, тріумфальныхъ 
арокъ, барельефовъ, вооруженій, но особенно много ара-
бесокъ и всевозможныхъ орнаментовъ. 

Самый заказъ фресокъ капеллы Oaraffa представлялъ 
для художника трудную и едва ли исполнимую по особен-
ностямъ его направленія задачу. Отъ него, реалиста въ 
самомъ лучшеиъ и высшемъ значеніи этого слова, тре-
бовалось, вмѣсто поэтическаго воспроизведенія религіоз-
ныхъ событій, воспроизведеніе схоластической догма-
тики въ духѣ программъ Траини, Орканьи и фресокъ 
Испанской капеллы. Онъ долженъ былъ изобразить про-
славленіе ученія и оісизни Ѳоми Аквинстго. И Филип-
пино, одному изъ самыхъ блестяпщхъ представителей 
времени Бозрожденія, развившемуся и окрѣпшему подъ 
вліяніемъ зкиваго натурализма, оставалось отнестисі. 
только поверхностно къ этой задачѣ, поглопіавшей всѣ 
силы художниковъ-тречентистовъ. Это безучастное, по-
верхностное отноіиеніе къ одному изъ самыхъ обшир-
ныхъ своихъ произведеній имѣло вліяніе и на послѣ-
дуюпця произведенія художника. Недостатокъ содеріка-
нЬі онъ сталъ восполнять тѣми богатыми запасами но-
выхъ (1)ормъ (чисто внѣиінихъ), которыми обогатился въ 
Римѣ, ограничиваясь поспѣіпнымъ и поверхностнымъ 
исполненіемъ. Можетъ быть, оставаясь во Флоренціи, 
онъ достигъ бы бЬлыпаго. 



и въ культурномъ отношеніи фрески капеллы Ка-
раффа имѣіотъ нѣкоторое значеніе. Что могло вызвать 
возвращеніе къ сухимъ, догматическимъ программамъ 
условной нравственности послѣ захватываіощихъ сердце, 
исполненныхъ высокой религіи и поэзіи произведеній 
Фра Беато Анжелико? Это была извѣстная реакція 
противъ все болѣе и болѣе захватывающаго образованія 
времени Возрожденія, противъ натурализма и язычества. 
Доминиканцы, самые рьяные представители религіоз-
ныхъ традицій, увидавъ, что кротко-сердечная дѣятель-
ность людей, подобныхъ Св. Антонину и Фра Беато 
Анжелико, не остановитъ всюду гіроникающаго язычества, 
возвратились къ прежней своей системѣ, и скоро высту-
пятъ они съ особою силою противъ ереси новой мысли 
и новаго искусства. Дѣло, прежде домашнее, Сава-
наролла вынесетъ на площадь и потребуетъ истребленія 
всего того, въ чемъ выразилась радость воскреснувшей 
плоти и красота, развраищющая міръ!.. Мы уже видѣли 
Сандро Боттичелли, отрекшагося отъ всего прея;де имъ 
созданнаго и бросаюіцаго свои грѣшныя произведенія въ 
костеръ, воздвигнутый фанатическимъ Доминиканцемъ. 

Филиппино Липпи подчинился программѣ сочиненной 
вѣроятно самимъ кардиналомъ Караффой и, насколько 
было у него силъ и умѣнья, выполнилъ ее добросовѣстно. 
Изобилуя великолѣиными частностями, исполнеиныя имъ 
фрески холодны и бѣдны содерліаніемъ. Вся живопись 
по своду принадлежитъ ученику Филиппино Ра(|>аелино 
дель Гарбо. 

Нарисованное на алтарной стѣнѣ капеллы „Вознесе-
ніе Богоматери" къ сояалѣнію сильно испорчено. И 
здѣсь, 'і'акъ іке какъ въ иконѣ Сандро Ііоттичелли, Марію 
округкаетъ хороводъ херувимовъ. Внизу этой фрески — 



„Благовѣщеніе", причемъ Ѳома Аквинскій поручаетъ 
Богоматери колѣнопреклоненнаго кардинала Караффу. 

Главныя фрески на правой стѣнѣ. Филиппино изоб-
разилъ здѣсь Ѳому Аквинскаго въ экстазѣ передъ Ра-
спятіѳмъ въ тотъ моментъ, когда Христосъ, пригвожденный 
ко кресту, сказалъ ему: „Bene scripsi de me Tlioma!" Это 
событіе передано очень реально и съ большою силою. 
Два ангела, прелестные лицомъ, поддерлшваютъ опустив-
шагося на колѣни восторженнаго Ѳому. Прекрасно изоб-
ралгенъ и монахъ, бывшій свидѣтелемъ чуда и поспѣ-
шающій теперь повѣдать народу о томъ, что онъ слы-
шалъ. Остальныя лица, наполняющая собою правую 
сторону композиціи, помѣщены какъ бы для того, чтобы 
заполнить пустое пространство: двѣ женщины въ раз-
говорѣ, мальчикъ, испуганный собакою и уронившій 
кусокъ хлѣба, юноша, подымающійся по лѣстницѣ, и 
еще нѣсколько фигуръ, прекрасно нарисованныхъ въ от-
дѣльности, но нисколько не дополшпощихъ и не объ-
ясняющихъ главнаго событія. Мѣсто дѣйствія происхо-
дитъ подъ прекрасно нарисованными аркадами, удаляю-
щимися въ правильной перспек'і'ивѣ съ просвѣтами, сквозь 
которые видѣнъ городъ и голубое небо. По пилястрамъ 
богатыя арабески. 

Подъ этой ({)реской — побѣда возсѣдшоіцшо т пре-
столѣ Ѳоми Атижтго тдъ еретиками. Это главная 
картина. Роскошная архитектура, переполненная по-
дробностями, образуетъ родъ обширной ниши, въ кото-
рой помѣщенъ престолъ. По бокамъ перспективный видъ 
двухъ улицъ; все мѣсто передъ нишею, ограниченное 
зданіями, занято плоп],адью. Вмѣстѣ съ Ѳомою, возсѣ-
даютъ четыре женщины въ роскошно драпируюищхъ 
ихъ одеждахъ, по двѣ съ каждой стороны; это хри-



стіанскія добродѣтели. Омявъ своими ногами низвер-
женнаго Арія, Ѳома энергическимъ движеніемъ руки 
грозитъ собравшемуся на площади народу, вокругъ кучи 
наваленныхъ еретическихъ книгъ; въ народѣ этомъ ере-
тики, и во главѣ ихъ Авероесъ и Савелій. Убитые, 
уничтоженные и исполненные страха, стоятъ они и ожи-
даютъ и себѣ участи, постигшей Арія. Въ этой сценѣ 
видится грядущая инквизиція (одинъ изъ членовъ семьи 
Караффы—Папа Павелъ IV—былъ" однимъ изъ ея осно-
вателей и авторомъ перваго Index'a, запрепі,аіощаго чте-
ніе извѣстныхъ книгъ)... Вспомнимъ, что Ѳома Аквин-
скій въ картинахъ Траини и Орканьи увѣщеваѳтъ; ере-
тики изображены не поверженными матерьяльной силой, 
но убѣжденными истиною ученія доминиканскаго Святаго. 

По 
консолямъ ниши, въ которой подіѣщенъ Ѳома, 

изобраліены ангелы въ видѣ амуровъ, такъ называемые 
piitti, съ легендаліи, испещренными въ изобиліи различ-
ными изрѣченіями доминиканской мудрости. 

Несмотря на то, что реалистическое исполненіе этой 
фрески нисколько не соотвѣтствуетъ ея средневѣковому 
аллегорическому содержанііо, она составила славу ху-
дожника въ Римѣ. И теперь еще поражаіотъ насъ изоб-
раягенныя въ ней лица своей энергической индивидуаль-
ностью. Прекрасно изображены Авероесъ и Савелій: по-
срамленные, съ сосредоточеннымъ отчаяньемъ смотрятъ 
они на поверженныя на землю свои книги, вызывая въ 
предстояпщхъ различныя впечатлѣнія. Очень характеренъ 
монахъ, стоящій послѣдпимъ съ правой стороны, и жен-
щина, глубоко задумавшаяся, съ пальцемъ на устахъ; 
между ихъ серьезными лицами двѣ прелестныя головки 
юношей, какъ два цвѣтка меледу разсѣлинами изрытыхъ 
долѵдемъ, сѣрыхъ, непривѣтливыхъ скалъ! 



По гармоніи, свѣжести мотивовъ и естественности, 
фреска, изображающая чудо Распятія, выше посрамлетя 
еретшіовъ. Въ послѣдней свобода въ исполненіи пере-
ходить въ поверхностность. Краска въ обѣихъ фрескахтэ 
хотя и гармонична, но холодна. 

Въ началѣ новаго столѣтія Филиппино исполняетъ 
послѣднюіо свою обширную работу: это фрески капеллы 
Strozzi въ 8. Maria Novella. 

То, что было пріобрѣтено художникомъ въ Римѣ, 
выказалось въ этихъ фрескахъ самымъ наглядньшъ об-
разомъ. Онѣ свидѣтельствуютъ и о блестящемъ талантѣ 
художника, и о томъ ложномъ пути, на который повер-
нуло его пребываніе въ Римѣ. Желая превзойдти свобо-
дою и смѣлостью своихъ современниковъ, особенно Гир-
ландайо, недавно окончившаго свою знамени'рую работу 
въ главной капеллѣ той же перкви, и въ нѣкоторыхъ от-
ношеніяхъ достигая этого, Филиппино пестротой коло-
рита, манерностью мотивовъ, переполненіемъ орнаментовъ 
и всевозможныхъ внѣиінихъ прикрась доказалъ и то, 
что онъ утратилъ сознаніе главнаго, того общаго, чѣмъ 
собственно обусловливается величіѳ произведенія. Лож-
ный путь избііалъ себѣ художникъ къ достиженію сво-
боднаго и великаго стиля. А между тѣмъ современники 
его уже вид'Ьли „Тайную вечерю" Ліонардо и поняли, въ 
чемъ состоитъ главная супцюсть искусства. Филиппино 
явился запоздалымъ глаиіатаѳмъ, и то, что онъ хочетъ 
высказать своими міюгофигурными и изукраіпенными 
композиіцііми, уже сказано другимъ ясно, просто и без-
поворотно. И направленію, которому слѣдовалъ Филип-
пино, оставалось выродиться въ маньеризмъ и барокъ, и 
ихъ-то зловѣпця проявленія мы видимъ въ послѣднемъ 
его произвѳденіи. 
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Капелла Stroszi помѣщается около главной капеллы, 
въ ряду капеллъ поперечнаго нефа церкви S. Maria No-
vella. Въ великолѣпной обрамовкѣ богатаго орнамента 
и фантастическихъ гротестокъ, заимствованныхъ худож-
никомъ изъ остатковъ римскихъ живописныхъ работъ, 
Филиппино расположилъ свои композиціи по парусамъ 
крестоваго свода и боковымъ стѣнамъ капеллы. Олѣва 
онъ нарисовалъ событія изъ жизни Іоанна Богослова; 
справа — апостола Филиппа. По люнетамъ — мучени-
ческая казнь обоихъ Святыхъ. По своду — патріархи 
въ разнообразныхъ, очень безпокойныхъ позахъ съ 
аттрибутами, въ богатствѣ которыхъ ()[)антазія художника 
казалась неистощимой. 

Жизнь Іоанна Богослова Филиппино иллюстрируетъ 
двумя эпизодами: изображеніемъ воскресенія Друзіаны и 
изобрая:еніемъ Іоанна въ котлѣ съ кипящимъ горячимъ 
масломъ. Фигура Друзіаны, поднимающейся съ носилокъ, 
на которыхъ уже несли ее для погребенія, задумана пре-
восходно; съ больиіимъ достоинствомъ изображенъ и апо-
столъ. Хорошо сгруппирована близь стоящая толпа; по-
разительная естественность въ испугѣ нѣкоторыхъ, осо-
бенно въ свян;енникѣ и женщинѣ, несущей вазу. Вновь 
повторяетъ художникъ эпизодъ испуганнаго собакою 
Majn>4HKa. Языческая обстановіа обрисовывается осьми-
угольнымъ храмомъ на заднемъ планѣ. Ікрельефы, кон-
соли, поддеряйнныя крылатыми сиренами, жертвенники, 
ішнделябры и исполненныя въ античномъ духѣ арабески, 
несмотря на изобиліе, не давятъ собою главной сцены, а 
красота нѣкоторыхъ фигуръ, особенно женскихъ, при-
даетъ этой фроскѣ особую прелесть. 

Фреска, изобраяшощая Іоанна въ кипяпіемъ котлѣ, 
дала художнику возмолгность, по словамъ Вазари, выра-



зить всю злобу палачей и отблескъ огня на ихъ дицахъ. 
Противосопоставленіѳ спокойно стоящаго по поясъ въ 
кипящемъ маслѣ апостола, совершенно обнаженнаго, съ 
корчащимися отъ жара палачами выражено превосходно. 
И тутъ худолшикъ не поскупился на изображеніе рим-
скихъ вооруженій, знаменъ, ликторскихъ пучковъ, касокъ 
и проч. 

Событія изъ жизни апостола Филиппа изображены 
тоже въ видѣ двухъ эпизодовъ. На главной фрескѣ мы 
видимъ Филиппа съ крестомъ въ рукѣ изгоняіощимъ 
дракона, поселившагося въ храмѣ подъ главнымъ идо-
ломъ. Фигура апостола—это одна изъ самыхъ характер-
ныхъ и величественныхъ фигуръ, созданныхъ когда либо 
Филиппиномъ. Первосвященникъ въ ужасѣ спѣшитъ сой-
ти со ступеней алтаря, на которомъ воздвигнутъ идолъ. 
Ядовитое дыханіе дракона поралгаетъ одного юношу, 
падающаго въ обморокъ на руки его окруікающихъ. Всѣ 
въ ужасѣ и смятеніи. Восточные костюмы, алтарь, вы-
чурно-изукрашенный барельефами, статуями, армату-
рами, поставцами, уставленными вазами всевозможныхъ 
({)ормъ, каріатидами и великолѣпными корин(()скими ко-
лоннами, иллюстрируютъ язычество. Самъ идолъ, помѣ-
щенный на высокомъ постаментѣ, изображаетъ собою 
какого-то увѣнчаннаго воина съ коииіою и попугаемъ. 

Въ изобраікеніи казни апостола выбранъ тотъ мо-
ментъ, когда крестъ, на которомъ ул;е распятъ Святой, 
приподымаютъ веревісами; Вазари соверніенно справед-
ливо хвалитъ движенія и позы палачей. 

Эти ({)рески, пострадавпіія отъ реставрацій, представ-
ляютъ странную смѣсь изобраліеній первоклассной кра-
соты съ преувеличенными позами, съ разсчитанными на 
Э(1>фектъ двил;еніями, съ переполненными архитектурными 



и орнаментальными деталями и съ колоритомъ, почти 
пестрымъ. Представляютъ ли онѣ изъ себя неза-
вершившуюся еще фазу далеко не сказавшаго сво-
его послѣдняго слова художника, или онѣ выразили со-
бою все то, что онъ могъ совершить, рѣшить трудно... 

Въ такомъ же недоумѣніи стоимъ мы передъ его по-
слѣдней, неоконченной имъ картиной: Снятг'е со креста. 
Едва уснѣлъ онъ нарисовать верхнюю часть этой иконы, 
какъ преждевременная смерть положила конецъ его зна-
чительной художественной дѣятельности. Онъ умеръ 
13 Апрѣля 1604 года и похороненъ въ S. Micliele 
Bisdomini^ оплаканный своими современниками. Подобно 
своему отцу и Сандро Боттичелли, онъ оставилъ много 
картинъ съ изображеніемъ Мадоннъ и нѣсколыю пре-
восходныхъ портретовъ. Послѣдніе долго приписывались 
Мазаччіо, такъ сильно и правдиво выражалъ въ нихъ 
Филиппино индивидуальныя особенности тѣхъ, съ кого 
онъ рисовалъ. Знаменитый І1 Vecchio Уф({)ицій, порт-
реты въ берлинскомъ музеѣ и у герцоговъ Лейхтенбері^-
скихъ, преягде считаишіеся произведеніями Мазаччіо, 
единогласно признаются теперь созданіями Филиппино 
Липпи. 

Могущественное вліяніе господствующаго духа вре-
мени, увлекавшаго Италію къ природѣ и желанію во-
плотить вызываемый ею впечатлѣнія и насладиться ея 
щедрыми дарами, подѣйствовало на молодаго Беноццо 
Гоззоли, выросшаго, казалось, съ другими наклонно-
стями и воспитавпіагося не въ средѣ реалистовъ, а подъ 
руководствомъ благо честиваго Фра Беато Анікелико. И 
онъ достигаетъ на этомъ новомъ поприпі,ѣ такихъ ре-
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зультатоиъ, какихъ не доотигъ бы, оставаясь вѣрнымъ 
религіозной атмосферѣ блаженнаго худоншика. 

Беноццо Гоззоли принадлежитъ къ числу богато-
одаренныхъ воображеніемъ и впечатлительностью худож-
никовъ, громадной силою производительности и легкостью 
исполненія восполняющихъ неглубокое содержаніе. Съ 
величайшей ревностью подобный талантъ въ состояніи 
исчерпать все, что можно взять изъ богатой сокровищ-
ницы добытыхъ другими образовъ, быть однимъ изъ са-
мыхъ характерныхъ и разнообразныхъ выразителей сво-
его времени, очаровать поэтическими частностями и при-
сущимъ ему чувствомъ природы и красоты; но подобный 
талантъ не въ состояніи подняться до высоіѵаго и дѣй-
ствительно самостоятельнаго созданія. Рядомъ съ Фи-
липпе Липпи, Сандро Боттичелли и Филиппино Липпи, 
уступая имъ въ глубинѣ содеряіанія, онъ принадлежитъ 
къ числу изобразителей поэтическихъ и культурныхъ 
сторонъ итальянской лшзни, оставивъ намъ очень много 
самыхъ разнообразныхъ произведешй, въ которыхъ бо-
лѣе, нежели въ современиыхъ ему литературныхъ па-
мятникахъ, отразилась многообразная жизнь его времени 
и безпредѣльная радость поэтической души, вырвав-
пюйся на свободу болгьяію міра и л;адно воспринимаю-
щей всѣ впечатлѣнія ei'o оживляюідихъ яішеній. Въ 
этой радости неисчерпаемое вообраікеніе вызываетъ раз-
нообразные образы, и чувство красоты облекаетъ ихъ 
лаівотрепещупі,ими, изяпщо выраженнынш формами. П])и-
рода заговорила съ нимъ своими многочисленными язы-
ками, и онъ, но проникая таинственнаго смысла ѳя рѣ-
ченій, не задумываясь, спѣпштъ передать намъ все имъ 
слыиіаінюе и видѣнное, и въ этой непосредстіюнности 
тайна свѣікести и прелести его произведеній. Неізолі,но 
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сказывается нѣчто, что въ существѣ своемъ должно 
считаться вѣчнымъ, что во всѣ времена и на всякой 
ступени художественной дѣятельности должно вліять 
оживляющимъ и отрезвляющимъ образомъ. 

Беноццо Гоззоли (собственно Беноццо ди Лезе ди 
Сандро) родился во Флоренціи въ 1424 году. Въ 1447 г. 
мы видѣли его ученикомъ и вмѣстѣ помощникомъ Фра 
Беато Анжелико въ Орвіетто. Вѣроятно онъ нослѣдо-
валъ за своимъ учителемъ и въ Римъ, гдѣ помогалъ 
ему въ расписываніи капеллы Ов. Николая. Въ 1449 г. 
онъ является уже самостоятельнымъ мастеромъ въ 
Монтефальпо, небольшомъ мѣстечкѣ Умбріи, близь Фо-
линьо. 

Всѣ произведенія, исполненныя Беноццо въ Монте-
(|[)алько, нарисованы совершенно въ стилѣ Фра Беато 
Анжелико. Иногда онъ просто повторяетъ композиціи 
своего учителя. Въ церкви Св. Фортуната онъ рисуетъ 
на наруяшомъ порталѣ Мадонну, окруікеннуіо святыми 
и ангелами; для алтаря—апотеозу Св. Фортуната, Бла-
говѣіценіе и икону съ изобраліеніемъ Богоматери, нере-
даюпі,ей апостолу Ѳомѣ свой поясъ. Эта икона столь 
близко подходитъ къ манерѣ Фра Анжелико, что ее 
можно считать лучшимъ произведеніемъ Беноццо изо 
всего, что было нарисовано имъ въ Монтефалько. 

Тамъ же, въ упраздненномъ теперь монастырѣ Св. 
Фратщст сохранились его фрески; онѣ тремя рядами 
украіиаютъ стѣны главной капеллы и изобраікаютъ со-
бытія изъ жизни Св. Франциска. И отъ нихъ вѣетъ ду-
хомъ Фра Анжелико; нѣкоторыя изъ нихъ, какъ напр. 
рожденіе Францисіса, гнѣвъ отца его Бернардоне, погре-
бете Свіггаго, достойны всякихъ похвалъ; другія прямо 
повторяіотъ извѣстныя джіоттовскія композиціи. 



Наконецъ, въ томъ же монастырѣ имъ расписана ка-
пелла Св. Іеронима, а для алтаря этой капеллы Беноццо 
нарисовалъ обширную икону, родъ иконостаса, гдѣ изоб-
разилъ Мадонну съ Младенцемъ, различныхъ святыхъ 
и сцены изъ ихъ легендъ на пределлѣ. Столь богатая 
дѣятельность объясняется спѣшнымъ, поверхностнымъ 
исполненіемъ какъ упомянутыхъ фресокъ, такъ и иконъ. 
Во всѣхъ этихъ произведеніяхъ нѣтъ глубоко-прочув-
ствованныхъ образовъ; нѣкоторыя композиціи совсѣмъ 
безъ содержанія, физіономіи изобраікенныхъ лицъ безъ 
выраженія; но вездѣ видно желаніе слѣдовать образцамъ 
своего учителя, легкій, искусный рисунокъ и свѣтлая 
окраска. Евангелисты, нарисованные по своду капеллы 
Св. Іеронима, точныя копіи съ евангелистовъ капеллы 
Св. Николая. Изображая Распятіе, онъ, подобно Анже-
лико, помѣщаетъ у креста одного святаго, прикрываіо-
щаго заплаканное лицо руками. 

Эти фрески и иконы, не смотря на ихъ слабости 
и недостатки, имѣли для Умбріи громадное значеніе. 
Благодаря имъ мѣстные художники познакомились со 
стилемъ Фра Анжелико и ()(>лорентинскими вѣяньями. 
Эти фрески изучаіотъ и имъ подражаіотъ Піетро Ан-
тон! о, ііомогавпіій Беноццо въ работахъ капеллы Св. 
Іеронима, Алуно изъ Фолиньо, Боннати изъ Камерино 
и Маттео изъ Гуальдо. Всѣ эти художники стали осно-
вателями умбрійской школы. Дягіотто не оставилъ послѣ 
себя послѣдователей ни въ Ассизи, ни въ его окрест-
ностяхъ, меяаду тѣмъ какъ менѣе способный Беноццо 
даетъ рѣпіительный толчекъ идеальному стремленііо ум-
брійцевъ. Такимъ образомъ Флоренція, въ лицѣ Дона-
телло, Учелли и Филиппо Липпи, знакомитъ ппюлы сѣ-
верной Италіи съ результатами научныхъ изысканій и 



новыми воззрѣніями на искусство и направляетъ мѣст-
ныя школы въ общее русло развитія и обрѣтенія образа; 
Беноццо несетъ тоже слово въ Умбрію; Сѣверъ въ 
отвѣтъ даетъ Мантенью и братьевъ Беллини, а Ум-
брія — Перуджино и Синьорелли, этихъ атлетовъ тор-
ікественно развивающейся эпопеи воплощенія культур-
ныхъ идеаловъ новаго времени. 

Въ 1457 году Беноццо возвращается во €>лоренцію. 
То, что онъ увидалъ въ родномъ своемъ городѣ, pa-* 
дикально измѣняетъ его направденіе. Онъ увидалъ 
искусство, сошедшее съ высотъ религіозныхъ концеп-
цій и экстазовъ на землю, жадно бросившееся изу-
чать законы природы и ея многоразличныя явленія. И 
его натура, легко поддающаяся вліяніямъ, впитываетъ 
въ себя все то, что было воспринято и воплощено со-
вокупною работою флорентинскихъ художниковъ. Болѣе 
всего увлекаютъ его многофигурныя композиціи Паоло 
Учелли, гдѣ художникъ іазалось желалъ изобразить 
всѣхъ созданныхъ Творцомъ животныхъ, и картины Пе-
зелли, изображавідаго великолѣпные турниры, лопіадей, 
богатые костюмы и всю обстановку жизни роскошныхъ 
(}»лорентинцевъ. И онъ пріѣхалъ во Флоренцію во-время. 
Медичи, только отстроивъ свой великолѣпный дворецъ, 
извѣстный теперь Palazzo Riccardi, были въ затрудне-
ніи, кому заказать фрески домашней капеллы: Андреа 
дель Кастаньо и Пезелли умерли, Доменико Бенеціано 
былъ старъ, а Филиппо Липпи' занятъ былъ работою 
въ Прато. И выборъ ихъ остановился на пріѣхавіиемъ 
такъ кстати ученикомъ Фра Анжелико, репутація умбрій-
ской дѣятельнос']'и ісотораго не могла быть неизвѣстною 
во Флоі)еніии. И проснулось въ Беноццо настолиі,ее его 
призваніе. Никто бы не подумалъ по его произведеніямъ 
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въ Монтефалько, сколько разнообразия, красоты и ори-
гинальности въ состояніи былъ выказать художникъ, 
почти рабски слѣдовавшій до сихъ поръ произведеніямъ 
Фра Анжелико. Но и въ новомъ его трудѣ, въ фре-
скахъ знаменитой капеллы Риккарди, вліяніе Анжелико 
не утратилось; оно вошло въ обіцій строй постоянно нѣж-
ио звучащей нотой, дополняющей общую гармонію. 

Въ самой концепціи сюжета Беноццо явился само-
стоятельнымъ; вмѣсто того, чтобы изобразить легенду 
изъ жизни патрона фамиліи Медичи, онъ рисуетъ тор-
жественное шествіе царей въ Вифлеемъ; по стѣнамъ 
небольшой ниши, въ которой помѣщалась теперь исчез-
нувшая алтарная икона, онъ изобралсаетъ райскій садъ, 
среди розоБыхъ кустовъ котораго размѣи^ены хоры ан-
]'еловъ, блещупщхъ радуяшыми крыльями; нѣкоторые 
срываютъ розы, другіе, соединившись въ хоръ, частью 
стоя, частью колѣнопреклоненные поютъ и славятъ ро-
дившагося Спасителя. Не забыты и пастыри, которыхъ 
художникъ нарисовалъ на узкихъ простѣнкахъ меладу 
капеллою и нишей и, увлекшись реалистической пере-
дачей ихъ быта, нисколько не выразилъ ихъ участія 
въ совершаемомъ событіи. По тремъ стѣнамъ капеллы 
изображено торікественное піествіе царей. При вид'І; 
его, передъ нами развертывается цѣлый міръ, полный 
красотьт и блеска, безграничнаго увлеченія дѣйствитель-
ностью, изображенной худолшикомъ въ ея разнообраз-
ныхъ явленіяхъ: въ ея лѣсахъ и стремнинахъ, въ доли-
нахъ и горныхъ утесахъ, въ мірѣ растеній и животныхъ, 
въ людяхъ всевозмозкныхъ состояній, лѣтъ, положеній, 
костюмовъ, вооруженій, и все это передано съ неисчер-
паемою радостью и полнымъ вниманіемъ ко всякой 
подробности. 
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Старшій изъ царей сзади всѣхъ; онъ ѣдетъ на бѣ-
ломъ мулѣ; свита слѣдуетъ за нимъ; цѣлая ігавалькада 
блестящихъ рыцарей и пажей съ соколами, обезьянами, 
леопардами. По скаламъ прилегающаго пейзанка длин-
ною лентою идетъ караванъ верблюдовъ и муловъ, на-
вьюченныхъ товарами. Пять красивыхъ юношей на кра-
сивыхъ коняхъ, держа въ рукахъ золотые кубки, ѣдутъ 
впереди стараго даря, отличающагося длинной сѣдою бо-
родою и подбитою дорогими мѣхами одеждой; слуга ве-
детъ подъ уздцы его бѣлаго, красиваго мула. 

Стѣна, въ которой пробита входная дверь, вся за-
нята свитою другаго даря. Онъ самъ изобраѵкенъ на 
великолѣпномъ бѣломъ конѣ, гордо несущемъ и, ка-
ікется, гордящемся своимъ торжественно разодѣтымъ 
царственнымъ всадникомъ. Царь среднихъ лѣтъ, и ко-
ричневатый цвѣтъ его лица указываетъ на его а({)рикан-
ское происхожденіе. На головѣ его чалма и корона; все 
одѣяніе его, такъ же какъ и збруя коня, блещетъ золо-
томъ и драгодѣнными ісаменьями. За нимъ также богатая 
свита. На заднемъ планѣ горная, лѣсистая мѣстность; 
по горамъ замки и города; черезъ стремящійся псетокъ 
перекинуть мостъ. 

На третьей стѣнѣ самый юный царь, ішкется еще 
болѣе блестящій богатствомъ своей свиты и великолѣ-
піемъ всего окруяіающаго. Его коня, тоже бѣлаго, дер-
зкитъ подъ уздцы пажъ; рядомъ съ нимъ два другіе 
пажа на коняхъ;; въ рукахъ у нихъ приготовленные 
дары. Задній планъ представляетъ скалистый пей-
зажъ; съ одной стороны изображена охота за ди-
кою козою; съ другой по вьющейся между скалъ до-
рогѣ спускается съ горъ безконечный ісараванъ навью-
ченпыхъ верблюдовъ и муловъ; голова каравана уже 



внизу и прибывшіе, слѣзая съ коней, присоединяются 
къ свитѣ. 

По двумъ узкимъ простѣнкамъ между капеллой и ни-
шей худояшикъ изобразилъ пастырей. Налѣво молодой, 
красивый пастухъ, опершись на посохъ, пасетъ свое стадо; 
на первомъ планѣ осликъ, видимый спереди, одно изъ 
самыхъ лучшихъ изображеній животныхъ Беноццо; сзади 
ослика другой пастухъ, совершенно равнодушный къ 
тому, что происходить. Направо — опять пастухъ, но 
старый; на переднемъ планѣ быкъ и около него задум-
чиво сидящій крестьянинъ. Пейзажъ изображаетъ лѣ-
систую мѣстность. Объявляюпце пастухамъ радостную 
вѣсть ангелы вѣроятно были изображены по своду ка-
пеллы, но теперь ихъ нѣтъ и слѣда. 

Въ изобраяіеніяхъ ангеловъ, срываюіцихъ цвѣты, 
поющихъ и благоговѣйно моляш,ихся, преяшіе идеалы 
художник^ столкнулись съ новыми впечатлѣніями; об-
пі,ее навѣяно духомъ Анжелико, при выполненіи же 
частностей художника увлекаютъ или изобрааіенія анге-
ловъ Луки дела Роббіа, или красивыя дѣвушки и юноши 
Флоренціи, и въ увлекающемъ его натурализмѣ онъ не 
осилилъ аффектированныхъ выраженій іююіцихъ лицъ и 
не одухотворилъ ихъ чувствомъ. Въ одеждахъ ихъ ѳсіч. 
стремленіе дать имъ должную красоту; но и тутъ, тща-
тельно срисовывая малѣйшія складки съ модели, онъ 
не достигаетъ цѣли, упуская изъ вида основное понима-
ніе искусства. Ангелы украшены разноцвѣтными, бле-
стящими крыльями; на головахъ ихъ сіянія, въ кото-
рыхъ золотыми буквами начертана надписі>: Gloi'ia in 
Excelsis и Pax in Terra. Гораздо удачнѣе ісолѣнопре-
клоненпые, погруженные въ благоговѣйныя молитвы ан-
гелы: всѣ—блистаюідіе іфасотой, идеальные въ формѣ, 
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съ открытыми и ясными выраженіями своихъ свѣтлыхъ 
лицъ и скромныхъ позъ. Въ сіяніи ихъ головъ над-
пись: Adoramus te Glorifioamus. 

Оъ любовью разработалъ Беноццо эту многофигур-
ную и сложную тему. Увлекаясь подробностями, онъ 
развертываетъ изображаемую имъ великолѣпную процес-
сію какъ коверъ по стѣнамъ капеллы, не стѣсняясь ея 
архитектурными условіями. И всѣ эти пейзажи, и вся 
обстановка придворной жизни, видѣнная художникомъ 
въ различныхъ процессіяхъ и турнирахъ, устраиваемыхъ 
съ неслыханнымъ доселѣ великолѣпіемъ Медичисами во 
Флоренціи, и сцены охотъ, и лошади, и дичь, и стада, 
и деревья, все это перемѣшивается, сливается, блещетъ 
и дышетъ поэзіей жизненныхъ наслажденій, какъ какая 
нибудь поэтическая средневѣковая, рожденная въ нѣд-
рахъ рыцарской жизни поэма. Освободившись отъ ре-
лигіознаго направленія прежнихъ своихъ рабЛъ, замѣт-
наго только въ изображеніяхъ ангеловъ, Беноццо слѣ-
дуетъ рѳалистамъ, берущимъ библейскіе сюжеты предло-
гомъ, чтобы выказать свое искусство въ изобраніеніи 
подробностей пейзажа, звѣрей, великолѣпныхъ убранствъ 
и наконецъ портретныхъ изображеній. Никто болѣе ]3е-
ноццо до сихъ поръ не давалъ развитія пейзажу; онъ 
распространяетъ его на нѣсколько плановъ, пользуясь 
ими, чтобы помѣстить новую сцену или новую подроб-
ность, но онъ еш,е не сладилъ съ изобралшніями скалъ 
и деревьевъ и не всегда удается ему правильное соотно-
иіеніе размѣра изображенныхъ лицъ къ тому мѣсту, на 
которомъ онъ ихъ помѣіцаетъ. Гораздо значительною его 
успѣхъ въ изображеніи лшвотныхъ. Далеко превзошелъ 
онъ въ этомъ своихъ предпіественниковъ, Паоло Уччелли 
и Пезелли. Особенно удаются ему лошади'и собаки; 



нѣтъ положенія, которое бы его затруднило; съ одина-
ковымъ искусствомъ рисуетъ онъ лошадь въ профиль 
и въ раккурсѣ, спокойно стоящей или приподымаю-
щейся на дыбы. Благородному этому животному худож-
никъ умѣетъ придать и соотвѣтствуіощѳе выраікеніе. О 
превосходно изображенномъ осликѣ en face мы уже упо-
минали. Что касается до человѣческихъ фигуръ, введен-
ныхъ иыъ въ такомъ количествѣ въ свое произведеніе, 
то онѣ не только отличаются разнообразіемъ и кра-
сотой своихъ стройныхъ тѣлъ, оживленныхъ лицъ и лов-
кихъ, граціозныхъ движеній, но еще привлекаютъ насъ 
къ себѣ какъ живо нарисованныя, прямо взятыя изъ 
жизни, портретныя изображенія. Тутъ въ числѣ другихъ 
мы узнаемъ членовъ семьи Медичи, впереди стараго 
Косьму и наконедъ портретъ самого художника, обозна-
чившаго себя надписью. 

Все произведете приковываетъ къ себѣ какою-то 
неизъяснимой силой, хотя нельзя и не согласиться съ 
строгими цѣнителями нашего художника, что избранный 
имъ стиль въ капеллѣ Риккарди тождественъ, только въ 
ббльшемъ размѣрѣ, съ стилемъ изображеній на свадеб-
ныхъ сундукахъ (cassoni), выработаннымъ Peselli. Это 
обс'і'оятельство и къ тому яіе слабость въ передачѣ формъ 
тѣла, особенно въ сочлененіяхъ и конечностяхъ, литаютъ 
эту красиво изображенную торжественную продессію 
права считаться высоко художественнымъ, оригиналь-
ны мъ произведеніемъ. Но едва ли кто останется равно-
дуіішымъ при видѣ ея и не подчинится ея несказанному 
очарованіюі 

Въ то время, когда Беноцдо рисовалъ фрески ка-
пеллы Риккарди, Oompagnia di S. Marco заказала ему 
икону съ изображеиіемъ Богоматери и святыхъ, причемъ 



было условлено, чтобы онъ скопировалъ ее съ иконы 
Фра Веато Анжелико, украшавшей алтарь Св. Марка, и 
чтобы онъ не допускалъ въ работѣ участія помощни-
ковъ. Эта икона находится теперь въ Національной гал-
лереѣ Лондона. 

Послѣ работъ во Флоренціи Веноццо проводитъ нѣ-
сколько лѣтъ въ S. Ѳтішапо. Тамъ онъ рисуетъ для 
церкви Св. Августина, для собора и иконы для окрестныхъ 
городковъ Терт, Чертальдо и Кастель Фгорентто. Въ 
S. Giminiano главный его заказчикъ извѣстный Dome-
nico S t r ambi , долгое время жившій въ Парижѣ и на-
званный поэтому своими современниками Par i s i i ius . 
Для него Беноіщо рисуетъ въ церкви Св. Августина 
колоссальное изображенге Св. Себастьяна, въ воспомина-
ніе прекращенія чумы 1464 г. Ов. Оебастьянъ прикры-
ваетъ собравпіійся подъ его запщту народъ своей ман-
тіей, поддержанной по краямъ ангелами. Въ верхней части 
фрески Марія, обнаживъ грудь свою, и Христосъ, ука-
зывая на свои язвы, тщетно молятъ разгнѣваннаго Бога-
Отца, сыплюпіаго на землю смертоносныя стрѣлы; но 
всѣ онѣ падаютъ въ распростертый плащъ Святаго, подъ 
сѣнью котораго укрылись старики, муя;.чины, лгенпщны 
и дѣти. Эта фреска послужила образцомъ для многихъ 
подобныхъ ей изображеній, особенно у живописцевъ 
умбрійской іпколы. 

Главнымъ произведеніемъ Веноццо въ S. Giminiano 
были фрески, нарисованныя имъ въ главной капелл'Г. 
церкви Св. Августина, съ изображеніемъ событій изъ 
жизни Святаго. Фрески эти силі.но пострадали и отли-
чаются различнымъ достоинствомъ исполненія, что объ-
ясняется участіемъ помопі,никовъ, изъ которыхі. глав-
нымъ былъ Джусто ff Андреи, ученикъ Филиппо Липпи, 



и Нерп де Бтчго, въ чемъ удостовѣряетъ насъ соб-
ственное его показаніе. 

Въ этихъ фрескахъ, расположенныхъ тремя рядами и 
отдѣленныхъ другъ отъ друга нарисованными коринф-
скими пилястрами, украшенными оассическимъ орна-
ментомъ, Беноццо разсказываетъ жизнь Св. Августина. 
Тутъ мы видимъ, какъ отецъ Патриціо и мать Мони-
ка приводятъ его ребенкомъ въ граматическую школу въ 
Тегасте; какъ его передаютъ заботамъ учителя. Справа 
сѣкутъ одного нерадиваго, между тѣмъ, какъ учитель 
уішзываетъ на молодаго Августина, какъ на примѣръ 
благонравія; вступленіе Августина въ Карфагенскую 
высшую школу (эта фреска едва сохранилась) и моля-
щаяся Моника, разлученная съ сыномъ. Послѣ изобра-
л;енія путешествія и прибытія на мѣсто (тоже едва со-
хранилось) мы видимъ Августина, учащаго въ Римѣ; эта 
фресіоі сохранилась лучше другихъ и представляетъ пре-
восходно скомпанованное изображеніе индивидуально вы-
разительныхъ лицъ слушателей, сидящихъ вокругъ кафед-
ры прибывшаго учителя; вѣроятно нѣкоторые изъ нихі. 
портреты лицъ современныхъ художнику *). Затѣмъ идетъ 
отбытіе изъ Рима, встрѣча съ Амвросіемъ въ Миланѣ: 
слуга снимаетъ съ прибывшаго верхомъ Августина 
шпоры, а другой дерзкитъ подъ уздцы лошадь. Проповѣдь 
Амвросія. Моника умоляетъ Амвросія обратить ея сына 
къ истинной вѣрѣ. Бесѣда Амвросія съ Августиномъ; 
чтеніе посланія Павла. Крещеніе Августина. Августинъ 
идетъ къ пустынникамъ въ» Monte Pisano; явленіе 
Христа. Смерть Моники; это одна изъ сохранившихся 
фресокъ: на переднемъ планѣ два монаха, одинъ изъ 

*) Иаданіе Арупд. Общестиа, 
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нихъ портретъ Stramba; тутъ же два голые ребенка, 
убѣгающіе отъ собаки, Августинъ среди своей конгре-
гаціи. Побѣда надъ Фортунатомъ (обѣ эти фрески раз-
рушены). Августинъ въ окстазѣ передъ Теронимомъ, и 
наконецъ смерть Августина. 

Въ этихъ фрескахъ Беноццо какъ бы возвращается 
снова къ раннему своему направленію; но къ религіоз-
ному выраженію Фра Анжелико онъ какъ бы нрибав-
ляетъ вліяніе Филиппо Липни, усвоивая его пріемы 
образованія тѣла. Но въ нѣкоторыхъ сценахъ онъ яв-
ляется опять выразителемъ своего времени, и набліодае-
мыя имъ самимъ сцены изъ окрулшощей его жизни 
вплетаются въ изображаемую имъ легенду. Такъ въ луч-
шей изъ всего цикла фрескѣ, гдѣ изобраікенъ Августинъ, 
проповѣдующій въ Римѣ, развѣ не рисуетъ намъ Беноццо 
изображеній переѣзгкающихъ съ мѣста на мѣсто ученыхъ 
гуманистовъ, читающихъ лекціи?и окружающая его толпа 
стариковъ и юношей, жадно его слушающихъ, развѣ не 
самая вѣрная картина общества флорентинцевъ, собрав-
шихся у ісафедры одного изъ обожаемыхъ ими учителей? 
Сцена въ школѣ вѣроятно навѣяна художнику тоже лич-
нымъ опытомъ; способъ наказанія въ его время вѣроятио 
былъ тотъ же, какимъ онъ былъ и въ отдаленныя времена 
риылянъ, въ чемъ насъ уб'Ьл:даетъ одна изъ сохранив-
шихся помпеянскихъ фресокъ. Къ числу удачнѣйшихъ 
изображеній нринадлежитъ „Смерть Моники". Она не 
дождалась страстно любимаго ею сына: онъ еще ізидѣнъ 
плывущимъ на кораблѣ,#ю душа сей женщины, въ видѣ 
ребенка, окружеинаі'о сіяніемъ, уже оставила бренное тѣло. 

Въ соборѣ S. Giminiano Беноццо еще разъ рисуетъ 
Св. Себастіана и занятъ реставраціей „Maesta" Липпо 
Мемми, сохраняющейся въ городской ратушѣ. 



Перейдемъ теперь къ самой капитальной работѣ Ве-
ноццо — къ его знаменитымъ фрескамъ въ Пизанскомъ 
Сатро Sawto. 

Въ этомъ историческомъ памятникѣ совмѣстились 
значительнѣйшія произведенія Джіоттистовъ и Сіеннскихъ 
мастеровъ. Въ концѣ XIV столѣтія Пиза, вовлеченная 
въ войну съ Флоренціей, утратила свою независимость 
и не имѣла ни средствъ, ни охоты продолікать украше-
ніе своего кладбища. Работы остановились въ 1392 году, 
и Піетро ди Пуччіо, орвіеттскій мастеръ, оставилъ не-
законченными начатыя имъ изображенія Ветхаго За-
вѣта. 

П р о ш л о болѣе 7 0 лѣтъ, и П и з а , н ѣ с к о л ь к о о п р а в и в -

ш и с ь п о д ъ ()[)Лорентинскимъ в л а д ы ч е с т в о м ъ , поягелала 

о к о н ч и т ь у к р а ш е н і е с в о е г о О а т р о Santo, д л я ч е г о и 

в с т у п и л а в ъ п е р е г о в о р ы с ъ Б е н о ц ц о Г о з з о л и . К о н т р а к т ъ 

с ъ н и м ъ з а к л ю ч е н ъ б ы л ъ 1 4 м а я 1 4 6 9 г о д а ( н а п е ч а т а н ъ 

въ Cf. Ciampi notizie inedite 153 f.) 
Беноццо Гоззоли сталъ продолжать циклъ Піетро 

ди Пуччіо изображеніемъ событій изъ Ветхаго Завѣ-
та, начавъ свою обпіирную работу съ фрески „Сдора 
ттграда^. За ней онъ просидѣлъ 8 мѣсяцевъ, сосре-
доточивъ на ея исполненіи все свое внимапіе и искус-
ство; поэтому она и вышла лучшей изъ ]}сего, что было 
нарисовано художникомъ преясде и впослѣдствіи. 

Всѣхъ картинъ, исполненпыхъ Беноццо въ Сатро 
Santo, двадцать двѣ. Къ солгалѣнію, онѣ нарисованы не 
biion fresco, а tempera; т. е. къ стѣнной живописи 
приложена была техника станковая, причемъ способъ 
прикрѣпленія окраски оказался непрактичнымъ, слѣд-
ствіемъ чего было настоящее плачевное состояніе это-
го монументальнаго произведенія итальянской живо-
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окраски была очень несложна: тѣни налагались сѣро-
ватыми тонами и сводились красноватою штриховкой 
съ болѣе теплыми тонами свѣтовыхъ пятенъ; совреме-
немъ эта красноватая штриховка почернѣла. Неровности 
въ исполненіи должно отнести на счетъ менѣе искус-
ныхъ помощниковъ, которыхъ при столь обширной ра-
ботѣ было достаточно; имя одного изъ нихъ намъ из-
вѣстно: это былъ Zanobi МассЬіаѵеШ. 

16 лѣтъ употребилъ Веноццо на окончаніе фресокъ 
въ Сатро Santo; плату за „Царицу Оавскую", послѣднюю 
фреску изъ всего цикла онъ получилъ 11 мая 1485 года. 
Благодарные пизанцы посвятили ему почетную надпись, 
помѣстивъ ее на одной изъ его фресокъ, и при жизни 
отвели ему мѣсто для его погребенія въ самомъ Сатро 
Santo, соорудивъ великолѣпный памятникъ. 

Фрески въ Сатро Santo составляютъ самую значи-
тельную работу Беноццо Гоззоли. Въ нихъ онъ отдается 
вполнѣ во власті. своей богатой ({)аитазіи, и подъ предло-
гомъ Ветхозавѣтныхъ изображеній онъ рисуетъ разно-
образную картину своего времени, и нигдѣ не отразилась 
такъ радостно и ясно эта кипучая, веселая и свѣигая 
жизнь Италіи XV вѣка, какъ въ этомъ произведеніи. 
Поразительное впечатлѣніе производитъ сопостановленіе 
произведеній Беноццо съ фресками Джіоттистовъ и сіен-
нскихъ мастеровъ, расположенными въ томъ же Сашро 
Santo на противоположной стѣнѣ. Тамъ грандіозная сцена 
Страпшаго Суда, узкасъ ожидаюпщхъ грѣшниковъ му-
ченій, порал:аюпі,ія изобраікенія Торжества Смерти и 
соблазны дьяволовъ, искушаюш,ихъ Ѳиваидскихъ пу-
стынниковъ; здѣсь радость жизни, здѣсь богатство да-
ровъ природы, красота, улыбки и смѣхъ дѣтей, и самыя 
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трагическія событія смягчаются идиллической обстановкой 
веселаго, разнообразнаго пейзажа, который художникъ 
щедрою рукою изукрашиваетъ всѣми чудесами раститель-
наго и животнаго царства. Радость, смѣшанная съ нѣ-
которою серьезностью, беззавѣтное увдеченіе чувствомъ 
природы, воспроизведете всѣхъ ея явленій, не стѣсняясь 
иногда законами искусства, ясная характеристика лицъ, 
не выступающая изъ границъ прекраснаго, правда въ по-
захъ и движеніяхъ, отсутствіе аффектаціи, наивная кра-
сота, вкусъ въ одеждахъ и группировкахъ и наконецъ 
богатство и разнообразіе цейзажа и архитектурныхъ 
обстановокъ — все это дышетъ ішкимъ-то новымъ, уни-
версальнымъ пониманіѳмъ искусства, независящимъ отъ 
того, что было сдѣлано другими въ области искусства. 
Тутъ слыиіится нѣчто вѣчное, нѣчто оживляющее и 
отрезвляющее. 

Таково общее впечатлѣніе этихъ фресокъ; но мы 
доллшы уігазать и на слабыя стороны этого произведенія. 
И въ немъ мы видимъ Беноцдо быстро схватывающимъ, 
но поверхностнымъ наблюдателемъ. Не проникая до ос-
новныхъ источниковъ, изъ которыхъ черпаетъ истинный 

' художникъ свои образы, онъ удовлм'воряется результата-
ми, добытыми другими. Оамъ онъ не наблюдаетъ, не 
ищетъ. Законы перспективы и раіімѣровъ человѣческаго 
тѣла не мѣпіаютъ ему укорочивать свои (Цтгуры и ста-
вить ихъ въ неправильный отнопіенія къ тому мѣсту, 
которое онѣ занимаютъ въ картинѣ. Рисунокъ фигуры 
и особенно оконечностей часто неправиленъ; контуры 
ріізки и жестки, и потому выраженія лицъ холодны; въ 
ихъ движеніяхъ видна иногда неловкость и негюдвиж-
ность. То же невниманіе къ научнымъ даннымъ въ изоб-
разкаемой имъ архитектурѣ: онъ загромождаетъ ее раз-
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ЛИЧНЫМИ планами и украшеншми, но располагаетъ все 
это съ наивностью Фра Анжелико и Мазолино. Что 
у тѣхъ было слѣдствіемъ незнанія, у него, одного изъ 
талантливѣйшихъ представителей времени Возроікденія, 
является уже невниманіемъ. Какъ колористъ, онъ также 
не заставляетъ забывать исчисленные нами недостатки. 

Подробное описаніе фресокъ нагляднѣе укажетъ намъ 
ихъ значеніе. 

1) Сборъ винограда,. Сцена происходить передъ 
дворцомъ Ноя, нарисованнымъ въ стилѣ Возрожденія. 
Сквозь стволы пальмъ, лавровъ и кипарисовъ видѣнъ 
горный пейзажъ съ домиками и помѣстьями. Слѣва отъ 
дворца высоішя бесѣдка, плосісая крыша которой вся 
заросла виноградомъ; къ ней приставлены лѣстницы, по 
которымъ взбираются юнопш и срываютъ спѣлые, сочные 
і^розды; дѣвугаки принимаютъ ихъ въ корзины и свали-
ваютъ въ чанъ, гдѣ голыми ногами давитъ ихъ краси-
вый работникъ; сокъ стекаетъ въ подставленную чашу. 
Передъ нами полная кііртина сбора винограда и выдѣлки 
вина, какъ оно и до сихъ поръ производится въ Италіи. 
Дѣвушки,—изъ которыхъ одна несетъ на головѣ напол-
ненную виноградомъ корзину, другая только что приняла, 
ее изъ рукъ стоящаго на лѣстнидѣ юноши, высоко дерлга 
ее обѣими руками надъ головою, третья еи;е ждетъ своей, 
пока ей передадутъ ее наполненную, и наконецъ четвер-
тая, ссыпающая виноградъ въ чанъ—напоминаютъ свои-
ми изящными фигурами и нѣсколько изысішшыми позами 
помпеевскихъ танцовщицъ и такъ 5ке, ііакъ онѣ, преис-
полнены прелести. 

На переднемъ планѣ самъ Патріархъ, къ которому ис-
пуганно прижались два внука; лаюіцая собака напугала 
ихъ и кромѣ того двухъ голыхъ ребятъ, помѣстившихся 
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на землѣ^ Между тѣмъ вино готово, надо его попробо-
вать, и Ной уже опорожнилъ полный золотой кубокъ, 
поднесенный ему его женой. Вино подѣйствовало; старцу 
одѣлалось невыносимо жарко, онъ сбросилъ свои одежды, 
непокрытый прилегъ въ тѣни портика своего двор-
ца и заснулъ безмятежнымъ сномъ. Хамъ подсмѣи-
вается надъ нимъ, между тішъ какъ Іафетъ, отвернув-
шись, прикрываетъ его наготу. Среди окруяіающихъ 
женщинъ, старающихся тоже не смотрѣть, стоитъ извѣ-
стная „Vergognosa di Pisa": она тоже прикрыла рукою 
глаза, но такъ, что между пальцами можетъ все видѣть. 
Какъ мы уже говорили, Бепоццо рисовалъ эту фреску 
съ особой любовью. Ни въ одной изъ послѣдующихъ 
онъ не достигъ ея красоты, но уже и въ ней видно на-
правленіе, заведшее художника далеко за предѣлы эко-
номической композиціи. Увлеченіе изображать побоч-
ные эпизоды скоро заставитъ его забывать главное 
содержаніе, что съ особенною силою выказалось въ его 
слѣдующей картинѣ. 

2) Содержание ея: Проклятье Хама. Богатое вообра-
женіе художника увлекаетъ его кажется къ воспроизведе-
нію всего, что было создано природой. Объективное от-
нотеніе къ изобраікаемому предмету забыто и главное со-
держаніе теряется въ массѣ побочныхъ и разнообразныхъ 
эпизодовъ. Сцена Прокллтш занимаетъ небольшой уго-
локъ картины, и Ной проклинаетъ такъ добродушно, что 
неудивительно, что эта сцена не производитъ никакого 
впечатлѣнія. Но за то какое громадное пространство от-
крываетъ художникъ вдаль, и какъ подробно рисуетъ намъ 
патріархальную жизнь золотаію вѣкаі Что за веселый пѳй-
зажъ передъ нами, съ его горами и долинами, съ замками 
и іюродами, съ пиніями, кипарисами, пальмами я лаврами! 
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Окруженный внуками, правнуками и праправнуками, 
стоитъ 900 лѣтній старецъ въ своемъ саду. У колодца 
размѣстилась счастливая семья и радуется радости своего 
ребенка; къ колодцу идутъ на водопой дикіе звѣри и 
прилетаютъ лѣсныя птицы; подходить къ нему и кра-
сивая дѣвушка, ведя за руку мальчугана; амфора на го-
ловѣ ея; другая дѣвушка заплетаетъ маленькой дѣвочкѣ 
косы; черезъ открытыя ворота женщины и мужчины съ 
дѣтьми идутъ въ поле, юноши собираются на соколиную 
охоту; дѣти играютъ съ'собаками, птицы снуютъ въ воз-
духѣ, на крышѣ дома двѣ дѣвушки вышли посмотрѣть 
на прекрасный Божій міръ, а павлинъ блес']'ящимъ ко-
лесомъ поднялъ свой великолѣпный хвостъ! И это идил-
лическое изображеніе радостей жизни украшаетъ клад-
бище! Такъ измѣнилось міровоззрѣніе итальянцевъ XV 
вѣка и ісакой контрастъ съ изображеніями Торжества 
Смерти и Страшнаго Суда, потрясающими своими гран-
діозными образами! 

Въ увлеченіи этими радостями жизни и побуждаемый 
господствующимъ духомъ времени, Беноццо все болѣе и 
болѣе забываетъ главный предметъ своихъ композицій, 
ослабляя тѣмъ впечатлѣніе ихъ единства, но увлекгія 
всѣхъ своимъ не знающимъ предѣловъ воображеніемъ. 

3) Построеиге вавилонской башни. Художникъ въ 
этой фрескѣ совершенно забываетъ свой сюжетъ и вос-
производитъ сцену постройки зданія такъ, какъ она про-
изводилась въ его время, со всѣми подробностями уста-
новлонныхъ подмостковъ, мѣпіанія извести, каменныхъ 
и плотничныхъ инструментовъ и т. д. Съ двухъ сторонъ 
изображена толпа зрителей; но все это пизанцы и фло-
рентинцы съ ихъ физіономіями и костюмами: мы видимъ 
передъ собою собравшуюся толпу при возведеніи какого 
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нибудь итальянскаго собора; мы узнаемъ знакомыя лица 
Медичисовъ. 

Эта фреска примыкаетъ къ капеллѣ, надъ входомъ 
которой Беноццо нарисовалъ: 

4) Поклоненье царей. По горной дорогѣ прибыли 
цари, окруженные своею свитою на коняхъ. Оба стар-
ине слѣзли съ коней и преклонили колѣна передъ си-
дящимъ на колѣнахъ Маріи Младенцемъ; сзади ея Іо-
сифъ, подробности пріютившей ихъ хижины и ангелы, 
славящіе Христа. Среди свиты Гоззоли нарисовалъ са-
мого себя, Подъ этой фреской изображено „Благовѣ-
щеніе" и по бокамъ два ангела. 

5) Авраамъ и жрецы Ваала въ храмѣ лзычншовъ. 
6) Переселеше въ Египетъ. Авраамъ съ Сарою, на-

поминая собою престарѣлаго итальянсішго гра(|)а, ѣдетъ 
верхомъ на великолѣпномъ конѣ; Сара и сопутствующія 
ей женщины тоже верхами. Юный пажъ сдерживаетъ за 
кольцо ошейника рвущуюся впередъ борзую собаку; на 
мулахъ везутъ пожитки, и длинный ихъ ішраванъ, далеко 
ушѳдтій впередъ, теряется въ пропадающей вдали дорогѣ. 
Справа стада и ссора пастуховъ. 

7) Побѣда Авраама. Бъ серединѣ плѣнеипые цари. 
Справа и слѣва сраженіе; воины, какъ пѣпііе, такъ и 
конные, одѣты въ средневѣковыѳ костюмы; мало знанія 
въ раккурсахъ леягащихъ на землѣ убитыхъ. 

8) Исторт Агари. Слѣва семейный совѣтъ о судьбѣ 
Агари; она стоитъ передъ Авраамомъ въ полной до-
стоинства, удивительно красивой позѣ; это одна изъ самыхъ 
удачныхъ фигуръ всего цикла. Сцена наказанія Агари 
Сарой почти карриісатурна; затѣмъ мы видимъ изгнан-
ную Агарь съ Измаиломъ и явленіе ей ангела; послѣд-
няя сцена напоминаетъ подобную сцену Фра Беато 
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Анжелико. Три ангела являются къ Аврааму; онъ 
ихъ привѣтствуетъ и угощаетъ трапезою; Сара сштритъ 
изъ палатки и, услыхавъ отъ одного изъ нихъ проро-
чество о томъ, что она родитъ сына, добродушно смѣется. 
Всѣ эти сцены преисполнены идиллической прелести. 
Красивыя фигуры ангеловъ и достопочтенный Патріархъ 
съ его выразительной головою принадлежать къ лучшимъ 
моментамъ всего цикла. 

9) Ртрушете Содома и Гоморры. Бѣгство Лота съ 
семьей. Огненный дождь, бросаемый ангелами; на ули-
цахъ разрушающихся городовъ толпы убитыхъ и борю-
и^ихся съ смертью. Обернувшаяся жена Лота обращена 
въ соляной столбъ. — Мечущіе молніи ангелы очень 
оживлены и изображены энергичнѣе, нелсели переполнен-
ныя группы несчастныхъ обитателей проклятаго мѣста. 
Фигура жены Лота ішіъ будто срисована со статуи; 
самъ лее Лотъ утрированъ и пошлъ. 

10) Въ этой фрескѣ Веноццо опять въ своей с({»ерѣ. 
Авраамъ у своей палатки говорить съ своими о судьбѣ 
Измаила и Исаака. На дальнемъ планѣ мы снова ви-
димъ Агарь, удаляющуюся съ Измаиломъ въ пустыню; 
Исааку готовится другое: Авраамъ отправляется съ 
нимъ на гору Моріа, гдѣ повелѣно ему его принести въ 
ліертву. Снарялсенъ осликъ всѣмъ нулшымъ для путе-
піествія, и этотъ осликъ и идущій около него Патріаі)хъ 
съ сыномъ, не подозрѣвающимъ дѣли путешествія, пред-
ставляютъ одну изъ самыхъ изящныхъ ісартинъ итальян-
скаго искусства. Оправа — Авраамъ съ сыномъ под-
нимаются на гору, гдѣ совершилось чудо, толіе изобра-
лсеиное худолшикомъ и, по совершеніи его, отецъ съ 
сыномъ мирно сходятъ съ гбры и вмѣстѣ съ прислуж-
никами садятся завтраісать. 
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Затѣмъ идетъ исторія Ревекки: 
11) Авраамъ отправллетъ Исаат въ путь. Встрѣча 

у колодца. Свадебный пиръ. Поэтически изображена 
сцена у колодца: Еліазаръ пьетъ изъ кувшина, который 
поддерживаетъ Ревекка; около нихъ три красивыя дѣ-
вушки съ кувшинами на головахъ. По дальнимъ планамъ 
много побочныхъ эпизодовъ. 

12) Рождеиіе Исава и Іатва. Великолѣпно убранная 
въ стилѣ Возрожденія комната роженицы. По серединѣ, 
подъ тріумфальноіо аркою, сдѣлка о правѣ первородства; 
старшій продаетъ его за чечевичную похлебку. Справа 
изгнаніе Исава и благословеніе Іакова. 

13) Исторгя Іакова. Слѣва его удаленіе изъ дома; 
на заднемъ шіанѣ изображенъ его вѣіцій сонъ: лѣстница, 
достающая до небесъ и спусісаюпдеся и поднимаюіціеся 
по ней ангелы; встрѣча съ Рахилью. Плясіш и свадеб-
ный пиръ. Справа борьба Іакова съ ангеломъ. Танцую-
щіе и участники пира представляютъ очень оживленную 
сцену; особенно красивы одежды, драпируюнця пляшу-
щихъ дѣвушекъ. Фигуры ангеловъ преисполнены пре-
лести; видно, что еще вліяніе Фра Беато Анжелико от-
зывалось и въ позднѣйшихъ произведеніяхъ Беноццо. 

14) Встрѣча и примирете Исава въ Іаиовымъ. При-
бытіе Іакова въ Оолимъ и сдѣліса съ ханаанцами на 
счетъ Дины, дочери Рахили. Слѣва убіеніе мштелей Оо-
лима. Эта фреска богата подробностями широко разви-
таго пейзаяіа: стадо коровъ, пастухи, отдаленный сісаігы, 
на высотѣ городъ, прибывающіе воины, группы пре-
красныхъ женщинъ, дѣти, птицы и наконецъ сидящій 
на первомъ планѣ на возвышеніи громадный орелъ. 
Много і'о^[овъ на этой фрескѣ соверпіенно разрушен-
ныхъ. 

24 



15) Исторш Іосифа въ четырехъ отдѣленіяхъ; слѣва 
Іосифъ разсказываѳтъ братьямъ свой сонъ; они напа-
даютъ на него и сажаютъ въ цистерну; затѣмъ про-
даютъ его египетскимъ купцамъ и приносятъ окровав-
лѳнныя его одежды отцу. Прибытіе Іосифа въ Египетъ, 
сцена съ лгеной Пентефрія и наконецъ темница изобра-
жены на той же фрескѣ. Изъ всѣхъ этихъ эпизодовъ 
особенно хорошо изображена сцена, когда нрестарѣлый 
Іаковъ узнаетъ окровавленную одежду своего любимца. 

16) Іотфъ въ Египтѣ. Истолкованіе сновъ Фараона; 
покупка хлѣба у братьевъ; братья узнаютъ его. Всѣ 
эти сцены раздѣлены великолѣпными архитектурными 
декораціями. На этой-то фрескѣ пизанцы помѣстили, 
на свиткѣ, поддержанномъ двумя летящими ангелами 
хвалебную надпись въ честь художника, такъ какъ по-
ловина предпринятой имъ работы была окончена („пеі 
mezzo (lair opera"). 

Но для насъ она совершенно оканчивается, ибо 
остальныя фрески, изображающія жизнь и дѣянья Мои-
сея, въ такомъ разрушенномъ состояніи, что не пред-
ставляется возможности сдѣлать о нихъ какое либо за-
ключеніе. Тутъ мы видимъ: 17) Воспитаніе Моисея при 
дворѣ Фараона; 18) Переходъ черезъ Чермное море; 
19) Получѳніе Моисеемъ скрижалей завѣта. Золотой 
телецъ; 20) Метаніе жеребья; Расцвѣтшій яіезлъ Аарона; 
Мѣдный змѣй; 21) Паденіе Іерихона и 22) Царицу Сав-
скую передъ Ооломономъ, богатую, но соверпіенно раз-
рупіенную композицію. Сохранилась только верхняя 
часть съ изобраясенной на ней толпой народа*). 

Фрески Бѳиодцо Гоззоліі іи. Campo Santo пздапы Laeinio. Вт. его 
времл онѣ били въ лучпіѳмъ иіідѣ, и то, что разрушено, мы можои'ь только 
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Неравное достоинство этихъ фресокъ бросается въ 
глаза. Лучшая изъ нихъ все-таки остается первая но 
и въ ней, какъ мы замѣтили выше, ясно выразилось то 
направленіе художника, которое привело его къ столь 
неравному и неодинаковому ихъ достоинству — это его 
увлеченіе въ изображеніи побочныхъ эпизодовъ. Задніе 
планы картины сдѣлались для него главною цѣлыб; въ 
нихъ хочется ему блеснуть перспективными знаніями, и 
для этого онъ переполняетъ ихъ изображеніями зданій 
всевозможныхъ видовъ и стилей; онъ воспроизводить 
существующія, какъ напр. Пантеонъ, башни Флорентин-
ской Синьоріи, Пизанскій соборъ, но большею частію 
самъ сочиняетъ ихъ и нѣкоторыя такъ удачно, что они 
каясутся неисполненными проэктами ісакого нибудь Ми-
хелопдо Михелоцци или Венедетто да Маяно; часто 
въ нихъ онъ поражаетъ превосходными деталями, от-
дѣльной ложей, лѣстницей, колоннадой, тріумфальной ар-
кой, созданными совершенно въ духѣ Возрожденія и 
изукрашенными орнаментами, въ которыхъ видны и 
вкусъ, и большое знаніе классическихъ древностей. Но 
онъ не обраіцаетъ ниііакого вниманія на занимаемое 
этими зданіями пространство, и они въ своемъ нагро-
можденіи напоминаютъ задніе планы Антоніо Венеціано 
и Лндреа да Фирензе на (|)рескахъ, изобраишопщхъ 
жизнь Св. Райнера въ томъ же Оатро Santo. 

За то удивительный талантъ и воображеніе выказы-
ваетъ худояшикъ, рисуя всевозможныхъ животныхъ. Ло-
шади, мулы, верблюды, собаки, зайцы, козы, овцы, птицы 

возсгаиовнть по его граиіорамъ. Больліая часть орпгппальннхъ рпсун-
кол'г. Беподцо къ этішъ фроскаыъ, находятся у Don Josё Madrazo въ Мад-
ритѣ; оиъ куіііілъ ііхъ въ Піізѣ. 

24* 
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лѣсныя и болотныя—все это въ изобиліи наполняетъ 
задніе и средніе планы его ісартинъ; даже „Золотаго 
тельца" онъ воспроизводитъ натуралистически. 

Еще болѣе увлекается онъ изображеніемъ человѣ-
ческой фигуры, помѣщая ее въ своемъ творческомъ увле-
ченіи всюду, часто безъ всякаго отношенія къ изобра-
жаемому событію, которое въ его композиціяхъ совер-
шается какъ бы во снѣ: то же самое лицо изображается 
въ разлйчныхъ обстоятельствахъ жизни среди одного и то-
го же пространства; часто видимый еще младенцемъ на лѣ-
вой сторонѣ фрески, на правой онъ уже выросъ красивымъ 
юношей, и, чтобы больше разсказать объ изображаемомъ 
лицѣ, художникъ пользуется и переднимъ, и среднимъ, 
и безконечными дальними планами картины. Поэтому 
главный интересъ дѣлится на нѣсколько частныхъ, по-
бочное обстоятельство затемняетъ, главное и общее впе-
чатлѣніе исчезаетъ. 

Но при всѣхъ этихъ недостатісахъ всюду присуш,ее 
чувство красоты, пораікающее умъ и душу, заставляетъ 
забывать о нихъ. Прямо взятыя изъ жизни группы дѣ-
тей, міръ которыхъ Беноццо первый открылъ для 
искусства, ихъ живыя, смѣющіяся лица, ихъ наивные 
игры, смѣхъ и улыбки; группы дѣвушекъ, несущихъ 
на головахъ корзины съ виноградомъ или высокіе кув-
іпиніл, танцующихъ въ оживленной пляскѣ, женпщны 
съ дѣтьми на руісахъ—все это влечетъ красотою формъ 
и какою-то цѣломудренною свѣжестью. Въ выршкеніи 
нравственно серьезныхъ лицъ, старческихъ и благодуіп-
ныхъ, какъ напр. Авраама, угопщюп],аго ангеловъ или 
мирно завтракающаго съ Исаакомъ и слугами послѣ 
страпінаго испытанія, худояіникъ на высотѣ своей за-
дачи. Прелестна престарѣлая Сара, добродушно раз-



смѣявшаяся рѣчамъ ангела, выглядывая изъ своей па-
латки. О чудной фигурѣ Агари, стоящей передъ семѳй-
нымъ судомъ, мы уже говорили; въ ней чудится не-
изъяснимая прелесть тѣхъ греческихъ статуетокъ, кото-
рый недавно были открыты въ Танагрѣ. Въ одеждахъ 
Беноццо выказываетъ много вкуса. Справедливо кто-то 
сказалъ, что искусство въ лицѣ созданій Беноццо въ 
первый разъ улыбнулось. Теперь эти фрески находятся 
въ полуразрушенномъ состояніи, но когда краски ихъ 
были свѣжи, то общее впечатлѣніе ихъ должно было 
быть очаровательнымъ. Въ нихъ сіяла радость жизни, 
въ нихъ заговорила природа многочисленными своими 
языками, и духъ человѣческій, смущенный утасами 
изображеній Джіоттистовъ, успокоивался на созданіяхъ 
Беноццо, улыбался и радовался, ибо только одну ра-
дость возбуждали эти дѣтскіе лики, эти іоношескіе 
взоры, эта грація ягенщины, эта безпредѣльная широта 
пейзажей, это добродушіе старцевъ и это неистощимое 
богатство плодовъ земныхъ и даянья — времено мір-
ныхъ. На время замиралъ въ душѣ ужасъ ада и хотѣ-
лось жить и вѣрилось въ одухотворяющее вліяніе всего 
Живаго. 

Кромѣ работъ въ Gampo Santo, Беноццо иарисовалъ 
еще нѣсколько алтарныхъ иконъ; но такъ какъ значеніе 
въ исторіи искусства даіотъ ему описанныя нами 
довольно подробно фрески капеллы Риккарди и Сатро 
Santo, то мы и не остановимся на э']'ихъ иконахъ. Новаго 
намъ онѣ ничего не скажутъ. 

По податнымъ спискамъ, сохранившимся во ({>ло-
рентинскихъ архивахъ, мы знаемъ, что Беноццо, кромѣ 
имѣнія во Флоренціи, имѣлъ собственный домъ въ Пизѣ, 
въ которомъ онъ жилъ съ своею женою Мопа Lena и 
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шестью дѣтьми и еще съ большимъ семѳйствомъ брата 
Domenico. Не личики ли этихъ дѣтей мы видимъ ве-
село улыбающимися съ фресокъ Сатро Santo? 

По надписи на воздвигнутомъ пизанцами въ Сатро 
Santo памятникѣ значится, что Беноццо окончилъ свою 
жизнь въ 1478 году. Но по недавно опубликованнымъ 
документамъ Сіатрі мы встрѣчаемъ Бенопцо во Фло-
ренціи еще въ 1496 году; онъ вмѣстѣ съ другими ху-
дожниками былъ оцѣнщикомъ фресокъ Alesso Baldovi-
netti въ S. Ti'inita. 



ГЛАВА X. 

Д о м е н и к о Г и с р л а н д а й о . 

Въ предъидущемъ изложеніи развитія итальянскаго 
искусства XV столѣтія мы видѣли, что раздѣленіе об-
іцаго труда много способствовало успѣху достиженія 
предположенной дѣли. Чтобы овладѣть формами дѣй-
ствительности и подготовить почву для высшаго прояв-
ленія исіюмаго образа идеала своего времени, художники 
безсознательно дѣлятъ между собою общее дѣло, и по-
этому каждый изъ тѣхъ, дѣятельность которыхъ мы опи-
сали, исключая конечно корифеевъ Возрожденія, пред-
ставляется намъ нѣсколько одностороннимъ. 

1>6лыиая часть худолаіиковъ посвяпі,аетъ свои силы 
на изученіе научныхъ основъ искусства; въ перспектив'^ 
и знаніи пропордій человѣческаго тѣла одни думаютъ 
найдти главную опору и дѣйствительно вносятъ въ об-



щее дѣло незыблемыя основы. Другіе въ изучены древ-
нихъ образцовъ ищутъ настоящихъ мѣръ и отношеній; 
сохранившіеся памятники возбуждаютъ вообраягеніе, а 
самостоятельное творчество находить въ нихъ и образцы 
для подражанія, и мѣрило для опредѣленія собственныхъ 
силъ. Литература и общественное мнѣніе поддержива-
ютъ это направленіе и питаютъ его заманчивыми темами. 
Одни худолшики наблюдаютъ природу, схватывая впе-
чатлительной душой ея красивыя проявленія; въ ней 
одной они ищутъ образцовъ новыхъ формъ и начина-
ютъ понимать сокровеннѣйшія тайны ея силъ и вліяній. 
Но другіе разлагаютъ эту природу, разсѣкаютъ трупы, 
тщательно изучаютъ строеніе скелета, распололгеніе мус-
куловъ и устройство сочлененій, думая этимъ путемъ 
постичь образованіе внѣшней формы. Наконецъ, еще 
иные видятъ въ способѣ налолгенія красокъ, ихъ смѣ-
шеній и сопостановленій, улавливая загадочные э<{)фекты 
свѣта и тѣней, средство вызвать образъ, отвѣчающій 
обп^ему неумолкаемому требоізанііо. Совокупными силами 
лшвопись совершала свое постепенное образованіе, не-
замѣтно подчиняя себѣ другіе элементы искусства—ар-
хитектуру и пластику. Архитектониіш распредѣляла сим-
метрически группы и давала массамъ ритмическое дви-
женіе при гармоническомъ построеніи композиціи —въ 
этомъ была главная заслуга Мазаччіо. Пластика входила 
въ выработку формъ, въ благородное теченіе контура и 
какъ бы подготовляла для лшвописи матеріалы. Дона-
телло, Гиберти и вся обширная семья итальянскихъ 
скульпторовъ шли впереди, и цѣлый классъ художни-
ковъ, воспитавшихся въ ихъ мастерскихъ, внесъ въ 
•.кивопись вліяніе мраморныхъ и металлическихъ произ-
веденій. Благодаря совоісупной работѣ, обш,ій капиталъ 
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знанія и опыта накоплялся, хотя большинство худож-
никовъ работало съ ббльшей, или меньшей исключитель-
ностью въ своемъ кругѣ, ограниченномъ ихъ индивиду-
альными особенностями. 

Но было уже время убѣдиться, насколько всѣ эти 
накопленныя знанія и опытъ подвинули общую работу 
обрѣтенія новаго образа; насколько всѣ эти знанія и 
опыты въ силахъ помочь при выполненіи общихъ, выс-
шихъ задачъ искусства? Время требовало появленія мо-
гучаго таланта, подобнаго Джіотто въ прошломъ столѣ-
тіи, который совмѣстилъ бы въ себѣ все до него добы-
тое и указалъ бы современникамъ истинный путь, по 
которому слѣдуетъ идти къ предположенной цѣли. Та-
ковымъ, къ счастью итальянскаго искусства, явился До-
менико Гирландайо. Онъ бьтлъ настоящимъ представи-
телемъ кватрочентистовъ и завершителемъ того, къ чему 
стремились Уччелли, Доменико Венеціано, Андреа дель 
Кастаньо, братья Поллайоли, Пезелли, Бальдовинетти, 
Верроккіо, Фра <1>илиппо Липпи съ сыномъ, Сандро 
Боттичелли и Беноццо Гоззоли. 

Упорнымъ трудомъ усвоилъ себѣ Гирландайо всѣ 
необходимыя знанія. Онъ прошелъ школу Oreficeria 
(мастерство золотыхъ дѣлъ), которую проходило боль-
шинство (|»лорентинскихъ художниковъ, гдѣ выработалъ 
себѣ точный и твердый рисунокъ, сохранивъ и въ по-
слѣдуюііі,ихъ самыхъ лучшихъ своихъ произведеніяхъ 
стилистическія особенности металлической техники, при-
лагая ихъ какъ въ изображеніяхъ складокъ одеждъ, такъ 
и самаго чедовѣческаго тѣла. Затѣмъ ученіѳ у Ллѳссо 
Бальдовинетти знакомитъ его съ пріемами новой тех-
ники живописи, но онъ не удовлетворяется ею; можетъ 
быть, даже примѣръ учителя, желавшаго приложить тех-
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нику маслянныхъ красокъ къ фрескѣ, воздѳржалъ Гир-
ландайо отъ подобныхъ опасныхъ опытовъ; онъ остается 
вѣренъ фрескѣ и старой методѣ а1 tempera и ихъ до-
водить до совершенства. Но Алессо примѣромъ своимъ 
учитъ его какъ смотрѣть и изучать природу, съ точ-
ностью стараясь передавать всѣ ея подробности. Если 
бы сохранились фрески въ S. Trinita, составлявшія 
славу Бальдовинетти, мы вѣроятно нашли бы много об-
щихъ точекъ соприкосновенія ученика съ учителемъ. 
Введенное учителемъ обыкновеніе помѣщать свидѣтелями 
изображаемыхъ событій портреты современниковъ пере-
шло и къ Гирландайо. Наконецъ Бальдовинетти вво-
дить его въ высшій міръ искусства, знакомя его съ мо-
заикой, и Гирландайо вполнѣ понимаетъ высокое ея зна-
ченіе. Онъ предпочитаетъ ее живописи, называя ее ис-
кусствомъ „вѣчнымъ"; живопись же была въ его глазахъ 
искусствомь временнымъ. 

Но главными учителями Гирландайо были Джіотто 
и Мазаччіо. Онъ чувствуетъ свое сродство съ ихъ ве-
ликими произведеніями. украшаюпщми стѣны капелль 
S. Сгосе и Бранкаччи, и, глядя на нихъ, сознаетъ, 
что искусство дѣйствуетъ на душу человѣка не одной 
какой либо своею стороною, будь это самый правиль-
ный или красивый рисунокъ, будь это великолѣпный 
колоритъ, или волшебство свѣто-тѣни, или удивитель-
ное разнообразіе побочныхъ эпизодовъ; онъ сознііетъ, 
что искусство призвано выполнить болѣе высшую за-
дачу, и что оно должно подчинить всѣ входяш,іе въ него 
элементы высшимь цѣлямъ! А эта цѣль — возсозданіе 
образа, воплощаюпі,аі'0 идеалъ какъ въ отдѣльномъ яв-
леніи, такъ и въ величавомъ обіл,емъ сопостановленіи. 
И онъ, подобно Дііаотто и Мазаччіо, стремится доводить 
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СВОИ композиціи до художественнаго, въ самомъ себѣ 
законченнаго единства, переработавъ послѣ долгаго и 
упорнаго труда, послѣ зрѣлаго размышленія всѣ входя-
щіе въ нихъ элементы. И мощный, творческій духъ его 
захватываетъ обширное пространство и закрѣпляетъ на 
немъ, какъ бы вдохновенно, созрѣвшія созданія богатаго 
своего воображенія. Джіотто указалъ ему на это стрем-
леніе къ единству, а Мазаччіо былъ ему образцомъ прав-
дивости и естественности изображенія. Причемъ пошли 
ему на пользу и опыты мастеровъ другихъ направленій; 
онъ воспринимаетъ добытые ими результаты, но воспри-
нимаетъ въ мѣру, подчиняя все главному, и на этомъ 
пути незамѣтно приблилсается къ завѣтной области 
свѣто-тѣниі Органически аереработавъ въ себѣ резуль-
таты спедіальныхъ направленій, онъ даетъ новыя силы 
могущественному поступательному движенііо впередъ ис-
кусства, конечная цѣль котораго была уже недалеко! 
Не менѣе поучительнымъ представляется намъ Гирлан-
дайо, изобразивіиій въ своихъ произведеніяхъ типическія 
черты флорентинскаго обпіества. Въ вводимыхъ имъ въ 
своихъ композиціііхъ портретныхъ изображеніяхъ онъ 
не ограничивается передачей внѣпінихъ ихъ чертъ, а 
стремится передать въ ихъ лицахъ ихъ душу со всѣми 
ея качествами, наклонностями, страстями и думами, отра-
жающимися во внѣшнемъ обликѣ не подъ вліяніемъ слу-
чайнаго импульса, а какъ результатъ пережитыхъ впе-
чатлѣиій. Поэтому его портретный изображенія, подоб-
но изображеніямъ Донателло, являются историческими. 
Рисуя лучншхъ людей своего времени, онъ передаетъ 
потомству въ опредѣленныхъ образахъ лучшія дуиіевныя 
и умственныіі черты своего великаго и богатаго твор-
ческими и интелектуальными силами общества. Очищая 



i l l 

и возвышая все, къ чему ни прикасается его пытливая 
мысль, онъ изображаетъ только то, что достойно изоб-
раженія, и если ему на пути встрѣчаются подробности 
случайныя или незначительныя, онъ или отстраняетъ ихъ 
настолько, насколько позволяетъ это истина, или подчи-
няетъ ихъ главному. 

Подобно Мазаччіо, Гирландайо стремится къ сово-
купленію многообразныхъ сторонъ искусства; самое ихъ 
совокупленіе совершится геніемъ Рафаеля, который снова 
вернется къ единству Джіотто. Эти имена—Джіотто, Ма-
заччіо, Гирландайо и Рафаель совмѣщаіотъ въ себѣ всю 
исторію итальянскаго искусства. 

Доменико Гирландайо родился во Флоренціи въ 
1449 году. Отецъ его, называвшійся Tommaso di Cur -
rad i di Dosso Bigord i , былъ золотыхъ дѣлъ мастеромъ 
и маклеромъ. Объ юности Доменико мы знаемъ только, 
что его отдали въ ученіе къ золотыхъ дѣлъ мастеру, 
отличавшемуся исполненіемъ очень изящныхъ золотыхъ 
гирляндъ для головныхъ украшеній флорентинскихъ 
дамъ и названнаі^о поэтому гирляндіцикомъ (Grliirlandaio 
или Grilandaio); это прозвище Гирландайо перешло 
отъ учителя на ученика, и подъ этимъ именемъ онъ 
сталъ извѣстенъ въ исторіи искусства. 

Первыя его проиішеденія мы встрѣчаемъ въ 1480 
году; слѣдовательно видимъ его не юношей, но зрѣ-
лымъ муяіемъ 30 лѣтъ. Прежде нѳлшли сдѣлаться масте-
ромъ онъ прошелъ долі'ій приготовительный искусъ, 
совершенствуя себя въ Oreficeri'u и занимаясь живописью 
подъ руководствомъ Alesso Baldovinetti. Тихо, но сосре-
доточенно подвигается онъ ііпередъ. Видно, что все 
доставалось ему цѣнсю упорнаго труда; болѣѳ молодой 
Мазаччіо улге давно окончилъ свое земное житіе въ 



лѣта, въ которыя Доменико только еще приготовляет-
ся къ своему поприщу. 

Первал заказанная ему, какъ мастеру, работа въ 
Ognissanti неизвѣстнымъ тогда епіе Amerigo Vespucci, 
которому суждено было впослѣдствіи передать свое имя 
Новому открытому свѣту, не сохранилась; но до насъ 
дошли нарисованныя Гирландайо въ той же церкви и 
въ томъ же 1480 году двѣ фрески, изъ которыхъ одна 
изображаетъ „Тайную вечерю", а другая—„Св. Іеронима". 
По нимъ мы можемъ судить о степени развитія худо;к-
ника. 

Въ композиціи „Тайной вечери" онъ слѣдуетъ Андреа 
дѳль Кастаньо, передавая ее какъ историческое событіе 
и повторяя въ ней даже нѣкоторыя (|)игуры своего пред-
шественника; но онъ не ограничивается подражаніемъ: вы-
раженію лицъ апостоловъ онъ придаетъ бблыііее достоин-
ство и смягчаетъ реалистическую терпкость Кастаньо. 
Словно повѣяло надъ собравшимися апостолами слово 
Христа, возбуждая тихое,і едва замѣтное волненіе на ихъ 
лицахъ. Фресіоі занимаетъ всю стѣну Рефекторіи, прямо 
противъ входныхъ дверей. Въ комнатѣ со сводами, съ 
отіфытымъ полукруглымъ пространствомъ въ садъ, гдѣ 
видны цвѣты и деревья, кругомъ длиннаго стола сидятъ 
апостолы; среди нихъ Христосъ; два апостола по краямъ 
стола, а Іуда—спереди на особомъ стулѣ, въ профиль къ 
зрителю. Слегка выраженное душевное возбужденіе апо-
столовъ оживляетъ эту комнозицію. Ко Христу, под-
нявиіему правую руку, нрилегъ Іоаннъ; близь него Петръ 
съ иожемъ въ руііѣ; другою, указывая на Христа, онъ 
грозно смотритъ на предателя, вступившаго съ нимъ въ 
разговоръ. Два апостола привстали съ своихъ мѣстъ, 
чтобы лучіне разслушать то, что сказалъ Христосъ. 



Одинъ изъ апостоловъ грустно сложилъ руки, другой 
печально склонилъ голову на руку (эта фигура прямо 
срисована съ фигуры Кастаньо). Остальные въ спокой-
ныхъ позахъ, какъ бы обдумывая сказанное имъ люби-
мымъ Учителемъ. Внизу подпись 1480 г. Это первое 
извѣстное намъ произведете Гирландайо показываетъ 
намъ его еще далеко не зрѣлымъ. Краска груба, карнація 
кирпично-коричневатаго цвѣта, контуры рѣзки и сухи, и 
усиленная около нихъ тѣнь безъ всякой нужды придаетъ 
еще болѣе жесткости общему впечатлѣнііо. Всюду ху-
дожникъ употребляетъ штриховку, и еще нѣтъ ни ма-
лѣйшаго намека на пониманіе законовъ свѣто-тѣни. Рас-
положеніе драпировокъ несвободно; только въ лицахъ 
и позахъ схвачено оживленное впечатлѣніе. 

Подобно „Тайной вечери" и изображеніе „Св. Іеро-
тма^', окруяіеннаго своими книгами, серьезнаго и су-
хаго до неподвизкности. Хотя исполненіе тоже, но уже 
видѣнъ талантливый художникъ, еще не овладѣвшій сво-
ими средствами. Произведете Гирландайо далеко усту-
паетъ въ свѣжости и яшзненности одновременно нари-
сованному въ той же церкви Св. Августину Сандро Бот-
тичелли. И таковымъ, неовладѣвшимъ своими средства-
ми художникомъ, мы видимъ Гирландайо вплоть до 1485 
года. Такъ медленно и тихо онъ развивается. 

Въ 1489 году Гирландайо, вмѣстѣ съ другими худож-
никами, даютъ работу въ Sala del orlogio въ Palazzo 
Vecchio. И въ этой работѣ, хотя онъ и даетъ своимъ 
фигурамъ болѣе пласшческую округленность, и видно 
уже, что онъ не далекъ отъ полнаго созрѣванія, онъ все 
еще является намъ учащимся и развиваіопщмся. 

Фрески этой великолѣпной залы, которую украшали 
произведенія лучшихъ итальянскихъ художниковъ: Бот-



тичелли, Филиппино Липпи, Поллайоли и Перуджино» 
боліэшею частью совершенно разрушены; между неболъ-
шимъ количествомъ сохранившихся работъ уцѣдѣла 
фреска Гирландайо. 

Онъ нарисовалъ превосходно расчлененную архитек-
турную декорацію, образующую собою покрытый сво-
домъ глубокій альковъ; своды покоятся на широкихъ 
пилястрахъ, въ просвѣтахъ которыхъ видна Флоренція 
съ ея соборомъ и Джіоттовской Кампанилой. Два на-
рисованные каменные льва, съ хоругвями республики въ 
лапахъ, стерегутъ подножіе престола, на которомъ возсѣ-
даетъ Св. Зиновій въ епископскомъ облаченіи, съ мит-
рою на головѣ и посохомъ въ рукахъ; около него дру-
гіе два Святыхъ. Въ люнетѣ, изображеніе Богоматери 
съ Младенцемъ въ видѣ мраморнаго барельефа. Богато 
изукрашенные пилястры поддерживаютъ вызолоченный 
карнизъ; въ нишахъ изображенія героевъ древности: 
Брута, Сцеволы, Деція Муса, Сципіона и Цицерона. 
По угламъ медальоны съ изображеніями римскихъ им-
перат'оровъ. 

- Очень искусно подчинилъ Гирландайо всю эту слож-
ную композицію архитектоническимъ (|юрмамъ. Нельзя 
достаточно похвалить чистоту вкуса художника, вспом-
нивъ переполненныя всевозможными деталями соору-
женія, которыя воздвигали въ подобныхъ случаяхъ 
Сандро и Филиппино Липпи. Все распредѣлено гармо-
нически, всему отведено свое мѣсто, и перспектива пе-
редана съ такою правильностью, съ такимъ знаніемъ, 
что лучше нельзя себѣ ничего и представить. И отно-
шенье отихъ архитектонически опредѣленныхъ мѣстъ къ 
размѣніѳинымъ въ нихъ фигурамъ нигдѣ не нарушено. 
Сами фигуры величественны, и имъ дано соотвѣтствую-



щее выраженіе. Богоматери и Младенцу Гирландайо 
умѣлъ придать невыразимую прелесть, а римскимъ ге-
роямъ — классическую смѣлость; мы видимъ художни-
ка совершенно проникнутымъ духомъ древности. Но 
все еще недостаетъ этому прекрасному произведенію 
чаръ свѣто-тѣни; коричнево-красноватыя тѣни жестки, 
и не видно оживляющихъ рефлексовъ. Въ этомъ про-
изведеніи Гирландайо болѣе всѣхъ современныхъ ему 
художниковъ, съумѣлъ совокупить религіозныя пред-
ставленія съ античными. 

Обстоятельства указали ему другой путь—исполненіе 
чисто религіозныхъ темъ болѣе возвышеннаго стиля и въ 
болѣе величественныхъ размѣрахъ. Папа Сикстъ IV звалъ 
его въ Римъ, гдѣ, на ряду съ лучшими художниками 
Италіи работая въ Сикстинской капеллѣ, онъ оконча-
тельно побѣждаетъ недостатки своихъ раннихъ произ-
веденій и далеко оставляетъ за собою сопѳрничествую-
щихъ съ нимъ художниковъ. Сохранившаяся его фреска 
положительно лучшая изъ нарисованныхъ кі5атроченти-
стами въ Сикстинской ісапеллѣ. 

Третья по счету съ правой стороны, она изображаетъ 
„Призванге атстоловъ Петра и Андрел^\ Посреди ея 
на первомъ планѣ стоитъ Христосъ, трезвое и муже-
ственное изображеніе, напоминающее Мазаччіевсішго Хри-
ста въ его „динаріи", съ вьюпщмися волосами и до-
вольно густою бородою; правою рукою Онъ благослов-
ляетъ стоящихъ передъ Нимъ на колѣнахъ призван-
ныхъ апостоловъ. Къ этой главной центральной группѣ 
примыішютъ толпы народа: слѣва сопутствующіе Христу 
ученики, (|)арисеи и женщины; справа люди всевозмогк-
ныхъ возрастовъ. На заднемъ планѣ піирокое озеро, по 
берегамъ котораго раскинулись между холмами деревеньки 



И мѣстечки; по озеру дівиягется лодка съ помѣстившимися 
въ ней апостолами, а на берегу два раза изображенъ 
Христосъ, окруженный учениками. Все дѣлаетъ гран-
діозное впечатлѣніе; фреска чаруетъ не колоритомъ, кото-
рый еще слабъ и имѣетъ всѣ недостатки прежнихъ ра-
ботъ художника, не прелестью отдѣльныхъ эпизодовъ, а 
своею широкою манерой, близко подходящей къ манерѣ 
Микель-Анікело. Дѣйствительная жизнь и взятые изъ 
нея живые люди, колоссальныя фигуры которыхъ вы-
рисованы съ чистотою миніатюриста, идеализированы 
ихъ подчиненіемъ законамъ монументальной композиціи. 
Растилающійся далеко въ глубину пейзажъ съ его об-
пшрнымъ озеромъ и спокойствіе, разлитое на всей много-
фигурной композиціи, лвляютъ какъ-бы предвкушеніе, 
по словамъ Вургардта, Ра({)аелевской „Чудесной ловли" 
и „Паси Овцы Моя"! 

Въ исполненіи этой ({зрески видно, что Гирландайо 
усоверпіенствовалъ себя пониманіемъ правильнаго рас-
предѣленіл свѣта и тѣни, чѣмъ рельефно выдѣляются 
изъ обп;ей массы изображенный имъ фигуры, выказывая 
вездѣ точный и законченный рисунокъ. Но коричнево-
красноватая карнадія, свинцовыя тЬни и неоставленная 
еніе имъ манера штриховки придаютъ общему колориту 
нѣсколько жесткое впечатлѣніе. 

Другая фреска, нарисованная Гирландайо въ Сик-
стинской канеллѣ, къ соашлѣнію не сохранилась. 

Подобно всѣмъ пріѣзжающимъ въ Римъ флорентин-
цамъ, онъ ревностно дѣлаетъ этюды съ развалинъ термъ, 
Колизея, водопроводовъ, храмовъ и всевозмояшыхъ архи-
'і'ектурныхъ и скульптурныхъ украшеній. Распшряя свой 
артистическій запасъ и развивая вкусъ и пониманіе 
древняго міра, онъ yдивл^Ieтъ всѣхъ замѣчателі,нымъ 
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глазомѣромъ. Вазари говорить о немъ, что онъ, срисо-
вывая древнія зданія, не прибѣгалъ ни къ циркулю, ни 
къ масштабу; а когда повѣряли эти рисунки, то нахо-
дили размѣры ихъ столь точными, какъ будто они были 
результатомъ самаго точнаго измѣренія; по глазомѣру 
онъ срисовалъ Колизей и для сравненія помѣстилъ около 
него человѣческую фигуру; нѣкоторые художники по 
смерти Гирландайо провѣрили размѣры Колизея по ве-
личинѣ нарисованнаго человѣка, и все оказалось совер-
шенно правильнымъ. Эта вѣрность глаза и руки у него 
общая черта съ Дікіотто. 

Но, кромѣ упралшенія глаза и руки, сколько впечат-
лѣній и опыта долженъ былъ вынести художникъ, по-
грузившись въ изученіе классическаго міра по гран-
діознымъ римскимъ образцамъ. Онъ не былъ, подобно Фи-
липпино Липпи, подавленъ ими; но, какъ Брунеллески и 
Донателло, онъ воспринималъ въ себя ихъ сущность, 
чтобы шире и глубже понять предстоящую ему задачу 
и воспользоваться новыми откровеніями для подкрѣпле-
нія своей самостоятельной дѣятельности. Древность для 
Гирландайо была не одуряющимъ, но освѣжающимъ и 
подкрѣпляющимъ напиткомъ! 

Въ 1485 году мы видимъ Гирландайо въ S. Gimi-
niano.- Тамъ въ церкви S. Giovanni, въ ісапеллѣ Св. 
Фины, онъ нарисовалъ двѣ фрески, въ которыхъ изобра-
зилъ два эпизода изъ жизни этой святой, 15 лѣтней 
дѣвушки, столь рано умершей, на которую жители 
S. Giniiniano смотрѣли такъ, какъ сіенцы на свою Ека-
терину. 

Въ этихъ фрескахъ Гирландайо соединилъ величіе 
монументальнаго стиля съ удивительно нѣжнымъ чув-
ствомъ. Какъ-бы размягченный грустною картиной смерти 
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МОЛОДОЙ, но уже заслужившей общую любовь своей 
добродѣтелью и всѣми признанной святостью цѣло-
мудренной дѣвицы, художникъ своимъ трезвымъ и точ-
нымъ рисункомъ передаетъ задушевные и меланхоли-
ческіе мотивы ея видѣнья и смерти. На правой стѣнѣ 
капеллы мы видимъ ея юношеское нѣжное тѣло, распро-
стертое на низкомъ ложѣ; она еще не умерла, и въ по-
слѣднюю минуту ея готовой погаснуть жизни поражаетъ 
ее видѣніе: она видитъ самого папу, поддерживаемаго 
херувимами, и слышитъ явственно его слова, предре-
кающія ей ізмерть и вѣчное блаженство. Около уми-
рающей двѣ женщины; одна изъ нихъ поддерашваетъ 
ослабѣвающую голову Фины, чтобы она лучше могла 
разсмотрѣть видѣніе. Трогательный экстазъ свѣтится 
въ слабѣющихъ взорахъ умирающей. Вверху фрески мы 
видимъ дѣвственную ея душу, оставившую ея слабое, 
бренное тѣло, несомою ангелами. Тѣло же ея торже-
ственно положено на носилки и поставлено среди 
храма; —это содержаніе второй фрески. Епископъ въ 
облаченіи, окруженный причтомъ, читаетъ литію; по 
сторонамъ духовные со свѣчами и крестомъ, пѣвчіе и 
зрители въ глубокомъ созѳрцаніи. Сквозь широкіе про-
свѣты храма видны башни S. Giminiano; въ колоколъ 
одной изъ нихъ звонитъ ангелъ. Особая прелость этихъ 
фресокъ сос'і'оитъ въ тонкомъ пониманіи, съ какимъ вы-
полнены тѣло, лицо и руки Фины, лелсащей на носил-
кахъ среди торжественной обстановки церковной цере-
моніи, и ея восторженное состояніе при видѣ чудѳснаго 
явленія. Въ этомъ произведеніи все напоминаетъ Джіотто, 
и духъ его, внезапно появившись среди реалистическихъ 
увлеченій искусства XV вѣка, повѣялъ чѣмъ-то высокимъ 

и предостерегаюищмъ. Въ ораторіи той же церкви S. 
26* 



Giovanni сохранилось,, Влаговѣщенье"; но въ этой фрескѣ 
болѣе замѣтна рука Оебастьяно Майнарди, зятя Гир-
ландайо и лучшаго его ученика, постоянно помогавшаго 
ему въ его работахъ. 

Затѣмъ вся остальная дѣятельность Гирландайо при-
надлежитъ Флоренціи. Вскорѣ по возвращеніи своемъ 
въ свой родной городъ онъ повторяетъ въ монастырѣ 
С. Марка свою „Тайную Вечерю", нарисованную имъ въ 
началѣ своей художественной дѣятельности въ церкви 
Ognissanti. Но не эта фреска выказала его талантъ, на-
ходившійся теперь въ полномъ развитіи. 

Свою творческую мощь, покоющуюся на всесторонне 
охватывающемъ знаніи, онъ выказалъ въ двухъ мону-
ментальныхъ произведеніяхъ, слѣдовавшихъ одно за дру-
гимъ. Это фрески ісапеллы Sassetti въ церкви Ов. Троицы 
и (jbpecKH въ S. Maria Novella. Онѣ составляютъ его 
главную славу и, подобно фресіашъ Джіотто и Ма-
заччіо, возбудивъ восторгъ современниковъ, сдѣлались 
предметомъ изученія и подраіканія для послѣдуюіцихъ 
поколѣній. Въ нихъ увидѣли наконецъ настояпі,ее ис-
кусство, свободное отъ недостатковъ односторонней дѣя-
тельности мастеровъ XV столѣтія, и технику, доведенную 
до возможнаго совершенства. Простыя, взятьтя изъ дей-
ствительной жизни событія возведены до монументаль-
наго значенія, перенесенныя въ обстановку великолѣп-
ныхъ зданій и торжественныхъ церковныхъ церемоній. 
Свидѣтелями событія являются портретныя изображенія 
лучшихъ людей Флоренціи, ея сыновъ, которілми она 
іюрдится; имъ художникъ придалъ столь внушающее вы-
раяіеніе, полное достоинства и искренности, что они 
и теперь возбулгдаютъ въ насъ глубочайшій интересъ. 
Изобраікенныя зданія —это мѣстные, дорогіе для фло-



рентинцевъ храмы и площади, а не фантастическія соо-
руженія; и все побочное, какъ то: нарисованные пилястры 
и карнизы, орнаменты и украшенія, исполненые съ стро-
гимъ вкусомъ классическаго стиля, дополняетъ общее 
впечатлѣніе. Колоритъ отличается гармоніей, штриховка, 
придававшая прежнимъ произведеніямъ Гирландайо нѣ-
которуіо жесткость, здѣсь совершенно оставлена, а въ 
фресковой техникѣ Гирландайо достигаетъ высшаго со-
вершенства. 

F r a n c e s c o S a s s e t t i , одинъ изъ достойныхъ граж-
данъ Флоренціи, желая украсить принадлежащую ему 
капеллу въ церкви Св. Троицы, въ которой онъ приго-
товилъ для себя и для жены своей Madonna Nera мо-
гильные памятники, пригласилъ для живописныхъ работъ 
І^^ирландайо. Содерзканіемъ фресокъ должны были быть 
событія изъ жизни патронав кладчика — Св. Франциска; 
для алтаря художникъ долженъ былъ нарисовать икону 
съ изображеніемъ „Поклоненія царей"; а по сторонамъ 
алтаря — портретныя изобралшнія колѣнопреклоненныхъ 
l^Yancesco Sassetti и ікены его Madonna Nera. 

Капелла эта сохранилась. Смертные останки благо-
роднаго флорентинца и жены его покоятся въ двухъ 
саркофаічгхъ изъ чернаго мрамора; своды нишъ, въ ко-
торых'і> они помѣщены, украшены лѣпноіо работою. За-
престольная икона вынесена (она сохраняется въ аіи-
деміи). По изукрашенному арабесками крестовому своду 
едва видны изображенія сивиллъ, а фреска наружной 
стѣпы, изобраікавшая Тибуртинскую сивиллу, возвѣш,аю-
щую Августу явленіе Христа, совсѣм-ь разрушена; Ва-
зари хвалитъ ея блестящій ішлоритъ; теперь никак^хъ 
слѣдовъ отъ нея не осталось. Между тѣмъ сохранились 
б фресокъ, изображагощіе событія изъ жизни Св. Фран-



диска, хотя и онѣ пострадали отъ времени и небреж-
иости. Эти фрески расположены по боковымъ стѣнамъ ка-
пеллы. Темнота помѣщенія еще и при исполненіи фресокъ 
была не малымъ неудобствомъ: художникъ долженъ былъ 
покрывать зодотомъ болѣе выдаіощіяся мѣста, чтобы сдѣ-
лать виднѣе фрески, особенно прилегающія къ внутрен-
нимъ угламъ капеллы. 

Изъ обпшрнаго цикла легенды, сдѣлавшейся кано-
нической благодаря монументальному произведенію 
Джіотто, Гирландайо выбираетъ только шесть эпизодовъ. 
Онъ рисуетъ сцену отказа молодаго Франциска отъ на-
слѣдства. Отецъ его Бернардоне уже излилъ свой гнѣвъ 
на непокорнаго сына, и рука его, держащая плеть, без-
сильно опустилась внизъ; онъ, полный огорченія, едва 
держась на ногахъ, ищетъ опоры у близь стоящаго 
друга. Во всей композиціи выражено величавое спо-
койствіе, столь идущее къ этой эпической передачѣ 
событія. Въ слѣдуіопі,ей фрескѣ, изобраиѵаіоіцей испытате 
огжмъ передъ султаномъ, І^ирландайо передаетъ ком-
позицііо Джіотто, но выражаетъ ее не столь энерги-
чески. За то разнообразіемъ и поэтической прелестью 
обставлена сцена получетл сттматовъ. Гирландайо 
рисуетъ обширный пейзаліъ; по различнымъ его пла-
намъ расположены отдаленныя горы, море, видъ Пизы 
съ ея соборомъ и бапшеіо, высокій холмъ, на которомъ 
въ лѣсу живутъ пустьшники и высится колокольня ихъ 
церкви; по долинѣ протекаетъ рѣка съ перекинутымъ 
черезъ нее мостомъ; по дорогамъ ѣдуице и идупі,іе люди; 
въ рѣкѣ купаютъ лопіадей; на нервомъ планѣ испугав-
шаяся коза съ ягненкомъ... и среди этой широкой сцены, 
при полномъ солнечномъ освѣніеніи, совершается чудо: 
въ облашіхъ является изображеніе Распятаго, подде])жи-
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ваемаго херувимами; въ экстазѣ упалъ на колѣна Св. 
Францискъ и распростеръ свои руки, чтобы воспріять язвы 
Христа. Оопровождавшій Франциска монахъ, свидѣтель 
чуда, въ ужасѣ упалъ на землю; и на этихъ двухъ ли-
цахъ сосредоточивается вся многофигурная композиція. 

Оъ каждой новой фреской талантъ Гирландайо рос-
тетъ, и уже мастеромъ, вполнѣ овладѣвшимъ своей за-
дачей, является онъ въ композиціи, изображающей папу 
Гонорія, передающаго уставъ ордена Франциску. Папа 
сидитъ на престолѣ подъ балдахиномъ; Францискъ 
передъ нимъ на колѣнахъ. Кардиналы расположены на 
длинныхъ сішмьяхъ двумя рядами. Группы людей, одѣ-
тыхъ въ костюмы XV вѣіиі, смотрятъ на церемонію; 
справа изобрагкеніе Лаврентія Великолѣпнаго съ тремя 
сопровождаюпщми его лицами. Шестеро другихъ всхо-
дятъ по лѣстницѣ, и лица ихъ едва возвышаются изъ-за 
нижняго края картины на первомъ планѣ. Этотъ пріемъ 
І^ирландайо употребляетъ для того, чтобы лучше раз-
мѣстить ВБОДИМЫЯ имъ фигуры, не скучивая ихъ въ одну 
толпу. На заднемъ планѣ площадь Siguorii и величе-
ственныя арки loggia di Lanzi. Благодаря этой обста-
новкѣ, какъ и портретнымъ изображеніямъ флоронтин-
скихъ гражданъ, событіе пріобрѣтаетъ извѣстиую реаль-
ность; какъ будто все, что здѣсь происходитъ, дѣйстви-
тельно происходило такъ, какъ оно изобралсено. Передъ 
нами композиція, въ которой внутренняя величавость 
замысла въ полномъ созвучіи съ естественною правди-
востью и достоинствомъ выраженія, выполненная зрѣлою 
рукою мастера съ полною законченностью ()()ормъ и пла-
стичностью. Моделировка и освѣщеніе (|шгуръ, особенно 
лицъ, переданы прекрасно; перспективное изображеніе 
прилегаюнщхъ зданій безукоризненно. 
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Остальныя двѣ фрески — Воскресенге ренета изъ фа-
милш Опит и Погребете Св. Франциска—принадлежать 
къ лучшему, что было создано итальянскими художни-
ками послѣ Мазаччіо. 

Воскресшій ребенокъ сидитъ на носилкахъ, окру-
женный группами женщинъ и гражданъ. Святой, совер-
шившій чудо, изобраясенъ явившимся на облакахъ. На 
заднемъ планѣ фасадъ церкви Св. Троицы и перспек-
тивное изображеніе улицы, ведущей къ мосту черезъ 
Арно, совершенно такъ же, какъ это существуетъ и те-
перь. Сцена паденія въ маломъ размѣрѣ тоже на отда-
ленномъ планѣ. Своимъ чувствительнымъ содержаніемъ 
эта фреска напоминаетъ изображеніе Св. Фины; но если 
тамъ болѣе сантиментальности, то здѣсь—величія и бла-
городства. Фигура воскресшей дѣвочки дышетъ наивной 
прелестью; не стремясь идеализировать ея лицо, худолг-
никъ передаетъ его съ нѳвыразимымъ благородствомъ. 
Въ мастерски группированной толпѣ особенно выдѣ-
ляется фигура въ длинной одеждѣ съ откинутыми на-
задъ рукавами; въ вираженіи полнаго достоинства и 
спокойнаго самообладанія онъ не далекъ отъ изображе-
ній Ра(|)аеля. Въ группѣ благородеыхъ флорентииокъ, 
свидѣтельницъ чуда, особенно хороша стояиі,ая впереди: 
колѣнопреклоненная, она смотритъ на небо, и лицо ея 
полно выраженія безконечнаго упованія. 

Высшимъ Быраженіемъ технической зрѣлости мастера, 
пластичности и жизненной правды^ при простомъ, от-
части симметричномъ расположеніи группъ среди сіяіо-
іцей красками блестяп^ей обс'і'ановки, является послѣд-
няя его фреска — Погребете Св. Фратщсиа. 

Тѣло усопиіаго, покрытое грубой одезкдоіо, положено 
на носилки. Онъ только что испустилъ духъ, и на лигѵЬ 



его то свѣтлое выраженіе высшаго удовлетворенія, кото-
рое бываетъ на лицахъ усопшихъ въ первыя минуты 
кончины. Ученики и послѣдователи столпились около 
него; одинъ изъ нихъ съ выраженіемъ глубокаго горя 
смотритъ прямо въ лицо покойнику другіе, тоже глу-
боко-тронутые, цалуютъ его руки и ноги. Призванный 
врачъ кладетъ руку на язву; одинъ изъ предстоящихъ, 
увидавъ stigmata, обращается съ видомъ удивленія къ 
монаху, стоящему позади его. Въ головахъ покойника 
епископъ читаѳтъ отходную; по сторонамъ священ-
ники и причтъ: одинъ съ кадиломъ, другой собирается 
окропить усопшаго святой водой. Съ другой стороны — 
остальная часть клира съ зажзкенными свѣчами; одинъ 
изъ нихъ держитъ высокій крестъ. Еакъ зрители —нѣ-
сколько лицъ въ флорентинскихъ костіомахъ; стоящій 
позади епископа — это порт^зетное изобралсеніе самого 
художника. Весь задній планъ состоитъ изъ великолѣп-
ной сквозной колоннады классической архитектуры съ 
абсидою по срединѣ; между ея коринфскихъ колоннъ 
видѣнъ отдаленный пейзажъ съ горами, долинами и 
рѣкоіо. 

Въ этой велиісолѣпной композидіи, носхищавіпей 
постоянно всѣхъ любяіцихъ искусство, Гирландайо слѣ-
допалъ извѣстной траіі,идіи. Въ первый разъ мы ее ви-
димъ у ,Цжіотто въ знаменитой его фрескѣ въ S. Croce, 
изображаіоиі,ей то же событіе. Измѣнивъ нѣсколько поло-
:кеніе участвующихъ лицъ и помѣстивъ зрителями сво-
ихъ современниковъ, Гирландайо опускаетъ и изображе-
ние святаго, возносяпщгося на небо; какъ сынъ XV вѣка, 
онъ отрѣпіается отъ сверхестественнаго, но выраже-
ніемъ .і[ицъ и позъ онъ доказываетъ, что можетъ пере-
дать торжественное событіе столь же величаво, смо-



тря на него не экстатическимъ взоромъ пророка, но 
свѣтлымъ, разумнымъ взглядомъ художника, выросшаго 
среди раціонализма своего вѣка. Правдивая естествен-
ность или, если можно такъ выразиться, натурализмъ 
въ самомъ лучшемъ и благородномъ его значеніи замѣ-
няетъ мѣсто идеально - символичесісаго представленія. 
Гирландайо выполняетъ въ своей фрескѣ всѣ требованія 
самой строгой, замкнутой въ себѣ самой композиціи и 
придаетъ ка^кдому дѣйствуюіцему лицу соотвѣтственное 
выраженіе. На усопшемъ святомъ сосредоточенъ весь 
интересъ; ближе къ нему помѣщены именно тѣ, которые 
болѣе огорчены его смертью, и они выражаютъ глубину 
своего горя живыми проявленіями. Эти проявленія какъ 
бы умѣряются на лицахъ далѣе стоящихъ; въ изобра-
женныхъ же зрителяхъ мы видимъ трезвую и муже-
ственную печаль, подходящую къ совершаюп],емуся тор-
жественному событію. Привычные къ дѣлу духовные 
съ епископомъ во главѣ, надѣвшимъ очки (это кткется 
первые очки, изобраікенные художниками въ историче-
ской картині.), призванные для исполненія послѣдняго 
обряда, изображены, съ небольшимъ оттѣнкомъ сатиры, 
равнодушными; они какъ будто торопятся исполнять 
скорѣе скучную, привычную имъ обязанность. Красные, 
черные и бѣлые цвѣта одеждъ гармонируютъ въ коло-
ритномъ аккордѣ съ великолѣпной колоннадой двѣ'і'и-
стаго мрамора и ея золотыхъ капителей и съ безконе-
чнымъ пейзажемъ съ его пропадаюпщми вдали го-
рами и долинами. Гармонія обпщ'о дѣйствуетъ потря-
сающими, серьезными и глубокими, какъ музыішіьная 
ораторія, тонами, и вся композиція, несмотря на ея 
замкнутость, предст'авляется намъ величественнѣйшей изъ 
всѣхъ подобныхъ деремоніальныхъ композицій своего 



времени. Обѣ послѣднія фрески принадлежатъ едва ли 
не къ лучшему, что было создано когда либо Гирлан-
дайо; только немногіе эпизоды его фресокъ въ S. Maria 
Novella стоятъ съ ними наравнѣ. Техника ихъ, какъ мы 
уже сказали, достигаетъ полнаго своего развитія. 

Въ портретныхъ изображеніяхъ вкладчиковъ, изобра-
женныхъ колѣнопреклоненными по сторонамъ алтаря, 
Гирландайо выказалъ поражающую силу, полноту жизни 
и ширину исполненія, подобную Мазаччіо и даже Ра-
фаелю. Простыя, широкія складки красной одежды, изъ 
грубой матеріи, мужественная осанііа честныхъ лицъ, жи-
листыя ихъ руки—все это передано какъ нельзя болѣе 
натурально, и эти два индивидуальныя лица подъ ши-
рокою кистью мастера являются передъ нами исто-
рическими, монументальными портретными изобрангеніями, 
характерными и правдивыми представителями типа сво-
его времени. 

Послѣдняя монументальная работа Гирландайо были 
фрески въ S. Maria Novella. Оодержаніе ихъ —событія 
изъ жизни Богородицы и Іоанна Крестителя. 

Церковь S. Maria Novella, принадлежавшая домини-
канцамъ, по богатству художественныхъ произведеній, 
украшаюи;ихъ ея капеллы, уступаетъ развѣ одному S. 
Сгосе. Она славится своей испанской капеллой, фресками 
Орканьи, Уччелли и др... На почетномъ мѣстѣ помѣ-
піена знаменитая икона Чимабуэ, а надъ входной дверью 
Троица Мазаччіо; по безчисленнымъ монастырскимъ пе-
реходамъ много произведеній Длііоттистовъ; паконецъ 
фрески Филиппино Липпи долзігаы были въ ото время 
украсить еще одну изъ ея капеллъ. Но главная, алтар-
ная капелла представляла грустное зрѣлиіце. Расписан-
нші Андреемъ Орканья (|)ресками, изобрая^авшими собы-
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тія изъ жизни Богородицы и Крестителя, она была въ 
полуразрушеннозіъ состояніи; плохо устроенная крыша 
дала течь, и дождевая вода, смывая живопись, посте-
пенно уничтожала фрески. Невнимательность, а можетъ 
быть и недостаточность средствъ владѣльцевъ капеллы 
Риччи допустили полное разруиіеніе работъ знаменитаго 
мастера. Общественное мнѣніе осуждало Риччи, но они 
ничего не предпринимали и, боясь утратить свои владѣль-
ческія права на капеллу, никого не допускали до ея ис-
правленія. Наконецъ они рѣшились войти въ соглашеніе 
съ представителемъ одной изъ самыхъ достойныхъ и бога-
тыхъ фамилій Флоренціи, Джіованни Торнабуони. По-
слѣдній заключилъ контрактъ съ Гирландайо, которымъ 
художникъ обязывался за 1200 золотыхъ дукатовъ на-
писать на исправленныхъ стѣнахъ капеллы вновь все 
то, что было изображено на нихъ; и если работа его 
понравится заказчику, то онъ долженъ прибавить еще 
200 дукатовъ. Фрески были окончены въ 1490 году. 
Джіованни Торнабуони припіелъ отъ нихъ въ восторгъ; 
онъ призналъ, что онѣ стоятъ болѣе условленной платы, 
но прибавилъ при этомъ, что ему будетъ очень пріятно, 
если художникъ не возьметъ прибавочной суммы. Гир-
ландайо, цѣнивпіій болѣе свою славу, подарилъ ему эти 
деньги, сказавъ, что онъ болѣе дорожитъ его расположе-
ніемъ, которое удовлетворяетъ его болѣе, нежели деньги! 
Черта, рисующая благородное сердце художника! Впро-
чемъ позднѣе, когда Гирландайо былъ въ нуждѣ, Тор-
набуони, узнавъ объ этомъ, и безъ его просьбы послалъ 
ему 100 дукатовъ. 

Фрески ]''ирландайо дополнили собою артистическое 
богатство S. Маѵіа Novella и теперь составляютъ одно изъ 
ея лучіііихъ украіііеній; и если фрески испанской капеллы 
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служатъ выразителями искусства Джіоттистовъ, то фрески 
Гирландайо являютъ собою полное и самое характе-
ристическое изображеніе искусства кватрочентистовъ. 

Онѣ размѣщены четырьмя рядами расположенными 
другъ надъ другомъ по тремъ высокимъ стѣнамъ ка-
пеллы, замыісающимся къ верху стрѣльчатыми люне-
тами. Всѣ композиціи Гирландайо отдѣлилъ другъ отъ 
друга цѣлой системой перспективно нарисованныхъ пи-
лястровъ и карнизовъ, имѣющихъ видъ рельефныхъ ра-
ботъ. На стѣнѣ, въ которой прорѣзано громадное окно 
съ разрисованными стеклами, исполненными по рисунку 
Гирландайо спеціалистомъ мастеромъ Алессандро Фіо-
рентино, въ верхнемъ люнетѣ онъ изобразилъ „Вѣтате 
Богородтіы", многофигурную композицію съ сидящими 
полукругомъ пророками и апостолами, расположеніе, ко-
торое дастъ Рафаэль своей знаменитой „Dispiita". Фре-
ска эта едва сохранилась; какъ она, такъ и слѣдующія 
по этой стѣнѣ ()()рески исполнены вѣроятно большею 
частью учениішми Гирландайо; онѣ плохо видны благо-
даря окну; только отдаленный свѣтъ церкви падаетъ на 
нихъ. По сторонамъ окна тоже едва сохранившіяся: ис-
іштаніе огнемъ Св. Франциска, смерть Петра мученика; 
подъ ними: Влаговѣіценіе и Іоаниъ, удаляюпцйся въ 
пустыню. Въ самомъ низу: колѣнопреклоненныя пор-
третныя изображенія вкладчиковъ — Джіованни Торна-
буони и его жены. 

Лучпіія фрески по боковымъ, хоропю освѣщеннымъ 
стѣнамъ капеллы. На правой сторонѣ сверху въ люнетѣ: 
пляска Саломеи. Подъ нею: Крещеиіе Христа, проповѣдь 
Іоанна, Захарія даетъ новорожденному имя, рожденіе 
Іоаниа Крестителя; а въ самомъ низу: встрѣча Маріи съ 
Елизаветою и явленіе ангела Захаріи. 



По дѣвой стѣнѣ въ люнетѣ: Смерть Маріи и взятіе 
ея на небо (эта фреска почти разрушена); въ такомъ же 
почти состояніи находящіяся подъ нею: Поклоненіе ца-
рей и Избіеніе младенцевъ. Лучше сохранились находя-
щіяся въ самомъ низу: Изгнаніе Іоакима изъ храма и 
Рожденіе Богородицы. 

По парусамъ стрѣльчатаго свода капеллы — изобра-
женія Евангелистовъ, исполненныя учениками. 

При взглядѣ на этотъ обширный циклъ фресокъ, 
пораукаетъ прежде всего мысль, какъ Гирландайо не былъ 
подавленъ столь грандіозной задачей — наполнить такія 
громадныя пространства художественными произведе-
ніями? Онъ сдѣлалъ это съ увѣренностыо, и охвативъ 
неудержимой силой творчества эти громадныя про-
странства, закрѣпилъ на нихъ свои многофигурныя 
композиціи, гармонически переработавъ все ихъ много-
образное содержаніе. Глядя на эти фрески, вѣришь 
искренности его словъ, сказанныхъ имъ своему брату: 
„н^лѣю, что мнѣ не поручать расписать стѣны вокругъ 
всей Флореиціи; овладѣвъ своимъ искусствомъ, я напол-
нилъ бы ихъ различными изображеніями!" Человѣкъ, 
думаіоіцій такъ, былъ сроденъ духомъ съ великимъ Ми-
кель-АнжелоІ Эти слова отмѣчаіотъ собою замѣтную 
грань въ исторіи развитія итальянскаго искусства; ху-
дожники овладѣли всѣми внѣшними средствами искус-
ства, и выработанная форма ждетъ генія, чтобы онъ 
далъ ей содеряаніе. 

Въ (|)рескахъ S. Maria Novella мы видимъ художника, 
вполнѣ овладѣвшаго своими средствами; мы видимъ окон-
чательно выработавшуюся форму для изображенія всѣхъ 
состояній, всякаго пололсенія, всяііаго движенія. Исіаю-
чительно благодаря выбору счастливаго момента, изоб-
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раженіе является правдивымъ безъ идеализаціи, но и 
безъ всякаго намека на ежедневную пошлость. Просто 
изобраагаемыя событія художникъ помѣщаетъ среди пре-
восходно выполненныхъ архитектурныхъ и пейзажныхъ 
обстановокъ, среди массы вводныхъ лицъ, въ которыхъ 
мастерски воспроизводить лучшихъ людей своего вре-
мени. И художниіт занимаютъ болѣе эти передачи со-
временныхъ ему великолѣпныхъ сооружены, этихъ ис-
полнениыхъ съ чистотою вкуса Брунеллески и Аль-
берти колоннадъ и купольныхъ, круглыхъ построекъ, 
этихъ роскошныхъ залъ и площадей и воспроизведете 
честныхъ, тонко развитыхъ, богатыхъ думами и пол-
ныхъ сознанія своей личности гражданъ Флоренціи. 
Само событіе, хотя и помѣщаемое въ центрѣ ком-
позиціи и приводящее къ единству все окруясающее, не 
составляетъ главной заботы художника; такъ напр. въ 
фрескѣ, изобраліающей явленіе ангела Захаріи, два глав-
ныя дѣйствующія лица занимаютъ небольпюе мѣсто кар-
тины въ глубинѣ НИП1И, помѣщенной на заднемъ планѣ; 
главное же вниманіе и все свое искусство Гирландайо 
посвяпі,аетъ изобразкеннымъ по разнымъ планамъ группамъ 
вводныхъ лицъ. Толсе и въ „Ввѳденіи во храмъ Богоро-
дицы" и другихъ. Постараемся ближе разсмотрѣть эти 
фрески; большая или меньпіая ихъ сохранность обусло-
вить порлдокъ ихъ описанія. 

Фрески, помѣщенныя въ люнегахъ и изображающія 
смерть Богородицы и плмщі Саломеи почти совершенно 
разрушены. Послѣдняя напоминаетъ композицію Филиппо 
Липни: то же роскошное убранство пира, только Гир-
ландайо строже въ выборѣ формъ. 

Находяпцяся подъ смертью Богородицы'. Поклоненге 
царей и Избіете младепцевъ—великолѣпныя композидіи, 



но тоже, къ сожалѣнію, настолько разрушенныя, что 
почти невозможно разобрать ихъ; а онѣ изобилуютъ мо-
тивами, переданными съ удивительной живостью и силь-
нымъ драматическимъ двил;еніемъ. На послѣдней фрескѣ 
можно разобрать по контурамъ воина, влекущаго за во-
лосы женщину, не желающую оторваться отъ трупа своего 
ребенка; воина, смятаго упавшею лошадью,—мотивъ, по-
вторенный Джуліо Романо въ его бштѣ Еонстантта; 
бѣгущихъ матерей и сцены убійства. Вся эта кровавая 
сцена происходить передъ великолѣпнымъ фасадомъ ан-
тичнаго зданія, въ виду зрителей, наполняющихъ тер-
рассы. 

Подъ фрескою, изобршкающею пляску Саломеи по-
мещены Крещете Христа и проповѣдь Іоата. 

Въ Крещены Христосъ представленъ по обыкновенію 
стоящимъ въ рѣкѣ; Іоаннъ льетъ Ему на голову воду; 
дна колѣнопреклоненные ангела ждутъ на берегу, держа 
въ рукахъ своихъ одежды. У рѣки собралась толпа; надъ 
нѣкоторыми уже соверпіено крещеніе, другіе ожидаютъ 
своей очереди. Прекрасно задуманъ раздѣленный на нѣ-
сколько плановъ пейзажъ. На этой фрескѣ мы видимъ, 
ііакъ Гирландайо изображаетъ голое тѣло: онъ не вдается 
въ реалистическія подробности, но согласуетъ въ мѣру, 
подобно ,Цжіотто, всѣ элементы пропорцій и схватываетъ 
общее твердымъ и красивымъ контуромъ. 

Симметрично расположеннаіі композиція проповѣдую-
щаго lomim Ересттмлл исполнена съ соотвѣтствую-
щимъ глубокому ея содерясанію величіемъ. Средину кар-
тины занимае'1'ъ стояш,ій на возвышеніи Тоаннъ; иъ ру-
іихъ его крестъ; его окрулшла толпа мужчинъ, женщинъ 
и дѣтей; всѣ они, СТОІІ, СИДЯ и леяш, ааюіли собою хол-
мистую мѣстность, и между ними вдали видѣнъ Іеруса-
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лимъ, горы и море; въ воздухѣ летаіотъ птицы. Изъ-за 
скалъ, помѣщенныхъ сзади толпы, торлшственно прибли-
ліается Спаситель. Это сюжетъ нашего Иванова. Пре-
красно выполнена разнообразная группа слушателей: 
кто въ восторгѣ, кто развлеченъ разговоромъ, кто вду-
мывается въ смыслъ слышанныхъ рѣчей; кажется, что 
немногіе поняли значеніе словъ Крестителя и не обра-
щаютъ никакого вниманія на приблиасающагося Христа. 
Особенно хороши изобраліенныя на фрескѣ женщины; 
художникъ отдѣлилъ ихъ отъ мулгчинъ, помѣстивъ ихъ 
съ правой стороны Іоанна; нѣкоторыя изъ нихъ заняты 
обычными разговорами, но многія вдумываются въ то, 
что говорить Креститель, а одна изъ нихъ такъ увлек-
лась его рѣчыо, что забыла про своего ребенка, который, 
оставленный, і^ромкимъ крикомъ выраяіаетъ свое безпо-
мощное состояніе. 

Композиціи Sposalitio и Введеиш во храмъ Богородицы 
въ частностяхъ превосходны, но, какъ обпдее, не стоятъ 
на высотѣ другихъ фресокъ Гирландайо. Въ Введеиш 
во храмъ самое незначительное мѣсто отведено очень 
манерно изобралсенной юной Маріи; но грушіа прелест-
ныхъ игеніцинъ, занимающая лѣвую сторону фрески 
принадлелштъ къ лучшимъ эпизодамъ всего цикла. Та-
кихъ красивыхъ лгеніцинъ нарисуетъ только впослѣд-
ствіи Содома. Преданіе указываетъ на сидяіцаго на 
лѣстницѣ голаго муи;ину, какъ на произведеніе молодаго 
Микель-Анлсело, бывшаго ученикомъ Гирландайо и по-
могавшаго ему въ расписываніи фресками ішпеллы S. 
Maria Novella. 

Прекрасна композшия, изобрал?аюиі:ая рождете Іо-
ата. Сцена помѣіцена внутри роскошной комнаты. Къ 
родильницѣ пришла великолѣпно одѣтая красавица, со-

26 
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путс'гвуемая двумя женщинами—это портретъ знаменитой 
Джинервы Бенчи. Въ дѣвушкѣ, несущей на головѣ кор-
зину съ плодами, есть нѣкоторая манерность и видны 
слѣды бронзовой техники въ способѣ исполненія скла-
докъ ея одежды. 

Въ фрескѣ, изображающей престарѣлаго, нѣмотствуіо-
щаго Захарію, пипіущаго на дощечкѣ имя новорожден-
ному, котораго спеленутымъ держитъ передъ нимъ стоя-
щая на колѣнахъ дѣвушка, Гирландайо помѣстилъ нѣ-
сколько величественно драпированныхъ мужскихъ и 
женскихъ (|>игуръ среди классической аркады. Нѣсколько 
другихъ (І)игуръ дополняютъ композицію; но главное вни-
маніе зрителя сосредоточивается на величественной, пре-
восходно нарисованной (Ішгурѣ Захаріи *)• 

Въ изгшнш Іоатма изъ храма выразительна поза 
огорченнаго Іоакима, отъ котораго первосвященникъ не 
принялъ жертвы; удивительно граціозны двѣ дѣвуииш, 
принесшія свои дары, онѣ видны между колоннами храма 
на заднемъ планѣ. Въ числѣ лицъ, стоянщхъ группою 
спереди, художникъ нарисовалъ самого себя, ученика 
своего Оебастьяно Майнарди и своего учителя Ллессо 
Бальдовинетти. 

Остальныя три фрески сохранились лучше другихъ 
и принадлежат!, къ самымъ совертеннымъ произведе-
ніямъ Гирландайо. 

Въ фрес]сѣ, изображагопіей явленіе ані^ела Захаріи, 
оба главныя дѣйствуюпдя липа помѣпіены въ ниіпѣ 
великолѣпнаго храмоваго сооруѵкенія, занимаюіпаго своими 
He(J)aMH все пространство картины. Справа и сліша, по 
переднему и среднему планамъ, на различныхъ возвы-

0 Пздапіп Лруііделр.пскаго Обіцостна. 



шеніяхъ размѣщены группы характерныхъ портретныхъ 
изображеній современниковъ, нарисованныхъ художни-
комъ въ видѣ свидѣтелей событія. Все вмѣстѣ состав-
ляетъ прелестную, мгновенно схваченную изъ жизни ком-
позицію, сведенную художникомъ въ удивительную гар-
монію съ величественными архитектурными линіями зда-
нія. На этой фрескѣ собрались лучшіе представители 
Флоренціи. Оправа мы видимъ Федериго Оассетти, Ан-
дреа да Медичи, Длгіанфранчесіш Ридольфи; слѣва — 
Христофора Ландини, Анлгело Полиціано, Марсиліо 
Фичино и Джентиле де'Бенчи. Еш,е характернѣе группа, 
помѣщенная худоашикомъ непосредственно сзади Заха-
ріи, это все члены семейства Торнабуони; ихъ лица пе-
реданы настолько пластично и жизненно, что подоб-
ныя имъ мы увидимъ только у кардиналовъ, помѣщен-
ныхъ Рафаелемъ на его знаменитомъ портретѣ Льва X. 
Ненарушаюи],ая нисколько общаго выработка подробно-
С'1'ей доведена до крайнихъ предѣловъ. Столь іке хо-
роша группа четырехъ лицъ, отояпщхъ сзади ангела: 
это Дж. Торнабуони, Пьетро Пополески, Джироламо 
Джіаккинотги и .Ліонардо Торнабуони; 'І'ѢНЬ ОТЪ ан-
гела, падаюпіая на помостъ церкви, на которомъ сіюитъ 
эта группа, даетъ художнику случай выііаза'і'ь свое 
искусство освѣщенія. Прекрасная перспектива архитек-
турной обстановки возвышаетъ очарованіе, а надпись на 
(|>рескѣ указываетъ на благосостояніе, славу и миръ, ко-
торыми полі.зовалась Флоренція въ то время, когда эта 
(|»реска рисовалась. 

Изъ великолѣпнаію храма, въ которомъ художникъ 
собралъ намъ лучіпихъ представителей своего времени, 
в'ь слѣдуюпі,ей фрескѣ, изображающей Рождество Бого-
родицы, онъ вводитъ насъ въ роскошное иомѣщеніе, 

26* 



404 

изобилующее богатствомъ украшеній, въ которомъ точ-
ное распредѣленіе пространства и разсчитанное углуб-
леніе соображено съ великолѣпіемъ пилястровъ, фризовъ 
и стѣнныхъ украиіеній. Справа роскошное ложе фло-
рентинской патриціанки; деревянныя панели украшены 
интарсіей исполненной съ величайшимъ вкусомъ; сверху 
идетъ широкій фризъ, по которому барельефомъ тянется 
процессія амуровъ. На этомъ ложѣ помѣщена Анна; 
полуподнявшись, она смотритъ на входящихъ къ ней 
посѣтительнидъ... и это не скромныя жительницы Виф-
леема, а жены тѣхъ почтенныхъ флорентинцевъ, кото-
рыхъ мы видѣли на предыдущей фрескѣ, чистокровныя 
аристократки, что видно по роскошно изукрашеннымъ 
ихъ платьямъ, по осанкамъ и движеніямъ. На перед-
немъ планѣ справа приготовляется новорожденному 
ванна, и одна изъ прислужнидъ льетъ изъ кувшина 
воду; въ ея фигурѣ опять видно вліяніе техники ме-
таллическихъ работъ, обусловившее ея нѣсколько натя-
нутую позу и форму своеобразно ісолеблюшихся отъ 
движенія складокъ ея платья, Какъ ни мало соотвѣт-
ствуетъ эта обстановка изображаемому событііо, но ху-
дожникъ съумѣлъ совмѣстить величавое спокойствіе изоб-
раженной сцены съ великолѣпіемъ окружаіопіаго. Среди 
реализма окружаіощаго подобное изображеніе было въ 
своемъ родѣ идеализмомъ. Въ передачѣ индивидуаль-
ныхъ особенностей женскихъ лицъ 1'ирландайо столь 
же искусенъ, какъ и въ мужскихъ изображеніяхъ. Ві. 
великолѣпныхъ посѣтительницахъ Анны мы знакомимся 
съ типами тѣхъ женщинъ, которыя составляли украше-
ніе итальянскаго общества. Не уступая въ образованіи 
ыужчинамъ, онѣ вносятъ свойственную имъ градііо и 
ікенстиенность во всѣ отношенія, онѣ вдохновляютъ ху-
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дожника и поэта и являютъ образцы нравственныхъ 
качествъ, свойственныхъ жѳнамъ свободныхъ гражданъ. 
Гирландайо рисуетъ намъ ихъ лшвыми, прямо взятыми 
имъ изъ ихъ обстановки, съ ихъ манерами, костюмами 
и украшеніями. Другихъ еще болѣе прѳлестныхъ жен-
щинъ онъ нарисуетъ на ({)рескѣ, изображающей встрѣчу 
Маріи и Елисаветы, Эта встрѣча происходитъ на тер-
рассѣ близь городской стѣны; съ нея открывается об-
ширный пейзажъ, исполненный худоікникомъ съ особымъ 
блескомъ; мы видимъ строенія города и распроотраняю-
ніуюся за нимъ сісалистую мѣстность; римскія античныя 
постройки, нарисованныя съ большимъ вкусомъ, разно-
образятъ перспективно пѳреданныя детали всего пей-
зал;а. Обѣ женщины Марія и Елисавета, встрѣтивпіись, 
держатъ другъ друга за руки, и болѣе старая Елисавета 
съ выраженіемъ благоговѣйной нѣжности смотритъ на 
болѣе юную Марію. Справа и слѣва группы ікенщинъ, 
и это опять портретныя изобраяіенія флорентинскихъ 
матронъ и дѣвъ; тутъ мы видимъ Джіованну Торнабуони 
и опіггь Джинерву Іэенчи. Изображая правдиво лучиіихъ 
людей своего времени, Гирландайо іюздвигаетъ ингь до-
стойный памятниісъ; схиатинъ присущее имъ пыраженіе 
чувства собственнаго достоинства и ітезалшсимости, онъ 
рисуетъ ихъ въ привычной имъ обстановкѣ, и, худозке-
ственно изображая ихъ, онъ понятно объясняетъ намъ, 
почему Флоренція сдѣлалась деіггромъ какъ художе-
ственнаго, такъ и умственнаго движенія и почему такъ 
долго не уступала своихъ правъ и своей независимости. 

Различное достоинство описанныхъ фресокъ и ихъ 
недостатки нисколько не умаляютъ величія обпщго впе-
чатлѣнія. Всѣ онѣ, за немногимъ исключеніемъ, ііред-
ставлиютіі собою законченный въ самихъ себѣ компози-
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ціи, въ которыхъ особенно удаются какъ спокойно стоя-
идя отдѣльнътя фигуры, такъ и группы. Онѣ изображены 
со всѣмъ подобающимъ имъ достоинствомъ и красотой, 
выполнены со смѣлостью, тщаніемъ и любовью и такъ, 
какъ только въ состояніи выполнить великій мастеръ. 
Въ этомъ гигантскомъ закрѣпленіи столь оСшіирной 
задачи, своей творческой мощью Гирландайо выказалъ 
тотъ духъ, которому скоро тѣсны станутъ не только ви-
димыя, ограниченныя пространства, но и самый міръ — 
духъ ученика его Микель-Анжело, желавшаго превра-
щать горы въ статуи и порывавшагося разбить и тѣ фор-
мы, которыя создала природа и предназначила быть 
сдержѵиваюп^ею оболочкою страсти и мысли! 

Кромѣ этихъ двухъ обпшрныхъ описанныхъ нами 
произведеній Гирландайо, Вазари упоминаетъ о другихъ 
исполненныхъ имъ фрескахъ, но онѣ не доіпли до 
насъ*). Самый фактъ ихъ супіествованія указываетъ на 
удивительную дѣятельності. Гирландайо. Онъ билъ не-
утомимъ; все интересовало его, и онъ не отісазывался ни 
отъ іиікой работы; его мастерская принимала всякій за-
казъ; онъ исполнялъ его, будь это икона или украшеніе 
какого нибудь свадебнаго сундука. Неудивительно, что и 
самая фреска, представлявшая такое обширное поле для 
его неистощимаго творчества, не удовлетворяла его; до-
ведя ея технику до совершенства, онъ не вѣрилъ ея 
прочности; поэтому онъ обратился къ мозаикѣ, которой 
научился у Ллессо Ікльдовинетти. По его мнѣнію, 
живопись есть подчиненное искусство; настояпі,ее ис-
кусство — мозаиіш; она предназначается не д,ля вре-

") ІГо слоиамт. Вазари, Гирландайо рисоналъ і^р^скк иъ Піізаискомъ 
соборѣ; там'ь дѣГістніітельпо сохранилось пѣсколг.ко фрагментов'!.. 



меннаго бытія, а для вѣчности. Онъ былъ правъ, и 
подтвержденіе его правоты мы видимъ въ мозаикахъ 
древнехристіанскаго Рима, Византіи и Равенны. Но 
для мозаики надо было выработать болѣе высокій, тоже 
предназначенный для вѣчности стиль. А этого стиля не 
создалъ ни Гирландайо, ни даже великій Рафаель, изго-
товлявшій картоны для мозаичныхъ работъ капеллы 
Киджи. Итальянскому искусству дано было только выра-
зиться въ живописи. 

Изъ мозаикъ Гирландайо до насъ дошла только одна; 
она помѣщена въ люнетѣ сѣвернаго портала собора и 
изобраішетъ „Влаговѣщете^''. Рисунокъ чрезвычайно гра-
ціозенъ и произведеніе исполнено съ тою красотою, 
которую мы видимъ въ его иконахъ; но высокаго стиля, 
свойственнаго мозаикѣ, мы въ ней не видимъ: это та яіе 
картина, только не нарисованная, а исполненная подбо-
ромъ разноцвѣтныхъ стеколъ. 

Работа украшенія мозаикою капеллы св. Зиновія 
въ соборѣ, которую Гирландайо ДОЛІКѲНЪ былъ испол-
нить вмѣстѣ съ другими худо5книками, не состоялась по 
случаю смерти Лаврентія Беликолѣпнаго; а мозаики ({за-
сада Сіенскаго собора исполнены братомъ Гирландайо— 
Давидомъ. 

Въ 1491 і'Оду мы видимъ Гирландайо представив-
тимъ на конкурсъ проектъ (|)асада Флорентинскаго со-
бора. Обратимся теперь къ его иконамъ. 

Иконъ, написанныхъ Гирландайо на деревѣ, сохра-
нилось довольно много, и если онѣ не имѣютъ значенія 
его (|)росокъ, то все-таки принадлежатъ къ лучіішмъ 
произведеніямъ флорентинской школы XV вѣка. По-
добно Липпи и Іэоттичелли, онъ не испытывалъ новыхъ 
опытовъ нрилои;еніл маслянныхъ красокъ, а держался 
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старой техники al tempera, благодаря чему его картины 
сохранились сравнительно хорошо. Самую же технику, 
подобно фрескѣ, онъ довелъ до совершенства. 

Всѣ иконы написаны имъ между 1480 и 1491 го-
дами; но, какъ замѣтно, эта отрасль искусства не по-
глопіала всего его вниманія, и многое въ нихъ онъ 
предоставлялъ исполнять своимъ ученикамъ. Еомпозиція 
всегда богата и разнообразна, рисунокъ твердъ и изя-
іценъ, исполненіе тшательно, но колоритъ иногда тя-
желъ и рѣзокъ; онъ ліобитъ сильные контрасты и 
часто употребляетъ яркій красный цвѣтъ. Въ позднѣй-
шихъ иконахъ этотъ недостатокъ исчезаетъ и колоритъ 
дѣлается гармоничнѣе. Его изобразкеніямъ Богоматери, 
Іисуса и ангеловъ часто недостаетъ идеальной красоты 
и выраженія религіознаго чувства; въ этомъ онъ усту-
паетъ многимъ изъ соврѳменныхъ художниковъ; но свя-
тые, которыхъ онъ помѣщаетъ или около сидящей на 
престолѣ Богоматери, или въ экстазѣ обожанія, всегда 
отмѣчены строгимъ, іюзвыпіеннымъ характеромъ. Совер-
шенство въ исполненіи иконъ идетъ параллельно съ его 
обширными (|)ресковыми работами. Къ 1480 году, т. е. 
къ самому началу его художественной дѣятельности, от-
носятся: икона въ церкви св. Анны въ Пизѣ, изобра-
жаюпщя Богоматерь, окруженную святыми, и нѣжно на-
рисованная Мадонна въ церкви св. Мартына въ Луккѣ. 
Б ъ этихъ иконахъ видѣнъ еще начинающій художникъ, 
не овладѣвшій епіе своими средствами. 

Постепенное соворіиенствованіе замѣтно ві> иконѣ 
S\ Spmio во Флорендіи: она изобразкаетъ 1'роицу и 
поклоняюиі,ихся ей Марію и св. Екатерину. Иѣкоторые 
критики, какъ напр. <1>(̂ рстеръ, считаютъ эту икону луч-
піимъ произведеніемъ Гирландайо. 



Полную зрѣлость своего таланта выказа-шъ Гирлан-
дайо въ иконѣ, написанной имъ для церкви св. Юста; 
теперь она сохраняется въ Уффиціяхъ. Она изобра-
ліаетъ сидящую на престолѣ Богоматерь съ благослов-
ляющимъ Младенцемъ; на ступеняхъ ея роскошнаго 
престола слѣва изображенъ архангелъ Михаилъ въ ла-
тахъ и съ обнаженнымъ мечемъ въ рукахъ, справа — Ра-
(|)аилъ съ рыбьей печенью; у обоихъ крылья; за престо-
ломъ съ каждой стороны по два ангела, увѣнчанныхъ 
цвѣтами и съ лиліями въ рукахъ. Передъ престоломъ — 
въ обожаніи на колѣнахъ св. Юстъ и св. Зиновій, оба 
въ епископскихъ одеждахъ. Справа и слѣва ниши, въ 
которой помѣщенъ престолъ, видны кипарисы, лавры 
и апельсиновыя деревья. 

Несмотря на симметрію, икона производитъ впечат-
лѣніе трезваго благородства, соединяя въ себѣ всѣ вы-
годы строгихъ законовъ композиціи съ стилемъ, выра-
ботаннымъ подъ вліяніемъ пластики и техники металли-
ческихъ работъ; колоритъ довершаетъ впечатлѣніе 
своею законченностью. Вкусъ удерживаетъ его отъ тѣхъ 
излишествъ, которыя такъ заманчивы при изобрал;еніи 
лидъ. торжественно одѣтыхъ въ великолѣпные костюмы. 

Въ этомъ же родѣ икопа, сохраняюпщяся въ галле-
реѣ Питти. На ней, въ обожаніи передъ сидяпіей на 
престолѣ Богоматерью, изобрал^ны папа Климентъ и 
св. Доминикъ; по сторонамъ престола — Ѳома Аквин-
скій и Діонисій Лреопагитъ. 

Наконецъ, къ этому же періоду принадлежитъ пре-
лестная икона въ ІЗольтеррѣ, изображающая Христа 
во славѣ. На землѣ поклоняюпцеся Ему святые: Ро-
муальдъ и ]^енедиктъ. По срединѣ на первомъ планѣ 
среди пейзажа — свв. Аттинія и Гречиніана въ экстазѣ. 
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Въ правомъ нижнемъ углѣ картины — портретное изоб-
раженіе вкладчика въ костюмѣ камальдульскаго монаха. 

Съ 1485 года начинается рядъ иконъ, подъ которыми 
мы находимъ подпись года, когда онѣ были нарисованы. 
Эти иконы принадлежать къ лучшимъ его произведе-
ніямъ. 

Къ 1485 году относится икона, нарисованная Гир-
ландайо для алтаря капеллы Сассетти; теперь она пе-
ренесена въ академію; она изображаетъ Рождество 
Христово; тема разработана такъ, ішкъ ее рисовали 
Фра Филиппо и Бальдовинетти. Богородица въ обожа-
ніи передъ лежаіцимъ на землѣ нагимъ Христомъ, по-
ложившимъ свой паледъ на уста; новорожденному по-
клоняются пастыри; яслями служитъ античный сарко-
фагъ. Длинная продессія прибываіощихъ на поклоненіе 
царей изображена на заднемъ планѣ среди разнообраз-
наго пейзаліа. 

Тему „Поіиіоненія царей" Т'ирландайо разрабатываетъ 
нѣсколько разъ; въ 1487 году онъ рисуетъ ее въ видѣ 
круглой картины (сохраняющейся въ Уффиціяхъ), а въ 
1488 году онъ создаетъ лучшее свое произведеніе, зна-
менитое „Поооненіе царей" для Ghiesa degli Innocenti. 
Наконецъ, есть ен;е двѣ иконы того же содержанія въ 
і-аллереѣ ІІитти и въ St. Lucia al Prato. Этотъ благо-
дарный сюжетъ, столь любимый итальянскими худож-
никами, цредставлялъ обширное поле выказать какъ 
свой талантъ композиціи, такъ и полную жизненную 
характеристику изображаемыхъ лицъ. Постоянно воз-
вращаясь къ той же темѣ, Гирландайо съ каждой новой 
иконой совершенствуетъ ее и развиваетъ. Въ первой 
иконѣ этого содержанія онъ изобразилъ на главномъ 
ыѣстѣ пастырей; въ слѣдуюіцихъ появляются цари съ 
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С В О И М И свитами и дарами, и Марія уже не въ обожаніи 
пѳредъ рожденнымъ Ею Спасителемъ, а помѣщается 
посрединѣ на возвышеніи; оббіканіе царей принимаеіъ 
чудный Младѳнецъ, возсѣдающій на колѣнахъ матери, 
какъ на престолѣ. На заднемъ планѣ въ маломъ рая-
мѣрѣ Гирландайо изображаетъ подходящія событія и 
дает7> значительное мѣсто пейзажу, въ которомъ онъ 
помѣщаетъ горы, рѣіш, города, развалины и деревья. 

Остановимся передъ его лучшей иконой въ церкви 
Innocenti (см. рис. № 20); она нредставляетъ самое 
обширное развитіе темы ,,Поклоненія ,царей". _Благород-
наго стиля въ рисункѣ, великолѣпнаго колорита и са-
маго оконченнаго исполненія, при симметрической, но 
свободно задуманной композиціи, она къ счастью и со-
хранилась лучше всѣхъ его иконъ; къ ней не коснулась 
рука реставратора. 

Остатокъ разрупіеннаго языческаго храма и нѣсколько 
камней служатъ престоломъ, на которомъ сидитъ Марія, 
и на ея колѣнахъ—едва прикрытый Младенедъ; четыре 
оставшіеся столба храма прикрыты соломою, и надъ 
ними рѣютъ ангелы, привѣтствуя хвалебною пѣснью 
Родившагося. Оъ Его ^шленіемъ доллшо пасть языче-
стію; хі)амы его обращены въ хлѣвы для помѣпіенія 
быка и осла, и въ то же время они служили мѣстомъ, 
пріютивпіимъ первые дни Спасителя; они становятся и 
храмами новой религіи. Такова вѣроятно была мысль ху-
дожника. 

Тремя группами собрались прибывпііе дари на по-
клоненіе; въ лицахъ ихъ вполнѣ выраи;ено сознаніе 
значенія Родившагося. Старшій изъ царей, преклонивъ 
колѣно, благоговѣйно припадаетъ устами къ ножкѣ 
Христа; другой, среднихъ лѣтъ, ояіидаетъ своей очереди; 
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третій, младшій, юноша чудной красоты, словно заду-
мался надъ суетностью и незначительностью своего дара. 
Прямо противъ него, слѣва отъ Богоматери, Іосифъ; онъ 
тоже кажется пораженъ тою же мыслью, пытливо вы-
сматривая суетное великолѣпіе земныхъ владыкъ и срав-
нивая его съ едва прикрытымъ Христомъ и тою об-
становкою, среди которой Онъ явился на свѣтъ. 

Но не однихъ великихъ міра сего призвалъ худож-
никъ быть свидѣтелями радостнаго для человѣчества 
событія: онъ не забылъ ни малыхъ, ни малѣйіішхъ. Изъ-
за развалинъ смотрятъ пастыри, которымъ, какъ это 
изображено на дальнемъ планѣ, возвѣстили о рожденіи 
чуднаго Младенца ангелы; а на первомъ планѣ, подъ 
покровительствомъ Іоанна Крестителя и Іоанна Бого-
слова, преклонили свои колѣна двое дѣтей, еще исхо-
дяпия кровью; ихъ Иродъ велѣлъ умертвить; самое из-
біеніе младенцевъ Гирландайо помѣпі,аетъ въ маломъ 
размѣрѣ на дальнемъ планѣ. 

Къ главнымъ лицамъ съ двухъ сторонъ примьткаетъ 
свита, и тутъ снова 1'ирландайо показываетъ свое искус-
січіо въ портретныхъ изображеніяхъ. .Цальніе планы кар-
тины заняты обншрньшъ пейзажемъ съ холмами и рѣкою; 
по холмамъ изображенііі упомянутыхъ сденъ: возвѣпі,еніе 
ангелами пасіъірямъ благой вѣсти и избіеніе младенцевъ; 
по бе])егамъ рѣки гоі)одъ; по рѣкѣ корабли и лодочки; 
все это придаетъ картин'}', радостное и ясное заверіпе-
ніе. Перечисляя особо иыдагопцясіі качества этой иконы, 
нельзя умолчач'ь о строіюмъ рисункѣ, особенно объ ис-
ііолненныхъ с'ь болыиимъ вкусомъ д]}аііировкахъ одеждъ, 
о миломъ выраженіи лика Спасителя, о скромной позѣ 
Маріи, о трогательной, исполненной благоговѣнія молит-
в1> малютокъ и наконедъ о характе])ньтхъ индинидуаль-
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ныхъ лицахъ дѣйствующихъ и свидѣтелей событія. Все 
это, взятое вмѣстѣ, заставляетъ считать эту икону луч-
шей изъ всѣхъ сохранившихся иконъ Гирландайо. 

Самая обширная икона Гирландайо была нарисована 
имъ для алтаря капеллы S. Maria Novella. Ее приняли 
оттуда въ 1804 году и раздѣлили на двѣ половины. 
Средняя ея доска, на которой изображено видѣте Св. До-
минжа, которому является Богоматерь въ соприсутствіи 
Магдалины, Михаила и Іоанна Крестителя, и наружныя 
створы съ изображеніемъ Св. Екатерины Сіенской и Лав-
рентія находятся въ Міонхенѣ. Другая часть этой иконы 
сохраняется въ Верлинѣ; тамъ изображенія Воскресенш 
Христа и Св. Ферреріуса и Антонія. Послѣднія гораздо 
слабѣе тѣхъ частей иконы, которыя сохраняются въ Міон-
хенѣ, и исполнены вѣроятно учениками 1'ирландайо. 

Послѣдняя нарисованная І^ирландайо икона изобра-
жаетъ встрѣчу Маріи съ Елизаветой; она окончена 
уже послѣ его смерти его братьями Давидомъ и Бене-
диктомъ. Съ 1812 года она находится въ Парижѣ и со-
сч'авляетъ одно изъ лучшихъ украшеній Лувра. 

Гирландайо образовалъ значительную шкоду; его по-
стоянными помощниками и учениками были, кромѣ 
его родныхъ братьевъ Давида и Венедикта, зяті, его 
Себастьяно Майнарди и впослѣдствіи симпатичный 
F r a n c e s c o Grai iacc i . Сынъ его, извѣстный живрпи-
сецъ Ridol fo , вѣроятно первоначальнымъ образованіемъ 
обязанъ своему отцу. Но выспіая слава Гирландайо, 
какъ учителя, пріобрѣтена имъ образованіемъ велиішго 
Микель-Аижело . 

О частной жизни Гирландайо мы знаемъ мало; зна-
емъ, что онъ былъ два раза женатъ; первая его жена 
была красавица Констанція; съ нею онъ прижилъ сына 



Ридольфо; она умерла въ 1485 году. Во второй разъ 
онъ женился на вдовѣ Antonia изъ S. Giminiano. Оъ 
братьями своими Давидомъ и Бенедиктомъ онъ никогда не 
разлучался; они ему помогали вести домашнее хозяйство 
и во всѣхъ заботахъ по мастерской и смотрѣли на него, 
какъ на бога. Жизнь Гирландайо была спокойная, пра-
вильная жизнь труженника, совершенно погрузивша-
гося въ свое искусство. Послѣдняя его икона помѣчена 
1491 годомъ. Слѣдовательно, всей художественной дѣя-
тельности Гирландайо было не болѣе И лѣтъ. Надо было 
имѣть его геній и его трудолюбіѳ, чтобы въ такое короткое 
время сдѣлать такъ много. Онъ умеръ въ 1494 году 
И .Января отъ чумы и тайно погребенъ въ церкви 
S. Maria Novella. Впослѣдствіи его перенесли въ мра-
морный саркофагъ, украшенный его бюстомъ и напы-
щенной эпитафіей; но ни саркофагъ, ни эпитафія не 
сохранились. Когда онъ умеръ, ему было только 45 лѣтъ. 

Самостоятельное развитіе итальянскаго искусства 
XV вѣка совершалось подъ вліяніями господствовавшихъ 
направленій. На немъ отразились: пробужденное чувство 
природы, ученія гуманистоііъ, увлеченія возродившеюся 
древностью, реализмъ экспериментаторовъ, идеализмъ 
платониковъ и религіозное чувство наивнов'Ьруюпщго 
народа. Крѣпко дерятсь народной почвы и инстинктивно 
слѣдуя высшему призванію, искусство воспринимало въ 
себя эти вліянія настолько, насколько оно находило въ 
нихъ себѣ здоровой пипі,и, и, усвоивъ ихъ себѣ, готово 
было, во всеоружіи знанія и опыта, вступить въ болѣе 
высшую сферу чистаго твоі)чества. Кончался долгій 
искусъ борьбы за, (|)орму, поглощавиіей всѣ силы худож-
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никовъ XV вѣка и грозившей имъ нѳизбѣжнымъ мате-
ріализмомъ, еслибы гѳній народный не сохранилъ ихъ 
отъ этого, какъ сохранилъ онъ ихъ отъ крайняго увле-
ченія возродившеюся древностыо.Тіа порогѣ новаго вре-
мени четыре корифея Возрожденія — Брунеллески, Ги-
берти, Донателло и Мазаччіо устанавливаіотъ настоящій, 
вѣрный взглядъ какъ на науку, такъ и на древность. 
Они указываютъ новому ноколѣнію истинный путь: не 
древность, не формы и образы отжившей жизни, какъ 
бы совершенны они ни были, а природа должна быть 
ихъ наставницею, главнымъ источникомъ ихъ знаній, 
главнымъ предметомъ ихъ наблюденій. Побудительного 
силою доляша быть дѣйствительная лшзнь и ея потреб-
ности. Древнее искусство не образецъ для рабсісаго ему 
іюдражанія, а руководство: его памятники долншы ука-
зывать, какъ сотворившіе ихъ худояшики относились къ 
природѣ и къ требованію ихъ окружаюпшй дѣйствитель-
ности. А въ основѣ всего—сила индивидуальной лично-
сти художника и неуклонное стремленіе добыть у при-
роды и въ духѣ тѣ образы, которые бы выразили собою 
сіюи, народные идеалы. Эти образы нам'Ьтилъ еи;е 
Длѵіотто, по наміітилъ нъ обіцихъ, іпирокихъ чертахъ; 
къ нимъ надо білло вернуться во всооружіи знапія и 
опыта; надо было овладеть (|юрмой, не забывая помимо 
задачъ времени высіпихъ, чисто-художественныхъ цѣ-
лей. Таково было значеніе кори(|)еевъ Возрожденія. 

Деятельность группы художниковъ, изобраікенныхъ 
нами во главѣ „Реалистовъ", совершалась въ предѣлахъ 
задачъ своего времени. Они посвяпі,аютъ всѣ свои силы 
на изученіе внѣіинихъ явленій. Они добываютъ знанія 
и способствуютъ совершенству техническихъ пріемовъ. 
Выспшмъ художественнымъ цѣлямъ они предпочитаютъ 



цѣли блиікайшія. Въ ихъ мастерскихъ изучается анато-
мія, перспектива, наука. о пропорціональности и дѣла-
іотся сложные опыты смѣшенія и наложенія красокъ. 
На долю этихъ художйиковъ выпалъ тяжелый трудъ, но 
они облегчили имъ процесоъ добыванія образа болѣе 
даровитымъ, болѣе талантливымъ своимъ собратьямъ. 

Эти болѣе талантливые идутъ рядомъ съ ними и, 
не чуждые новымъ требованіямъ знанія и практики, от-
вѣчаютъ болѣе интимнымъ, болѣе духовнымъ потребно-
стямъ своего времени. Въ ихъ произведеніяхъ, какъ въ 
зеркалѣ, отразилось многообразно забродившее италь-
янское общество, ищущее новыхъ идеаловъ, новыхъ 
формъ мыіллѳнія и новыхъ формъ граледанственности. 
Въ ихъ фрескахъ и картинахъ предстаетъ передъ нами 
полное воопроизведеніе характеровъ, темпераментовъ, 
ощущеній и всѣхъ разнообразныхъ психологическихъ 
чертъ этого общества, начинающаго новую исторію, 
смѣло сознаюпщго силу индивидуальной личности и 
вступающаго въ новую область самостоятельнаго мышле-
нііі; мы видимъ всѣхъ представителей интеллектуальнаго 
движенЬі Италіи, ихъ костюмы, ихъ обстановку, и ни 
одинъ поэтъ, ни одинъ бытописатель не п])едставилъ 
намъ болѣе правдиваго изображенія своего времени. Ху-
дожники овладѣли искусствомъ изображать лицо чело-
вѣка и всѣ сложныя отраженія на немъ его душевной 
жизни. Природа заговорила съ ними своими безчислен-
ными іѵіаголами, и они стали понимать эти глаголы. 
Свои душевныя оп^ущенія, свою любовь, все имъ лично 
дорогое они стремятся влить иъ изображенія святыхъ. 
Спасителя и Богоматери; и традиціонныя иконы, без-
страстныя и холодныя, мало по малу преврапіаются въ 
поэтическія композидіи. 
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Одинъ только фра Беато Анжелико остается вѣренъ 
традиціи, но и онъ отвѣчаетъ потребности наивнаго, 
еще не тронутаго вѣяньями новаго времени, религіознаго 
чувства народа. Рѣзкимъ контрастомъ были его идеаль-
ныя, преисполненныя небесной красотою созданія съ 
произведеніями совремѳнньтхъ ему реалистовъ; но въ 
области безусловной красоты они стали рядомъ съ ре-
ально-правдивыми созданіями Мазаччіо. 

Всѣ эти три направленія совершенно соотвѣтство-
вали направленіямъ, господствовавшимъ въ Италіи XV 
вѣка. Реалисты шли объ руку съ гуманистами, увлекав-
шимися формой; группа художниковъ, которыхъ мы 
соединили въ главѣ подъ названіемъ Еватрочетш, 
соотвѣтствовала платоникамъ, вернувиіимся отъ латин-
скаго краснорѣчія къ обработкФ. народнаго языка и къ 
народной поэзіи. Фра Беато Анжелико вышелъ изъ 
среды доминикансішго движенія, протестовавіиаго про-
тивъ современныхъ ученій; Фра Доминичи и Св. Анто-
нинъ были его наставниками. Гирландайо былъ завер-
пштелемъ дѣятельности первыхъ двухъ группъ; соеди-
нивъ въ себѣ все то, что было добыто реалистами, онъ 
явился однимъ изъ самыхъ характерныхъ представите-
лей своего времени. 

Излагая исторііо развитія искусства XV столѣтія, мы 
остановились преимущественно на флорентинской піколѣ. 
<І>лорендія была дентромъ какъ умственнаго, такъ и ху-
дожественнаго развитія и поэтому представляла болѣе 
наглядный даннгля для изображенія процесса образова-
нія формъ. Но подобное же двиягеніе соверіпалось и въ 
другихъ областяхъ Италіи. Въ томъ же направленіи ху-
дожественное движеніе шло какъ въ сѣверныхъ горо-
дахъ Италіи, таісъ и въ Умбріи и въ другихъ мѣстахъ... 



и тамъ шла борьба за форму, видоизмѣняясь подъ 
влішіемъ мѣстныхъ условій; но значеніе ея было то же. 
Но эти мѣстныя движенія пріобрѣтаютъ значеніе для 
насъ съ того момента, когда представители его могли 
уже внести свой вкладъ въ общее развитіе искусства. 
Сѣверныя школы дали Мантенью и братьевъ Беллини, 
Умбрія — Луку Оиньорелли и Перуджино; но рядомъ съ 
ними изъ Флоренціи выходятъ Ліонардо да Винчи и 
Микель-Анжело, т. е. наступаем новый періодъ, пе-
ріодъ не борьбы за формы, а уже подчиненія формы 
высшимъ идеаламъ. Поэтому значеніе и развитіе мѣст-
ныхъ школъ мы разсмотримъ въ слѣдуіош,емъ томѣ. 
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