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Повинуется-ли истор!я законамъ логики? Всегда ли тЬ, кого зовутъ исто

рическими личностями, творятъ истор1ю? Всякое развит!е обозначаетъ борьбу. 

Прежше догматы отступаютъ, новые завоевываютъ ихъ м^сто. Победные лавры 

достаются на долю rfexъ, кто съ побЪднымъ крикомъ овладеваете укрЪплежями, 

занятыми непрштелемъ. Но rfe несчастные, которые пали на пути, обрЪтаютъ 

могилу и забвеше. А часто бываетъ, что они то и подали сигналь къ атакЪ и 

какъ болЪе смЪлые опередили своихъ товарищей. Генш и талантъ еще не все 

въ искусств^. Погибаютъ даже самые богато одаренные люди, если наряду съ худо- 

жественнымъ талантомъ у нихъ нЪтъ совокупности всего того, чего требуетъ 

„общество"— уменья расчистить себЪ дорогу и гЬмъ заставить себя слушать. 

Таюя натуры почти всегда— по крайней мЪрЪ при жизни— бываютъ побеждены 

болЪе или менЪе ловкими посредственностями, въ которыхъ толпа признаетъ 

плоть отъ своей плоти, кровь отъ своей крови. Друпе, й не изъ худшихъ, уми- 

раютъ молодыми. Судьба даетъ имъ время наметить смелой рукой то, что они 

хотятъ создать, й какой нибудь последователь, которому дана болЪе долгая 

жизнь, воздвигаетъ на твердо обрисованныхъ лишяхъ фундамента высокое зда- 

Hie. Иные погибаютъ отъ того, что провозглашенное ими новое слово прозву

чало на десятки лЪтъ раньше своего времени. Въ Mipt не погибаетъ никакая 

сила, она иногда останавливается надолго, но потомъ снова движется впередъ. 

Такимъ образомъ и отъ произведена преждевременныхъ новаторовъ подни
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мается какъ бы тонкая цветочная пыль; 

семена долго носятся въ воздухе надъ 

MipoMb и наконецъ падаютъ куда нибудь 

на плодородную почву. Но откуда яви

лись семена— этого никто не помнить.

Въ Гамбургской Kunsthalle виситъ 

замечательная картина: на ней изобра

жены трое детей, озаренные яркимъ сол- 

нечнымъ св^томъ. Мальчикъ лЪтъ вось

ми и девочка несколько старше его 

остановились у выкрашеннаго въ серый 

цв^тъ забора; они вдвоемъ везутъ rfe- 

лежку, въ которой сидитъ маленькж, 

здоровый ребенокъ. Они готовы тро

нуться: мальчикъ поднялъ правой рукой 

свой кнутъ, заботливая девочка еще 

разъ обернулась къ маленькому, который 

детски-пристально смотритъ въ про

странство. По другую сторону забора, 

М. Дроллингъ. между балясинами котораго просо-

вываютъ свои нЪжныя ветки густые 

кусты бирючины, тянется длинный 

лугц окаймленный садами подгороднихъ дачъ; а еще дальше, сквозь кусты и 

деревья, виднеются высоюя башни самбургскаго предместья. Мягюй светъ лет- 

няго дня ярко озаряетъ всю картину, теплый воздухъ дрожитъ надъ лугами, 

листья деревьевъ какъ бы купаются въ ароматномъ ласкающемъ воздухе. Всюду 

солнце, переливы света. Только на красное платьице сидящаго въ тележке 

ребенка, на его голыя ножки и полосатую подушку падаетъ хЬнь отъ большаго, 

стоящаго у дороги подсолнечника,— маленькая ручка ребенка машинально ухва

тилась за одинъ изъ его листьевъ. Какъ светлы, какъ прозрачны тени! Со 

времени Возрождежя художники систематически усиливали густоту теней ради 

картинности общаго впечатлЪшя. ЗдЪсь-же, въ этой картине, дана формула 

одного изъ важнЪйшихъ открытш новаго искусства: чЪмъ больше света, гЬмъ 

тЬни не гуще, а слабее. Зеленое платье мальчика бросаетъ легюе зеленые от

светы на белыя одежды девочки и на линш ея шеи. Внизу, на складкахъ 

платья играетъ холодное отрая^еше светло-коричневой дорожки, на которой вы- 

ступаютъ желтые башмаки мальчика и зеленые у девочки. Художникъ стремился 

не только къ воспроизведешю красокъ и формъ при посредств*Ь света и рЪз- 

кихъ теней—какъ это делалось въ прежней живописи; его задача— возсоздать 

также и прозрачный с1яющш светъ,. который льется на формы и краски, впи

тывается ими и отражается. Прежде художники приковывали светъ къ поверх

ности, онъ же верить въ то, что светъ все проникаетъ; онъ видитъ въ свете 

источникъ всей жизни, всего разнообраз1я явленш, а также следовательно и 

красокъ.

Это замечательная картина. Гармошя воздуха и света съ темъ, что они 

вызываютъ къ жизни—великая задача современной живописи, и здесь она не 

только поставлена, но и мастерски разрешена. А между темъ картина помечена 

1805 годомъ. Работа трехъ последующихъ поколенш едва-ли подвинула искус

ство далее того, что уже достигнуто въ этой картине.
Повинуется-ли истор1я законамъ логики? Можетъ-ли надеяться историкъ, 

что ему удастся проследить съ помощью филологическихъ изысканш разви-
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Tie художественного творчества, художественной мысли и художественной фан- 

тазШ на ихъ странно запутанныхъ путяхъ? Можетъ-ли нЪчто столь неося

заемое, какъ духъ времени, объяснить индивидуальность художника? Духъ вре

мени создаетъ дюжинныхъ людей, воплощающихъ то, что приносится имъ ши- 

рокимъ течешемъ. Истинно велиюя натуры, хотя и захвачены общимъ течешемъ, 

но къ нимъ какъ-бы притекаютъ изъ неизвЪстныхъ источниковъ новыя силы. 

ОнЪ поднимаются надъ окружающимъ и становятся чЪмъ то совершенно новымъ; 

онЪ воплощаютъ духъ времени и всетаки различны отъ всего, что жило до 

нихъ и живетъ рядомъ съ ними. Потомъ уже изсл!дователи пытаются раскрыть 

источникъ непонятной силы путемъ археологическихъ изыскан^ и думаютъ, что 

узнали почему то или иное произошло именно такъ, какъ оно было въ дей

ствительности. Но въ концЪ концовъ вопросъ остается неразрЪшеннымъ и на

чинается широкая область непредвидЪннаго; въ ней же царить та сила, ко

торую Фридрихъ Велиюй называлъ могущественной вершительницей битвъ. Эта 

сила —  случай —  Sa Majest6 le basard. Нельзя безъ волнен!я читать на первыхъ 

страницахъ „Wahrheit and Dichtungw Гёте следующее мЪсто: „по неловкости 

акушерки я родился на свЪтъ почти мертвымъ, и только долгими усил!ями былъ 

возвращенъ къ жизни14. А что если-бы онъ умеръ при рожденш? Какъ бы со

вершенно иначе пошло разви^е немецкой литературы. Или что было-бы съ 

нЪмецкимъ искусствомъ, если-бы не было на свЪтЪ Азма Якоба Карстенса, а 

вместо него главенство принадлежало бы Филиппу Отто Рунге? Карстенсъ былъ 

человЪкомъ своей эпохи. Онъ воплощалъ духъ времени. А въ произведешяхъ 

Рунге никто не подозрЪвалъ новыхъ сЪмянъ. А въ томъ, что онъ сЪялъ, скры

валось, между тЪмъ, все будущее нЪмецкаго искусства.
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Не въ РимЪ и не въ Мюн- 

хенЪ слЪдуетъ искать начала но

вой живописи,— и вообще ни въ 

одномъ изъ городовъ, въ кото- 

рыхъ искусство опиралось на ака- 

демичесюя традицш и на изучен1е 

картинныхъ галлерей. Академш и 

картинныя галлерей воспитывали 

спец!алистовъ, которые пользова

лись старымъ искусствомъ для 

удовлетворен!я общаго спроса на 

художественныя произведешя. Са

мобытные таланты, создававиие 

въ искусств^ нЪчто новое, вы- 

ростали вдали отъ центровъ. Ихъ , 

произведежя еще скрыты отъ 

общаго внимашя, но будуищя по- 

колЪшя вновь откроютъ ихъ и на 

нихъ будутъ изучать исторг раз- 

вит1я искусства самаго начала XIX 

вЪка.

Филиппъ Отто Рунге родился 

23-го шня 1777 года въ Воль- 

гасгЬ, и пройдя курсъ учежя въ 

дрезденской и копенгагенской ака- 

дем1*яхъ, работалъ въ Гамбург^. Въ руководствахъ по исторЫ искусства имя его не 

упоминается потому, что онъ не примыкалъ ни къ одной изъ господствующихъ 

школъ. Но даже если-бы на него обратили внимаже, то его историческое значеже 

трудно было-бы выяснить: лучния его вещи попали въ частныя руки, и судить о немъ 

приходится главнымъ образомъ по одному произведежю— по циклу, „Tageszeiten" 
„Времена дня". Изданныя въ видЪ гравюръ они вызвали оживленные толки и 

оказали большое вл1яже на развит1е декоративнаго стиля. Но всетаки они не 

давали представлен!я о всей силЪ таланта Рунге и о новизнЪ его цЪлей.

Филиппъ Отто Рунге первый нЪмецкш художникъ XIX вЪка, нарушившш 

традицш академичности и эклектизма. Съ полнымъ пониман1емъ необходимости 

этого шага, онъ настаивалъ на непосредственномъ изученш природы. Его твор

чество не укладывалось ни въ какую замкнутую область. Въ немъ воскресъ худож

никъ эпохи Возрождежя, но вмЪстЪсъ тЬмъ, онъ глубоко связанъ съ современностью, 

въ немъ есть самобытность и велич1е, онъ приступалъ ко всякимъ задачамъ, какъ 

самымъ высокимъ, такъ и скромнымъ. Наброски для стенной живописи сме

нялись узорами для диванныхъ пбдушекъ, жанровыя картины — портретами, 

изображежя святыхъ —  иллюстращями. И во всемъ онъ давалъ нЪчто новое. 

Гордая односторонность Корнел1уса и Карстенса, для которыхъ историческая 

живопись была единственно достойной художника, была-бы немыслима для его 

всеобъемлющаго гежя. Все, что художникъ видитъ, онъ долженъ умЪть вос

производить въ краскахъ. Гамбургъ— цветочный садъ северной Германш, и въ 

любви къ садамъ и цвЪтамъ, а не въ изученш музеевъ и художественныхъ 

галлерей источникъ творчества Рунге. Однимъ изъ его любимыхъ занятш было 

вырЪзыван!е силуэтовъ. Съ ножницами и кускомъ бЪлой бумаги въ рукахъ онъ 

вырЪзывалъ растежя и цвЪты съ безпримЪрной во всемъ западно-европейскомъ 

искусств^ свежестью, нежностью и тонкимъ понимажемъ природы. Обыкно-

I



П Р Е Д И С Л 0 В 1 Е . 5

венно на произведен1яхъ рукъ че- 

ловЪческихъ лежитъ отпечатокъ 

времени и мЪста ихъ происхо- 

жден1я. Относительно Рунге вся

кое такое опредЪлеше становится 

невозможнымъ. Самыя трудныя 

задачи у него разрешены шутя; 

нисколько колосьевъ, букетъф!а- 

локъ, цвЪтокъ мака, вЪтка гвоз

дики —  даютъ художнику доста

точный матер!алъ для создашя 

шедевровъ полныхъ поэзш и гра- 

цш. Незнающш ихъ творца мо- 

жетъ ихъ приписать рукЪ япон

ца, или декоративнымъ рисоваль- 

щикамъ школы англшскихъ пре- 

рафаэлитовъ —  Вальтеру Крану 

или Вильяму Моррису.

И въ четырехъ композищяхъ 

которыя Рунге называетъ „вре

менами дня* или „возрастами 

жизни", дЪти и растеря главныя 

составныя части своеобразнаго 

замысла. Рунге создалъ декора

тивный стиль, творцомъ котораго 

обыкновенно признаютъ Евгения Нейрейтера. Главную роль у него играютъ всегда 

формы растенш; изучеШе природы получило совершенно новый характеръ, вполнЪ 

чуждый классицизма. Разви^е формъ у растенш очень тонко намечено, совер

шенно въ духЪ японскаго искусства. Интересно и философское содержан!е цикла; 

оно во многихъ отношен!яхъ соприкасается съ современнымъ символизмомъ. 

Но только исполнеше въ краскахъ одной изъ композиц!й, „День" (Гамбургская 

галлерея) даетъ представлеже о намЪрен!яхъ художника. Въ незаполненныхъ 

лин1яхъ контура многое остается непонятнымъ; на картинЪ все пр1обрЪтаетъ 

жизнь и значеже, воплощается въ краскахъ, свЪтЬ, воздухЪ и пространств^. 

Рунге задумывалъ свой циклъ не въ видЪ Ьухихъ гравюръ; ему хотелось соз

дать рядъ монументальныхъ фресокъ. Философсюя мысли мало занимали его, 

а между тЪмъ только о нихъ и говорятъ его комментаторы; онъ хотЪлъ во

плотить блестящ1я фантастическ!я видЪн1я свЪта. Его „обучен!е соловьевъ"—  

предвозвЪщеже Бёклина: настоящее живое гЬло съ зелеными отсветами листьевъ, 

ландшафтъ проникнутый современнымъ настрое^емъ и сочныя зеленыя вЪтви, 

смЪло поднимаюыцяся въ глубокую синеву неба.

И въ портретахъ его столько же интересовало изучен!е воздуха, какъ и 

характеръ лица. Портретовъ у него не много— онъ писалъ только людей близ- 

кихъ ему по духу или близкихъ его сердцу— но они принадлежать къ самымъ 

оригинальнымъ произведежямъ того времени, не только въ Гермажи, но и во 

всей ЕвропЪ. Они совершенно своеобразны, написаны очень стильно и вмЪстЬ 

съ тЪмъ въ нихъ есть исключительная для того времени интимность. Какъ 

старо-германскш художникъ, но безъ всякаго подражажя кому-либо, Рунге пы

тался изображать людей въ ихъ будничной обстановка, дать картину всей ихъ 

домашней жизни. И при этомъ онъ съ удивительной твердостью избЪгалъ жан- 

ровыхъ прикрась. Въ его картинахъ есть поэз1я привычныхъ подробностей

Буалли\ Продавецъ газетъ.



жизни, онЪ действуютъ какъ воспоминаже о чемъ-то близкомъ и родномъ, 

прочувствованномъ и пережитомъ, а не намеренно составленномъ и нарисован- 

номъ. Семейная группа, написанная въ 1800 году въ Копенгагене, первая изъ 

портретныхъ группъ. Семья сидитъ въ саду у веранды, около чайнаго стола, 

въ тени высокихъ деревьевъ, Рунге, въ дорожномъ плаще, возвращаясь на 

каникулы изъ академ!и, спешите на встречу отцу и радостно обнимаетъ его. 

На второй картине 1805 года онъ стоить въ саду, разговаривая со своимъ 

братомъ; около него его молодая жена; сумерки яснаго лЪтняго дня озаряютъ 

картину. Портреты его родителей относятся къ 1806 году. Они входятъ въ 

садъ, возвращаясь съ прогулки. Двое мальчиковъ, ихъ внуки, бегутъ впереди 

нихъ, одинъ хочетъ сорвать лилш, другой, старшш, смотритъ на бабушку, 

какъ бы спрашивая у нея позволения. Холодный, серый, дневной, свете осве- 

щаетъ картину. Рунге не признавалъ традиШонной коричневой градацш т*Ь- 

ней. Его целью было передавать виденное верно и добросовестно, отражать 

природу, какъ она отразилась бы въ зеркале. Онъ считаетъ свою работу не

удачной, если, „подъ вл!яжемъ различнаго освЪщешя, иногда более св^тлаго, 

иногда более тусклаго, ему не удается сохранить то настроеже атмосферы, ко

торое онъ намеревался передать". Колоритъ долженъ вполне совпадать со вре- 

менемъ и мЪстомъ представленнымъ на картине— этотъ принципъ plein air’a онъ 

проводилъ, какъ въ своихъ картинахъ, такъ и въ теоретическихъ сочинежяхъ.

Филиппъ Рунге былъ не только живописцемъ, но и писателемъ, симпа- 

тичнымъ человЪкомъ и выдающимся умомъ; лучшее люди того времени искали 

общежя съ нимъ. Онъ былъ въ дружбе съ Тикомъ, и Гёте обменивался съ 

нимъ письмами. Композиторы писали музыку къ его стихамъ.. Среди сказокъ 

Гримма ему принадлежитъ поэтическш разсказъ о миндальномъ дереве, изящно 

иллюстрированный Швинтомъ. Его „Теор!я красокъ" имела вл!яже на Гёте. 

Въ посмертныхъ сочинен!яхъ, изданныхъ его братомъ въ 1842 году, есть места, 

показываюи^я какъ далеко онъ опередилъ свое время. Разнообразныя задачи, 

которыя занимали художниковъ послЪдующихъ поколЪнш, уже составляли пред- 

метъ его изсл*Ьдован1й. Въ то время старые мастера были еще вождями и пу

теводными звездами классическаго или романтическаго эклектизма въ живописи; 

онъ же возсталъ противъ учежя говорившаго, что живыя произведежя искус

ства могутъ быть созданы копироважемъ древнихъ мастеровъ. Онъ ясными 

словами указываете на содержан!е искусства въ будущемъ. Велишя идеи и 

красота формъ, говорите онъ, исчерпаны прежней живописью, но изучен!емъ 

света и красокъ еще не занимались серьезно въ старыхъ школахъ. Воте что 

должно стать поэтому исходнымъ пунктомъ для новыхъ художниковъ. Перево

роте долженъ прежде всего совершиться въ ландшафтной живописи. Такъ какъ 

XIX вЪкъ не можете больше создать никакихъ новыхъ сюжетовъ, то ландшафте 

составите главное содержаже новаго искусства.

По художественнымъ произведежямъ различныхъ эпохъ мы яснее всего 

видимъ, до чего человечество постоянно меняется; мы видимъ, что минувшее ни

когда не повторяется. Откуда же взялась пагубная мысль о возможности вос

кресить старое искусство? Мы пришли къ концу всЪхъ религш, oтвлeчeннqcти 

кончились, все стало более воздушнымъ и легкимъ чЪмъ прежде. Въ искусстве 

начинается тяготЬже къ пейзажу, искаже чего-нибудь опредЪленнаго среди не

определенности. А между темъ наши художники все возвращаются къ истор^ 

и запутываются въ ней. Разве въ новомъ искусстве, т. е. въ пейзаже, нельзя 

тоже достигнуть вершинъ? Быть можете оне даже будуте прекраснее прежнихъ. 

Говоряте, что нужно учиться въ Италш. Но, быть можете, велиюя произведе- 

жя, которыя тамъ собраны отвлекаюте новыя поколежя отъ ихъ собственныхъ
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мыслей и подавляютъ то, что стоить живымъ въ ихъ воображены. Гораздо 

лучше питать искусство, чтьмъ питаться имъ... Мы должны стать снова 

дгьтьми, если хотимъ достигнуть лучшаго

Здесь все сказано совершенно ясно. Рунге хочетъ создать новое искус

ство не повторежемъ того, что уже раньше было, а путемъ самостоятельнаго изу- 

чежя природы, оно же должно состоять не въ механическомъ сочетажи элемен- 

товъ, данныхъ природой, а въ отражен!и самобытныхъ сильныхъ переживанш. 

Этимъ провозглашежемъ новыхъ целей Рунге похоронилъ и пустое академиче

ское искусство, не знающее самостоятельныхъ ощущенш и нгяарейство, кото

рое обращено назадъ и отказывается отъ самобытнаго понимажя природы, а 

также и следующую эпоху, искавшую интересныхъ сюжетовъ въ исторической, 

жанровой и ландшафтной живописи.

„Скажемъ несколько словъ о художественныхъ воззрежяхъ и намерен!яхъ 

этого человека. Онъ появился на нашемъ горизонте какъ метеоръ, и также 

скоро исчезъ— надеемся не безъ вл1яжя на будущее. Онъ ясно понялъ по раз

вита своего собственнаго таланта, что со времени разцвета греческаго искус

ства совершенство, правильность и строгость формъ, а также жизнь и красота 

очертанШ были исчерпаны флорентинцами и Рафаэлемъ. Напротивъ того, краски, 

свгътъ и deuofcenie жизни M Horie глубоко чувствовали и схватывали, некоторые 

живо воспринимали, а Корреджю и еще друпе, ясно видели, понимали, но до 

сихъ поръ никто не позналъ иэсъ въ словахъ и законахъ, никто не выразилъ 

въ дгьйствт и въ ргьчи“.

Михаилъ Спектеръ написалъ эти слова въ „Niederelbischer Merkur* въ 

1815 году, т. е. пять леть спустя после смерти Рунге. Онъ умеръ 2-го дека

бря 1810 года въ Гамбурге, 33-хъ отъ леть роду, отъ чахотки. Имя его было 

забыто, потому что онъ не принадлежалъ ни къ одному изъ признанныхъ кри
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тикой направленш въ искусстве. Альфредъ Лихтваркъ первый воскресилъ его 

память и воздвигъ ему памятникъ. Когда достали упомянутый выше дЪтскш 

портреть изъ кладовой гамбургской галлерей и выставили его, всемъ стало 

ясно, какой великШ ген!й преждевременно погибъ въ Рунге. Теперь онъ уже 

бол^е не будеть забыть истор!ей искусства. „Свкьтъ, краски и движенье, октзнии—  

вотъ великая задача, великая тайна и великая победа новаго искусства, цель 

всехъ творческихъ умовъ нашего века въ искусстве. Три поколен!я академи- 

ковъ усиленно старались примкнуть сначала къ рисовалыцикамъ, потомъ къ 

колористамъ всехъ прошлыхъ временъ, думая такимъ образомъ создать новое 

искусство. Въ блестящихъ и безумныхъ попыткахъ заимствовать у древнихъ 

сначала ихъ формы, потомъ ихъ краски, истощились силы самыхъ блестящихъ 

талантовъ, и они погибали ничего не создавъ. А когда этотъ циклъ завершился, 

а искусство все-таки не подвинулось впередъ, тогда только возникла новая 

живопись; возникла же она только благодаря тому,' что систематически пошла 

по пути, .указанному Рунге. Своими картинами и теоретическими произведешями 

онъ предначерталъ развит1е новой живописи. Различные этапы, черезъ которые 

она прошла, привели въ 1865 году къ первымъ произведен!ямъ Манэ. Въ нихъ 

достигнута была цель, пророчески указанная въ детской группе 1805 года. 

Описаше всехъ этаповъ долгаго пути составить содержаще настоящаго тома.



Д. Личъ: Уличныя дпти.

XVII.

рисовальщики.

Искусство XIX вЪка началось съ подражашя мастерамъ минувшихъ вековъ— 

это его отличительная черта отъ всехъ прежнихъ великихъ эпохъ. Bet памят

ники истор!и искусства, начиная отъ алтарной картины Стефана Лохнера и 

до произведен^ пр1емниковъ Ватто, тесно связаны со своимъ временемъ и наро- 

домъ. Кто изучаетъ Дюрера, знакомится по неволе и съ его домашней жизнью, 

семьею, съ Нюренбергомъ XVI века, его тЬсными улицами и узкими фасадами 

домовъ. Карандашъ одного этого художника полнее и вернее передаетъ характеръ 

эпохи, чемъ самый добросовестный историкъ. Дюреръ и его современники въ 

ИталШ стояли такъ близко къ действительности, что даже въ своихъ релиНозныхъ 

картинахъ пренебрегали исторической правдоподобностью. Библейск1я и еван- 

гельск!я чудеса они передавали такъ, какъ будто это были обыденныя событ!я 

XV века. Съ какой осязательной реальностью выступаетъ въ произведешяхъ 

Остада, Броуэра и Стина вся эпоха, изъ которой эти велите художники черпали 

силы и жизнь, и съ которой они связаны духомъ, чувствами, нравами и костюмами. 

Всяк1й, чье имя чтится потомствомъ, вырощенъ своимъ временемъ, и какъ 

дерево всеми своими корнями вросъ въ родную почву. Ветви его шумели въ 

воздухе родной страны, солнце, освещавшее его цветы, и на которомъ зрели 

его плоды, было солнцемъ Италш и Германии, Испанш или Голландш той или 

другой эпохи; никогда оно не было слабымъ отражешемъ созвезд!я, светившаго. 

* когда то на другихъ горизонтахъ.

Только въ начале XIX века живопись утратила связь съ действительной 

жизнью и съ родной почвой. Будугщя поколешя не могутъ составить себе предста-
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влешя о жизни XIX вЪка по картинамъ 

этой эпохи, не найдутъ въ нихъ даже 

приблизительно такихъ же документовъ 

для изучешя нашего времени, какъ въ 

произведен1яхъ Дюрера, Беллини, Рубенса 

или Рембрандта для исторш XVI и XVII 

вЪковъ. Старые мастера были всецело 

детьми своего времени. Они жили его иде

алами и стремлешями, и сами въ свою 

очередь обогащали свое время своими 

собственными идеалами и стремлешми. 

Если же войти въ картинную галлерею, со

держащую произведешя XIX вЪка, и искать 

въ ней картинъ, написанныхъ до 1850 года, 

то кажется, что онЪ относятся къ преж- 

нимъ вЪкамъ. Въ нихъ нЪтъ связи съ 

окружающей жизнью, нЪтъ понимашя ея.

Уже Давидъ, первый изъ художни

ковъ новаго типа, не оставилъ за ис- 

ключешемъ своего „Марата",— ни одно

го произведешя, органически связаннаго 

съ эпохой, которую онъ пережилъ съ французской револющей. Чтобы воплотить 

паеосъ борьбы за свободу, онъ пользовался образами римскихъ героевъ. Завоеван

ную народомъ политическую свободу онъ представлялъ въ примЪрахъ изъ римской 

исторш. А позднее, когда союзныя войска вступили въ Парижъ, онъ изобразилъ 

истор1ю Леонида при ©ермопилахъ. Только въ портретахъ мастеровъ „высокаго 

стиля" признавались права живой действительности. Лишь нисколько малоизвЪст- 

ныхъ художниковъ, работавшихъ для торговцевъ картинами, почти украдкой писали 

незамЪтныя картинки, въ которыхъ передавали окружающую жизнь, домашнш быть 

и архитектуру своего времени. Бедный Эльзассюй живописецъМартинъ Дроллингъ, 

прозванный въ насмЪшку „кастрюльнымъ мастеромъ", доказываетъ своими 

сценами въ кухняхъ, что несмотря на Давида, во французскомъ искусств^ сохра

нился еще отчасти духъ Шардена и великихъ голландцевъ. Людямъ, утвари и 

овощамъ онъ придавалъ сухость линш и церемонность классической школы. Но 

гораздо лучше и нЪжнЪе нисколько его портретовъ, въ особенности портретъ 

актера Батиста. На выставкЪ 1889 года онъ казался по твердости, меткости 

и характерности какъ бы картиной Гольбейна, написанной въ 1802 году. Дру

гой второстепенный художникъ, Гране (Granet), изображалъ живописныя раз

валины, узюя залы и церковные своды; онъ внимательно изучалъ эффекты свЪта, 

падающаго во внутрь зданш; Давидъ упрекалъ его за то, что „въ его рисункахъ 

чувствуется вкусъ краски". Леопольдъ Буалли (Boilly) верный лЪтописецъ и 

нисколько буржуазный бытописатель жизни Парижа, тогда еще неболыиаго 

города, писалъ картины: прибыт!е почты, уличная жизнь, рынки. .Во время 

революцш онъ написалъ „Торжество Марата": послЪ горячей рЪчи, толпа вы

носить на плечахъ народнаго трибуна изъ здашя суда. Въ 1807 году, когда 

выставленная Давидомъ „Коронащя Наполеона" волновала весь Парижъ, Буалли 

. пришла мысль изобразить залъ выставки съ картиной, окруженной толпящи

мися зрителями. Спец1альность Буалли— маленьюя портретныя группы добро- 

порядочныхъ буржуа, одЪтыхъ по праздничному. Буалли отлично зналъ костюмы 

своего времени, изучилъ платья и прически актрисъ, и, не заботясь о прави- 

лахъ эстетики, воспроизводилъ действительность съ возможной точностью и

Д. Личъ: Уличныя дгьти.
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полнотой. Онъ поэтому имЪетъ историческое значеже, несмотря на отсутств1е 

чисто художественныхъ качествъ въ его произведежяхъ. Исполнен1е картинъ 

робкое и мелкое; его прилизаннаяу аккуратная манера напоминаетъ живопись на 

форфорЪ или эмали, но въней нЪтъ и .следа блестящей и остроумной легкости, 

съ которой XVIII вЪкъ трактовалъ подобные сюжеты. У его женщинъ куколь- 

ныя головки, шелкъ ихъ платьевъ походитъ на сталь. Онъ примыкаетъ не 

къ голландцамъ времени разцвЪта, Терборгу и Метсю, а къ соэременникамъ 

ванъ деръ Верфа. У него какъ и у Дроллинга и Гране—слышатся еще отго

лоски старой, великой голландской школы, они скорее эпигоны Шардена, ч^мъ 

начинатели новыхъ путей; а изъ более молодыхъ никто не решался сеять 

новыя семена на поле, опустошенномъ классиками. Правда Жерико вдохновился 

въ своей „Гибели Медузы" не эпизодомъ изъ Лив1я или Плутарха, а современ

нымъ собьгпемъ, вычитаннымъ изъ газетъ; онъ отважился изобразить обыкно

венное кораблекрушеже, вместо потопа или морской битвы, представить не- 

извЪстныхъ людей, вместо римскихъ героевъ. Но его картина стоить совер

шенно обособленной среди произведенш романтиковъ; да и ей на столько приданъ 

классическш отпечатокъ, что нельзя её причислить къ изображен!ямъ дей

ствительной жизни.

Въ сцремъ увлеченш движежемъ и красками романтизмъ противопоставилъ 

неподвижному, холодному нео-греческому и нео-римскому идеалу— страстность 

и живописность среднихъ вЪковъ; но онъ сходился съ классицизмомъ въ през- 

режй къ современности. Даже политическое движете въ конце реставрацш, 

также какъ и 1юльская революц!я— оказали мало вл!ян1я на лучшихъ худож

никовъ. Они привыкли искать сюжетовъ для живописи въ релипозныхъ миеахъ, 

въ разсказахъ поэтовъ и въ собьтяхъ историческаго прошлаго, и потому не 

замечали происходящей вокругъ нихъ великой сощальной драмы. Пламенный 

Делакроа, правда, написалъ, „сцену на баррикадахъ", но его вдохновила недей

ствительность, а ода Августа Барбье; къ тому же онъ придалъ изображенной 

сцене аллегорическШ и романтическШ отпечатокъ, пом^стивъ въ центре ея 

фигуру Свободы. Въ немъ самомъ бушевали таюя пламенныя страсти, что вся 

окружающая борьба казалась въ сравнежи съ ними мелкой и чисто матер!аль- 

ной. Поэтому онъ ни прямымъ, ни косвеннымъ образомъ ничего не черпалъ 

изъ окружающаго. Онъ изображалъ душу, а не жизнь своей эпохи. Его при

влекали германсюе поэты и средже века. Онъ освободилъ искусство отъ гре- 

ческихъ сюжетовъ, отъ итальянскихъ формъ, но за то сталъ заимствовать идеи 

у англичанъ и нЪмцевъ, а краски у фламандцевъ. Относительно французскаго 

общества XIX вЪка онъ хранить глубокое молчан1е.

Эта отрешенность отъ действительности еще более сказывается у Энгра. 

„Месса П1я VII въ Сикстинской капелле-— единственная картина Энгра изъ 

современной жизни; и то критика сильно порицала его за отступлеже отъ вы- 

сокаго стиля. Энгръ писалъ историчесюя картины и лишь иногда портреты. Въ 

своихъ ледяныхъ произведешяхъ онъ превратилъ въ холодные кристаллы жи

вое прошлое; въ средине XIX века онъ былъ чудеснымъ, но безплоднымъ 

сфинксомъ. Въ его творчеств^ не чувствуются страсти, надежды, интересовъ жи- 

выхъ людей. Его вЪкъ мучился, страдалъ и боролся, создавалъ новыя идеи— 

онъ ничего этого какъ-бы не замЪчалъ, и во всякомъ случай не отражалъ.

Деларошъ нисколько ближе подходить къ современности; отъ античнаго 

Mipa и среднихъ вЪковъ онъ перешелъ къ XVII веку. Созданный имъ истори- 

ческш жанръ господствовалъ вместе съ пережитками классицизма во фран- 

цузскомъ искусств-fe еще при Наполеоне III. И тогда еще художники не реша

лись изображать нравы и типы своего времени со свежестью и безпощадной
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наблюдательностью Бальзака. Жизнь столицы, контрасты роскоши и нищеты, 

становились содержан1емъ драмы и романа, но еще не проникали въ живопись.

Такая-же отчужденность отъ действительности господствовала и въ бель- 

пйскомъ искусстве. Падеже живописи въ эпоху классицизма— отъ 1800 до 

1830 года сделало неограниченными диктаторами въ фигурной живописи Франсуа, 

Пеллинга, ванъ Ганзелера, Одвере, Дювивье и т. д., съ ихъ разрисованными 

греческими статуями, а изъ последующаго поколен!я историческихъ живопис- 

цевъ— одинъ только Ваперсъ вдохновился современностью въ своемъ * Эпизоде-. 

Въ Бельпи хотели возродить Рубенса. Декенъ, Ваперсъ, де-Кейзеръ, Бьевъ, 

Галле зажигали свои светильники солнцемъ его гежя; за это ихъ чествовали 

какъ священное воинство, которое приведетъ бельгшское Искусство къ славнымъ 

победамъ. Но ихъ первоначально нац!ональное направлеже не вело ихъ къ 

жизни, а уводило отъ нея. Только для того, чтобы иметь случай изобра

зить латы и шлемы они стали прославлять самыхъ неизвестныхъ нац1ональ- 

ныхъ героевъ, т.* е. поступали совершенно такъ же, какъ классики съ греками и 

римлянами. Немецкая живопись еще безцельнее блуждала въ прошломъ, заим

ствуя сюжеты д&ке не изъ своей исторЫ, а больше изъ французской, англшской 

и фламандской. Начиная съ Карстенса и вплоть до Макарта лучине художники 

отворачивались отъ действительности, закрывали ставни, чтобы не видеть улич

ной жизни со всей ея грязью и блескомъ, ея радостями и страдан1ями, низостью 

и благородствомъ. И эта отрешенность отъ жизни вполне понятна съ истори-' 

ческой точки зрежя.

Для Францш, какъ и для другихъ странъ, конецъ ancien гёрт ’а, бури 

революцш и перемена всей жизни— чувствъ, привычекъ, взглядовъ, костюма и 

услов!й общественной жизни были слишкомъ крутымъ переворотомъ; естественно, 

что художники совершенно растерялись. Еще живы были художники времени Лю

довика XVI, грацюзные представители мелкаго стиля, бывиле великими мастерами 

той жизнерадостной эпохи, когда монарх!я, не переставая улыбаться, боролась въ 

смертельномъ бою; они внезапно сделались свидетелями переворота, подобнаго 

которому тръ  никогда не видалъ. Дикая толпа врывалась въ сады, дворцы, 

салоны, съ копьями въ рукахъ, съ красными колпаками на головахъ. Грубая 

речь раздавалась bq всехъ стенахъ, ораторы проповедывали, какъ древне-рим- 

CKie народные трибуны, свободу и братство. Все, что было вчера, сразу забы

лось, густой пороховой дымъ отделилъ прошлое отъ настоящаго. Но и настоящее 

еще не пр1обрело твердыхъ очертанш, а колебалось между формами древней и 

новой культуры. Бури революцш положили конецъ уютности частной жизни. 

Поэтому для искусства готовые и ясно осязаемые образы и формы уже похо- 

роненнаго Mipa казались безконечно значительнее нарождающихся новыхъ; съ 

прошлымъ художники чувствовали духовное родство. Живописцы стали класси

ками; новый векъ еще находился въ пер!оде брожежя и живопись не ргыиа- 

лась подступить къ нему.

Романтики же презирали настоящее, потому что бродившее молодое вино 

оказалось не пламеннымъ напиткомъ, а слабымъ лимонадомъ. Художникъ доя- 

женъ переживать прекрасное, создавать истинно художественныя произведежя. 

Чемъ жизнь народа богаче, блестящее и красивее, темъ больше пищи 

можетъ извлечь изъ нея искусство. Романтики же при своемъ вступленш въ 

жизнь нашли все,— кроме действительности, достойной отражежя въ искусстве. 

Во Франц1и, какъ и въ Герман1и, вся жизнь представлялась имъ обнаженной 

и ничтожной, костюмы карикатурными и нехудожественными, услов1я жизни 

мелкими и жалкими: изображеже ихъ въ поэзш или живописи казалось не- 

мыслимымъ. Это было время страстнаго искажя какого нибудь кумира и
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только въ прошломъ надеялись 

его найти. Вялой, бездеятельной 

современности противопоставляли 

сильныя страсти среднихъ вЪковъ.

Къ этому еще присоедини

лось неотразимое вл1яше старыхъ 

мастеровъ. После Давида и Кар- 

стенса, убившихъ традицЫ коло

рита, нужно было прежде всего 

. возродить художественные прин

ципы древнихъ мастеровъ, такъ 

же какъ ихъ техничесюе npieMbi 

въ живописи. Для этого казалось 

необходимымъ и возвращен!е къ 

древнимъ сюжетамъ; нужны были 

пышныя одежды венещанцевъ для 

того, чтобы испробовать на нихъ 

новые npieMbi кисти. Живописцы 

еще не находили себя, колеблясь 

между различными вл1яшями древ

нихъ мастеровъ, но во всякомъ 

случае не считали возможнымъ 

создавать истинно-художественныхъ произведена изъ того, что открывалъ ихъ 

взору начинающшся векъ. Искусство еще нуждалось въ венец!анской или 

фламандской кормилице прежде чемъ стать твердо на ноги.

Эстетик# того времени поддерживали своими теор1ями подражательность 

въ живописи. Романтиковъ привело къ обоготворен!ю# прошлаго и къ истори

ческой живописи отвращеше отъ безцветной серой действительности; следую

щее поколеше продолжало тоже жить въ прошломъ, следуя учешямъ эстети- 

ковъ о преимуществахъ исторической живописи. Изображеше своего времени 

считалось преступнымъ; только далекое прошлое признавалось достойнымъ пред- 

метомъ живописи* Учрежденъ былъ Prix de Rome для поощрешя исторической 

живописи. Картины Кабанеля и Бугро проникнуты еще духомъ Давида, который 

утверждалъ въ письме къ Гро, что битвы имперш могутъ быть предметомъ 

лишь случайныхъ картинъ, а не серьезныхъ художественныхъ произведенш исто- 

рическаго жанра. Въ искусстве все еще продолжали думать, что каковъ бы ни 

былъ сюжетъ, каковы бы ни были изображаемыя лица— если они принадлежать 

современности, то картина превращается въ чисто жанровую. Въ то время, какъ 

вокругъ нихъ плакали или смеялись, живописцы напрягали все свое умеше, 

чтобы не казаться людьми своего времени. Никто не обращалъ внимашя на 

изысканность и гращю, испорченность и развращенность тогдашней столичной 

жизни. Никто не касался въ живописи великихъ общественныхъ задачъ, выдви- 

нутыхъ начинающимся векомъ. Для того, чтобы узнать —  какъ жили и вели 

себя люди того времени, каюя у нихъ были надежды и заботы, какъ складыва

лась жизнь века, нужно' обратиться къ рисовальщикамъ, къ иллюстращямъ 

въ журналахъ. Въ XIX веке происходило то же, что въ средше века. Въ 

то время живопись связана была съ церковью, а медленно просыпающееся 

чутье природы и радость жизни сказались прежде всего въ мижатюрахъ и въ 

гравюрахъ на дереве и на меди. Точно также въ XIX веке первыя попытки 

включить въ область искусства современную жизнь и ея содержаше сделаны 

были не живописцами, а рисовальщиками; они отражали какъ въ зеркале окру-
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жающую жизнь и стали пи

сать сокращенную лЪтопись 

своего вЪка. Въ качеств^ 

карикатуристовъ они изучали 

подробности живой дЪйстви- ' 

тельности, и въ то время, 

какъ повсюду еще господ

ствовали академическ1я пра

вила, они съ легкостью нахо

дили средства для непосре

дственной передачи видЪн- 

наго. Имъ приходилось изо

бражать предметы, на кото

рые при господствующихъ 

тогда эстетическихъ воззрЪ- 

н!яхъ художники не обра

щали внимашя. Благодаря 

этому они открывали красоту въ жизненныхъ явлетяхъ, которыя при другихъ 

обстоятельствахъ оттолкнули бы ихъ отъ себя.

Особенно благопр!ятной почвой для карикатуры былъ Лондонъ, столица 

свободнаго, могущественнаго народа, .городъ съ миллюннымъ населешемъ; въ 

его извилистыхъ старыхъ улицахъ и уголкахъ можно было чаще, чЪмъ гдЪ 

либо, встретить старыхъ чудаковъ всякаго рода и шарлатановъ пережившихъ 

свое время. Англ1я поэтому занимаетъ въ области карикатуры первое мЪсто.

По .прямой лин!и отъ Гогарта ведетъ свое начало группа политическихъ 

карикатуристовъ; желчный озлобленный темпераментъ Джона Булля проявляется 

въ нихъ болЪе облагороженнымъ. Художники вродЪ Гильрея играли видную роль 

въ политической жизни своего времени. Это были смелые либералы. Они бо

ролись за свободу съ резкой ирошей и священнымъ гнЪвомъ и были въ то же 

время первоклассными рисовальщиками; въ ихъ стилЪ грубость соединялась съ 

большой силой. Но интересъ политической карикатуры имЪетъ всегда прехо- 

дящш характеръ. Борьба Питта противъ Фокса, Шельборна противъ Бёрка, ску

пость и глупость Георга И, Ирландская ушя, супружесюя невзгоды принца 

Уэльскаго, англо-французская война— все это не представляетъ теперь никакого 

интереса. Роландсонъ (Rowlandson), не занимавшшся исключительно политикой, 

интересенъ и понятенъ даже черезъ сто л*Ьтъ людямъ нашего времени.

Подобно Гогарту, онъ не обладалъ природнымъ юморомъ. Горечь и мрач

ный пессимизмъ чувствуется во всемъ, чего касалась его рука. Въ немъ много 

грубости, стихШной силы и цинизма. Онъ смеется безъ всякой сдержанности, 

издевается. Изъ широко раскрытыхъ устъ его пЪвицъ слышатся раздираюыце 

звуки, крупныя слезы текутъ изъ глазъ его вантиментальныхъ старыхъ дамъ, 

когда онЪ слушаютъ декламащю трагической актрисы. Комическихъ эффектовъ 

онъ достигаетъ самыми простыми средствами. Обыкновенно онъ удовлетворяется 

простыми контрастами: толщина и худоба, высоюй и малый ростъ, молодая 

женщина рядомъ со старикомъ, молодой человЪкъ въ обществ^ со старухой, 

пугливая лошадь и безпомощный неумелый сЪдокъ. Или же онъ представлялъ 

контрастъ между физическими и нравственными чертами людей съ ихъ возра- 

стомъ, професаей и манерами: музыканты на его рисункахъ глухи, учителя тан- 

цевъ— кривонопе, лакеи наряжены въ костюмы лордовъ и увешаны орденами; 

уродливыя старыя дЪвы кокетничаютъ, священники напиваются и серьезные 

государственные люди канканируютъ. Но зато лакеевъ колотятъ, кокетки на-
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талкиваются на отказъ, ди

пломаты теряютъ ордена при 

неловкомъ падежи; они на

казаны за то, что выступи

ли изъ своей сферы. Это 

»скользк1е пути" и „заслу

женный наказашя1* въ духЪ 

Гогарта. Но Роландсонъ 

былъ совершенно инымъ 

когда изображалъ бытъ сво

его времени.

Онъ родился въ iKwit 

1756 года, въ узкой улицЪ 

стараго Лондона и зналъ 

жизнь народа съ дЪтства.

Въ молодости онъ побывалъ 

въ Парижа, въ Германш, въ 

Голландш. Во всЪхъ клу- 

бахъ, гдЪ велась крупная 

игра, онъ былъ постояннымъ гостемъ. Жизнь интересовала его и въ действитель

ности, и въискусствЪ. Онъ любилъ изqбpaжaть сцены уличной жизни Парижа и Лон

дона, въ особенности сады лондонскаго Vauxhall’a, гдЪ собиралось свЪтское об

щество; есть нЪчто напоминающее Менцеля въ правдивости и яркости этихъ сценъ, 

во всЪхъ этихъ лордахъ, знатныхъ дамахъ, уличныхъ пЪвцахъ и щеголяхъ, гуляю- 

щихъ густой толпой по аллеямъ сада. Роландсонъ рисовалъ солдать, рабочихъ, 

домашшй бытъ, таверны, городъ и деревню, театръ и закулисные нравы, маска

рады и сцены въ парламент^. Онъ умеръ семидесяти л*Ьтъ, 22 апрЪля 1827 г.; 

въ некрологахъ справедливо утверждали, что'за время отъ 1774 до 1809 года 

онъ нарисовалъ всю Англдо. И всЪ его рисунки изъ жизни матросовъ и кре

стьяне мессы и рынки, ницце, охотники, кузнецы, рабоч1е и поденщики —  не 

карикатуры, а рЪзко представленныя, схваченный на лету сцены живой дей

ствительности. Его крестьяне напоминаютъ фигуры Миллэ, по силЪ жизни и 

движен1ямъ. Онъ часто подолгу жилъ въ модныхъ курортахъ и наблюдалъ тамъ 

светскую жизнь. Но главнымъ предметомъ изучешя были для него лондонсюе 

рабоч1е кварталы. Англшск1е рабоч1е въ изображенш Роландсона —  живыя 

картины. На ихъ лицахъ печать терпЪшя и упорства. У женщинъ худыя воз- 

бужденныя лица. Глубоко впавиле глаза, носъ заостренъ, на лицЪ красныя 

пятна. ОнЪ много страдали, имЪли много дЪтей; всЪ онЪ усталыя, подавлен- „ 

ныя, отцвЪтиля; видно, что онЪ много вынесли и могутъ вынести еще больше. 

Разрушительное вл!яше джина дЪлаетъ лица еще болЪе страшными. Роланд

сонъ рисуетъ жалкихъ женщинъ, продающихъ себя вечеромъ на СтрандЪ, чтобы • 

заплатить за квартиру, страшныя лондонсюя улицы, -гдЪ блЪдныя дЪти просятъ 

подаян!е и оборванные бродяги шатаются по виннымъ лавкамъ въ разорван- 

номъ бЪльЪ и отрепьяхъ. Роландсонъ первый увидЪлъ, сколько горя гнез

дится въ столицахъ; его рисунки изъ жизни нищенскаго населен!я Лондона 

своего рода пляска смерти, страшная въ своей жизненной правдЪ. Но стран- 

нымъ образомъ этотъ человЪкъ, выказавш!й такую безпощадность наблюден!я, 

достигавши такой грубости и резкости въ карикатурЪ, нЪжно понималъ при

влекательность женщины. Его иллюстрацш нЪмецкаго вальса дышать рыцар- 

скимъ изяществомъ временъ Вертера и чисто англшской гращей, напоминающей 

Гэнсборо. Его молодыя девушки обаятельно грацюзны подъ своими круглыми

2
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соломенными шляпами съ 

широкими лентами; его акку- 

ратныя хозяйки въ бЪлыхъ 

передничкахъ и кокетливыхъ 

чепчикахъ напоминаютъ 

Шардена. Онъ бывалъ въ 

Париже и тамъ его косну

лось влгяше изысканнаго 

Ватто. На этотъ путь всту

пили вслЪдъ за Роландсо- 

номъ и друпе художники.

Георгъ Круикшанкъ (Ge

orge Cruikshank) своими по

литическими карикатурами 

имеетъ такое же значеше 

для Англш, какъ Анри Монье 

для Францш; рисунки Монье 

во многихъ отношешяхъ пря

мое подражаше великому 

англшскому рисовальщику. 

Но Круикшанкъ началъ свою 

деятельность въ 1815 году, 

съ иллюстрацЫ детскихъ 

книгъ, и эти простыя изоб- 

Ч Кит ражен!я изъ жизни детей
и жизни общества сохранили 

его имя более, чемъ полити- 

чесюя карикатуры. Въ нихъ 

сатирическш отгЬнокъ' еще мало заметенъ. Дамы Круикшанка, страдаюиця 

подъ бременемъ тяжелыхъ шиньоновъ, его серьезныя, скучныя лэди, ко

торыя угощаютъ чаемъ столь же церемонныхъ джентельменовъ, молодыя де

вушки, галопируюи^я на породистыхъ лошадяхъ по Гайдъ-Парку въ сопро

вождены блестящей свиты знатныхъ молодыхъ людей— все это не столько кар- 

рикатуры, какъ свЪжхя бытовыя картины. Круикшанкъ любилъ костюмы, баль- 

ныя сцены. Кроме того онъ съ пониман!емъ и нежнымъ чувствомъ передавалъ 

лепетъ детскихъ устъ и блескъ детскихъ глазъ, робкую, доверчивость, любо

пытство и приветливость детей. Этимъ онъ открывалъ путь, по которому съ 

такимъ успЪхомъ пошло следующее поколете художниковъ.

Иллюстращя применилась къ изменившемуся характеру англшской жизни. 

Оригинальность англшскихъ карикатуристовъ состояла сначала въ едкости са

тиры. Все представлялось въ преувеличенныхъ краскахъ. Художники пользова

лись всемъ, что придаетъ замыслу комическую или грубую рельефность—  

изображе^емъ большихъ головъ на маленькихъ телахъ, смешнымъ сходствомъ 

людей и зверей, эксцентричностью костюма. Вступаясь за трудящихся и стра- 

дающихъ, художники бичевали немилосердно эксплоататоровъ и шарлатановъ. 

Грубыя насмешки, бьющая черезъ край сила и неприкрытая грубость были 

чрезвычайно въ ходу. Неистовый аристофановскш смехъ обуялъ людей. Когда 

моды временъ имперш проникли въ Анпню, Гильрей отважился представить извест- 

ныхъ лондонскихъ красавицъ въ откровенныхъ костюмахъ въ духе прекрасно 

сложенной мадамъ Тальенъ; при этомъ художникъ сохранялъ полное сходство 

своихъ карикатуръ съ действительными лицами. Подобные npieMbi стали уже
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Кинь: Рисунокъ изъ альбома „Нагиъ народъ

невозможными съ^гЬхъ поръ, какъ Англ1я остепенилась. Со времени Гильрея 

произошла полная метаморфоза въ англШской карикатуре. Грубость и личные 

намдки исчезли. Клоунъ оделся во фракъ и бЪлыя перчатки, Джонъ Булль 

сталъ джентельменомъ. Уже Круикшанкъ внесъ въ карикатуру серьезность и 

благовоспитанность. Последователи же его почти совершенно отказались отъ 

карикатуры и перешли къ поэтической передаче действительности. Имъ'уже 

чужды грубая сила и горьюй смехъ Роландсона, угрюмый юморъ и дикость 

Гогарта. Это—любезные, изящные и нежные наблюдатели; рисунки ихъ не са

тиры, а красивыя бытовыя картины.

Основанный въ 1841 году юмористически журналъ „Punch* наиболее 

художественно и тонко передалъ общественной и политически бытъ АнглЫ 

средины XIX века. Это семейный журналъ, пригодный даже для чтешя моло- 

дыхъ девушекъ. Всякая пикантность парижскихъ изданш такого рода совершенно 

исключена изъ программы Punch’a. Онъ тщательно избегаетъ той области, изъ 

которой Journal Amusant черпаеть почти все свое содержание. Въ каждомъ но

мере есть одна большая политическая карикатура, все остальное исключительно 

посвящено семейной жизни. Студенты, ухаживающ!е За красивой буфетчицей, 

хорошеньк1я модистки съ тяжелыми картонками шляпъ, старички, идущ!е за 

ними следомъ — даже уже таюя сцены несколько нарушаютъ салонный тонъ 

журнала.

Рядомъ съ Круикшанкомъ, Несторомъ карикатуры, однимъ изъ главныхъ 

рисовалыциковъ Punch’a былъ отъ 1841 до 1864 года Джонъ Личъ (John Leech). 

Въ его рисункахъ уже чувствуется изысканная воздушность англШской живописи 

нашихъ дней. Они такъ-же противоположны фантастическимъ, энергичнымъ про- 

изведежямъ Роландсона, какъ тонкш насмешливый умъ аббата временъ рококо 

здоровому, грубому остроум1ю Раблэ. Въ его рисункахъ отражается мягкость 

его собственнаго темперамента. У другихъ рисовалыциковъ было больше юмора
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онъ-же любилъ главнымъ образомъ 

красоту и чистоту. Онъ редко рисо- 

валъ мужчинъ, а когда рисовалъ, то 

выбиралъ всегда красавцевъ или 

породистыхъ аристократовъ. Его мо- 

лодыя женщины не отличаются ко- 

кетствомъ и̂ гращей; оне опрятны, 

просты и естественны. Старая анппй- 

ская грубость и резкость превра

тилась у Джона Лича въ любезность, 

утонченную мягкость и обаятель

ность. Въ сравненш съ упитаннымъ 

гигантомъ Гогартомъ и Роландсо- 

номъ онъ поражаетъ своей неж

ностью и воздушностью. Бол^е всего 

его занимаетъ спортъ и гребныя гон

ки, светская жизнь и моды; на обще- 

ственныхъ гуляньяхъ, на балахъ и въ 

театре онъ чувствуетъ себя какъ 

дома. Грацюзный бэби гуляетъ въ 

Гайдъ Парке со своей изящной бон

ной, прехорошенькая девочка— под- 

ростокъ идетъ подъ руку съ матерью 

и съ ней восторженно раскланиваются 

красивые гимназисты, молодая женщина сидитъ у камина съ романомъ въ ру- 

кахъ, она скинула маленькую туфлю и задумчиво гцядитъ на догорающш огонь; 

молодая девушка въ большой соломенной шляпе стоить на берегу моря, ври- 

крываетъ глаза рукой и ветеръ ласково теребить ея платье. Даже его „children 

of the mobility" не смотря на свои жалюя лохмотья— ангелы по грацш и чисто

плотности. Обстановка— комната, улица или ландшафтъ— намечена немногими 

штрихами, нд необычайно красиво. Каждый рисунокъ Лича воздушенъ, легко 

набросанъ. После него одинъ только Фредерикъ Уокеръ (Walker) достигалъ 

такой тонкости линш. Простота его рисунка напоминаеть старо венещансюя 

гравюры на дереве. Неть ни одного лишняго штриха, все необходимо, все 

имееть значен!е.

Жорэюъ-дю Морье, (George du Maurier), преемникъ Лича менее изысканъ, 

не такъ эстетиченъ. Онъ не уходить исключительно въ область поэзЫ, а лю

бить жизнь; резкш воздухъ действительности не страшенъ для него. Вместе 

съ тЬмъ его рисунки более характерны и определенны, въ нихъ чувствуется 

французская школа. Дю-Морье былъ, въ 1857 году, ученикомъ Глэра и вернулся 

въ Англш какъ разъ въ то время, когда Punch нуждался въ заместителе 

только что умершаго Лича. Дю-Морье сталъ главою англшской школы рисоваль- 

щиковъ, хроникеромъ общества, которое во время сезона появляется въ Гайдъ- 

Парке, въ дорогихъ ресторанахъ, въ прекрасныхъ англШскихъ паркахъ, где 

устраиваются парт!и тенниса. Снобы дю-Морье соперничають съ теккереевскими, 

но съ наибольшей любовью онъ рисуеть красивыхъ женщинъ и молодыхъ девушекъ: 

оне играють въ мячъ на лугу, въ светлыхъ платьяхъ и съ огромными 

шляпами на головахъ, сидять у камина въ изящно обставленныхъ комнатахъ, 

или-же въ светлыхъ воздушныхъ платьяхъ несутся по зале подъ звуки вальса. 

Обаятельно кокетство его малютокъ, или комическая надменность детей, воспи-
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танныхъ въ эстетическомъ духЪ и не желающихъ играть съ детьми менЪе „эсте

тичными" чЪмъ они сами.

Наиболее наШональнымъ изъ всЪхъ англшскихъ рисовальщиковъ того 

времени былъ Чарльсъ Кинъ (Charles Keene). Англичане сохраняютъ на его рисун

кахъ всЪ rfe особенности, которыя отличаютъ ихъ отъ прочихъ смертныхъ. Какъ 

рисовалыцикъ и юмористъ, Кинъ равенъ лучшимъ мастерамъ XIX вЪка; онъ не 

уступаетъ ни Домье, ни Гокусаи. Онъ былъ старымъ холостякомъ, чудакомъ, 

провиншаломъ въ столицЪ съ миллюннымъ населен!емъ. Больше всего онъ любилъ 

бродить въ толпЪ, садился въ омнибусЪ рядомъ съ кучеромъ, заходилъ въ дома 

бЪдныхъ уличныхъ торговцевъ и сидЪлъ въ дымныхъ тавернахъ лондонскихъ 

предмЪстШ. Онъ велъ жизнь богемы, и не смотря на это былъ весьма почтен- 

нымъ, экономнымъ и боязливымъ человЪкомъ. Наибольшее удовольств!е доставляли 

ему поездки за городъ и скромные ужины съ друзьями. Онъ состоялъ членомъ 

разныхъ пЪвческихъ обществъ и дома, къ ужасу всЪхъ сосЪдей, игралъ на во

лынка. Въ послЪдше годы жизни единственнымъ его обществомъ была 

старая собака, къ которой онъ питалъ трогательную нежность. Онъ сочень не 

любилъ такъ называемый свЪтъ. Въ его рисункахъ напрасно искать изящества 

и красоты. Общество для него не существовало. Дю-Морье изображалъ жизнь са- 

лоновъ, Кинъ былъ тонкимъ, никЪмъ не превзойденнымъ наблюдателемъ народной 

жизни и скромныхъ лондонскихъ горожанъ; къ нимъ онъ относился съ брат- 

скимъ участ!емъ, ласковой доброжелательностью и оптимизмомъ. Въ его про

изведешяхъ сохранился рядъ самыхъ разнообразныхъ типовъ: огромные гвар

дейцы, важно разгуливаюгще съ короткой тросточкой въ рукахъ, кучера,
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простые горожане, прислуга, цирульники изъ предмЪстж, мускулистые горцы, 

толстые лавочники изъ Сити, населен!е Уайтъ-Чэпеля, и на ряду съ ними не

подражаемый старыя жены купцовъ и плотныя, здоровыя трактирщицы гор- 

ныхъ деревень. Кинъ необычайно естествененъ и простъ въ своихъ рисункахъ, 

въ нихъ все является какъ бы само собой. Трудно даже дать себе ясно отчетъ 

какое мастерство требуется чтобы такъ рисовать. Изъ художниковъ нашего вре 

мени одинъ только Менцель приближается къ нему. И взаимное тяготЪше 

этихъ двухъ художниковъ, несмотря на полное различ1е талантовъ, далеко 

не случайно. Кинъ покупалъ каждый рисунокъ Менцеля, который только могъ 

раздобыть, а Менцель и теперь еще им'Ьетъ большую коллекщю рисунковъ Кина.

Въ Герман!и въ начала века не было ни одного рисовальщика, который 

могъ бы сравниться съ Роландсономъ по силе реализма. Въ то время когда 

живопись высокаго стиля была въ оковахъ классицизма, рисоваше тоже следо

вало традицюннымъ формамъ. Никто не решался рисовать такъ, какъ хоте

лось, такъ же какъ никто не считалъ себя вправ-fe воспроизводить въ краскахъ 

живую действительность; и въ томъ, и въ другомъ случае необходимо было 

подчиняться правиламъ. Почти все произведешя техъ летъ кажутся теперь 

слабыми и поверхностными; композиц1я условна, рисунокъ дилетанскш. Роланд

сонъ напоминалъ своими резкими нервными штрихами Микель-Анжелло или 

Рембрандта, а у немецкихъ художниковъ чувствуется кропотливость, бледность, 

робость. Только два скромныхъ живописца гравера внесли некоторое оживлеше 

въ пустыню академическаго искусства. Современники ихъ мало ценили, но 

въ ихъ непритязательныхъ рисункахъ больше классичности, чемъ во всехъ
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произведен!яхъ художниковъ, наряжавшихся для вечности въ классическ!я 

одеянья. Живописцы, какъ и ценители искусства требовавш!е идейности, 

пренебрегали бытописательными сюжетами, считая ихъ слишкомъ ничтожными 

по содержашю, слишкомъ обыденными по форм*Ь. Сцены изъ военной жизни 

Герман1и и другихъ странъ, типичныя фигуры солдатъ великой эпохи освобо- 

дительныхъ войнъ, народную жизнь, будничныя собьгпя— всю эту отвергаемую 

живописцами действительность, двое друзей изъ Нюренберга 1огапнъ Адамъ 

Клейнъ (Johann Adam Klein) и 1оганнъ Xpucmiam Эргардъ (Johan Christian Erhard) 

тщательно вырезывали на меди, и оставили такимъ образомъ потомству кар

тину немецкой жизни начала века.. Произведешя ихъ темъ более искренни, 

что они совершенно не заботились ни о стиле своихъ композицш, ни о требо- 

вашяхъ идеализма. Талантливый Клейнъ былъ здоровымъ, правдивымъ реалис- 

томъ; эстетичесюя теорш его времени не оказали на него никакого вл1яшя, 

онъ хотелъ только верно передавать то, что виделъ. Уже въ Вене, куда онъ 

пргехалъ въ 1811 году, еще совершенно молодымъ человекомъ, его первые 

опыты въ живописи вызваны были не изучешемъ картинныхъ галлерей, а видомъ 

живописныхъ нацюнальныхъ костюмовъ молдаванъ, венгерцевъ и поляковъ, ихъ 

оригинальными повозками и конской сбруей. Потомъ онъ долго жилъ въ шти- 

ржскихъ поместьяхъ и писалъ тамъ красивые эскизы сельской жизни. Въ 1813— 

14 году онъ проводилъ целые дни въ обществе солдатъ, на бивуакахъ, прини

мая участ1е въ походахъ, делая множество рисунковъ. Даже въ Риме внимаше 

его приковывали не статуи, а пестрыя уличныя сцены, церковныя процессш, 

живописныя группы сельскихъ жителей. Вернувшись въ Нюренбергъ, а потомъ 

поселившись въ Мюнхене, онъ продолжалъ быть отзывчивымъ ко всему про-

Л. Рихтеры Н а дворгъ.
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исходящему вокругъ него. Основой его творчества была любовь къ жизни, умЪ- 

н!е все подмечать, наивная радость истиннаго художника, которому хочется пре

вратить въ картину все, что онъ видитъ. (

Бедный Эргардъ, кончившш жизнь самоубшствомъ въ двадцать шесть 

лЪтъ, былъ еще более чуткой и тонкой натурой. Его первыя работы тоже 

написаны были подъ впечатлЪшемъ русскихъ войскъ, проходившихъ черезъ его 

родной городъ, и уже въ этихъ военныхъ и лагерныхъ сценахъ онъ обнару- 

жилъ необычайную точность и наблюдательность. Одежды, мундиры, упряжь 

нарисованы верно и твердо. Изъ ВЪны онъ совершилъ путешесгае пЪшкомъ 

въ живописныя горныя местности, былъ въ Зальцбург^ и Пинцгау, любовался 

идиллической прелестью природы, уютными крестьянскими домами съ большими 

изразцовыми печами, загорелыми лицами жителей; онъ любилъ природу, питалъ 

глубокую поэтическую привязанность ко всему уютному и небольшому— къ род- 

нымъ лугамъ, деревьямъ и ручьямъ, къ беседкамъ и заборамъ, къ тихимъ сади- 

камъ и тенистымъ уголкамъ. Онъ ко всему подступалъ съ детской непосред

ственностью и большой наблюдательностью. Онъ и Клейнъ стремились къ тому, 

чтобы ясно понять какой-нибудь отдельный уголокъ природы, ничего въ немъ 

не обобщая и не изменяя. Это свежее, неприкрашенное, чисто германское 

понимаше природы—даетъ имъ более нежели Менгсу и Карстенсу право счи

таться предками новаго немецкаго искусства.

После Клейна и Эргарда мноНе друг!е, Галлеръ фонъ-Галлерштейнъ, 

Л. К. Вагнеръ, Ф. Рехбергеръ, И. Месмеръ, К, Вагнеръ, Е. А. Лепшэ и Августъ 

Гейстъ, стали каждый по своему открывать новыя черты въ природе своей
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родины. Но самый выдающая преемникъ Эргарда, наиболее родственный ему 

по духу, молодой дрезденскЮ художникъ Людвигъ Рихтеръ (Ludwig Richter); 

самое имя его кажется какъ бы звукомъ старой колыбельной пЪсни, услышанной 

среди житейской суеты. Рихтеръ говорилъ, что поэтическая любовь къ природt  

въ рисункахъ Ходовецкаго, Геснера и Эргарда открыла ему его собственное 

призваше. То, чЪмъ для Англш былъ Личъ, обаятельный рисовалыцикъ дЪт- 

скаго Mipa, тЪмъ сталъ Людвигъ Рихтеръ для Германш. По таланту и совер

шенству исполнешя его нельзя сравнить съ Личемъ. Его работы на ряду съ 

произведешями англШскаго художника кажутся упражнен!ями даровитаго диле

танта; въ нихъ непр1ятно поражаетъ мелкая корректность и шаблонная выри- 

сованность линш. Но нЪмцы перестаютъ быть строгими критиками, когда рЪчь 

идетъ о ЛюдвигЪ РихтерЪ. Онъ такъ обаятеленъ своей солнечной ясностью, что 

не хочется замечать его художественныхъ недочетовъ. Пресловутая немецкая 

„сердечность" (gemiith), которою такъ часто злоупотребляютъ, въ его произве- 

дешяхъ въ самомъ дЪлЪ побЪждаетъ своей полнотой.

„Я живу хотя и гЬсно, но уютно за городомъ и пишу тебЪ это письмо 

(воскресенье днемъ), сидя въ тенистой бесЪдкЪ. Передо мною рядъ цвЪтущихъ 

розовыхъ кустовъ; отъ времени до времени ихъ колеблетъ вЪтеръ, и онъ же 

вдругъ перевернулъ страницу моего письма— вотъ почему на немъ большое 

чернильное пятно". Это мЪсто изъ частнаго письма даетъ полное представлеше 

о художник^. Можно-ли себЪ представить Людвига Рихтера въ другомъ мЪстЬ, 

а не именно въ ДрезденЪ, сидящимъ въ халагЬ, въ ясный воскресный день, въ 

гЬнистой бесЪдкЪ передъ цветущими розами, въ кругу смеющихся дЪтей? 

Глубокое семейное чувство, проникающее всЪ его произведежя отразилось и въ 

собственной жизни художника. Онъ всю свою жизнь оставался большимъ не- 

опытнымъ ребенкомъ, и его автоб!ограф1я по своей патр!архальной простота 

кажется живительной струей чистаго горнаго источника. Рихтеръ жилъ въ наше 

время чудакомъ, принадлежащимъ давно исчезнувшей эпохЪ. Онъ въ дЪт- 

ствЪ былъ окруженъ курьезными фигурами стариковъ, его дЪдъ былъ граверомъ
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на меди и въ свободные часы 

занимался алхим1ей; въ его тем- 

номъ кабинет^ висело множество 

часовъ, которые своимъ постоян- 

нымъ тиканьемъ, боемъ, куко- 

ваньемъ занимали мальчика; столь 

же интересна была и его слепая 

словоохотливая бабушка; она со

бирала вокругъ себя детей и со- 

седокъ съ наслаждешемъ внимав- 

шихъ ея сказкамъ; это было въ 

1810 году; черезъ много десят- 

ковъ леть после того Рихтеръ 

снова очутился уже старикомъ 

среди своихъ внучатъ, но опять 

въ той-же старой веселой обста

новке детскаго Mipa. И въ ро- 

ждественск1е вечера толпа детей 

ликуя окружаетъ пряничный до- 

микъ; дедушка сооружаетъ его изъ 

настоящихъ пряниковъ по соб

ственному рисунку. Это тоже вос- 

поминан1е о добромъ старомъ вре

мени.

„Мое искусство не цвететъ 

среди лилш и розъ на вершине 

Парнаса, но все таки оно укра- 

шаетъ пути и дорожки, луга и 

изгороди, и путники радуются ему, 

когда отдыхаютъ на пути, дети 

плетутъ венки изъ моихъ цветовъ, одиноюе друзья природы радуются бла- 

гоухашю, которое какъ молитва восходить къ небу". Рихтеръ имелъ право 

вписать эти слова въ свой дневникъ, когда ему исполнилось восемьдесятъ леть.

Все его произведешя полны звуковъ детской радости и пен!емъ птицъ. 

Даже пейзажи проникнуты блаженно-праздничнымъ настроен!емъ, которое возни- 

каетъ во время одинокой прогулки по полямъ и лугамъ въ воскресное весен

нее утро. Укромность и сердечность немецкой семейной жизни и романтизмъ, 

проник&ющш ее, могъ быть любовно воспроизведенъ только этимъ старикомъ 

въ халате, съ лицомъ сельскаго учителя. Только сохранивъ какъ онъ до ста

рости детскую душу— ей и въ искусстве принадлежите» царство небесное—можно 

изображать детсюй м1ръ съ такой наивностью и обаятельностью, непревзойден

ной въ Германш ни однимъ изъ позднейшихъ художниковъ.

Его иллюстрацш даютъ почти исчерпывающую картину немецкой народной 

жизни дома и на улице, во время работы и отдыха, радости и печали. Онъ 

изображаете детскш м1ръ всехъ возрастовъ и въ разныя времена года. Ребе- 

нокъ играетъ брызгами воды въ ванне, мальчикъ ликуетъ, ловя первыя сне

жинки въ подставленную шапку, влюбленные шепчутся въ уютной комнате, или 

проходятъ подъ руку черезъ поле ржи, освещенное золотистымъ светомъ за

ката. Девушка у прялки и охотникъ въ лесу, странствующш юноша, нищш, 

богатый бюргеръ —  все это взято изъ жизни. Действ1е происходить въ 

детской или столовой, въ тенистой беседке, у воротъ дома, на улице со ста
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ринными башенками и вы

ступами домовъ, въ поляхъ 

и въ лесу съ чарующимъ ви- 

домъ въ даль. Дети пры- 

гаютъ вокругъ болыиаго де

рева, pa6o4ie возвращаются 

съ поля, или семья отды- 

хаетъ после работы. Вокругъ 

царить мирная тишина и 

святая чистота. Рисунокъ 

Рихтера тоже страдаетъ пе

дантичностью, отсутств1емъ 

индивидуальности, закруг

ленностью, указывающей на 

безсшпе. Сравнительно съ 

резкими нервными чертами 

старыхъ мастеровъ, эта ма

нера кажется гешальностью 

учителя рисовашя. Но во 

всемъ, что онъ рисовалъ, 

видна любовь и наблюда

тельность и поэтому онъ ни

когда не отступаете отъ 

правды. Онъ не умеете воз-

создать все, что даеть при- Вильгельмъ Бушъ.
рода, но и не идете противъ 

природы. До него немецюе 

художники намеренно отри

цали или переделывали действительность. Рихтеръ же одинъ изъ первыхъ съ лю

бовью углубился въ изучеше природы и стремился къ поэтическому ея одухотво- 

решю. Въ пятидесятыхъ годахъ, живя летомъ въ живописномъ Лошвице, онъ пи- 

салъ въ своемъ дневнике: „О Боже, какой изумительный видъ на даль изъ моего 

горнаго местечка. Какая божественная глубокая красота въ синемъ небе, въ ши

роко раскинутомъ зеленомъ Mipe, въ прекрасномъ светломъ майскомъ пейзаже 

оживленномъ тысячей голосовъ".

Поколешю, къ которому принадлежалъ Рихтеръ, жизнь представлялась 

мрачной; онъ же одинъ изъ немногихъ любившихъ все земное; окружающая 

действительность казалась ему самымъ лучшимъ и благодатнымъ источникомъ 

вдохновешя для художника. Это видно по одному рисунку, озаглавленному 

„Принципъ искусства" (Kunstregel). Передъ нами дапекш пейзажъ, могуч1е дубы 

у обрыва, бежите ручей; молодая девушка черпаете изъ него воду; ши

рокая дорога, по которой проходяте старики и юноши, ведете черезъ долины 

и холмы въ солнечную даль. Среди этого радостнаго свободнаго Mipa сидите 

живописецъ съ карандашемъ въ рукахъ. Рукой Рихтера написанъ на картине 

девизъ: „Солнце Гомера и намъ улыбается".

Успехи Рихтера побудили некоторыхъ его младшихъ современниковъ 

вступить на тоте-же путь, но ни одинъ изъ нихъ не обладалъ сердечными ка

чествами Рихтера и не могъ поэтому -стать ему равнымъ. Менее всего этого 

достигъ Оскаръ Плетчъ; его самодовольная улыбка отражаете душевную пу

стоту. Все, что у Рихтера непосредственно и искренно, стало у него выдуман- 

нымъ, плоскимъ, искусственнымъ. Его пейзажи, иногда довольно красивые, под-



28 Р И С О В А Л Ь Щ И К И .

ражан1е Р. Шустеру; все 

что есть хорошаго въ его 

дЪтяхъ, взято у Рихтера, 

прибавки же самаго Плетча 

крайне банальны. Альбертъ 

Генчль тоже подражатель 

Рихтера, но его популярность 

более справедлива. И теперь 

еще можно съудоволыггаемъ 

перелистывать альбомы его 

этюдовъ; въ нихъ онъ пре

красно увековечилъ радости 

и печали молодости. Мюн- 

хенскш художникъ Евгенш 

Нейрейтеръ занимался гра- 

вироважемъ. очарователь- 

ныхъ арабесковъ, декоратив- 

ныхъ узоровъ и кроме того 

любилъ изображать краси- 

выя сцены изъ баварской 

народной жизни.

Разцветъ карикатуры 

начался въ Германш только 

съ 1848 года. Отъ первой 

трети в^ка остались лишь 

разрозненныя случайныя ка

рикатуры, не имеклщя худо- 
Адольфъ Оберлендеръ. жественнаго значешя; но въ

1848 году среди политиче- 

скихъ бурь стали выходить 

сатиричесюе журналы; въ нихъ выступили несколько выдающихся кари

катуристовъ. Въ Берлине основанъ былъ Kladderadatsch, а въ Мюнхене 

Fliegende Blatter и Miinchener Bilderbogen. Этими издашями должны бу- 

дутъ руководствоваться будуция поколешя, когда захотятъ составить себе 

представлеше о немецкой жизни XIX века. Здесь изображено все, что живо

писцы той поры забыли передать потомству; HCTopiH немецкихъ нравовъ раз- 

сказана рисовальщиками исчерпывающимъ образомъ. Съ самаго начала въ число 

сотрудниковъ этихъ изданш вошли все выдакнщеся рисовальщики. Швиндъ, 

Шпицвегъ, юмористъ съ отзывчивой душой и M H orie  друпе, которые никогда 

не забудутся въ Германш, начали свою деятельность съ карикатуръ и были 

неистощимы въ придумывали театральныхъ сценъ, въ сатирахъ на немецкое и 

итальянское пеше, въ проэктахъ памятниковъ Фанни Эльслеръ, изобретателю 

фрака и т. д.; они потешали весь м1ръ своими забавными выдумками. Но и 

первые рисовальщики Fliegende Blatter не были свободны отъ шаблонныхъ ти- 

повъ. Путешествующш англичанинъ, польскш еврей, франтоватый приказчикъ, 

молодой художникъ, недоступный богачъ, теща, горничная и нервная графиня всегда 

одинаково изображались въ первые годы. Въ карикатуре, какъ и въ живописи 

высокаго искусства художники придерживались правилъ и шаблоновъ. Умеше 

объективно смотреть на жизнь и схватывать всю ея подвижность принадлежите 

позднейшему поколенш.

Разцвете немецкой карикатуры начался тогда, когда выступили два вели-
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Макартъ.

Габриель Максъ.

Альма Тадема. 

Обермпдерь: Варгацт па тему „Ноцтълуй*.
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Ретель.

чайшихъ юмористическихъ 

рисовальщика въ Mipe — 

Вильгельмъ Бугиъ (Wilhelm 

Busch) и Адольфъ Оверлеи- 

деръ (Adolf Oberlander). Они 

охватили своимъ острымъ 

взоромъ всю общественную 

жизнь нашего времени и 

возсоздали бытъ целой эпо

хи; ихъ остроумные рисунки 

будутъ для потомства более 

живымъ и полезнымъ ма- 

терьяломъ, чЪмъ многотом- 

ныя произведешя истори- 

ковъ. Лица обоихъ худож

никовъ известны по Лен- 

баху. У одного изъ нихъ 

необычайно умныя, вырази- 

тельныя черты настоящаго 

живописца. Юмористъ ска

зывается въ своеобразно- 

прищуренныхъ глазахъ, чув

ствуется, что онъ все ви- 

дЪлъ, все понималъ и умелъ 

схватывать всякш отт^нокъ 

комизма въ движешяхъ, вся

кую особенность вълюдскихъ 

лицахъ. Таковъ Вильгельмъ 

Бушъ. Въ бол ьш ихъ глазахъ 

другого художника, которые- 

какъ бы расширяются, если 

на нихъ долго смотреть, не 

видно лукавой усмешки; 

трудно соединить съ этимъ 

угрюмымъ и своеобразно- 

робкимъ круглымъ лицомъ 

имя Оберлендера. При взгля

де на него становится пбнятнымъ опредЪлеше юмора, какъ смеха сквозь слезы 

Въ молодости Бушъ ежегодно пр^зжапъ въ Мюнхенъ и работалъ въ ма

стерской Ленбаха. И тогда онъ былъ угрюмымъ, засгЬнчивымъ человЪкомъ, 

который оживлялся только въ гЬсномъ дружескомъ кругу. Теперь онъ окон

чательно уединился, поселившись въ маленькомъ местечке Ганноверской про- 

винцж, въ ВидензалЪ, имЪющемъ по географическому лексикону Риттера 828 

жителей. Онъ живетъ въ доме своего шурина— местнаго священника, и зани

мается пчеловодствомъ. Смехъ его умолкъ и онъ состоитъ сотрудникомъ лишь 

въ спешальной газете пчеловодовъ. А между темъ каюя удивительныя произ

ведешя создавалъ теперешшй отшельникъ, когда переселился изъ Дюссельдорфа 

и Антверпена въ Мюнхенъ и началъ тамъ, въ 1859 году, cepiio своихъ рисун- 

ковъ для Fliegende Blatter. Первые рисунки были еще неуклюжи,, текстъ на- 

писанъ былъ прозой и не отличался остроум!емъ. Но уже первая иллюстращя 

къ поэме „Крестьянинъ и мельникъ“ содержитъ въ зародыше все качества

Тенелли.

Оберлендеры Bapiauiu на тему пПоцтлуй“.
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Дебюкуръ: У  дверей богача.

позднЪйшихъ произведена Буша: „Максъ и Морицъ", „Святой Антонж", 

„Скромная Елена", „Приключен1я холостяка Кноппа". Во всехъ нихъ бьетъ 

неистощимый волшебный родникъ веселья.

Бушъ соединяетъ необыкновенную остроту взора съ чрезвычайной лег

костью исполнешя. При большомъ разнообразш действш на его рисункахъ, вели- 

чайш!я трудности побежден^ самымъ простымъ образомъ. Его герои изображены 

большей частью въ затруднительныхъ положешяхъ, заставляющихъ ихъ прини

мать неудобныя для разныхъ частей тела положен!я. Они кого-нибудь коло- 

тятъ или ихъ колотятъ, они спотыкаются или падаютъ— и съ какимъ мастер- 

ствомъ схвачены все нарушен!я равновеая, въ какихъ смЪлыхъ ракурсахъ пе

реданы самыя мимолетныя движешя. Неопытный глазъ видитъ въ рисункахъ 

Буша только кое-какъ нацарапанные штрихи, но для настоящихъ ценителей 

ясно, что рисунки Буша— сама жизнь, освобожденная отъ безразличныхъ и 

лишнихъ подробностей, и представленная въ большихъ характерныхъ лишяхъ. 

Для такого упрощешя требуется огромное знаше, для кажущейся небрежности 

чрезвычайно тонкая наблюдательность. Бушъ и гораздо проще и гораздо изо

бретательнее англшскихъ художниковъ. Изъ хаоса фантастически закрученныхъ 

лишй, изъ несколькихъ точекъ и пятенъ онъ составляетъ картину насквозь 

проникнутую жизнью. Самыми элементарными средствами онъ достигаетъ наибо

лее существеннаго, и потому Гранъ Картере справедливо называлъ его клас- 

сикомъ карикатуры, le roi de la charge et de la bouffonnerie.

Оберлендеръ, безъ котораго нельзя себе вообразить „Fliegende Blatter", не 

замолкъ и до сихъ поръ; онъ продолжаетъ работать съ такою же свежестью и 

мастерствомъ, какъ работалъ съ самаго начала. Одаренный природнымъ талан- 

томъ какъ и Бушъ, онъ кроме того чрезвычайно продуктивенъ. „У даровитаго 

художника" говорилъ Дюреръ, „душа всегда полна образовъ, и если бы было 

возможно вечно жить, то благодаря внутреннимъ идеямъ, о которыхъ говорить 

Платонъ, онъ бы всегда выражалъ нечто новое въ своихъ произвелешяхъ". 

Уже прошло тридцать леть, съ техъ поръ какъ Оберлендеръ началъ работать



для Fliegende Blatter и по

чти каждую неделю появ

ляется его рисунокъ, весе- 

лящш всехъ и каждаго. 

Кантъ говорилъ, что Про- 

BHfltHie дало людямъ для 

утЪшёшя въ ихъ скорбяхъ 

три вещи: надежду, сонъ и 

смЪхъ. Если онъ правъ, то 

Оберлендеръ принадлежитъ 

къ величайшимъ благодЪ- 

телямъ человечества. Каж

дый его новый рисунокъ 

обнаруживаетъ неувядае- 

мость прежнихъ качествъ. 

Рядомъ съ юмористомъ Бу- 

шемъ Оберлендеръ кажется 

серьезнымъ психологдмъ. 

Вильгельмъ Бушъ сосредо- 

точиваетъ все на комизме 

простыхъ лишй. Онъ мастер

ски умеетъ свести каждое 

явлён1е къ его основнымъ 

лишямъ, которыя уже смеш- * 
ны своей эпиграмматической 

пластичностью и вырази

тельностью. Онъ вызываетъ 
Дебюкуръ: Въ кухнтъ. громкж смехъ своими коми

ческими вымыслами и сме

лостью, съ которой онъ 

доводить каждую черту характера до абсурда. Вместе съ темъ онъ поэтъ, 

сочиняющш стихотворный текстъ къ своимъ рисункамъ. Они немыслимы 

безъ стиховъ, безъ искусственно подготовленнаго драматизма сменяющихся по- 

ложенш, ведущихъ къ неминуемой катастрофе. Оберлендеръ ограничивается 

только чисто художественными средствами. Онъ достигаете комизма безъ гри- 

масъ, карикатурности или преувеличеннаго упрощешя— онъ только съ большой 

тонкостью обостряете характеры. Проницательность его непостижима, почти 

страшна. Онъ умеете отличить во всякомъ человеке основу его существа. 

Слегка преувеличивая и поясняя самое характерное, онъ придаете своимъ ри

сункамъ такую убедительность, какой ни одинъ изъ прежнихъ карикатуристовъ 

не достигалъ столь утонченно художественными средствами. Комизмъ оберлен- 

деровскихъ людей, зверей и даже растен!й никемъ не превзойденъ. Онъ рисуете, 

то въ стиле Макарта, то Макса, Ретеля, Геннели или Пилоти, охоты въ пу

стыне и театральныя представлешя, обезумевшую архитектуру ренесанса и 

самыхъ модныхъ европейскихъ франтовъ. Камерунъ ему также хорошо знакомъ, 

какъ Мюнхенъ, и онъ классиченъ въ изображенш смешныхъ сценъ человече

ской жизни, перенесенныхъ въ М1ръ животныхъ. Онъ играете курицами, селед

ками, собаками, воронами, медведями и слонами, какъ Гокусай лягушками. 

Рейнеке-Лисъ Вильгельма Каульбаха кажется въ сравненж съ его создашями, 

какъ бы „рисунками изъ тетрадей маленькаго Морица". И все животныя 

Оберлендера движутся на фоне пейзажей, напоминающихъ по своей нежной

32 Р И С О В А Л Ь Щ И К И .
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вдумчивости Казена. Неко

торые рисунки этого серьез- 

наго спокойнаго художника 

будутъ впослЪдствш причи

слены къ лучшимъ произве- 

дешямъ рисовальнаго искус

ства вс^хъ временъ.

На ряду съ англШскимъ 

РипсЬ’омъ и мюнхенскими 

Fliegende Blatter стоитъ 

французскш юмористическ1й 

журналъ „Charivari".

И на родине Раблэ ка

рикатура процветала съ са

маго начала века на зло 

оффищальнымъ мастерамъ 

живописи, считавшимъ ее 

осквернен1емъ храма искус

ства, и на зло полицш, ко

торая преследовала и са

жала въ тюрьму карикату

ристовъ. И во ФранцЫ ри

совальщики первые победи

ли предразсудки эстетики, 

и стали созерцать смешныя 

и печальный стороны жизни 

не предубежденнымъ взо- 
ромъ.

Вскоре после того какъ стихли бури револю^и, появились первыя работы 

двухъ карикатуристовъ—Дебюкураи Карла Верне. Эти остроумные, симпатичные 

художники стали изящно изображать салонныя развлечешя и соперничали 

остротой рисунка съ великими англшскими сатириками; часто даже они пре

восходили ихъ красотой колорита.

Карлъ Верпе (Charles Vernet) занимался сначала исторической живописью, 

но ему не давала покоя мысль, что онъ женатъ на дочери Моро младшаго, онъ 

сталъ поэтому изображать въ своихъ Incroyables и Merveilleuses жизнь золотой 

молодежи конца XVIII века. Эксцентричный, сумасшедшей, суеверный, онъ сталъ 

потомъ проводить время или съ женщинами, или съ товарищами по клубу, лю

билъ лошадей и собакъ. Онъ имеетъ значеше какъ историкъ спорта, охотъ, 

скачекъ, сценъ изъ жизни салоновъ и caf6s.

Луи Филиберъ Дебюкуръ (Louis Philibert Debucourt) былъ ученикомъ 

Вьена и писалъ жанровыя картины въ духе Греза, пока не занялся хромо-гра- 

вировашемъ. Въ 1785 году появилась его гравюра „мэнуете молодой": 

красивая хозяйка замка открываете балъ со своимъ молодымъ супругомъ и 

вокругъ нихъ танцуюте несколько паръ крестьянъ. Съ техъ поръ Дебюкуръ 

отдался своей спешальности, и въ последнемъ десятилет!и XVIII века появи

лись лучиИя изъ его гравюръ въ краскахъ. Къ 1792 году относится знаменитое 

гулянье въ галлерее Пале-Рояля, где изображена целая толпа молодыхъ офице- 

ровъ, священниковъ, студентовъ, кокотокъ и продавщицъ. Въ 1797 году появи

лись „День рождешя бабушки", „Парижская биржа въ пятницу утромъ" и мно- 

г\я друпя. Техническое совершенство его хромо-гравюръ необыкновенно высо-
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н ъ~*С ко. Въ этихъ желтыхъ, со-

л ломенныхъ шляпахъ, слегка 

разрумяненныхъ щекахъ и 

розовыхъ плечахъ чувствует

ся свежесть акварелей. Если- 

бы отъ всего искусства XVIII 

века не осталось ничего, 

кроме произведена Дебю- 

кура, то этрго одного бы- 

ло-бы достаточно, чтобы со

ставить себе представлен!е 

о характере всей эпохи. Не 

доставало-бы только одной 

ноты —  интимной простоты 

Шардена. Улыбающаяся гра- 

щя Греза, изящество Ватто 

и чувственность Буше вошли 

въ творчертво Дебюкура хо

тя и въ более слабой сте

пени; некоторая аффектиро- 

ванность рисунка делаетъ 

его истиннымъ сыномъ сво

его времени. Толпа, кото

рая гуляетъ подъ деревьями 

Пале-Рояля на его картине 

1792 года совершенно иная,- 

чемъ та, которая наполняетъ 

версальск!е салоны и малень- 

юй Тр1анонъ на рисункахъ 

Кошена. Лица стали более 

грубыми и плебейскими. 

Красные жилеты, крупныя брелоки, палки съ огромными золотыми набалдашниками 

придаютъ мужскимъ костюмамъ грубое чванство богатствомъ, а женщины въ ши- 

рокихъ шаляхъ и высокихъ прическахъ кажутся скорее расфранченными, нежели 

изящными. Но Дебюкуръ придаетъ всетаки этой демократической толпе неко

торый отпечатокъ изысканности. Продажныя женщины кажутся герцогинями. 

Въ его картинахъ сохранился слабый отголосокъ времени рококо. Въ немъ во

плотился декадансъ и еще разъ воплотилась грашя и изящество XVIII века, 

хотя и ставшая уже более буржуазной.

Время имперш было менее благопр!ятно для карикатуры. Матер1ала было 

достаточно, но цензура строго оберегала Францш. Съ другой стороны худож

ники, выступивиле после Давида, жили на Олимпе и чуждались мелочей жизни. 

Ни рисовальщики, ни граверы не могли создать ничего новаго; склонившись 

надъ бумагой или надъ медной пластинкой, они чувствовали себя во власти 

греко-римскихъ идеаловъ и считали своей обязанностью намечать и подъ склад

ками новомодныхъ костюмовъ застывшж рисунокъ античныхъ статуй.

Бозю (Bosio) типичный образчикъ этого стиля. Отъ всехъ его рисунковъ 

веетъ скукой, вследств!е того, что онъ непреклонно держался ложно понятаго 

классицизма. Рисуя гризетку, онъ гляделъ на нее глазами Давида. Его фигуры 

лишены поэтому всякаго интереса и естественности. Въ нихъ чувствуется бла

говоспитанный тонъ начальницы института. Грац1я его слишкомъ классична,



веселье —  слишкомъ сдержанно, 

композиц1я искусственна и быст

рое движеше жизни не передается 

на его картинахъ. Непосредствен

ность наблюдешя заменена у него 

красотой лишй, рисунокъ теряется 

среди педантичнаго изящества, 

придающаго всему однообразную 

красоту вялыхъ волнистыхъ

ЛИН1Й.

Только тогда, когда класси

ческая школа съ ея культомъ фор

мы сменилась романтизмомъ, во 

Франки появились новые вели- 

Kie рисовальщики; отрешившись 

отъ прежнихъ эстетическихъ фор- 

мулъ, они стали смело черпать 

изъ полноты окружающей ихъ 

жизни. Анри Монье (Henri Моп- 

nier) первый изъ нихъ, родился 

черезъ годъ после провозглаше- 

Н1Я имперш. Развевак>1щеся сул

таны, сабли и ментики были пер

выми впечатлешями его юности: 

онъ виделъ возвращеше побед- 

ныхъ войскъ и слышалъ торжествуйте звуки трубъ. Старая гвард1я оста

лась навсегда его идеаломъ, и безславное время реставрацш было ему не

навистно. Онъ служилъ сверхштатнымъ писцомъ въ министерстве юстицш, 

когда въ 1828 году появился первый выпускъ его „Moeurs administratives, des- 

sin6es d’apris nature par Henri Monnier". Его начальство убедилось тогда, что 

бедный молодой человекъ, служившш въ министерстве виделъ тамъ гораздо 

больше, чемъ следовало. Лишившись места, онъ долженъ былъ зарабаты

вать себе nponHTaHie своими рисунками и благодаря этому сталъ летописцемъ 

своего времени. Въ рисункахъ Монье живетъ и дышетъ счастливый Парижъ 

стараго времени; TaKie нравы теперь нельзя наблюдать и въ провинцш. Его 

Жозефъ Прюдомъ безсмертенъ, какъ немецюе Шульце и Мюллеръ, или молье- 

ровсюй мещанинъ въ дворянстве. Онъ сохранился навсегда целикомъ —  отъ 

пряжки на сапогахъ, до туго накрахмаленнаго воротника, белаго галстуха и 

синихъ очковъ. Монье самъ своего рода Прюдомъ— провинщалъ въ гигантской 

столице, наслаждающшся съ буржуазнымъ довольствомъ идиллическими угол

ками Парижа. Для него нетъ разницы между прекраснымъ и уродливымъ: онъ 

пользуется всемъ, что есть въ природе. Какъ хорошо представлены въ его 

„quartiers de Paris'4 различные классы парижскаго общества. Какъ тонко очер- 

тилъ онъ въ своихъ „Moeurs parisiennes* тогдашнюю гризетку, окруженную 

молодыми коммерсантами и бедными студентами. Это еще не изящная дама, 

не. пышная скучающая кокотка следующаго поколешя, а скромная модистка 

или портниха разсказовъ Поль-де-Кока, красивая девочка въ коротенькомъ 

платье; она живетъ въ мансарде и наряжается только по воскресеньямъ, от

правляясь въ театръ или на прогулку за городъ. Монье придаетъ ей нечто добро

душное, какую то обаятельную простоту. Въ обществе своихъ ухаживателей она 

довольствуется самыми скромными развлечешями, пьетъ сидръ, есть пряники,

I
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катается на осле или 

завтракаетъ на лугу и 

лишь очень скромно ко- 

кетничаетъ, когда на буль- 

варахъ ее провожаетъ ка

кой-нибудь старый тол

стый господинъ. Это не

винное кокетство также
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f
H W . ' мало напоминаетъ позд-

Домье. лалась мишенью безпо-
щадныхъ насмешекъ Фи- 

липпона. Никогда у ка

рикатуры не было такихъ могущественныхъ средствъ, никогда она не нано

сила более страшныхъ ударовъ. Знаменитый журналъ Шарля Фи л иппона, „La 

Carricature44 былъ самымъ сильнымъ оруж!емъ республиканцевъ противъ тль- 

ской MOHapxin; его одинаково боялись министерство, буржуаз!я и дворъ. Только 

въ 1832 году, когда „Carricature*1 сменилась „Charivari41, политичесюя карикатуры 

стали все более переходить въ простыя картинки нравовъ. Тяжелой артилле- 

pieft стали пользоваться для безобидныхъ фейерверковъ.

Художниковъ Домье (Daumier) и Гаварни (Gavami) называютъ обыкно

венно карикатуристами, но въ сущности они были великими историками своего 

времени. Только благодаря имъ жизнь французскаго общества XIX века отра

зилась въ искусств^. Въ течете долгихъ леть они созидали еженедельно, почти 

что ежедневно свой великШ исторически трудъ, состояний изъ целыхъ тысячей 

главъ. Это своего рода зоолоНя человечества; ихъ рисунки, разееянные въ виде 

гравюръ по журналамъ, характеризуютъ ихъ не только какъ добросовестныхъ 

историковъ, но и какъ художниковъ, стоящихъ наряду съ самыми выдающимися 

талантами.
Когда Добиньи въ молодости вошелъ въ первый разъ въ Сикстинскую 

Капеллу въ Риме, онъ сказалъ изумленный: „да ведь все это, какъ будто на

писано Домье44. Съ техъ поръ Домье справедливо называли Микэль-Анжело ка

рикатуры. Въ самомъ его юморе есть чисто флорентинскш ужасъ, паеосъ смеха 

и велич!е стиля Микэль-Анжело. Въ перюдъ, предшествующа 1848 году, онъ 

наносилъ своимъ карандашемъ страшные удары конституцюнному правитель

ству. „Le Ventre Legislatif44— лучшее изъ всего, что политическая карикатура
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создала во Францж. Но когда 

Домье освободился отъ вл!я- 

шя Филиппона и отошелъ 

отъ политики, онъ сталъ 

изображать нравы своего 

времени въ цЪломъ ряде 

изумительныхъ рисунковъ.

Его „Robert Macaire"— во- 

площеше буржуазной монар- 

хж, грандюзная сатира на 

всемогущество денегъ. Онъ 

рисуетъ своего героя то ла- 

вочникомъ, дающимъ ин- 

струкцж своимъ служащимъ, 

то врачемъ, который посы- 

лаетъ своимъ больнымъ без- 

совестные счета, то банки- 

ромъ, царящимъ на бирже, 

или же продажнымъ загово- 

рщикомъ, сборщикомъ по

датей. Онъ рисовалъ поли- 

тикановъ, чиновниковъ, ху

дожниковъ, актеровъ, чест- 

ныхъ гражданъ, старьевщи- 

ковъ, обедневшихъ живо- 

писцевъ, продавцовъ газетъ 

и все его рисунки пора- 

жаютъ верностью и глуби

ной наблюдешя. В4къ Луи- 

Филиппа изображенъ съ 

фотографической точностью въ его литограф!яхъ и каждая изъ нихъ соста- 

вляетъ видную страницу въ великой книге трагикомедж жизни. Въ „Emo

tions parisiennes" и „Boh6miens de Paris" онъ рисовалъ нищету, голодъ, на

глость порока и ужасы нищеты. Въ „Histoire ancienne* онъ высмеивалъ клас- 

сицизмъ Давида въ то время, когда еще считалось святотатствомъ касаться 

этого кумира. Его пародж на картины Давида — современные люди въ класси- 

ческихъ позахъ —  первыя указали современникамъ на взвинченность и неесте

ственность классической школы. Онъ же внушилъ Оффенбаху самыя удачныя 

изъ его идей. Домье былъ кроме того первокласснымъ пейзажистомъ. 

Никто не передавалъ лучше его физ№номш мостовъ и домовъ, набережныхъ, 

улицъ подъ дождемъ и скудной городской природы въ стенахъ Парижа. До^ье 

неподражаемъ въ своихъ моментальныхъ снимкахъ; такимъ понимашемъ чело- 

веческаго лица обладали только Брюгель въ XVI веке, Жанъ Стинъ и Броуеръ 

въ XVII, а въ XVIII Ходовецкш. Разница лишь въ томъ, что манера Домье по- 

ражаетъ широтой и силой, а рисунки Ходовецкаго отличались нежностью и 

тонкостью. Стихшная сила штриха придаетъ рисункамъ Домье высокое художе

ственное значеше, а по содержа^ю они являются драгоценными историческими 

документами. При всей упрощенности очертанж и эскизности въ исполнен^, 

на рисункахъ Домье мимика, жесты и положен1я чрезвычайно выразительны и 

его вл1ян!*е на многихъ художниковъ несомненно. Въ особенности Миллэ, ве- 

ликж изобразитель крестьянской жизни, многимъ обязанъ этому бытописателю

Домье: Паяцы.



буржуазж. Самыя характер

ный черты Миллэ— крупныя 

линж, упрощенность, осво- 

бождеше отъ безразличныхъ 

и ненужныхъ подробностей, 

унаследованы отъ Домье.

Гаварни (Gavarni)— въ 

те года, когда онъ тоже ра- 

боталъвъ „Charivari"— былъ 

полной противоположностью 

Домье. У того все проник

нуто силой— у Гаварни тон

кая гращя; резкость наблю- 

ден!я, грубая сила штриховъ 

и грозный саркастическж 

тонъ Домье сменились у 

Гаварни капризностью мо

тылька, легкомысленно пе- 

релетающаго съ цветка на 

цветокЪ. Домье можно сра

внить съ Раблэ; Гаварни, 

остроумнаго бытописателя 
Домье: Любители картинъ. света и полусвета, изоб

разителя изящества, щего

лей и лорегокъ, можно упо

добить Мольеру. Онъ родился 

въ 1801 году, былъ сыномъ бедныхъ родителей, въ молодости учился механике, 

а съ 1835 года занимался рисован1емъ костюмовъ и модныхъ картинокъ. Онъ 

взялъ на себя редактироваше мод наго журнала „Les Gens du monde" и сталъ 

помещать въ немъ литографы изъ жизни золотой молодежи. Одна за другой 

напечатаны были серж: „лоретки", „актрисы", „модные фаты", „артисты", „па- 

рижс^е студенты", „'маскарады", „сцены карнавала", „жизнь молодыхъ людей". 

Въ нихъ художникъ дерзко и смело раскрылъ новый неведомый м\ръ. Жен

щины Домье —  добродушныя толстыя матери, всегда чрезвычайно занятыя, съ 

завидно здоровымъ телосложен1емъ, остроумныя, или же хозяйки, которыя сами 

ходятъ на рынокъ и если нужно, даже заменяютъ своихъ мужей въ «конторе. 

Женщины Гаварни пикантны и капризны, затянуты въ шелковые корсажи, за

кутаны въ мягюя бархатныя ротонды. Оне любятъ ужинать въ отдельныхъ ка- 

бинетахъ и царапать на зеркалахъ имена своихъ меняющихся поклонниковъ. 

Гаварни первый отметилъ светскую сторону современной жизни, внесъ особый 

блескъ въ изображение изящныхъ людей и облекъ ихъ въ безукоризненные 

костюмы. Онъ самъ любилъ одеваться щеголемъ и наслаждался парижской 

жизнью, которая кружится въ водовороте развлеченж. Для нашего времени 

ароматъ его устаревшихъ модныхъ картинокъ уже выдохся. Въ каждомъ худо- 

жественномъ произведены есть, на ряду съ темъ, что остается навсегда, тон- 

Kift запахъ, который исчезаетъ уже черезъ несколько летъ и неуловимъ для 

потомства. То, что сегодня кажется свежимъ и новымъ, будетъ завтра за- 

сохшимъ цветкомъ изъ гербар!я. Воспроизводя моды своего времени худож

никъ особенно подверженъ быстрому увядашю. Мнопя литографж Гаварни 

уже кажутся теперь бледными отражешями исчезнувшаго Mipa. Но поко- 

лен!е 1830 года также восхищалось обольстительнымъ Гаварни, поклонни-
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комъ изящества и блеска, 

какъ общество середины

XVIII века увлекалось Ватто.

Гаварни былъ моднымъ ко- 

стюмеромъ, и портной Гу- 

манъ— Вортъ временъ юль- 

ской монарх! и— считалъ его 

своимъ соперникомъ. Ему 

поручали устройство феерж, 

оживлявшихъ театральный 

представлешя и маскарады.

Онъ тонкж ценитель жен

ской красоты, ум*Ьвш1й съ 

утонченнымъ пониман1емъ 

и любовью знатока переда

вать движете женскаго 

платья, обаятельную rpauiio 

красиво сложенной ноги, 

кокетливость новой приче

ски. Его называли Бальза- 

комъ карикатуры. Такой же 

капризной веселостью, какъ 

и самые рисунки отличался 

и текстъ къ нимъ, тоже 

сочиняемый самимъ худож- Домье. п  фп>

никомъ. На одномъ рисунке 

cepiH „Жизнь молодежи" мо

лодой щеголь стоить со своей подругой въ антропологическомъ музее передъ 

скелетомъ и молодая женщина говорить содрогаясь: „какъ страшно подумать, 

что это мужчина, и что вотъ то, что нравится женщинамъ". На другомъ ри

сунке одинъ знакомый говорить другому: „конечно, если ты ссоришься со 

всеми любовниками твоей жены, у тебя никогда не будетъ друга".

Но въ этихъ рисункахъ видна лишь одна сторона загадочнаго художника. 

Гаварни не только хроникеръ изящныхъ дамскихъ модъ, веселой жизни и лег

комысленной грацЫ полусвета. Въ глубине души онъ вовсе не былъ беззаботно 

порхающимъ мотылькомъ, а пессимистомъ съ мрачной фантаз1ей; его тревожили 

тайны жизни. Все смелыя задачи, поднятыя XIX векомъ, носились въ его уме 

ввиде мрачныхъ вопросовъ.

Поэтому, когда его собственная молодость миновала, онъ сталъ показы

вать въ своихъ рисункахъ какое холодное, трезвое пробуждеже наступаете 

после безумныхъ ночей. По этому пути уже шелъ до него Копстаптипъ Гюисъ 

(Constantin Guys), несчастный больной человекъ, который п<*добно Верлену 

провелъ почти всю жизнь въ больнице и умеръ въ богадельне. После смерти 

Гюйса осталось не много произведены, но и въ этомъ немногомъ онъ 

истинный предшественникъ современности; если Бодлэръ, родоначальникъ дека

данса, воздвигъ памятникъ Гюйсу, то это не простая случайность. Женщины 

Гюйса съ ихъ скучающими движежями и тусклыми, сгоревшими отъ абсента 

глазами, бродяте нетвердыми шагами по улицамъ, носятся какъ летуч!я мыши 

по бальной зале; въ нихъ нете ничего общаго съ невинной прелестью гризе- 

токъ Монье; оне страшныя вестницы смерти, мрачныя невесты сатаны. Подъ 

вл!яюемъ Гюйса возникли и несколько cepift рисунковъ Гаварни: „Invalides du

f
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sentiment", „Lorettes vieillies44 

„Fourberies des femmes". „Въ 

этихъ создан1яхъ сладостраст1е сое

динено съ горечью". Изъ легко- 

мысленнаго св*Ьтскаго человека 

Г аварии превратился въ мизан

тропа, которому открыты Bet гряз- 

ныя тайны столицы. Онъ сталъ 

пессимистомъ, увидЪлъ въ улич

ной развратнице, также какъ и 

въ салонной даме болотный цве- 

токъ перезревшей культуры, зве

ря въ человеке, „горькж плодъ, 

въ сердцевине котораго пепелъ". 

„Онъ сталъ понимать только 

одинъ родъ любви, наслаждеше, 

за которое платятъсмертельнымъ 

трепетомъ. Его произведена нель

зя показывать женщинамъ, а ме

жду темъ въ нихъ нетъ ничего 

игриваго— оне пуритански строги 

и страшны. Сколько демонизма 

напр, въ одномъ изъ рисунковъ 

cepiH Lorettes vieillies: уродливая 

женщина, вся въ болячкахъ, бла

годарить стараго господина за 

милостыню словами: „благодарю 

васъ, добрый господинъ. Да хра

нить Богъ вашихъ сыновей отъ 

моихъ дочерей". Домье рисовалъ преимущественно мужчинъ, Гаварни зналъ 

лучше чемъ кто либо женщину. У него нетъ такой силы въ рисунке какъ у 

Домье, онъ не умеетъ передавать движешя, но какая страшная правдивость въ 

лицахъ его женщинъ. Онъ рисовалъ женщинъ всехъ возрастовъ и всехъ клас- 

совъ общества, отъ юности до разложешя, отъ блестящаго богатства до грязной 

нищеты; поэма жизни лоретки написана имъ въ незабвенныхъ строфахъ: пуб

личные балы, виллы въ Елисейскихъ поляхъ, экипажи, грумы, Булонскж лесъ, 

переходъ къ роли сводницы, уродство болезни —  последняя ступень жизни 

лоретки.

Гаварни продолжалъ идти по этому пути. Взоръ его делался все более 

острымъ, серьезность зрелища жизни побеждала веселость, онъ сталъ изучать 

$вое время съ безпощадностью анатома. Онъ самъ испыталъ на себе что зна

чить бороться за существоваше. Въ тридцатыхъ годахъ, затеявъ изданie жур

нала, онъ впалъ въ неоплатные долги и въ 1835 году сиделъ въ тюрьме 

Клиши; съ техъ поръ онъ сталъ смотреть другими глазами на одетыхъ въ лохмотья 

бедняковъ. Онъ изучалъ рабочж классъ, посещалъ кабаки и притоны, бывалъ 

въ обществе воровъ и сутенеровъ. А то, чего ему не удалось видеть въ Париже, 

онъ увиделъ въ 1849 году въ Лондоне. И туда онъ явился не первымъ. Путь 

былъ указанъ Жерико, который уже въ 1821 году издалъ целую cepiio лито- 

графш, изображающихъ нищету Лондона. Онъ вывезъ изъ Англш множество 

сценъ уличной жизни: ни!ще, изнемогая отъ голода лежатъ передъ булочной; 

музыканты въ лохмотьяхъ бродятъ со своими волынками по пустыннымъ

Домье. Менелай подгьдитель.

Sur lee remparte fumants de la superbe Troie 
Мёпё1ав, fUs des Dieux, comme une riche proic. 

Revit sa blonde Н&ёпе et Геттёпе a 8a cour 
Hue belle que jamais de pudeur et d'amour.
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Домье: Вотъ она,., моя дача.

улицамъ; бЪдныхъ паралитичныхъ женщинъ везутъ люди съ потухшимъ 

взоромъ мимо великолЪпныхъ дворцовъ, а вокругъ движутся блестя1ще эки

пажи. Но Гаварни превосходить своей резкостью Жерико.

„То, что можно видеть въ Лондон^ даромъ"—таково заглав!е ц*Ьлаго 

ряда картинъ, въ которыхъ онъ съ ужасающей смелостью передалъ на бумаг*Ь 

Bet новые ужасы, созданные нашимъ временемъ: голодъ, нужду, безграничное 

страдан!е, которое ютится дрожа въ различныхъ углахъ столицы. Онъ изучилъ 

Уайтчэпль въ Лондон^, видЪлъ, каюе размеры принимаютъ тамъ пьянство и 

порокъ. Насколько его фигуры характернее нищихъ Калло. Грандюзная 

сер1я „Thomas Vireloque“ своего рода пляска смерти среди жизни, и въ ней 

намЪчены вс*Ь задачи, которыя посл*Ь того стали волновать наше время. Благодаря 

этому произведена Гаварни сталъ нашимъ современникомъ, предвозвЪстникомъ 

нашего времени. Теперь на каждомъ шагу выступаетъ передъ нами загадочная 

фигура Вирелока, уличнаго философа, оборванца съ динамитомъ въ карманЪ, 

воплощеше человека— звЪря, человеческой нужды и порока. Этимъ типомъ 

Гаварни высоко поднялся надъ Гогартомъ и Калло. Сошально— политическ!е 

идеалы первой половины XIX вЪка воплотились въ ВирелокЪ.

Вступлен1е на престолъ Наполеона III изменило характеръ французской 

карикатуры. Она стала шире и общечеловЪчнЪе. Пикантность и блескъ, 

дерзость и извращенность, прелесть и непорочность, веселье и услов

ность утонченной столичной жизни, ослеплявшей тогда всю Европу своимъ 

блескомъ, нашла чуткихъ выразителей и среди молодыхъ рисовалыциковъ. Въ 

1848 году основался Journal pour rire; въ 1856 году онъ принялъ заглав1е 

Journal Amusant, подъ которымъ существуетъ и до сихъ поръ.
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I

эксцентричностью юмора. 

Въ сер1яхъ „Lesdifferents 

publics de Paris" и „La 1 e 
menagerie Parisienne" онъ 

съ большей резкостью 

v|f- высмеивалъ оперу, италь-

янскш театръ, циркъ, 

Одеонъ, зоологически 
Гаварни. садъ. Но съ техъ поръ

ему не давали спать 

лавры исторической жи

вописи. Онъ отказался отъ карикатуры, отъ современности, сталъ делать экскурсш 

во все времена и во все страны, побывалъ вместе съ Данте въ аду, съ ветхоза

ветными патр1архами въ Палестине, съ Пьерро въ сказочномъ Mipe. Онъ отличался 

изумительной легкостью вымысла и умЪшемъ выбирать изъ всехъ писателей самыя 

эффектныя для иллюстрацЫ сцены. Но въ немъ слишкомъ много переживашй 

классицизма, онъ не можетъ поэтому надолго приковывать внимаше. Композицш 

его подкупаютъ кажущимся велич!емъ стиля, но въ нихъ нетъ ничего кроме внеш

ней декоративности. Все его фигуры— академичесюя BapiauiH идеаловъ, созданныхъ 

греками и художниками Ренесанса. Насилуя свой талантъ, онъ пытался подниматься 

на высоты— и все-таки не могъ удержаться на нихъ, не опираясь на своихъ пред- 

шественниковъ. Даже въ „Донъ-Кихоте* фигуры его лишаются характерности, 

по мере того, какъ становятся более грандюзными. Все у него корректно, по

нятно, но лишено индивидуальности, движешя и жизни, все исполнено по 

известнымъ установленнымъ правиламъ. Въ таланте его было нечто напоми

нающее Вюрца, какъ по фантаз1и, такъ и по замыслу. Дольше всего еще со

хранять значеше его юношесюя произведешя, какъ напримеръ, nyTemecTBie въ 

Швейцар^; въ нихъ онъ еще изображалъ безъ всякихъ стилистическихъ пре- 

тензж то, что виделъ.

Гу ставь Доре (Gu

stave Dore) къ большому 

вреду для себя только въ 

самомъ начале своей дея

тельности работалъ въ 

этой области. Ему едва 

исполнилось шестнадцать 

летъ, и онъ еще учился 

въ гимназш своего род- 

наго городка Бурга въ 

Эльзасе, когда заключилъ 

договоръ съ Филиппо- 

номъ, пригласившимъ его 

на три года въ сотрудники 

Journal pour rire. Въ Г844 

году вышли его первые 

рисунки „Les animaux 

socialistes", напоминаю- 

1ще-Гранвиля и „D6sagr£- 

ments d’un voyage d’agr6- 

ment“. Они обратили на 

себя большое внимаше
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Наиболее исчерпываю- 

щимъ образомъ изображена 

хроника модной парижской 

жизни за nepiOAb отъ 1848 

до 1878 года на литогра- 

'Зняхъ и прелестныхъ гра- 

вюрахъ Шама (Cham). Зна

менитый карикатурисгь — 
его называли самымъ остро- 

умнымъ человЪкомъ во Фран

ки въ царствоваше Напо

леона III— работалъ вм*ЬстЪ 

съ Жаномъ Франсуа Миллэ 

у Делароша. Въ 1842 году 

онъ выступилъ подъ псев- 

донимомъ Шамъ (его на

стоящее имя графъ Амадей 

де-Ноэ) и его рисунки сде

лали его вскорЪ однимъ изъ 

самыхъ любимыхъсотрудни- 

юовъ Charivari. Онъ менЪе 

глубокъ и серьезенъ чЪмъ 

Гаварни, но въ немъ много 

кипучей жизни, рисунки его 

отличаются изумительнымъ

блескомъ. Въ его мЪсяч- . Гаварни: Въ лооюгъ.

ныхъ и годовыхъобозрЪжяхъ 

отмечено все, ч*Ьмъ увлекался

Парижъ въ области моды и открытш, искусства и литературы, науки и театра: 

омнибусы съ высокими импepiaлaми, верчеше столовъ и вызываже духовъ,открьтя 

магазиновъ Лувра, певица Ристори, открьте Суэцкаго канала, первые к!оски 

для газетъ, Парижъ въ день новаго года, изобр*Ьтен1е броненосцевъ, туннель 

черезъ Монъ-Сени, Фаустъ Гуно, Патти и Нильсонъ, стачка портныхъ, 

жокеи и скачки. Все, что занимало общество, находило тонкаго на

блюдателя въ лицЪ Шама. Его карикатуры на выставленныя въ СалонЪ кар- 

тины отличались чрезвычайнымъ остроум1емъ и всем1рная выставка 1867 года 

имЪла въ немъ классическаго хроникера. Въ его рисункахъ оживаетъ полный 

чудесъ Парижъ времени Наполеона III. Пр1*Ьзжаютъ короли и императоры, 

играетъ ориестръ Штрауса, цыганки пляшутъ, мчатся экипажи, вс*Ь живутъ, 

любятъ, кокетничаютъ, расточаютъ цЪлыя состояшя и кружатся въ водоворотЪ. 

Но конецъ выставки былъ и концомъ праздника. По дальнЪйшимъ рисункамъ 

Шама видно, что въ воздухЪ чувствуется приближеше грозы. Моды и театры, 

женщины и развлечешя не могутъ отвлечь внимашя отъ политическихъ вопро- 

совъ: подготовляется падеже Наполеона.

Преемники Шама ввели принципъ раздЪлежя труда; каждый изъ нихъ 

избиралъ особую спешальность: одинъ рисовалъ кокотокъ, другой изучалъ 

театръ, третш— великосветскую жизнь. Надаръ вернулся съ помощью фотогра

ф а  къ портретнымъ карикатурамъ, забытымъ со времени Домье. Его сер!я: 

,Les Con tempera ins de Nadar* им*Ьла большой успЪхъ. Марселинъ первый 

внесъ въ свои изображежя модъ и театра блескъ и изящество, отличавшее и 

романы того времени. Онъ сталъ хроникеромъ свЪтскаго общества, баловъ и
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вечеровъ, оперы и итальянскаго 

театра, охоты и скачекъ; онъ при- 

сутствовалъ при скачкахъ на корсо 

и оставлялъ Парижъ вмЪсгЬ со 

всЪмъ свЪтскимъ обществомъ, бы- 

валъ въ замкахъ и загородныхъ 

виллахъ, на морскйхъ купашяхъ 

во Франки, въ маленькихъ ку- 

рортахъ въ Германж, куда сте

калась въ то время парижская 

знать на рулетку. Обширный ма- 

терьялъ для изучешя моды ри- 

совалыцикъ находилъ въ Баденъ- 

Баденt; тамъ собирались въ долЪ 

всЪ салонные львы, политичесюе 

деятели и красавицы парижскихъ 

салоновъ. Тамъ Марселинъ заду- 

малъ и исполнилъ cepiio рисун- 

ковъ подъ заглав1емъ „Histore 

des variations de la mode depuis 

le XVI si£cle jusqu’k nos jours". 

Во всЪхъ модныхъ мЪстахъ со

бирались представители и свЪта 

и полусвета, и Марселинъ не могъ 

избегнуть изображешя дамъ по- 

лусвЪта; но онъ рисуетъ ихъ съ 
Гюйсы Эшюдъ женской фигуры. большой изысканностью и кор

ректностью. Онъ былъ наиболее 

полнымъ изобразителемъ блестя- 

щаго, жизнерадостнаго, уже начинающаго разлагаться и все-таки изысканнаго 

общества второй имперж, того общества, которое превратило весь Парижъ въ 

обширную бальную залу.

Насколько Марселинъ аристократиченъ, настолько рисунки Рандона 

вульгарны. Его спец1альность —  глупые рекруты, которыхъ водятъ по 

улицамъ целыми полкамич мелкШ рантье, вродЪ Monsieur СЬёЬе Альфонса 

Доде, старый господинъ, который сидитъ на скамейка въ булонскомъ 

л*Ьсу: „приведите ко мн*Ь дЪтей —  а также ихъ боннъ". Онъ рисуетъ все, что 

чуждо блеску. Его рисунки знакомятъ съ народной жизнью Парижа, съ 

конскими ярмарками, бЪгами въ Пуасси, со всякими происшеств!ямн, изменяю

щими внЪшнж видъ города. Уезжая изъ Парижа, онъ направлялся не на мор- 

сюя купанья, а въ провинШю, въ Шерборгъ и Тулонъ, или въ фабричные го

рода Белыми и Англж. Тамъ онъ изучалъ жизнь на вокзалахъ и въ тамож- 

няхъ, на рынкахъ и въ казармахъ, въ гаваняхъ и на улицахъ. Осмотръ това- 

ровъ, нагрузка и выгрузка, корабли бросаюыие якорь, доки, пристани, склады— 

все это на рисункахъ Рандона кишитъ, какъ бы въ ульЪ. Природа кажется 

большой фабрикой, человЪкъ— движущейся машиной. М1ръ похожъ на муравей- 

никъ, на обиталище странныхъ насЪкомыхъ; они снабжены зубами, щупальцами 

неутомимыми ногами, органами, приспособленными къ тому, чтобы копать, пи

лить, строить, и BMtcrfe съ гЬмъ они постоянно ощущаютъ голодъ.

ВскорЪ послЪ того выступили еще нисколько рисовальщиковъ. Въ 1865 г. 

вышли первыя модныя картинки Гадоля. Стопъ изображалъ преимущественно
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провиншю и Италю, Дранеръ 

занялся парижскимъ бале- 

томъ и сочинилъ для тан- 

цовщицъ хорошеныпе воен

ные мундиры. Леонъ Пети 

рисовалъ крестьянъ и съ 

большой простотой переда- 

валъ прелесть деревенской 

жизни, мертвящую скуку ма- 

ленькихъ городовъ, бЪдныхъ 

деревушекъ и примитивныхъ 

гостинницъ, болтовню дере- 

венскихъ старушекъ передъ 

крыльцомъ, важность дере- 

венскихъ судей или бранд- 

мейстеровъ. Онъ интересенъ 

главнымъ образомъ какъ 

пейзажистъ. Деревья на пря- 

мыхъ и однообразныхъ до- 

рогахъ мягко и нежно вы

деляются въ воздух^, сон

ное однообраз!е кривыхъ де- 

ревенскихъ улицъ ясно вы

ражено нисколькими штри

хами. Вместо травы сплош

ные огороды. Поля и пашни 

съ ихъ пыльной чахлой поч

вой говорятъ о тяжеломъ 

труде, о трудовой жизни 

крестьянъ.

Андр1э и Морландъ первые стали изображать кокотокъ высшаго полета. 

Наиболее известнымъ изобразителемъ ихъ сталъ впоследств!и Гревенъ— остро

умный, оригинальный, легкж и пикантный рисовальщикъ, котораго иногда—  

это конечно преувеличено —  называютъ прямымъ преемникомъ Гаварни. Жен

щины Гревена несколько однообразны со своими взбитыми шиньонами, ничего 

не выражающими глазами, которые хотятъ казаться большими, упрямымъ но- 

сикомъ, капризно вздернутыми губами и дешевыми туалетами, носимыми однако 

съ большимъ вкусомъ. Оне уже тоже отжили свое время, подобно гризеткамъ 

Монье и Гаварни и уступили место женщинамъ Марса и Форена. Рисунки 

Гревена кажутся теперь устарелыми, потому что они не модны и еще не стали 

историческими; но въ нихъ такъ же, какъ и въ рисункахъ Гаварни, отражена це
лая эпоха. Общественные балы, садъ Мабиль, Closerie des Lilas, скачки, 

гулянья въ Венсенскомъ лесу, морск1я купанья, все места, куда npi- 

езжали кокотки при Наполеоне III, хорошо знакомы рисовальщику. Его первые 

альбомы носятъ заглав1е: „Какъ въ Париже любятъм и „Зима въ Париже". 

Во время выставки 1867 года появились его самые болыше и лучине рисунки, 

сцены изъ жизни парижскихъ отелей и „Англичане въ Париже". Позднейыие 

альбомы „Les filles d’Eve", „Le Monde Amusant", „Fantaisies parisiennes", „Pa

ris Vicieux", „La Chaine des Dames" рисуютъ утонченность парижской жизни.

Въ программу настоящей книги не входить истор!я рисовальнаго искус

ства въ его дальнейшемъ развитж. Мы хотели только показать, что на тотъ

Гаварни: Чего мнгъ не достаетъ? Вотъ этакой хо

зяйки, чтобы смотргъть за моимъ бгъльемъ.
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путь, по которому пошли Роландсонъ и Круикшанкъ,' Эргардтъ и Рихтеръ, 

Домье и Гаварни, должна была вступить и, живопись, если она хотела стать 

искусствомъ XIX века, а не оставаться въ постоянной зависимости отъ древ- 

нихъ. Абсолютно прекрасное не' можетъ быть единственнымъ источникомъ для 

искусства; для того чтобы жить полною жизнью, оно должно питаться идеями 

своего века. Только переставь преклоняться передъ великими произведен!ями 

прошлаго, переставь изображать при ихъ помощи жизнь минувшихъ вЪковъ, 

искусство можетъ преодолеть условность, приступить къ самостоятельному 

изучешю природы и создать новую оригинальную живопись. Нужно, чтобы на

ступило страстное желан!е устроиться въ жизни по домашнему, и вернуться 

къ такъ долго презираемой действительности, хранящей въ себе безконечныя 

сокровища. Восходъ солнца теперь такъ-же прекрасенъ какъ въ первый день 

творешя, реки текутъ по прежнему, луга зеленеютъ, страсти такъ же глубоки 

какъ и прежде, безсмертное сердце природы еще бьется подъ суровой оболоч

кой земли и удары его отдаются въ сердце человека. Долженъ былъ свер

шиться возвратъ отъ мысли къ жизни и нужно было, чтобы живописцы заново 

открыли м!ръ, какъ въ дни перваго возрождешя. Нужно было при помощи 

всехъ новыхъ прюбретенш колорита изобразить безконечно меняющ1яся формы 

человеческой деятельности, услов!я быта, богатство и бедность, развлечете и 

работу, салонъ и улицу, водоворотъ городской жизни и тихш трудъ кресть

янина. Нужно было написать всю естественную исторш времени — и на этотъ 

путь, ведущ!й изъ музеевъ къ природе, изъ прошлаго къ живымъ людямъ, 

вступили прежде всего англичане, указавъ дорогу французскимъ и немецкимъ 

мастерамъ.



Днгл1йска/* живопись до 1850 года.

„АнглШская живопись им^еть то преимущество передъ живописью дру- 

гихъ странъ, что она молода. ТрадицШ ея не старше одного столЪт!я и не 

пропитаны древними греко-латинскими теор1ями. Вотъ истинно благопр!ятныя 

услов!я для того, чтобы быть на высоте современности— у другихъ народовъ 

гнетъ переживанШ мешаетъ самымъ см^лымъ новаторамъ. Англичане не огля

дываются назадъ, а смотрятъ впередъ, видятъ окружающую жизнь". Такъ 

писалъ Торэ въ 1867 году въ одномъ изъ своихъ „Салоновъ".

Но Анпйя тоже не осталась вполне свободной отъ общеевропейскаго 

увлечен!я древностью. Можетъ быть можно даже доказать, что все это направлен!е 

вышло изъ Англш. Архитектура въ Англ1и тоже пережила господство стиля 

empire— пятьдесятъ летъ ранее чемъ во Франц1и была основана импер1я. Въ 

англШской живописи господствовалъ классицизмъ уже тогда, когда Давидъ 

еще рисовалъ амуровъ въ мастерской Буше, и въ Англ1и народился поэтъ ро- 

мантикъ въ то время, когда литература остальной Европы подпала подъ 

вл!яше классицизма. „Мармкжъ", „Пертская красавица", „Айвенго", „Квентинъ 

Дюрвардъ —  кто не знаетъ этихъ именъ? Мы все учились исторЫ у 

Вальтеръ Скотта. Онъ въ 1816 году указалъ ту программу для развит1я худо

жественной промышленности, которая была принята Лоренцомъ Гедономъ 

въ 1876 году, когда онъ открывалъ на мюнхенской выставке отделъ „произ

ведешя нашихъ отцовъ". На деньги, которыя Вальтеръ Скоттъ зарабатывалъ 

своими романами онъ построилъ себе средне-вековой замокъ съ башнями, 

башеньками; каждая изъ нихъ была сделана по образцу какого нибудь шот- 

ландскаго дворца, съ выступами и окнами, украшенными гербами шотланд- 

скихъ клановъ—ползущими львами. Комнаты заставлены были старинными 

столами и резными ларцами, стены увешаны тяжелыми мечами горцевъ, пле- 

^ дами, аллебардами, доспехами и оленьими рогами. Это была своего рода 

мастерская Макарта за семьдесятъ летъ до Макарта.
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Между живописцами то

же были классики и. роман

тики, но ихъ было немного 

и они не имЪютъ большого 

значешя. Все, что было со

здано въ Англ1и въ области 

высокаго искусства въ на

чале нынЪшняго столбя 

можетъ быть безъ всякаго 

ущерба вычеркнуто изъ 

англшской живописи. Уже 

Рейнольдсъ въ „Уголино“, 

„ Макбете “ и „Геркулесе въ 

молодости“ дорого попла

тился за желаше подражать 

итальянцамъ. Въ еще бол-fee 

безнадежную манерность, 

впали все те, кто вследъ 

за нимъ подражали итальян

цамъ. Та^овъ напримЪръ 

гранд1озно ничтожный 

Джемсъ Барри. Онъ провелъ 

нисколько летъ въ Италж 

и въ 1771 году поселился 

въ Лондоне съ твердымъ 

намЪрешемъ —  создать въ 
Ромнэ: Лэди Га.пилыпонъ. Англ1и классическое искус

ство. Въ 1783 году онъ 

выставилъ въ одной изъ 

залъ Society of Arts шесть ходульныхъ картинъ „изъ истор.1и человеческой 

культуры онъ былъ твердо убЪжденъ при этомъ, что превзошелъ въ нихъ 

свои образцы, т. е. итальянскихъ классиковъ. Многосторонней, но очень посред

ственный во всехъ отноше^яхъ Джемсъ Нордкотъ, им^етъ гораздо большее 

значен1е своими бюграф!ями Рейнольдса и Тищана, ч^мъ большими картинами, 

написанными имъ для шекспировской галлерей Бойделя; изъ нихъ наиболее 

известно по многимъ гравюрамъ „Уб1йство детей Эдуарда IVм. Генрихъ Фюсли 

былъ также писателемъ и прекраснымъ учителемъ —  Praeceptor Britanniae; 

его многочисленные ученики всегда отзывались о немъ съ величайшимъ ува- 

жешемъ. Подъ вл!яжемъ Клопштока и Лафатера онъ написалъ рядъ хорошо 

придуманныхъ фантастическихъ картинъ, въ которыхъ преимущественно иллю- 

стрировалъ Мильтона и Шекспира. Лучшая изъ нихъ несомненно „Титашя и 

оселъ“ изъ шекспировскаго „Сна въ летнюю ночь; она находится теперь въ 

лондонской нацюнальной галлерей. Его ученикъ, Вильямъ Этти, жилъ тра- 

диц1ями венещанской школы. Онъ былъ англШскимъ Макартомъ и съ неко

торой тяжеловесностью и усил1емъ шелъ по пути Тищана, изучалъ красоту 

нагаго тела и пытался найти ярюя краски, придаюыця такое с!яше 

женскимъ теламъ на венещанскихъ картинахъ. Трудолюбивый Вешаминъ 

Робертъ Гайдонъ провелъ жизнь въ постоянныхъ искашяхъ, въ обдумыванш и 

борьбе; подобно Гро во Францш онъ былъ мученикомъ высокаго искусства, 

Ему хотелось-бы писать иначе, проще. Въ лондонской нацюнальной гал- 

лерее есть написанная имъ очень красивая сценка изъ уличной жизни; на
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New Road толпа народа съ 

любопытствомъ останови

лась у дверей конторы Pun- 

ch’a. Но онъ, какъ и Гро, 

считалъ изменой благород

ному стилю такого рода сю

жеты. Онъ позволялъ себе 

только задумывать на огром- 

ныхъ полотнахъ грандюзныя 

композищи историческаго и 

релипознаго содержашя.Онъ 

все бол%е зарывался въ тео- 

р!и и въ своемъ ученомъ 

рвенш делалъ множество 

анатомическихъ этюдовъ, 

изучая мускулы льва; по ихъ 

образцу онъ писалъ тела 

воиновъ. Такъ же какъ и Гро 

онъ кончилъ жизнь само- 

убШствомъ —  двадцать ше

стого \юня 1846 года. Онъ

Лоуренсы М-съ Сиддонсъ.

оставилъ записку, на ко

торой написано было: „Богъ 

да простить мне. Аминь. Ко

нецъ", и цитата изъшекспи- 

ровскаго „Лира": „Не пы

тайте меня более въ этомъ 

суровомъ Mipe*. (Stretch me

no longer on the raek of this rough world.) Все эти художники более инте

ресны личными качествами, чемъ своими произведешями. Въ ихъ неестественныхъ 

краскахъ и жестахъ и въ разнаго рода нелепостяхъ нетъ движешя впередъ. 

Даже когда они пытались прямо подражать иностраннымъ художникамъ, они не 

достигали изящества своихъ образцовъ, а превращали утонченность въ грубость 

и тяжеловесность; ихъ творчество оставалось полуварварскимъ, полубуржуазнымъ.

Не въ живописи высокаго стиля лежитъ созидательное значе^е англш- 

скаго искусства. Поэтому быть можетъ, вовсе не случайность, что те немноНе 

художники, которые пытались подражать чужимъ образцамъ, губили этимъ свой 

талантъ. Идеализмъ классической школы еще более противуположенъ нацюналь- 

ному характеру англичанъ, чемъ духу другихъ народовъ. Уже во времена схола

стики англичане проводили теорт, что въ природе господствуеть индивидуаль

ное начало. Изъ Англш въ начале новыхъ вековъ вышло учен!е, создавшее 

новую эру путемъ обращешя къ изучешю природы. Бэконъ не говорилъ о 

„красоте-, онъ былъ врагомъ пропорцж, предпочтешя прекраснаго въ природе 

некрасивому т. е. другими словами— былъ противникомъ идеализма. Красивые 

люди, по его словамъ, редко обладаютъ высокими качествами. Англшск!й театръ 

тоже проявлялъ мало интереса къ торжественно ритмическому велич1ю класси

ческой литературы. Гаррикъ, закалывая Полошя, никогда не думалъ о томъ, 

чтобы делать движешя въ духе Буало; онъ такъ же мало походилъ на грече- 

скаго хорагета, какъ Гогартъ на Давида. Особенности англшекой литературы 

и науки коренятся съ самаго начала въ пониманш действительности. Отсюда 

пренебрежете всякими правилами творчества у Шекспира, отсюда бэконовскш

4
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реализмъ. Ихъ философ!я отли

чается положительностью, точ

ностью, практичностью и проник

нута духомъ нравственности. Въ 

Англж Гоббсъ и Локъ, Стюартъ 

Милль и Бокль соотвЪтствуютъ 

Декарту, СпинозЪ, Лейбницу и 

Канту на континент^. Среди ис- 

ториковъ одинъ только Карлейль 

былъ поэтомъ. Вс*Ь остальные— 

ученые прозаики; они собираютъ 

свЪд'ЬШя, дЪлаютъ выводы изъ на

блюдений, собираютъ цифры, взвЪ- 

шиваютъ возможности, объеди- 

няютъ факты, устанэвливаютъ за

коны, собираютъ и умножаютъ 

точное знаше. Въ XVIII вЪкЪ въ 

Англ!и возникъ романъ, ставшж 

изображежемъ окружающей жиз

ни. Въ живописи нацюнальное тя- 

roT^Hie къ реализму проявилось 

впервые у Гогарта. И въ началЪ

XIX вЪка положительныя качества 

англжскаго искусства достояли не 

въ идеалистическихъ порывахъ, а 

въ остротЬ наблюден!я, въ трезво

сти и подвижности ума.

Какъ и прежде, искусство со

средоточивается главнымъ обра- 

зомъ на портретной живописи, и 

хотя ни одинъ изъ выступавшихъ 

новыхъ портретистовъ не могъ сравниться съ великими предками англжской живо

писи, все таки они значительно выше всЪхъ портретистовъ того времени въ другихъ 

странахъ. Джо})жг Ромнэ (George Romney), относящжся въ сущности еще къ XVIII 

вЪку, представляетъ собою нЪчто среднее между утонченно классическимъ творчест- 

вомъ Рейнольдса и фантастически - поэтичнымъ Томасомъ Гэнсборо. Въ немъ 

меньше индивидуальности, н*Ьтъ столь глубокаго понимажя характеровъ, какъ 

у Рейнольдса, но онъ выше всЪхъ своихъ современниковъ по умЪжю писать 

костюмы. Ромнэ зналъ вс*Ь тайны своего ремесла и обладалъ очень важнымъ 

для портретиста искусствомъ: онъ дЪлалъ свои модели болЪе прекрасными, не 

умаляя сходства. Признанныя красавицы находили его портреты вполнЪ достой

ными себя и относились къ жудожнику съ пламеннымъ обожажемъ. Вернув

шись изъ Италж въ 1775 году, онъ прюбрЪлъ м1ровую славу, еще большую, 

чЪмъ Гэнсборо и равную славЪ Рейнольдса. Придворныя дамы и знатныя ак

трисы не пренебрегали никакими средствами, чтобы побудить художника вклю

чить ихъ портреты въ одну изъ его композицж. Следуя модЪ, созданной Рей- 

нольдсомъ, Ромнэ предпочиталъ аллегоричесюе портреты всякимъ другимъ; онъ 

любилъ изображать свои модели съ эмблемой какого нибудь бога, музы и т. д. 

Знаменитую леди Гамильтонъ онъ изобразилъ въ образЪ Магдалины, Жанны 
д’Аркъ, вакханки и одалиски.

Какъ ни велика была слава Ромнэ въ концЪ XVIII вЪка, она была пре-
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взойдена двадцать л^тъ спу

стя славой сэра Томаса 

Лоуренса (Thomas Lawren

ce). Онъ родился въ Бри- 

столЪ, въ 1769 году, снача

ла готовился быть актеромъ, 

потомъ обратился къ жи

вописи и сразу прогремЪлъ 

по всей Англш своими порт

ретами. Каталогъ его порт- 

ретовъ обнимаетъ всЪхъ, кто 

въ то время славился въ 

Англш умомъ или красотой.

Онъ зарабатывалъ сказоч- 

ныя суммы своими карти

нами и тратилъ ихъ съ ко

ролевской щедростью. Въ 

1815 году ему поручено было 

написать для Виндзорской 

галлерей портреты всЪхъ 

победителей при Ватерлоо,— 

отъ герцога Веллингтона до 

императора Александра I 

включительно. Для аахен- 

скаго конгресса онъ напи- 

салъ портреты представите

лей различныхъ государствъ.

Во всЪхъ европейскихъ сто- 

лицахъ, которыя онъ noct-

тилъ съ этою цЪлью, его принимали съ царскими почестями. Онъ былъ чле- 

номъ всЪхъ академш 'на свЪтЪ и президентомъ лондонской. Въ настоящее 

время наступила естественная реакщя противъ прежнихъ преувеличенныхъ вос- 

торговъ, и къ его работамъ стали относиться съ пренебрежен1емъ, столь же 

незаслуженнымъ, какъ и его прежняя слава. Въ его торжественныхъ портре- 

тахъ часто подъ изысканной оболочкой скрывается oTcyTCTBie простоты и естест

венности; въ портретахъ нЪтъ глубины характера, твердости и настоящей силы. 

Въ его рисункЪ проступаетъ пошлость, колоритъ кажется однообразнымъ срав

нительно съ мастерскимъ реализмомъ Рейнольдса. Большинство его оффищаль- 

ныхъ портретовъ можно легко принять за работы Винтергальтера, а маленьюе 

портреты не отличаются отъ самыхъ среднихъ модныхъ картинокъ. Но всетаки 

нельзя не признать за нимъ легкости исполнешя и благородства композицж. 

Некоторые изъ его женскихъ портретовъ отличаются нужной гращей и утон

ченной поэтической чувственностью въ дух*Ь Гэнсборо. Не мнопе художники 

того времени умЪли такъ писать, какъ онъ, хорошеньюя дЪтсюя головки и при

давать такую нЪжность выражешя портретамъ молодыхъ женщинъ. Мистрисъ 

Сиддонсъ глядитъ на портрет^ Лоуренса глазами невинной, грустной девушки; 

бЪлое греческое одЪяше съ чернымъ поясомъ и бЪлый головной уборъ изобра

жены съ необыкновенной красотой. Много утонченности и въ портрет^ миссъ 

Фарренъ, которая быстро идетъ среди свЪтло-зеленаго лЪтняго пейзажа въ ма

ховой шубкЪ и съ муфтой въ рукахъ. Слава Лоуренса, какъ действительно 

крупнаго художника, возродится, когда его скучные оффиц!альные портреты

4*

Рэбернъ: Лордъ Ньютонъ.
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Морланды Внутренность конюшни.

будутъ упрятаны въ музейныя кладовыя, а мнопе изъ его воздушныхъ жен

ских* портретовъ перейдуть изъ частнаго владЪшя въ общественныя галлерей.

Изъ числа второстепенныхъ свЪтилъ, дЪлившихъ съ Лоуренсомъ симпатш 

публики, наиболее выделяются нужный и мягк!й Джонъ Гоппнеръ, поверхност

ный, но привлекательный Вилльямъ Биччи, знаменитый пастелистъ Джонъ 

Руссель и энергичный Джонъ Джаксонъ. Въ Шотландш же въ это время по

явился первоклассный живописецъ Генри Рэбернъ (Henry Raeburn).

Это былъ прирожденный талантъ. Вильки писалъ однажды въ своихъ 

письмахъ изъ Мадрида, что произведешя Веласкеза напомнили ему Рэберна. Въ 

самомъ дЪлЪ нЪкоторыя работы шотландскаго художника, какъ напримЪръ пор- 

третъ лорда Ньютона, знаменитаго жуира, умЪвшаго пить какъ никто, выдер- 

живаетъ сравнеше съ Веласкезомъ. Лоуренсъ превратилъ портретную живопись 

своего времени въ поверхностное изображеше внешней красоты и Рэбернъ 

былъ исключешемъ среди своихъ современниковъ по простого и реалистической 

сшгЬ своихъ портретовъ. Триста двадцать пять портретовъ Рэберна, выставлен- 

ныхъ въ 1876 году въ шотландской академш, такимъ же исчерпывающимъ 

образомъ рисуютъ жизнь Эдинбурга въ конц-Ь прошлаго вЪка, какъ портреты 

Рейнольдса— жизнь Лондона. Bet знаменитые шотландцы того времени— Роберт- 

сонъ, Юмъ, Форгесонъ, Скоттъ— вошли въ его галлерею. Въ общемъ онъ на- 

писалъ болЪе шестисотъ портретовъ. И хотя это число кажется незначитель- 

нымъ въ сравненш съ двумя тысячами портретовъ Рейнольдса, но художест- 

венныя качества Рэберна стоять почти выше. Тайна его успеха заключается 

въ силЪ и здоровье, въ могучей кисти, въ гармонш и правдивости. Во всЪхъ
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его фигураисъ чувствуется 
страшная сосредоточенность 
жизни. Есть что-то цар
ственное въ его старыхъ 
инвалидахъ и матросахъ, въ 
величествен номъ стилЪ ихъ 
благородныхъ, спокойныхъ 
лицъ. Армстронгъ отводить 
Рэберну мЪсто между Фран- 
цомъ Гальсомъ и Веласке- 
зомъ; его пониман!е коло
рита напоминаетъ также 
отчасти современныхъ фран- 
цузовъ, напримЪръ Манэ въ 
пер1одъ его увлече^я Галь
сомъ. Онъ писалъ лица та
кими, какъ видЪлъ ихъ въ 
жизни, при обыкновенномъ 
дневномъ освЪщенш, безъ
всякаго посягательства на 
свЪто-тЬни старыхъ масте
ровъ; платье онъ изобра- 
жалъ лишь поскольку это
нужно для общаго понима^я ___________  ___________________________
и большими простыми чер
тами передавалъ самое ха- я  
рактерное въ лицЪ.

Значеше двухъ амери- Морланды Лередъ крыльцомъ крестьянского дома. 
канскихъ художниковъ, по
селившихся въ Англш, Веста
и Коплея, заключается въ томъ, что все, созданное портретной живописью, они 
перенесли въ изображе^е массъ.

Значеше Бенжамепа Веста (Benjamin W est) было конечно сильно пре
увеличено его современниками; одинъ критикъ справедливо назвалъ его „коро- 
лемъ посредственности". Онъ интересовалъ европейскую публику прежде всего 
какъ антропологическая диковинка. Это былъ первый выходецъ изъ варварской 
Америки, взявшш кисть въ руки. Чисто американская реклама предшествовала 
его npit3fly въ вЪчный городъ въ 1760 году. Разсказывали о немъ, что онъ 
былъ сыномъ квакера-фермера и выросъ въ сосЪдствЪ съ индейцами, среди 
рабовъ своего отца. Говорили, что уже въ Нью-1оркЪ и Филадельф1и, никогда 
не видавъ картины въ своей жизни, онъ писалъ xopoiuie портреты. ВпослЪд- 
ств!и восторгались гЬмъ, что придя въ Ватиканъ, онъ сталъ хлопать въ ладоши 
увидавъ Апполона Бельведерскаго и сравнилъ его съ индЪйскимъ вождемъ. Въ 
умЪнЫ возбуждать интересъ своей личностью „молодой дикарь** превзошелъ 
всЪхъ своихъ покровителей. Онъ съ большей практичностью примкнулъ къ 
господствующему въ то время классическому направлешю,. втечете одного 
года избранъ былъ почетнымъ членомъ болонской, флорентинской и пармской 
академш, и римсюе критики восхваляли его на ряду съ Менгсомъ, какъ перво
классная художника. Въ 1763 году, когда Гогартъ и Рейнольдсъ, Вильсонъ и 
Гэнсборо были еще на высотЬ своей славы, онъ отправился въ Дондонъ; и 
такъ какъ люди всегда бол'Ье всего ц'Ьнятъ то, чего нЪтъ у нихъ самихъ, то
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Весть занялъ вскорЪ выдающееся м%сто, даже рядомъ съ этими мастерами. 
Гогартъ писалъ тогда только жанровыя картины, Вильсонъ—ландшафты, Рей- 
нольдсъ и Гэнсборо—портреты, Весть же далъ англичанамъ то, чего у нихъ, 
не было—искусство „высокаго стиля". Его первая картина, находящаяся теперь 
въ лондонской нацюнальной галлерей,— „Орестъ и Пилатъ, приведенные залож
никами къ .Ифигенш44, скучный образецъ классицизма въ духЪ Мэнгса и Давида. 
Рисунокъ мертвый, композиц!я напоминаетъ берельефы, а колоритъ выдержанъ 
въ академическомъ холодно-сЪромъ тонЪ. Друпя его картины на античные и 
библейсШе сюжеты стоять приблизительно на высота картинъ Каульбаха и от
личаются такою же напыщенной торжественностью, ученой композищей и меха- 
ническимъ сочетаШемъ формъ, заимствованныхъ у мастеровъ итальянскаго 
cinquecento.

Къ C4acTiio, однако, Весть оставилъ и друНя произведешя, кромЪ этихъ 
претенцюзныхъ композицш. Забывая иногда „высокш стиль44, онъ писалъ 
вещи, сохранивиля навсегда свое значеше. Таковы нЪкоторыя его болышя 
историчесюя картины, относяицяся къ его времени. „Смерть генерала Вольфа 
въ сраженш подъ Кебекомъ, 13 сентября 1759 года44 была выставлена въ 
1768 году при открыли королевской академш — очень жизненная и по своей 
трезвости разумная картина, имеющая значеше историческаго документа. Въ 
то время вопросъ о костюмЪ игралъ большую роль въ живописи и Вестъ на
толкнулся въ обработка своего сюжета на ташя же трудности, какъ Готфридъ 
Шадовъ, когда онъ изображалъ Цитена въ костюмЪ своего времени. Знатоки 
искусства полагали, что такой возвышенный сюжетъ требуетъ античныхъ одЪя- 
Hift. Вестъ же представилъ и генерала, и его солдатъ въ соотвЪтствующихъ 
исторической правдЪ мундирахъ. Теперь это кажется вполнЪ естественнымъ, 
но въ свое время это было истиннымъ *подвигомъ; должно было пройти еще 
нисколько десятилЪтш прежде чЪмъ во Францш установилось простое отноше- 
Hie къ костюмамъ. Еще Жераръ и Жироде полагали, что для того, чтобы вве
сти военныя картины въ искусство высокаго стиля, нужно изображать солдатъ 
французской импер1и въ видЪ греческихъ и римскихъ статуй. Гро первый пе- 
ресталъ придавать античный видъ солдатамъ своего времени. Англшскш ху
дожникъ американскаго происхождешя сдЪлалъ это на сорокъ лЪтъ раньше. 
Также какъ и въ „Гибели Медузы44 Жерико, на картинЪ Веста только пира
мидальное построеше всей сцены указываетъ на принадлежность художника къ 
классической школЪ. Въ остальномъ онъ установилъ реалистическую программу 
на цЪлыя десятил'кпя раньше, многимъ опередивъ даже Гро. У Гро люди все 
еще являются только фономъ для отдЪльнаго героя, у Веста же они уже 
имЪютъ самостоятельное значеше. Другими словами, въ картинЪ Веста, напи
санной въ 1768 году, есть уже то, чЪмъ отличаются картины Ораса Верне 
1830 года отъ картинъ Гро.

Съ ббльшей еще послЪдовательностью проводилъ эту реалистическую про
грамму младшш соотечественникъ Веста, Джонъ Синглыпонъ Коплэ (John Sin
gleton Copley), переселившшся въ Англш въ 1775 году, послЪ короткаго пре- 
бывашя въ Италш. Главныя его произведешя, собранныя въ лондонской на
цюнальной галлерей, тоже изображаютъ собьтя  изъ современной исторш: 
„Смерть графа Чэтама, 7 апреля 1778 года44, „Смерть Maiopa Пирсона, 6 ян
варя 1781 года44. Возможно, что Давидъ, отважившшся вдругъ, среди расцвета 
классицизма, написать „Смерть Марата44 и „Смерть Лепельтье44, сдЪлалъ это 
подъ вл!яшемъ гравюръ съ картинъ Коплэ. Друпе художники того времени 
нарядили бы дЪйствующихъ лицъ въ античные костюмы, окружили бы ихъ ге- 
шями и ручными божествами, придали бы всей сценЪ римскш характеръ.
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Коплэ же, подобно Весту, рисуетъ самое происшеств1е безъ всякаго риториче- 
скаго паеоса. КромЪ того онъ превосходить Веста сочностью и силой коло
рита, напоминающаго древнихъ мастеровъ. Весть не умЪлъ ни разу освобо
диться отъ мертвенныхъ сЪрыхъ тоновъ классической школы, между тЬмъ какъ 
картина Коплэ „Смерть Вильяма Питта" свидЪтельствуетъ о серьезномъ лзу- 
ченш Т ирана и голландцевъ. Игра свЪта на парикахъ собравшихся людей и на 
темной деревянной обшивкЪ стЬнъ напоминаеть „Лекц1ю анатомши Рембрандта. 
Вместо торжественной театральной сцены, картина его представляетъ собой 
собрате хорошихъ портретовъ, вродЪ голландскихъ гильдейскихъ группъ. Но
вое йтношеше къ современной исторш нашло именно въ Англш благодарную 
почву; это видно по картинамъ Д ат еля Маклиза. Онъ представляетъ нЪчто 
среднее между Орасомъ Верне и Антономъ Вернеромъ въ своихъ многоаршин- 
ныхъ полотнахъ, покрывающихъ цЪлыя стЬны; „Встреча Веллингтона и Блюх- 
нера", „Смерть Нельсона" и друпе патр!отичесюе сюжеты исполнены съ 
огромной умелостью, энерпей и силой. Маклизъ выказалъ въ нихъ, правда, 
больше любви къ отечеству, чЪмъ художественнаго чутья, но его мощный и 
здоровый реализмъ выгодно отличаетъ его отъ большинства живописцевъ того 
времени, повторяющихъ античные миеологичесюе сюжеты.

На ряду съ портретистами людей стоять и портретисты животныхъ. Во 
всей ЕвропЪ изображеше животныхъ находилось со времени Ридингера въ пре- 
небреженш. Торвальдсенъ былъ первымъ изъ классиковъ, изобразившимъ жи
вотныхъ на своемъ фризЪ изъ жизни Александра Великаго; но онъ ограничился 
повторен!емъ образцовъ Пареенонскаго фриза и не дЪлалъ этюдовъ съ натуры; 
когда же не доставало греческаго оригинала, то онъ обращался къ собственной фан- 
тазЫ. Въ его картинахъ поражаетъ надменная небрежность по отношенш даже къ 
самымъ обыкновеннымъ домашнимъ животнымъ. Немецкая историческая живо
пись еще менЪе умЪла справляться съ животными. Она искала во всемъ отра- 
жешя сознательной мысли, а у животныхъ ее трудно найти. B e t ихъ четвероно- 
rie очень глубокомысленны, но совершенно неестественны. Картины Каульбаха, 
его „Рейнеке-Лисъ“, гдЪ животнымъ приписываются человЪческ1я настроешя и 
чувства, принесли большой вредъ: вплоть до шестидесятыхъ годовъ никто не 
изучалъ въ Германш животныхъ съ натуры. Франщя до Тройона не создала 
ничего значительна™ въ этой области. Въ Англш, родинЪ спорта, изображеШе 
животныхъ развилось—классицизмъ не могъ остановить этого развит1я— прямо 
изъ прежней живописи, посвященной спорту. Со времени Карла I англшеюя 
охоты на лисицъ получили громкую известность. Вскоре посл^ того вошли въ 
моду консюя скачки и развились любовь и знаше лошади, распространенныя 
въ Англш болЪе чЪмъ гдЪ-нибудь. Съ XVII вЪка въ Англш начинаютъ разво
дить дичь въ паркахъ. Понятно поэтому, что и англшекое искусство стало рано 
заниматься зверями, и такъ какъ этимъ интересовались главнымъ образомъ 
спортсмены, то художники стали ихъ слугами. Спортсмену нужна была, не кар
тина, а воспоминаше объ охотЬ, скачкЪ. Нужно было, чтобы изображенная ло
шадь была красива; достоинство самой картины было вторымъ дЪломъ. Такими 
портретистами кровныхъ лошадей были Джонъ Вутонъ (Wooton) и Георгъ 
Стёббсъ (Stubbs). ПослЪднш иногда освобождался отъ своихъ патроновъ и изо- 
бражалъ животныхъ не только въ стойлахъ, или съ грумомъ на спинЪ, въ 
гордомъ сознанш своей красоты, а также на волЪ среди живописнаго пейзажа.

Спещальностью / Коржа Морланда (George Morland) были старыя клячи; 
онъ быть можетъ одинъ изъ самыхъ замЪчательныхъ живописцевъ во всей англш- 
ской школЪ. Картины его столь же обаятельны, какъ пейзажи Гэнсборо. Онъ 
писалъ сцены изъ жизни на большой дорогЬ, въ сельскихъ харчевн^хъ; онЬ
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напоминаютъ жанровыя кар
тины Исаака О стада: старыя 
КЛЯЧИ идутъ на водопой 

’ среди залитыхъ салнцежъ 
равнинъ. телеги тянутся 
скрипя па гпгахой дорагЬ 
на рынокъ, усталыя ломовыя 
лошади вса^зящадтся подъ 
вечеръ на покой, всадники, 
отдыхаю пае у сеяьскаго ка
бачка. раг*овариважггь съ 
хорошенькой трактирщицей.
Все это написана съ тон
костью голландца старой 
шкалы. Неиж'Ьстнс. видалъ 
ли Марландъ когда-нибудь 
произведен!* Андр1ена Броу- 
езза. на талька съ этимъ 
эегакшгьфлгтандскимъмас- 
т ет т гь  можно сравнить картины Морланда. Есть «него с<5*цагэ съ Броуеронъ и 
згь ж иж и Морланда, полной приключен:л, в въ его игеждезрехенной смерти. 
Ccrnaywie и скользящая по жизненнымъ явлен:лмъ легкость Броуера соединялись 
7  Морлжда съ изысканностью пейзажей въ хутЬ Гэнсборо. а понимание жен- 
сж2и красоты роднить его съ Роландсонсмъ. Снъ азсбсажатъ не знатныхъ дамъ* 
а  акншинъ средняго класса въ прсстыхъ дорга.хнихъ платьяхъ. грац:озныхъ* 
лаапх на нартинанъ Шардена: молодыхъ матерей. ^сс% ^ас"ихъ ребенка, от- 
Егшнш^а корвгалицЪ* нарядныхъ трактир :цжгь зъ бьлсмъ г:ередничх% и кокет- 

ливамъ чепчик^, подающихъ стаканъ вина путниху. красивыхъ гсссжанскъ 
светлыхъ л^тнихъ платьяхъ, сидяи^сгь въ саду за чаемъ въ зссх^ес^+ы* 

ю сгЬ  об-вда. Въ про изведен 1яхъ Морланда чувствуется рыцарское ззждйс^зс 
зкггетонснага времени и тотъ особый анг лс-сахоонох;й apcxarrv. х™:-сыч^ ?v  
таст£днее время снова вЪетъ отъ произведен:* англ;йохихъ at*3er;*cuj»v >icc- 
тзангь пользуется справедливой славой анималиста, но эти 
а&ь. :« ш и  общества тоже обнаружизажтъ вег нежность его хжг~*> * го-т>л 
:зиетшенстзс английской хромогравзеры можетъ дать гтекяте о vo.tc^
w r t  zsnfborb оригиналовъ.

ГГетаодомъ отъ старой къ новей шхол% жи?с:~4с:4 А>лт:* сл<"*з^ 
тю тетею й я  шурина Морланда, жизснисца и гразега, . 'лг~ «ех У л т &
\К\тхп\; онъ родился въ 1769 году и умеръ въ ISC'5. Hjl
-кпгь s ra  некрологу въ A rt roarnaI поедггазленъ o^jc-*w ov с^с.% occvn
ю и  л щетинистыми седыми волоехми. Карлик ̂  vc~ 'o^4  *>>v ^ * cx rv  voMs*.
'тылъ. тахажъ на этотъ гтортретъ а эти SvLvoc.tV^
т*езн* злабы и ничтожны. Сразнительно оъ —: ** гс
якггояа. Морланда. Уордъ кажется o r e c r s ^ - tw  sc
^шгь. я '♦езггачньшъ. Но Джемсъ У.'одъ не C s’ v с га;ч*х ч v
/ nz^zewb. Въ. начала своей деятельности он ъ s > « h v  *^v чхх*>*»
<яагв *  :эг£лы хъ худож никовъ ант.т.йсхсй чч' жчс>
з а м к п .  с ь  нюгь только Бситсна р--|?ь^гд. К о п *  *>. Ro*ul
xcaaernr зъ. 1816 года появилась его ,Г.***;;а»ч ^  сг*:о**#д.-»*ч' ‘ o ^^ i-v rw - 

*вя*  я в г а  лтчшаго анималиста поел* w cv 4VV де^
set-a .rfer» пегагкаовали одна ?а згчтоЛ ц%лкй j"w v ^^^гин-ъ.
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напоминаютъ жанровыя кар
тины Исаака Остада: старыя 
клячи идутъ на водопой 
среди залитыхъ солнцемъ 
равнинъ, телеги тянутся 
скрипя по плохой дороге 
на рынокъ, усталыя ломовыя 
лошади возвращаются подъ 
вечеръ на покой, всадники, 
отдыхающ!е у сельскаго ка
бачка, разговариваютъ съ 
хорошенькой трактирщицей.
Все это написано съ тон
костью голландца старой 
школы. Неизвестно, видалъ 
ли Морландъ когда-нибудь 
произведем  Андр1ена Броу- Ландсирь: Портрет* содат.
ера, но только съ этимъ 
великимъ фламандскимъ мас-
теромъ можно сравнить картины Морланда. Есть много общаго съ Броуеромъ и 
въ жизни Морланда, полной приключен!й, и въ его преждевременной смерти. 
Остроум1е и скользящая по жизненнымъ явлен!ямъ легкость Броуера соединялись 
у Морланда съ изысканностью пейзажей въ духе Гэнсборо, а пониман!е жен
ской красоты роднить его съ Роландсономъ. Онъ изображалъ не знатныхъ дамъ, 
а женщинъ средняго класса въ простыхъ домашнихъ платьяхъ, гращозныхъ, 
какъ на картинанъ Шардена: молодых1> матерей, посЪщающихъ ребенка, от- 
даннаго кормилице, нарядныхъ трактирщицъ въ беломъ передничка и кокет- 
ливомъ чепчик^, подающихъ стаканъ вина путнику, красивыхъ горожанокъ 
въ светлыхъ летнихъ платьяхъ, сидящихъ въ саду за чаемъ въ воскресенье 
после обеда. Въ произведешяхъ Морланда чувствуется рыцарское изящество 
вертеровскаго времени и тотъ особый англо-саксонскш ароматъ, которымъ въ 
последнее время снова веетъ отъ произведен^ анпййскихъ живописцевъ. Мор
ландъ пользуется справедливой славой анималиста, но эти маленыоя сценки 
изъ жизни общества тоже обнаруживаютъ всю нежность его кисти, и только 
совершенство англшской хромогравюры можетъ дать понят!е о тонкомъ коло
рите самыхъ оригиналовъ.

Переходомъ отъ старой къ новой школе живописи въ Англ!и служатъ 
произведешя шурина Морланда, живописца и гравера, Джемса Уорда (James 
Ward); онъ родился въ 1769 году и умеръ въ 1859. На портрете, приложен- 
номъ къ его некрологу въ Art Journal представленъ старикъ съ седой боро
дой и щетинистыми седыми волосами. Картины, которыя онъ писалъ, когда 
былъ похожъ на этотъ портретъ — а эти картины наиболее известны—  
очень слабы и ничтожны. Сравнительно съ широкой гармоничной и сочной 
кистью Морланда, Уордъ кажется блестящимъ, но пестрымъ, анекдотич- 
нымъ и мелочнымъ. Но Джемсъ Уордъ не былъ всегда старымъ Джемсомъ 
Уордомъ. Въ начале своей деятельности онъ былъ однимъ изъ самыхъ вели- 
кихъ и смелыхъ художниковъ англшской школы; изъ его современниковъ можно 
сравнивать съ нимъ только Бритона Ривьера. Когда на выставке въ Royal 
Academy въ 1816 года появилась его „Львица*, его справедливо приветство
вали какъ лучшаго анималиста после Снейдерса; и съ техъ поръ втечен!е де
сяти летъ  последовали одна за другой целый рядъ блестящихъ картинъ.
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Сколько изящества и силы 
въ его лошадяхъ и собакахъ. 
Стёббсъ стремился къ изя
ществу и утонченности въ 
подобнаго рода картинахъ, 
Уордъ писалъ лошадей съ 
такимъ же понимашемъ и 
спортсменскимъ чутьемъ, но 
въ тоже время превосходилъ 
по художественной мощи 
всЪхъ своихъ предшествен- 
никовъ. Область его сюже- 
товъ очень широка. Ма
леньких^ дЪвочекъ онъ пи
салъ съ такой же englishness, 
какъ Морландъ, и кромЪ 
того былъ живописцемъ все-

Ландсиръ: Иослгьднт на могилгъ пастуха. го животнаго Царства. Львы,
змЪи, кошки, свиньи, быки,
коровы, овцы, цебеди, куры 
и лягушки наполняютъ его 

картины. При этомъ онъ никогда не придавалъ выражешя человЪческихъ лицъ 
своимъ четвероногимъ моделямъ, какъ это дЪлали мнопе изъ его последовате
лей. Животныя Уорда живутъ не въ салонЪ, а въ лЪсахъ, лугахъ, на воздух^ 
и въ водЪ. Его широкая мощная манера сделалась мелкой и стала виртуозни- 
чествомъ только въ послЪдше тридцать лЪтъ его жизни, когда онъ впалъ въ 
слабоум!е. Всем1рная слава Ландсира затемнила память о немъ болЪе, чЪмъ онъ 
того заслуживаетъ.

Эдвинъ Ландсиръ (Edwin Landseer) былъ самымъ популярнымъ анимали- 
стомъ не только въ Англш', но и во всей ЕвропЪ XIX вЪка. Въ течете пяти
десяти лЪтъ его произведешя составляли лучшее украшеше выставокъ Royal 
Academy. Гравюры съ его картинъ были такъ распространены, что въ шести- 
десятыхъ годахъ не было дома, гдЪ бы ни висела какая нибудь собака, лошадь 
или олень Ландсира. Вся Европа была наводнена этими гравюрами и Ландсиръ 
очень страдалъ отъ такого рода популярности. Его картины безконечно лучше, 
чЪйъ ихъ опошленныя воспроизведешя, и его также нельзя цЪнить по нимъ, 
какъ „Аеинскую школу" Рафаэля по гравюрЪ Якоби.

Эдвинъ. Ландсиръ происходилъ изъ семьи художниковъ. Его отецъ былъ 
граверомъ на мЪди и заставлялъ своего сына еще въ дЪтствЪ рисовать съ 
натуры козъ, ословъ и овецъ. Четырнадцати лЪтъ онъ попалъ къ Гайдону и 
сталъ копировать по его совЪтамъ пареенонскую скульптуру. „Онъ расчленялъ 
по частямъ животныхъ подъ моимъ надзоромъ"—такъ пишетъ Гайдонъ — „ко- 
пировалъ мои анатомичесюе этюды и перенесъ мои принципы въ изображеше 
животныхъ; его талантъ достигъ благодаря такому руководству действительно 
удовлетворительныхъ результатовъ". Ландсиръ былъ баловнемъ судьбы. Ни 
одинъ англшсюй художникъ не можетъ похвастать тЪмъ, что былъ избранъ въ 
двадцать четыре года членомъ Royal Academy. Ландсиръ былъ любимцемъ 
двора и знатнаго общества, критика возносила его до небесъ, и онъ шелъ 
тр!умфаторомъ по своему пути. Область его творчества была довольно ограни
ченной, но въ ней, какъ и въ жизни, онъ былъ всегда властелиномъ. ПослЪ 
его смерти въ 1873 году была устроена выставка его произведена. Выставлено
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было триста четырнадцать картинъ масляными красками, сто сорокъ шесть 
эскизовъ и две скульптуры. Онъ оставилъ состоян1е въ сто шестьдесятъ ты- 
сячъ фунтовъ стерлинговъ и еще пятьдесятъ пять тысячъ выручено было за 
оставпляся после его смерти произведешя. Даже Мейссонье, наиболее хорошо опла
чиваемый живописецъ XIX века, не оставилъ после смерти состоян!я въ два 
милл!она рублей.

Причиной такого успеха, быть можетъ было то, что составляетъ слабость 
Ландсира въ художественномъ отношенш. Онъ старался изображать зверей бо
лее красивыми, чемъ они въ действительности, и наделялъ ихъ человеческими 
чувствами. Все собаки, лошади и олени, написанные после 1855 года—они-то 
и доставили ему наибольшую славу,—представлены въ праздничномъ виде, съ 
блестящей шкурой, съ великолепными рогами. Кроме того онъ дарвинистъ т. 
е. стремится сделать изъ зверей нечто более возвышенное, придаетъ имъ 
нечто человеческое, что очень невыгодно отличаетъ его отъ истинно великихъ 
анималистовъ, Поттера, Снейдерса, Дройона, Жадена и Розы Бонеръ. Онъ изо- 
бражалъ человечесюе характеры въ звериныхъ маскахъ. Его олени очень вы
разительны и собаки кажутся наделенными не только умомъ, но и языкомъ. 
Въ ихъ движешяхъ сказывается философское достоинство, въ ихъ веселш -  
легкомысл!е. Ландсиръ изобрелъ сентиментальныхъ собакъ, или-же изображалъ 
ихъ учеными собаками. Его знаменитая картина „Жакъ на часахъ", почти оскор
бительна по резкости характеровъ: Жакъ изображаетъ изъ себя жандарма, 
старая собака нищенку, скрывающую свою нужду, левретка професс1ональнаго 
нищаго и т. д. Эта манера разыгрывать при помощи зверей трагичесшя, мело- 
драматичесюя или шутовсюя сцены и сделали его любимцемъ толпы. Намерешя 
художника не только ясно выражались въ самыхъ картинахъ, но и назважя, 
которыя онъ придумывалъ, возбуждали люббпытство какъ хорошо придуманныя 
заглав!я романовъ. („Александръ и flioreHb", „Достойный членъ человеческаго 
общества** и т. д.). Но это стремлен!е къ сантиментальной анекдотичности про
явилось у Ландсира лишь къ концу его деятельности, когда и въ техническомъ 
отношении онъ перешелъ къ вылощенности и манерности; онъ долженъ былъ 
тогда пользоваться разными нехудожественными средствами. Популярность его 
была бы меньшей, но художественное значеше осталось бы равнымъ, если бы 
картины последнихъ летъ не были бы написаны.

Но средой перюдъ деятельности Ландсира, отъ 1840 до 1850 года, за
ключаете въ себе мастерс^я произведешя, которыя ставятъ его на ряду съ 
лучшими анималистами всехъ временъ и народовъ. Известный портретъ нью- 
фаундлендскаго дога 1838 года, любимая левретка принца Альберта 1841 года, 
„Охота на выдру “ 1844 г. съ двошащей стаей собакъ, которая останавливается 
у высокой скалы; убитый олень 1818 г., къ которому беззаботно подходить пы- 
жикъ; заблудившаяся овца въ пустынной снежной равнине и мнопя друпя 
картины представляютъ своей живостью и естественностью драгоценные образцы 
его тонкой наблюдательности. Портретъ Ландсира даетъ намъ изображеше коррект- 
наго господина, держащаго себя’очень прямо и съ большимъ достоинствомъ. У него 
смуглое загорелое лицо, короткая белая круглая борода и тупой, какъ у буль
дога, носъ. Онъ былъ шести футовъ ростомъ, походилъ на сильнаго германца, 
выходящаго изъ лесу, и казался скорее владельцемъ аристократическаго по
местья, чемъ лондонскимъ живописцемъ. Онъ самъ былъ охотникомъ, бро- 
дилъ целыми днями по лесамъ съ ружьемъ въ рукахъ и въ его сценахъ изъ 
жизни зверей видна любовь къ природе. Это придаетъ его картинамъ силу, 
убедительность, и жизненность. Онъ какъ-бы подкрадывается къ животнымъ въ
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Ландсиры СобачШ процессъ.

шапкЪ невидимкЪ и незаметно для нихъ проникаетъ въ ихъ душу, узнаетъ 
ихъ интимную жизнь.

Этими картинами определяется и манера Ландсира, и область его сюже- 
товъ. У старыхъ мастеровъ Снейдерса и Рубенса, главнымъ образомъ высту- 
паетъ во всЬхъ ихъ охотахъ на вепрей или львовъ, различ!е между животными 
и людьми, у Ландсира же мы видимъ не дикихъ, а почти ручныхъ животныхъ. 
Рубенсъ, Снейдерсъ и Делакруа изображали въ своихъ лошадяхъ, собакахъ, 
львахъ и тиграхъ— смелость движенш, пылъ страстей. Ландсиръ представляетъ 
животныхъ большей частью въ покой, безстрастными и безвредными, въ буд
ничной обстановка.

Лошадей, которыми столько занимались Леонардо, Рубенсъ, Веласкезъ, 
Вуверманъ и старЪйиле англшсюе художники, Ландсиръ рисовалъ очень рЪдко 
и безъ большаго понимашя. Но онъ, какъ и всЪ художники, начиная съ Ру
бенса и до Декана, долго изучалъ львовъ, представляемыхъ обыкновенно то 
хищными, то величественно - спокойными. Результатомъ его изучешя были 
четыре колоссальныхъ льва у поднож!я статуи Нельсона на Трафаль- 
гарскомъ скверЪ. Ландсиръ значительно превзошелъ въ этомъ произведенш 
Торвальдсена, который сдЪлалъ проектъ для люцернскаго памятника безъ этю- 
довъ съ натуры. Львы Ландсира, написанные красками или вылитые изъ бронзы, 
свирепы и имЪютъ въ себЪ н*Ьчто кошачье, но все-таки по дикости и смелой
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страсти ихъ нельзя сравнить ни съ львами Делакруа, ни съ тЪми, которыхъ 
писалъ предшественникъ Ландсира — Уордъ. Но зато олени и лани впервые 
появляются въ живописи на картинахъ Ландсира./Олени Роберта Гильса, его 
предшественника, пугливыя и недовЪрчивыя животныя, —  имъ всюду чудится 
опасность. У Ландсира они истинные цари лЪсовъ,— стр'Ьльба по нимъ должна 
была бы наказываться какъ преступлен1е. Ландсиръ изучалъ оленей главнымъ 
образомъ въ шотландскихъ горахъ. Тамъ эти гордые звЪри то борятся на усту- 
пахъ горъ, то переплываютъ черезъ озера, то стоять прислушиваясь —  спо
койно прекрасные. Съ какой смелой отвагой поднимаютъ они на картинахъ 
Ландсира голову, вдыхая горный воздухъ. Ихъ ветвистые рога— признакъ во- 
инственнаго, побЪдоноснаго духа. Какой кроткой и пугливой является рядомъ 
съ ними на картинахъ Ландсира благородная беззащитная лань.

Одинъ изъ любимыхъ сюжетовъ Ландсира— отбившаяся въ мятель овца. 
Но главной спеШальностью Ландсира была собака. Онъ открылъ собаку. Сней- 
дерсъ писалъ ворчливыхъ хитрыхъ псовъ, собаки Бевика —  вороватыя злыя 
существа. Ландсиръ же видЪлъ въ собакЪ товарища человека, члена человЪ- 
ческаго общества, вЪрнаго друга, который дольше вс*Ьхъ остается на могилЪ 
пастуха, оплакивая его смерть. Ландсиръ первый взглянулъ съ понимашемъ 
на благородную морду собаки, въ ея задумчивые глаза. Этимъ онъ открылъ 
новую область для искусства и по его слЪдамъ пошелъ Бритонъ Ривьеръ.

Англ!йск!е живописцы открыли для европейскаго искусства еще друНя бо- 
лЪе широюя области. Въ эпоху археологическихъ раскопокъ и романтической 
любви къ прошлому, анпийское искусство показало, что и человгьпъ XIX вЪка 
также, какъ и современная жизнь достойны стать предметомъ искусства. Въ 
пргемной комнагЬ Людвига Кнауса, въ Берлин^, висятъ снимки съ лучшихъ кар
тинъ Вильки— это символично для развит1я современной живописи. НЪмецкимъ 
художникамъ, которые стали изображать немецкую жизнь такъ, какъ ее опи
сывали Иммерманъ, Ауэрбахъ, Густавъ Фрейтагъ и Фрицъ Рейтеръ, предше
ствовали англШсюе художники, смотрЪвиие на жизнь глазами Вальтеръ Скотта, 
Фильдинга, Гольдсмита и Диккенса. Прошло болЪе половины XIX вЪка, прежде 
чЪмъ европейское искусство создало что-нибудь, въ чемъ остразилась бы жизнь 
людей XIX вЪка. Одни только англичане въ это время спокойно шли впередъ 
по тому пути, на который въ XIX вЪкЪ вступилъ Гогартъ. Бытовой романъ 
получилъ широкое развит1е и далеко ушелъ впередъ сравнительно со временемъ 
Фильдинга и Гольсмита. Бёрнсъ, пЪвецъ, работавипй самъ въ полЪ, и Ворд- 
свортъ, воспЪвавшШ деревню и ея обитателей, создали поэзш крестьянскаго 
быта и деревенс^е разсказы, которые съ гЬхъ поръ получили широкое разви- 
Tie во всей ЕвропЪ. А н т я  начинала въ то время становиться самой богатой 
страной въ M ip t. Возникали огромныя богатства и художникамъ пришлось удов
летворять требовашя новой богатой буржуазш. Этимъ объясняются особен
ности англшской живописи въ хорошемъ и дурномъ смыслЪ.

Давидъ Вильки (David Wilkie), англШскШ Кнаусъ, самый значительный 
жанровый живописецъ первой четверти XIX вЪка. Онъ родился въ 1785 году 
въ КультсЪ, маленькой шотландской деревушкЪ, гдЪ отецъ его былъ священни- 
комъ; счастливо проведенныя детство и юность стали источникомъ постоянной 
веселости его картинъ. Основное настроеше Вильки— полная противоположность 
горечи и резкости Гогарта. Четырнадцати лt r b  онъ вступилъ въ художественно
промышленную школу въ ЭдинбургЪ и учился тамъ въ течеше четырехъ лЪтъ 
у историческаго живописца Джона Грегема. Вернувшись въ Культсъ онъ сталъ 
изучать окружающую жизнь. Побывавъ на ярмарк-fe въ одной изъ сосЪднихъ 
деревень, онъ написалъ свою первую картину изъ деревенской жизни: „Ярмарка
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въ Питльси44. Онъ продалъ ее за 25 фунтовъ ст. и въ 1805 году решился 
отправиться на эти деньги въ Лондонъ и попытать тамъ счастья. Уже въ 
слЪдующемъ году его „Деревенск1е политики 44, обратили на выставке всеобщее 
внимаше. Онъ сразу сталъ любимцемъ публики. Каждая изъ его многочислен- 
ныхъ картинъ: „Слепой скрипачъ44, „Картежники41, „День платежа41, „Отре
занный палецъ44, „Сельскш праздникъ44, возбуждали бури восторга. После ко- 
роткаго пребывашя въ Париже, где, изучая Лувръ, онъ еще ближе ознако
мился съ голландцами, Вильки написалъ свои лучиля вещи: „Игра въ жмурки", 
„Опись имущества14, „О ткрьте завЪщашя44, „Свадьба у бедныхъ44, „Инвалиды 
въ Чельси*4 и друпя. Впоследствш, уже ставъ дЪйствительнымъ членомъ ака- 
демШ, онъ не выходилъ, однако, изъ круга этихъ скромныхъ сюжетовъ: на
прасны были все упреки его сочленовъ, которые считали, что изображешемъ 
столь ничтожныхъ предметовъ онъ роняетъ искусство. Только въ конце жизни 
онъ измЪнилъ своей обычной программе. Несмотря на преклонеше передъ 
Теньеромъ и Остадомъ, онъ увлекся художественными сокровищами европейскихъ 
галлерей во время путешеств!я по Италш, Испаши, Голландш и Германш въ 
1825 году. Больше всего его поразили Мурильо и Веласкезъ. „Я долго жилъ 
во мраке, но теперь и я могу сказать вместе съ великимъ Корредж^: я тоже 
живописецъ". Онъ отказался отъ всего, что писалъ до того и что дало ему 
славу, и сталъ однимъ изъ многихъ хорошихъ художникобъ того времени, ко
торые не имели индивидуальности или, вернее, не решались ея иметь. Онъ 
былъ бы Бёрнсомъ въ живописи если-бы не измЪнилъ Ьебе. На его при
мере ясно видно, какъ опасно для современнаго художника заниматься одно
временно и живописью, и истор1ей живописи: безпомощно поддаваясь вл1яшю 
то одного, то другого мастера, онъ теряетъ всякую оригинальность. Изъ картинъ 
Вильки, выставленныхъ въ 1829 году, после его возвращешя, две написаны на 
итальянсше, три на испансюе сюжеты. Критика ихъ расхвалила, доказывая, 
что художникъ вплелъ новые лавры въ свой вЪнокъ; но несомненно, что его 
историческое значеше было бы более высокимъ, если-бы онъ ничего не видалъ 
въ своей жизни, кроме дюжины хорошихъ картинъ Теньера, Остада, Метсю, 
Яна Стина и Броуера. После путешеств!я онъ повторялъ безъ конца свои пу
тевые эскизы, писалъ монаховъ, итальянскихъ продавцевъ--ничего оригинальнаго 
въ этихъ картинахъ нетъ. Всякш дюссельдорфскШ художникъ могъ-бы написать 
тоже самое. Даже его „Проповедь Джона Нокса въ 1559 году14—лучшая кар
тина послЪдняго перюда —  не составляетъ исключешя. „Мне кажется44, пи
салъ Делакруа, видавшш его въ Парижа на возвратномъ пути изъ Испанш, 
„что онъ совершенно потерялся среди множества видЪнныхъ имъ картинъ. И 
какъ можетъ человЪкъ въ его возврастЬ такъ поддаться вл!яшю произведенш, 
столь противоположныхъ характеру его собственнаго творчества. Впрочемъ, онъ 
вскоре после того умеръ, какъ мне говорили, въ очень угнетенномъ состоянш 
духа44. Вильки умеръ въ 1841 году, на пароходе „Ор!енталь“, возвращаясь изъ 
Турщи. Въ девять часовъ вечера пароходъ остановился и когда светъ маяка 
слился съ аяшемъ звЪздъ, волны сомкнулись надъ трупомъ Давида Вильки.

Для исторг искусства имЪютъ значеше только те  произведешя, которыя 
онъ написалъ до своего путешеств1я въ 1825 году. Онъ съ любовью изббра- 
жалъ интимныя сцены у семейнаго очага, маленьк1я драмы, комичесюе или тро
гательные эпизоды деревенской жизни, празднества, танцы, крестьянсюя игры 
ихъ встречи въ тавернахъ. Въ молодости Вильки ничего не зналъ о различ- 
ныхъ течешяхъ въ европейской живописи; онъ былъ тогда вполне самобытенъ 
и очень своеобразенъ. Онъ выросъ въ деревне, и тамъ определилось его при- 
зван!е: онъ сталъ писать крестьянъ. Когда онъ въ первый разъ увидЪлъ картины



Вильки: Покупка платья.
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великихъ древнихъ мастеровъ въ лондонской галлереЪ, оне заинтересовали его 
только технической стороной. Подъ ихъ руководствомъ Вильки постепенно со
вершенствовался. Его первая вещь, „Ярмарка въ Питльси** напомина&тъ жест
костью красокъ голландцевъ вроде Жана Моленера, но каждая дальнейшая 
картина обозначаетъ собой шагъ впередъ. Въ „деревенскихъ политикахъ** въ 
первый разъ заметно BniHHie Теньера, преобладавшее до 1816 года. Къ этому 
году относится красивый эскизъ „Игра въ жмурки прежнш холодный сереб
ристый тонъ сменился зд^сь теплымъ золотистымъ. Теперь Вильки взялъ за 
образецъ Остада вместо Теньера. Произведешя его въ духе Остада богаче 
красками, глубже и яснее по тону. Потомъ Вильки подпалъ подъ BniHHie Рем- 
бранта; „Полицейскш чиновникъ** 1822 года (въ лондонской нац1ональной гал- 
лерее), свидетельствуетъ, съ какимъ огромнымъ успехбмъ Вильки справлялся съ 
воздушными свето-тенями Рембранта. Только уже въ самомъ конце онъ снова 
утратилъ все пр!обретенныя имъ техничесюя качества. Его „Ноксъ** 1832 года 
жесткая и холодная картина, лишенная всякой цельности колорита.

До техъ поръ, пока онъ не сталъ увлекаться исторической живописью, 
искусство сводилось у Вильки къ изображена домашняго быта. „Живопись**, 
говорилъ онъ, „имеетъ одну только цель, воспроизведете действительности, 
искаше правды**. Но и эту цель онъ понималъ съ большимъ ограниче^емъ. 
Вильки, какъ и Гогартъ, не изображалъ действительности какъ она есть, а 
выдумывалъ сцены. У него даже не было много фантазш, но онъобладолъ не- 
виннымъ юморомъ, граничащимъ иногда почти что съ ребячествомъ. Въ „Игре въ 
жмурки**, въ „деревенскихъ политикахъ**, въ „сельскомъ празднике** во всехъ 
этихъ картинахъ, хорошо известныхъ по гравюрамъ, много веселья и наблюда
тельности. Онъ не былъ моралистомъ, какъ Гогартъ, но и не писалъ кресть
янина такимъ, какимъ его въ действительности виделъ. Онъ только отмечалъ 
его смешныя стороны, изображалъ мелюя житейск1я непр!ятности. Онт* былъ 
однимъ изъ техъ счастливыхъ людей, которые не мечтаютъ, не грустятъ, не 
волнуются, а видятъ во всемъ смешную сторону. Онъ самъ радовался своимъ 
шуткамъ, смотрелъ на жизнь какъ на комедт; все серьезное въ жизни усколь
зало отъ него. Для его крестьянъ не существуетъ сощальныхъ вопросовъ, нужды, 
работы; они вечно шутятъ и забавляютъ самихъ себя такъ же, какъ и посетите
лей выставокъ, передъ которыми разыгрываютъ на картине театральныя сцены. 
Гогартъ былъ золъ, саркастиченъ, бичевалъ то, что виделъ; Вильки-же при- 
надлежалъ къ темъ, въ сущности скоро надоедающимъ людямъ, которые всегда 
острятъ и сами смеются своимъ остротамъ.

Таковъ общш основной тонъ англшской жанровой живописи. Все, что 
создано было въ ней въ последуюыце года, более или менее уже имеется въ 
произведешяхъ Вильки, и соответствуетъ съ другой стороны характеру тогдаш
ней англшской литературы; она тоже богата была хорошими разсказчиками, 
юмористами и сочинителями анекдотовъ. Какъ въ литературе, такъ и въ жи
вописи, англичане склонны къ подробностямъ драматическаго, анекдотическаго 
и юмористическаго свойства, ко всему, изъ чего можно сделать коротенькш 
забавный разсказъ. Или, быть можетъ вступивъ въ живопись совершенными 
новичками, они инстинктивно стали на первую ступень искусства, когда оно, 
какъ въ прежше века, заключалось въ составленш народныхъ букварей. Этотъ 
ходъ развит1я искусства постоянно повторяется. Всякая живопись начинается 
съ разсказа. Сначала самый сюжетъ привлекаетъ художника, а черезъ него и 
публику. Упрощеше мотивовъ, умеше однимъ взглядомъ охватить известное 
npoHcmecTBie и уже интересоваться главнымъ образомъ его художественнымъ 
воспроизведешемъ, наступаетъ лишь позже. Даже у голландцевъ, у которыхъ
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такъ сильно развито было художественное чутье, бытовыя картины имели 
сначала эпически характеръ; церковный процессш съ безчисленными фи
гурами, катанье на льду и друПе подобные сюжеты, поддающ!еся широкому 
и подробному изложешю, составляютъ первооснову жанровой живописи; лишь 
гораздо позже она стала ограничиваться какой-нибудь одной изъ безчислен- 
ныхъ группъ, изображенной зато более художественно и полно. Въ Анпйи ху
дожники и публика тоже должны были пережить этотъ ученическш перюдъ— 
его можно назвать временемъ интересныхъ сюжетовъ; оно должно было насту
пить, въ виду того, что культурно-историческая основа была совершенно та же, 
какъ и во Фландрш. Первыя жанровыя картины фламандской школы возвестили 
о нарожден^ буржуазш. Въ Англш въ начале века на место прежнихъ аристо- 
кратическихъ покровителей искусства стало новое, буржуазное, плебей
ское общество; оно изменило нравы и наложило отпечатокъ своего духа на 
искусство. Зажиточность, досугъ, образован1е, чтв^е, путешеств!я—все что 
прежде было привилепей отдельныхъ людей, стало достояшемъ толпы. Искус
ство было въ почете, но отъ него требовали реальнаго содержашя. Никому 
еще не приходило въ голову, что достаточно двухъ красокъ, двухъ линШ, пря
мой и кривой, для созда^я безграничной гармонш. Вамъ позволяется быть 
живописцами, говорили художникамъ, но только съ темъ услов!емъ, чтобы вы 
забавляли и поучали. Если вы не будете разсказывать намъ исторШ, 
мы начнемъ зевать. Согласно съ этими требова^ями, живописцы стали про
поведниками, своего рода м1рскими духовниками. Они разсказывали и вы
слушивали разсказы. Вильки относится къ Морланду, этому последнему 
представителю стараго времени такъ, какъ въ нидерландской школе Теньеръ 
къ Броуеру. Онъ самъ буржуа и пишетъ для буржуа, т. е. для солид- 
ныхъ людей, занятыхъ практическими делами, фантаз!я которыхъ не возвышается 
надъ будничными интересами. Ни одинъ живописецъ до него не обладалъ 
такой популярной манерой, никто не умелъ подробнее и лучше объ
яснять. Онъ какъ будто побился объ закладъ съ темъ, кто смотритъ на его 
картину: какъ ты ни глупъ, а ты меня поймешь. Я повторяю одну и ту-же 
мысль столько разъ въ различной форме, такъ объясняю ее знакомыми приме
рами, такъ ясно обозначаю ее назвашемъ, такъ наглядно подчеркну ее въ ха- 
рактерахъ и въ общей композиши, что ты не можешь не понять меня. Съ этой 
целью онъ углублялся въ подробнейшее и настойчивое изуче^е самыхъ ни- 
чтожныхъ вещей. Где бы ни происходила сцена— въ гостиной, въ кухне, на 
старомъ школьномъ дворе— Вильки воспроизводить характеръ места, пере
числяя одну подробность за другой. Онъ точно воспроизводить зеленоватые 
разбитые изразцы печи, трещины на штукатурке стенъ, тщательно повторяетъ 
имена школьниковъ, нацарапанныя на воротахъ, и съ большой настойчивостью 
изучаетъ форму буквъ, написанныхъ учителемъ на доске меломъ. Н етъ для 
него ничего более интереснаго, чемъ витрина старьевщика, вывеска трактира. 
Изображая свадьбы, онъ любить останавливаться на грац1озномъ смущенш 
невесть, на слезахъ матерей, на веселыхъ и трогательныхъ инцидентахъ сва
дебной трапбзы. У него есть целый рядъ семейныхъ сценъ, напоминающихъ 
описажя Диккенса. Публике это нравилось, но искусство было въ проигрыше. 
Страсть къ повествован!ю делаетъ картины Вильки не только вульгарными, но 
и фальшивыми.

Когда целью живописи становится фабула, то, очевидно, пр1ятная пред
почитается непр1ятной; отсюда односторонность всей жанровой живописи. 
Все то, что не бросается въ глаза, не представляетъ никакихъ особенностей, 
т. е. поэз1я привычки, не интересуетъ художника. Вильки выводить на своихъ
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Коллинзъ: Деревенская вгьжливость.

картинахъ крестьянъ, но только при исключительныхъ обстоятельствахъ—пир- 
шествахъ и торжественныхъ цроисшестаяхъ. Онъ изображаетъ крестьянина 
существомъ, совершенно отличнымъ отъ горожанина, и пользуется для своихъ ха
рактеристик большей частью юмористическими подробностями и повествователь
ными положен!ями. Его любимые сюжеты: крестины, танцы, похороны, свадьбы, 
праздничные пиры, смотрины и кроме того разнообразные сюжеты, въ которыхъ 
рисуются контрасты деревни и города: деревенскш родственнику пр1езжающш 
въ городъ, крестьянинъ у адвоката и т. п. Постоянная насмешка оживляетъ 
его картины и придаетъ комичесюй характеръ его фигурамъ. Онъ потешаетъ 
публику на ихъ счетъ, выставляетъ на пок&зъ хитрость, скупость и глупость 
крестьянъ, ихъ претензш и смешныя для горожанина привычки. Вильки на- 
смешливъ; онъ любить остроты и шутки. Обыденную жизнь крестьянина, 
полную тяжелаго труда, онъ совершенно не принимаетъ во внимаше, потому 
что въ ней нетъ пищи для юмора и анекдотовъ.

Такимъ ограничешемъ сюжетовъ живопись отняла у себя свои лучиля 
силы. Для того, кто обладаетъ даромъ художественнаго созерцашя, природа 
является целымъ музеемъ великолепныхъ картинъ, обширныхъ какъ сама жизнь. 
Но кто видитъ цель искусства въ разсказе, тотъ очень скоро исчерпываетъ 
область своихъ сюжетовъ. Въ жизни каждаго человека случается только три 
или четыре собьтя , о которыхъ стоить разсказать. Вильки разсказываетъ о 
гораздо ббльшемъ количестве происшествш и поэтому его картины скучны. Его 
анекдоты кажутся взятыми изъ жизни, но избитыми. Все это можно прочесть 
въ рождественскихъ детскихъ книжкахъ съ золотыми обрезами. Совершенно не
интересно узнать еще разъ, что браки, заключенные ради выгоды, имеютъ не-
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выгодныя стороны, что въ отсутств1и друзей о нихъ часто дурно говорить, что 
безпутство сыновей огорчаетъ матерей, что эгоизмъ очень дурная черта харак
тера. Все это правда, но слишкомъ большая правда, и педагогичесюя цели 
художника раздражаютъ въ его картинахъ. Онъ изображалъ ничтожныя про- 
исшеств1я, пошлость за пошлостью и превратилъ живопись въ игрушку для 
благонравныхъ детей.

Послушныя дети играютъ на его картинахъ главную роль. Англ1я страна 
семейной жизни. Когда въ пять часовъ дня чиновникъ или коммерсанта остав- 
ляетъ свою контору, онъ спешить въ свой мал.енькш загородный домикъ, где 
его дети въ теч ете  цЪлаго дня играли на лугу. Уютный семейный кругъ, въ 
которомъ онъ проводить вечеръ— его святыня, семейныя привязанности— поэз1я 
его жизни. Диккенсъ посвятилъ описан!ямъ датской жизни десять томовъ, и 
въ заключен1е написалъ еще исторш Давида Копперфильда. Въ живописи 
Вильямъ Еоллиизъ (William Collins), ученикъ Жоржа Морланда, приводилъ 
всехъ въ восторгъ своими картинами изъ датской жизни. Изъ ста двадцати 
одной картины, выставленныхъ имъ въ течете сорока л*Ьтъ въ академш, глав- 
нЪйиля: „Маленькш игрокъ на флейте", „Продажа любимой овечким, „Дети, 
разоряющ!я птичье гнездо", „ОтъЪздъ рыбака", „Уборка хмеля", „Возвра- 
щеше ласточекъ". Самая популярная его картина—это „Счастливь, какъ король": 
маленькш мальчикъ, котораго старш!е братья и сестры посадили на заборъ, съ 
гордостью и смЪхомъ глядитъ на нихъ сверху; другая, уже очень известная 
картина— „Деревенская вежливость": дети выстраиваются у забора по военному 
для встречи приближающагося къ нимъ всадника. Но уже самыя назван!я картинъ 
показываютъ, что въ этой области анппйская жанровая живопись имела эпи- 
зодичесюй характеръ. Коллинзъ былъ богаче идеями, чемъ Мейеръ изъ Бре
мена. Ребенокъ получаетъ въ подарокъ сережки, сидитъ на коленяхъ матери, 
играетъ съ ней въ саду, смотритъ какъ она шьетъ, читаетъ ей вслухъ, учитъ 
уроки, пугается куръ и гусей, гуляющихъ по двору съ угрожающимъ видомъ. 
Онъ прекрасно изображаетъ детей за обеденнымъ столомъ, весело болтающихъ 
малютокъ, отца, который вечеромъ сидитъ при лампе у постели засыпающаго 
ребенка съ радостнымъ сознашемъ, что онъ работаетъ для своей семьи. Кол
линзъ и въ жизни былъ большимъ другомъ детей, и поэтому изображалъ съ 
большой любовью всевозможныя темы изъ детской жизни, но всетаки въ его 
живописи нетъ ничего сильнаго. Шарденъ въ самомъ д еле  воспроизво- 
дилъ поэзш детской жизни. Его дети не знаютъ о близости художника. Они 
безпечно заняты сами собой и одеты по домашнему. Дети у Коллинза пред
ставлены такъ, какъ будто они должны отвечать на экзамене. Они 
чувствуютъ на себе взоры всехъ посетителей выставки и стараются казаться 
какъ можно более воспитанными. Ихъ лишили всякой непосредственности. 
Хочется сказать имъ: милыя дети, ведите себя хорошо; но нельзя быть при- 
знательнымъ художнику за то, что онъ лишилъ детей всего детскаго ради 
фальшивой изнеженности, которая после него такъ долго портила изображеше 
детей въ живописи.

Дэюильбертъ Стюардъ Ньютонъ (Gilbert Steward Newton), американецъ 
по происхождент, жилъ въ Лондоне отъ 1820 до 1835 года. Онъ занимался 
иллюстрировашемъ англшскихъ поэтовъ и, подобно Вильки, прюбрелъ истори
ческое значен!е темъ, что съ большимъ рвен!емъ изучалъ голландцевъ XVII и 
французовъ XVIII века въ то время, какъ эти мастера совершенно вышли изъ 
моды въ остальной Европе; ихъ считали представителями глубокаго упадка 
искусства. Его идеалами были Доу и Терборгъ. Конечно,, въ сравнеши съ 
ними, колоритъ Ньютона тяжеловесенъ и грубъ. Но среди своихъ современни-
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ковъ онъ несомненно одинъ 
изъ художниковъ съ наибо
лее выработанной техникой. 
Изъ его картинъ особенно 
известны: „Кордел1я, ухажи
вающая за королемъ Ли- 
ромъ", „Векфильдскш свя-  ̂
щенникъ въ семейномъ кру
гу", „1орикъ и перчаточни- 
цаи, по роману Стерна 
„ИспанскШ принцъ посе- 
щаетъ Каталину", по Жиль- 
Блазу, и друпя. Все эти 
картины, подобно произве- 
дешямъ дю ссельдорф ской 
школы того-же времени,утра
тили бы интересъ, не будучи 
связаны съ популярными ли
тературными типами, но 
Ньютонъ выгодно отличается 
отъ дюссельдорфцевъ темъ, 
что въ его картинахъ нетъ 
идеализацш. Дюссельдорф- 
cnie художники большей 
частью держались обобщен
ной красоты и округленности 
формъ, Ньютонъ же пору- 
чалъ хорошимъ актерамъ 
исполнеше задуманныхъ имъ 

Лесли: Д ядя Тобби и вдова Вадманъ. сценъ и съ полнымъ реа-
лизмомъ изображалъ эти 
представлешя. Въ резуль

тате получался конечно сценическш реализмъ, но Ньютонъ съ такой правди
востью и твердостью изображалъ театральныя чувства и актерсюе жесты, что 
его картины являются документами лондонскаго сценическаго искусства трид- 
цатыхъ годовъ.

Чарльзъ Робертъ Лесли  (Charles R obert Leslie) известенъ какъ авторъ 
хорошей книги о Констэбле и руководства для молодыхъ художниковъ, напи- 
саннаго въ очень консервативномъ духе. Сюжеты его картинъ те  же что 
у Ньютона. Онъ более или менее удачно изображалъ въ краскахъ сцены изъ 
Шекспира, Сервантеса, Фильдинга, Стерна, Гольдсмита и Мольера. Въ на
цюнальной галлерее есть его „Санчо-Панса и герцогиня", очень прозаическая 
безцветная картина. Гораздо лучше его картины въ Кенсингтонскомъ музее: 
„Катерина и Петручч1о“, „Виндзорсюя кумушки" и „Сэръ Роджеръ Коверлэ". 
Самая известная и лучшая его картина „Дядя Тобби и вдова Вадманъ", изящная 
иллюстрашя одной сцены изъ романа Стерна „Тристанъ Шэнди". Въ картинахъ 
Лесли, какъ и у Ньютона, много реализма, придающаго имъ значеше истори- 
ческихъ документовъ по отношешю не къ XVII веку, а къ тридцатымъ годамъ 
нашего века. По колориту, въ особенности въ его позднейшихъ произведешяхъ— 
онъ тонкш подражатель голландскаго clair-obscur. Въ исторш искусства онъ 
занимаетъ приблизительно такое же место, какъ Дитцъ въ Германш. Подобно



Вебстеръ: Школа.



последнему, онъ оставался въ почете и тогда, когда молодая прерафаэлитская 
школа начала ожесточенную борьбу противъ „коричневато соуса",—ту же борьбу, 
которую въ следующемъ поколели Либерманъ и его последователи вели про
тивъ школы Дитца.

Мюльреди (Mulready) по технике почти выше Лесли и многому научился 
у Метсю. Въ Кенсингтонскомъ музее есть тридцать две его картины. Онъ за- 
имствовалъ сюжеты ббльшей Частью у Гольдсмита. Выборъ свадебнаго платья 
и беседа о принципахъ доктора Вистона составили бы красивыя иллюстрацш 
къ роскошному издашю Векфильскаго священника. Въ другихъ картинахъ онъ 
изображалъ детей, ленивыхъ или послушныхъ, за ужиномъ или играющими 
на берегу реки.

Томасъ Вебстеръ (Thomas Webster), четвертый изъ этихъ ' добродушныхъ 
живописцевъ съ детской душой, повествуетъ объ еще более отрадныхъ вещахъ. 
Отъ него мы узнаемъ, что еще въ очень недавнее время въ Англш слуги 
были вполне довольны своей участью. Никто не ссорился съ помещи
ками, никто не пренебрегалъ своей семьей и не уходилъ въ кабакъ. Все 
почитали за высшее счастье сидеть у себя дома, играть съ детьми при свете 
восковой свечи. Крестьяне, дети и сельск1е учителя Вебстера— жители идеальной 
планеты, но самъ по себе этотъ MipoKb очень красивъ. Картины его чрезвы
чайно невинны, аккуратно написанны, колоритъ очень ясный и блестящш, и 
даже теперь ихъ можно разматривать съ удовольств1емъ. Некоторыя изъ 
нихъ, какъ, напримеръ „Школа", могли быть написаны Клаусомъ Мейе- 
ромъ.

Последшй изъ всей группы, Фришъ (Frith) наиболее полно знакомить 
съ обычаями и костюмами своихъ современниковъ; онъ былъ бы еще инте
реснее и картины его документальнее, если бы жизнь тоже не представлялась 
ему въ пр1ятномъ розовомъ свете. На картинахъ его изображены сцены изъ 
жизни XIX века, но все оне кажутся отголосками добраго стараго времени. 
Люди были тогда конечно чрезвычайно добры, невинны и счастливы. Они не 
знали податей, заботь и пороковъ, всехъ ихъ ожидало спасеше въ будущей 
жизни и они отлично себя чувствовали. Это и представлено на картинахъ 
Фрита, но не съ такой естественностью какъ у Остада и Бегама. Иногда онъ 
изображалъ англШсюе морсюе курорты въ ш ле или августе, т. е. въ разгаръ 
сезона. Настроеше этихъ картинъ необычайно веселое. Дети купаются въ 
море, молодыя дамы окружены поклонниками, негры играютъ на шарманкахъ, 
женщины поютъ, все стараются казаться какъ можно красивее и несколько 
нищихъ, вставленныхъ въ картины ради контраста, тоже давно примирились 
со своей судьбой. На картинахъ скачекъ у Фрита представлено все, что харак
теризуете анппйскую жизнь въ подобныхъ собрашяхъ: все типы, начиная отъ 
баронетта до нищаго, все красавицы света и полусвета. Крестьянинъ про- 
игрываетъ все свои деньги, голодающш акробатъ выворачиваетъ все карманы 
и тогда только перестаетъ играть, —  убедившись, что у него въ самомъ деле 
ничего не осталось. „Игорный домъ въ Гамбурге* Фрита еще более богатъ 
наблюдешями и юмористическими прикрасами.

Анпия— родина жанровой живописи.
Въ перюдъ общаго отчуждешя отъ жизни, къ англшскимъ художникамъ 

перешла частица наивнойГ жизнерадостности голландцевъ, но отъ своихъ вели- 
кихъ предшественниковъ, Яна Стина, Терборга и Метсю, они отличаются прин- 
цип!ально темъ, что они собственно говоря не живописцы, а разсказчики. Они 
не увлекались пышной декоративной живописью, какъ ихъ товарищи въ остальной 
Европе, а, подобно голландцамъ, изучали среднюю буржуазную среду. Но въ
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то время какъ для голландцевъ самая живопись составляла начало и конецъ 
искусства, для англичанъ художественныя цЪли совершенно исчезли. Они не 
знали радости художника, которая состоитъ въ гармоническомъ сочетан!и формъ, 
красокъ и тоновъ. Отцомъ этой живописи былъ Гогартъ, съ той только раз
ницей, что его безпощадная разрушительная сатира сменилась лукавой улыбкой. 
Подобно Гогарту, они колебались между чистымъ реализмомъ и задачами мо
ралиста, и въ ихъ картинахъ повторяются качества и недостатки Гогарта. Все, 
что составляете привлекательность анпийской литературы, воспевающей се
мейный очагъ, — Ричардсона, Стерна, Диккенса, Джоржъ Эллютъ, Теккерея — 
есть и у живописцевъ: любовная вырисованность подробностей, учаспе 
къ человЪческимъ интересамъ, разработка сюжетовъ въ мельчайшихъ подроб- 
ностяхъ, обил!е повЪствовательныхъ чертъ. Въ картинахъ светится такая же 
душевная чистота, невинность, безпечность, что-то датское, какъ въ сэре Род
жере Коверлэ, въ Тристаме Шанди, въ Томе Джонсе, в> славномъ Векфиль- 
скомъ священнике или въ Перегрине Пикле. Основой живописи были не краски 
и светъ, а повествовательность, анекдотичность, комед!я; картины поэтому уми- 
ляют> сердце, но не радуютъ взора. Живописцы считали свою цель достигнутой, 
когда имъ удавалось ясно выразить свою мысль. Они считали, что картина 
должна прежде всего иметь интересную фабулу; художественныя же качества 
отступали у нихъ на второй планъ. Самыя ихъ мысли были однако таковы, 
что, быть можетъ, Воль*еръ, живиий еще тогда въ Англш, имелъ ввиду не 
столько оперу, сколько англШсюя жанровыя картины, когда сказалъ: „все, что 
слишкомъ глупо для того, чтобы быть сказанными выражается въ пенш“. 
Люди, изображаемые англшскими жанристами, имеютъ тотъ же недостатокъ, 
какъ звери Ландсира: въ нихъ или слишкомъ много, или иногда слишкомъ 
мало души. Залы Кенсингтонскаго музея, где собраны жанровыя картины этихъ 
летъ, производятъ скорее впечатле^е сатирическаго романа, чемъ картинной 
галлерей. Природа изображена въ нихъ сквозь призму условнаго чувства. Ху
дожники продолжали изображать старую „merry England", когда въ Англш уже 
перестали жить „весело и хорошо- . Вильки изображалъ своихъ крестьянъ го
раздо более веселыми и довольными, чемъ они были въ действительности. Мюль- 
реди очень снисходителенъ къ проступкамъ своихъ школьниковъ, онъ находилъ 
въ самыхъ большихъ шалостяхъ поводъ для добродушной улыбки. Люди, по край
ней мере на этихъ картинахъ, были всегда веселы въ этотъ золотой векъ. 
Все поступаютъ какъ разъ такъ, какъ полагается хорошо воспитаннымъ людямъ, 
но никто не проделываете этого просто и непосредственно. Ихъ безкорыст1е и 
благородство опереточнаго свойства. Самыя будничныя происшеств1я совер
шаются съ торжественностью государственныхъ собыпй. Дети прыгаютъ, ста
рики танцуютъ и молодыя девушки любезничаютъ со своими женихами съ 
большой сдержанностью— какъ будто все это совершается напоказъ цъ мастер
ской художника. Разнообраз1е лицъ очень велико, но на самомъ деле все они 
только меняклщяся мар1онетки. Во всехъ нихъ чувствуются актеры ,'все слова 
и движешя которыхъ заранее определены. Дети ведутъ себя очень чинно, 
такъ же какъ и народная толпа. Во всехъ типахъ чувствуется аффекташя, 
притворство, отсутств1е естественности. И эта деланная наивность, условный 
оптимизмъ и плоскш юморъ еще более чемъ посредственная техника виноваты 
въ быстромъ увяданш этихъ картинъ. Они похожи на засушенные цветы гер- 
бар1я, а не на иммортели.
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фатальная живопись.

Англшская живопись, начиная уже съ Гогарта и Вильки, включила въ 
свою область изображеше крестьянской и городской жизни; но въ остальной 
ЕвропЪ современная жизнь входила въ живопись лишь очень медленно и по
степенно. Вопросъ о костюмЪ игралъ при этомъ значительную роль. „Худож
ники любятъ костюмы прежнихъ вЪковъ, потому что они даютъ больше сво
боды и простора фантазш. Но въ изображены дЪйствительныхъ событШ гораздо 
важнЪе точность, чЪмъ свобода и просторъ фантазш. Что было бы, если исто- 
рикъ вместо того, чтобы говорить о батальонахъ, эскадронахъ, о гренадерахъ 
и кирасирахъ развлекалъ насъ описашями фалангъ, башень, TpiapiH и т. д.? 
Современнымъ живописцамъ следовало бы прежде всего больше придерживаться 
исторической правды; нельзя напримЪръ вводить въ изображеше современныхъ 
битвъ всадниковъ съ круглыми шляпами, украшенными перьями, въ огром- 
ныхъ сапогахъ. Въ прежнее время художники рисовали, гравировали и изобра
жали въ краскахъ таюе костюмы, потому что они существовали въ действи
тельности. Если намъ вбзразятъ, что современное платье не живописно, то 
спрашивается— зачЪмъ его носятъ. Будуцця поколЪ^я тоже захотятъ когда- 
нибудь узнать, какъ одЪвались люди нашего времени, и не примирятся съ про- 
бЪломъ въ исторш костюма отъ конца XVIII вЪка до своего времени". 
Такъ разсуждалъ в^нсюй библютекарь Денисъ въ 1797 году въ своихъ „Leee- 
fruchte*. Онъ поднялъ вопросъ, который продолжалъ быть открытымъ еще 
ц^лое поколЪше. Живопись XIX в*Ька могла стать вполне современной 
лишь тогда, когда ей удалось понять и научиться воспроизводить характерность 
современнаго костюма. Для этого ей, однако, понадобилось болЪе полувека. 
Естественно, что людямъ, помнившимъ еще изящныя формы и нЪжные цвЪта 
рококо, одежда первой половины XIX вЪка казалась самой неинтересной во всей 
исторш костюма. „Всякш художественно развитой человЪкъ не можетъ отри-
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цать“ говорилъ Пютманъ въ 
1835 г., въ своей книгЪ о 
дюссельдорфской школЪ, „что 
современная одежда безвкусна, 
отвратительна и пригодна лишь 
для обезьянъ. Можетъ ли бла
городный стиль примириться 
съ кринолинами, фраками и 
подобнаго рода причудами? 
Искусство нашего времени долж
но выискивать въ костюмахъ 
далекаго прошлаго красоту, о 
которой теперь такъ мало за
ботятся портные. До какихъ 
поръ еще будемъ мы изобра
жать изъ себя уродливыя су
щества, похож!я на черныхъ 
летучихъ мышей во фракахъ и 
широкихъ панталонахъ? Только 
крестьянская куртка можетъ 
считаться однимъ изъ немно- 
гихъ живописныхъ одЪянш, ко
торый въ Германш спасены 
отъ вл1яшя моды". Та же жа
лоба звучитъ у Гото (Hotho) 
въ его исторш немецкой и фла
мандской живописи: современ
ный костюмъ онъ считаетъ 
слишкомъ прозаичнымъ и скуч- 

нымъ, отталкивающимъ художника и оскорбляющимъ художественный вкусъ. 
Онъ говоритъ, что искусство необходимо должно искать спасен1я въ прош- 
ломъ, если оно не' намерено отложить кисть и палитру до того счастли- 
ваго времени, когда возродятся художественныя одежды у народовъ. Отъ ти
ражи фрака свободны одежды крестьянъ и военный мундиръ — и только они 
достойны кисти живописца.

Такъ какъ художники признавали изъ всей современной одежды только 
военный мундиръ, то картины изъ военнаго быта предшествовали всЪмъ дру- 
гимъ. Въ этой области можно было уже во времена Давида и Карстенса уста
новить некоторую связь съ господствующими классическими воззрЪшями, можно 
было солдата изображать воиномъ, а воина— героемъ. Жераръ, Жироде, даже 
отчасти Гро— очень широко пользовались греческими или римскими образцами, 
чтобы ввести батальныя картины въ живопись высокаго стиля. Герои наполео
новской эпохи не имЪли въ действительности столь пластическаго вида и 
торжественныхъ позъ. Классицизмъ измЪнилъ ихъ лица и, вопреки здравому 
смыслу, придалъ имъ видъ античныхъ статуй. Заслуга Ораса Верне состояла въ 
освобожденш батальной живописи отъ гнета классицизма. Правда, это его един
ственная заслуга.

Орасъ Верпе (Horace Vernet) вм-kcrfe со своимъ зятемъ Полемъ Деларо- 
шемъ —  типичный представитель времени Juste-Milieu. Король-буржуа осно- 
валъ Версальсюй музей, этотъ громадный складъ расписанныхъ красками по- 
лотенъ, и посвятилъ его шк toutes les gloires de la France*1. Всякш, кто попа-





даетъ туда, надолго сохранить ужасное воспоминаше. Въ нисколько лЪтъ целая 
амфилада комнатъ, который нельзя обойти менее ч^мъ въ два часа, наполнена 
была картинами всевозможныхъ размЪровъ; тамъ изображены были все льстяцце 
нацюнальному чувству моменты въ исторш Францш— отъ временъ Карла Вели- 
каго до африканской кампанш Луи Филиппа. Безчисленные картинныхъ дЪлъ 
мастера доставляли многоаршинныя полотна. Орасъ Верне, pictor celerrimus, 
признанъ былъ главнокомандующимъ этой арм1ей и такъ прославился своей 
картиной завоевашя Алжира, что все солдаты, лавочники, а также все короли 
и императоры Европы въ продолжены долгаго времени считали его величай- 
шимъ французскимъ художникомъ.

Будучи послЪднимъ представителемъ знаменитой семьи художниковъ, онъ 
взялъ кисть въ руки, едва успЪвъ бросить дЪтсшя игрушки. Онъ унаслЪ- 
довалъ много талантовъ: верность глаза, легкость руки и завидную память. 
У него былъ верный, хотя и не глубокш взглядъ, онъ безъ всякихъ колебашй 
писалъ свои картины и выгодно отличается отъ многихъ своихъ современни- 
ковъ самобытностью, rfeмъ, что онъ никому нич*Ьмъ не обязанъ, что онъ обна- 
руживаетъ оригинальныя качества, а не рядится въ чужгя перья. Но все его 
качества не придаютъ картинамъ художественнаго интереса. Искра гешальности 
Жерико, которая въ начале какъ будто перешла къ нему, совершенно заглохла 
въ его поздн'Ьйшихъ работахъ. Онъ быстро прославился, когда повсюду рас
пространились литографш его „Мазепы- , и впослЪдствш сталъ сквернымъ 
вульгарнымъ живописцемъ, лишеннымъ поэзш, колорита и света, репортеромъ, 
пишущимъ вульгарной прозой и оскорбляющимъ утонченный вкусъ. „Я нена
вижу этого человека" писалъ Бодлэръ уже въ 1846 году. Безъ всякаго пони- 
ман!я трагизма войны Верне смотритъ на битвы, какъ на представлеже въ 
цирке. Въ картинахъ его есть движете, но оно лишено страсти; великое пред
ставлено безъ велич!я. Онъ могъ бы, если бы это требовалось, напи
сать картину длиной въ целый бульваръ. Правда, его картина „Смала* ни
сколько короче, но ему бы ничего не мешало вытянуть ее на нисколько верстъ. 
Этотъ невероятный стенографическ!й талантъ былъ причиной его популярности. 
У него были все ордена вс*Ьхъ странъ и народовъ. Буржуа приходилъ въ благо
душное настроен!е, разсматривая его картины и уходилъ съ намЪрешемъ купить 
лошадку своему маленькому сыну. Солдаты величали его полковникомъ и не 
удивились бы, если бы онъ получилъ зваше французскаго маршала. Ценители 
искусства питаютъ къ Верне приблизительно такое же чувство, какое испыты- 
валъ къ музыке старый полковникъ, отвЪтившш на вопросъ — любитъ ли онъ 
музыку: „сударыня, я не боюсь ея“ .

Трив1ально реалистическая манера Верне также безотрадна, какъ фаль
шивый героизмъ его солдатъ. Верне стоитъ по середине между классиками и 
живописью нашего *времени. Онъ изображалъ уже не античныхъ воиновъ, а 
настоящихъ французскихъ солдатъ; онъ зналъ ихъ, какъ знаетъ унтеръ-офицеръ 
свой взводъ, и его уважеше къ воинскому уставу не позволяло ему придавать имъ 
римскаго вида. Но чуждый классицизма во внешнихъ формахъ, онъ всетаки 
придерживался традищй героизма. Солдата онъ все еще* представлялъ отваж- 
нымъ защитникомъ родины, воиномъ, совершающимъ чудеса храбрости; вотъ 
почему его картины отталкиваютъ своимъ хвастливымъ тономъ. На самомъ 
деле тактика нашего времени, такъ же какъ и новыя вооружешя, лишаютъ 
каждаго отдельнаго солдата того значешя, которое ему придаетъ Верне на сво
ихъ картинахъ. Солдатъ XIX века уже не воинъ, а составная часть большого 
целаго. Онъ исполняетъ то, что ему приказываютъ, и не проявляетъ при этомъ 
античнаго героизма. Онъ убиваетъ или его убиваютъ, причемъ сражаюгщяся
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войска часто даже не видятъ другъ друга. Ходъ битвы опредЪленъ шагъ за шагомъ 
латематическимъ разсчетомъ. Поэтому совершенно неверно представлять сол
датъ въ геройскихъ позахъ или даже приписывать командующему геройсюе 
подвиги. Генералъ, ведущж битву и отдающш приказашя, ведетъ себя такъ, 
какъ будто онъ сидитъ дома за письменнымъ столомъ. Онъ даже не участвуетъ 
въ сраженш, какъ это представлено у Ораса Верне, а остается на нЪкоторомъ 
разстоянш. Точное воспроизведете современной битвы не можетъ составить 
содержаш’я картины, даже при размЪрахъ картинъ Верне; битвы можно изо
бражать только въ панорамЪ. На картинахъ же должно ограничиваться изо- 
бражешемъ полководца, управляю щ ая вмЪстЪ со своимъ генеральнымъ штабомъ 
битвой издалека, съ какого-нибудь холма; или же можно изображать живописные 
эпизоды изъ солдатской жизни. Этотъ постепенный переходъ отъ фальшивой 
батальной картины къ простому воспроизведенш эпизодов!» можно проследить 
на дальнЪйшихъ произведешяхъ батальной живописи.

Картины Версальскаго музея, относяияяся къ крымской и итальянской 
кампашямъ, написаны всЪ въ оффищальномъ хвастливомъ стилЪ Ораса Вер
не. Кисти Ипполита Беланжэ принадлежать въ Версальскихъ залахъ битвы 
при ВаграмЪ, Лоано, АльтенкирхенЪ (1837— 39 гг.), и эпизодъ возвращешя изъ 
PocciH. Все это болышя, тщательно исполненныя олеографш. Адольфъ Ивонъ, 
написавшш взят1е Малахова кургана, битву при МадженгЬ и при Сольферино, 
еще болЪе скучный живописецъ, остававиийся всю свою жизнь ученикомъ Де
лароша. Онъ заботился главнымъ образомъ о правильности и закругленности 
композицш; въ его солдатахъ естественности и жизни ровно столько, сколько
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укладывается въ академичесюе шаблоны. Слава Изидора Поля, увЪковЪчившаго 
высадку французскихъ войскъ въ Крыму, битву при АльмЪ и npieMb арабскихъ 
военноначальниковъ Наполеономъ III, поблекла очень быстро. Онъ умЪлъ пи
сать солдатъ, но не сражешя, и подобно Ивону быль очень робокъ въ компо- 
зищяхъ; въ построенш и колоритЪ его картинъ замЪтна непр!ятная вымучен
ность. Ему недостаетъ непосредственности и уверенности. Только акварели его 
имЪютъ некоторый интересъ, несмотря на тяжелый и тусклый колоритъ —  въ 
нихъ трезвое изображеше фактовъ не испорчено выспренностью тона. Александръ 
Протэ (Protais) болЪе сантименталенъ. Онъ любилъ солдатъ и потому ненави- 
дЪлъ войну, губящую красивыхъ милыхъ юношей. ДвЪ картины, дополняклщя 
одна другую, создали главнымъ образомъ славу Протэ: „Утро передъ атакой" 
и „Вечеръ послЪ битвы". Об4 написаны въ 1863 году. На одной изображена 
группа стрЪлковъ, съ напряжен!емъ ожидающихъ первыхъ пуль непр1ятеля; на 
второй rfe же люди празднуютъ вечеромъ свою победу — опечаленные однако 
утратой товарищей, павшихъ въ.бою. Грустная нота всегда звучитъ въ карти- 
нахъ Протэ. Его „ПлЪнники* и „Прощаше" 1872 года тоже обязаны своимъ 
успЪхомъ мелодраматической трогательности замысла.

Первыми значительными баталистами во ФранцМ были два простые лито
графа, дЪти солдатъ, въ которыхъ еще звучали отголоски наполеоновскаго 
культа. „Шарлэ и Раффэ,— писалъ Торэ въ отчетЪ о Салона 1845 г.— два ху
дожника, умЪюице лучше всЪхъ другихъ изображать солдатъ временъ имперш. 
Они поняли этотъ уже почти исчезнувши типъ и останутся поэтому самыми 
значительными— послЪ Гро—лЪтописцами этой воинственной эпохи".

Ш арлэ (Charlet), писавипй старыхъ ворчуновъ наполеоновской гвардш,— 
Беранже французской живописи. На всЪхъ его картинахъ и рисункахъ повто
ряется образъ „маленькаго капрала" и „великаго императора*. Это эпопея— въ 
рисункахъ и краскахъ— сЪраго сюртука и треугольной шляпы. Съ молодости 
Ш арлэ изучалъ военный быть и дЪлалъ этюды съ натуры. Въ 1877 году онъ 
поступилъ въ мастерскую Гро, гдЪ усовершенствовался въ избранной имъ спе- 
ц1альности. Греко-римскШ идеалъ не существовалъ для него; онъ быль очень 
равнодушенъ къ красогЬ формъ. Умъ его занять былъ фактами, сила его та
ланта въ твердыхъ, характеристйкахъ; въ своихъ многочисленныхъ литограф1яхъ 
и аквареляхъ онъ главнымъ образомъ старался ясно выразить свои мысли. 
Делакруа былъ о немъ очень высокаго мнЪшя и справедливость его оцЪнки 
выяснилась лишь въ 1889 году, когда на всем!рную выставку попала картина 
Шарлэ „Эпизодъвозвращешя изъРоссш ", затерянная до того въ Люнскомъ музеЪ. 
Это самое значительное и лучшее произведете Шарлэ. Когда „Эпизодъ" появился 
вЬервые въ СалонЪ 1836 г., Альфредъ де Мюссэ писалъ, что „это не эпизодъ, а 
цЪлая поэма, рисующая отчаяше среди пустыни". Мрачное небо и безотрадный 
горизонтъ производятъ впечатлЪше безграничной печали и несчастья. Съ гЬхъ 
поръ какъ эта картина вторично появилась на выставка, стало очевиднымъ, 
что Шарлэ умЪлъ не только писать старыхъ служилыхъ съ красными отъ вина 
носами, что онъ не только Мольеръ казармъ и трактировъ. Онъ постигъ все тра
гическое велич!е войны, — въ которой Орасъ Верне черпалъ только банальные 
анекдоты.

Раффэ (Raffet), его ученикъ, прославлялъ во всЪхъ своихъ картинахъ ве
ликую армш. Онъ овладЪлъ могучей фигурой Наполеона и не покидалъ его, 
пока не изобразилъ всей эпопеи, отъ Аяччю до св. Елены. Онъ. рисуетъ сна
чала „маленькаго корсиканца", потомъ призрачно блЪднаго, снЪдаемаго често- 
люб1емъ генерала итальянской армш Бонапарта передъ пирамидами и Каиромъ, 
императора Наполеона на парадЪ, передъ своими гренадерами, тр1умфатора
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1807 года, предъ которымъ несутся кирасиры съ поднятыми палашами, громко 
его приветствуя. ЗатЬмъ слЪдуетъ переправа черезъ Березину—титанъ медленно 
Ъдущш по снЪжнымъ полямъ и высматривающШ среди несчастья новую счаст
ливую звезду, а въ дальнЪйшихъ рисункахъ, боготворимый герой 1813 года, 
великш чародей, котораго даже умираюцце приветствуютъ крикомъ: „да здрав- 
ствуетъ императоръ", авантюристъ 1814 г., задумчиво ЪдущШ въчеле уничто- 
женнаго войска, черезъ пустынныя земли, разбитый герой 1815 г., еще разъ 
бросающш вызовъ коварной судьба, стоя въ каррэ священнаго батальона и 
наконецъ плененный левъ, бросающШ съ палубы корабля последнш взглядъ на 
скрывающшся въ тумане берегъ Францш. Вызвавъ императора изъ могилы, 
художникъ написалъ картину, какъ „въ двенадцать часовъ по ночамъ изъ гроба 
встаетъ императоръ*. Раффэ также съ любовью, страстью и восторгомъ отно
сится къ орудш наполеоновскихъ побЪдъ, къ французскому солдату, проводя
щему семь л'Ьтъ среди непрерывныхъ сраженш, походовъ, парадовъ, карауловъ. 
Жалкш видъ императорскихъ войскъ, въ лохмотьяхъ и почти безъ сапогъ среди 
побЪдъ и пораженш, изображены на рисункахъ Раффэ съ истиннымъ велич1емъ. 
У него н^тъ и тени пошлаго воинственнаго азарта —  исполнеше серьезное, 
трезвое. Онъ съ болыпимъ мастерствомъ ум^лъ воспроизводить движежя массъ 
и передавать впечатлЪше численности армШ, тысячей, которыя стоятъ плечо 
къ плечу и составляютъ одно целое. Полкъ солдатъ въ изображенш Раффэ—  
живое многоголовое существо/ охваченное общимъ духомъ отваги, геройства, 
готовностью жертвовать собой. Смерть Раффэ была такой же странной, какъ 
и его жизнь. Онъ умеръ въ Генуе, въ отеле, и трупъ его былъ отправленъ 
во Францш какъ грузъ на купеческомъ судне. Раффэ былъ несправедливо 
забытъ после смерти; его затмилъ сначала Орасъ Вернэ, потомъ Мейссонье, 
до тЪхъ поръ пока его сынъ Августъ не воздвигъ ему памятника.

Эрпестъ Мейссонье (Ernest Meissonier) не имЪлъ никогда основашя жало
ваться на то, что его заслуги недостаточно признаются современниками. Уже его 
первыя мишатюры во вкусе рококо ценились на в*Ьсъ золота. Но онъ достигъ 
вершины своей славы, всем!рной знаменитости, и популярности во Франщи 
только тогда, когда занялся въ 60-хъ годахъ изображешемъ военной исторш 
Франщи. Въ 1859 г. онъ былъ въ Италш, въ свите Наполеона III. Мейссонье 
былъ избранъ глашатаемъ военной славы императора. Такъ какъ племянникъ 
любилъ проводить паралели между собой и своимъ дядей, то Мейссонье пред
стояло изображать одновременно соотвЪтствукнще моменты изъ жизни Напо
леона I. Поклонники Мейссонье были чрезвычайно заинтересованы темъ, какъ 
великШ мишатюристъ справится со своими монументальными задачами. Нача- 
ломъ серш была „Битва при Сольферино“, та картина Люксембургскаго музея 
где представленъ Наполеонъ III, окруженный своимъ штабомъ. Они слЪдятъ, 
стоя на возвышенш, за Тжтвой. Картина появилась, после долгихъ подготов
л ен^, въ Салоне 1864 г. и показала, что художникъ не измЪнилъ себе: онъ 
перенесъ тщательную выписанность своихъ картинъ рококо въ изображешя 
битвъ, и во всЪхъ дальнЪйшихъ батальныхъ картинахъ оставался все гЬмъ же 
фламандскимъ мишатюристомъ.

ДальнЪйшихъ во^нныхъ подвиговъ Наполеонъ III не совершилъ и пред
полагаемый паралельный циклъ не могъ осуществиться. Отправляясь на войну, 
въ 1870 г., императоръ взялъ Мейссонье съ собой, но после йерваго проигран- 
наго сражешя художникъ щернулся домой— онъ не намеревался увековечивать 
поражешй. Кисть его съ этой поры всецело посвящена была Наполеону I. 
„1805“— изображаетъ тpiyмфaльнoe mecTBie къ вершине славы; въ „1807“— 
вершина достигнута и солдаты, ликуя, приветствуютъ боготворимаго героя;
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„1814“ — начало конца. Звезда счастья 
закатилась, победа, сохранявшая такъ 
долго верность герою, отступила отъ его 
знаменъ; но на блЪдномъ лице императо
ра, въ его потухшемъ взоре, въ выра- 
женш судорожно - сжатаго рта, въ чер- 
тахъ, изможденныхъ лихорадкой, светится 
еще непреклонная энерпя и решимость 
истратить все заряды до послЪдняго, въ 
отчаянной борьба противь предательской 
судьбы.

Во всЪхъ этихъ произведен!яхъ Мейс
сонье обнаружилъ такую же тщатель
ность исполнешя, какъ и въ прежнихъ 
мин!атюрахъ. Чтобы изобразить сапоги 
Наполеона съ полной исторической точ
ностью, онъ не удовольствовался гЬмъ, 
что досталъ эти сапоги изъ музея и точ
но списалъ ихъ, но самъ носилъ целыми 
месяцами пЪшкомъ и верхомъ—онъ страст
но любилъ верховую езду— сапоги такого 
же фасона, какъ у „маленькаго капрала*.
Чтобы воспроизвести масть лошадей импе
ратора и его маршаловъ, а также видъ 
ихъ зимой посл% трудныхъ переходовъ, 
онъ покупалъ лошадей такой же породы 
и масти, каюя по историческимъ свЪдЪ- 
шямъ были у ймператора и его генера- А. Раффэ.
ловъ и целыми неделями держалъ ихъ въ 
поле, подъ снЪгомъ и дождемъ. Его на
турщики должны были изнашивать свои мундиры подъ солнцемъ и непогодой, 
прежде чЪмъ онъ начиналъ писать ихъ. Онъ скупалъ, платя огромныя деньги, 
сбрую и opyжie наполеоновскаго времени, когда ему не удавалось доставать 
ихъ изъ музеевъ. Само собой разумеется, что прежде чемъ взяться за cepira 
наполеоновскихъ битвъ, онъ сделалъ собственноручныя коти  со всехъ, каюе 
только могъ достать, портретовъ Наполеона, Нея и другихъ генераловъ. Онъ 
прочелъ целую библютеку о Наполеоне. Лучшей картиной всего цикла счи
тается „1814“: Наполеонъ едетъ во главе своего штаба по засыпанной сне- 
гомъ равнине. Чтобы передать эту сцену, Мейссонье следовалъ системе, по 
которой написаны были его картины во вкусе рококо. Онъ искусственно вос- 
произвелъ всю обстановку предполагаемой сцены въ одномъ месте Шампани, 
наиболее соответствующемъ истинному месту происшесгая, и даже проложилъ 
in natura путь, по которому на картине долженъ былъ медленно проезжать 
императоръ. Потомъ онъ дождался первыхъ зимнихъ снеговъ— и по этой засы
панной снегомъ дороге передъ нимъ дефилировали артиллер1я, кавалер1я и пе
хота; не были забыты даже опрокинутыя повозки съ пров1антомъ и брошенное 
оруж1е.

На грандюзную подготовку своихъ произведешй Мейссонье потратилъ 
почти столько же миллюновъ, сколько получалъ за картины. Юлш Лессингъ 
въ своемъ очерке „О цене произведена древнихъ мастеровъ" высказываетъ 
интересныя мысли о странностяхъ художественнаго вкуса публики и о неопре
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съ торговцами, его произведе
шя прямо изъ мастерской пе
реходили въ собственность по
купателей. Мейссонье получилъ 
блестящее возмезд1е за свои ли- 
шешя въ юности. Въ 1832 году 
онъ оставилъ место ученика 
въ шоколадной фабрике Мёнье 
и рЪшилъ заняться живописью; 
онъ долженъ былъ довольство
ваться 15 франками мЪсячнаго 
заработка. Онъ съ трудомъ 
сбывалъ свои рисунки и иллю- 
страцш по 5 или 10 франковъ, 
и часто не имЪлъ ничего, кро
ме куска хлеба на обедъ. Но 
уже черезъ 10 лЪтъ онъ былъ 
въ состоянш купить маленькш 
домикъ въ Пуасси около Сенъ- 
Жермена; туда онъ переселился 
въ 1850 году, чтобы работать 
на свободе. Маленькое имЪше

Портретъ Мейссонье.

д^ленности ценъ на художе- 
ственныя произведешя. Изъ 
вс^хъ художниковъ нашего вре
мени Мейссонье единственный, 
картины котораго продавались 
еще при его жизни за таюя же 
цены, какъ произведешя ма- 
стеровъ величайшихъ старин- 
ныхъ эпохъ. При этомъ Мейс
сонье никогда не имЪлъ дела

его постепенно превращалась 
въ прекрасную виллу къ которому присоединился впослЪдствш великолепный 
домъ на бульвар-fe Мальзербъ. За w 1814" Мейссонье получилъ 300,000 фран
ковъ, но при вторичной продаже одинъ изъ собственниковъ магазиновъ Лувра 
заплатилъ за эту картину уже 850,000 франковъ. „Наполеонъ при Сольферино" 
продана была за 200,000, „Charge des cuirassiers" за 300,000. После 1850 г. 
Мейссонье уже не зналъ иныхъ ценъ. Высчитано было, что ему платили при
близительно по 5000 франковъ за каждый сантиметръ его картинъ. Рыночная 
стоимость всехъ его картинъ доходитъ до 20 миллюновъ. Но Мейссонье не 
былъ богатъ, потому что каждая картина стоила ему самому много тысячъ 
франковъ. Духъ наживы былъ чуждъ Мейссонье. Онъ никогда не сообразо
вался съ требовашями моды и не выпускалъ изъ рукъ ни одного рисунка, не 
будучи убежденнымъ, что достигъ въ немъ всего, что могъ. За это серьезное 
отношеше къ делу Мейссонье пользовался до самой смерти глубокимъ почетомъ 
въ кругу своихътоварищей.Вокругънего происходило непрерывное движеше,—клас
сики, романтики, импрессюнисты, символисты сменяли другъ друга. Мейссонье же 
продолжалъ пользоваться непоколебимой славой, оставаясь вернымъ самому себе. 
Небольшаго роста, съ твердой поступью, стройный, съ горящими, какъ уголь, 
глазами, коротко остриженными густыми волосами, длинной, какъ у речна-

I
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Мейссонье: „1807й.

го бога, бородой— она съ годами становилась все длиннее,— Мейссонье въ 
80 лЪтъ продолжалъ быть такимъ.же живымъ и подвижными какъ въ три
дцать. Систематическая треннировка сохраняла въ немъ физическую свежесть и 
делала возможнымъ безъустанный трудъ, который сломилъ бы всякаго дру
гого. Въ течете долгихъ л*Ьтъ Мейссонье правильно ложился въ 8 часовъ, спалъ 
до полуночи, потомъ рисовалъ при лампе до утра. Днемъ онъ дЪлалъ эскизы 
съ натуры и писалъ красками. Нелюдимый и необщительный, онъ избегалъ 
всего, что могло бы нарушить правильность его образа жизни. Верховая езда, 
плаванье и катанье на лодке были его единственнымъ отдохновешемъ. Въ 
1848 г. онъ принималъ y4acTie въ битвахъ на баррикадахъ и на улицахъ 
Парижа. Онъ служилъ тогда капитаномъ въ нацюнальной гвард^. Въ 1871 г., 
когда ему было уже 66 лЪтъ, онъ еще ходилъ молодцоватымъ штабнымъ 
офицеромъ по парижскимъ улицамъ и волочилъ за собой саблю, лихо за- 
ломивъ кепи. Даже картины, написанныя имъ въ глубокой старости, не обна
руж иваю т усталости. Онъ состарился, не переживъ себя— въ этомъ си
ла Мейссонье. Еще весной 1890 г., незадолго до смерти, онъ стоялъ во 
глав^ молодежи, перекочевавшей изъ выставочнаго дворца Champs Elys6s въ 
Champs de Mars. Въ этомъ новомъ салоне онъ выставилъ картину „Октябрь, 
1806“, закончивъ ею наполеоновскую эпопею и вместе съ гЬмъ всю свою дея
тельность. Наполеонъ представленъ на этой последней картине верхомъ на 
коренастой лошади въ своемъ историческомъ серомъ сюртуке. Онъ задумчиво 
следить съ высоты холма за ходомъ битвы, не обращая внимашя ни на окру- 
жающш его штабъ, ни на кирасировъ, мчащихся внизу и приветствующихъ его 
криками восторга. Черты бледнаго точенаго лица корсиканца неподвижны. Небо 
угрюмо и все въ тучахъ. На переднемъ плане лежатъ несколько убитыхъ 
солдатъ. Каждая пуговица на ихъ мундирахъ такъ же тщательно, выписана, какъ 
пуговицы на фракахъ рококо, которые Мейссонье писалъ за 50 летъ.

Но кроме этой безконечной точности ничто не объясняетъ великую славу 
Мейссонье. Онъ обязанъ исключительно труду темъ, что его имя пользуется 
всем1рной известностью. Лавры достались ему въ награду за трудолюб1е. Ни

6 *
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когда гешальность въ безконечно-маломъ не заходила такъ далеко. Все, чему 
можно научиться, онъ зналъ. Движешя воспроизведены у него съ полной вер
ностью, лица интересны, тонкость выражешя удивительна, лошади представлены 
съ точностью снимковъ моментальной фотографш. Но настоящимъ художни- 
комъ Мейссонье никогда не былъ. Его картины— мишатюры, и поразительная 
выписанность деталей интересна какъ фокусъ, какъ высшш предЪлъ виртуоз
ности кисти. Но въ картинахъ Мейссонье нетъ цельности. Оне не произво- 
дятъ сильнаго впечатлЪшя вследств1е жесткости контуровъ, сухости колорита 
и отсутств!я всякаго темперамента и нервности. При атаке кавалерш, когда 
пыль стоить столбомъ и ноздри лошадей широко раздуваются, разве можно 
обращать внимаше на костюмы? А между тем ь только о нихъ и думаетъ 
всякш, кто разсматриваетъ картину Мейссонье. Въ действительности все дело 
въ движенш, въ живыхъ людяхъ, а у Мейссонье вместо этого музей историче- 
скихъ костюмовъ. Манэ сказалъ, глядя на кирасиръ Мейссонье: „здесь все изъ 
железа, кроме кирасъ". Въ сущности, лучшее, что сделалъ Мейссонье— мин!а- 
тюры въ духе рококо. Въ нихъ даже есть некоторый темпераментъ. Отъ его 
военныхъ сценъ веетъ холодомъ; какъ гравюры, оне могутъ служить хорошими 
иллюстращями къ историческимъ сочинешямъ, но, какъ картины, оне производятъ 
непр1ятное впеч^тлеше; оне не одухотворены, въ нихъ нетъ воздуха и света. 
Оне ничего не будятъ въ зрителе, кроме удивлешя терпе^ю  и безконечному 
трудолюбт художника. Все, что художникъ самъ виделъ, воспроизведено въ 
нихъ, ни одна мелочь не пропущена, но самого художника не видно въ его 
произведешяхъ.' Его картины военной жизни стоятъ неизмеримо выше декора- 
тивныхъ полотенъ Ораса Верне и Ипполита Белланже, но въ нихъ нетъ теп
лоты Раффэ и трепета живой действительности, какъ у Невиля. Изъ нихъ не 
исходить ничего, что могло бы сообщиться зрителю, увлечь его и заразить его 
душу настроешемъ самого художника. Терпеже— добродетель; генш же—даръ 
небесъ. Мейссонье очень ценный, но не оригинальный художникъ; у него 
тонкш умъ, но нетъ фантазЫ; много умешя, но нетъ порывовъ; онъ изященъ, 
но не обаятеленъ, наблюдателенъ, но не утонченъ; у него есть все качества, 
которыя интересуютъ въ художнике, но нетъ ничего, что бы делало его увле- 
кательн&мъ. Его главное свойство— ясность и осязательность, и онъ больше 
удивляетъ, нежели чаруетъ. Это художникъ для любителей, которые темъ выше 
ценятъ художественное произведете, чемъ более оно похоже на фокусъ. Его 
картинамъ можно сделать комплиментъ, который Шарль Бланъ сделалъ—со
вершенно неуместно Энгру: „Cher maftre, вы предвозвестникъ фотографш за 
тридцать летъ до ея изобретен!я“. Очень зло шутилъ надъ Мейссонье Жюль 
Дюпре. „Представьте себе*4, говорилъ онъ однажды, „что вы’разбогатели и 
покупаете картину Мейссонье. Вашъ камердинеръ входить въ комнату, где 
она виситъ. Ah! monsieur, восклицаетъ онъ, что за дивную картину вы купили. 
Какое мастерское произведете! Въ другой разъ богатый господинъ покупаетъ 
картину Рембранта и показываетъ ее камердинеру, ожидая такихъ же востор- 
говъ, какъ и въ первый разъ. Mais non! Слуга въ замешательстве. Ah monsieur, 
il fau ts ’y connaitre, говорить онъ и уходить- .

Гильомъ Регалэ (Guillaume Regamey), гораздо менее известный, допол- 
няетъ собой Мейссонье. Нервный, порывистый и полный темперамента худож
никъ не имелъ успеха въ публике, но въ исторш искусства онъ считается 
на ряду съ Жерико и Раффэ однимъ изъ остроумнейшихъ рисовальщиковъ 
военной жизни. Его солдаты представлены не въ парадныхъ мундирахъ и по
ходной аммуницш, а въ самыхъ небрежныхъ костюмахъ. Сир1я, Крымъ, Итал1я, 
Востокъ, изображенные Регамэ, вносятъ въ его рисунки множественность ти-
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повъ и блескъ экзотическихъ одеждъ. Онъ 
очень любилъ изображать отважныхъ тюрко- 
совъ и спаговъ съ ихъ кошачьей ловкостью и 
подвижностью. Но его спещальностыо были 
движешя кавалерш. Его chasseurs d’Afrique 
срослись съ лошадьми, какъ центавры и нЪко- 
торыя группы всадниковъ напоминаютъ пар- 
еенонскш фризъ. Но онъ къ несчастью умеръ 
38 л*Ьтъ, незадолго до войны 1870 года, л е 
тописцами которой въ живописи стали более 
молодые художники, выросиле въ тени славы 
Мейссонье.

Альфонсъ де-Н евиль (Alphonse de Neu- 
ville), самый значительный представитель этой 
группы, служилъ офицеромъ во время осады 
Парижа и видЪлъ войну вблизи. Это сделало 
его точнымъ иллюстраторомъ. Въ своихъ анек- 
дотическихъ картинахъ онъ умЪлъ великолепно 
передавать пушечную пальбу и дымъ пороха. 
„Бивуакъ подъ Ле-Бурже“ доставилъ ему пер
вый успЪхъ. „Последив заряды „Ле-Бурже4* 

и „Кладбище въ Сенъ-Прива“ создали ему популярность. Невиль настояиий 
баталистъ. Онъ не знаетъ солдата въ мирное время—такого, какимъ его изоб- 
ражалъ Шарлэ, т. е. деревенскаго парня, думающаго только объ еде и мало 
заинтересованнаго военными подвигами. Солдатъ Нёвиля— молодцоватый, востор
женный молодой герой. Онъ пренебрегалъ армейскимъ солдатомъ; онъ отда- 
валъ предпочтете стрелку— chasseur’y, у котораго кепи на затылке и складки 
широкихъ панталонъ падаютъ более живописно. Нёвиль любилъ развеваю- 
ииеся султаны, перевязи, высоюе сапоги офицеровъ, ихъ монокли и тросточки. 
Все это прюбретало у него гращю; даже простой рядовой становился у него 
облагороженнымъ существомъ; онъ видитъ въ немъ изящный bibelot и пишетъ 
его съ рыцарской изысканностью. Эмэ Моро ( А т ё  Morot), написавшш Charge 
des cuirassiers, лучше всехъ передаетъ пороховой дымъ на своихъ картинахъ. 
Эдуардъ Детайль (Edouard Detaille), любимый ученикъ Мейссонье, соперникъ 
Нёвиля, несправедливо ему предпочитаемый. Детайль началъ съ грацюзныхъ 
костюмныхъ картинъ изъ эпохи директорш, и потомъ пошелъ по пути своего 
учителя— съ меньшимъ напряжешемъ и большой, легкостью; онъ меньше 
мудрствовалъ и въ его картинахъ больше жизненной правды. Лучшая его 
вещь— „Salut aux bless6s“: парт1я раненыхъ прусскихъ офицеровъ и солдатъ 
встречаетъ на большой дороге французскаго генерала, который съ рыцарской 
учтивостью, приветствуетъ ихъ вместе со своимъ штабомъ, приподнявъ кэпи. 
Болышя картины Детайля, какъ напр. „Раздача знаменъ", также какъ и его 
панорамы— корректны, но очень сухи и скучны. Но все-таки его произведешя 
гораздо выше немецкихъ картинъ, вызванныхъ собьтями 1870 года.

Въ Германш велиюя собьтя  освободительныхъ войнъ впервые побудили 
небольшую группу художниковъ заняться батальной живописью, бывшей въ 
пренебреженш у классиковъ. Гермашя стала большимъ лагеремъ. Одни за 
другими проходили пруссаки, pyccKie, французы, австршцы и баварцы со всей 
своей артиллер!ей и обозами; по городамъ и селамъ стояли то враги, то 
друзья; то была наполеоновская эпопея. Пестрыя картины, меняю1щяся какъ 
тени волшебнаго фонаря, открыли несколькимъ молодымъ художникамъ глаза

А. де-Нёвиль.
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на внЪшнш м1ръ, пробудили въ нихъ способность воспринимать впечатлЪшя 
действительности и передавать ихъ на бумагЪ. Такимъ же точно путемъ со
вершилось за 200 л*Ьтъ до того освобождеше голландскаго искусства отъ оковъ 
идеализма. Борьба Нидерландовъ за свою свободу и тридцатилЪтняя война 
наполнили Голландш многочисленными войсками. Жизнь солдатъ, ихъ пестрыя 
и богатыя одежды приковывали къ себ*Ь взоры художниковъ. Отголоски войны, 
сражешя и мелюя стычки, лагерныя сцены, проводы на войну, военный постой 
и мародерство— таковы были сюжеты первыхъ самостоятельныхъ произведена 
голландской школы. Потомъ стали изображать жизнь солдатъ въ мирное 
время. Въ ГарлемЪ вокругъ Франца Гальса сгруппировались художники, из- 
бравчле своей спешальностыо такъ наз. сцены общественной жизни; главную 
роль играли въ нихъ дерзюе ландскнехты и молодцоватые офицеры, проводяцде 
время въ обществ^ веселыхъ женщинъ, за виномъ и картами. Уже позже жи
вописцы перешли къ изображена крестьянъ, живущихъ такой же непринуж
денной и грубоватой жизнью, а загЬмъ возникла и живопись, посвященная 
городской жизни.

Немецкое искусство XIX вЪка совершило тотъ же путь. Живописцы 
впервые увидЪли новыя краски 80 л*Ьтъ тому назадъ при появленш чужезем- 
ныхъ войскъ; передъ ихъ взоромъ замелькали „живописные, иногда совершенно 
истрепанные мундиры республиканской армш, характерныя, одичалыя лица 
французскихъ солдатъ". Художники перестали учиться въ академическихъ клас- 
сахъ по образцамъ античнаго искусства, а стали делать этюды съ натуры, во 
время маневровъ, ученш и въ лагеряхъ. Лотомъ, когда военное время мино
вало, они перешли отъ изучежя солдатской жизни къ изображена крестьянъ 
и подготовили почву для своихъ преемниковъ въ живописи.

Францъ Крюгеръ въ Берлин^, Альбрехтъ Адамъ и Петеръ Гессъ въ Мюн-
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хенЪ были своеобразными художниками; они были оригинальны, характерны, 
какъ Ходовецкж и Готфридъ Шадовъ; они были совершенно свободны отъ 
классическихъ теорж и романтическихъ мечтанж. Они смотрели на действи
тельность яснымъ, острымъ взглядомъ.

Они совершенно не понимали высокихъ поэтическихъ стремленж старо
мюнхенской школы и сантиментальныхъ мечтанж старо-дюссельдорфскихъ ху- 
дожниковъ. Они были непосредственными натурами, смотрели на вещи безъ 
всякихъ предвзятыхъ теорж, черпали свои силы изъ собственной души и не 
воспитывались на образцахъ древнихъ мастеровъ. Ни одинъ изъ нихъ не 
имЪлъ учителя, не былъ въ академж. Въ ихъ наивномъ самобытномъ творче
стве много дикости, оно кажется на половину варварскимъ, но все же, среди 
археологическихъ раскопокъ и рабскаго подражашя древнимъ мастерамъ, это 
первые самобытные художники XIX века. Они были добросовестными сухими 
реалистами, не знали никакихъ тонкостей, но изображали то, что видели, такъ 
добросовестно и верно, какъ только могли. Имъ недостаетъ художественности, 
но зато они совершенно свободны отъ вл1ян1я классицизма. Имъ и въ голову 
не приходило изображать подъ мундирами своихъ воиновъ тела античныхъ 
статуй. Эта честность въ передаче действительности делаетъ ихъ картины 
незаменимыми историческими документами; она придаетъ имъ кроме того, не
смотря на ихъ безпримерную холодность, жесткость и пестроту, значен!е про- 
изведенж, проложившихъ новый путь въ искусстве.

Альбрехтъ Адамъ (A lbrecht Adam) человекъ съ твердымъ характеромъ, 
прошедшж черезъ суровую школу жизни. Онъ самъ описалъ въ интересной 
автобюграфж обстоятельства, среди которыхъ онъ сталъ живописцемъ. Онъ 
былъ ученикомъ въ кондитерской, въ Нёрдлингене, когда тамъ проходили фран- 
цузсюя войска въ 1800 году. По вечерамъ, въ тавернахъ онъ рисовалъ грена- 
деровъ и унтеръ-офицеровъ, и съ гордостью возвращался домой съ заработан
ными за рисунки крейцерами. „Адамъ, если начнется война, я возьму васъ съ
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собой", сказалъ ему одинъ 
изъ покупателей его рисун- 
ковъ —  старый генералъ- 
маюръ. Это сбылось въ 1809 
году, когда баварцы вместе 
съ Наполеономъ начали вой
ну противъ Австрш. Черезъ 
нисколько недель Адамъ очу
тился на no n t битвы. Онъ 
увидЪлъ Наполеона, крон
принца Людвига, генерала 
Вреде, присутствовалъ при 
битвахъ при АбенсбергЬ,
Экмюле и Ваграме и вер
нулся въ Вену съ множе- 
ствомъ эскизовъ. Его рисун
ки и портреты нравились 
военному обществу, и Эженъ 
Богарнз, вице-король Ита- 
лш, взялъ его съ собой, 
сначала въ северную Йтал!ю, 
потомъ въ Pocciio. Адамъ 
былъ очевидцемъ битвы при 
Бородине и чуть не погибъ 
во время пожара Москвы.
Онъ былъ настоящимъ ланц- 
скнехтомъ по натуре, и въ 
1848 г., когда ему уже было 
62 года, онъ снова селъ на 
коня, чтобы сопровождать 
австршскую арм!ю, шедшую 
подъ начальствомъ Радец- 
каго противъ Италш. Ба- 
тальныя картины Адама все
цело -основаны на личныхъ переживашяхъ. Въ время походовъ онъ самъ велъ 
такой же образъ жизни, какъ и солдаты, которыхъ онъ изображалъ. Картины его 
написаны съ полной объективностью и правдивостью историка, и значеше ихъ, какъ 
документовъ, безконечно велико. Даже когда онъ изображалъ собы^я, очевидцемъ 
которыхъ онъ быть не могъ, то онъ делалъ этюды на самомъ месте происшесгая, 
старался достать сведешя изъ самыхъ достоверныхъ источниковъ и самымъ до- 
бросовестнымъ образомъ разрабатывалъ ихъ. Место сраженш, движешя войскъ, 
самый' бой и малейиле его инциденты представлены просто и правдиво. Въ 
изображенш солдатской жизни въ мирное время онъ былъ неисчерпаемъ; совер
шенно живыми выходили у него также лошади. Он^ изображены то напрягающи
ми все силы во время переходовъ, то въ битве, то въ конюшне, то рабочими 
ключами, то благородными животными, выводимыми на показъ. Колоритъ Адама 
оставался строгимъ и жесткимъ и картинамъ его недоставало настроешя. Но 
это объясняется главнымъ образомъ безпомощност^ю колорита во всей тогдашней 
живописи. Только въ последнихъ картинахъ Адама, какъ напр, въ битве подъ 
Бородинымъ, есть кой-какая цельность колорита, но это составляетъ скорее 
заслугу его сына Франца.
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После Адама, родоначальника немецкой батальной живописи, видное место 
занялъ ПеПгръ Гессъ (Peter Hess); Серьезность и правдивость его картинъ со
здала ему большую известность. Онъ тоже участвовалъ въ походахъ 1813 — 
1815 гг. и состоялъ при генерале Вреде. Къ этому времени относятся трезво 
и объективно написанныя картины изъ жизни казаковъ и лагерныя сцены. 
Болышя его картины не производятъ цельнаго впечатлешя — какъ и картины 
Адама. Теряясь среди слишкомъ богатаго MaTepiana, онъ писалъ каждую по
дробность отдельно, а потомъ соединялъ отдельныя части на полотне, какъ 
мозаику; а для того, чтобы какъ можно яснее выдвинуть самое существенное 
въ представленномъ сраженш, онъ изображалъ его съ высоты птичьяго полета. 
Разумеется, что составленныя такимъ образомъ картины производятъ впечат- 
леше детской неумелости, но все же изъ нихъ вышла вся новейшая немецкая 
живопись. Самыя известныя изъ картинъ Гесса те, которыя онъ написалъ по 
поводу избрашя принца Оттона баварскаго греческимъ королемъ. „Встреча 
короля Оттона въ Науплш" (теперь въ Новой Пинакотеке въ Мюнхене), не
смотря на жесткш, невозможный колоритъ и педантизмъ деталей, никогда не 
потеряетъ значешя интереснаго для исторш культуры памятника искусства.

Энергичный Фрат{ъ Крюгеръ (Franz Kruger), берлинскш художникъ, ве
ликолепно писалъ лошадей и пользовался уже большой известностью, когда въ 
1829 г. по заказу русскаго императора написалъ огромную картину: парадъ на 
Оперной площади и представлен1е прусскому королю русскимъ императоромъ 
своего кирасирскаго полка. Съ техъ поръ парады сделались спещальностью Крю
гера. Наиболее знаменитъ парадъ 1839 г. съ портретами всехъ, кто игралъ 
въ то время роль въ политической и литературной жизни Берлина. Въ этихъ 
картинахъ, въ особенности въ акварельныхъ портретахъ, написанныхъ чрезвы
чайно объективно, Крюгеръ даетъ верное представлеше о прежнемъ Берлине. 
Его картины составляютъ переходъ отъ Ходовецкаго къ Менцелю. Изъ учени- 
ковъ Крюгера следуетъ отметить Карла Стеффека, изъ учениковъ Адама — 
кроме Франца Адама—Т. Горшельта. Стеффекъ, трезвый и даровитый реалистъ,
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писалъ хорошо портреты лошадей. Т. Горшельтъ, который въ 1858 году былъ 
на Кавказ^ и принималъ учас-fie въ войне русскихъ съ горцами, оставилъ 
после смерти альбомъ мастерскихъ рисунковъ перомъ подъ заглав1емъ „Воспо- 
минашя о Кавказе". Францъ Адамъ издалъ сначала, подобно Раффэ, альфомъ 
литографШ, относящихся къ итальянской кампанш 1848 г. Первое изт> его зна- 
чительныхъ произведен^— эпизодъ битвы при Солферино—написано во время 
итальянской войны 1859 г. Наибольшей успехъ Францъ Адамъ имелъ однако 
картинами изъ военныхъ событш 1870 года,— самъ'онъ однако въ этой войне 
не участвовала Францъ Адамъ лучилй немецюй баталистъ. Его самымъ вы
дающимся ученикомъ былъ 1осифъ Брандсъ. Его древне-польск!е рыцарсюе 
турниры полны огня и блеска. Воины и лошади дышать благородствомъ, изы
сканный серый колоритъ и гибюй рисунокъ соответствуютъ аристократизму 
всей картины. Все въ ней полно жизни, силы, огня и свежести; востокъ Эжена 
Фроментье воспроизведенъ художникомъ въ Польше. Генрихъ Лангъ былъ пре
красный рисовальщикъ, умевылй съ необычайной твердостью схватывать и пе
редавать самыя сложныя положешя и движешя лошадей. Ему удавались кава- 
ле‘ршск!я атаки; онъ возсоздавалъ дикое смятеже стычекъ въ быстрыхъ энер- 
гичныхъ снимкахъ. Друпе немецк1е подвиги въ 1870 году не отразились въ 
живописи никакими замечательными произведен!ями.



/

XX.

J l T & j i i f i  и ^остокъ-

Бъ начале XIX века человекъ, не носящж военнаго мундира, интере- 
совалъ искусство лишь въ томъ случай, если онъ былъ крестьяниномъ или 
разбойникомъ и жилъ въ Италж. Другими словами, живописцы были либо 
археологами, либо туристами; если они не погружались всецело въ прошлое, 
то искали осуществлен1я своихъ романтическихъ идеаловъ въ далекихъ стра- 
нахъ. Ихъ прежде всего манила къ себе Итал1я, просветившая уже до нихъ 
созидателей классическаго искусства. Она темъ более удовлетворяла стремле- 
шямъ романтиковъ, что была окутана поэтической таинственностью. Только 
въ Папской области, въ Неаполе и въ Тоскане художники считали возмож- 
нымъ увидать человеческ!я существа не обезображенныя и не опошленныя 
культурой, сохранивипя еще следы красоты античныхъ статуй. Въ Италж 
опасность забыть абсолютную красоту, изучая действительность, была не такъ 
велика. Для искусства же этимъ выигрывалось очень много. Вместо того, 
чтобы копировать статуи, подобно Менгсу и Давиду, художники стали присмат
риваться къ людямъ, предки которыхъ служили моделями римскимъ скульпто- # 
рамъ; они почти непроизвольно постепенно переводили взоры съ картинъ и 
статуй на действительную жизнь, переходили отъ прошлаго къ настоящему.

Заслуга Леопольда Робера (Leopold Robert) заключается въ томъ, что 
онъ открылъ эту новую область сюжетовъ и раздвинулъ рамки искусства, 
замкнутаго до техъ поръ въ тесныя границы классицизма. Этимъ объясняется 
его успехъ у публики 20-хъ годовъ и его значеше для исторж искусства; не
смотря на строго классическое воспитаже, онъ первый сталъ интересоваться 
явлен!ями текущей жизни. Сотни художниковъ бывали въ Италж, и все они 
видели тамъ только памятники старины до того, какъ туда въ 1,818 г. пр1ехалъ 
юноша изъ Нбвшателя и сталъ изучать жизнь итальянскаго народа. Его сразу 
поразилъ „характеръ физюномж, нравы и обычаи итальянскаго народа, ихъ
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живописная и грубая одежда". Онъ 
захогЬлъ передать все, что видЪлъ, 
вполн-fe правдиво. Более всего ему хо
телось „возсоздать благородство на
рода, сохранившаго еще черты герой- 
скаго велич!я своихъ предковъ". Ему 
казалось, что наследственность особен
но ярко выражена въ разбойникахъ. 
Какъ разъ после его пр1езда уничто
жено было старое разбойничье гнездо 
Соннино и все его жители заключены 
были въ castello degli angeli въ Риме. 
Художникъ имелъ такимъ образомъ 
полную возможность видеть ихъ вбли
зи и делать этюды съ натуры. Кар
тины изъ жизни бандитовъ, написан- 
ныя въ начале 20-*ъ годовъ, имели 

Лсопольдь Роберъ. большой успехъ. Знатные иностранцы,
посещавиле въ большомъ количестве 
его мастерскую, спрашивали, „не най
дется ли у него для нихъ бандита". 

Более всего нравились картины, где разбойники проявляютъ сантимен- 
тальныя чувства: нежныя супружесюя сцены, молитва въ моментъ раскаяжя, 
уходъ за больнымъ ребенкомъ и т. п. Отъ разбойниковъ Роберъ перешелъ 
къ девушкамъ изъ Сорренто, Фраскати, Капри и Проциды, къ пастухамъ, 
рыбакамъ, паломникамъ, отшельникамъ. Выставка маленькихъ картинъ такого 
рода, устроенная имъ въ начале 20-хъ годовъ въ Риме, составила ему имя. 
Посылая рядъ большихъ картинъ въ парижсюй Салонъ въ 1824 , и въ сле~ 
дую1ще года до 1831, онъ сталъ однимъ изъ светилъ французской школы. 
Романтики и классики одинаково хвалили его. На первой картине 1824 г. 
группа итальянскихъ поселянъ слушаетъ импровизащю неаполитанскаго рыбака, 
который поетъ подъ аккомпаниментъ гармоники. „Возвращен1е съ паломниче
ства къ Мадонне dell’Arco" написано было в ъ !8 2 7  г.: на большомъ возу, запря- 
женномъ парой воловъ, сидятъ юноши и девушки въ пестрыхъ празднич- 
ныхъ платьяхъ, съ венками на головахъ. Старый лаццарони играетъ на 
мандолине, девушки пляшутъ подъ звуки тамбурина, юноша прыгаетъ, посту
кивая кастаньетами, два мальчика— все возрасты представлены на картине— 
открываютъ mecTBie. Третья картина Робера „Прибыпе жнецовъ въ понтш- 
ск1я болота" считалась, наряду съ „Свободой" Делакруа лучшимъ украшежемъ 

% Салона 1831 г. Есть классическое описаже этой картины у Гейне; академиче
ская критика сделала Роберу совершенно незаслуженную честь, объявивъ 
его опаснымъ революцюнеромъ, который ведетъ искусство назадъ, къ пагуб
ному натурализму Рибейры и Карравадж1о. Теперь кажется непонятнымъ, что 
подобные упреки делались невинному, кроткому Роберу, добросовестному 
ученику школы Давида.

Его картины совершенно расходились съ художественными принципами, 
которые онъ проповедывалъ въ своихъ письмахъ. „Я стремлюсь", писалъ онъ 
въ 1819 г. одному изъ своихъ друзей, „во всемъ следовать природе. в Это 
единственный учитель, которому следуетъ внимать. Только природа меня 
вдохновляетъ и трогаетъ, только ея голосъ я слышу, ее стремлюсь разгадать 
и въ ней всегда надеюсь найти новыя ощущежя". Она ему кажется самымъ
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большимъ чудомъ, книгой, открытой и великимъ умамъ, и глугтцамъ"; онъ не 
могъ понять художниковъ, которые „искали образцовъ у древнихъ мастеровъ, 
а не въ природ^, тогда какъ она единственный образецъ, достойный подра- 
жаш я“. А между гЬмъ картины Робера ничто иное, какъ неумелое следоваше 
манере и правиламъ Давида, робкое применеше классическихъ пр!емовъ къ 
романтическимъ сюжетамъ. Онъ виделъ современныхъ итальянцевъ въ свете 
античной пластики и возсоздалъ, благодаря этому, Италш такой, какой она 
существовала не въ действительности, а только на географической карте 
Леопольда Робера. Все его фигуры повторяютъ жесты какой нибудь извест
ной греческой статуи и на лицахъ лежитъ отпечатокъ меланхол1и, которая 
после Ари Шефера уже давно вышла изъ моды. Его картины не оживлены ни 
однимъ случайнымъ, свежимъ, естественнымъ движен!емъ действующихъ лицъ. 
Онъ какъ будто нарядилъ античныя статуи или Давидовскихъ Горащевъ и 
сабинянокъ въ  и т ал ь ян ц е  народные костюмы и сгруппировалъ ихъ въ живую 
картину по академическимъ правиламъ передъ кулисами, составляющими фонъ. 
Его крестьяне и рыбаки стоять все въ красивыхъ, благородныхъ и часто ве- 
личественныхъ позахъ. Но можно сразу определить, въ силу какого академи- 
ческаго правила та или другая фигура стоитъ именно въ известномъ месте, 
а не въ какомъ нибудь другомъ.

Построеше его картинъ всегда пирамидальное—это явный признакъ ихъ 
академичности. А такъ какъ имъ приданъ характеръ картинъ итальянскаго 
быта, то контрастъ между жизненнымъ сюжетомъ и искусственной композищей 
еще более непр1ятенъ, чемъ на миеологическихъ картинахъ Давида. Можно 
подумать, что Роберъ никогда не видалъ итальянскихъ крестьянъ, жизнь ко
торыхъ онъ берется изображать. Сухость очертанш и резкш бронзовый тЪнъ 
его произведенш показываютъ, до чего всякое понимаже красокъ исчезло'въ 
школе Давида. Только формы привлекали Робера, солнце Италш не произво-
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дило на него никакого впечатлЪжя. На его картинахъ нЪтъ воздуха и фигуры 
какъ бы вставлены каждая отдельно на полотно. Что сказали бы при видЪ 
этихъ бездушныхъ композицш велиюе голландсюе мастера, творцы ласкающей, 
нужной атмосферы и линш, утопающихъ въ воздухЪ. Роберъ былъ въ моло
дости граверомъ и перенесъ прозаическую технику линейнаго гравироважя на 
мЪди.въ живопись. Онъ былъ живописцемъ переходной поры, и въ качеств^ 
таковаго имЪетъ историческш интересъ; онъ своего рода современный Тассо и го
дится въ герои романа, особенно благодаря своей романтической любви къ прин- 
цессЪ ШарлотгЬ Наполеонъ; она привела его въ концЪ концовъ къ самоубгёству. 
Слава Робера угасла, когда школа Давида отжила свое время. Это можетъ 
послужить новымъ доказательствомъ того, что только природа живетъ вЪчно, 
а условная живопись забывается вмЪсгЬ съ эпохой, которая ее породила. „Я 
стремился создать новый жанръ и мои попытки понравились; быть первымъ 
въ чемт* бы то ни было всегда выгодно". Этими словами Роберъ самъ вЪрно 
и скромно объяснилъ, чЪмъ вызванъ его успЪхъ у современниковъ и почему 
истор1я искусства тоже должна сохранить память о немъ.

Большое число художниковъ соблазнились успехами Робера и принялись 
изучать Испанскую лестницу въ РимЪ и нищихъ, сидящихъ на ея ступеняхъ. 
Среди этой группы художниковъ наиболее выдается Викторъ Шнетцъ. Его 
„ОбЪтъ МадоннЪ" 1831 г. имЪлъ оченй большой успЪхъ въ публикЪ. Впо- 
слЪдствЫ его любимыми сюжетами были похороны, наводнежя и друпя сцены 
въ томъ же родЪ. Сентиментально грустное содержаже ихъ составляетъ не
приятный контрастъ съ чрезвычайной сухостью его манеры. Эрнестъ Эберъ 
(Ernest НёЬегЦ первый взглянулъ на жизнь Италш глазами истиннаго худож
ника. Его можно назвать Перуджино этой группы живописцевъ. Онъ .наиболее 
романтичный изъ учениковъ Делароша, отъ котораго онъ заимствовалъ свое 
понимаже колорита. Духовный отецъ его Ари Шеферъ. Эберъ создалъ поэзю
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болезни, какъ Шеферъ поэзш сантиментальности. Его картины написаны въ 
техническомъ отношенш очень утонченно. Стиль его имЪетъ женственную 
грацш, мягкость; въ колорите его есть воздушность, нежность и туманность. 
Эберъ изящный художникъ, имЪющш несомненное значеше, несмотря на д е
ланную меланхолш и больной видъ своихъ фигуръ. Въ „Мапарш" 1850 г. бо
лезненность объясняется самымъ сюжетомъ. Мужчины, женщины и дети плы- 
вутъ въ лодке по понт1йскимъ болотамъ, и медленное ихъ плаваше ка
жется мрачнымъ символомъ жизненнаго пути. Отъезжаюцце горестно покори
лись судьбе и, умирая, опускаютъ головы какъ увядающ1е цветы. Но на даль- 
нейшихъ картинахъ Эбера лихорадка превратилась въ эпидемш. .Томная 
болезненность продолжала свирепствовать, часто совершенно неуместно, и на 
картинахъ его преемниковъ. Съ живописцами, пр!езжавшими изучать бытъ 
Италш, случилось то же, что и съ обычными туристами. Все, что Роберъ ви- 
делъ въ Италш первый, целыя поколешя видели вследъ за нимъ— но ничего 
новаго они не отыскали. Все картины продолжали быть вар1ащями на одне и 
те  же темы, до техъ поръ, пока въ 60-хъ годахъ Бонна первый, npiexaeuim 
въ Италш, взглянулъ на окружающую его жизнь глазами реалиста.

Въ Германш, после „Herzensergiessungen" Вакенродера, „влечеше въ 
И талш “ выливалось въ безчисленномъ количестве лирическихъ стихотворенш. 
Въ живописи представителемъ этой моды былъ Авг.устъ Ридель (August Riedel). 
Если Роберъ знаменитъ еще до сихъ поръ, то и Ридель не заслуживаетъ 
забвешя. Онъ жилъ слишкомъ долго (1800— 1883) и такъ какъ за последшя 
30 летъ онъ писалъ только плох1я картины, то все, что сделано было имъ въ 
юности, теперь забыто. Въ свое время онъ былъ первымъ ученикомъ Робера 
въ Германш и начинателемъ новаго пути въ искусстве. Онъ поступилъ въ 
1819 г. въ мюнхенскую академш, где въ то время былъ директоромъ Петеръ Лан- 
геръ, классикъ изъ школы Менгса. Ридель тоже писалъ картины историческаго 
и релипознаго содержашя: „Христосъ въ Геесиманскомъ саду44, „Воскрешеше 
Лазаря", „Петръ и Павелъ, исцелякшце безногаго*. Но когда онъ пр1ехалъ въ

7
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Италш, въ 1823 г., съ нимъ случилось какъ разъ обратное тому, что проис
ходило съ другими художниками. Родина классическаго искусства освободила 
его отъ классицизма и открыла ему глаза на красоту жизни. Вместо святыхъ 
въ духе своего учителя, Лангера, онъ сталъ писать красивыхъ женщинъ въ 
живописныхъ костюмахъ современной Италш. Его семья неаполитанскихъ ры- 
баковъ была для Германш такимъ же откровешемъ, какъ для Франки неапо- 
литанскш импровизаторъ Робера. Рыбакъ, театрально задрапированный въ 
плащъ сидитъ на земле, жена и маленькая дочь слушаютъ его игру на цитре. 
Въ глубине картины синее море, белые паруса; вдали видны Исюя и Cap Missene. 
На лазурномъ небе легюя белыя облака. Вся эта красота очень условна, но все 
же Ридель сделалъ въ этой картине шагъ впередъ сравнительно съ Роберомъ. 
Въ ней заметно искаше яркихъ световыхъ эффектовъ, столь характер- 
ныхъ для дальнейшихъ произведенш Риделя и создавшихъ ему особое поло- 
жеше среди современныхъ ему художниковъ. „Даже опытные знатоки", писалъ 
Эмиль Браунъ изъ Рима о Риделе, „останавливаются въ изумленш передъ 
этими волшебными сочеташями красокъ. Трудно представить себе, что это 
обыкновенная живопись масляными красками, что художникъ пользовался только 
матерьялами, которые можно купить у всякаго продавца красокъ". Ридель под- 
ступилъ— правда еще очень робко—къ задачамъ, которыя въ своемъ полномъ 
объеме выдвинуты были въ живописи гораздо позже. Корнел1усъ былъ правъ, 
говоря Риделю: „Вы вполне достигли того, чего я избегалъ всю жизнь съ 
величайшимъ трудомъ“'. Но это именно и составляетъ заслугу Риделя. Его 
купаклщяся въ солнечномъ свете итальянки, несмотря на свою стереотипную 
улыбку, все таки имеютъ большее значеше для исторш живописи, чемъ про
изведешя мюнхенскаго МикэлЪ-Анджело. Его „Семья неаполитанскаго рыбака", 
столь же знаменитая, какъ музыка Оберовской „Muette dePortici", его Юдиеь,
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ярко освещенная утреннимъ солнцемъ, „Купаюиияся девушки въ лесной глуши “ 
и „Сакунтула**, поражающая утонченными световыми эффектами— возбуждали 
громы негодовашя у всехъ, кому дороги были картины Корнел1уса и его школы. 
Они считали все эти картины позоромъ для немецкаго искусства; друзья Ри
деля съ такимъ же отсутств1емъ чувства меры восторгались его „волшебными 
красками'', говорили, что на его палитре „не краски, а аяш е южнаго солнца**, 
находили его произведешя непостижимо блестящими. Въ настоящее время трудно 
понять прославлеше „красочныхъ фейерверковъ*4 Риделя. Но все же красочные 
эффекты, достигнутые имъ совершенно самобытно, прежде чемъ Гермашя по
знакомилась съ живописью бельпйцевъ, отводятъ Риделю видное место въ 
исторш немецкаго искусства. Его преемники унаследовали мнопе изъ его ка
ч е с т в а —забывъ того, кто первый ихъ проявилъ.

Рядомъ съ бытописателями современной Италш образовалась вторая группа 
живописцевъ, которые увлекались востокомъ съ его прозрачной атмосферой, инте
ресными типами и живописной природой. Уже Гро раскрылъ уголокъ этого да- 
лекаго Mipa чудесъ, но у него не было прямыхъ преемниковъ. Живописцы еще 
были слишкомъ скованы традищями классицизма и египетская кампашя На
полеона не отразилась въ искусстве. Несколько позже, произведешя Шато- 
бр!ана, стихи Байрона, греческое возсташе и главнымъ образомъ завоеваше 
Алжира возбудили снова интересъ къ восточнымъ странамъ и романтизмъ, 
одержавшш победу надъ классиками, указалъ искусству путь на востокъ. Въ 
Алжиръ вместе съ арм1ей отправились также журналисты и художники. То, 
что они увидели — мужчины и женщины въ пышной одежде, въ высо- 
кихъ шляпахъ или чалмахъ, чернокож!е рабы, великолепно оседланныя лошади, 
барабанный бой и призывы муэдзиновъ съ высоты минаретовъ, казались на 
первый взглядъ сценой изъ „Тысячи и одной ночи“. Европейцы стали посе
щать базары, казармы янычаръ и темницы, увидели женщинъ подъ покрыва
лами и таинственно молчаливые дома. Арабы, согласно корану, избегали 
сначала художниковъ, какъ злых^ духовъ, но мавритансюя женщины встре
чали победителей очень приветливо. Передъ художниками открылся новый

7*
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м\ръ. Они стали подобно туземцамъ втирать въ тело розовое масло и наслаж
дались вс^ми радостями праздной восточной жизни. Для воспитаннаго на 
Байроне поколешя 30-хъ годовъ востокъ сталъ темъ же, чемъ Итал1я была 
для классиковъ. Можно ли было представить себе нечто более романтичное? 
Сесть на пароходъ, снабженный всеми ухищрешями современнаго комфорта, 
переплыть море и очутиться въ стране, где слово „прогрессъ44 не существуетъ, 
где люди какъ пригвожденные сидятъ на солнце въ техъ же костюмахъ, въ 
какихъ предки ихъ сидели на томъ же месте две тысячи летъ  назадъ. Ро
мантики нашли на востоке не только природу, которая яркостью колорита 
отвечала ихъ жажде красокъ; они открыли тамъ въ людяхъ красоту, припи
сываемую классиками только еще итальянскимъ крестьянамъ. Они увидели 
людей „съ прирожденнымъ достоинствомъ и удивительнымъ благородствомъ 
движенш44. Такимъ образомъ, искусство приблизилось къ действительности еще 
въ одной области. Востокъ съ его удивительными контрастами пышности и 
простоты, красоты и жестокости, нежности и страсти, яркаго света и блеска 
красокъ, казался великимъ, таинственнымъ и сказочнымъ. Изъ грязи и нищеты 
выступало неожиданное богатство красокъ, въ растленш нравовъ чувствова
лось велич1е прежнихъ дней, въ заброшенныхъ деревняхъ аяло велич1е древ- 
няго искусства. Каждый художникъ находилъ въ разнообразныхъ чертахъ 
восточной жизни нечто новое.

Делакруа, Байронъ живописи, полюбилъ востокъ какъ великолепную де- 
корафю для безудержной безпредельной страсти. Делакруа прежде занятъ былъ 
исключительно далекимъ прошлымъ— но въ „Алжирскихъ женщинахъ44, „Еврей
ской свадьбе- , „Мароккскомъ императоре*4 онъ перешелъ къ изучешю живыхъ 
людей. Его фантаз1я, жаждавшая паеоса, нашла у обитателей востока грезив
шуюся ей страстность и первобытную дикость.

Обаятельный Деканъ (Decamps), мастеръ живописно-капризнаго стиля, 
увлекался яркостью восточнаго солнца, красотой лицъ, пестротой костюмовъ. 
Делакруа былъ великш художникъ, Деканъ только живописец*!?, но зато живо- 
писецъ до глубины души. Ничто въ природе и въ исторш не проходило для 
него незамеченными онъ такъ же восторгался загорелыми нищими мальчи
ками, играющими въ какомъ-нибудь углу у стены на солнце, какъ античными 
эпопеями и библейскими эпизодами. Онъ писалъ куръ, роющихся въ куче му
сора, собакъ на охоте и въ конюшне, обезьянъ въ роли ученыхъ и обезьянъ 
музыкантовъ въ положешяхъ, излюбленныхъ Шарденомъ и Теньеромъ. Его 
„Битву при Тальсбурге* справедливо называли единственной батальной кар
тиной Версальскаго музея. Все становилось у него сюжетомъ для картины и 
онъ никогда не думалъ о томъ, такъ ли онъ понимаетъ свою задачу, какъ бы 
ее понялъ другой художникъ на его месте. На каждомъ произведенш Декана 
лежитъ отпечатокъ индивидуальности— не первоклассный, но очень привлека
тельный, и это даетъ ему видное место среди его современниковъ. Въ 1829 г. 
выставлена была большая фантастическая картина Декана изъ восточной жизни. 
Она имела большой успехъ и художникъ захотелъ после того убедиться, со- 
ответствуетъ ли действительность его фантастическимъ туркамъ. Въ тфмъ же 
году— следовательно еще до Делакруа — онъ объехалъ греческш архипелагъ: 
былъ въ Константинополе и Малой Азш; путешеств1е это стало для француз
ской живописи открьпчемъ новаго Mipa. Въ Салоне 1831 г. появился „Общш 
видъ Смирны “ Декана, сделавшш его сразу любимымъ художникомъ тогдашней 
Францш. Вскоре после того появились друпя его картины: „Выездъ паши41 съ 
тощими, задыхающимися отъ быстраго бега драбантами, затемъ „Большой ту- 
рецкш базаръ44, где очень красиво представлена шумная суета восточнаго рынка,
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„Турецкая кофейня", „Привалъ арабскихъ всадниковъ", „Турецкая школа", 
„Мясная лавка въ Турцш". Во всемъ, что было написано после того, даже въ 
картинахъ на библейсюе сюжеты, представленъ современный востокъ. Подобно 
Орасу Верна, Деканъ изображалъ современныхъ египтянъ и арабовъ въ ихъ 
обычныхъ костюмахъ среди пейзажей, украшенныхъ теперешними арабскими - 
здажями. Но величественныя линш этихъ ландшафтовъ имеютъ въ себе нечто 
библейское, патр!архальное, полны задумчивой мистической поэзш и несмотря 
на современное платье, люди на картинахъ Декана кажутся видежями далекаго 
прошлаго. Живопись Декана никогда не впадала въ трив1альность. На его кар
тины пр!ятно смотреть; сначала оне разочаровываютъ, обманываютъ ожидажя, 
возбужденныя описажями современиковъ художника. Делакруа— говорили 50 летъ 
тому назадъ,— писалъ красками, Деканъ солнечнымъ светомъ. Смотреть на его 
картины все равно, что купаться въ солнечныхъ лучахъ. Прозрачности атмо
сферы, дрожашя света, которыми такъ восхищались современники, мы не на- 
ходимъ у Декана. Нельзя не признать виртуозности техники, но мастеромъ све- 
товыхъ эффектовъ онъ не былъ. Лишь въ следующемъ поколенш Густавъ 
Гильомэ первый научился воспроизводить стихш света, въ которую погруженъ 
Mipb, с!яше и блескъ предметовъ и лицъ въ струящемся, блестящемъ и дрожа- 
щемъ воздухе. Деканъ достигалъ световыхъ эффектовъ, следуя еще формуле 
старой школы, т. е. сгущая тени. Для того, чтобы небо выходило светлымъ, 
онъ писалъ переднш планъ въ густыхъ и тяжелыхъ тонахъ. Къ тому же, для 
достижёжя красивыхъ тоновъ, онъ делалъ темную грунтовку и потому темныя 
части его картинъ постепенно совершенно почернели, а светлыя покрылись 
пятнами и стали безжизненными. Такимъ образомъ Деканъ кажется скорее 
современникомъ Альберта Кюипса, чемъ Манэ.
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Марилья: Развалины мечети въ Каиргъ.

Просперъ Марилья (Prosper Marillat), третш художникъ изъ группы opieH- 
талистовъ, познакомился съ востокомъ въ ранней молодости; онъ сопровождалъ 
въ качеств^ рисовальщика одного немецкаго барона, который путешествовалъ 
съ научными целями. Марилья побывалъ съ нимъ въ Греши, Малой Азш, 
Египте и вернулся въ Парижъ въ 1833 г., опьяненный красотой зтихъ странъ. 
Египетъ въ особенности сталъ дорогъ его сердцу, и онъ называлъ себя въ 
картинахъ египтяниномъ Марилья. Декана восхищали въ природе восточныхъ 
странъ резюе контрасты света и теней, яркая окраска растительности и тро- 
пичесюй зной нежнаго неба. Марилья более спокойно отнесся къ новизне 
зрелищъ, открывшихся его взору, и потому былъ ближе къ простой передаче 
действительности. Онъ менее виртуозенъ, у него меньше смелости въ коло
рите, чемъ у Декана, но онъ обладалъ более тонкимъ поэтическимъ чутьемъ, 
и потому пользовался более десяти летъ, отъ 1833 до 1844, почти болыиимъ 
успехомъ, чемъ Деканъ. Выставкой 1844 г., на которой появились восемь 
картинъ Марилья, оборвалась его деятельность. Онъ надеялся получить крестъ 
Почетнаго Лепона — и не получилъ его; честолюб1е его было такъ велико, 
что онъ впалъ въ меланхолш отъ этой неудачи, а потомъ сошелъ съ ума. 
Его ранняя смерть— ему было 36 летъ, когда онъ умеръ — освободила Декана 
отъ очень серьезнаго соперника.

Эженъ Фромантенъ (Eug£ne Fromentin) пошелъ дальше по пути, указан
ному Марилья. У него уже нетъ и следа любви къ знойнымъ краскамъ тро- 
пическихъ странъ, нетъ фантастическаго колорита романтиковъ. Онъ писалъ 
во вкусе утонченнаго общества, которое не выноситъ ничего крикливаго, ни
чего кроме легкаго разговорнаго тона. Востокъ воспиталъ въ немъ изящество. 
Онъ постигъ тамъ гордую и горячую натуру арабской лошади. Фромантенъ 
похожъ на своихъ портретахъ на кавалершскаго офицера. Въ молодости онъ 
занимался юридическими науками, но дружесюя сношежя съ пейзажистомъ Каба 
открыли ему его настоящее призваше, а троекратное пребываше на границахъ
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Марокко въ 1845, 1848 и 1852 определили его спещальность. Онъ прюбрЪлъ 
известность сначала какъ писатель— въ Revue des Deux Mondes появились его 
путевыя заметки— и только позже, начиная съ 1857 г., сталъ известенъ какъ 
живописецъ. Востокомъ Фромантена былъ Алжиръ. Марилья стремился пере
дать изумительную ясность света въ южныхъ странахъ; Деканъ— палящую жару 
востока, его мрачный зной въ душные летж е дни и величественныя лин!и пей
зажа; Фромантенъ, въ противоположность имъ, съ преувеличенной исключи
тельностью, сосредоточился на грацюзности и утонченности востока. Вкусъ, 
изысканный колоритъ, гибюй, изящный рисунокъ— главныя качества Фроман
тена. Его арабы, несуццеся на чудныхъ коняхъ, полны неподражаемаго благо
родства, каждое ихъ движете царственно. Самое исполнеже картинъ обличаетъ 
умъ, легкость кисти и благородство замысла. Все, что онъ писалъ, сделано 
нервно, какъ эскизъ, и доведено въ то же время до полнаго совершенства, 
удовлетворяющаго самаго требовательнаго знатока. Въ каждой картине собранъ 
изящный букетъ красокъ, есть л е т е ,  тонюе, хотя и не глубок1е тона. Его 
ynpyrie маленьюе арабсюе всадники производятъ среди восточныхъ пейзажей 
впечатлеже цветовъ на ткани ковра.

Впоследствш, въ эпоху натурализма, Фромантена сильно преследовали 
за его кокетливость. Его упрекали въ томъ, что красота его картинъ внешняя, 
что въ нихъ есть все— кроме правды. Конечно, правдоподобность востока, воз- 
создаваемаго Фромантеномъ, очень сомнительна. Онъ былъ человекомъ чрез
вычайно образованнымъ и въ юности изучалъ старыхъ голландскихъ мастеровъ 
больше, чемъ природу; на востокъ съ его световыми эффектами онъ смотрелъ 
сквозь призму голландскаго clair obscur'a. Его картины поражаютъ нервностью 
рисунка и блестящей техникой, но оне написаны размашисто и не столько 
красочны по существу, какъ раскрашены. Въ своей книге онъ говорить о се« 
рыхъ прохладныхъ теняхъ востока; на его картинахъ тени эти красноваты или 
коричневы. Погоня за красивыми тенями придаетъ чрезмерную изнеженность 
его арабскимъ сценамъ. Онъ смотрелъ на людей, населяющихъ востокъ, слиш- 
комъ парижскими глазами. По мере того, какъ его воспоминажя о путешествш 
становились менее отчетливыми, онъ сталъ создавать фантастическую Африку. 
Онъ писалъ небо серымъ, потому что лазурь ему надоела, белыхъ лошадей 
писалъ съ розовыми тенями, черныхъ съ лиловыми. Картины его становились 
все более манерными и наконецъ превратились въ чисто парижсюя издел!я, 
напоминаю1ЩЯ лишь о томъ, что Алжиръ сталъ французскимъ городомъ.

Но вопросъ о томъ, верно ли изображенъ востокъ на картинахъ Фроман
тена, въ сущности не имеетъ большаго значежя. Документальныя сведен!я о 
жизни на востоке можно почерпнуть изъ другихъ источниковъ. Фромантенъ 
проявилъ свою индивидуальность— и этого достаточно. Его первая книга, wL'Et6 
dans la Sahara“ занимаетъ по изящности слога видное место во французской 
литературе. Классическое произведете „Les Maitres d*autrefois“, изданное въ 
1876 г. после путешеств1я по Бельпи и Голландш, одна изъ самыхъ талант- 
ливыхъ книгъ объ искусстве. Столь чуткш ценитель искусства, тонко уразу- 
мевшш бельпйскую и голландскую живопись, и въ собственныхъ произведежяхъ 
естественно стремился къ красоте тоновъ. Этотъ человекъ, никогда въ жизни 
не сделавшш грубаго движежя, не сказавций резкаго слова, утонченный во 
всехъ своихъ помыслахъ, долженъ былъ, оставаясь вернымъ себе, стать чрез
вычайно изысканнымъ живописцемъ. Его душа воспринимала только аристок
ратичность востока. Картины Фромантена, полныя гращи и благородства, были 
вполне выражежемъ его личности. Онъ прямой потомокъ женственныхъ, оча
ровательно утонченныхъ и остроумныхъ французскихъ peintres des fetes galantes
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XVIII века. Онъ— Ватто во
стока и это дЪлаетъ его 
однимъ изъ самыхъ обая- 
тельныхъ явлешй во фран- 
цузскомъ искусств^.

Гильомэ (Guilomet) са
мый младилй и послЪдшй 
представитель этой группы, 
искалъ въ изученш востока 
успокоешя— и нашелъ его. 
Онъ принадлежалъ къ ро
мантической школе, но по 
натуре былъ ея истиннымъ 
антиподомъ; романтики, сы
новья вялой, бездеятельной 
эпохи, восторгались страстью 
и дикостью востока, а Гиль- 
омэ, напротивъ того, вы- 
росъ среди нервно возбуж- 
деннаго, деятельнаго, то
ропливо живущаго време
ни,— и сталъ искать успо- 
коешя нервовъ въ спокой- 
ствш востока. Тамъ, где 
друпе видели контрасты, 
онъ находилъ гармошю.

Верный последователь 
Манэ и его красочныхъ тео- 
рш, онъ чувствовалъ, что 
сама природа создаетъ гар
мошю красокъ, и не нуж
но искусственно подби

рать тона, чтобы создать нечто единое изъ кажущихся контрастовъ: „Я на
чинаю различать отдельныя формы; неопределенные силуэты колеблются по 
закоптевшимъ стенамъ, подъ балками, покрытыми слоемъ блестящей сажи. По
дробности выступаютъ постепенно въ полусвете и озаряются какъ на волшеб- 
ныхъ картинахъ Рембрандта. Та же таинственность теней, то же золото въ отсве- 
тахъ... это утренняя заря. Пыльныя пространства, облитыя солнечнымъ све- 
томъ; серыя стены подъ безоблачнымъ небомъ; сонный городъ, озаренный 
ровнымъ светомъ и среди видимаго дрожашя частицъ воздуха мелькаюиця 
тени; кое где обрисовывается жестъ одного изъ людей въ бурнусахъ, 
двигающихся на площадяхъ... такимъ представляется мне Каиръ около десяти 
часовъ утра".

„Глазъ вопрошаетъ: ничто не шевелится. Ухо внимаетъ: никакого шума, 
ничего, кроме едва заметнаго дрожашя воздуха надъ раскаленной землей. Жизнь 
какъ бы исчезла, поглощенная светомъ. Это середина дня... Но вечеръ прибли
жается... Стада возвращаются, толпятся вокругъ палатокъ; но ихъ почти не за
метно, они утопаютъ въ безцветности сумерокъ, въ сл1яши серыхъ теней на
двигающейся ночи и нежныхъ фюлетовыхъ тоновъ умирающаго вечера. Это 
таинственный часъ, когда все краски сливаются, контуры сглаживаются, все тем- 
неетъ, голоса стихаютъ, и человекъ въ конце дня направляетъ мысль на все

Фромантенъ'. Соколиная охота въ Алжиргь.
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что угасаетъ и разсЪивает- 
ся". Это описаже дня въ 
Алжир^ въ „Tableaux alge-' 
riens “ Г ил ьомэ объясняетъ 
его живопись лучше всякаго 
критическаго разбора. Для 
него востокъ— страна грезъ 
и томной неги, далекое отъ 
всего Mipa убежище для 
нервныхъ больныхъ, место, 
где можно спокойно лежать 
на солнце и забыть вол- 
нежя Парижа. Не блескъ, 
не живописность и пестро
та костюмовъ привлекали 
его—а тишина и гипноти
зирующая дремота востока, 
далеюе горизонты, велич1е 
пустыни и глубокш покой 
африканскихъ ночей. Пер
вая картина, привезенная 
имъ въ 1863 году— „Мо
литва въ пустыне- . Да
лекая безконечная долина.
Прямая лижя горизонта 
прерывается только силуэ
тами несколькихъ горъ и 
фугурами людей; склонив
шись во время молитвы, они 
едва возвышаются надъ зем
лей. Надъ кочевьемъ по
дымается къ верху дымъ. ^

* Т1 Фромнтаенъ: Сражающгеся арабы.прямой какъ столбъ. Чувст- r  r  ^  г
вуется, что однообраз1е мест
ности тянется безконечно
во все стороны— величественная внушающая человеку релипозное оцепенеже 
нирвана. Для Декана и Марилья востокъ былъ1 огромнымъ краснымъ слиткомъ 
меди подъ синимъ стальнымъ куполомъ, прекраснымъ чудовищемъ, чемъ-то 
сверкающимъ и блестящимъ. Гильомэ не хочетъ ослеплять. Его картины про
изводятъ впечатлеше удушливаго зноя. Солнечный светъ въ самомъ деле 
становится у него „видимымъ дрожажемъ частицъ воздуха". Онъ не замечалъ 
излюбленнаго Фромантеномъ изящества востока. Фромантена занималъ кочев- 
никъ, арабъ. Его царь пустыни, который живетъ въ палатке и на коне, охо
тится за львами на белой лошади на фоне голубаго или зеленаго ландшафта. Мо
дели Гильомэ— бедняки, никогда неимевчле лошади. Они сидятъ на земле, греясь 
на солнце, рядомъ со своими собаками, дикими непритязательными животными. 
Это низшш классъ населешя, парш пустыни — мужчины въ лохмотьяхъ, вечное 
безделье которыхъ прерывается только агожей смерти, женщины —животныя, 
безполезно живу1щя, какъ одурманенныя отумомъ.

После французскихъ романтиковъ востокъ с/алъ  занимать и художниковъ 
другихъ странъ. Въ Германш тоже открыли поэзш востока. Рюкертъ увлекался
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восточной лирикой, а гречес
кая война за освобождеше раз
будила всегдашнюю любовь нем- 
цевъ къ Элладе. Вильгельмъ 
Мюллеръ издалъ свои „Песни 
грековъ", Леопольдъ Шеферъ 
напечаталъ въ 1825 г. новеллу 
„Пераянка". Но повести въ 
восточномъ духе не привились 
къ немецкой литературе и 
остались въ ней краткимъ эпи- 
зодомъ, чуждымъ и случайнымъ 
явлешемъ. Въ живописи тоже 
не оказалось ни одного вели- 
каго ор1енталиста, а были толь
ко усердные и добросовестные 
последователи иностранныхъ 
мастеровъ. Первымъ художни- 
комъ этой группы былъ Кретц- 
шмеръ изъ Берлина, писавшш 
чисто этнографи^есшя картины; 
къ нему присоединились Виль
гельмъ Гентцъ изъ Берлина и 
Адольфъ Шрейеръ изъ Франк
фурта. Гентцъ, хорошш живо- 
писецъ и по колориту, быть 

можетъ, самый талантливый среди берлинцевъ 60-хъ годовъ; но сравнительно 
съ великими французскими живописцами ор1енталистами онъ кажется сухимъ 
реалистомъ; онъ внесъ въ изображеше востока некоторую тяжеловеснобть и 
суетливую пестроту, северно-германскую трезвость и берлинское ocTpoyMie. 
Шрейеръ, который и въ настоящее время живетъ въ Париже, более близокъ 
къ Фромантену. Его тоже интересуетъ арабъ и арабская лошадь. Его картины 
кажутся букетомъ пр1ятнихъ для глаза цветовъ. Белыя лошади развеваютъ 
гривы, раздуваютъ ноздри, нетерпеливо бьютъ землю копытами, арабы въ бо- 
гатыхъ живописныхъ костюмахъ сидятъ на нихъ или лежать на земле передъ 
палатками. Вокругъ нихъ мягюй песокъ пустыни, надъ ними или бледный 
облачный горизонтъ, или мягкш светъ вечерняго солнца, золотистые лучи 
котораго играютъ на волнистой почве. Шрейеръ обладаетъ замечательной — 
для немецкаго живописца — техникой; его картины, въ особенности эскизы, 
полны жизни. Венскш живописецъ Леопольдъ Мюллеръ, побывавъ въ 1875 г. 
съ Ленбахомъ и Макартомъ въ Каире, тоже нашелъ въ светломъ небе и 
яркихъ краскахъ Египта источникъ новыхъ вдохновенш. Его эскизы отличаются 
нежностью колорита и вместе съ темъ этнографической точностью. Мюллеръ 
считается однимъ изъ лучшихъ изобразителей востока и иллюстраторовъ книгъ 
объ Египте. По поучительности и педантичности своихъ картинъ, Мюллеръ 
напоминаетъ Жерома, но колоритъ его более ярокъ и роднитъ Мюллера скорее 
съ Фромантеномъ.

Въ Англш сверкающ1я краски пейзажей Вильяма Мюллера были первымъ 
указажемъ на красоты востока; но среди художниковъ, шедшихъ по следамъ 
Мюллера, тоже не нашлось ну одного гешя. Фредерикъ Гудаль изучалъ клас
сическое прошлое Египта и старался возсоздать древность по сохранившимся
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Фромантенъ: Кочевье арибовъ.

обломкамъ. Наиболее известный художникъ этой группы Д. Ф. Люисъ (Lewis) 
Онъ провелъ долпе годы въ Малой Азш и вывезъ оттуда множество альбомовъ съ 
этюдами, множество сундуковъ, наполненныхъ восточными одеждами и ору- 
ж1емъ. Когда онъ вернулся, его картины покупались на расхватъ —  въ нйхъ 
открывался для англичанъ новый м1ръ. Теперь интересъ къ Люису давно 
прошелъ. Джонъ Люисъ очень прилежный и добросовестный художникъ. Онъ 
съ невероятной настойчивостью изучалъ утварь, костюмы и народные типы 
востока. Въ его гаремныхъ сценахъ и въ изображежяхъ кочевой жизни ара- 
бовъ переданы все подробности— до узоровъ на коврахъ, украшенш на чалмахъ, 
до мелкихъ камней на песке. Даже его акварели обнаруживаютъ изумительное 
терпеже— но добросовестность и прилежаже сами по себе не могутъ вызвать 
интереса къ художнику. По колориту Джонъ Льюисъ стоитъ приблизительно 
на уровне Гентца. Онъ не понималъ ни сосредоточенности мусульманина, ни 
грацш бедуина и держался точнаго, несколько крикливаго воспроизведежя 
второстепенныхъ подробностей. Только Гоутонъ (Houghton), художникъ почти 
равный Гильомэ, сталъ нежно передавать мистическое молчаже востока.

Изъ итальянскихъ художниковъ наиболее известенъ Альбертъ Пазини. 
Онъ родился на родине Верди, въ Буссато около Пармы, но примыкаетъ все
цело къ группе французскихъ ор!енталистовъ. Онъ пр1ехалъ въ Парижъ въ 
1852 г., поселился тамъ и оставлялъ его только летомъ, отправляясь въ свое 
красивое имеже въ Монкал1ери близъ Турина. Хорошш сбытъ картинъ сделалъ 
его собственникомъ этого имежя. Въ настоящее время Пазини ветеранъ италь
янской живописи. Уже на выставке 1867 году онъ получилъ большую медаль. 
Цена на его картины очень высока, но успехъ его никогда не ослеплялъ; онъ 
продолжалъ работать и идти впередъ. Его часто сравнивали съ Фромантеномъ,
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но онъ менее всего подра- 
жалъ кому либо. Алжиръ, 
французская колотя и ро
дина Фромантена, его не 
интересуетъ, такъ же какъ 
и Египетъ, занимавшш Же
рома и его последователей. 
Онъ сосредоточился на изу- 
чеши Турц1и и Малой Азш. 
Онъ не отличался ни этно
графической точностью Же
рома, * ни кокетливостью 
Фромантена. Основную ноту 
его картинъ составляетъ 
всегда пейзажъ. Белые мра
морные дворцу сверкаютъ 
на солнце, богатая сбруя 
арабовъ, оруж1е съ инкру- 
стащей, пестрыя чалмы, укра- 
шенныя драгоценными кам
нями, пестрятъ зрелище, 

силуэты мечетей и острыхъ минаретовъ окаймляютъ широкой полосой 
ясный горизонтъ, или нежно поднимаются къ голубому небу; караваны медленно 
тянутся по йелтымъ пескамъ пустыни. Маленьюя фигуры, заполняющая эти 
пейзажи, очень изящны, но главное вниман!е художника обращено на прозрач
ность воздуха, на нежные переливы света. Акварели Пазини сверкаютъ изуми
тельно яркимъ и художественнымъ сочеташемъ цветовъ. Самое кокетливое 
произведете его кисти— рядъ видовъ Константинополя.

Такимъ образомъ исчерпано было все, что могъ дать востокъ. Первые 
пришельцы созерцали его лихорадочно возбужденными глазами. Имъ грезились 
величественныя легенды, жизнь востока казалась фантастически грандюзной. 
Залитыя солнцемъ пустыни, бурныя волны, напя женсшя тела и аз1атская 
роскошь, пурпурный атласъ, золото, хрусталь и мраморъ превращались на кар
тинахъ въ красочныя симфонш, представленныя среди контрастовъ тьмы и 
сверкающихъ молнш. Это первое поколете художниковъ ор1енталистовъ про
неслось какъ ураганъ и сменилось грашей и блескомъ Фромантена. Онъ сталъ 
спокойно наслаждаться темъ, что потрясало нервы его предшественниковъ. 
После того художники всехъ странъ блуждали по востоку безъ цели и си
стемы, безъ всякой страсти, и срывали по пути экзотичесюе цветы, ловили 
лучи сверкающаго восточнаго света. Величественныя драмы сменились эле- 
пями, пасторалями, идилл1ями и отчасти сухими этнографическими иллюстра- 
шями. Гильомэ— последнш изъ художниковъ этой поры. Его мечтательная неж
ная живопись походила на прекрасный летшй вечеръ. Фяше ослепительнаго 
небеснаго свода стало более мягкимъ, спокойное спустившееся къ горизонту 
солнце уже не жжетъ песчаныя равнины своимъ зноемъ, а окутываетъ ихъ 
сетью розоватыхъ лучей.

Все эти художники были романтиками. Неудовлетворенные окружающей 
действительностью они стремились вдаль.

Классическое искусство возсоздавало, при посредстве античныхъ статуй, 
греко-римскую исторш и жизнь итальянскихъ крестьянъ, романтики передавали 
красками фламандскихъ мастеровъ пестроту среднихъ вековъ и яркость во
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стока. И та и другая школа боязливо чуждалась ближайшей действительности, 
политической и общественной жизни родныхъ странъ. Дальнейшее развит1е 
искусства должно было перенести на родную почву идеалы, паривиле до того 
въ лазури ИталЫ и въ солнечномъ блеске восточныхъ странъ. „О жизнь, 
жизнь! Люди живутъ, смеются, кричать, страдаютъ, радуются— и никто этого 
не передастъ въ искусстве- . Этими словами Фромантенъ самъ указалъ путь 
следующему поколешю художниковъ. Новое искусство родилось на светъ лишь 
тогда, когда оно выполнило задачу, выдвинутую 1789 годомъ, т. е. когда тор
жество третьяго сослов1я, все более возрастающее со времени революцш, ясно 
отразилось и въ живописи. Искусство находится всегда въ тесной связи съ 
религюзными воззрежями, политикой и нравами. Въ средже века люди жили 
верой въ загробную жизнь— и предметомъ живописи были мадонны и святые. 
Людовикъ XIV сказалъ: „Все исходить отъ короля, какъ светъ отъ солнца** — 
и въ искусстве его времени отразился принципъ неограниченной монархш. Со 
времени революцш власть народа сменила монархю, и этотъ великш перево- 
ротъ въ культуре долженъ былъ создать и переворотъ въ искусстве. После 
1789 г. для монархш— долженъ былъ наступить 1789 г. и для искусства, должно 
было быть превозглашено всеобщее равенство и свобода. Когда живопись пе
рестала заниматься исключительно богами и героями, Итал1ей и востокомъ, 
а признала освобожденнаго человека достойнымъ объектомъ изучежя, тогда 
она стала истинно современнымъ искусствомъ, детищемъ революцш. Бельпя и 
Гермажя первыя робко вступили на этотъ путь.
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XXI. 

^Омористичес^ая жанровая живопись.

Въ то время, какъ французсюе романтики изучали востокъ, нЪмец^е и 
бельгийское живописцы „открыли" крестьянина. Изъ отвращен1я къ безцв^т- 
ности и вялости окружающей действительности романтики бросились въ экзо- 
тизмъ и стали вдохновляться тропическими странами; теперь они вернулись 
къ изучешю родины. У крестьянъ оказалось тоже остановившееся прошлое, 
твердыя жизненныя привычки и живописная одежда.

Въ настоящее время первыя картины изъ крестьянскаго быта не могутъ 
понравиться утонченному вкусу. Колоритъ ихъ такъ же непр!ятенъ для глаза, какъ 
для слуха игра на разстроенномъ рояле. Зализанность и пестрота тона, равно 
какъ и дешевЪлй жестяной блескъ, производятъ отталкивающее впечатлите. 
Фигуры не приведены въ гармошю съ окружающей атмосферой, а резко выде
ляются въ воздухе какъ раскрашенныя бумажныя фигуры, наклеенныя каждая 
отдельно. Но историкъ не долженъ руководствоваться исключительно требо- 
ван!ями изощреннаго вкуса. Было бы несправедливо оценивать прошедшее 
мериломъ современнаго, значительно развившагося вкуса. Прошедшее нужно 
сравнивать съ явлешями ему современными, и если вспомнить, какое значеше 
эти скромные второстепенные художники имели для своего времени,— то нельзя 
не признать ихъ заслугъ. Когда въ живописи „высокаго стиля" проявлялись 
лишь слабыя неопределенныя попытки создать нечто самостоятельное, оста
ваясь на почве унаследованныхъ традицШ, въ неуклюжихъ картинахъ изъ 
крестьянскаго быта впервые сказалась духовная самостоятельность. Корнел1усъ, 
Каульбахъ и последователи ихъ извлекли изъ великихъ образцовъ прошлаго 
условно идеальный стиль, обратили искусство древнихъ мастеровъ въ рядъ 
мертвыхъ формулъ; новые „жанристы", въ противоположность имъ, снова погру
зились въ разнообраз1е жизни и сделали первую робкую попытку освободиться
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отъ ига теорШ, отъ безжизненнаго повторен!я старыхъ формъ. Этимъ они 
положили конецъ долгому царству подражательнаго искусства.

Даже по отношешю къ колориту ихъ заслуги несомненны— возрожден!е 
жийописи началось съ нихъ. Неумелость ихъ собственной техники нельзя поста
вить въ вину имъ самимъ; она является следств1емъ роковаго вмешательства 
Винкельмана въ живопись,— онъ предалъ забвешю все техническ1я завоевашя 
живописи предшествующихъ вековъ. Новые художники не имели техъ преиму- 
ществъ, которыя создаются длиннымъ рядомъ предшественниковъ. Истор1я 
искусства должна была начинаться для нихъ съ ихъ собственныхъ работъ. 
Между ними и старой немецкой живописью былъ лишь рядъ художниковъ, 
считавшихъ для себя позорнымъ умен!е писать красками. Нужно было, опи
раясь на фламандскихъ мастеровъ, возстановить порванную нить,— и уже самое 
обращеше къ фламандскимъ мастерамъ имело, ввиду эстетическихъ воззренЮ 
того времени,— революц1онное значеше. Отчасти этому содействовало вл!яше 
Вильки; онъ посетилъ Герман1ю въ 1825 году; кроме того картины его были 
хорошо известны по гравюрамъ. Другимъ толчкомъ были „Фламандск1я письма" 
Шнаазе, появивхшяся въ 1834 г.; Шнаазе привлекъ общее вниман1е на Гол- 
лащцю. Въ то время, какъ школа Винкельмана преклонялась только передъ 
классической древностью и cinquecento и по , ней судила все друг!я эпохи, 
Шнаазе первый выступилъ съ историческимъ взглядомъ на искусство, открывъ 
этимъ современному художественному творчеству широюе, неведомые до того 
горизонты. После его книги голландцевъ перестали считать „обезьянами, пере
нимающими все низменное въ природе- , а признали ихъ тонкими художниками, 
у которыхъ современный живописецъ можетъ многому научиться.

Въ Мюнхене услов1я, способствуюиця появлен1ю демократическаго искус
ства, созданы были самымъ характеромъ города. Въ начале XIX в£ка Мюнхенъ 
былъ своеобразнымъ образцомъ крестьянской столицы, главнымъ городомъ 
крестьянскаго государства. Въ крестьянстве стараго Мюнхена много своеобраз
ности, добродушнаго весел!я и силы, которая сказывалась также въ шумной 
жизни, въ пестроте и яркости костюмовъ. Въ Мюнхене поэтому ранее, чемъ 
где либо, искусство приняло народный характеръ. Впоследств1и изображеше 
народной жизни иногда уклонялось въ сторону, но все же втечен!е всего века 
оно оставалось источникомъ, изъ котораго мюнхенская живопись извлекала 
лучиия свои жизненныя силы.

Уже въ 20-хъ годахъ въ Мюнхене существовало самобытное, связанное 
съ родной почвой искусство. Оранжерейное творчество 1^орнел1уса на несколько 
времени остановило разви^е нацюнальной живописи, но позже она темъ пыш
нее разцвела. Она столь же не походить на произведешя господствовавшей 
тогда исторической живописи, какъ „magots* Теньера на миеологичесюя ком- 
позицш Лебрена; она находилась поэтому въ большомъ пренебрежены у тог- 
дашнихъ любителей искусства. Корнел1усъ и его школа поглощали собой вни- 
маше общества и прессы. О томъ, что делалось въ Мюнхене вне этого закол- 
дованнаго круга, никто не говбрилъ. Критики щеголяли своей эрудиц!ей, раз
бирая историческ!я картины, комментируя философск1е картоны и разсуждая о 
сходстве манеры Корнел1уса и Микель Анджело. Энергичная группа мюнхен- 
скихъ натуралистовъ не представляла подобнаго интереса, но для исторической 
критики, которая ищетъ въ прошедшемъ зародышей настоящаго, эти художники 
прюбретаютъ большее значеше темъ, что они противопоставили свое собствен
ное искренное понимаше природы эклектизму живописцевъ BbicqKaro стиля, и 
положили начало самобытности современнаго искусства.

Придворно-академическая живопись Корнел1уса исходила изъ сикстинской



/
капеллы, натурализмъ „жанристовъ" коренился въ баварской народной жизни. 
Живописцы высокаго стиля одиноко блуждали по величественнымъ классиче- 
скимъ здажямъ; натуралисты же не гнались за классическими и романтическими 
сюжетами, а вдохновлялись жизнью крестьянъ, пейзажами, военной жизнью — 
и этимъ определилось содержаже новейшей живописи. Не только въ своемъ 
творчестве, но и въ жизни новые художники резко отличались отъ своихъ 
предшественниковъ. Корнел1усъ и его последователи были очень образованы и 
самонадеянны, считали себя единственными представителями истиннаго искус
ства, презирали всехъ, кто не разделялъ ихъ взглядовъ. Натуралисты, напро- 
тивъ, были веселые люди, грубоватые, но полные здраваго смысла, чутко 
понимавиле жизнь и природу. Монументальная живопись обязана была своимъ 
возникновежемъ художественнымъ вкусамъ короля и случайнымъ заказамъ. 
Реалистическое искусство было независимо отт* королевскихъ милостей; оно 
нашло поддержку сначала въ южно-германской аристократы, потомъ въ мюн- 
хенскомъ Kunstverein’e, и естественнымъ образомъ развилось изъ батальной 
живописи, которая въ начале века имела представителей въ Нюрнберге, 
Аугсбурге и Мюнхене. Шумное и пестрое зрелище иностранныхъ войскъ, про- 
ходившихъ черезъ Германш, возбудили у 4 Альбрехта Адама, Петера Гесса, 
1оанна Адама Клейна и другихъ стремлеже передать на полотне свои впечат- 
лежя; попытки ихъ сделаны были сухо, но съ наивной искренностью. Путе
водной звездой для граверовъ сталъ Дюреръ, для живописцевъ многостороннш 
изобразитель солдатской жизни въ эпоху тридцатилетней войны— Филипсъ 
Вуверманъ. А когда военное время миновало, часть художниковъ, жившихъ 
долго лагерной жизнью, естественно перешли къ изображена крестьянъ, при- 
влекавшихъ ихъ, помимо всего другого, живописностью и пестротой костю- 
мовъ. Первый художникъ, перешедшш отъ батальной живописи къ народной 
жизни, былъ Вильгельмъ Кобель (Kobell). Его гравюры— сцены баварскор народ
ной жизни— гораздо выше его батальныхъ картинъ. Петеръ Гессъ написалъ въ 
1820 г. „Утро въ Партенкирхене\ где поэтично передалъ простую сцену изъ 
жизни въ горахъ— девушки у. колодца среди пейзажа, залитаго солнцемъ. После 
того, какъ сделаны были первые шаги, выступилъ Бюркель, глава мюнхенскихъ 
натуралистовъ, бытописателей деревни. Генрихъ Бюркель (Heinrich Burkel) 
былъ, судя по его портрету, неуклюжимъ гигантомъ, очень непохожимъ на 
своихъ современниковъ. Художники классической школы откидывали назадъ 
свои длинные волосы и вдохновенно поднимали взоръ къ небу. Бюркель гля- 
дитъ зоркимъ взглядомъ внизъ, на твердую, жесткую каменистую землю. Ака
демики живописно драпировались въ широюе плащи— на подоб!е статуй Рауха. 
Бюркель одеть какъ все. На портрете нетъ никакого атрибута, обозначающаго 
его профессш— ни палитры, ни кисти, ни картины. На столе подле него стоить 
большая кружка пива. Художникъ сидитъ просто, упираясь рукой въ колено; 
огромный, увесистый, готовый къ борьбе, онъ. даже не изображаетъ на лице 
приветливой улыбки, обязательной на фотографическихъ снимкахъ. Портретъ 
Бюркеля объясняетъ въ значительной степени его творчество. Это очень здо
ровая самобытная натура, безъ тени романтизма и сентиментальности, безъ 
всякой склонности къ остротамъ и слащавому романтизму.

Выйдя самъ изъ народа, онъ сталъ бытописателемъ' народа въ живописи. 
Бюркель родился 29 мая 1802 г. въ Пирмазансе. Отецъ его былъ собственни- 
комъ фермы и небольшого трактира. Мать содержала лавочку. Онъ самъ слу- 
жилъ сначала мальчикомъ въ лавке, а потомъ былъ помощникомъ судебнаго 
писаря, прежде чемъ пр1ехалъ въ Мюнхенъ, въ 1822 г. Въ академш его не 
приняли, признавъ его способности недостаточными; передъ ученикомъ закры
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лись двери школы, но за то открылось все разнообраз1е жизни. Онъ отпра
вился въ шлейсгеймскую галлерею, копировалъ Вувермана, Остада, Броуера и 
Бергэма и очень быстро совершенствовался въ знанЫ голландскихъ мастеровъ. 
Его первыя картины—битвы, стычки и военныя сцены въ роде тЪхъ, каюя онъ 
самъ видЪлъ въ детстве— нетвердыя и неумЪлыя любительсюя работы. Видно, 
что ему недоставало систематическаго обучешя и опытности. ТЬмъ удивительнее 
быстрота, съ которой онъ прюбрЪлъ твердость и весьма порядочное для того 
времени умЪше. И какъ только онъ овладЪлъ самыми необходимыми техниче
скими средствами, онъ съ настойчивой самостоятельностью перешелъ сразу 
отъ картинъ къ жизни. Онъ сталъ писать и рисовать все, что открывалось 
его взору: широко разстилаюицеся пейзажи, озаренные солнцемъ мшистые камни, 
облака, крестьянсюе дома и все, что ихъ окружаетъ, лЪсныя дорожки, горныя 
тропинки, всевозможныя фигуры, лошадей. Людей и животныхъ онъ изобра
жалъ всегда въ характерныхъ положен1яхъ. Поселившись опять въ Мюнхене, 
онъ много бродилъ по южно-германскимъ горамъ. До самой старости онъ совер- 
шалъ зимой и лЪтомъ маленьюя поЪздки въ баварск!я горы. Онъ проводилъ 
цЪлые дни, а иногда и недели въ Тегернзе, РоттахЪ, npieHt, БерхтесгеденЪ, 
въ южномъ ТиролЪ, въ ПартенкирхенЪ и возвращался съ множествомъ энергично 
сдЪланныхъ эскизовъ, которые превращались въ столь же энергичныя картины. 
Творчество всякаго художника определяется двумя элементами, изъ которыхъ 
одинъ находится въ немъ самомъ, а другой въ характер^ окружающей обста
новки. При оц^нк-Ь Бюркеля слЪдуетъ, поэтому, руководствоваться не требо- 
вашями нашего времени, а обстоятельствами, при которыхъ онъ работалъ. ВсЪ 
свои недостатки Бюркель раздЪляетъ со своими современниками; все, что онъ 
внесъ въ живопись новаго—его собственная неоспоримая заслуга. Въ эпоху 
псевдоидеализма, воспитавшагося въ музеяхъ и перенявшаго отъ настоящаго 
идеализма лишь его внЪшше npieMbi, Бюркель имЪлъ мужество предпочесть 
бедность техническихъ средствъ пышности наряда изъ чужихъ перьевъ. Его 
современники гордились тЬмъ, что кистью и красками изображали предметы, 
которые болЪе пригодны для описашя перомъ и чернилами. Онъ же обратился 
прямо къ живой действительности. Въ то время какъ немецкое искусство без- 
цЪльно блуждало по далекимъ ртранамъ, онъ изображалъ действительность съ 
полной объективностью и искренностью, безъ гЬни романтической сентимен
тальности. Реализмъ сдЪлалъ его родоначальникомъ позднейшей мюнхенской 
живописи. Бюркель былъ очень положительнымъ и добросовЪстнымъ художни- 
комъ; подняться на высоту древнихъ мастеровъ, подражая имъ, онъ считалъ 
ниже своего достоинства. ТЬмъ усерднее старался онъ вникнуть въ духъ при
роды, полюбить въ ней все— до мелочей. Въ этомъ отношеши преемникамъ 
Бюркеля предстояло лишь восполнить его первыя попытки, идти дальше по 
его пути,— а не уничтожать то, чего онъ достигъ.

Особенность Бюркеля заключается въ томъ, что, какъ и у раннихъ гол- 
ландцевъ, фигуры и пейзажи имЪютъ для него одинаковое значеше. Люди 
кажутся ему частью большаго цЪлаго; онъ изучаетъ съ одинаковой любовью и 
зверей, и пейзажи, и на его удачныхъ картинахъ эти элементы такъ слиты, 
что ни одинъ не преобладаетъ на счетъ другого. Сцены, происходящ1я внутри 
домовъ, рЪдки у Бюркеля; онъ почти исключительно рисуетъ жизнь на воздухЪ, 
и въ этой области неисчерпаемъ.

Особую группу составляютъ его картины изъ итальянской жизни. Бюркель 
жилъ въ Рим% отъ 1829— 1832 годъ, т. е. какъ разъ тогда, когда Леопольдъ 
Роберъ пользовался тамъ огромнымъ успЪхомъ. Контрастъ между работами 
мюнхенскаго и швейцарскаго художниковъ очень великъ. У Робера все све



дено къ красивымъ позамъ, поэтическимъ идеямъ и академическимъ формамъ; 
у Бюркеля— неприкрашенная резкая правда. Даже въ Италш онъ остался сво- 
боднымъ отъ вл!ян1я романтизма и академичности. Онй не имЪли власти надъ 
здоровой, правдивой и мужественной природой художника. Въ Италш онъ 
видЪлъ то же, что и на родинЪ, и переносилъ виденное на полотно безъ вся- 
кихъ прикрасъ.

Бюркелю не нужно было далеко Ездить въ поискахъ за сюжетами для кар
тинъ. Онъ молча и задумчиво ходилъ по берегу Изера и смотрелъ на все, что 
представлялось его взору. Веселая крестьянская девушка съ корзиной въ ру- 
кахъ, плугъ, медленно тянущШся за вспотевшей лошадью —  этого было доста
точно для возбуждешя въ немъ мыслей и чувствъ.

Но любимой темой Бюркеля была жизнь на большой дорогЬ. Въ тридца- 
тыхъ и сороковыхъ годахъ, когда еще не было желЪзныхъ дорогъ, на проЪзжихъ 
дорогахъ царствовало большое оживлен!е. Изъ старинныхъ воротъ выезжали 
почтовыя кареты и тянулись обозы. Въ каждой деревнЪ трактиры манили на 
отдыхъ, кузницы ждали путниковъ у дороги, проезжали коляски, лошадей при
водили въ кузницы, коляски перепрягались, проЪзж1е выходили изъ каретъ или 
отправлялись дальше въ дорогу. Всю эту жизнь Бюркель воспроизводить на 
своихъ картинахъ: лошадей ведутъ на водопой, про%зж1е и кучера вступаютъ въ 
препирательства, путники спЪшатъ въ трактиръ, спасаясь отъ дождя, или ждутъ 
зимой, закутавшись въ мЪха, пока кузнецъ подковываетъ лошадей.

На дорогахъ, ведущихъ черезъ поля и лЪса, происходятъ сцены въ томъ 
же родЪ. Крестьяне везутъ дрова на базаръ. Лошади стоять выпряженныя у 
водопоя и ямщикъ, здоровый, загорелый крестьянину стоить въ сторонЪ, по
куривая трубку. Повозка показывается на темной лесной дорогЪ и приближается 
къ кузницЪ или къ одинокой хижинЪ угольщика, гдЪ светится огонь; надъ хи
жиной высятся оголенныя, покрытыя снЪгомъ горныя вершины.

Спец1альность Бюркеля составляютъ въ зимн!е ландшафты; они по 
своей простотЬ и гармоничности принадлежать къ его лучшимъ произве- 
ден!ямъ. Сани, нагруженныя дровами, застрявпле въ снЪгу обозы, сильные ра
ботники, которые, несмотря на морозъ, вспотели отъ тяжелой работы, —  вотъ 
чЪмъ заполнялъ свои пейзажи Бюркель.

Жизнь въ полЪ тоже занимала его. Онъ любилъ главнымъ образомъ изо
бражать животныхъ. КромЪ того его любимымъ сюжетомъ была жатва. Эти 
сцены онъ изображалъ съ большими подробностями. Работники и работницы, 
старики и молодежь дЪловито и быстро связываютъ снопы или при надвигаю
щейся непогодЪ спЪшатъ кидать снопы за снопами на высоко нагруженные воза.

Вся сельская жизнь Баварш воспроизведена на картинахъ Бюркеля —  за 
исключен1емъ праздничныхъ развлечен!й, т. е. того, что составляетъ обычное 
содержаше жанровыхъ картинъ. Это характеризуетъ особенное положе^е Бюр
келя въ живописи.

Его картины отличаются по замыслу отъ всего, къ чему стремилась и 
академическая школа, и младшее п ок олче  жанровыхъ художниковъ. Академики 
жили въ музеяхъ, Бюркель вдохновлялся действительной жизнью. Жанровая 
живопись, подъ вл1ян1емъ Вильки, выискивала беллетристичесюе сюжеты. 
Радостныя или печальный извЪспя, сбльсюя похороны, крестины, праздничныя 
трапезы служили предлогомъ для изображешя различныхъ чувствъ. Исходнымъ 
пунктомъ для художниковъ была всегда иллюстращя какой-нибудь идеи, очень 
точная, но почти всегда слишкомъ слезливая или смешная для картины. Въ 
произведешяхъ Бюркеля нЪтъ литературнаго элемента, онЪ не задуманы въ видЪ 
разсказовъ, не сентиментальны и не комичны; въ нихъ поэтично переданы про-
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стыя жизненныя событ!я, безъ 
всякой слащавости, безъ при
тязая! й на трогательность, безъ 
желашя произвести впечатлЪ- 
Hie романтичностью сюжета. Въ 
противоположность позднЪй- 
шимъ изобразителямъ народ
ной жизни, онъ рЪзко избЪ- 
галъ всего необычайнаго, бро- 
сающагося въ глаза, старался 
просто и трезво передать обыч
ное течеше крестьянской жизни 
дома и на дворЪ, въ поляхъ 
и на большой дорогЪ. Почти 
вс% англшсюя жанровыя кар
тины того времени нуждались 
въ названш и разсчитаны были 
на публику, которая сначала 
прочтетъ въ чемъ дЪло, а по
томъ уже смотритъ на карти
ну. Бюркель изображалъ самыя 
простыя происшеств1я, не нуж- 
даюи^яся въ интересныхъ на- 
зван!яхъ. Его картины понятны 
сами по себЪ —• это простыя 
изображешя жизни людей и 
животныхъ среди природы. Вна-  ̂ Карлъ Штщвегь.

чалЪ онъ, сообразуясь хотя бы 
въ этомъ съ духомъ времени,
писалъ широкой эпической манерой. -Музеи и общественныя галлереи npio6pt- 
тали именно такого рода картины Бюркеля. ОтъЪздъ съ горныхъ пастбищъ, 
возвращен1е съ охоты на медвЪдя, съ ярмарки, сцены передъ сельскимъ трак- 
тиромъ въ праздничный день и т. п.— сложная композишя придаетъ этимъ кар- 
ти'намъ характеръ старомодной загроможденности; но въ частныхъ коллекщяхъ раз- 
сЪяны картины небывалой для того времени простоты: усталыя лошади, съ 
трудомъ плетущ!яся по пыльной дорог£, одинок1я хижины уголыциковъ, въ 
лесной мглЪ, деревни, занесенныя снЪгомъ или залитыя дождемъ, маленьк1я 
фигурки, которыя, дрожа отъ мороза или сырости, быстро идутъ по улицамъ- 
Свободный съ самаго начала отъ беллетристическихъ стремленШ, отъ искан!я 
интересныхъ сюжетовъ, онъ впослЪдствЫ отказался и отъ эпическаго изложежя 
сложныхъ происшествЫ и подобно художникамъ нашего времени сталъ писать 
то, что сразу можно понять глазами.

Бюркель занимаетъ такимъ образомъ своеобразное срединное положеше въ 
современной живописи. По краскамъ онъ еще относится вполнЪ къ началу вЪка. 
Онъ сознавалъ слабость колорита своихъ современниковъ, и самъ поднялся въ 
этомъ отношенш значительно выше лучшихъ представителей школы Корнел1уса. 
Но, несмотря на усердное изучен1е голландскихъ мастеровъ, онъ не могъ осво
бодиться отъ жесткости и нехудожественности. Онъ слишкомъ оберегалъ кон
туры рисунка, не ум*Ьлъ передавать легкости и мимолетности. То, что худож
ники нашихъ дней только едва намЪчаютъ, онъ вырисовываетъ остро и осяза- 
зательно. Все неопределенное по форм-fe, какъ напр, облака, онъ закругляетъ.

8 *
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Краски Бюркеля слишкомъ пестры, исполнеше лишено темперамента и художест
венной находчивости. Но при всей технической несостоятельности, его картины 
более современны по содержашю, чЪмъ все произведешя слЪдующаго поколЪшя. 
У него есть внутренняя поэз1я, несвойственная обычной жанровой живописи. 
Въ удивительно свЪжихъ, наивно непосредственныхъ ландшафтахъ онъ тща
тельно избЪгалъ всякихъ исключительныхъ эффектовъ, а старался верно пере
дать обычныр видъ природы. Изображая людей, зверей и предметы онъ тоже 
старался просто воспроизводить действительность. У его крестьянъ руки настоя- 
щихъ рабочихъ, тяжелыя, неуклюж!я и загорЪлыя. Все движешя просты и есте
ственны. Друпе художники разсказывали въ своихъ картинахъ более веселыя 
вещи— Бюркель ограничивался воспроизведешемъ обстановки, среди которой 
проходитъ жизнь крестьянъ. Друпе придавали крестьянамъ салонный видъ, пред
ставляли ихъ съ чистыми ногтями,— Бюркель стоялъ за серьезное, строгое, на
божное изучеше природы. Эта глубокая преданность жизни возвещаетъ новую 
эпоху въ искусстве. Въ простоте картинъ Бюркеля лежитъ зародышъ того, 
что сделалось задачею живописи нашего времени. ПослЪдуюиие нЪмец^е жан
ристы шли по пути, указанному Вильки; Лейбль первый сталъ истиннымъ про- 
должателемъ Бюркеля; обладая более современными техническими средствами, 
онъ, въ идейномъ отн'ошеши, началъ съ того, на чемъ остановился Бюркель.

Карлъ Шпицвегъ (Karl Spitzweg) соединялъ въ своихъ привлекательные 
маленькихъ картинкахъ отзывчивость и нежность настроенш съ реалистиче- 
скимъ воспроизведешемъ подробностей. Онъ тоже одинъ изъ немногихъ худож
никовъ, которые работали и творили въ тиши и уединенш, вдали отъ господ- 
ствующихъ направленш, въ ожйдаши того, что наступить ихъ часъ. Онъ былъ 
предоставленъ въ юности самому себе, не нмЪлъ учителей и. развивался подъ 
вл1яшемъ старыхъ мастеровъ. Копируя ихъ картины, онъ постигъ тайну ихъ 
колорита и научился придавать своимъ поэтическимъ произведен!ямъ отпеча- 
токъ благородства старинной"живописи. Рисунки Шпицвега напоминаютъ сказки 
временъ романтизма и поражаютъ въ тоже время совершенствомъ исполнешя. 
Онъ гешально сочетаетъ три, казалось бы, противорЪчаиця одно другому свой
ства: реализмъ, фантазш и юморъ. Более всего онъ приближается къ Швинту, 
съ тою только разницей, что тотъ былъ более романтикомъ, чемъ реалистомъ, 
а Шпицвегъ более реалистъ, чемъ романтикъ. Швинтъ тяготЬлъ ко всему 
далекому и внЪжизненному, Шпицвегъ, съ его чуткимъ понимашемъ действи
тельности не могъ отрешиться отъ жизни. Подобно Жанъ-Полю, онъ обладалъ 
безудержной фантаз!ей, создающей воздушныя грезы, но, какъ и тотъ, Шпиц
вегъ с*ь веселымъ добродуплемъ провинц1ала любовался зрелищами своего rfec- 
наго м?рка. Онъ подобно Швинту любилъ отшельниковъ, лЪшихъ, вЪдьмъ, 
нимфъ и сказочныя чудеса; его, какъ и Бёклина, занимала игра драконовъ и 
кобольдовъ, но вместе съ темъ онъ уютно располагался въ жилище скром- 
ныхъ, честныхъ сельскихъ учителей и бЪдныхъ швеекъ, и съ любовью къ созер- 
цашю воплощалъ въ художественныхъ образахъ свои собственныя мелюя радости 
и печали. Его драконы очень добродушны, троглодиты, убиваюгще плоть въ , 
далекихъ отъ Mipa пещерахъ, предаются спасешю души съ добродушной ирон!ей. 
Соединительнымъ звеномъ между фантаз!ей и действительностью у Шпицвега 
является тонкш юморъ. Его неболышя поэтичесюя картины рисуютъ Гермашю 
сороковыхъ годовъ и также далеки отъ бурной жизни нашего времени, какъ 
поэтичесюя деревушки, дремлюыця въ тишине воскреснаго дня. Бедный поэтъ, 
сухой старичокъ съ острымъ носомъ, въ ночномъ колпаке съ кисточкой, сидитъ 
въ жалкой мансарде, натянувъ одеяло до подбородка, и отбиваетъ замерзшими 
пальцами размерь стиховъ; большой красный зонтикъ защищаетъ его отъ
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ненастья. ПосЪдЪвшж среди 
архивной пыли писецъ, съ 
тупымъ взглядомъ чинитъ 
гусиное перо и воображаетъ 
себя необходимымъ членомъ 
бюрократы, управляющей Mi- 

ромъ. Старый книжни^ъ 
взобрался на высокую библн 
отечную лестницу; у него 
книги въ рукахъ, подъ мыш-' 
кой, и въ карманахъ, не
сколько книжекъ втиснуто 
между колЪнъ; онъ забылъ 
въ своей тихой радости объ 
обЪденномъ час-fe, и разсер- 
женная экономка осыпаетъ
его потокомъ гнЪвныхъ pt-/
чей. Старикъ съ упоешемъ 
вдыхаетъ запахъ кактусо- 
выхъ цвЪтовъ, разцвЪта ко
торыхъ онъ дожидался дол- 
rie годы. Маленькш человЪ-
чекъ приманиваетъ птичку 
кускомъ сахара; вдовецъ, 
держа въ рукахъ медальонъ 
съ портретомъ своей жены, 
смотритъ вслЪдъ двумъ хо- 
рошенькимъ дЪвушкамъ, гу- Шпицвегъ'. Комната на чердаюъ.
ляющимъ по парку. Поли-
цейскш, стоя у городскихъ воротъ, ловить мухъ, чтобы убить время. Ста
рый холостякъ въ стлромодномъ фракЪ торжественно преподносить букетъ 
цвЪтовъ кухаркЪ, стоящей у колодца— къ великому удовольствш кумушекъ, 
стоящихъ у оконъ. Влюбленная парочка бродитъ въ счадтливомъ забытьи по 
узкимъ улицамъ, мимо лавки старьевщика, гд*Ь, среда стараго хлама, стоить 
позолоченная статуя Венеры въ расшатанной колыбели. ДЪти стоять поднявъ 
передники и просятъ пролетающаго мимо аиста принести имъ братца. Bet эти 
картины кажутся отголоскомъ старины. Отъ картинъ Шпицвега, какъ отъ произ
ведены Жанъ-Поля, вЪетъ грустью и весельемъ, идиллической поэз1ей и захо- 
лустностью. Почтальонъ трубить въ рогъ, подавая знакъ къ отъЪзду; горныя 
пастушки глядятъ вдаль съ высоты зеленыхъ вершинъ; отшельники сидятъ у 
своихъ келЫ, забывъ о Mipt.. Старые друзья обнимаются послЪ долгихъ лЪтъ 
разлуки; въ горныхъ деревняхъ девушки въ бЪлыхъ праздничныхъ платьяхъ молятся 
передъ часовней въ лЪсу; школьники проходятъ съ пЪшемъ черезъ тих1я горныя до
лины; служанки болтаютъ вечеромъ у поросшаго мохомъ колодца на базарной пло
щади, почтальонъ въ желтомъ мундирЪ Турнъ и Таксисовъ проходить черезъ 
маленькш городокъ и все населеше спешить къ окнамъ при его появленЫ. 
Шпицвегъ, имЪвшш видъ бЪднаго портного, былъ до тридцати лЪтъ аптека- 
ремъ. Онъ сталъ самобытнымъ и своеобразнымъ художникомъ, картины кото- 
раго глубоко врезываются въ память. Стоить взглянуть на его портретъ въ 
длинномъ халатЪ, съ жиденькой бородкой, длиннымъ носомъ и лукавымъ выра- 
жен*1емь прищуренныхъ глазъ— онъ изображенъ сидящимъ передъ мольбертомъ- *
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чтобы полюбить его, даже не зная его картинъ. Шпицвегъ изображалъ въ 
живописи свою собственную жизнь; человЪкъ и художникъ нераздельно слива
ются въ немъ. На одной небольшой, красивой картинЪ онъ изобразилъ самого 
себя ввидЪ стараго холостяка; рано утромъ онъ выглядываетъ изъ окна и 
киваетъ головой черезъ крыши старой женщинЪ, которая провела всю ночь 
над> шитьемъ, не замЪтивъ, какъ настало утро: вотъ м!ръ, въ которомъ Шпиц
вегъ жиль, и его же онъ изображалъ въ живописи. Онъ былъ добрымъ, ста- 
рымъ холостякомъ со всякаго рода смешными странностями; жилъ въ одномъ 
изъ самыхъ старыхъ кварталовъ Мюнхена, занималъ маленькое пом*Ьщен1е въ 
четвертомъ этажЪ; изъ оконъ открывался видъ черезъ крыши на далеюя закоп- 
гЬлыя башни. Одинъ только Морицъ Швинтъ поднимался иногда къ нему на 
вышку. Мастерская Шпицвега представляла хаотическую смЪсь неуютной пустоты 
и поэзш провинц!альнаго уголка. Тамъ онъ сидЪлъ, какъ бы опутанный пау
тиной, неисправимымъ отшельникомъ, зарывшись въ книги, и рисовалъ у 
небольшого окна свои очаровательныя маленьюя картины. Онъ обЪдалъ тутъ 
же на маленькомъ, шатающемся столикЪ, и тутъ же сидЪлъ совершенно одинъ 
по вечерамъ, углубленный въ книги. Тяжелыя серебряныя очки съ сильными 
стеклами сверкали на его толстомъ носу, большая голова съ иронически-при
щуренными глазами покоилась на галстухЪ, подпирающимъ высокж, туго накрах
маленный воротникъ. Когда ему мешали чуж!е, онъ говорилъ медленно и 
незвязно, но когда къ нему приходилъ Швинтъ, онъ становился остроумнымъ сати- 
рикомъ. Подвижной какъ ртуть, онъ большими шагами бЪгалъ по мастерской, 
жестикулировалъ, изображая цЪлыя мимичесюя сцены, представляя въ смЪи;- 
номъ видЪ людей, о которыхъ говорилъ. Въ его характер^ была таже смЪсь 
мЪщанскаго добродуиля и юмора, которая придаетъ его картинамъ особую све
жесть. Въ этихъ картинахъ немецкой провинц!альной идилл1и сохранилось еще 
добродуып'е Эйхендорфа, но BMtcrfe съ тЪмъ мастерство исполнешя и теперь 
внушаетъ уважение. Въ альбомахъ Шпицвега поетъ и щебечетъ пора роман
тизма, какъ бы цЪликомъ посаженная въ клетку чуткимъ художникомъ. ЗдЪсь 
все есть: ароматъ лЪсовъ и пЪше птицъ, радость скитанш и тихая провин- 
ц1альная жизнь, воскресное настроеШе и лунный свЪтъ, странники, странствую- 
ujie музыканты, сторожа, студенты, расп%вающ1е пЪсни, ученые, бургомистры и 
члены городскаго соаЪта, длинноволосые живописцы и странствуюице актеры, 
красные халаты, зеленыя* туфли, ночные колпаки и длинныя трубки, серенады 
и ночные сторожа, колодцы и поющ1е соловьи, лЪтШе вЪтры и красивыя посе
лянки, которыя утромъ, еще полузаспанныя, выглядываютъ изъ оконъ, привет
ствуя путниковъ, и причесываютъ волосы. Онъ умЪлъ, такъ же, какъ и Швинтъ, 
создавать подходящую обстановку для своихъ сюжетовъ. Площади, улицы и 
закоулки на его сценахъ захолустной жизни представлены съ такой точностью 
деталей, что кажутся воспроизведешемъ опредЪленныхъ местностей, а между 
тЪмъ онъ ихъ всегда выдумывалъ. Такъ же, какъ онъ не забылъ ни одной изъ 
оригинальныхъ фигуръ, которыя видЪлъ въ юности, такъ же сохранились у 
него въ памяти и своеобразныя здашя баварскихъ и швабскихъ городковъ, 
видЪнныхъ имъ во время студенческихъ странствовашй; онъ такъ твердо ихъ 
запомнилъ, что во всякое время могъ воспользоваться ими, какъ подходящимъ 
аккомпаниментомъ для мелодЫ своихъ картинъ. Разсматривая его картины, мы 
какъ бы бродимъ въ солнечный воскресный день по цвЪтущимъ садамъ и кри- 
вымъ, неровнымъ улицамъ старинныхъ нЪмецкихъ городовъ. Иногда кажется, 
однако, что Шпицвегъ не спокойный филистеръ добраго стараго времени, а 
нашъ современникъ. Очень поздно, уже послЪ занятж въ университет^, послЪ 
того, какъ онъ выдержалъ экзаменъ на аптекаря, Шпицвегъ обратился къ
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Шпицвегъ: На мосту.

живописи. И все-таки ему удалось прюбрЪсти безпримЪрное для своего вре
мени понимаШе колорита. Онъ изучилъ „Принципы живописи• Бурнета, noct- 
тилъ Итал1ю, а въ 1851 году вмЪстЪ съ Эдуардомъ Шлейхомъ былъ въ 
ПарижЪ, ЛондонЪ и Антверпен-fe. Въ галлереЪ Померсфел*»дена онъ мастерски 
копировалъ Бергема, Гонзалеса Кокеса, Остада и Пёленбурга. Къ его времени 
относится также появлеше Пилоти. Но, извлекая пользу изъ Bctxb тогдашнихъ 
направленш въ живописи, ШпиЦвегъ все-таки не походилъ по колориту ни на 
одного изъ своихъ современниковъ. У него нЪтъ холодной сухости прежнихъ 
жанровыхъ живописцевъ такъ же, какъ и коричневыхъ тоновъ Пилоти. Онъ одинъ 
изъ первыхъ нЪмецкихъ художниковъ, для которыхъ писаше красками стало 
упоешемъ; онъ писалъ мягкими, пышными, сверкающими красками. Есть ланд
шафты Шпицвега, близюе по своей обаятельной свежести къ произведежямъ 
школы Фонтенебло. То онъ углубляется въ нЪмецюе лЪса и дивно передаетъ 
мечтательную поэзш старыхъ' дубовъ,— въ особенности ночную тишину, шеле- 
стящ1я деревья, сонное журчаше ручьевъ и свЪжЮ ароматъ тЪнистаго затишья, 
то, на другихъ картинахъ, рисуетъ золотистыя нивы, покрываюиця равнины, 
жаворонковъ, поющихъ въ тЪни. Таинственные голоса поютъ и шепчутся на 
его картинахъ. Или же мрачно тянется поляна, высятся коричневые стволы 
деревьевъ и земля нашептываетъ страннику въ ночной тишинЪ о страшныхъ 
собьтяхъ, происшедшихъ когда то на этомъ мЪстЬ. Шпицвегъ писалъ светло- 
зеленые луга, среди которыхъ, какъ у Добиньи, только красныя фигурки малень- 
кихъ поселянокъ представляютъ свЪтлыя свЪтя1щяся пятна. Есть у него прони- 
занныя лучами солнца опушки лЪсовъ, пикантныя по колориту, какъ картины 
Д1аза. А когда онъ оживлялъ свои пустынныя горныя долины и крутые утесы 
фантастическими пещерами и странными анахоретами, то его смЪлыя красочныя 
симфонш бирюзовыхъ, изумрудныхъ и красныхъ тоновъ д^лають его предвоз- 
вЪстникомъ Бёклина. Шпицвегъ— живописецъ для утонченныхъ любителей. Бла
городный стиль его картинъ д*Ьлаетъ ихъ одними изъ немногихъ нЪмецкихъ 
произведена гЬхъ годовъ, обладаже которыми доставляетъ наслаждеже. ОнЪ
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радуютъ какъ редкое явле- 
Hie, когда попадаются на 
глаза среди безотрадной пу
стыни открытыхъ публике 
галлерей.

Реалистической програм
ма Бюркеля еще более рев
ностно сл'Ьдовалъ Германъ 
Кауфманъ (Hermann Kauff- 
mann). Онъ жилъ съ 1827 
до 1833 года въ Мюнхене, 
а затЪмъ до самой смерти—  
въ 1888 году— въ своемъ 
родномъ городе Гамбурге. 
Сюжеты его картинъ те же, 
что и у Бюркеля: крестьяне 
въ поле, извозчики, дрово
секи на работа и охотники 
въ занесенныхъ снЪгомъ ле- 
сахъ. Въ первые годы после 
своего возвращешя онъ вдох
новлялся преимущественно 
природой и жизнью горныхъ 
местностей южной Германш. 
После поездки въ Норвепю, 
въ 1843 году, онъ написалъ 
рядъ норвежскихъ ландшаф- 
товъ, поражающихъ необык
новенной свежестью и не
посредственностью. Въ гол- 
штинскомъ викар1ате онъ 
изучалъ жизнь рыбаковъ. 
Фономъ остальныхъ его кар
тинъ были почти всегда 
окрестности Гамбурга: Гар- 
бургъ, Келингузенъ, Ванд- 

сбекъ, долина Альстера. Лихтваркъ справедливо утверждаетъ, что по особой 
простоте манеры и величш концепцш картины эти близки къ творчеству Жана 
Франсуа Милле. Въ особенности это можно сказать о многочисленныхъ этю- 
дахъ, перешедшихъ после смерти художника въ собственность гамбургской 
Kunsthalle. Прежде чемъ писать картинуг Кауфманъ делалъ рисунокъ каран- 
дашемъ или меломъ, иногда цветными карандашами или акварелью, и эти под- 
готовительныя работы доставляютъ более полное удовольств!е, чемъ закончен- 
ныя картины. Въ последнихъ пестрота колорита мешаетъ наслаждаться ориги
нальными качествами художника. На рисункахъ же, где красокъ очень немного, 
более явственно выступаютъ широкая оригинальная манера художника, свобода 
и высота его концепцш. Если бы его колоритъ былъ лучше и если бы онъ 
не провелъ всей жизни въ захолустномъ Гамбурге, онъ бы вероятно сделался 
однимъ изъ самыхъ значительныхъ живописцевъ нашего века.

Въ Берлине представителемъ этого рода живописи сталъ Эдуардо Мейер- 
геймъ (Eduard Meyerheim). Принято считать, что онъ первый ввелъ въ немец
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кую живопись изображеше 
крестьянскаго быта и дат
ской жизни. По художествен
ной силе его нельзя срав
нить ни съ Бюркелемъ, ни 
съ Кауфманомъ. Т е  были 
энергичными, полными жиз
ни реалистами; во всЪхъ 
ихъ работахъ видно искрен
нее стремлеше изображать 
жизнь въ наиболее харак- 
терныхъ ея проявлен!яхъ.
Детски наивный, приветли
во улыбающ!йся Мейергеймъ 
сильно склоняется къ сен
тиментальной, чувствитель
ной идеализац!и действи
тельности. Но для Берлина 
его значеше безспорно ве
лико. До того времени и на 
берегахъ Шпрее единствен
ными человеческими суще
ствами, изображеше кото
рыхъ допускалось искус- 
ствомъ на ряду съ рыцаря
ми, монахами, благородными 
дамами и итальянками, были 
цыгане, разбойники и кон
трабандисты. Фридрихъ Эду- 
ардъ Мейергеймъ обратился 
къ крестьянскому быту еще Фридрихъ Эдуард* Мейер,е,ип.

задолго раньше, чемъ лите
ратура вступила на этотъ путь. Въ 1836 году его „Король стрелковъ* начи- 
наетъ собой рядъ скромныхъ картинокъ, на которыхъ онъ неутомимо изобра
жалъ очень искренно и хорошо крестьянсюе праздники, родительсюя радости 
и детсюя игры.

Онъ выросъ въ старинномъ Данциге и мальчикомъ бродилъ по кривымъ 
улицамъ свободнаго имперскаго города, среди лавочниковъ, ст&рьевщиковъ и 
ремесленниковъ. Поселившись впоследствш въ Берлине, онъ сталъ изображать 
то, что ему нравилось въ юности. Онъ мало путешествовалъ и едва ли бывалъ 
где нибудь далее Гессена, Гарца, Тюрингш, Альтенбурга и Вестфалш. Онъ 
рисовалъ съ неутомимымъ рвешемъ уютные деревенсюе домики этихъ местно
стей, церкви въ тени деревьевъ, хижины, постоялые дома и улицы, обветша- 
лыя, почерневш1я отъ времени городсюя стены, скромную природу северной 
Германш, приветливыя долины, холмы, nopocmie кустарникомъ, долины, гд*̂  
протекаютъ тих!я речки подъ старыми ивами, крестьянъ, еще сохранившихъ 
отчасти старинную народную одежду. Конечно, нельзя по его картинамъ соста
вить себе представлешя о народной жизни того времени, потому, что крестьяне 
позировали передъ художникомъ, одетые по воскресному, въ настроенш, какое 
бываетъ лишь въ храмовые праздники. Ясность, опрятность и аккуратность 
отличаютъ все его картины. Но если живопись Мейергейма не соответствуетъ
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Мейергенмы. Король стргьлковь.

действительности, то все же въ ней не чувствуется никакой предвзятости или 
фальши; идеализащя художника не вызвана академическими шаблонами, а 
соответствуете безпечно веселому нраву художника. Отъ всЪхъ фигуръ и 
крестьянскихъ домовъ Мейергейма вЪетъ идиллической no93ieft. Его женщины и 
девушки добродетельны и милы. Чувствуется, что онъ относился съ теплымъ 
учасНемъ къ страдажямъ и радостямъ своего маленькаго Mipa, понималъ чут
кой душой радости семейнаго очага, любилъ самъ принимать ynacTie въ весе- 
лыхъ народныхъ праздникахъ. Онъ не по принципу идеализировалъ действи
тельность, она въ самомъ деле казалась ему прекрасной. Картина 1836 года 
„Праздникъ стрелковъ“ (Берлинская нацюнальная галлерея) представляетъ на 
фоне широко раскинувшую гористую местность съ голубой лин!ей холмовъ 
въ глубине, озаренную приветливымъ летнимъ солнцемъ. Впереди движется 
густая толпа, аккуратно составленная изъ отдельныхъ этюдовъ. Герой торже
ства, празднично разряженный победитель% на состязанш, гордо стоить съ пат- 
ронташемь въ правой руке; по дороге приближается mecTBie стрелковъ въ 
сопровождены деревенскихъ музыкантовъ. Старый крестьянинъ поздравляетъ 
победителя, красивыя деревенсюя девушки и женщины въ нарядныхъ костю- 
махъ глядятъ и шепчутся; соседи весело пьютъ его здоровье. Въ „Утре** изо- 
браженъ домъ столяра; дедушка выслушиваетъ школьный урокъ своего малень
каго внука. На другихъ картинахъ мальчики играютъ въ прятки между деревьями, 
бабушка даетъ урокъ вязанья,, молодая женщина сидитъ у кровати своего 
ребенка: онъ откинулъ одеяло, лежитъ совершенно голый и играетъ своими 
розовыми ножками; на большой базарной площади въ гессенской деревушке 
проходить подъ тенью липъ церковная процесая и видны группы девушекъ
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въ праздничныхъ народныхъ 
одеждахъ. Bet эти картины, 
въ гравюрахъ и литограф1яхъ 
наводняли прежде ГермаШю 
и восхищали посетителей 
всякихъ художественныхъ 
ферейновъ.

Широкое распространеше 
картинъ изъ крестьянскаго 
быта началось, однако, лишь 
въ конце тридцатыхъ го
довъ, когда вошелъ въ моду 
романъ изъ народной жизни.
Вальтеръ Скоттъ былъ ро- 
доначальникомъ этого рода 
литературы. Онъ сталъ изу
чать жизнь и психолопю лю
дей на крестьянахъ своей 
родины. Изображая ихъ здо
ровую грубоватую весе
лость, ихъ смешныя особен
ности, ихъ вспыльчивость и 
готовность къ дракамъ, онъ 
отвлекъ внимаше романти- 
ковъ отъ идиллш и мрачныхъ 
грезъ и приблизилъ ихъ 
къ поэзш действительности.
Въ Герман*и Иммерманъ уже значительно позже положилъ начало этому роду 
литературы однимъ изъ эпизодовъ своего „Мюнгаузена". Деревенсюй староста 
быстро сделался излюбленнымъ типомъ и по его образцу созданы были въ 
поэз1и сотни другихъ подобныхъ ему фигуръ. Въ 1837 году 1ёремш Готгельфъ 
сталъ изображать въ своемъ „Зеркале крестьянской жизни- бытъ обитателей 
бернскаго кантона, и его грубоватый здравый смыслъ встретилъ общее одоб- 
peHie. После того выступили Бертольдъ Ауербахъ, Отто Людвигъ, Готфридъ 
Келлеръ, а Фрицъ Рейтеръ нашелъ въ народномъ говоре еще более острыя 
характерныя формы для своихъ юмористическихъ изображенш народной жизни.

Эти писатели оказали огромное вл1яше на живопись. Повсюду художники 
„пошли въ народъ" и съ увлечешемъ стали изучать действительную жизнь. 
Крестьянинъ скоро вошелъ въ моду и сделался излюбленной фигурой на худо- 
жественномъ рынке. Но, благодаря вл1яшю литературы, въ Германш тоже раз
вилась та жанровая живопись, которая уже не ограничивается простымъ изо- 
бражешемъ виденнаго; придуманные сюжеты укладывались въ композицш, 
составленныя по всемъ правиламъ, и живопись превращалась въ пространный 
пересказъ юмористическихъ разсказовъ, новеллъ и мелодрамъ. Бюркель и Ген- 
рихъ Кауфманъ были еще далеки отъ такого рода жанровой живописи. Они 
углублялись въ действительность, а не потешались надъ нею съ видомъ пре
восходства. Избегая всякаго преднамеренная комизма, всякаго назойливаго 
подчеркиважя характерныхъ особенностей, они, несмотря на недостаточность 
техническихъ средствъ, приближались къ тихой поэтичности, столь отрадной 
у старыхъ голландцевъ. Подобно имъ они следовали природе, относились къ 
ней съ глубокой, набожной любовью и стремились только просто и верно

Мейергеймъ: Урокъ вязанья.
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изображать виденное такъ, 
какъ они его сами понимали, 
какъ жизнь отражалась въ 
ихъ художественномъ вос- 
пр1ятш. Благодаря этому 
искреннему натурализму они 
не устарели, несмотря на 
свою некоторую старомод
ность; ихъ основные взгляды 
господствуютъ и въ совре
менной немецкой живописи. 
Повествовательная манера 
ихъ преемниковъ произво
дить больше впечатлЪшя, 
благодаря обилш фигуръ и 
разнообразш изображаемыхъ 
характеровъ. Н екоторы е 
жанристы превосходно схва
тывали духовную физюномш 
своихъ моделей, имъ удава
лось передавать характеръ 
человека во внешнихъ чер- 
тахъ лица; ихъ картины 
очень поучительны; это сво- 

Мейергеимъ: Утромъ. его рода психологичесюеэтю-
ды, прекрасныя иллюстра- 

 ̂ Ши къ романамъ. Но ин
тимности поэзш простоты, также какъ и правдивости, уже нетъ въ ихъ 
произведешяхъ. Бюркель и Кауфманъ съ наивной непосредственностью изо
бражали повседневную жизнь; ихъ же преемники заботились о тщатель
ной композицш картинъ, предназначенныхъ для украшен!я гостиныхъ. Также 
какъ Иммерманъ въ своемъ „Мюнгаузене* иронически противопоставлялъ 
деревню городу, такъ и эти художники не видели простой жизненной поэзш 
въ крестьянскомъ быту, а искали только контрастовъ. Давать этнографичесюя 
сведежя, забавлять беллетристическими выдумками и возбуждать смехъ— вотъ 
главныя задачи, которыми они задавались.

Въ Карлсруэ первый юмористъ въ живописи былъ 1оаннъ Кирхнеръ. Жизнь 
швабскихъ крестьянъ онъ изображалъ ввиде комичныхъ анекдотовъ. Въ Мюн
хене Карлъ Энгуберъ (Karl Enhuber) отличался особой продуктивностью въ 
измышленш комическихъ эпизодовъ изъ жизни горцевъ; грубо преувеличенный 
комизмъ его картинъ делапъ его любимцемъ публики. Все восхищались его 
„Ярмаркой въ Пантеркирхене**: шарлатанъ вроде доктора Жерарда Доу выхва- 
ливаетъ передъ восхищенной толпой баснословныя качества изобретенная имъ 
мыла. Художникъ воспользовался случаемъ, чтобы изобразить въ крестьянскомъ 
сборище разныхъ известныхъ лицъ одного маленькаго городка,— начиная отъ 
судебнаго ассесора и окружного врача до ночного сторожа. Такой же успехъ 
имела вторая картина Энгубера— „Прерванная игра въ карты*: кузнецъ, мель- 
никъ, портной и должностныя лица деревни собрались играть въ карты. Ихъ 
пр1ятное занят1е прерывается неожиданнымъ появлешемъ сварливой жены порт
ного; страхъ передъ нею заставляетъ виноватаго мужа спрятаться подъ 
столъ. Работникъ прикрываетъ его синимъ передникомъ, мельникъ и кузнецъ
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принимаютъ равнодушный 
видъ, но маленькш маль- 
чикъ, который несетъ за 
своей матерью кувшинъ для 
пива, открываетъ спрятав
шаяся отца, увидавъ поте
рянную имъ туфлю. Еще 
большее количество смЪш- 
ныхъ типовъ на картине 
„День судебная заседажя" 
въ верхней Баварш: народъ 
толпится передъ здажемъ 
суда —  одни выходятъ съ 
раздраженнымъ видомъ, дру- 
rie довольны. Вполне сча
стливый видъ имеетъ па
рочка влюбленныхъ, мо
лодой плотный ярецъ и е я  
невеста, пришедчие въ судъ 
за разрешешемъ венчаться.
Есть комичныя положежя 
въ „ Неудавшихся экскур- 
аяхъ* Энгубера: ярожане 
попадаютъ подъ дождь, со
бравшись сделать экскураю 
въ яры.

Въ Дюссельдорфе юмористически жанръ возникъ какъ реакщя противъ 
сентиментальности историческихъ живописцевъ. Когда въ тридцатыхъ годахъ 
живопись превратилась въ сплошную iepeMiafly, Адольфъ Шрёттеръ (Schroedter), 
сатирикъ старшая поколежядюссельдорфскихъ художниковъ, первый разбилъчары, 
начавъ пародировать произведешя исторической живописи. Лессингъ написалъ 
„Скорбящую королевскую чету*4, Шреттеръ— тр1умфальное mecTBie короля Вина* 
Пока Германъ Стилке'плодилъ своихъ угрюмыхъ рыцарей и крестоносцевъ, 
Шреттеръ сталъ иллюстрировать для назидажя и отрезвлежя публики „Донъ 
Кихота*'. „Скорбящему 1еремш“ и „Скорбящимъ 1удеямъ“ Бендемана Шрёттеръ 
противупоставилъ веселую картину „Огорченные кожевники14, печально глядя- 
iuie вследъ уплывающей по реке шкуре. Шрёттеръ былъ очень остроуменъ 
и такъ какъ остроум1е скорее можетъ проявиться въ рисункахъ, чемъ въ кар
тинахъ, писанныхъ красками, то лучше всего остального его красивыя лито- 
графш „Действ1я и мнЪн!я депутата Пипмейера"; онъ издалъ ихъ вместе съ 
ганноверскимъ адвокатомъ Детмольдомъ, авторомъ „Руководства къ пони- 
мажю и ск усств а К ъ  остроумному дилетанту Шрёттеру приукнулъ более гру
бый Газенклеверъ (Hasenclever); онъ очень пространно, но не остроумно иллю- 
стрировалъ „Iobsiade* Кортума. Иллюбтращя стала окольнымъ путемъ, по 
которому живопись перешла постепенно къ более непосредственному понимажю 
жизни; на ряду съ мелодрамическими разбойниками художники стали- изобра
жать деревенское насележе или студентовъ, пьющихъ вино въ тавернахъ на 
Рейне, смешныхъ чудаковъ за чтежемъ газетъ и улыбающихся филистеровъ, 
пробующихъ вина.

Яковъ Беккеръ отправился въ вестфальскш Вестервальдъ и тамъ делалъ. 
наброски для своихъ маленькихъ деревенскихъ трагедш. Его „Пастухъ, сра-

Мейергей.нъ: Играющгя дтъти.
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Тндемандъ: Гаугшне.

женный мол шей*1 прюбрЪлъ такую известность, что до сихъ поръ интересъ 
посетителей Штеделевскаго института во Франкфурте сосредоточивается часто 
на этой картине. Берлинскш художникъ Рудольфъ 1орданъ переселился на 
Гельголандъ. Въ 1834 году написана была его картина „Сватовство въ Гель
голанде** у сделавшая его однимъ изъ самыхъ знаменитыхъ дюссельдорфскихъ 
художниковъ. Его ученикъ, рано умершш Генри Риттеръ, имелъ такой же 
успехъ своей юмористической картиной (1852) „Проповедь Мидди“ : маленькгё 
морской кадетъ съ комическимъ паеосомъ проповедуетъ трезвость тремъ пья- 
нымъ матросамъ, которые стоять передъ нимъ, еле держась на ногахъ. Нор- 
вежскЮ художникъ Адольфъ Тидемандъ (A dolf Tidemand) сталъ севернымъ 
Леопольдомъ Роберомъ. На его долю тоже выпала всем1рная слава, когда, 
начиная съ 1845 года, онъ сталъ знакомить европейскую публику со своими 
соотечественниками-крестьянами, рыбаками и моряками Севернаго моря. Его 
картины, подобно картинамъ Робера и изображешямъ восточной жизни Верне, 
давали европейцамъ этнографичесюя сведежя о неизвестномъ до техъ поръ 
далекомъ народе. Немецкая публика знакомилась съ рождественскими обычаями 
норвежцевъ, провожала норвежскихъ рыбаковъ на ночную рыбную ловлю, 
смотрела на поездку новобрачныхъ по Hardangerfjord’y, присутствовала при 
урокахъ закона Божьяго деревенскаго священника, смотрела, какъ рыбачки 
отправляются въ гости въ соседнюю деревую, или какъ въ воскресный день 
бабушка и внучки танцуютъ подъ скрипку отца. Норвежская крестьянская 
жизнь была столь неведомымъ романтическимъ м1ромъ и костюмы были такъ 
новы, что и самый родъ живописи Тидеманда казался какимъ то новымъ о/гкро- 
вежемъ. Уже позже выяснилось, что вся новизна картинъ Тидеманда ограни



ЮМОРИСТИЧЕСКАЯ ЖАНРОВАЯ ЖИВОПИСЬ. 127

чивалась костюмами. Тидемандъ смотрелъ на свою родину глазами романтика—  
какъ Роберъ на Итал1ю. Это было такое же одностороннее изображеше народа 
исключительно въ праздничной обстановке. Норвежецъ по рожден!ю, онъ былъ 
однако чужимъ у себя на родине. Интимнаго знакомства съ жизнью соотече- 
ственниковъ у него не было; онъ никогда не жилъ на родине въ суровую 
осеннюю пору и въ длинные зимже месяцы, а пр!езжалъ летомъ, когда при
рода красуется въ венчальномъ уборе; естественно, что отъ этихъ поездокъ 
у него оставались только впечатлешя туриста. Онъ самъ пр!езжалъ въ Нор- 
вег!ю только для отдыха, и на картинахъ, его поэтому всегда царить воскрес
ный покой и праздничное настроеШе. Онъ также проникнуть идиллическимъ 
оптимизмомъ и также любуется народомъ, какъ Бьернсонъ въ своихъ первыхъ 
произведежяхъ. Очень характерно, что Бьернсонъ въ то время чувствовалъ 
такое духовное родство съ Тидемандомъ, что одна изъ его повестей, „Свадеб
ный маршъ", написана была какъ пояснеже къ картине Тидеманда „Свадебный 
уборъ бабушки". Искаже интимной поэзш въ однообразной жизни крестьянъ 
было чуждо Тидеманду; онъ недостаточно долго жилъ среди народа, чтобы 
понять глубины народнаго духа. Рисунки, которые онъ делалъ во время лет- 
нихъ поездокъ часто обнаруживаютъ умеже подмечать рее живописное и вни
кать въ психолопю народа. Но когда, вернувшись въ Дюссельдорфъ, онъ при 
помощи немецкихъ профессюнальныхъ моделей превращалъ свои этюды въ кар
тины, всякая характерность исчезала изъ нихъ. То, что должно быть сказано 
по норвежски, являлось какъ бы въ безцветномъ немецкомъ переводе. Его 
картины— типичныя произведешя дюссельдорфской школы,— только съ норвеж
скими пейзажами и костюмами; это составленныя для немецкой публики лекцш 
о нравахъ и обычаяхъ въ норвежскихъ деревняхъ. Единственное превосходство 
Тидеманда надъ,немецкими художниками дюссельдорфской школы заключается 
въ томъ, что онъ менее склоненъ былъ къ юмору и сентиментальности. Таюя 
картины, какъ „Одино^е старики- , „Урокъ катехизиса41, „Раненый охотникъ 
на медведей44, „БлагословеШе деда44, „ГауНане" и др,, производятъ пр!ятное впе- 
чатлен!е известной простотой и трезвостью. Друпе сделали бы изъ „Прощажя 
эмигрантовъ44 (Нац1ональная галлерея въ Христ1ан!и) целую мелодраму. Тиде
мандъ передаетъ эту сцену безъ всякаго хрдульнаго трагизма и умеетъ удер
жаться на границе между чувствомъ и сентиментальностью. Нетъ ничего 
истеричнаго и фальшиваго въ возбуждены человека, который навсегда раз- 
стается съ родиной, также какъ и въ людяхъ, провожающихъ его съ серьез
ными лицами.

Въ Вене жанровая живопись обязана своимъ возникновеж'емъ, театру; 
живопись высокаго стиля стояла тамъ въ первой половине века не выше и не 
ниже, чемъ въ другихъ странахъ. Представителемъ классицизма въ духе Менгса 
и Давида, только съ еще более резкимъ опернымъ оттенкомъ былъ Генрихъ 
Фюгеръ. Главный представитель назарейской школы— 1осифъ Фюрихъ. Его фрески 
въ церкви Альтлерхенфельда по колориту, можетъ быть даже выше мюнхенскихъ 
работъ этого рода, но внешняя форма ихъ стоитъ въ одинаковой зависимости 
отъ итальянцевъ. Своего Каульбаха Вена имела въ Карле Рале, Пилоти— въ 
ХрисНане Рубене, который тоже, подобно мюнхенскому художнику, любилъ 
писать Колумбовъ и былъ прекраснымъ учителемъ. Только портретная живо
пись несколько сроднила классиковъ и романтиковъ съ живой действитель
ностью. Венсюе портретисты времени, предшествующаго мартовской революцш, 
стояли даже выше своихъ современниковъ въ Германш, такъ какъ они делали 
меньше уступокъ господствовавшему въ то время идеаЛзму. За произведеШями 
Лампи последовали нежные мижатюрные портреты Морица Дафингера. Лучшимъ
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изъ тогдашнихъ портретистовъ былъ Фридрихъ АМмерлингъ; онъ учился въ 
Лондон^ у Лауренса, въ Париже у Ораса Верне и вернулся домой, хорошо 
изучивъ колоритъ. Въ первой половине века это составляло его значительное 
превосходство надт̂  его товарищами въ Германш. Только позже, когда онъ 
сталъ моднымъ придворнымъ художникомъ и портретистомъ коронованныхъ 
особъ, его картины сделались театральными и непр1ятно поражаютъ своей сла
щавостью.

Жанровая живопись развилась въ Австрш, какъ и въ другихъ странахъ, 
изъ батальной. Уже въ 1813 году Петръ Крафтъ, академикъ школы Давида, 
выставилъ большую картину масляными красками „Прощаже ополченца": 
комната въ крестьянскомъ доме съ группой людей, представленныхъ въ есте
ственную величину. Сынъ хозяина въ серомъ солдатскомъ мундире, съ ружьемъ 
въ рукахъ, вырывается отъ молодой жены; у нея на рукахъ грудной ребенокъ; 
вся въ слезахъ. она пытается удержать мужа. Старикъ отецъ сидитъ въ углу, 
сложивъруки, рядомъ съ матерью, которая плачетъ, закрывъ лицо. Въ 1820 г. 
Крафтъ написалъ pendant къ первой картине,— „Возвращеже ополченца". Тамъ 
представлены перемены, происшедыля въ отсутств1е воина; старуха мать уже 
похоронена, старый отецъ сделался еще более дряхлымъ, девочка подросла, а 
грудной ребенокъ первой картины уже несетъ теперь ружье за своимъ отцомъ. 
Обе картины очень скучны. Это классичесюя композицш въ современныхъ ко- 
стюмахъ; колоритъ холодный и серый, содержаже насквозь проникнуто фальши- 
вымъ паеосомъ. И все таки въ этихъ картинахъ сказался новый художествен
ный принципъ. Въ Австрш Крафтъ первый увиделъ, что есть богатая область 
сюжетовъ, которую живопись не замечала до техъ поръ. Онъ остерегалъ сво
ихъ учениковъ отъ романтическихъ сюжетовъ. считая ихъ исчерпанными, такъ 
какъ никто уже не превзойдетъ „Тайной вечери“ Леонардо-да-Винчи или ма- 
доннъ Рафаэля. Онъ былъ твердо убежденъ, что „для спасеШя исторической 
живописи нужно чтобы она брала сюжеты изъ современной жизни". Крафтъ 
былъ отличнымъ учителемъ, обладалъ трезвымъ и яснымъ умомъ, и постоянно 
убеждалъ своихъ учениковъ изучать природу и непосредственнную действитель
ность. Подъ его вл!яжемъ Карлъ Шиндлеръ, Фридрихъ Тремль, Францъ Лаль- 
манъ (L ’allemand) и др. занялись въ целомъ ряде эпизодическихъ картинъ 
жизнью австршскихъ солдатъ во всехъ подробностяхъ— отъ рекрутскаго набора 
до сраженш, отъ прощажя съ родными до возвращежя на родину. Дальней- 
шимъ следств1емъ деятельности Крафта было бы, что венская жанровая жи
вопись отделилась отъ .академическо-исторической школы.

Жишка (Tchichka) и Шотки (Schottky) приступили какъ разъ въ это 
время къ сображю венскихъ народныхъ песень. Въ поэзш Кастелли и въ дра- 
махъ Фердинанда Раймунда выступаетъ на сцену жизнь средняго сослов1я. На
родные типы Бауернфельда быстро прюбрели большую популярность. Парал
лельно съ этими писателями несколько живописцевъ, 1осифъ Дангаузеръ, Петръ 
Фенди и Фердинандъ Вальдмюллеръ стали на своихъ жанровыхъ картинахъ 
изображать жизнь народа съ его радостями и печалями, весельемъ, задушевно
стью и добродучлемъ— тотъ народъ, который движется въ народныхъ фарсахъ 
Раймунда, а не на мостовыхъ Вены.

1осифъ Дангаузеръ (Iosef Danhauser), сынъ венскаго столяра, зналъ среду 
ремесленниковъ и среднее coaioBie. Внешнюю форму онъ заимствовалъ у Да
вида Вильки, идеи— у Фердинанда Раймунда. Его картины изображаютъ мастерсюя 
художниковъ, где сердитый учитель застигаетъ въ расплохъ своихъ расшали- 
вшися учениковъ,— этр% вещи нравились той-же публике, которая впоследствш 
любила Эмануэля Шпицера. Его „Мотъ“ сильно напоминаетъ „Расточителя"
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Раймунда. На картине, составляю- 
щш pendant къ жуиру, „Гуляка", 
обеднЪвшш, всеми презираемый,
ЪСТЪ „МОНаСТЬфСКШ СуПЪ" BM tCTt 
съ нищими, но его прежнш ла
кей преданъ ему и въ несчастш.
Этотъ типъ заимствованъ изъ 
драмы Грильпарцера „Верный 
слуга своего господина". „Откры- 
Tie завещашя" соответствуете 
картине Вильки на ту же тему.
ДЪвушекъ, которыя сознаются ро- 
дителямъ въ своемъ падеши, пи
салъ уже свое время Грезъ. Наи
более смешившая публику кар
тина Дангаузера изображала опу- 
стошеше въ мастерской худож
ника, -куда ворвалась собака мяс
ника. Въ конце жизни Дангаузеръ 
пошелъ по пути Коллинса и сталъ 
изображать сцены изъ датской 
жизни, или же обходилъ съ аль- 
бомомъ для этюдовъ предмест1я Вальдмюллеръ: Возвращены съ поля.

и увЪковечивалъ жизнь уличныхъ 
детей, характерныя лица школь-
ныхъ учителей, ресторанныхъ завсегдатаевъ и лоттерейнцхъ игроковъ.

Те  же сюжеты вдохновляли Вальдмюллера. ТолстощеШя крестьянсюя 
дети появляются почти на всехъ его картинъ. Грудной ребенокъ весело барахтается 
на коленяхъ у матери; отецъ смотритъ на него съ гордымъ довольствомъ; 
или же ребенокъ спить и его сторожить маленькая сестра; потомъ мальчикъ 
идетъ въ школу по крутой дорожке, возвращается домой, принося съ радост- 
нымъ или уничтоженнымъ видомъ свидетельства о своихъ школьныхъ успехахъ, 
или же робея произносить поздравлеше дедушке въ имянины. Вальдмюллеръ 
изображаетъ „Первый шагъ", радости „Рождественскихъ подарковъ"; „Раздачу 
наградъ беднымъ школьникамъ"; спешить съ любознательной молодежью къ 
раешнику, присутствуетъ при „Увозе невесты", при „Свадьбе", вводить въ „Кре
стьянсюя избы", указываетъ на благодеяшя „милостыни44. Такой родъ искусства 
назывался прежде „облагороженнымъ реализмомъ"— все картины Вальдмюллера 
изъ крестьянской жизни напоминаютъ по композицш „святыя семейства". Даже 
„Монастырский супь"— трацеза опрятныхъ, имеющихъ цветущш видъ нищихъ 
на монастырскомъ дворе, напоминаетъ безупречностью и выдержанностью ком
позицш какую-нибудь santa conversazione.

Фридрихъ Гауерманъ (Friedrich Gauermann) бродилъ по горнымъ местно- 
стямъ австршскихъ альпъ, по Штирш и Зальцкаммергуту, изображая природу, на- 
селеше и животныхъ. Въ противоположность идиллику Вальдмюллеру и юмористу 
Дангаузеру, онъ прежде всего стремился къ этнографической точности. Мест- 
ныя особенности крестьянъ, характерныя черты каждой долины, жизнь на гор- 
ныхъ пастбищахъ и на рынке, когда какой нибудь праздничный случай, состя- 
заше стрелковъ, или храмовой праздникъ собираетъ въ одно место разбросанно- 
живущихъ горцевъ— все это представлено на картинахъ Гауермана съ добросо
вестной и суховатой точностью. Въ жанровой живописи другихъ странъ пре-

9
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обладаютъ тк же самые типы. Меняются только костюмы, содержаже картинъ 
всегда одно и тоже. Староголландское весел!е соединяется въ нихъ съ чопор
ною моралью Гогарта и съ наивностью Коллинса.

Въ Бельгш путь къ народной жизни намеченъ былъ уже Лейсомъ. 
Хотя его героями были все еще люди XVI века, но они представлены на его 
картинахъ не идеализированными, а грубыми и некрасивыми, какъ въ дейст
вительности. Въ слЪдуклще годы любовь къ жизненной правде все более уси
ливалась. Наступилъ моментъ, когда старо-немецкая традищя, служившая еще 
опорой Лейсу втечеше всей его жизни, была отброшена, и живопись обрати
лась прямо, не черезъ старыя школы, къ изучешю действительности. БельНя была 
въ то время одной изъ самыхъ богатыхъ и прогрессивныхъ странъ въ Ев
ропе. Частныхъ картинныхъ галлерей были сотни. Богатые купцы соперничали 
другъ съ другомъ въ прюбретенш картинъ отечественныхъ мастеровъ. Это 
конечно должно было поднимать художественное производство. Красивыя жанро- 
выя картины изъ крестьянской жизни предпочитались всемъ другимъ; интересъ 
къ нимъ оправдывался кроме того примеромъ великихъ нацюнальныхъ масте
ровъ— Броуера и Теньера.

Художники сначала следовали въ выборе сюжетовъ теньеровскимъ образ
цами Обычнымъ содержашемъ картинъ были: таверна съ соломенной крышей; 
старый музыкантъ со скрипкой, шарлатанъ, собирающш вокругъ себя зрителей, 
влюбленныя парочки или пьяные, которые дерутся оловянными кружками. Изме
нился только костюмъ и всякая распущенность и непристойность тщательно 
избегались въ этихъ картинахъ ad usum Delphini. Глубина тона древнихъ мас
теровъ заменилась пестротой, колоритъ измельчалъ; это въ Белгш было есте- 
ственнымъ последств1емъ колоритнаго безсил!я, вызваннаго господствомъ класси
цизма. Красочное 6e3yMie Адр1ена Броуера уступило место прилизанной манере, 
напоминающей живопись на фарфоре; работа кисти едва заметна подъ внеш- 
нимъ лоскомъ. Пестрыя, жеспоя красныя и зеленыя краски были наиболее 
въ ходу.

Игнатш ванъ-Регемортеръ первый скромно вступилъ на этотъ путь. По
добно тому, какъ всякую картину Вувермана можно узнать по белой лошади, 
такъ и непременной принадлежностью картинъ Регемортера является скрипка. 
Ежегодно онъ выставлялъ по картине, на которой играетъ музыка и кто нибудь 
танцуетъ съ несколько деланнымъ весел!емъ. После Регемортера выступилъ 
Фердинандтъ де-Бракелэръ (Braekeleer) съ картинами, на которыхъ изображены 
старики, празднуюгще юбилеи, сменяюыцеся детьми и добрыми старыми женщинами, 
которыя веселятся на народныхъ праздникахъ. Его образцомъ былъ главнымъ об
разомъ Теньеръ, но мощная жизнерадостность стараго мастера перешла у него въ 
умеренное весел!е, его широкш смехъ— въ сдержанную улыбку. Крестьяне и 
пролетарш Брекелэра отличаются идиллическою кротостью, честностью и пря- 
модуц^емъ; при всей своей бедности они высоко нравственны и счастливы. На 
картинахъ Анри Сёна (Соепе) выражены мысли вроде: „о, какой красивый вино- 
градъ!“ или „позвольте предложить вамъ щепотку табаку, г-нъ священникъ". 
Бельгшская жанровая живопись выведена была изъ этого узкаго обихода ху- 
дожникомъ Маду; онъ внесъ въ нее HeKOtopoe разнообраз1е и заменилъ веч- 
ныхъ добряковъ Брекелэра типами, более близкими къ действительности. Маду 
(Madou) былъ уроженцемъ Брюсселя. Онъ родился въ 1796 году, умеръ. въ 
1877-мъ. Онъ выступилъ въ тоже время, какъ и Вапперсъ. Успехи последняя 
не вызвали у Маду никакого желашя идти по его следамъ. Въ то время, какъ 
Вапперсъ стремился стать новымъ Рубенсомъ и писалъ огромныя монументаль- 
ныя картины, Маду передавалъ свои вымыслы въ беглыхъ эскизахъ карандашемъ. 
Множество литографш, изображающихъ сцены минувшаго времени, характери-
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Маду: В» трактиргь.

зуютъ его понимаше исторш. Въ этихъ рисункахъ нетъ ходульнаго благород
ства, нЪтъ идеализацш, нетъ красоты; люди въ доспЪхахъ и съ шлемами на 
головах> движутся просто и естественно. На ряду со знатными вельможами, рыца
рями и князьями, среди шлемовъ и кожаныхъ вамсовъ, попадаются пьяницы, трак
тирные политики, деревенсюе дурачки; они гримасничаютъ, танцуютъ и дерутся. 
Эти литографш имеютъ для Бельпи такое-же значеше, какъ первыя работы Мен- 
целя для Германш. Но Маду оставался въ пантеоне исто pin еще меньше вре
мени, чЪмъ Менцель; его более привлекала трактирная жизнь. Его талантъ 
впервые обнаружился въ истинномъ свете въ юмористическихъ книгахъ, издан- 
ныхъ имъ въ Парижа и Брюсселе. Еще много летъ спустя онъ занимался 
исключительно рисовашемъ и въ впервые 1842 году сталъ писать красками. 
Трудно определить количество работъ, исполненныхъ Маду съ тЬхъ поръ. Онъ 
непрерывно работалъ отъ 1842 до 1877 года, и еще въ семидесятыхъ годахъ 
обнаруживалъ такую же свежесть, какъ въ начале своей деятельности. Пока 
онъ былъ живъ, его любили какъ веселаго шутника, а после смерти стали 
считать великимъ художникомъ. На аукцюне, устроенномъ после его смерти, 
некоторыя картины продавались по 22,00, эскизы по 32.000, акварели по 2.150, 
рисунки по 750 франковъ. Въ настоящее время эта переоценка Маду сведена 
къ более правильнымъ размерамъ, но его историческое значеше остается не- 
сомненнымъ. Заслуга его въ томъ, что онъ ввелъ въ бельпйскую живопись 
изучеше действительности, а среди жанристовъ того времени онъ темъ более 
заслуживаетъ внимаше, что превосходилъ по неизсякаемости вымысла всехъ 
своихъ товарищей также въ Германш и въ Англш.

9*



132 ЮМОРИСТИЧЕСКАЯ ЖАНРОВАЯ ЖИВОПИСЬ.

Его картины полны веселья. Одна изъ излюбленныхъ его фигуръ— поле
вой сторожъ, старая хитрая лисица съ мЪдно краснымъ морщинистымъ лицомъ 
и большими ушами; онъ бродитъ по опушкамъ лЪсовъ, болЪе устрашая своимъ 
появлешемъ влюбленныя парочки, чЪмъ браконьеровъ; онъ ни въ кого не стрЪ- 
ляетъ, и только иногда ради шутки цЪлится въ деревенскаго судью, толстаго 
господина съ пестрымъ жилетомъ, когда тотъ показывается въ концЪ дороги. 
Пестрой вереницей проходятъ на его картинахъ хвастуны, бЪдняки, старые грена
деры, заигрываю1ще со служанками, старики, маркизы, нюхаюице табакъ съ манерной 
величавостью, шарлатаны на ярмаркахъ, глухонемые флейтисты, ученыя собаки, 
мальчики, которыхъ тошнитъ отъ первой трубки табаку, умствующ1е и глу
пые политиканы; разставивъ ноги и надЪвъ пенснэ, они съ важнымъ видомъ 
развертываютъ свЪжую газету. Маду особенно любилъ пьяницъ и они у него 
неподражаемы по комизму. Толстяки съ отвислыми животами и красными но
сами заснули, сидя за столомъ, и потЬшаютъ своимъ храпомъ присутствующихъ. 
Иногда отворяется дверь и появляется ззбЪшенная женщина съ метлой въ ру
кахъ. Видъ пьяницы при этомъ самый погЬшный. Онъ пытается подняться, 
услышавъ звуки любимаго голоса; шатаясь, онъ хватается за край стола и 
испуганно следить за движешями жены, или же усаживается плотнее на сту- 
лЪ съ рЪшительнымъ видомъ—j у vuis, j ’y reste.

Адольфъ Дгтлепсъ (A dolf Dillens) не такъ гонялся за комическими эффек
тами, и картины его поэтому болЪе привлекательны. Онъ тоже началъ съ шар- 
жированнаго анекдотизма, но nyTeiuecTBie въ Зеландш открыло ему глаза на 
природу. Отказавшись отъ грубаго комизма, онъ сталъ изображать то, что ви- 
дЪлъ— здоровыхъ людей, живущихъ патр!архальной жизнью. Его манера стала 
тоже болЪе простой и естественной; колоритъ, бывшШ до того точнымъ под- 
ражашемъ стариннымъ мастерамъ, сделался болЪе свЪтлымъ и свЪжимъ. Онъ 
освободился отъ рембрандтовскаго clairobscur'a и началъ смотрЪть на природу 
безъ очковъ. Въ его отношенш къ действительности есть нЪчто поэтичное; онъ 
любилъ добрыхъ простыхъ людей и безхитростно изображалъ ихъ жизнь— весе
лую старость, незнающую морщинъ, смеющуюся юность, незнающую заботъ. 
Онъ тоже одностороненъ; всЪ печали изъяты изъ его счастливаго Mipa забо
тами доброй феи— но все же въ его картинахъ видны чуткость и свежесть 
темперамента. Его обычные сюжеты— мирныя беседы въ трактир^, разговоры 
у порога, катанье на конькахъ, сцены въ сапожныхъ мастерскихъ, встречи на 
мостахъ, гдЪ вЪтеръ переворачиваетъ зонтики. Иногда сюда вплетены маленьк!я 
эпизодичесюя проишеств!я— робюе влюбленные приносять букеты цвЪтовъ, хоро- 
шеньк1я девушки выслушиваютъ признажя въ любви и краснЪють, переби
рая передникъ; влюбленные сапожники снимаютъ мЪрку у своихъ заказчицъ, 
немного по выше щиколодки. Все это такъ невинно, что не можетъ возста- 
новлять противъ себя зрителя.

Во Францш комическШ жанръ былъ введенъ въ моду въ тридцатыхъ го- 
дахъ Франсуа Б1аромъ (Francois Biard), этимъ Поль де-Кокомъ французской живо
писи. Онъ посвятилъ всю свою жизнь изображена мелкихъ слабостей и не- 
удачъ буржуазш. Композищя его комическихъ сценъ очень удачная; онъ вышу- 
чивалъ смЪшныя стороны буржуазш очень мЪтко и рЪзко. Публика толпилась 
у его картинъ, несмотря,— или можетъ быть именно вслЪдств1е банальности 
его юмора. Странствуюице актеры очень смЪшно наряжаются передъ представ- 
лешемъ. ДЪти купаются и жандармъ въ это время уноситъ ихъ платье. Часо
вой отдает^ честь ветерану, украшенному орденомъ, а жена послЪдняго дЪла- 
етъ въ ответь реверансъ. Сельскш судья въ комической торжественностью 
производить смотръ отряду вольной сельской стражи. Ребенокъ играетъ
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на фортещано при общихъ восторгахъ зЪвающихъ родственниковъ. Одна изъ 
главныхъ картинъ Biapa носитъ назваше „Posada Eapagnol41. Герой ея— мо- 
нахъч подмигивающш проходящей сорокалктней красавиц-fe въ то время, 
какъ его брЪютъ. Много другихъ женщинъ стоятъ и сидятъ вокругъ. Вдругъ 
врывается стадо свиней, опрокидывая все на пути; испуганныя женщины убЪ- 
гаютъ, подымая юбки, происходить одна изъ тЪхъ комическихъ сценъ общаго 
смятеШя, которыя такъ любилъ Поль де-Кокъ. Biapb былъ неисчерпаемъ въ 
умЪши возбуждать смЪхъ такими эффектами. Такъ какъ онъ много путешест- 
вовалъ, то им*Ьлъ возможность удовлетворять любопытству своихъ поклонни- 
ковъ, если не комическими эффектами, то изображешемъ рынка невольниковъ, 
первобытнаго лЪса, полярныхъ льдовъ. Съ немецкой точки зркшя, онъ былъ 
довольно значительнымъ художникомъ; разнообраз1я его вымысловъ хватило бы 
на десять жанровыхъ живописцевъ. Если же во ФранШи онъ является единст- 
веннымъ представителемъ юмористической анекдотической живописи, то это проис
ходить отъ того, что тамъ искусство ранке чЪмъ гдЪ либо обратилось на болке 
серьезный путь подъ вл1яшемъ идейныхъ движешй сощально-политическаго 
характера.



рощалистичесь^ая тенденщя въ живописи.

То обстоятельство, что современная жизнь во вскхъ странахъ проникла 
въ искусство сперва въ виде анекдота, отчасти объясняется односторонностью 
существовавшихъ эстетическихъ воззрЪнш. Вл1яше идеалистической школы было 
велико; художники совершенно забыли, что Мурильо писалъ греющихся на солнце 
хромыхъ нищихъ, Веласкезъ уродовъ и пьяницъ, старый Гольбейнъ— прокажен- 
ныхъ, что Рембрандтъ любилъ народные типы, а старый Брюгель со своимъ мрач- 
нымъ, наводящимъ ужасъ пессимизмомъ превратллъ весь м1ръ въ страшную кли
нику. Современный человккъ былъ некрасивъ, а искусство требовало абсолютной 
красоты. Если хотели дать место въ живописи современному человеку, то 
единственно возможное отношеже къ нему было юмористическое; въ немъ 
видели нечто такое, къ чему искусство можетъ относиться только иронически. 
Съ другой стороны, юмористическая форма обусловливалась и вкусами публики. 
Художественный вкусъ былъ въ то время мало развитъ въ публике; она любила 
въ картинахъ фабулу и поэтому только юмористичесШе сюжеты могли встрЪ- 
тить одобрен!е и сбытъ. Нужно было во что бы то ни стало возбуждать смЪхъ 
глупостью типовъ, комизмомъ гримасъ или положенш. Выборъ фигуръ опреде
лялся ихъ большей или меньшей пригодностью для остротъ. Дети, крестьяне 
и провинщалы всего более подходили для этой цели; художники пользовались 
ими какъ диковинными наивными существами и представляли ихъ взорамъ 
выставочной публики въ виде ученыхъ пуделей, которые умкютъ проделывать 
разныя штуки— совсЪмъ какъ люди. И посетители выставокъ смеялись надъ 
этими смешными чудаками изъ другого Mipa; точно такъ же два столе™  назадъ 
смеялись въ Версале придворные Людовика XIVI, когда королевская труппа 
изображала на сцене приключешя мольеровскихъ буржуа Журдена и господина 
Диманша.
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Но постепенно художники увидали, что этотъ юморъ к Phuile доставался 
слишкомъ дорогой въ художественномъ отношении ценой. Остроум1е похоже на 
мыльный пузырь, оно уместно при легкомъ отношенш къ предмету, вроде того, 
какъ рисовалъ Гокусаи или писалъ Броуеръ, но оно становится невыносимымъ 
въ систематическихъ композищяхъ и при тщательномъ списывали действитель
ности. На ряду съ этими художественными соображен!ями противъ анекдотиче
ской живописи возникли еще и этическ!я.

Комизмъ картинъ подобнаго рода создавался не самыми характерами, а 
стремлешемъ художника позабавить посетителей выставки на счетъ изображен- 
ныхъ фигуръ. Въ действительности, крест^нинъ по большей части невеселый, 
неуклюжж, некрасивый человекъ. Онъ борется съ землею за свое существо- 
BaHie; жизнь его проходить не въ удовольств1яхъ, а въ тяжкомъ труде. На кар- 
тинахъ-же онъ являлся бездельной, лишенной всякаго содержашя фигурой—  
человекомъ, въ мозгу котораго серьезность жизни уродливымъ образомъ пре
вратилась въ неуклюжую игру. Художники потешались надъ мелкимъ м!ромъ, 
который изображали на картинахъ. Они не были друзьями человека, а писали 
пародш на жизнь, превращая ее въ театръ для марюнетокъ.

Или же, если они относились къ своимъ моделямъ безъ снисходительной 
иронЫ, у нихъ все-таки не было желашя съ серьезной любовью къ истине 

' вникнуть въ глубины современной жизни. Они изображали современность, не 
принимая въ ней учасНя, какъ воспитанныя дети, не имеющ!я понят!я о всемъ, 
что происходить печальнаго на свете. Когда смехъ звучалъ въ произведешяхъ 
старыхъ голландцевъ, то на это были историчесюя причины. Въ картинахъ, 
Остада и Дирка Гальса воплотилась вся безудержная сила и стихЫная 
страстная жизнерадостность народа, который только что завоевалъ себе само
стоятельность и после долголетнихъ войнъ предался радостямъ быт!я. Улыбка 
жанровыхъ живописцевъ новаго времени была деланной, условной, искусствен
ной. Это улыбка эпигоновъ, принуждающихъ себя къ ней только потому, что 
въ свое время смеялись голландцы. Новые юмористы смотрели на жизнь сквозь 
розовыя стекла и видели въ ней только веселый маскарадъ, красивое, но 
лишенное смысла представлеше. Они придумывали для своихъ героевъ.такъ 
много веселыхъ сббытш, что вопросъ, чемъ и какъ эти люди живутъ на 
самомъ деле, уже совершенно не возникалъ. Изображая попойки, они тщательно 
старались не возбудить мысли, что у этихъ людей, безсмысленно осушающихъ 
огромныя кружки, быть можетъ, дома лежать больныя дети и голодають въ 
нетопленной комнате. Ихъ крестьяне— баловни судьбы. Они не сеютъ и не 
жнутъ, Отецъ небесный питаеть ихъ. Порокъ и бедность выставлялись какъ 
слабости— не лишенныя своеобразной прелести, а не какъ велите вопросы со
временной жизни.

Какъ разъ въ это время подготовлялась революц!я 1848 года. Народъ 
страдалъ и боролся; литература уже втеченш многихъ летъ стала принимать 
участ1е въ этой борьбе. До революц!и происходила борьба между дворянствомъ 
и буржуаз!ей. Теперь, когда буржуаз!я отчасти заняла место прежняго дворян
ства, началась великая распря между работающими и праздными, между соб
ственниками и неимущими.

Первой страной, где заговорили объ этомъ сфинксе XIX века, была 
Англ!я, родина современнаго капитализма; тамъ раньше всего крупные промыш
ленники и землевладельцы вытеснили независимый среднш классъ и создавали 
все более и более резкую грань между чрезмернымъ богатствомъ и крайней 
бедностью. Уже шестьдесятъ летъ тому назадъ, въ годъ смерти Гёте, въ Англш 
возникла новая сощалистическая литература. Въ лице Эбенезера Элл1ота, кото-
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рый въ юности былъ простымъ фабричнымъ рабочимъ, четвертое cocnoBie всту
пило въ литературу; рабочШ положилъ начало социалистической поэз!и. Томасъ 
Гудъ написалъ свою „ПЪснь о рубашкЪ", ту пЪсню о бЪдной meet, которая 
вскорк облетала всю Европу. Карлейль, другъ и почитатель Гёте, выступилъ 
въ 1843 г. въ „Past and Present" пламеннымъ защитникомъ неимущихъ и несчаст- 
ныхъ. „Mipb для пролетар1я не отчш домъ, а глухая тюрьма, мЪсто безумныхъ, 
безплодныхъ мукъ“ . Эти х:лова произвели потрясающее впечатлЪше. Въ 1845 
году вышла въ свЪтъ „Сибилла" Веньямина Дизраэли— романъ, гдЪ страннымъ 
образомъ переплетались романтичесюя и натуралистичесюя главы; въ послЪд- 
нихъ какъ-бы предвозвещался „Жерминаль" Золя. Чарльзъ Диккенсъ, бывшЫ 
въ молодости газетнымъ репортеромъ, имЪлъ случай ознакомиться съ горькой 
нуждой лондонскихъ предмЪстш, наблюдая ее тамъ, гдЪ она пугливо прячется 
въ закоулкахъ, лишенныхъ солнечнаго свЪта. Въ своихъ „Лондонскихъ очер- 
кахъ“ и „Рождественскихъ разсказахъ" онъ составилъ изъ сценъ народнаго 
горя потрясающ!я картины. ЧеловЪкъ, жизнь котораго проходить среди тяжкихъ 
будней и очень рЪдкихъ праздниковъ, получилъ такимъ образомъ право граждан
ства въ англШской беллетристика. Во Франщи 1830 годъ былъ одновременно 
и концомъ, и началомъ борьбы: концомъ борьбы, начатой въ 1789 году, и нача- 
ломъ той, которая привела къ решительной битвЪ 1848 года. Буржуазная мо- 
нарх1я, которую Лафайетъназывалъ „лучшей изъреспубликъ^далабуржуазЫтопо- 
пожен!е, къ которому она давно стремилась. Изъ угнетаемаго сослов1я она стала 
привилегированными Захвативъ власть въ свои руки, она широко воспользо
валась плодами шльской революцш; уже въ 1830 году Бёрне писалъ изъ Па
рижа: „люди, которые втечен!е пятнадцати лЪтъ боролись противъ аристо
краты, тотчасъ-же послЪ побЪды, еще не отеревъ пота со лба, уже хотятъ 
образовать изъ своей собственной среды новую аристократш,— денежную, со- 
слов1е рыцарей наживы". Въ томъ же духЪ писалъ Гейне въ 1837 году: „мысли
тели, такъ неутомимо подготовлявиИе револющю въ XVIII вЪкЪ, покраснЪли-бы 
при видЪ того, какъ себялюб!е строить свои жалк1я хижины на мЪст% разрушен- 
ныхъ дворцовъ и какъ изъ этихъ хижинъ выползаетъ на свЪтъ новая аристо
крат! я, еще менЪе привлекательная, чЪмъ прежняя, видящая въ деньгахъ глав
ную ц'Ьль жизни". Въ этихъ словахъ намечены основныя положеШя современ- 
наго сошализма. Французская поэз*я стала заниматься съ этого времени проле- 
тар1атомъ и нищетой, разсматривая ихъ еще не въ духЪ натуралистическая 
искашя правды, а съ романтическимъ подчеркивашемъ контрастовъ. Беранже, 
популярный авторъ пЪсенъ, написалъ „Vieux Vagabond", пЪснь о старомъ нищемъ, 
который кончаетъ жизнь на улицЪ. Огюстъ Барбье въ своей „одЪ къ вольности" 
воспЪвалъ „1а sainte canaille" какъ безсмертныхъ героевъ и съ ювеналовскимъ 
сарказмомъ бичевалъ „эксплоататоровъ револющи, буржуа въ тонкихъ перчат- 
кахъ, которые спокойно глядятъ изъ оконъ на кровавыя уличныя битвы". Въ 
1842— 43 году Эженъ Сю написалъ „Тайны Парижа"; эта безсмысленная, оттал
кивающая книга произвела громадное впечатлЪше циничной откровенностью, съ 
которой авторъ сдернулъ завесу съ жизни низшихъ классовъ населешя. Даже 
велите писатели романтической школы начали следить съ глубокимъ, искрен- 
нимъ сочувств^мъ за сощальнымъ и политическимъ движешемъ своего времени. 
Въ тридцатыхъ годахъ сощалистичесшя идеи проникли въ романтизмъ съ раз- 
ныхъ сторонъ. Источникомъ ихъ было учеше Сенъ-Симона, получившее широ
кое распространеше лишь при ЛюдовикЪ-Филипп'Ь.

ПослЪ Сенъ-Симона задачей „Новаго христнства" стало стремлеше какъ 
можно скор-fee улучшить положеше самаго бЪднаго и въ тоже время самаго 
многочисленнаго класса населешя. Ученики Сена-Симона видЪли въ своемъ
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учителЪ Meccifo новыхъ вре- 
менъ и стали возвещать его 
идеи Mipy. Жоржъ Зандъ, 
самая смелая изъ женщинъ- 
писательницъ во всем1рной 
литератур-t, восприняла вол- 
новавишя ея время идеи и 
создала своимъ „Compagnon 
du Tour de Lfance" романъ 
изърабочаго быта. Это— пер
вая книга, въ самомъ дЪлЪ 
проникнутая любовью къ 
народу, такому, каковъ онъ 
въ действительности, тому 
народу, который напивается 
и совершаетъ преступлешя, 
къ тому, который рабо
таете и совершенствуется 
въ духовномъ отношенш. Въ 
своемъ журнал-fe „L'Eclaireur 
de Tlndre" она выступала 
защитницей то столичныхъ, 
то сельскихъ рабочихъ. Въ 
1844 году,въ большой статье 
„Политика и сощализмъ", 
она примкнула самымъ pt- 

т л шительнымъ образомъ къ
' асса̂ Ь9 роты. соц1ализму. Въ 1848 году

появились ея знаменитыя 
„Письма къ народу".

Викторъ Гюго проникся демократическими идеями подъ вл!ян!емъ релипоз- 
наго апостола Ламенэ. Книга, написанная Ламенэ въ тюрьм-fe, „О современномъ 
рабств-Ь41, дала револющи 1848 года столько-же горючаго матер!ала, какъ сочи- 
нешя Руссо— революцш 1789 года. „Крестьянинъ переносить всЪ невзгоды, рабо
таете подъ дождемъ на солнцЪ, на в*Ьтру, чтобы подготовить жатву, которая 
поздней осенью наполнить наши амбары. Если есть люди, которые его за это 
презираютъ, не отдаютъ ему справедливости, не предоставляютъ свободы, то 
постройте высокую стЬну вокругъ этихъ людей для того, чтобы ихъ тлетворное 
дыхаше не заразило воздуха Европы*. Въ стихотворешяхъ В. Гюго слышатся съ 
самаго начала сороковыхъ годовъ rnyxie раскаты револющи, которая вскоре 
должна была вспыхнуть въ Париже и грозой пронестись по всей Европе. Вме
сто трехцвЪтнаго знамени, подъ которымъ за восемнадцать л-Ьтъ назадъ сра
жались буржуаз1я вместе съ рабочими, поднято было красное знамя рабочихъ, 
ополчившихся на буржуаз1ю.

Это серьезное положеше д-Ьлъ должно было обратить и живопись на иной 
путь. Юморъ и дЪтскш оптимизмъ первыхъ жанровыхъ картинъ начиналъ ста
новиться ложью. Искусство не можетъ— вопреки Шиллеру— оставаться искренно 
веселымъ, когда жизнь становится серьезной. Оно можетъ искусственно улы
баться одними мускулами, но его смЪхъ остается беззвучнымъ. Оно можетъ гордо 
заявлять о томъ, что его владЪШя священны и туда не должны проникать отго
лоски борьбы и битвъ, происходящихъ извн^— суровая действительность все-
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таки предъявить свои права.
Эта мысль выражена на 
скромной картинке 1осифа 
Дангаузера »Мотъ“ . Въ бо
гато убранной зале сидятъ 
за пышно убраннымъ сто- 
ломъ несколько человекъ, 
принадлежащихъ къ вл1я- 
тельному и богатому классу.
Столъ заставленъ кушанья
ми и бутылками. Хозяинъ 
дома, плотный маленьк!й че
ловекъ, занять едой; одинъ 
изъ гостей, молодой чело
векъ, играетъ на гитаре.
Вдругъ происходить нелов
кость. Въ дверяхъ показы
вается фигура нищаго въ 
лохмотьяхъ, съ засаленной 
старой шляпой въ рукахъ.
Дамы пугаются, изъ подъ 
стула лаетъ собака и бро 
сается на пришельца.' Та- 
кимь было до сихъ поръ от- 
HoiueHie искусства къ со- 
щальному вопросу. Оно сер
дито отворачивалось, когда 
грубая действительность 
врывалась въ его мирный 
кругъ. Оно хотело видеть Тассаръ: Несчастное семейство.
вокругъ себя только веселыя 
зрелища. Крестьяне поэтому
изображались въ новой чистой одежде, съ веселыми лицами, воплощая благо- 
словенность труда и радости сельской жизни. Даже нищ1е на картинахъ были 
невинными добродушными и довольными людьми; они цвели здоровьемъ и 
красотой, ихъ облекали живописныя лохмотья. Но политичесюя, релипозныя 
и общественныя движешя всегда оказывали сильное и живое воздейств!е на 
художниковъ; поэтому и въ XIX веке художники не могли уклониться отъ 
вл!ян1я внешнихъ обстоятельствъ. Сначала глухо, но потомъ все сильнее слы
шался голосъ обездоленныхъ. Евангельская причта о бедномъ Лазаре, лежащемъ 
у порога богача, превратилась въ грозную действительность. Повсюду происхо
дила борьба и было-бы величайшимъ бездучлемъ все еще разсматривать стра- 
дающш народъ, какъ объектъ для развлечешя. Создалось более серьезное 
отношеше къ людямъ; общество стало более гуманнымъ и шутки, возбуждавиля 
прежде смехъ, казались теперь натянутыми и пошлыми. Современная жизнь 
не могла оставаться, для искусства юмористическимъ эпизодомъ,— она стала 
серьезной действительностью. Живопись не имела более права острить, она 
должна была серьезно говорить о томъ, что происходило и принять участ1е въ 
борьбе за новые идеалы.

Потрясающее впечатлеше шльской революцш дало первый толчокъ живо
писи. Правительство было свергнуто въ кровопролитной борьбе; освобожденный
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народъ возликовалъ— и въ слЪдующемъ Салоне появилось до сорока изобра
жена этихъ событш. Среди нихъ картина Делакруа1) занимаетъ первое место. 
„Въ центре картины— молодая женщина въ красномъ фрипйскомъ колпаке. Въ 
одной руке она держитъ ружье, въ другой трехцветное знамя. Она идетъ по 
трупамъ, призывая къ борьбе, обнаженная до пояса, съ прекраснымъ, смело 
устремленнымъ теломъ; у нея профиль полный отваги, дерзкая печаль въ чер- 
тахъ и вся она странно соединяетъ въ себе уличную торговку, Фрину и богиню 
Свободы". Такими словами описывалъ Гейне картину подъ свежимъ впечатле- 
шемъ самыхъ событш. „Свобода14 стоитъ  на баррикаде, окутанная пороховымъ 
дымомъ; справа отъ нея парижскш гаменъ съ пистолетомъ въ рукахъ,— еще 
ребенокъ, но уже герой; слева рабочш съ ружьемъ; это народъ, который ликуя 
спешить на бой, готовый умереть за великую идею свободы и равенства.

Самъ Делакруа быль по природе чуждъ политическихъ интересовъ. Онъ 
вдохновился не действительно виденнымъ имъ собьтемъ, а пламенными сти
хами Огюста Барбье изъ „La Сигёе":

C’est que la Liberte n’est pas une comtesse 
Du noble faubourg Saint-Germain,

' Une femme qu’un cri fait tomber en faiblesse,
Qui met du blanc et du carmin;

C’est line forteЧетте.аих puissantes mamelles,
A  la voix rauque, aux durs appas,

Qui, du brun eur la peau, du feu dans les prunelles,
Agile et marchant a grands pas 

Se plait aux cris du peuple, aux sanglantes melees,
Aux longs roulements des tambours,

A l’odeur.de la poudre, aux lointaines votees 
Des cloches et des canons sourds.

Аллегорическая фигура Свободы лишаетъ картину Делакруа обаяшя худо
жественной непосредственности— но все-же она полна смелаго натурализма. 
Эта картина делаетъ великаго романтика отцемъ натуралистическаго движешя 
въ живописи; опираясь на револющонно-демократическую прессу, живопись 
со времени шльской революцш стала все бФлее развиваться въ этомъ на- 
правленш.

Критики демократическихъ газетъ и журналовъ стали упрекать живо- 
писцевъ въ томъ, что они слишкомъ мало интересуются политическими и 
сощальными вопросами. „Живопись должна прежде всего заниматься текущей 
жизнью и общественными вопросами. Что такое „красота?" Мы требуемъ отъ 
живописи, чтобы она оказывала вл1яше на общество и содействовала его раз
вита. Все другое относится къ области утопш и отвлеченностей". Юмористи- 
чесюя жанровыя картины сменились сантиментальными и мелодраматичными 
сценами изъ жизни бедныхъ классовъ. Некоторые художники, возбужденные 
победой народа, воодушевленные демократическими чувствами, думали, что въ 
живописи можно изображать и страдашя пролетар1я и что нетъ ничего благо
роднее труда.,Ж анронъ (Jeanron) первый вступилъ на этотъ путь. Картина 
„Маленькш патрютъ", вызванная собьгпями шльской революцш, есть прославлеше 
борьбы за свободу, „Парижская сцена"— протестъ противъ страданш народа. 
Художникъ выискивалъ свои модели среди бедноты парижскихъ предместш и 
безъ всякой идеализацш изображалъ ихъ лохмотья, ихъ уродливыя лица. Онъ 
стремился не къ красоте, а къ воплощешю правды— той правды, конечно,

*) См. выпускъ II этой книги, стр. 207.
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которая пригодна для поли
тической пропаганды. Зада
чей Жанрона была пропо
ведь сошализма. По поводу 
его кузницъ, крестьянъ и въ 
особенности „Отдыха рабо- 
чаго“ Торэ писалъ въ 1847 
году. „Это пейзажъ изъ 
окрестностей Парижа, груст
ный голый плебейскш пей
зажъ; земля какъ-бы не при- 
надлежитъ самой себе; она 
отказалась отъ красоты для 
того, чтобы работать на 
пользу человека. Жанронъ 
всегда пишетъ въ духе пле- 
беевъ, —  это сказывается 
даже въ его пейзажахъ. Онъ 
любить равнины, которыя 
Никогда не отдыхаютъ, на 
которыхъ всегда идетъ ра
бота. На его поляхъ нетъ 
красивыхъ цветовъ, такъ же 
какъ нетъ золотыхъ укра- 
шенш на лохмотьяхъ его 
рабочихъ и нищихъ".

Въ первые годы правлешя 
Людовика-Филиппа это на- 
правлеше въ живописи 
опять несколько затихло, 
начала шльская. Посредственные живописцы вроде Антинья (Antigna) npio6- 
рели славу темъ, что въ своихъ маленькихъ и средняго размера картинахъ 
печалились о страдан1яхъ народа. Друпе художники стали более, чемъ прежде, 
интересоваться крестьянами и относились къ нимъ серьезнее, чемъ въ прежнихъ 
произведен1яхъ. Адольфъ Лелё (Leleux) изучилъ Бретань и находилъ въ буднич
ной жизни крестьянъ серьезные моменты, которые передавалъ съ большой 
трезвостью. После того, какъ онъ опять несколько отклонился въ область 
романтизма „аррагонскими контрабандистами", онъ написалъ въ 1849 году 
свою самую знаменитую картину, находящуюся въ Люксембургскомъ музее. 
Въ ней онъ вдохновился печальнымъ видомъ парижскихъ улицъ во время 
революцш 1848 года. На картине Лелё „Mot d’ordre" представлены люди, 
которыхъ голодъ и нищета заставили сражаться на баррикадахъ. После госу- 
дарственнаго переворота 1851 года даже Мейссонье, писавшш до того только 
картины въ стиле рококо, перешелъ къ подобнаго рода сюжетамъ. На барри
кадной сцене (2 декабря 1851 года) представлена груда труповъ, лежащихъ 
на баррикаде, воздвигнутой противъ солдатъ будущаго императора. Позы уби- 
тыхъ таковы, что очевидно въ нихъ нетъ ничего искусственна™, придуманнаго. 
Нервность исполнен1я показываетъ, что даже такой сдержанный художникъ, 
какъ Мейссонье, способенъ былъ подчиняться возбуждешю. Въ своихъ мишатюр- 
ныхъ курильщикахъ, ученыхъ и камердинерахъ Мейссонье былъ очень умелымъ, 
но холоднымъ художникомъ; здесь-же онъ создалъ въ самомъ деле современ-

Тасеаръ; Возвращены съ бала.

февральская революшя продолжила то, что
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ную эпопею. Его „Баррикада" (вошедшая прежде въ коллекщю ванъ-Претта)—  
единственная драматическая нота во всемъ спокойномъ творчестве художника. 
Александръ Антинья занимался сначала исторической живописью, а потомъ 
перешелъ отъ несчастныхъ случаевъ въ исторш къ такимъ-же случаямъ въ 
жизни низшихъ классовъ населешя: молшя ударила въ домъ бЪдныхъ людей, 
они съ отчаяшемъ спасаютъ свой жалкш скарбъ; или крестьяне спасаются отъ 
наводнеШя на крыше дома; у мелкаго торговца, везущаго товаръ, падаетъ 
лошадь; старая женщина, прячущаяся за уголъ, отбираетъ у своей дочери гроши, 
которые та заработала игрой на скрипке. Наиболее полнымъ выразителемъ 
демократическаго и въ значительной степени сантиментальнаго настроешя обще
ства является своеобразный, полный противоречш художникъ Октавъ Тассаръ 
(Octave Tassaert). Въ его картинахъ чувствуются одновременно вл!яжя Греза, 
Фрагонара и Прюдона; онъ писалъ историчесюе, миеологичесюе, шутливые и 
релипозные сюжеты, изображалъ будуарныя сцены и картины человеческаго 
горя и нищеты. Тассаръ былъ родомъ голландецъ; его дедъ, умершш въ 1788 году, 
былъ директоромъ берлинской академш и покровителемъ Шадова. Въ общемъ 
имя Тассара теперь совершенно забыто и вызываетъ лишь темное воспоминаше 
о „Несчастной Семье" Люксембургскаго музея. Но сорокъ летъ тому назадъ онъ 
принадлежалъ къ передовымъ художникамъ своего времени и пользовался ува- 
жешемъ такихъ людей, какъ Делакруа, Руссо, Трайонъ, Д1азъ. Его образцами 
были Шарденъ и Грезъ; по силе таланта онъ истинный художникъ. Онъ былъ 
поэтомъ- парижскихъ предместш и съ нежной грустью разсказывалъ о стра- 
дажяхъ и надеждахъ бедныхъ людей. Его картины— элепя нищеты; самоубШ- 
ства въ маленькихъ мансардахъ, бедныя дети, сироты, замерзаюхще въ снегу, 
соблазненныя и раскаивакищяся девушки— целый траурный кортежъ. Его назы
вали Кореджю мансарды, Прюдономъ предместш. Онъ былъ на виду всего 
одиннадцать летъ, отъ 1846 до 1857 года. Съ техъ поръ онъ уже ничего не
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посылалъ на выставки и угрюмо сторонился м!ра художниковъ. Онъ самъ не 
хогЬлъ видеть своихъ картинъ, продавалъ ихъ; онъ продалъ все свои 44 кар
тины одному торговцу по две тысячи франковъ и по бочке вина за каждую. 
Со стаканомъ вина въ руке онъ забывалъ о своей ненависти къ людямъ. Почти 
никто не зналъ его; онъ жилъ въ маленькомъ домике въ предместье; все его 
общество состояло изъ соловья, собаки и бедной торговки. Но сначала умеръ 
соловей, потомъ собака, которая должна была идти за его гробомъ. Онъ не 
могъ пережить этого удара, разбилъ палитру, бросилъ краски въ печь и за- 
жегъ угли въ жаровне, чтобы умереть той-же смертью, какъ его „Несчастная 
семья- . На следующш день его нашли задохнувшимся. Онъ оставилъ записку 
со стихами къ соловью и собаке; правила правописашя и стихосложешя въ 
этой записке совсемъ не соблюдены. Картины Тассара непр!ятны своимъ паео- 
сомъ и слезливостью. Бедныя женщины умираютъ съ широко раскрытыми гла
зами героинь Ари Шефера. Но все-же Тассаръ принадлежите къ предшествен- 
никамъ современной живописи; несчастье 'его только въ томъ, что онъ слишкомъ 
рано провозгласилъ свой лозунгъ. Пасмурная действительность всевластно 
царить въ его творчестве. Безжалостно, какъ хирургъ, делающш операц!ю, 
онъ превратилъ свое искусство въ огромную клинику и часто грубо и жестоко 
касался самыхъ глубокихъ ранъ современной культуры. На его картинахъ мы 
видимъ только убогую обстановку, заплатанныя лохмотья, бледныя лица съ 
глубокими морщинами, следами труда и голода. Онъ изображалъ людей, 
вырождающихся отъ недостатка воздуха и света. Его крупнейшимъ последовате- 
лемъ былъ его же соотечественникъ, голландецъ Шарль де-Гру, мрачный песси- 
мизмъ котораго царить въ современной бельгшской живописи.

Въ Герман1и сощалистическ!я произведешя французскихъ и англШскихъ 
писателей нашли широкое распространеше. Первымъ художникомъ, который 
уже въ сороковыхъ годахъ вышелъ за пределы юмористическаго изображешя 
крестьянъ, былъ Гизбертъ Флюгенъ (Gisbert Fluggen) изъ Мюнхена, прозванный 
немецкимъ Вильки. Его „Прерванный свадебный контракте- , „Несчастный 
игрокъ", „Неудачный бракъ", „Обманутые наследники", „Приговоръ суда", „опись 
имущества" и друпя картины находятся въ некоторой связи съ тогдашними соц!аль- 
ными идеями. Подъ его вл!яшемъ венсюй художникъ Дангаузерътоже перешелъ отъ 
юмористическихъ картинъ къ изображен^ сощальныхъ столкновенш въ буржуаз
ной среде. Это чувствуется, кроме „Мота" и въ „Открыли завещашя"; самая 
группировка лицъ на картине искусственна и тенденц!озна: справа богатые 
родственники умершаго,— румяные, сытые, надменные; слева бедные—плохо 
одетые, бледные и Toujie. Почтеннаго вида священникъ читаете завещаше и 
съ доброжелательной улыбкой объясняете беднымъ, что наследство принадле
жите имъ; богатые не скрываютъ своего негодован!я. Еще яснее, хо!*я тоже съ 
оттенкомъ сантиментальности, сказывается предреволюцюнное настроен!е въ 
картинахъ дюссельдорфскаго художника Карла Гюбнера (Karl Hiibner). Эрнстъ 
Вилькомъ въ начале сороковыхъ годовъ изобразилъ въ сенсацюнныхъ бытовыхъ 
повестяхъ участь „белыхъ рабовъ"— контрасты между жизнью измученныхъ 
крепостныхъ людей и жизнью жестокихъ помещиковъ, между богатыми фабри
кантами и голодающими рабочими. Робертъ Прутцъ написалъ „Ангелочка", где 
возвещалъ о гибели самостоятельнаго ремесленнаго труда, вытесняемаго раз- 
вит1емъ фабричнаго производства. Вскоре после того начался голодъ среди 
силезскихъ ткачей; извест1е объ этомъ облетело Германш въ 1844 году и дало 
повсюду толчекъ къ серьезному обсуждешю соШальныхъ ‘вопросовъ. Фрейлиг- 
ратъ написалъ стихотворешя „Изъ силезскихъ горъ". Самое популярное 
изъ нихъ— песнь о бедномъ ребенке, сыне ткача, который призываете на
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помощь Рюбецаля. Еще решительнее звучитъ въ стихотворенш Гейне „Ткачи" 
(1844 г.) революцюнное настроеше того времени. Даже Гейбель написалъ подъ 
вл1ян1емъ известш изъ Силезш стихотвореше „Мене-Текель", сильно отличаю
щееся отъ его обычныхъ мотивовъ. Карлъ Гюбнеръ, тоже проникнутый обще
ственными интересами и общимъ настроешемъ, изобразилъ въ своей первой 
картине 1845 г. нужду силезскихъ ткачей. Гюбнеру знакома была жизнь бед- 
ныхъ людей, ихъ непосильный трудъ, онъ ихъ жалелъ и передавалъ въ кар
тинахъ то, что чувствовалъ. Онъ занимаетъ благодаря этому особое положеше 
среди невозмутимо улыбающихся дюссельдорфскихъ художниковъ, и съ него 
начинается новая глава въ исторш немецкой жанровой живописи. Его следую
щая картина, „Право свободной охоты“ , вызвана также случаемъ изъ действи
тельной жизни: лесничш застрел и лъ браконьера. Въ 1846 году онъ написалъ 
„ Пересел енцевъ", въ 1847 году „Опись имущества", въ 1848 году „Благотво
рительность въ хижине бедняковъ". Во всехъ этихъ произведен!яхъ видно 
сочувств1е къ страдашямъ рабочаго класса; художникъ указываете на конт
расты между заносчивостью богатыхъ и безпомощностью бедняковъ, и призы
ваете къ борьбе за свободу и человеческ!я права. Въ противоположность обыч
ному идиллическому изображена жизни, онъ въ первый разъ сталъ открыто 
говорить о матерьяльномъ гнете, тяготеющемъ надъ рабочимъ классомъ. Худо
жественный таланте Гюбнера не соответствовал^ однако, его добрымъ чело- 
веколюбивымъ намерешямъ.

Въ 1853 году даже историческш живописецъ Пилоти вступилъ на этотъ 
путь въ одномъ изъ своихъ раннихъ произведенш „Кормилица": крестьянская 
девушка, служащая въ городе кормилицей, входите со своимъ питомцемъ на 
рукахъ въ грязную квартиру старой женщины, которой она отдала на попечеше 
своего собственнаго ребенка. Богатая девочка, уже элегантная, пышетъ здо- 
ровьемъ, а ребенокъ кормилицы чахнете отъ недостатка въ пище и теплоте 
въ холодной сырой комнате.

Въ Бельгш первымъ представителемъ этого рода живописи былъ Эженъ де- 
Блокъ (Engine de Block). Это интересный художникъ, несколько разъ меняв
ши свою манеру. Онъ выступилъ въ 1836 году картиной „Деревенская драка". 
Она отличалась отъ тогдашнихъ смирныхъ картинъ чисто броуеровской стихш-



ностыо. После того онъ, по примеру Маду и Брекелера, долго довольствовался 
обычными жанровыми анекдотами. Все художнйки избирали себе въ то время 
какой нибудь типъ и оставались ему верны всю жизнь. Де-Блокъ писалъ бра- 
коньеровъ и полевыхъ сторожей. ОАъ изображалъ хитрости, на которыя пуска
ются те и друпе, причемъ по примеру Брекелера окутывалъ свои фигуры зо- 
лотистылъ светомъ и коричневыми тенями Остада, или же окаймлялъ ихъ, 
какъ Галле, пурпурно-красными тонами. Но этотъ искусственный юморъ не 
долго удовлетворялъ его: онъ оставилъ шутки и сталъ серьезно изучать народную 
жизнь. Въ его произведешяхъ чувствуется нежная любовь къ беднымъ людямъ, 
переходящая однако часто въ слезливую сантиментальность. Онъ былъ апосто- 
ломъ человеколюбия, металъ въ своихъ картинахъ громы противъ пауперизма, 
выдвигалъ на первый планъ сощальный вопросъ и сталъ народнымъ трибуномъ; 
его образъ жизни и все его поступки тоже укрепляли за нимъ славу де
мократическая живописца. Это приближаетъ его къ другому сошалистическому 
агитатору, наполнявшему въ то время Брюссель своей славой.

Въ 1835 году одинъ молодой человекъ написалъ изъ Итал1и своимъ род: 
ственникамъ гордыя слова: „я хочу помериться силами съ Рубенсомъ и Ми- 
кель-Анжело44.

Prix de Rome открылъ ему возможность прожить несколько времени въ 
вечномъ городе. Онъ уже собирался въ обратный путь. Честолюбивая мысль 
овладела его душой— онъ хотелъ достигнуть славы старыхъ мастеровъ. Онъ 
возвращался тр1умфаторомъ къ себе на роди«у, въ скромный городъ Динанъ,# 
радушно встретившш его. При немъ былъ огромный свернутый холстъ, нечто 
вроде объявлен!я войны всему Mipy. Но ему нужно было более широкое поле 
для выполнен1я" своихъ плановъ. „Мне кажется, что вся вселенная обратила 
на меня взоры “ . Онъ отправился со своимъ „Патрокломъ“ и несколькими дру
гими картинами въ Парижъ. Шесть тысячъ художниковъ видели его картину 
въ Риме. Торвальдсенъ сказалъ: „этотъ юноша— гигантъ“— и художникъ самъ 
былъ въ этомъ убежденъ. Онъ вступилъ въ Парижъ завоевателемъ, уверенный, 
что все художники преклонятся передъ нимъ. Но когда открылся Салонъ 1839 
года, онъ не могъ найти своей картины. Она висела очень высоко, надъ дверью 
и никто ея не заметилъ. Теофиль Готье, Густавъ Планшъ, Торэ уе упомянули 
въ своихъ отчетахъ объ его картине ни единымъ словомъ похвалы или порицашя. У 
него на минуту мелькнула мысль выставить свою картину подъ открытымъ не- 
бомъ, передъ Лувромъ, созвать народное собран!е и поднять на ноги всю Фран- 
щю. Но онъ получилъ отказъ, когда обратился, къ министру съ просьбой объ 
этомъ— и ему пришлось, опустивъ голову, вернуться обратно въ Брюссель. 
Тамъ онъ сталъ восхвалять свое мастерское произведете въ огромныхъ объ- 
явлешяхъ, написанныхъ въ героическомъ тоне. На его картине изображены греки 
и троянцы, сражаклщеся за трупъ Патрокла. Одинъ поэтъ воскликнулъ: „сни
мите шляпу, передъ нами новый Гомеръ44. „Moniteiir44 посвятилъ ему две статьи. 
Но когда открылась выставка, художники опять не знали, какъ быть. Большин
ство изъ нихъ утверждали, что эти вздутые мускулы и вывороченные члены 
тела— грубая карикатура на Микель-Анжело. Никакого землетрясешя въ ма- 
стерскихъ художниковъ не произошло, какъ это предполагалъ авторъ. Ему дали 
бронзовую медаль и буржуазно поблагодарили его „за обнаруженный, имъ пре
восходный талантъ". Противъ этого возмутилась его гордость. Онъ сталъ рас
пространять карикатуры, объявлялъ во всеуслышаше, что. „эта медаль оста
нется вечнымъ позорнымъ пятномъ для XIX века“ , поместилъ въ „Charivari14 
открытое письмо къ королю: „Микель-Анжело*4, писалъ онъ „никогда не ре
шался произнести конечнаго суждешя о произведешяхъ современныхъ художни-
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ковъ, и поэтому Его Вели
чество, едва-ли обладая по- 
нимашемъ Микель - Анжело, 
не хорошо поступаетъ, опре
деляя после беглаго осмотра 
ценность современйыхъ кар
тинъ".

Антуанъ Вирцъ (Antoine 
Wiertz) родился въ Динане 
въ 1806 году; онъ былъ сы- 
номъ жандарма, бывшаго 
солдата великой республики. 
Со стороны матери онъ былъ 
валлонъ, а по отцу отчасти не
мецкаго происхождежя, такъ 
какъ его семья была родомъ 
изъ Саксонш. Въ детстве 
и юности онъ начитался не* 
мецкихъ моралистовъ и пе- 
дагоговъ. Онъ не имелъ 
права жаловаться на недо
статочную поддержку со сто
роны окружающихъ. Ему 
было двадцать пять ^етъ, 

А. Вирцъ когда объявлена была неза
висимость Бельгш и зре
лая пора его творчества 

совпала съ темъ временемъ, когда молодое государство употребляло все усшпя 
чтобы поднять новый политически блескъ блескомъ художественнымъ. Уже въ 
детстве онъ былъ предметомъ обожашя своихъ родителей, стараго жандарма 
и честной поденщицы, у которыхъ онъ былъ единственнымъ ребенкомъ. Его 
первыя попытки въ области искусства казались роднымъ волшебствомъ. Соседи 
были вне себя при виде вылепленной имъ лягушки, казавшейся живой. 
Одинъ трактирщикъ заказалъ ему вывеску, которой, когда она была готова, 
восторгалось все населен!е Динана. Некто г. Майбе, любитель искусства, обра- 
тилъ внимаше на молодого гентя, взялъ на себя расходы по его образованш и 
отправилъ его на свой счетъ въ Антверпенскую академ!ю. Тамъ онъ получилъ 
хорошую стипендш, а въ 1832 году— prix de Rome. Онъ съ перваго дня былъ 
уверенъ въ значительности своего таланта. Еще будучи ученикомъ антверпен
ской академш, онъ презрительно отзывался въ письме къ отцу о преклоненш 
своихъ соучениковъ передъ древними мастерами: „Они воображаютъ, что это 
непобедимые боги, а не люди, которыхъ генШ можетъ превзойти". И отецъ, 
вместо того, чтобы воспитывать въ немъ скромность, гордо писалъ ему въ 
ответь: „Да, служи образцомъ для молодежи будущихъ временъ для того, чтобы 
впоследствш молодые художники могли сказать: „я буду стремиться къ славе, 
какъ некогда великш Вирцъ въ Бельгш". Такое опасное поклонеше отуманило- 
бы и более сильный характеръ. Путешеств1е въ Италш въ конецъ сбило егосъ 
толку. Какъ KopHeniycy, Шенавару и другимъ, Микель-Анжело вскружилъ ему го
лову. Честолюбивый самоучка считалъ каждый штрихъ своей кисти значитель
ным^ онъ возмущался, когда друНе не были того-же мнешя. После неудачи 
въ Париже и въ Брюсселе, онъ виделъ въ каждомъ критическомъ отзыве о
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Вирцъ: Сцена въ аду.

ce6t ересь и объявилъ конкурсъ на сочинеше „о вредномъ вл!янш журналь
ной критики на искусство и литературу". „Юогда кто нибудь- , писалъ онъ „и 
после моей смерти дурно отзовется обо мне, я выйду изъ гроба, чтобы защи
щаться ". Изъ ненависти къ критике онъ решйлъ никогда больше не выстав
лять своихъ картинъ и жилъ бедно до самой смерти, въ 1865 году. Когда 
ему были очень нужны деньги— „pour la soupe"— онъ быстро и небрежно пи
салъ портреты, за которые ему платили сначала по 300— 400 франковъ и 
только гораздо позже по 1000. Въ остальное время онъ делалъ колоссальные 
эскизы, для ислолнен1я которыхъ городъ.построилъ въ 1850 году гигантскую 
мастерскую, теперешнш музей Вирца. Это белое здаше въ северной части 
города, въ несколькихъ стахъ шагахъ отъ Люксембургскаго вокзала, стоить 
среди красиваго, маленькаго, несколько запущеннаго парка.— Широкая лестница 
ведетъ къ коллонаде главнаго входа. Тамъ онъ работалъ, одетый въ фантасти
чески пестрый нарядъ, никогда не снимая большой шляпы к 1а Рубенсъ. Ре- 
зультатомъ его деятельности были филантропическ!я лекц!и въ краскахъ о 
земной и загробной жизни, о благе народа и язвахъ современной цивилизацш. 
Кто любитъ живопись самое по себе, тому нетъ никакой надобности посещать 
этотъ музей.

Тамъ имеется множество битвъ, пожаровъ, наводренш и землятресенш. Небо 
и земля въ смятенш. Великаны бросають другъ въ друга скалы, и, подобно Юпи
теру, пытаются однимъ движешемъ бровей потрясать землю. Все они любятъ 
проявлять силу и какъ атлеты упражняютъ свои мускулы. Но самъ художникъ 
не былъ атлетомъ, не былъ гигантомъ, какъ его звалъ Торвальдсенъ, и 
не былъ гешемъ, какимъ онъ самъ себя считалъ. Его справедливо называли
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„1е singe des genies"; поня^е p „великомъ искусств^" было у него чисто про- 
странственнымъ; онъ считалъ себя выше величайшихъ художниковъ только 
потому, что его картины превосходили друпя по размЪрамъ. Когда министер
ство предполагало назначить его директоромъ антверпенской академш послЪ 
ухода Вапперса, онъ напечаталъ очень характерное заявлен!е: „я узнаю изъ 
газетъ, что мнЪ хогЬли-бы передать мЪсто Вапперса. МнЪ кажется, что если- 
бы въ ту минуту, когда философъ размышляетъ о божественныхъ предметахъ, 
его-бы вдругъ спросили: „не хотите-ли вы обучать насъ азбукЪ?" то пребы
вающему въ облакахъ показалось-бы, что онъ внезапно сброшенъ на землю 
Окруженный лестью въ своей семьЪ, опьяненный еим1амомъ, который его до- 
машже курили передъ нимъ, онъ не могъ отделаться отъ постоянной мысли о 
соперничеств^ съ Микель Анжело и Рубенсомъ. Къ своей картинЪ „Детство 
Богоматери" онъ сдЪлалъ надпись: „Pendant къ картинЪ Рубенса въ Антвер- 
пенЪ на ту же тему". Свое „Торжество Христа" онъ предложилъ Антверпен
скому собору подъ услов1емъ, чтобы эту картину повысили рядомъ со „Снят1емъ 
со креста" Рубенса. „Возстаже въ аду" онъ хогЬлъ выставить въ театрЪ ве- 
черомъ, во время представлежя, чтобы публика разсматривала картину въ ан- 
трактахъ; онъ требовалъ также чтобы хоръ пЪлъ въ это время подъ аккомпа- 
ниментъ оркестра. ВсЪ эти предложежя были отвергнуты.

Подобныя неудачи сделали его пессимистомъ, но благодаря имъ Вирцъ 
оставилъ историческую живопись и занялся современностью. Онъ началъ метать 
громы противъ современной культуры. Онъ проповЪдуетъ, бичуетъ, проклинаетъ, 
страдаетъ. Формы, которыми онъ для этого пользуется, взяты у старыхъ мас
теровъ. На его картинахъ движутся люди не XIX вЪка, а времени Микель- 
Анжело съ ихъ атлетическимъ сложежемъ, съ мускулами гигантовъ,— напе люди 
времени Возрождежя. Но въ содержали картинъ современный духъ выгЬсняетъ 
старыя формулы. pc*fe вопросы, которые были подняты культурой и философ!ей 
XIX вЪка, принимаютъ гиг^нтскЦ размЪры на его гигантскихъ картинахъ. 
Кисть ему служитъ оруж!емъ, которымъ онъ борется за обездоленныхъ, за 
пар1евъ, за народъ. Онъ хочетъ стать художникомъ демократш. Это большая 
опасность для искусства.

Его яростная агитащя противъ ужасовъ войны дЪлаетъ его предшествен- 
никомъ Верещагина. Первая картина этой серш— „Пушечное мясо". На крЪ- 
постномъ валу лежитъ пока еще бездействующая пушка, и вокругъ спящаго 
желЪзнаго чудовища дЪти играютъ въ солдаты, не предчувствуя, что ихъ игры 
превратятся скоро въ горькую действительность и что когда наступить война, 
они сами станутъ пищей этого чудовища. На другой картинЪ, „Культура XIX 
вЪка“ , опьяненные победой и кровью солдаты врываются ночью въ комнату и 
закалываютъ молодую мать вмЪстЪ съ ея ребенкомъ. Третья картина, „ПослЪд- 
жй пушечный выстрЪлъ", смутное указаже на грядущее торжество мира. Глав
ная картина, направленная противъ ужасовъ войны, носитъ заглав!е „Сцена въ 
аду". Наполеонъ въ своемъ сЪромъ сюртукЪ и исторической треуголк^ томится 
въ аду. Колеблющееся пламя окутываетъ его пурпурной манией, и со всЪхъ 
сторонъ его обступаетъ безчисленная толпа матерей и сестеръ, невЪстъ, дЪтей 
и отцовъ; и онъ отнялъ у нихъ тЪхъ, кто имъ дороже всего. ВсЪ кидаются 
на него съ кулаками; беззубыя яростныя губы шлютъ прокля^я. Онъ стоить 
недвижимый, скрестивъ руки на груди; царственное лицо мрачно, черты твер- 
дыя, бронзовыя; онъ созерцаетъ сатанинскимъ взглядомъ тысячи людей, счастье 
которыхъ онъ разрушилъ.

Картина Вирца „Мысли и видЪжя отрубленной головы" написана подъ вл1я- 
жемъ „ПослЪдняго дня осужденнаго" Виктора Гюго. Это пространная диссертащя
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по вопросу о смертной казни. Картина, состоящая изъ трехъ отделенш, изо- 
бражаетъ чувство казненнаго въ первыя три секунды после казни. Внизу кар
тины помещено длинное объяснете: „Казненный видитъ какъ въ темномъ 
углу его трупъ разлагается и сохнетъ; онъ видитъ— что доступно только суще- 
ствамъ иного Mipa— тайну обмана веществъ. Онъ видитъ, какъ все газы, состав- 
лявоИе его тело, все серныя, земляныя, аммошачныя вещества понемногу 
отделяются отъ гтющаго мяса и начинаютъ служить для созидатя новыхъ 
живыхъ существъ... Когда отвратительное изобретете Гильотена уничтожится 
совершенно, мы возблагодаримъ Бога*1. Рядомъ съ этимъ протестомъ противъ 
смертной казни виситъ другая картина, „Сгоравшее дитя", написанная въ за
щиту прштовъ-яслей. Бедная поденщица ушла на минуту изъ своей мансарды; 
въ ея отсутствш произошелъ пожаръ и она находить своего сына уже въ виде 
обуглившагося трупа. На картине „Голодъ, безум1е и преступлеше" Вирцъ 
занимается вопросомъ о человеческомъ горе вообще и вопросоМъ о пропитанш 
незаконныхъ детей. Молодая девушка питалась только морковью, которую богачъ 
выбрасываетъ на улицу. Она сходить съ ума, потому что отъ нея тр^буютъ уплаты 
податей, и съ адскимъ смехомъ режеть на куски своего ребенка, изъ за котораго 
погибла. На картине „Заживо погребенный" художникъ пропагандируете сожжете 
труповъ: въ склепе стоить гробъ, крышка его изнутри приподнята, оттуда' пока
зывается судорожно сжатая рука и среди могильнаго мрака видно искаженное 
отъ ужаса лицо мнимоумершаго, который беззвучно зоветъ на помощь.

Въ картине „Любительница романовъ" Вирцъ показываетъ пагубное вл1я- 
Hie вредныхъ книгъ на фантаз1ю молодой девушки. Она лежить на постеле, 
обнаженная; съ распущенными волосами и держить книгу въ рукахъ. Глаза 
истерически возбуждены, а злой духъ съ довольнымъ смехомъ кладеть на 
постель новую книгу, „Antonine" Александра Дюма сына. „Пощечина бельгш- 
ской дамы" прославляете убшство, совершаемое для спасешя чести. Голланд- 
скш офицеръ оскорбляете бельНйку и та въ ответь простреливаетъ ему го
лову изъ пистолета. На картине „Самоубшца" куски черепа разлетаются во 
все стороны. Причины, приведиия молодого человека къ самоубшству, объяс
няются лежащей на столе книгой, озаглавленной „Матер1ализмъ“ . Въ такомъ 
же духе написаны и остальныя картины, причемъ зритель едва-ли чувствуете 
охоту серьезно отнестись къ этимъ лекщямъ. Намерен1я Вирца иногда истинно 
грандюзны, но онъ не отдаетъ себе яснаго отчета о границахъ искусства и не 
обладаете уметемъ выразить свои мысли въ художественной форм£. Подобно 
многимъ немецкимъ художникомъ тЬхъ летъ, онъ былъ философомъ съ кистью 
въ рукахъ, замаскированнымъ ученымъ, выражавшимъ свои мысли не перомъ, 
а кистью. Вирцъ хотЬлъ сказать въ живописи то,* что совершенно не входитъ 
въ ея область; он£ проповедуете, превращаетъ живопись въ книгу, и возбуж- 
даетъ лишь сожалете о томъ, что его живой умъ пропалъ для публицистики. 
Въ этой области онъ, быть можетъ, далъ-бы что-нибудь пригодное для разре- 
шен1я сощальныхъ и философскихъ задачъ; картины-же его ничего не даютъ 
уму и оскорбляютъ глазъ. Въ нихъ обнаруживается умъ съ крупны
ми, но банальными мыслями. Обшие мыслей помешало Вирцу, какъ и Кор- 
нел!усу, художественно разработать ихъ. Онъ бросался отъ Микель-Анжело къ 
Рубенсу, отъ Рафаэля къ Ари Шеферу— не подозревая, что каждый изъ этихъ 
мастеровъ имелъ индивидуальный художественный языкъ. Одинъ изъ его 6io- 
графовъ, Л. Ватто, разсказываетъ въ предисловш, где говорится о детстве 
художника, что Вирцъ умелъ хорошо писать уже въ четыре года. „Съ 
техъ поръ у него никогда не было своего собственнаго почерка; онъ всегда 
удивительно хорошо подражалъ разнообразнымъ почеркамъ, которые попадались
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ему на глаза44. Ватто, большой поклонникъ Вирца, считаете это доказательствомъ 
ранняго развит1я художника. На самомъ дЪлЪ анекдотъ о подражательности 
мальчика очень характеренъ для будущаго художника. Тотъ человЪкъ, который 
такъ много писалъ и не имЪлъ при этомъ индивидуальная почерка, оставался 
такимъ-же и въ жизни; онъ исписалъ множество квадратныхъ метровъ холста, 
не оставивъ ни одного самобытнаго произведешя. Въ картин^ „Возстан1е въ 
аду“ строгость линш флорентшской школы проявляется вместе съ необуздан
ностью фламандской манеры; въ этомъ смЪшенЫ все уничтожается: у Микель- 
Анжело отнята яркость красокъ, у Рубенса— строгость лйшй. Чтобы доказать, 
что романы Дюма— оруд1я адскаго соблазна, Вирцъ ограничился гЬмъ, что вос
произвела насколько это было для него технически возможно, венскую „1ом 
Кореджю, прибавивъ къ ней* книгу. Его „Нагая женщина передъ скелетомъ"—  
котя съ картины Делакруа „Lever44. Картина „Счастливыя времена44— молодой 
человЪкъ, увозящш свою возлюбленную изъ родительскаго дома— очень красива, 
но списана у Пуссена. Пишетъ ли Вирцъ борющихся титановъ или людей, ко
торые Ъдятъ кусокъ хл*Ьба —  все это вар!ацш Апполоновъ и Венеръ съ грече
скими профилями и широко раскрытыми глазами въ духЪ Ари Шефера. У него 
не было необходимой для художника любви къ краскамъ. » Нужно не умЪть 
различать цвЪтовъ, чтобы допускать таюе диссонансы. Дневники, которые онъ 
велъ во время путешествш по Голландш и Франщи, не содержать ни одного 
слова восторга передъ старыми голландцами." Онъ восхищался только Орасомъ 
Верне, считая его картины „самыми правдивыми по краскамъ и движешю44. 
Вирцъ умЪлъ необычайно ловко заимствовать, но не умЪлъ пользоваться этими 
disjectis membris poetae. Въ его картинахъ нЪтъ ничего непосредственнаго. 
нЪтъ связи между отдельными частями. Bet школы, всЪ велите генш служили
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ему для созидажя чего-то весьма ничтожнаго. Какъ мало у него было само- 
бытнаго понимажя, видно по его портретамъ. Пробнымъ камнемъ всякаго 
художника, того, какъ онъ понимаетъ природу, является портретъ. Вирцъ любилъ 
свою мать и былъ потрясенъ до глубины души, когда она умерла. Онъ еще 
более любилъ самого себя и такъ гордился имъ же написаннымъ портретомъ, 
что подобно Александру Великому, объявилъ его своимъ единственнымъ вЪр- 
нымъ изображешемъ. Но на портретахъ музея Вирца мать и сынъ лишены вся
кой индивидуальности. Добрая старая гфденщица, очень простая женщина въ 
действительности, изображена грубо-театрально, съ какими-то драпировками. 
Но въ шаблонномъ характере его собственнаго портрета вполне сказывается 
духовный обликъ художника. Этотъ фантастическш костюмъ, въ которомъ сме
шаны моды прежнихъ вЪковъ, и „фатальность" позы, выдающей за вдохновеше 
то, что въ самомъ деле только плаг!атъ, характеризуют и художника, и человека.

Среди картинъ Вирца есть целый рядъ детскихъ к'артинъ-фокусовъ: 
написанный ключъ кажется настоящимъ, такъ что его хочется взять; но друпя 
картины нужно смотреть чрезъ замочныя скважины, наконецъ есть портреты, 
менякище свое выражеше въ зависимости отъ того, откуда на нихъ смотреть; 
есть еще,въ томъ-же роде и рычащая собака, которая пугаетъ, и спящш сто- 
рожъ въ естественную величину. Все это доказываетъ полный упадокъ даро- 
витаго человека, не рожденнаго стать живописцемъ. Вирцъ— интересное психо
логическое явлен!е. Его творчество не заурядно; въ историческомъ очерке его 
нельзя обойти, потому что онъ первый сталъ разрабатывать сюжеты, взятые 
изъ современной жизни на огромнаго размера картинахъ. Но все дело въ томъ, 
что недостаточно быть филантропомъ, чтобы стать художникомъ.
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ДеревенеБ^й бытъ въ л^ивописи.

XXIII.

Во Франщи, въ Бельгш и въ Англш 1848 годъ положилъ конецъ „учени
ческой порЪ интересныхъ сюжетовъ". Въ одной только Германш наступилъ 
запоздалый расцвЪтъ анекдотической жанровой живописи; историческая школа 
тоже лишь тогда восторжествовала въ Герман!и, когда въ другихъ странахъ 
ее уже хоронили. Первые н'Ьмецюе жанристы съ удивительной любовью рабо
тали надъ картинами, стоившими имъ безконечныхъ усилш, чрезвычайно точ
ными въ подробностяхъ и все же совершенно не художественными. Ихъ сме
нило послЪ 1850 года поколЪше болЪе умЪлыхъ художниковъ. Они уже не 
шли ощупью по слЪдамъ старинныхъ мастеровъ, а или сами учились въ Па- 
рижЪ, подобно живописцамъ исторической школы, или-же знакомились околь- 
нымъ путемъ— черезъ Пилоти— съ усовершенствоважями французской техники. 
Улучшеше колорита соединялось у нихъ и съ болЪе салоннымъ содержашемъ. 
Наивность, подкупавшая прежде въ картинахъ Мейергейма и Вальдмюллера, 
стала теперь казаться слишкомъ дЪтской. Веселость, которой вЪяло отъ кар
тинъ Шретера и Эйнгубера уже не вызывала ответной улыбки у покол*Ьн!я> 
утомленнаго слишкомъ дешевымъ смЪхомъ. Картины Карла Гюбнера перестали 
нравиться— онЪ стали казаться слезливыми мелодрамами. Перюдъ романтизма 
кончился; не было больше повода острить надъ современной жизнью, или вести 
сощалистическую пропаганду. ПослЪ революцш 1848 года наступило примиреже 
съ жизнью, со всЪми ея заботами и печалями, заблуждешями и грехами. Это 
было время, когда „Деревенсше разсказы" Бертольда Ауэрбаха выдерживали 
множество изданш, и вслЪдъ за литературой живопись тоже принялась разска- 
зывать маленьюя повести изъ быта низшихъ классовъ, въ особенности изъ 
жизни крестьянъ, привлекавшихъ живописностью одежды.

V вып. i
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Кнаусъ.

Людвигъ Кнаусъ (Ludwig 
Knaus) стоитъ во главе этой млад
шей группы. Въ настоящее время 
трудно восторгаться имъ, глав
нымъ образомъ потому, что Кнаусъ 
более ч*Ьмъ кто либо сохранилъ 
еще ироническгё тонъ, столь 
непр!ятный въ этическомъ отно- 
шенш у Гогарта, Шреттера и 
Маду. На картинахъ старыхъ гол- 
ландцевъ люди движутся непри
нужденно, какъ будто ничей чу
жой взоръ не следить за ними. 
Ихъ радости и печали вызываютъ 
сочувств1е, потому что въ нихъ 
н*Ьтъ ничего д*Ьланнаго. У насъ 
является само собою расположен ie 
къ темъ, къ кому мы близки. У 
Кнауса же всегда устанавливается 
искусственное отношеше между 
фигурами на картине и зрителемъ. 
Люди, изображенные Кнаусомъ, 
дЪлаютъ величайипя усил1я, чтобы 
обратить на себя внимаше, ста
раются разсмЪшить зрителя, или 
разжалобить его до слезъ. Они 

всегда заняты не собою, а публикой. Кроме Вильки, ни одинъ жанровый жи- 
вописецъ не разъяснялъ такъ настойчиво и подробно своихъ нам*Ьрешй. Даже, 
если Кнаусу случается писать иногда для разнообраз1я портреты, онъ какъ бы 
стоитъ за спиной своей модели и съ указкой въ рукахъ, даетъ объяснешя. 
Поэтому портреты Момсена и Гельмгольца въ берлинской Нацюнальной Гал- 
лереЪ имЪютъ нисколько карикатурный видъ. Модели художника очевидно 
сознаютъ, что портреты ихъ предназначаются для нацюнальной галлереи. Кна
усъ больше всего старался подчеркнуть внешнюю характерность лицъ, 
превратить изображенныхъ людей въ типичныхъ ученыхъ XIX века. Такъ 
какъ принято представлять себе филолога непременно неряшливо од*Ь- 
тымъ, а естественника свЪтскимъ челов-Ькомъ, то Момсенъ представленъ 
у Кнауса въ стоптанныхъ сапогахъ, а Гельмгольцъ въ лакированныхъ бо- 
тинкахъ. У Момсена рубашка смята, а Гельмгольцъ безукоризненно одеть. 
Такая грубая характерность нравилась воскресной публике, но совершенно 
лишала изображенныхъ лицъ ихъ индивидуальности. Нельзя предположить, 
что въ комнат^ Момсена рукописи вс*Ьхъ его главныхъ произведен^ лежатъ 
на столе и подъ столомъ, на показъ посетителями Мало вероятно также, 
чтобы его белыя кудри развевались и тогда, когда онъ сидитъ за ра
ботой. Даже въ случайномъ движенш рукъ на обоихъ портретахъ видна 
преднамеренность. Смотрите, вотъ этимъ перомъ я писалъ Римскую Истор1ю, 
какъ бы говоритъ Момсенъ. Смотрите, вотъ знаменитый, мною изобретенный 
офтальмометръ, говоритъ Гельмгольцъ. Въ своихъ жанровыхъ картинахъ Кнаусъ 
еще чаще впадалъ въ столь же нестерпимую театральность. Картина „Путе- 
iiiecTBie его Светлости*4 считается обыкновенно наиболее удачной по вырази
тельности лицъ. Но въ сущности преувеличенная характерность лицъ сбивается



на карикатуру, а распределенное 
по ролямъ общее настроеже чрез
вычайно искусственно. Чего толь
ко не проделываютъ дети на кар
тине для увесележя публики! Ма
ленькая девочка застенчиво при
слонилась къ сестре, которая отъ 
смущежя положила палецъ въ 
ротъ. У однихъ глупый видъ, у 
другихъ сосредоточенно внима
тельный. Одинъ изъ младшихъ 
детей собирается расплакаться и 
состроилъ жалобную гримасу. Вла
детельный князь, въ честь кото- 
раго дети выстроились, проходить 
мимо нихъ съ полнымъ равноду- 
ш!емъ, а его спутникъ презритель
но разсматриваетъвъ лорнетъ я на
родъ". Учитель отвешиваетъ глу- 
бокш поклонъ въ надежде на уве- 
личеже оклада, а глупый сельскш 
староста встречаетъ князя без- 
церемоннымъ веселымъ смехомъ, 
какъ будто готовясь приветство
вать своего коллегу изъ соседней 
деревни. Конечно, все это очень типичныя лица, но ихъ типичность скорее недо- 
статокъ, чемъ достоинство. Источникъ жизненной правды для живописца— то, что 
есть сяучайнаго въ каждомъ моменте. Неужели шестилетнш крестьянскш маль- 
чикъ, изображенный на картине Кнауса „Деревенсюй принцъ", стоялъ-бы такъ 
въ действительности, разодетый, держа цветокъ во рту и разставивъ ноги, если- 
бы тщательно не заучилъ нужной художнику дерзкой позы. Чтобы не было 
ни мапейшаго сомнен!я въ томъ, который изъ двухъ сапожныхъ подмастерьевъ, 
играющихъ въ карты, выигрываетъ, и который проигрываетъ, одинъ изъ нихъ 
лукаво подсмеивается, а другой имеетъ растерянный видъ. На картине „Пер
вый барышъ44 маленыпй делецъ ведетъ себя какъ актеръ на сцене. Делан
ность юмора чувствуется и въ старике („Я  могу подождать4*), который потираетъ 
себе руки, стоя въ передней, и въ трусливой девочке („Большая опасность44), 
которая боится, что гуси отнимутъ у нея бутербродъ. Повсюду те»же разсчи- 
танные комичесюе эффекты, тоже преобладан!е рефлекс!и, одинаковая заост
ренность и заносчивость сатирическаго замысла. Даже въ „Похоронахъ" Кнаусъ 
не можетъ отделаться отъ своей страсти къ разсказыважю комичныхъ анекдо- 
товъ: учитель смешно размахиваетъ палочкой, дирижируя хоромъ мальчиковъ 
и девочекъ. Кнаусъ слишкомъ подчеркиваетъ свои намерен!я, какъ-бы считая 
публику чрезвычайно непонятливой. Этимъ онъ привлекаетъ наивныхъ и сер
дить более утонченныхъ зрителей. Крестьяне всегда позируютъ на его карти
нахъ; они знаютъ, что нужно сидеть неподвижно, не меняя положен!я и гри
масы,— не то Кнаусъ разсердится. Въ его картинахъ чувствуется всегда 
важный баринъ, npiexaBuim въ деревню только для изучен1я бытовыхъ 
подробностей. Онъ гонится за комическими эффектами, пользуется малень- 
кимъ деревенскимъ м!ркомъ для своего рода живыхъ картинъ, которыя 
онъ потомъ хладнокровно отдаетъ на посмеяже образованнымъ горожанамъ.

1*
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Кнаусъ: Опасное положена.

Но такая оценка, скорее приговоръ Кнаусу, совершенно не вЪрна 
въ историческомъ отношенш. Немецкое искусство не им*Ьетъ права забывать 
Кнауса— въ пятидесятыхъ годахъ онъ одинъ изъ первыхъ держался рЪд- 
каго для того времени мнЪжя, что выработанность колорита необходимое 
услов1е живописи. Въ противуположность своимъ предшественникамъ, онъ не 
ограничивался сооружежемъ правильныхъ группъ изъ отдЪльныхъ фигуръ, а 
добивался безупречности колорита. Поэтому въ пятидесятыхъ годахъ онъ не 
только нравился публикЪ „поэтичностью вымысла", а приводилъ въ восторгъ 
даже парижскихъ живописцевъ мастерствомъ и легкостью техники. Эдмонъ Абу 
писалъ про него въ 1855 году: „Я не знаю, отпускаетъ ли себ*Ь господинъ 
Кнаусъ длинные ногти, но если-бы даже они были у него такъ длинны, какъ 
у Мефистофеля, я-бы всетаки сказалъ, что онъ художникъ до конца ногтей. 
Картины его нравятся и воскресной публикЪ и светскому обществу, приходя
щему на выставку по пятницамъ, и критикамъ и буржуа и (прости Господи!) 
художникамъ. Большой публика нравится ясно выраженный драматическш за- 
мыселъ. Художниковъ и знатоковъ привлекаетъ его художественное понимаже 
и мастерство исполнешя. Кнаусъ умЪетъ удовлетворить всЪхъ. Его картины 
увлекаютъ самыхъ неразвитыхъ зрителей изображежемъ анекдотическихъ сце- 
нокъ, но OHt приковываютъ внимаже и самыхъ избалованныхъ ценителей 
совершенствомъ подробностей. Tous les talents de l’Allemagne sont contenus dans 
la personne de M. Knaus. L ’Allemagne habite done rue de Г Arcade, к Paris'4.

Въ творчеств^ Кнауса немецкая живопись достигла въ пятидесятыхъ го
дахъ вершины техническаго умЪжя, которое создалось изучежемъ старыхъ гол- 
ландскихъ мастеровъ и постояннымъ общежемъ съ новейшими французскими 
художниками. Уже въ молодости Кнауса на него очевидно им*Ьли гораздо 
больше вл1яжя велиюе фламандцы, Остадъ, Броуэръ и Теньеръ, чЪмъ его учи-
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Кнаусъ, Сапожники ихрающге въ карты.

теля Зонъ и Шадовъ. Въ первыхъ его картинахъ, „Крестьянке танцы" 
1850 г. и „Шулера" 1851 г. гораздо больше общаго съ фламандской свЪтотЬнью, 
ч*Ьмъ съ манерой дюссельдорфской школы. „Шулера" кажутся картиной Остада 
на современную тему. Въ ПарижЪ, куда онъ переЪхалъ въ 1852 году, онъ 
довелъ свое техническое умЪже до полнаго совершенства. Вернувшись черезъ 
восемь лЪтъ на родину, онъ проявилъ большую художественную чуткость и 
тонкую выдержанность колорита, понимаже красокъ и благородство вкуса. 
Этимъ онъ безконечно возвысился надъ пестротой и жесткостью своихъ пред- 
шественниковъ. „Золотая свадьба" 1858 года— быть можетъ лучшая изъ его 
картинъ, не им*Ьетъ уже ничего общаго съ устарелой манерой первыхъ дюс- 
сельдорфскихъ художниковъ, писавшихъ картины изъ деревенскаго быта. Она 
равняется по исполнежю лучшимъ работамъ французовъ.

Кнаусъ не изменился съ т*Ьхъ поръ: это все-же замкнутый худож
никъ, имя его принадлежитъ исторш. Онъ писалъ картины изъ крестьян
скаго быта, трагическаго или веселаго содержажя; въ датской жизни онъ под- 
мЪтилъ множество привлекательныхъ чертъ. Онъ побывалъ во многихъ стра- 
нахъ, потомъ поселился въ Берлин^, и послЪ карикатурныхъ типовъ Шварц
вальда, перешелъ къ изображежю столь же шаржированныхъ столичныхъ ти
повъ. Онъ подступалъ даже къ релипознымъ сюжетамъ, написалъ „Святое 
семейство" и „Даншла во рву львиномъ", но эти картины, составленныя по 
воспоминажямъ о релипозной живописи разныхъ эпохъ и школъ, ясно указы-
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ваютъ на пределы его да
ровали. Кнаусъ жанристъ 
по призвашю —  это сбли- 
жаетъ его со многими его 
современниками. Но вмЪсгЬ 
съ тЪмъ онъ былъ тридцать 
лЪтъ тому назадъ ген!емъ 
по колориту среди окружав- 
шихъ его расказщиковъ и 
карикатуристовъ въ живо
писи, и въ этомъ его исклю
чительное значеше. Онъ 
былъ не только разсказщи- 
комъ, но много содЪйство- 
валъ развит!ю немецкаго 
искусства въ чисто художе- 
ственномъ отношен!и. Можно 
сказать, что обогативъ жан
ровую живопись неведомой 
до того тонкостью колорита, 
онъ возвелъ ее на степень 
истиннаго искусства. Въ 
этомъ смысла онъ выпол
ни л ъ ' историческую мисаю 
и занялъ въ исторш совре
менной живописи твердое 
положеше, которое не могутъ 
оспаривать у него и про
тивники иллюстрирующихъ 
виньетокъ.

Вотье (Vautier), котораго всегда приходится называть одновременно съ 
Кнаусомъ, въ сущности полная противуположность берлинскому художнику. 
Онъ тоже типичный жанровый живописецъ: картины его нужно не просто 
смотр-Ьть, а изучать въ подробностяхъ; но какъ разъ то, что хорошо у Кнауса, 
плохо у Вотье, и напротивъ того, Вотье удается то, что не удается Кнаусу. 
По художественности исполнешя Вотье значительно уступаетъ Кнаусу; онъ 
былъ всегда рисовалыцикомъ, раскрашивающимъ свои рисунки, а не колори- 
стомъ. Но, менЪе интересный въ чисто художественномъ отношенш, онъ за 
то болЪе привлекателенъ какъ жанристъ. Картины Кнауса отталкиваютъ 
т*Ьмъ, что въ нихъ сквозить высокомерная улыбка художника, его безсердечно 
холодная наблюдательность и погоня за карикатурностью. Вотье привлекаетъ 
глубиной и вместе съ тЪмъ простотой характеристикъ, утонченностью и сдер
жанностью, а также обил1емъ красивыхъ отдЪльныхъ мотивовъ, тонкой пере
дачей взаимныхъ отношенш и чувствъ людей, изображенныхъ на картинахъ. 
Въ его произведен!яхъ видЪнъ наивный, добродушный, милый человЪкъ. Кар
тины Кнауса— пикантныя сатиры, произведешя Вотье— добродушныя идиллш. 
Стоитъ взглянуть на портреты обоихъ художниковъ, чтобы уяснить себЪ это 
различ1е. Кнаусъ съ его развитымъ лбомъ и какъ-бы выслЪживающимъ взгля- 
домъ глазъ изъ подъ густыхъ бровей, им*Ьетъ видъ судебнаго следователя или 
прокурора. У Вотье задумчивые голубые глаза, онъ болЪе похожъ на благо- 
душнаго банкира, правда нисколько идеализированнаго, или на автора де-

Вотье.



Д В Р В В В Н 6 К 1 Й  в ы т ъ  в ъ  ж и в о п и с и . 1 59

AwlV
-  Ш:

Вотье. Перерывъ во время танцевъ.

ревенскихъ разсказовъ к 1а Бертольдъ Ауэрбахъ. Кнаусъ многаго доискивался, 
размышлялъ, дЪлалъ эксперименты. Вотье довольствовался тЪмъ, что усвоилъ 
себ*Ь простую безпритязательную технику, казавшуюся ему вполн-fe достаточной 
для выражешя того, что онъ воспринималъ съ глубокимъ чувствомъ. Кнаусъ— 
мыслитель, Вотье— мечтатель. Вотье былъ счастливымъ человЪкомъ, испытывалъ 
въ жизни только радости, никогда не зналъ заботь. Онъ привыкъ видЪть м!ръ 
въ розовомъ свЪтЪ, и это отразилось на его живописи. Люди на его картинахъ 
кажутся чистыми, неиспорченными, все вокругъ нихъ дышетъ спокойсгаемъ и 
задушевностью. Его педантичная мелкая живопись отъ этого не выигры- 
ваетъ, но производить симпатичное впечатл*Ьн1е, если видеть въ ней только 
ея человеческую сторону. За живопись Вотье становится стыдно, когда его 
картины попадаются на заграничныхъ выставкахъ среди работъ художниковъ 
другихъ странъ, но какъ жанристъ онъ всегда производить пр1ятное впечат
ли те— какъ будто среди огненныхъ романскихъ глазъ вдругъ засветится тихш 
и преданный взоръ нЪмецкихъ глазъ, или неожиданно доходить до слуха про
стая народная пЪснь, пропетая неумело, но съ большой задушевностью. Кнаусъ 
могъ уже нисколько десятилЪтш тому назадъ показываться повсюду со своими 
картинами; Вотье же былъ возможенъ только въ Германш шестидесятыхъ го
довъ. Но изъ-за фигуръ Кнауса постоянно выступаетъ берлинскш профессоръ, 
а на картинахъ Вотье улыбается радушный уголокъ немецкой народной жизни. 
И Mipb Вотье такой же одностороннш, какъ м1ръ старика Мейергейма: его 
бойюе деревенсюе кузены, застЬнчивыя невЪсты, влюбленные деревенсюе парни, 
растроганныя матери и гордые отцы— общ1е типы, и нЪтъ въ нихъ сильной и 
самобытной жизни. Хорошеньюя босонопя крестьянки окутаны золотистымъ 
блескомъ грацш, присущей не настоящимъ, а скор-Ье сказочнымъ пастушкамъ, 
на которыхъ впослЪдствш женятся принцы. Къ фигурамъ Вотье нельзя, ко
нечно, подходить съ мЪриломъ реалистической правды. Это обитатели уютнаго,
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Вотье: Убгьжавшап модель.

красиваго Mipa, гдЪ все миловидно, добродушно и приветливо. Есть что-то 
трогательное въ томъ, что жизнь отражается такой красивой и невинной 
въ воображенш Вотье. Его швабсюя крестьянсюя девушки съ карими 
глазами необычайно нЪжны, женщины привлекательны и кротки, дЪти 
опрятны и послушны. Такъ и чувствуется, что Вотье любовно отно
сится къ своимъ крестьянамъ, прекрасно чувствуетъ себя среди ихъ не- 
винныхъ развлеченш, а также ум*Ьетъ дЪлить ихъ скорби и печали. И 
впечатлЪшя сбои онъ передаетъ безъ строгости или снисходительной улыбки, 
а бережно и сердечно. Онъ не хочетъ волновать или потрясать зрителей, не 
старается возбуждать ни смЪха, ни грусти. Жизнь открываетъ его взорамъ—  
какъ путешествующему по Италш Гете— „только пр!ятные предметы", или 
людей, которые и въ горЪ „съ достоинствомъ переносятъ неизбежное". Н^тъ 
у него никакихъ громкихъ страданш, все сведено къ тихимъ и сдержаннымъ 
чувствамъ, нЪжнымъ какъ самое имя художника— Веньяминъ. У Кнауса есть 
нЪчто общее съ Менцелемъ, у Вотье съ Мемлингомъ; онъ тоже ум*Ьетъ про
никать въ мелюя подробности жизни съ нужной интимностью. Старые нЪмец- 
Kie и фламандсюе мастера, изображая комнату Марш въ своихъ релипозныхъ 
картинахъ, выписывали все до мелочей,— вышитыя лилш на пяльцахъ и пыль на 
старомъ молитвенник-Ь; эта чисто немецкая любовь къ домашней интимности, 
къ изображешю мелочей, проявляется и у Вотье. Люди и дома, жизнь въ 
природ^ и атмосфера сливаются у него въ цельный, приветливый М1ръ. Вотье 
былъ однимъ изъ первыхъ художниковъ, понявшихъ чары настроенш, которыя 
таятся въ томъ, что окружаетъ человека. Онъ постигъ таинственную связь 
между человЪкомъ и т^мъ уголкомъ земли, гд-fe онъ родился и живетъ, почувство- 
валъ тысячи невЪдомыхъ нитей, соединяющихъ предметный м1ръ съ настроен1ями, 
мыслями и дЪйств1ями людей. Обстановка не кажется у него декоращей, мимо
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которой проходятъ актеры какъ 
на сцене. Она живетъ и дышетъ 
въ самихъ людяхъ. Удивитель
но отрадно въ уютныхъ комнатахъ, 
изображенныхъ у Вотье: на стене 
тикаютъ шварцвальдсюе часы, со 
стенъ патр!архально смотрятъ ма- 
леньк1я безвкусныя фотографш, 
полъ аккуратно вычищенъ, и на 
оленьихъ рогахъ висятъ потертыя 
зеленыя шляпы. Вотъ большая 
семейная постель съ пологомъ въ 
цветныхъ узорахъ, деревянная 
скамейка, укрепленная у печки, 
прочный старый столъ, вокругъ 
котораго собирается за едой вся 
семья. Въ большихъ стенныхъ 
шкапахъ хранятся семейныя дра
гоценности —  молитвенникъ, по
лученный бабушкой въ день кон- 
фирмащи, филигранныя брошки и 
серьги, кофейныя чашки и сте
клянная посуда, предназначенная 
для торжественныхъ случаевъ, а 
не для будничнаго обихода. Надъ
кроватью висятъ писанные на сте- Францъ Дефреггеръ.
кле маленьюе образа и „завет
ные" сувениры. А въ окно вид
но все остальное хозяйство: пестрые цветы заглядываютъ изъ ого
рода въ комнату, фруктовыя деревья въ цвету стоять посреди сада, издали 
виднеется крыша полнаго сеннаго сарая. Все дышетъ уютностью, покоемъ, 
настроешемъ праздничнаго утра. Среди отрадной тишины какъ-бы слышны 
звуки далекаго церковнаго звона. Во всемъ этомъ только не чувствуется кар
тины, не видно живописца. Страницы иллюстрированныхъ журналовъ более 
подходящее место для Вотье, чемъ картинныя галлереи. Трет1й художникъ 
въ этомъ союзе Дефреггеръ (Defregger). Изъ всехъ мастеровъ знаменитой мюн
хенской школы Пилоти онъ проявилъ наибольше простоты и душевнаго равно- 
вес1я. Конечно, когда потомство сделаетъ надлежащую оценку произведен1ямъ 
Дефреггера, многое окажется въ нихъ чрезвычайно легковеснымъ. Талантъ 
Дефреггера сильно пострадалъ отъ его славы, отъ искушенш рыночнаго сбыта. 
У него не было къ тому же столь яснаго пониман!я предела своего таланта, 
какъ у Вотье. Онъ часто брался за вещи ему недоступныя. Въ школе Пилоти 
онъ, какъ живописецъ, слабее всехъ другихъ и более кого либо другаго 
зависелъ отъ величины своихъ картинъ. Онъ не могъ безнаказанно переступать 
определенныхъ размЪровъ, и насиловалъ свой талантъ, когда пытайся писать 
Мадоннъ, или делалъ экскурсж въ область исторической живописи въ своихъ 
картинахъ изъ жизни Андрея Гофера. Но въ жанровой живописи онъ вместе 
съ Вотье одинъ изъ самыхъ выдающихся художниковъ. Его маленьюя жанровыя 
картинки, которыя ему всегда темъ более удавались, чемъ проще и спокойнее 
онъ ихъ задумывалъ, а также отдельные тепло написанные портреты, навсегда 
сохранять его имя въ истор!и живописи. Такого рода сюжеты онъ могъ понимать
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и воспринимать чувствомъ. Онъ самъ жилъ въ той среде, ко1юрую изображалъ, 
и поэтому его картины такъ много говорить сердцу.

Имя его стало извЪстнымъ въ 1869 году. На Мюнхенской выставке по
явилась тогда его картина —  эпизодъ изъ возстан!я Гофера въ 1809 году: 
маленьюй сынъ Шпекбахера, одного изъ тирольскихъ вождей, взялъ 
ружье и пошелъ вслЪдъ за отцомъ. Старый охотникъ вводитъ мальчика, 
держа его за руку, въ комнату, где Шпекбахеръ засЪдаетъ въ военномъ 
совете. Отецъ вскакиваетъ съ места, разсердившись сначала на непослушнаго 
сына, но все-же гордясь его храбростью. Съ т*Ьхъ поръ Дефреггеръ почти 
исключительно занялся Тиролемъ— изображая энергичныхъ молодыхъ тироль- 
цевъ, хорошенькихъ дЪвушекъ, ихъ радости и печали, любовь, вражду, трудъ 
и развлечешя дома или на горныхъ пастбищахъ. Более чЪмъ кто либо другой 
онъ былъ призванъ отразить всю красоту и внутренную силу этой жизни. 
У него было большое преимущество передъ Кнаусомъ и большинствомъ дру- 
гихъ художниковъ, разсказывавшихъ въ краскахъ анекдоты изъ сельскаго 
быта: онъ стоялъ не вне и не выше народа, не относился къ нему съ внЪш- 
нимъ любопытствомъ туриста, а самъ вышелъ изъ народной среды. Вс*Ь друпе, 
если у нихъ въ характере преобладала ирошя, видели въ крестьянине смеш
ного глупаго мужика, если же были более склонны къ сентиментальности, 
переносили въ крестьянскш м!ръ настроешя и чувства „света", чисто салон
ную чувствительность, городскую фальшь. Натурщиковъ наряжали въ наци
ональные костюмы и составляли группы изъ баварскихъ народныхъ пьесъ. 
Дефреггеръ, который до пятнадцати лЪтъ пасъ стада своего отца въ ЭдергофЪ, 
слишкомъ долго . дЪлилъ печали и радости крестьянъ, чтобы не знать, что 
жизнь ихъ не комична и не сентиментальна.

Большой старый крестьянскш дворъ, где онъ родился въ 1835 году, 
стоялъ одиноко въ дикихъ горахъ. Въ детстве Дефреггеръ ходилъ босикомъ 
и съ непокрытой головой, зимой увязалъ въ глубокомъ снегу, отправляясь 
въ школу, а лЪтомъ бродилъ въ горахъ, уходя со стадомъ на горныя паст
бища. Его единственными товарищами были дровосеки, горныя пастушки, 
охотники и мальчики, creperyiuie хижины въ горахъ. Въ пятнадцать л^тъ онъ 
былъ главнымъ работникомъ у отца, помогалъ молотить, работалъ вместе съ 
другими въ поле, въ конюший, въ амбаре. Отецъ его умеръ, когда ему было 
23 года. Онъ самъ занялся хозяйствомъ, такъ что былъ вполне установив
шимся человекомъ, прежде чемъ ему открылось его художественное призваше. 
Этимъ объясняются и качества и недостатки Дефреггера. Когда онъ продалъ 
свое имете и после безцельнаго пребывашя въ Иннсбруке и Париже, явился 
въ 1865 г. въ Мюнхенъ къ Пилоти, онъ уже внутренно созрелъ: впечатлешя 
юности преследовали его, онъ могъ изображать только Тироль. Стать хорошимъ 
живописцемъ съ выдающимися техническими достоинствами онъ уже не могъ. 
Для этого онъ былъ слишкомъ старъ. Но за то у него было другое драго
ценное преимущество: онъ зналъ чего хотелъ. Герои минувшихъ временъ не 
интересовали его; въ голове его засели тирольеше дровосеки. Онъ вышелъ 
изъ мастерской Пилоти почти ничему не научившись: красками онъ писалъ, 
какъ и до учешя, неумело, тяжело и съ большимъ напряжешемъ; но за то и 
театральность Пилоти не заразила его. Его юность и все его воспоминашя 
связывали его съ народной жизнью; онъ верно схватывалъ ея радостныя и 
печальныя стороны и передавалъ ихъ просто и тепло. Если-бы у него было 
достаточно силы, чтобы оказать еще большее сопротивлеше эстетическимъ 
идеаламъ своего времени, то въ его пересказахъ было-бы наверное еще больше 
свежести и стих1йности.
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Дефреггеръ: Призовая лошадь.

Первая картина Дефреггера послЪ Шпекбахера, „Танецъ въ горной хи- 
жин'Ь4*, известна всюду благодаря множеству воспроизведенш. Какъ прелестна 
танцующщая пара! хорошенькая горная крестьянка озирается Ыяющимъ отъ 
удовольств!я взглядомъ, здоровый старый тиролецъ поднимаетъ, танцуя, 
тяжелый подбитый гвоздями сапогъ, собираясь начать нацюнальный „Schuh- 
plattler". Одновременно съ этой картиной Дефреггеръ написалъ „При
зовую лошадь", которая увенчанная возвращается съ конской выставки въ 
родную деревню; все населеше привЪтствуетъ ее, ликуя и гордясь ея победой. 
Въ .ПоСлЪднемъ призывЪ44 представлена опять сцена изъ тирольскаго возста- 
н!я 1809 года: всЪ способные носить оруж1е берутъ ружья, косы или вилы и 
въ рядахъ проходятъ по неровной сельской улицЪ. Женщины и дЪти грустно 
смотрятъ вслЪдъ уходящимъ, старушка жметъ руку своему мужу. Все это 
передано просто и задушевно, безъ чувствительности и преувеличенж; даже 
колоритъ производитъ хорошее впечатлЪше. Въ 1876 г. Дефреггеръ написалъ 
въ pendant къ этой картин-Ь другую— „Возвращеже победителей*4: отрядъ 
тирольскихъ повстанцевъ вступаетъ въ родную горную деревню, легко ранен
ный, отважный съ виду молодой крестьянинъ идетъ впереди всЪхъ. РазвЪ- 
ваются тирольсюя знамена, идутъ барабанщики, флейтисты и трубачи. Bet 
лица аяютъ радостью побЪды, женщины и дЪти столпились для встречи вер
нувшихся воиновъ. Но радость гораздо труднее поддается правдивой передач^, 
чЪмъ печаль. Всегда видно, что она искусственно вызвана на лицЪ натурщика, 
и Дефреггеръ тоже не вполнЪ справился съ этой трудностью.

„UlecTBie Андрея Гофера на смерть*4— первая уступка Дефреггера вл1янио 
Пилоти. Онъ сталъ профессоромъ въ мюнхенской академш и занесенъ былъ

г
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Дефреггеръ: Тансцъ въ горной xtiotctintb.

въ адресную книгу подъ рубрикой „историческш живописецъ". Фигуры поэтому 
взяты въ естественную величину, а въ группировке и въ выборе „благодар- 
наго момента* чувствуется тяготеше къ „высокому стилю и. Въ результате 
получилась таже внутренняя пустота, которая царить въ историческихъ кар
тинахъ школы Делароша, Галле и Пилоти. Непосредственность и простота 
сменились театральностью и искусственнымъ паеосомъ. Онъ не съумелъ кроме 
того, уже въ чисто техническомъ отношеши, такъ оживить болышя фигуры, 
какъ это ему удалось на маленькой картине „Возвращающихся тирольцевъ*. 
Тоже самое можно сказать и объ „Крестьянской сходке- , где тирольцамъ, 
собравшимся у оружейника, объявляютъ, что пора идти въ бой. Въ томъ-же 
роде и последняя картина этой серш— „Андрей Гоферъ принимаетъ въ 
Иннсбрукскомъ замке подарки отъ императора Франца*. Все эти картины счита
лись прежде лучшими произведен1ями Дефреггера; но ими скорее воздвинутъ 
памятникъ тирольскому герою, чемъ самому художнику. Дефреггеръ былъ 
жанристъ по призвашю; въ жанровой живописи коренится его сила и вне 
ея лучипя стороны его таланта не могутъ проявиться.

Прикрашенное праздничное настроеше царитъ и въ его жанровыхъ кар
тинахъ. Судя по нимъ, можно было бы подумать, что въ счастливомъ Тироле 
солнце всегда ярко аяетъ, все люди прекрасны и чистосердечны, молодые 
люди смелы и красивы, девушки нарядны, все дома благоустроены и опрятны, 
родители и дети ласковы и живутъ въ мире. Конечно, горныя пастушки и 
дровосеки далеко не такъ поэтичны въ действительности и мнопе изъ техъ, 
кому такъ нравятся тирольцы на картинахъ Дефреггера, сторонятся техъ же 
тирольцевъ въ жизни. Своимъ одностороннимъ изображешемъ Тироля также
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какъ и недостатками коло
рита —  оне напоминаютъ 
Вотье. Почти все картины 
Дефреггера написаны сухо, 
жестко, несмелыми краска
ми; но и Дефреггеръ, по
добно Вотье, обладаетъ ду
шевными качествами, бла
годаря которымъ забываются 
его художественные недо
четы. Отъ Дефреггера не 
требуютъ хорошаго колорита 
и реально изображенныхъ 
тирольцевъ;достаточнотого, 
что въ своихъ картинахъ 
онъ раскрываетъ свое соб
ственное сердце, здоровое, 
радостное и доброе. Его 
идеализмъ основанъ не на 
заученныхъ эстетическихъ 
принципахъ; въ немъ отра
жается темпераментъ ху
дожника, которому все со
вершенно естественно пред
ставляется более свЪтлымъ.
Сквозь свои розовые очки 
онъ не замечаетъ ничего 
печальнаго, тягостнаго, урод- 
ливаго, а видитъ только здо
ровье и силу, нежность и 
красоту, храбрость и верность. Онъ сохранилъ свЪтлыя воспоминашя о своихъ 
возвращешяхъ на родину после разлуки, когда все представлялось ему въ 
праздничномъ С1ян1и. Онъ изображаетъ радость своего собственнаго сердца 
при вид-fe первыхъ утесовъ родной страны, при звукахъ мирнаго воскреснаго 
колокола. Это придаетъ его картинамъ ихъ человеческую, внутреннюю правду, 
хотя ихъ менее всего можно считать вернымъ изображешемъ Тироля и его 
обитателей.

ВпоследствЫ это будутъ гораздо более ценить въ Дефреггере, чемъ 
въ наше время. Чемъ более разростается школа художника, темъ более 
опошляется въ ней его творчество, такъ что оригинальность самого учителя 
тоже кажется черезъ некоторое время пошлостью. Подражатели Дефрег
гера обезценили тирольца на художественномъ рынке. Слишкомъ много напи
сано было после него кожанныхъ штановъ и суконныхъ куртокъ— при- 
чемъ однако, одетые въ нихъ люди далеко не такъ жизненны, какъ у самаго 
Дефреггера. Обил1е подражателей не умаляетъ историческаго значешя Дефрег
гера. Онъ удовлетворялъ требовашямъ лучшихъ ценителей своего времени 
своимъ свежимъ, бодрымъ и здоровымъ талантомъ, и для потомства его имя 
сохранилось бы и въ томъ случае, если бы онъ совершенно пересталъ писать, 
когда утратилъ связь съ опередившимъ его новымъ течешемъ въ живописи.

Другими выдающимися представителями тирольской живописи, уступаю
щими однако Дефреггеру по силе таланта, были Габль и Мат1асъ Шмидтъ,

Дефреггеръ: Посгьщенье.



Матгасъ Шмидтъ (Mathias Schmidt) родился въ тирольскихъ Альпахъ въ 
томъ же году какъ и Дефреггеръ. Его первыя картины— сатиры на духовенство. 
Бедный рЪзчикъ иконъ и распятш подъ^зжаетъ съ своей повозкой къ трак
тиру, где на балкон^ сидятъ упитанные патеры. Они отв*Ьчаютъ насмешками 
на его предложеше купить у него распя^е. Молодой священникъ делаетъ 
строгое внушеше стоящей передъ нимъ парочке влюбленныхъ, или же, испо
ведуя молодую невесту, ставитъ ей таюя нескромные вопросы, что она крас
нея, опускаетъ глаза. Самая большая картина Шмидта „Эмигращя протестан- 
товъ изъ Циллерталя въ 1837 году4*. Изъ позднейшихъ работъ Шмидта, не 
имеющихъ тенденцюзнаго характера, следуетъ отметить „Поклонъ охот
ника* и «Намыленный господинъ свя ще нникъд ве  хорошеньюя девушки 
застаютъ пастора за бритьемъ. На другой картине бойкая экономка спешить 
исправить изъянъ въ костюме пастора перецъ уходомъ его въ церковь для 
проповеди.

Вскоре после того, какъ Дефреггеръ написалъ Шпекбахера, другой худож- 
никъ, Алоисъ Габль (Alois Gabl), выступилъ съ такого же рода произведежемъ: 
„Гаспингеръ призываетъ народъ къ возстан!ю“ . После того онъ писалъ кар
тины меньшихъ размеровъ и полуюмористическаго содержашя: „РекрутскШ 
наборъ въ Тироле-, „Вечеринка въ трактире, прерванная приходомъ священ
ника", „Священникъ въ роли судьи на состязанш стрелковъ*, .Пивная, где 
прислуживаютъ веселыя служанки" и т. д.

Рано умерипй Еурцбауеръ (Kurzbauer), написалъ въ 1870 году своихъ 
„Настигнутыхъ беглецовъ- , типичный образецъ всей этой живописи, которая 
сводилась къ иллюстращи романовъ. Молодой человекъ и бежавшая съ нимъ 
девушка настигнуты ея матерью въ деревенскомъ трактире. Старая дама 
возмущена, дочь очевидно чувствуетъ стыдъ и раскаяше, молодой соблазни
тель крайне взволнованъ, старый слуга почтителенъ и мраченъ, молодая хозяйка 
глядитъ на героевъ драмы съ любопытствомъ, ямщикъ, который привезъ бегле- 
цовъ, лукаво усмехается. Курцбауеръ очень живой разсказщикъ, умеющш 
передавать простыя чувства. Онъ изображалъ главнымъ образомъ шварцвальд- 
скихъ крестьянъ въ нацюнальныхъ костюмахъ и разные эпизоды изъ ихъ 
жизни. ПолучившШ отказъ, грустно прощается съ упрямой хорошенькой блон
динкой, отвергшей его любовь; двухъ любящихъ разлучаетъ вмешаешься 
въ дело отецъ и т. д.

Гуго Кауффмапъ (Hugo Kauffmann), сынъ Германа Кауффмана, избралъ 
местомъ действ1я всЬхъ своихъ картинъ деревенсюе трактиры; его крестьяне—  
одетые въ деревенское платье натурщики, которые разсказываютъ о своихъ 
приключешяхъ на охоте, танцуютъ подъ звуки скрипки, ревнуютъ, или ссорятся 
за карточной игрой.

Вильгельмъ Рифсталъ (Wilhelm Riefstahl), тоже уроженецъ северной 
Германш, разсказывалъ въ своихъ картинахъ о томъ, какъ держатся крестьяне 
въ Аппенцеле или въ Брегенце на панихидахъ, на молебнахъ въ поле, что 
они делаютъ въ праздникъ всехъ свяТыхъ; впоследствш онъ занялся столь же 
основательно, какъ настояицй мекленбуржецъ, изображешемъ Рюгена, Вестфалш 
и Рейна. Онъ былъ аккуратный, добросовестный работникъ. Некоторая тяжело- 
вестность, свойственная жанровой живописи и стремлен!е какъ можно более 
охватить при помощи упорнаго труда отличаетъ все его произведешя. Его 
старательно выписанныя специфически немецшя картины ценятся въ музеяхъ 
за назидательную добросовестность.

Благодаря этимъ живописцамъ-поветствователямъ немецкое крестьянство 
со всеми его подразделешями получило право гражданства на художественномъ
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Бргонъ: Обрученк въ Эльзасгъ.

рынкЪ. Когда же въ 70-хъ годахъ въ Германш разгоралось антиклерикальное 
движете, Эдуардъ Грютцнеръ (Eduard Grdtzner) сталъ представлять въ смЪшномъ 
вид*Ь жизнь католическихъ монаховъ; онъ пользовался для этой цЪли натур
щиками съ мЪдно-красными носами, которыхъ наряжалъ въ коричневыя и 
желтовато-бЪлыя рясы. Кругъ занят!й, въ которыхъ проходитъ жизнь монаховъ, 
представляется Грютцнеру крайне однообразнымъ: экономъ пробуетъ молодое 
вино, и вс*Ь напряженно ждутъ его приговора, братья занимаются сборомъ вино
града, разливомъ вина, пивоварешемъ, проводятъ время за стаканомъ вина, 
скучаютъ за игрой въ шахматы, кости, карты или домино, заштукатуриваютъ 
старыя фрески или ищутъ въ монастырской библютекЪ запрещенныхъ книгъ. 
Иногда въ монастырь заходятъ охотники, которые разсказываютъ о своихъ при- 
ключешяхъ или приносятъ зайцевъ для монастырскаго стола. И такого рода 
картины Грютцнера тЬмъ болЪе нравились публика, чЪмъ болЪе онъ съ тече- 
шемъ лЪтъ подчеркивалъ анекдотичность сюжетовъ, чтобы скрыть недостатки 
своего колорита, все бол*Ье утрачивающаго первоначальную силу.

Лишь гораздо позже крестьянское платье и монашеская ряса сменились 
въ жанровой живописи городскими костюмами и на ряду со сценами изъ дере- 
венскаго и монастырскаго быта выступилъ на сцену биржевой и фабричный 
м1ръ. Дюссельдорфъ и въ этомъ отношенш съигралъ видную роль въ исторш 
искусства. Близость большихъ прирейнскихъ городовъ естественно вызвала у 
живописцевъ интересъ къ сюжетамъ подобнаго рода.

Людвигъ Бокельманъ (Ludwig Bokelmann) писалъ сначала сцены въ духЪ 
Кнауса— похороны, игру въ карты и курящихъ сапожныхъ подмастерьевъ, а 
въ 1875 г. обогатилъ жанровую живопись новымъ сюжетомъ: онъ написалъ 
картину „Касса ссудъ", гдЪ сгрупировано все, что воображен1е обыкновенно 
связываетъ съ подобнымъ сюжетомъ: хладнокров!е дЪльцовъ, бедность, скры-
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Бретоны Возвращенье съ поля.

ваемая какъ позоръ, раззореше, горькая нужда, жадность и т. п. Когда въ 1877 г. 
въ газетахъ прогремело дело Шпицедера, Бокельманъ написалъ „Народный 
банкъ передъ крахомъ“ . Этотъ сюжетъ далъ ему опять удобный случай сгру- 
пировать передъ великолепнымъ здажемъ банка толпу обманутыхъ людей всехъ 
сословш. Они разно выражаютъ свои чувства, смотря по темпераменту и сте
пени образованности. Одни возбужденно разговариваютъ, у другихъ озлобленное 
выражеже лица, некоторые охвачены тупымъ отчаяшемъ, друНе оживленно 
жестикулируютъ. Большой успехъ имела другая картина Бокельмана, „Арестъ14: 
жандармы поджидаютъ женщину за которой пришли, а у дома столпились 
соседи и соседки, лица которыхъ выражаютъ все подобаюиия случаю чувства—  
отвращеше, возмущеше, равнодушное любопытство и ли  сочувств1е. Открьте 
завещашя, последшя минуты избирательной борьбы, сцены въ зале суда, про- 
щаше эмигрантовъ съ родными, рулетка въ Монте-Карло, пожаръ въ деревне—  
таковы сюжеты, которыми вдохновлялся Бокельманъ въ последте годы, черпая 
ихъ изъ газетныхъ хроникъ. Товарищъ Бокельмана по Дюссельдорфу, Ферди- 
нандъ Брюттъ (Ferdinand BrQtt), писалъ сначала картины въ духе рококо, но 
своимъ успехомъ онъ наиболее обязанъ бирже. Биржа тоже выработала разные 
типы: аристократа— крупныхъ торговцевъ и банкировъ съ твердой репутащей, 
биржевыхъ зайцевъ, азартныхъ игроковъ и старыхъ раззорившихся завсегда
тае въ. Все эти хорошо знакомыя фигуры Брюттъ воспроизводилъ очень верно 
и понятно, и картины его возбуждали этимъ всеобщее внимаше. Обвинительные 
и оправдательные приговоры, описи имущества, агенты эмиграцюнныхъ обществъ, 
комическ*е избиратели, посещешя тюремъ и тому подобные эпизоды торговой, 
общественной и политической жизни болыиихъ городовъ заполняютъ столбцы 
городской хроники, которую Брюттъ даетъ въ своихъ картинахъ.

Такимъ образомъ немецкая жанровая живопись охватила приблизительно 
тотъ же кругъ сюжетовъ, который составлялъ содержаше англжской живописи 
начала века. Въ то время царство немецкаго искусства было не отъ Mipa сего. 
Художники, проникнутые шэтизмомъ, направляли взоръ въ глубину своего внут-
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Бретонъ: Вечерь передъ праздникомъ.

ренняго Mipa. Живопись лишь нерешительно и медленно стала спускаться на 
землю и шла неуверенно до того времени какъ поняли, что содержашемъ ея 
должно стать все, что цвететъ, ростетъ и погибаетъ на земле. Мало по малу 
она стала завоевывать разныя области жизни, одну за другой. Отвлечен
ность сменилась наблюдешемъ действительности, измышлеше— искашемъ. Живо
писцы пошли на встречу людямъ, раскрыли глаза и сердце, чтобы прюбщиться 
ихъ счастш и горю и отражать его въ своихъ произведешяхъ. Открыты были 
особенности различныхъ сословш и профессш. Все живописные уголки Германш 
съ ихъ крестьянскимъ населешемъ, все монашесюе ордена и все фабричные 
города находили изобразителей въ жанровой живописи. Герман1я разделена 
была на отдельные участки. Каждый бралъ на себя одинъ изъ нихъ, и заве- 
дывалъ имъ, хорошо или худо, какъ этнографическимъ музеемъ. За пятьдесятъ 
летъ 'до того Анппя была вдохновительницей немецкаго искусства, теперь же 
оно въ свою очередь стало во главе жанровой живописи въ Европе и распро
странило свое вл1яше на более отстапыя страны.

Даже Франшя подпала отчасти этому вл!яшю. Какъ-бы предсказывая, 
что Эльзасъ будетъ завоеванъ Герман1ей, тамъ выступили после 1850 года 
несколько художниковъ, которые совершенно въ духе Кнауса и Вотье заня
лись пересказомъ беллетристическихъ сюжетовъ изъ крестьянской жизни.

Гуетавъ E p iom  (Gustav Brfon), внучатный племянникъ Фредерики фонъ- 
Зезенгеймъ, утвердился въ Вогезахъ и сталъ описывать маленькш м1рокъ, где 
люди живутъ не трудясь, среди патр1архальнаго покоя, прерываемаго только 
свадебными пирами, имянинами и похоронами. Брюнъ пережилъ много груст- 
наго въ жизни, и на его картинахъ часто молятся— это делаетъ его француз- 
скимъ Вотье. Мирные домашн!е уголки на его картинахъ, съ ихъ простодуш
ными и честными обитателями, съ массивной старинной мебелью и съ дорогими 
его сердцу большими зелеными изразцовыми печами, радуютъ своей уютностью и 
особаго рода немецко-эльзаской задушевностью. Въ нихъ живетъ душа самаго 
художника, тихаго, стараго человека, который въ последше годы жизни занимался
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только садоводствомъ, и цЪлыми часами, сидя у окна, разсказывалъ сказки 
своей старой собакЪ Пуцу. Художественной цельности впечатл-Ьжя однако 
нельзя требовать отъ него, какъ и отъ Вотье.

Ш а р л ь  М а р ш а л ь  (Charles Marchal) тоже былъ не живописецъ, а раз- 
сказщикъ сентиментальныхъ или юмористическихъ анекдотовъ; кромЪ того онъ 
былъ такъ изысканъ и аристократиченъ, что обращалъ внимаже только на 
тЪхъ хорошенькихъ крестьянокъ, которыя легко могутъ сделаться барышнями, 
перемЪнивъ косынку и крестьянское . платье на парижскш туалетъ. Его 
лучшая картина— „Наемъ служанокъ“ 1864 года: хорошеньюя крестьянки 
стоятъ рядами на улицЪ и ведутъ переговоры съ разсматривающими ихъ нани
мателями.

Самый знаменитый живописецъ этой группы— Ж ю л ь  Б р е т о н ъ  (Jules 
Breton). ПослЪ нЪсколькихъ сентиментальныхъ и юмористическихъ картинъ, 
онъ написалъ въ 1863 г. „Возвращеже жнецовъ" (Люксембургсюй Музей) и 
сразу сталъ однимъ изъ лучшихъ изобразителей деревни во французской жи
вописи.

Его „Собирательницы колосьевъ* 1855 года, „Молебенъ въ полЪа 1857, 
„Водружен1е распят!я на кладбищЪ* 1859 года были достаточно красивы, чтобы 
нравиться публикЪ и, вмЪстЪ съ гЬмъ, достаточно хорошо исполнены, чтобы 
не вооружать противъ себя художниковъ. Начиная съ 1861 года онъ больше 
всего увлекался закатомъ солнца, и безъ устали изображалъ тотъ часъ, когда 
красивые силуэты крестьянокъ изящно выделяются на спокойномъ золотомъ 
горизонт^. Жюль Бретонъ писалъ много стиховъ, и отзвуки поэзш чувствуются 
также въ его картинахъ. ОнЪ передаютъ грустную прелесть полей, озолочен- 
ныхъ послЪднимъ лучемъ заходящаго солнца и мечтательно засыпающихъ подъ 
покровомъ вечернихъ гЬней, —  но все это Бретонъ изображаетъ какъ бы сти
хами, въ которыхъ однЪ и rk же риемы повторяются съ утомительнымъ одно- 
образ!емъ. Бретонъ симпатичный и хорошш художникъ, но онъ не совсЪмъ 
освободился отъ классицизма. Его собирательницы колосьевъ, проходяиця по 
полю въ сумеркахъ, указываютъ на внимательное изучен1е произведен^ Лео
польда Роберта и, къ сожапЪжю, Бретонъ перенялъ отъ Роберта приподнятость 
и классичесюе пр1емы. Въ картинахъ Бретона непр!ятно дЪйствуетъ искусствен
ность позъ и сильная примись академической рутины. Одежды крестьянокъ 
написаны съ претенз1ей на стиль, руки у нихъ, какъ у горожанокъ, никогда 
не державшихъ грабель. Бретонъ, по выражендо Милле, всегда писалъ дЪвушекъ, 
которыя слишкомъ красивы, чтобы оставаться въ деревнЪ. Это изысканная 
идиллическая живопись, альбомъ съ золотымъ обрЪзомъ; фигуры нЪжны, изящны 
и корректны, но въ общемъ Бретонъ нисколько водянистъ, однообразенъ и 
слишкомъ методиченъ; въ немъ нЪтъ никакой мужественности, и онъ часто 
впадаетъ въ манерность.

Дюссельдорфъ оказалъ прямое воздЪйств1е на Швещю и Норвепю. ПослЪ 
того какъ Тидемандъ открылъ туда путь, рейнская академ1я стала въ пяти- 
десятыхъ годахъ высшей образовательной школой для скандинавскихъ худож
никовъ. Они стали переделывать Кнауса и Вотье на шведскш и норвежскш 
ладъ, и такъ вЪрно схватили тонъ своихъ учителей, что кажутся болЪе ти
пичными представителями дюссельдорфской манеры, чЪмъ настоящ1е дюссель
дорфцы.

К а р л ъ  д’ У н к е р ъ  (Karl d’Uncker) npi-Ьхалъ въ Дюссельдорфъ въ 
1851 году, а умеръ въ 1866; онъ пошелъ по слЪдамъ Вотье и сталъ пи
сать маленьк1я юмористичесюя картины. ПослЪ „Двухъ глухихъ" (два глухихъ 
старика дЪлаютъ комичесюя усил1я понять другъ друга) и „Шарманщика съ
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дочерью передъ сельскимъ 
судьей*1, последовала въ 
1858 году картина „Въ кассе 
ссудъ**. Она разделяла съ 
„Золотой свадьбой“ Кнауса 
наиболышй успехъ на вы
ставке того года. Какъ ху
дожникъ д’Ункеръ предста- 
вляетъ нечто среднее между 
Кнаусомъ и Шретеромъ: онъ 
тонкш наблюдатель и остро
умный разсказщикъ, которо
му нравятся резюя противу- 
поставлешя карикатурныхъ 
типовъ. На его картинахъ 
„Касса ссудъ" и „Зала 
третьяго класса1* движется 
пестрая толпа, бродяги ря- 
домъ съ честными людьми, 
нЙ1ще рядомъ съ рантье, 
молодыя невинныя девушки 
около старыхъ развратныхъ 
женщинъ.безсердечные скря
ги рядомъ съ благородными 
добрыми людьми. Нацюнапь- 
ныхъ шведскихъ костюмовъ, 
конечно, нетъ въ этихъ са-

Вретонъ: Со снопомъ.

тирическихъ картинахъ.
Этнографическимъ эле- 

ментомъ пользовался съ 
большимъуспехомъ Бенгтъ 
Н о р д е н б е р г ъ .  Подражая 
Тидеманду, онъ сталъ скан- 
динавскимъ Рифсталемъ. Его 
„Золотая свадьба въ Бле- 
кингене**, „Свадебное ше- 
CTBie", „П1этисты“ , „Про
гулка у источника “— напи
саны тоже съ этнографиче
ской точностью и анекдотичной сухостью. Лучше всего ему удается идилличесюй 
детскш или патр1архально-добродушный тонъ. Прибыт1е свадебнаго шеств1я въ 
крестьянскш домъ при звукахъ музыки и выстрелахъ, первый визитъ ново- 
брачныхъ родителямъ, школьники, дразня1ще стараго органиста, дети жа
леются овцу, задушенную волкомъ— все это картины въ духе шестидесятыхъ 
годовъ, произведешя непритязательнаго добродушнаго разсказщика, понимаю- 
щаго мирныя поэтичныя стороны семейной и сельской жизни.

Картины В и л ь г е л ь м а  В а л л а н д е р а  (Wilhelm Wallander) полны, 
какъ и картины Маду, шума, игръ и веселья. Это уличныя песни, спетыя подъ 
аккомпаниментъ шарманки. Излюбленные сюжеты Валландера —  рыночная тол
котня, досужая болтовня кумушекъ за прялкой, собираше хмеля, вечеринки, 
аукшоны въ старыхъ барскихъ поместьяхъ, свадьбы и парады. Когда онъ npie-

2 *
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халъ въ Дюссельдорфа ему уже предшествовала слава умЪлаго рисовальщика 
и весельчака, а выставивъ въ 1852 г. картину „Рынокъ въ ВингакерЪ", онъ 
проелылъ новымъ Теньеромъ. „Сборъ хмеля"— настоящш музей восковыхъ 
фигуръ съ группами веселыхъ служанокъ и смеющихся работниковъ. У него 
есть прирожденный юморъ и умЪже интересно и оживленно разсказывать; при 
всЪхъ обстоятельствахъ онъ былъ более расположенъ къ шуткамъ, чЪмъ къ 
идиллическимъ и элегическимъ настроежямъ. Крестьянки на его картинахъ ни
когда не проходятъ однЪ по дороге —  всегда какой-нибудь встречный парень 
говорить имъ что-нибудь веселое; никогда девушка не сидитъ у него одна въ 
раздумьи у печки— ея возлюбленный непременно со смехомъ выглядываеть изъ 
шкафа, куда онъ спрятался.

Андерсъ Коскулъ более элегиченъ: на его картинахъ разыгрываются сцены 
изъ детской жизни, беднота греется на солнце, или крестьянсюя семьи поль
зуются воскресеньемъ, чтобы снести венки на могилы своихъ родныхъ. Сюжеты 
Кильяна Цолля: женщины за пряжей, дети съ кошкой, радости бабушки и т. п. 
Все это у него выходитъ очень наивно, какъ у Мейера изъ Бремена. Петеръ 
Эскильсонъ изображалъ идиллическую жизнь людей добраго стараго времени; 
его наиболее известная картина— «Игра въ кегли въ Фаггенсе"— мирная сцена 
изъ крестьянскаго быта въ старину. Авпустъ 1ернбергъ посвятилъ себя изуче- 
шю вестфальскихъ крестьянъ, носящихъ шляпы съ широкими опущенными по
лями, жилеты съ цветными узорами и большими серебряными пуговицами. 
Его излюбленный сюжетъ —  пляска медведей, приводящая въ восторгъ толпу 
зрителей, или же ярмарки на живописномъ фоне стараго Дюссельдорфа. Фер- 
динандъ Фагерлинъ привлекателенъ своей задушевностью и простотой. Онъ 
любитъ посмеяться и тогда смехъ у него сердечный и доброжелательный, а 
затрагивая элегическ!я струны, онъ никогда не впадаеть въ сентиментальность. 
Въ противоположность д’Ункеру и Валландеру онъ не ищетъ карикатурныхъ 
типовъ, а подмечаетъ выражежя более глубокихъ чувствъ и умеетъ переда
вать самые тонкие ихъ оттенки. Находясь въ начале своей деятельности подъ 
сильнымъ вл1яжемъ Анри Риттера, Фагерлинъ полюбилъ Голландш, и вдумчи
вость его подходить къ флегматичной голландской жизни. Въ четырехъ 
стЬнахъ его рыбачьихъ хижинъ живутъ только честные старики и миролюби- 
выя женщины, домовитыя жены и прилежныя девушки, молодцоватые матросы 
и веселые крестьянсюе парни. Но несмотря на одностороннш оптимизмъ кар
тины его производятъ пр!ятное впечатлеже—  чувства переданы безъ крик
ливости, а анекдотичность содержажя не слишкомъ резко подчеркивается.

Изъ норвежцевъ къ этой группе примыкаетъ В. Стольтенбергъ-Лерхе; 
внутреннш видъ монастырей и церквей служилъ ему фономъ для жанровыхъ кар- 
тинъ. Онъ писалъ: „День десятиннаго сбора въ монастыре", „Монастыр
ская библ1отека", „Посещен1е монастыря кардиналомъ" и т. п. Гансъ Даль, 
занимающж срединное положеже между Тидемандомъ и Эмануэлемъ Шпице- 
ромъ, изображалъ и современную деревенскую жизнь въ духе дюссельдорф- 
скихъ идиллШ. „Вязаже чулкаи (девушка вяжетъ на берегу озера), „Жен- 
ск\я чары" (три молодыя крестьянки заставляютъ сопротивляющагося имъ 
юношу выйти изъ лодки на берегъ), „Дитя природы" (маленькая девочка не 
соглашается позировать художнику въ горахъ и испуганно убегаеть отъ него), 
„Пансюнъ девицъ на катке" и т. п. —таковы юмористичесюя назван!я его чисто 
ремесленныхъ картинъ, разееянныхъ по Европе и Америке. Все озарено сол- 
нечнымъ светомъ, все смеется, люди и природа, и если бы Даль писалъ на 
пятьдесятъ леть раньше, то его хорошеньк!я девушки съ ихъ тяжелыми свет
лыми косами, обходительными манерами и нежными, неиспорченными работой,



ручками, создали бы ему въ исторш жанровой живописи очень почетное поло- 
жен!е рядомъ со старикомъ Мейергеймомъ.

Отпрыскомъ Мюнхенской школы была и пышно расцветшая венгерская 
живопись сельскаго быта. Венгерск1е художники-самоучки развились и облаго
родились въ Мюнхен^ и отплатили своимъ учителямъ гЬмъ, что, вернувшись 
на родину, внесли принципы мюнхенской жанровой живописи въ обработку на- 
цюнальныхъ сюжетовъ. Венгерсшя залы на выставкахъ картинъ имЪютъ по
этому рЪзко выраженный нац1ональный характеръ. Все въ нихъ кажется само- 
бытнымъ и чисто народнымъ по духу. Цыгане играютъ на скрипкЪ и поютъ 
венгерсюя народныя пЪсни, акробаты показываютъ фокусы, стройные сыны 
степей сидятъ въ деревенскихъ кабачкахъ за токайскимъ виномъ, муску
листые деревенск!е молодцы заигрываютъ съ живыми черноглазыми де
вушками, франтоватые гусары испытываютъ на красивыхъ поселянкахъ свои 
побЪдныя чары, рекруты стараются искусственно вызвать въ себЪ любовь къ 
военной служба при помощи вина. Спесивые крестьяне, изворотливые цыгане, 
танцуюи^е старики, бойкая молодежь, смЪющ!яся дЪвушки и дерзче молодцы 
съ блестящими глазами, лЪзуцце въ драку головорезы, подпивш!е солдаты и 
сердитые вахмистры, пьяницы, больныя женщины и бЪдныя сироты, бродяги и 
кассы ссудъ, судебныя разбирательства, выборы, деревенск1я трагедш и коми- 
чесюя объяснеж’я въ любви, бойюе сапожные подмастерья и приговоренные къ 
смерти преступники, веселая суета ярмарокъ и шумное возвращеже домой послЪ 
жатвы и сбора винограда, напомаженные усы, зеленокрасныя шапки и коротюя 
трубки, токайское вино, банатская пшеница, альфельскШ табакъ и саркадск!й 
рогатый скотъ —  таковы элементы, которые перерабатываются по мЪрЪ надоб
ности или въ маленьк!я повЪсти или въ увлекательные болыше романы. Такой 
же чисто венгерскШ характеръ носятъ имена художниковъ. За исключежемъ 
нЪсколькихъ нЪмецкихъ именъ— Людвига Эбнера, Поля Бёме и Оттофонъ Ба- 
дица, имена остапьныхъ художниковъ: Коломанъ Дёри (Dery), Юл1усъ Аггази 
(Agghasi), Александръ Бигари (Bihari), Игнацъ Росковичъ (Roskovics), 1оаннъ 
Янко (Janko), Тигамеръ Маргитай (Tihamer Margitay), Поль Ваго (Vag6), Арпадъ 
Фессти (Arpdd Fessty), Отто Корокн1ай (Koroknyai), Д. Скутечки (Skuteczky) и 
т. д. Но помимо именъ, мЪста дЪйсгая и костюмовъ, содержаже картинъ 
такое же, какъ у мюнхенскихъ художниковъ, писавшихъ на двадцать лЪтъ 
раньше: игра и танцы, материнское счастье, сватовство и приглашеже на 
свадьбу. Только вместо нЪмецкаго „платтера* танцуютъ чардашъ, хижины гор- 
ныхъ пастуховъ заменены кабачками въ венгерскихъ степяхъ, голубые бавар- 
CKie мундиры зелеными куртками венгерскихъ гусаръ. Венгерская живопись 
въ сущности токайское вино, разбавленное водой мюнхенскаго Изара или вода 
Изара съ букетомъ токайскаго вина. То, что кажется у венгерскихъ жанристовъ 
нацюнальнымъ, на самомъ дЪлЪ лишь переживание устарелой формулы искус
ства. На примЪрЪ Венгрж повторяется типичный для всего XIX вЪка ходъ ху
дожественна™ развит!я: на западЪ солнце восходить, на востокЪ заходить. Во 
всЪхъ этихъ произведеШяхъ жанровой живописи не замечается иного прогресса, 
кромЪ постепеннаго расширежя области сюжетовъ. Колоритъ и содержание еще 
обусловлены rfeмъ понимажемъ задачъ живописи, которое уже около средины 
XIX вЪка отжило въ странахъ, стоящихъ во главЪ европейскаго искусства; это 
отрЪшеже отъ традицш должно свершиться повсюду для того, чтобы живопись 
могла стать тЪмъ, чЪмъ она была въ цвЪтуц^я времена своего развит1я.

Въ сущности всЪ эти жанровые живописцы были еще д-Ьтьми Гогарта; ихъ 
картины— произведежя чуждаго искусству плебейскаго духа, который внесли въ 
живопись англичане. Ихъ историческаго значен!я нельзя и не должно оспаривать.
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Въ то время, какъ знашю археологш придавалось больше цены, чЪмъ са
мостоятельному творчеству, главную цель искусства видели въ наиболее точ- 
номъ воспроизведены модъ вс-Ьхъ минувшихъ эпохъ. Это освобождало отъ бол-fee 
сложной задачи, отъ изображешя людей XIX века такими, какими они были въ 
действительности. Въ такой отчужденный отъ жизни перюдъ искусства жанро
вые живописцы первые покинули музеи, стали изучать природу и этимъ создали 
современную живопись. Они селились въ деревняхъ, наблюдали тамъ действи
тельную жизнь, пытались воспроизводить ее и обнаружили въ своихъ этю- 
дахъ часто удивительную непосредственность понимашя. Но ихъ многообещаю- 
щ1я подготовительныя работы были все-таки слишкомъ несовершенны, чтобы 
нравиться публике, недостаточно подготовленной къ роли художественныхъ судей. 
Выставки Royal Academy въ Англш и парижск!е Салоны создали въ этихъ 
странахъ сравнительно рано некоторую почву для художественнаго понима
шя, но въ остальныхъ странахъ жанровые живописцы работали вплоть до 
шестидесятыхъ годовъ безъ достаточной связи съ публикой. Въ XVIII веке 
меценатствомъ занималась аристокрап'я, а съ 1828 года диктаторами обществен- 
наго вкуса сделались разные Kunstverein’bi. Мюнхенскш ферейнъ обязанъ сво- 
имъ основашемъ Альбрехту Адаму» который высказался очень ясно въ своей 
автоб1ограф1и о пользе и вреде своей затеи. „Я часто задавалъ себе вопросъ, 
принесъ ли я пользу искусству или нетъ, и самъ еще не могу ответить на 
это. Очевидно служеше искусству получаетъ отныне совершенно другой харак
тера То, чемъ прежде занимались истинно любящ!е и понимаклще искус
ство люди, стало теперь деломъ толпы. Это имело, какъ многое въ жизни, 
свою хорошую сторону, но вместе съ темъ принесло и много вреда". Деловъ 
томъ, что большая публика могла понимать въ то время лишь такую живопись, 
которая благодушно и пространно излагаетъ въ картинахъ какой нибудь раз- 
сказъ. Группировка подробностей въ связномъ повествоваши не требуетъ 
вдумчиваго созерцан!я, а расчитана на простое вычитываше фактовъ, доступное 
всякому— потому что читать выучиваются въ школе. Только въ этнографической 
живописи, въ картинахъ изъ итальянской и восточной жизни, анекдотическое 
содержаше считалось менее обязательным^ потому что тамъ уже самая осо
бенность типовъ, живописныя одежды и своеобразные нравы чужестранцевъ 
были сами по себе достаточно любопытны. Въ картинахъ ценили только внеш
нюю сторону, содержаше, а не способъ его передачи, то, что изображалось, а 
не какъ оно изображалось, сюжетъ, который самъ по себе не есть нечто ху
дожественное. Возникипе въ сороковыхъ годахъ журналы для семейнаго чтешя 
еще более развивали такое отношеше къ живописи. Чемъ более искусство 
сводилось къ разгадывашю шарадъ, темъ более утрачивалась способность ис
пытывать художественное наслаждеше отъ созерцан!я произведенш искусства. 
Картины сопровождались передачей содержашя въ словахъ, переводившихъ, 
такъ сказать, эти картины на ихъ родной языкъ. Художники довольно охотно 
подчинялись требован1ямъ публики; по недостаточности своего техническаго 
умешя они должны были и съ своей стороны стараться придать внешнш 
интересъ картинамъ при помощи анекдотическихъ прикрасъ. Литературное остро- 
yMie должно было заполнить отсутств1е художественнаго юмора, а добрыя чув
ства вознаградить за недостаточность художественныхъ качествъ. Подобно тому, 
какъ историческая живопись сообщала въ легко усваиваемой форме историче- 
сюя сведешя и жанровые живописцы старались прежде всего быть пр1ятными 
собеседниками. Они умели хорошо разсказывать анекдоты, то смешные, то 
грустные— но они не были живописцами.

Идя по такому пути, они не могли стать настоящими живописцами. Хотя
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прежже историки искусства настойчиво уверяли, что современная жанровая 
живопись значительно превосходить старо-голландскую, что въ ней больше 
вымысла, психологической глубины и умЪн!я обрисовывать характеры, но все 
эти преимущества развились въ ущербъ художественной цельности. Голландцы 
временъ Рембрандта были всецело живописцами. Они имели возможность проя
влять это, потому что публика, для которой они писали, обладала достаточно 
развитымъ вкусомъ, чтобы находить утонченное наслажден1е въ созерцали кра- 
сочныхъ эффектовъ. Miepncb передавалъ сладострастный шелестъ шелковыхъ 
тканей; на картинахъ ванъ-деръ-Мэра м я т й  светъ украдкой пробирается че
резъ маленьюя окна въ уютныя комнаты и играетъ на ярко вычищенной оло
вянной и медной утвари, на маюликовыхъ блюдахъ и серебряной посуде, на 
потолкахъ и сундукахъ; у де-Гуга (Hoogh) солнечный лучъ вливается столбомъ 
золотистой пыли изъ светлой соседней комнаты въ темную переднюю. Каждый 
изъ этихъ художниковъ задавался иной задачей, каждый достигалъ совершен
ства путемъ последовательная развит1я. А жанристы новаго времени высту
пали сразу законченными художниками. Венгерцы писали совершенно также 
какъ шведы и немцы. Все они были исключительно озабоченны выборомъ*сю
жета и не задавались никогда чисто художественными задачами. Они похожи 
на некрасивыхъ птицъ, которыя иногда поютъ очень мелодично, но ихъ окраска 
менее красива, чемъ ихъ песни. Нельзя быть жанристомъ и вместе съ темъ 
истиннымъ живописцемъ. Для живописца самое важное— картина, а не мысли, 
которыя возникаютъ по ея поводу, а у жанриста прежде всего зарождается въ 
голове мысль, и ее онъ иллюстрируетъ въ картине. Живописецъ не задумы
вается надъ сюжетомъ, повествовательнымъ содержашемъ, поэз1я воплощается 
для него въ Mipe красокъ. Въ его произведежяхъ— это видно хотя бы на при
мере Броуера— дышетъ истинная, исходящая изъ души художника жизнь; она 
проникаетъ его твореже, сообщая ему художественную цельность. Лейтмоти- 
вомъ для жанриста служить самый сюжетъ. Детск1й праздникъ напр, онъизо- 
бражаетъ именно потому, что это детск1й праздникъ. Чтобы справиться съ такой 
задачей вполне художественно, нужно быть Яномъ Стидомъ. Наблюдательность 
же новейшихъ жанристовъ ограничивалась внешними подробностями и была 
совершенно безсильна по отноше^ю къ целому. Чтобы кое какъ справиться со 
своей задачей, они „выдумывали- сцены, группировали детей въ позахъ, со- 
ответствующихъ сюжету, делали этюды отдельныхъ группъ, и по нимъ соста
вляли картины. Работа считалась законченной, когда главные персонажи кар
тины были достаточно ясно очерчены, а все остальное более или менее хорошо 
вырисовано. Краски являлись уже не существенной придачей,— темъ более, что 
художественность колорита была совершенно недостижима при такихъ услов1яхъ. 
Картина, составленная чисто механически изъ отдельныхъ частей, изъ фигуръ, 
списанныхъ съ натурщиковъ, изъ отдельныхъ этюдовъ утвари, обстановки, ко- 
стюмовъ и т. д., какъ бы ни были верны все подробности въ частности, не 
можетъ иметь художественнаго единства и спокойств1я. Мозаичная работа 
должна непременно разрушить цельность впечатлен1я. Одинъ только Кнаусъ 
достигалъ некоторой цельности колорита; онъ умелъ скрыть при помощи сво
его тонкаго пониман!я колорита и искуснаго согласоважя разрозненныхъ подроб
ностей, переплетную работу, къ которой сводилась жанровая живопись. Кар
тины же всехъ другихъ— „сочинен!е а не живопись", какъ писалъ Гейне. Раз
работка подробностей нарушала художественность целаго, а чрезмерное бо
гатство содержан!я, очень эффектное на первый взглядъ, въ конце концовъ 
уничтожало правду подробностей. Художники старались какъ можно обстоя
тельнее передать изображенное на картине npoHciuecTBie, воспроизвести все
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оттенки чувствъ на лицахъ и въ движешяхъ ближайшихъ участниковъ про- 
исшеств1я, а также кумушекъ, соседей, уличныхъ зрителей. Произвольность 
композицш, искусственное построеше заменило движеше, разнообраз1е и непри
нужденность. Художники не ставили отдЪльныхъ частностей въ соотношен!я, 
опред^ляемыя жизнью. Они составляли изъ реалистическихъ элементовъ дра- 
матическ1я сцены по правиламъ режиссерскаго искусства.

Отсюда ясно, въ какомъ направленш должно было пойти дальнейшее 
развит1е искусства. Только освободившись вполне отъ вл1яжя Гогарта, живопись 
могла снова обрести ту самостоятельность, какую она имела въ лучиля времена 
своего процветашя. Нужно было, чтобы художники поняли, что главное въ жи
вописи не столь второстепенныя качества, какъ юморъ и повествова
тельный талантъ. Публика тоже должна была понять, что картины прежде 
всего произведен1я искусства, а не разсказанныя въ краскахъ повести. Хорошо 
написанная картина „безъ сюжета" лучше плохо воспроизведеннаго интерес- 
наго происшесгая. Изображеше жизни должно было заменить живыя картины, 
настоящ!е люди возбуждать больше интереса, чемъ курьезные типы. Лучше 
передать одинъ моментъ живой действительности истинно художественными 
средствами, чемъ неудовлетворительно разсказать целую исторда изъ деревен
ской жизни. Лучше возсоздать самую простую фигуру правдиво и непосред
ственно, чемъ придумывать сложныя характеристики. Вымученныя композицЫ 
со множествомъ фигуръ должны были смениться проявлен!емъ художествен
наго темперамента, чуткимъ понимашемъ природы и жизни во всей ея про
стоте и непосредственности; загроможденность и произвольность композицш 
должны были исчезнуть, уступивъ место правдивости истиннаго искусства, а 
выдуманные эпизоды, составленные изъ кусочковъ и частичныхъ наблюденш 
смениться воспроизведешемъ непосредственной действительности. Только такое 
отрешеше отъ литературныхъ прикрасъ, отъ остроумныхъ анекдотовъ и вся- 
каго рода искусственныхъ правилъ красоты, возвращеше къ принципамъ гол
ландской живописи, къ простому „эмпирическому изучешю окружающей дей
ствительности", могло стать основой новаго искусства. Оно и было создано 
пейзажистами. Какъ только они перестали писать картины „изъ глубины 
души" и стали просто изображать природу, долженъ былъ непременно насту
пить день, когда одному изъ нихъ захотелось поместить въ написанномъ съ 
натуры лесу или въ поле человеческую фигуру. Тогда онъ долженъ былъ 
почувствовать также потребность передать на картине и эту фигуру такъ, 
какъ онъ ее виделъ, безъ примеси литературной выдумки, вне всякой произ
вольной композиШи. Пейзажистъ увиделъ въ лесу дровосека и дровосекъ 
показался ему темъ идеаломъ, котораго онъ искалъ; ему казалось, что крестья- 
нинъ имеетъ полное право стоять около борозды, проведенной его плугомъ. 
Рыбаки и моряки уже не изгонялись изъ ихъ лодокъ, художники смело изобра
жали женщинъ, проходящихъ черезъ лесъ съ вязанкой дровъ, такими, какими 
видели ихъ въ действительности. Этимъ открытъ былъ путь къ простоте, 
устранялся грубый перевесъ интересныхъ сюжетовъ, отвоевано было право на 
правдивое изображеше фигуръ и обстановки. А все услов1я того времени 
благопр1ятствовали развита и расцвету подобнаго рода пейзажной живописи.



XX1Y.

Дейза^на/! я^ивопись въ рерманш.

Уже со времени Ватто и Гэнсборо стало ясно, что пейзажъ займетъ въ 
живописи XIX вЪка еще болЪе видное мЪсто, чЪмъ въ голландскомъ искус- 
ствЪ XVII вЪка. Тирания классицизма лишь на очень короткое время прервала 
развиопе пейзажной живописи. Винкельманъ говорилъ еще о „низменной при- 
родЪ“ , а уже въ слЪдующемъ поколЪнш наступилъ апоееозъ природы. Трид
цать лЪтъ, съ 1780 по 1810 г., были для современной пейзажной живописи 
краткимъ временемъ плЪненЫ— ея пышный расцвЪтъ былъ насильственно 
втиснутъ въ тЪсныя рамки исторш. Лессингъ утверждалъ, что природа без
душна, и поэтому искусство не должно интересоваться ею; напуганные его 
словами художники предпочитали совсЪмъ не писать пейзажей, чтобы не уро
нить себя въ общественномъ мнЪнш. Когда же въ концЪ прошлаго вЪка не
которые художники всетаки преодолели этотъ страхъ, ихъ образцомъ сталъ 
конечно классикъ Пуссенъ. Въ то время живописцы писали не людей, а ста
туи и природа должна была поэтому казаться имъ слишкомъ естественной. 
Въ фигурной живописи художники соображались только съ требовашями 
стиля и съ установленными для челов%ческаго тЪла шаблонами; и въ пейзажЪ 
тоже выработался историческш стиль— природой пользовались какъ декоращями 
для греческихъ трагедш. Рисуя фигуры, художники устраняли въ человЪческомъ 
тЪлЪ вс% „индивидуальные недостатки", жертвуя самымъ главнымъ, жизнен
ностью и правдивостью, связанной именно съ индивидуальными особенностями. 
Пейзажисты въ свою очередь хотели очистить природу отъ всего случайнаго, 
превращая все ея безконечное разнообраз1е въ пустые, ничего не выражаюгще 
шаблоны. Въ фигурной живописи болЪе всего ценилась „выдержанность 
композищи"; для пейзажистовъ же горы и деревья, дворцы и храмы, 
рЪки и облака, были декорафями; стоило только переставить ихъ, изменить 
ихъ взаимоотношешя при помощи заученныхъ правилъ стиля, чтобы получи
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лись новыя композицЫ. Художники не думали о томъ, что въ природе больше 
творческой силы, чЪмъ въ самой лучшей сознательной работе человека. 
„То, что Господь Богъ создалъ*, какъ очень красиво выразился Людвигъ 
Рихтеръ, „всетаки прекраснее всего, что могутъ выдумать люди*. Выработаны 
были схемы пейзажей въ стиле Пуссена; красота ихъ— соответствуя благород
ному движешю линш въ фигурахъ Карстенса— состояла прежде всего въ раз- 
нообразныхъ комбинащяхъ перемещаемыхъ съ места на место благородныхъ 
линш. Самое же понимаше пейзажа было низменнымъ, рисунокъ жесткимъ, коло
ритъ вялымъ и стекляннымъ. Самый известный представитель этой группы—  
старый тирольскш художникъ 1осифъ Кохъ (Iosef Koch). Онъ пр1ехалъ въ Римъ 
въ 1796 году, имея такимъ образомъ возможность провести еще два года въ 
общенЫ съ Карстенсомъ. Онъ составлялъ свои картины большею частью изъ 
видовъ Сабинскихъ горъ. Ландшафтъ „ Похищен ie Гил аса" находится теперь 
въ Штеделевскомъ Институте во Франкфурте, „Жертвоприношеше Ноя“ въ 
Лейпцигскомъ музее, видъ Сабинскихъ горъ въ Мюнхенской новой Пинакотеке. 
Все три картины исполнены одинаково неумело— только въ аквареляхъ Коха 
чувствуется более выработанная техника. Итальянская природа несомненно 
благопр!ятствовала развит!ю „героическаго* стиля въ пейзажной живописи. 
Южная Итал1я поражаетъ своей величественностью и въ то же время спокойст- 
в1емъ. Голые утесы резко очерчены величавыми лишями, море голубое, на 
небе ни облачка. На всемъ пространстве, которое можетъ охватить взоръ. 
краски холодны и мертвы, формы неподвижны и безжизненны— въ этой природе 
много пластичности и выдержанности стиля, но души въ ней какъ будто нетъ, 
нетъ ничего грандюзнаго или интимнаго. Но за то ни въ какой стране Mipa 

нетъ такой гармонш гордыхъ, величественныхъ линш. Наиболее совершеннымъ 
воплощен!емъ этого классическаго пейзажа въ искусстве были не композицш 
Пуссена, а классическая живопись Клода Лорена, который стремился только къ 
тому, чтобы его картины были яснымъ, какъ въ зеркале, отражешемъ согретой 
солнцемъ природы. Лучшимъ представителемъ классическаго стиля въ пей
зажной живописи XIX-го века считается Еарлъ Ротманъ (Karl Rottmann). 
Его 28 итальянскихъ пейзажей въ аркадахъ мюнхенскаго дворцоваго сада 
признаются почти не превзойденными въ дальнейшемъ развитш пейзаж
ной живописи по красоте линш и величественности замысла. Те, кто судятъ 
о живописи по книгамъ, будутъ вероятно держаться этого мнен1я и впредь, 
темъ более, что, по общимъ уверен!ямъ, эти картины въ настоящее время 
только тени прежняго великолетя. Но тому, кто не знаетъ, что Ротманъ 
знаменитый художникъ, и кто верить только своему непосредственному впе- 
чатлешю, эти картины съ ихъ жесткими, неуклюжими красками, съ ихъ тор
жественной „синтетической* композишей покажутся чрезвычайно детскими. 
Весьма возможно однако, что, прежде чемъ ихъ реставрировалъ Леопольдъ 
Ротманъ и когда оне не были такъ испорчены какъ теперь, оне были 
всетаки хороши. Греческимъ пейзажамъ Ротмана въ новой Пинакотеке даже 
его поклонники не придаютъ большой цены. Въ начале Ротманъ шелъ по 
следамъ Коха; въ этихъ же картинахъ онъ сталъ придавать больше значешя 
краскамъ и освещешю, и даже вводилъ въ свои пейзажи исключительные 
моменты въ жизни природы— грозовыя тучи и радугу, закатъ солнца, лунный 
светъ и т. п. Сочетан1е традиц!оннаго классическаго рисунка съ красочными 
эффектами въ духе Эдуарда Гильдебранта вноситъ некоторую спутанность 
въ его композицш, не говоря уже о томъ, что колоритъ его тяжелый и резкш, 
что все его картины какъ бы освещены бенгальскимъ огнемъ и грубостью 
исполнеж'я напоминаютъ обои. Только по акварелямъ Ротмана видно, что
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он ъ съ большимъ чутьемъ пере- 
давалъ величественность и ха
рактерность линШ въ природ^, и 
не безъ пользы прошелъ черезъ 
школу Клода Лорена, усвоивъ его 
стилистически выдержанное рит
мичное и все же простое и непо
средственное понимаже природы.
К|эоме него, изъ всЪхъ стили- 
стовъ школы Коха, одинъ только 
Фридрихъ Преллеръ (Friedrich 
Preller) выделяется своими вполне 
законченными, твердо выполнен
ными произведежями. Онъ одинъ 
составилъ себе навсегда имя въ 
исторш живописи, исчерпавъ до 
конца удачно найденный имъ сю- 
жетъ. Всю свою жизнь онъ за
нимался изображен!емъ пейзажей, 
описанныхъ въ Одиссее. Задумалъ 
онъ ихъ впервые въ 1830 г. въ 
Неаполе. Вернувшись на родину, 
онъ написалъ (въ 1832— 34 гг.) 
рядъ фресокъ на этотъ сюжетъ 
для доктора Гертеля въ Лейп
циге. После того онъ путеше- 
ствовалъ по Норвепи, былъ на 
острове Рюгене, где писалъ диюе 
мрачные виды дюнъ и берега. После этого перерыва, очень благопр*ятнаго 
для разви^я въ немъ понимажя природы, онъ снова вернулся къ Одиссее. 
Циклъ разросся съ семи картоновъ до шестнадцати; они появились въ 1858 г. 
на мюнхенской международной выставке. Велик1й герцогъ ВеймарскШ пору- 
чилъ ему исполнить всю cepiio картинъ для одной изъ залъ Веймарскаго музея.

Для подготовки къ этой работе Преллеръ вторично отправился на годъ 
въ Италш, въ 1859—60 году, и закончилъ уже въ старости работу, задуманную 
въ юности. Веймарскш циклъ, исполненный энкаустическимъ способомъ, въ ху- 
дожественномъ отношенш самое зрелое его произведете. Изъ всехъ художни- 
ковъ школы Коха, Преллеръ одинъ умелъ придавать жизненность своимъ фи- 
гурамъ, и это несколько скрадываетъ искуственность композицш. Его пейзажи 
полны мощнаго велич!’я; это достойная родина героевъ и боговъ. Преллеръ въ 
течете всей своей долгой жизни неутомимо делалъ этюды съ натуры на юге 
и на севере. Семидесятивосьмилетнимъ старикомъ онъ еще ежедневно гулялъ 
съ альбомомъ въ рукахъ по римской Кампаньи. Онъ смело могъ поэтому, не 
становясь безсодержательнымъ, писать простыми и большими лижями.

Въ то время, когда создавались эти картины, классическая пейзажная жи
вопись давно уже безмолвно отошла въ прошлое, хотя до сихъ поръ она еще 
имеетъ отдельныхъ представителей въ лице младшаго Преллера, Альберта Гер
теля и Эдмунда Канольда. Классицизмъ ввелъ въ моду античные памятники, а 
романтизмъ, проповедующш возвратъ къ нацюнальному прошлому —  немецюя 
развалины. Для Коха и его последователей пейзажъ лишь тогда имелъ смыслъ, 
когда среди него возвышались классичесюе архитектурные памятники, и когда

Карлъ Ротманъ.
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Ротманъ: Маравонское поле.

все въ немъ дышало античностью: пастухи располагаются со своими стадами 
на развалинахъ храма Весты, или пасутъ коровъ среди обломковъ статуй на 
римскомъ форумЪ. Теперь такую же роль стали играть въ пейзажЪ старинные 
замки, какъ напоминаше о средневековой германской жизни. „Что прекрасно? 
прямыя деревья, красивыя перспективы, лазурная атмосфера, изящные фонтаны, 
великолепные дворцы въ выдержанномъ стилЪ, прекрасно сложенные люди, сы- 
тыя коровы и овцы. Что уродливо? кривыя, старыя и полусгнивиля де
ревья, неровная почва, oTcyTCTBie дорогъ, крутые холмы или слишкомъ высок1я 
горы, неуклюж!я или разрушенныя постройки, развалины, топь, низшя тяжелыя 
облака, а на поляхъ тохщй скотъ и безобразные бродяги." Этими словами Же- 
раръ де-Лересъ, прародитель классицизма, опредЪлилъ свой идеалъ пейзажной 
живописи, и, говоря объ уродливомъ, пророчески намЪтшгь пейзажный идеалъ 
романтиковъ. Въ литератур^ этотъ идеалъ созданъ былъ впервые Тикомъ въ 
его ШтернбальдЪ, и вполнЪ соотвЪтствуетъ опредЪлешю Лереса. Молодой ры
царь выражаетъ въ романЪ Тика желаше стать художникомъ и восклицаетъ съ 
жаромъ: „тогда бы я изображалъ уединенныя страшныя мЪста, разваливолеся 
мосты, соединявиле два крутыхъ утеса, пропасти, въ глубинЪ которыхъ бурлятъ 
горные потоки, заблудившихся странниковъ, ихъ одежды развЪваемыя влажнымъ 
вЪтромъ, страшныхъ разбойниковъ, выходящихъ изъ ущелж, нападешя на про- 
Ъзжихъ и схватки съ ними.м Это какъ разъ полная противуположность того 
что требовалъ Лересъ отъ пейзажной живописи. Александръ Гумбольдъ дока
зывала что въ древности природа казалась лишь тогда красивой, когда все въ 
ней улыбается и приносить пользу людямъ. Романтикамъ же напротивъ того
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все, что въ природе полезно лю- 
дямъ и культуре, казалось уро- 
дливымъ; они любили въ природе 
только ужасающее, дикое. Они 
не признавали дневного освеще- 
шя, имъ нравился только мракъ 
ночи и горныхъ ущелш. Этого не 
было ни въ Берлине, ни въ Бре- 
славле, а быть романтикомъ— 
значить любить противуположное 
тому, что видишь вокругъ себя.
Тикъ,который жилъ въхолодномъ, 
светломъ Берлине, въ среде про
никнутой современнымъ северно- 
германскимъ рацюнализмомъ, пер
вый ощутилъ— далеко не случай
н о - тяготе^е къ девственнымъ 
лесамъ и лунному свету. Въ жи
вописи первымъ выразителемъ 
этого тяготешя былъ Лессингъ 
(Lessing), уроженецъ Бреславля.

Уже въ двадцатыхъ годахъ 
героическимъ пейзажамъ Коха съ 
ихъ идеальными лишями проти
вопоставлялись совершенно про
извольно скомпанованные виды 
часовень» развалинъ и монастырей.
Пейзажъ долженъ былъ отныне 
трогать душу красками, а не воз
буждать деятельность ума своими 
лишями, какъ въ классической 
живописи. Различные оттенки 
луннаго света особенно ценились
художниками— ими легче всего можно было вызвать мрачныя чувства. Но недоста
точно развитая техника не позволяла вкладывать „настроешя“ въ самую при
роду. Живописцы показывали поэтому какое впечатлеше зрелища природы про
изводятъ на людей, вводимыхъ въ картины для большей ясности. Фигуры —  
„стафажъ44 — выясняли настроеше пейзажей. Первыя картины Лессинга типич
ные образцы подобной живописи настроешй, .мрачно романтической и элегичной 
по принципу; ея непременными атрибутами были рыцари, оруженосцы, владе
тельницы замковъ и друпя романтичесюя фигуры. Все это уже раньше было 
внесено въ литературу Тикомъ въ его „Franz Sternbalds Wanderungen". Отпе- 
чатокъ грусти лежалъ на безпорядочно нагроможденныхъ камняхъ, на разру- 
шенныхъ часовняхъ, на развалинахъ замковъ, заплеснелыхъ водахъ и мрач- 
ныхъ лесахъ, на старыхъ сгнившихъ деревьяхъ, неровныхъ дорогахъ и 
могильныхъ памятникахъ. Небо покрыто изъ серо черными облаками, 
всюду грусть, кажется что тучи несутъ слезы. Среди холмовъ и въ лесныхъ 
ущельяхъ возвышаются кресты и распят1я, виднеются мельницы и хижины 
уголыциковъ, проходятъ одино^е путники и странствуюиие богомольцы, свя
щенники выходятъ изъ монастырей, спеша къ умирающимъ, проезжаютъ за- 
блудивш!еся всадники, на земле лежатъ убитые ланскнехты. Первая картина

Преллеръ: Левкотея.
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Преллеръ: Одиссей и Полифемъ.

Лессинга 1828 г. изображаетъ пустынное кладбище; небо покрыто грозовыми 
тучами, и одинъ только лучъ солнца пробивается изъ-за нихъ, освещая царство 
смерти. За этой картиной последовали друг!я— замокъ на берегу моря, построен
ный на утесе причудливой формы, занесенный снЪгомъ монастырь, съ мона
хинями, идущими по крытому ходу за гробомъ умершей сестры, мона
стырское кладбище все въ снегу, и на немъ старый монахъ, роюицй могилу, 
монастырь въ вечернемъ освЪщежи со священникомъ, идущимъ навещать боль- 
ныхъ, старый усталый крестоносецъ одиноко про*Ьзжаетъ на измученной ло
шади по пустынной гористой местности—вероятно иллюстрац!я въ балладе 
Уланда „Das Rosennest*. На другихъ картинахъ Лессинга представлены то пус
тынная горная равнина съ покинутымъ становищемъ разбойниковъ, то дубъ 
съ образомъ Богоматери, передъ которымъ молятся рыцарь и его дама. Все 
эти картины пестрое попури, составленное по Вальтеръ-Скотту, Тику и Уланду; 
идеаломъ пейзажа было для Лессинга Волчье ущелье изъ оперы „Волшебный 
СтрЪлокъ*.

Романтизму предстояло теперь сделать дапьнейшж шагъ впередъ —  от
крыть въ живой действительности диюе лесные пейзажи. И подобно тому, 
какъ итальянская природа казалась какъ бы созданной для Клода-Лорена, 
такъ и немецкая природа вполне отвечала идеаламъ романтиковъ. Въ нЪко- 
торыхъ м^стностяхъ Саксонской Швейцарш утесы имЪютъ крайне причудливый 
видъ— какъ будто въ допотопныя времена великаны играли ими въ мячъ, или 
шутки ради нагромождали ихъ одинъ на другой. Лессингъ нашелъ такой 
влолнЪ романтичный пейзажъ въ Эйфеле. Онъ поЪхалъ туда въ 1832 году, 
прочтя книгу Негерата „Минералогическое и химическое строеже гористыхъ 
местностей на Рейне и въ Вестфапш". До того Лессингъ представлялъ себе 
романтическую природу по описан!ямъ Скотта, Тика и Уланда, подобно тому 
какъ классики черпали свое представлен1е о классическомъ пейзаже изъ по- 
эзш Гомера, Теокрита и Виргшпя. Въ Эйфеле Лессингъ увиделъ реальное во-
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Лессингъ: Ландшафтъ.

площеше своего идеала. Болотистыя плоск1я местности, луга, порооше кустар
никами и соснами чередовались тамъ съ мрачными хвойными лесами, въ ко- 
торыхъ гигантсюя ели и вековые дубы простирали къ небу свои ветви. Тамъ 
же онъ увидЪлъ дикое одинокое велич1е природы въ соседстве съ людьми; люди 
эти были чужды культур^ и потому —  согласно предубЪждежю романтиковъ 
противъ культуры— казались ему более здоровыми и простыми. Гордые утесы 
и гигантсюя, нагроможденныя одна на другую горы высились надъ долинами, 
въ которыхъ жило простое, здоровое крестьянское населен!е своей патр!архаль- 
ной, несложной жизнью. Лессингъ, который до сихъ поръ жилъ воображешемъ 
среди рыцарей, разбойниковъ и монаховъ, впервые увидЪлъ и понялъ здесь 
красоту живой природы. „О если бы я родился въ XVII веке*1, писалъ онъ, 
„я бы после тридцатилетней войны странствовапъ по одичалой и разоренной 
Герман1и и писалъ пейзажи". До техъ поръ немецк!е художники писали италь
я н ц е  ландшафты по традиц1оннымъ правиламъ композицш, на томъ основанш, 
что у себя на родине они не находили никакихъ „сюжетовъ", такъ какъ при
рода- ихъ родины не отвечала требовашямъ классическаго стиля. Лессингъ 
первый ввелъ въ пейзажную живопись изображен!е немецкой природы. Его 
первый немецкШ пейзажъ— „местность въ Эйфеле- (берлинская нацюнальная 
галлерея), а за нимъ последовапъ рядъ другихъ. Съ Лессинга начинается въ 
немецкой пейзажной живописи пора юности. Очерташя почвы и крутыхъ уте- 
совъ переданы уже въ первой картине его уверенно и твердо, обнаруживая въ 
художнике знаше геологш. Лессингъ отрешился отъ всехъ художественныхъ 
вл!ян1й, идущихъ изъ Италш и поселился въ Эйфеле. Все написанные имъ 
тамъ пейзажи основаны на непосредственномъ изученш природы и обнаружи-
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ваютъ широту и серьезность понимашя. Въ простомъ и увЪренномъ рисунке 
передана общая картина местности—грустный видъ полянъ и густой туманъ, 
поднимающшся изъ болотистой почвы. Но Лессингъ все еще любилъ въ при
роде только фантастическое. Взоръ его останавливается не на безмятеж- 
ныхъ, улыбающихся формахъ— только мрачная или разгневанная природа ему 
понятна и близка. Онъ застилаетъ небо грозными тучами, вглядывается во 
мракъ безлюднаго леса. Изломанныя деревья съ широкими верхушками и стран
ными изгибами ветвей, страшная ярость стихШ, удушливый зной передъ на- 
чаломъ грозы или изнеможете природы после бури—таковы исключительно сю
жеты пейзажей Лессинга. Но за то изъ его картинъ окончательно исчезъ весь 
балластъ безпочвеннаго романтизма— монахи и монахини, набожные рыцари и 
сентиментальные разбойники, въ которыхъ прежше художники воплощали на- 
строеше пейзажей. Въ произведешяхъ Лессинга чувствуется спокойная грусть, 
чуждая всякой сентиментальности, сила и твердость. Классики утратили спо
собность понимать немую скрытую жизнь природы. Они изображали только 
смену декорацш на поверхности земли: героевъ и произведешя рукъ человечес- 
кихъ: дворцы, развалины и классичесюе храмы. Природа была для нихъ ку
лисами, а главный интересъ сосредочивался на фигурахъ, памятникахъ, истори- 
ческихъ ассощащяхъ связанныхъ съ ними. Въ первыхъ картинахъ Лессинга на- 
строеше тоже выражено главнымъ образомъ въ фигурахъ и лирическсй обста
новке. Теперь же онъ сталъ все более вкладывать настроеше въ самую при
роду. Оно чувствуется, бурное какъ звуки органа, въ облачномъ небе, въ 
мрачномъ освещеши, въ колеблемыхъ вЪтромъ верхушкахъ деревьевъ. Въ пер
вый разъ природа мрачно и мощно заговорила съ полотна. Въ этомъ новизна 
и значен!е пейзажей Лессинга. Они свидетельствуютъ объ односторонности, 
но вместе съ темъ и о поэтичности романтическаго понимашя природы. Не 
меньше новаго и въ технике Лессинга; онъ открылъ въ живой действительности 
грезившшся ему идеалъ, и это открыпе побудило его изучать природу непо
средственно и заново учиться писать красками, забывъ о традицюнныхъ искуст- 
венныхъ правилахъ композицш.

Его товарищемъ былъ въ 1840 г. равный ему по силе художникъ, упрямый 
самоучка Карлъ Блехенъ (Karl Blechen). Онъ началъ учиться живописи въ 25 
летъ, былъ очень несчастливъ въ жизни, рано сошелъ съ ума и кончилъ жизнь 
самоубшствомъ; несмотря на это онъ сталъ однимъ изъ самыхъ оригинальныхъ 
немецкихъ пейзажистовъ, очень тонко понималъ природу, обладалъ большой 
смелостью и силой, и только исполнеше его оставалось всегда жесткимъ и 
неумелымъ. Его можно назвать Альфредомъ Ретелемъ ландшафтной живописи. 
Въ природе онъ любилъ не то, что ласкаетъ и радуетъ взоръ, а все грустное, 
уединенное, покинутое. Большинство его картинъ кажутся мучительными, страш
ными сновидешями; оне не трогаютъ, а навевають жуткое чувство. Ихъ можно 
сравнить съ фантастически страшными разсказами Людвига Тика, какъ напр. 
„Светлокудрый Эгбертъ- или сказка старухи Мехтильды о сыне лесника въ „Си
ней Бороде- . Темныялесныя озера окружены гигантскими голыми стенами горъ и 
среди мрачнаго безлюдья этой романтической обстановки движутся демоничесюя 
сказочныя существа: карликъ съ большой головой и тупымъ злымъ выраже- 
шемъ лица, стрелокъ, цЪлящшся въ призракъ, женщина, которая въ ужасе 
простираетъ съ мольбой руки къ стрелку. Во всемъ резко выступаетъ любовь 
къ необычайному. Странно, что въ начале XIX века самобытность и смелость 
въ искусстве такъ часто шли рука объ руку съ безум!емъ. Въ то время какъ 
Лессингъ никогда не переезжалъ черезъ Альпы изъ боязни утратить свою са
мобытность, Блехенъ первый отрешился отъ стилическихъ традицш даже въ
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изображены современной Итал1и. По его итапьянскимъ картинаМъ трудно пред
положить, что онъ прежде изучалъ пейзажи классической школы, и что одно
временно съ нимъ Шинкель писалъ въ Берлине отвлеченные идеальные пей
зажи. Онъ взглянулъ и на современную действительность глазами живописца. 
Лессингу все „полезное- въ природе казалось невыносимымъ, уродливымъ. Онъ 
любилъ только нетронутую культурой природу, шумъ леса и ревъ непогоды; 
лишь изредка появляются на его картинахъ стада овецъ, какъ напоминан1е о 
самомъ старинномъ и простом!» пользованш земной поверхностью. На Блехе- ~ 
новской выставке 1881 года одна картина представляется чемъто совершенно 
исключительными если вспомнить, что она написана въ тридцатыхъ годахъ. 
Это „Вечеръ въ Эбервальдем съ виднеющимся вдали плющильнымъ заводомъ: 
широкая однообразная равнина пересекается медленно текущей рекой, а за нею 
въ глубине величаво выступаютъ на светломъ вечернемъ небе темные си
луэты фабричныхъ трубъ. Блехенъ уже тогда писалъ красками то, что друпе 
не решались даже рисовать —  природу, приспособленную къ работе на чело
века и теряющую отъ этого, по выражешю Тика „свою строгую девствен
ность44.

Самый знаменитый преемникъ Лессинга, Ширмеръ (Schirmer)— въ общемъ 
тотъ же Лессингъ, только более изнеженный и сентиментальный. Первая его 
картина, написанная въ 1828 году— „Германсюй девственный лесъ“ . Но путе- 
mecTBie въ Италш 1840 г. отвлекло его отъ самобытнаго пути, на который 
онъ сначала вступилъ. Онъ весь ушелъ въ искаше благородныхъ линш и формъ, 
въ изображеше идеальныхъ южныхъ ландшафтовъ съ классически-романтиче- 
скими фигурами. Двадцать шесть библейскихъ пейзажей нарисованныхъ углемъ 
въ дюссельдорфской галлереем, четыре пейзажа масляными красками (истор1я 
милосердаго самарянина) въ Карлсруэ и двенадцать картинъ— эпизоды изъ 
исторж Авраама— въ берлинской нац!онапьной галлерее— главныя произведешя 
втораго, стилистическаго пер1ода, деятельности Ширмера. Въ нихъ онъ делаетъ 
слабую попытку занять срединное положеше между Лессингомъ и Преллеромъ. 
Для развит1'я пейзажной живописи картины эти не имели никакого значешя. 
Среди многихъ художниковъ, которые брали его за образецъ, наиболее непо- 
средственнымъ и чуткимъ былъ Валентинъ Рутъ (Ruth) изъ Гамбурга. Но и 
въ его картинахъ не видно стремлешя расширить область искусства, 
отказаться отъ живописи настроенш съ ея произвольными композиц!ями, и 
заняться плодотворнымъ и добросовестнымъ изучешемъ природы.

Но реализмъ проникъ въ это время въ немецкую живопись совершенно 
инымъ путемъ. Когда жанристы, вдохновлялись въ своихъ первыхъ картинахъ 
изъ сельскаго быта произведен1ями Терньера и Остада, пейзажисты тоже об
ратились къ изучен!ю голландской школы, т. е. главнымъ образомъ Эвердин- 
гена. Это повело къ лучшему понимажю природы и большей простоте. Ланд
шафтная живопись классиковъ была архитектурой, у романтиковъ она превра
тилась въ поэздо, теперь же она стала наконецъ вполне живописью. Малень
кая Дан1я 50 летъ назадъ оказала въ лице Карстенса роковое вл1яше на Гер- 
матю: увлечете античнымъ искусствомъ отвлекло немецкихъ живописцевъ 
отъ живой действительности. Теперь Датя искупила свою вину. Въ двадца- 
тыхъ и тридцатыхъ годахъ она выдвинула несколькихъ пейзажистовъ, подъ 
влiянieмъ которыхъ и немецюе художники стали изучать природу своей ро
дины более непосредственно, бросивъ академичесюе идеалы. Датчане спасли 
немецкое искусство отъ заблужденш классицизма и отъ односторонности ро
мантизма. Копенгагенская академ1я стала при Экереберге разсадникомъ трез- 
ваго реализма, воспитаннаго на старо-голландскомъ искусстве*, несколько ху-

3



186 П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  В Ъ  Г Е Р М А Н 1 И .

дожниковъ, ея воспитанниковъ, поселились потомъ въ Дрездене, Дюссель
дорфе и Мюнхен^ и внесли принципы реализма въ немецкую живопись.

Однимъ изъ профессоровъ дрезденской академ1и былъ I .  X. Даль (Dadh). 
Его норвежсюе пейзажи кажутся теперь очень устарелыми, но въ тридцатыхъ 
годахъ они поражали своей необычайной новизной и вызвали целую бурю 
среди немецкихъ художниковъ своимъ „неистовымъ натурализмомъ*.

1оаннъ Хриспанъ Клаузенъ Даль родился въ Бергене въ 1788 г. Онъ 
былъ потомкомъ одного изъ техъ норвежскихъ богатырей, которые занимаются 
то земледел!емъ, то рыболовствомъ и охотой; въ молодости они уходятъ въ 
море, а вернувшись пашутъ пустынныя земли. Во время странствова^я въ 
юности, вместе съ отцемъ по пустыннымъ хвойнымъ лесамъ, ему открылось 
велич!е северной природы съ ея крутыми скалами и горами, мрачными озе
рами, бурными водопадами и блестящими ледниками.

Велич1е открывавшейся его взору северной природы онъ передавалъ въ 
маленькихъ раскрашенныхъ рисункахъ, въ которыхъ, не смотря на неумелость 
техники, сказывается большое художественное чутье. Двадцати летъ онъ по- 
ступилъ въ копенгагенскую академш, и академическое преподаваже сбило его 
несколько съ толку.

Изучая художественныя произведежя, онъ утратилъ уверенность въ 
себе и принуждалъ себя смотреть на природу глазами мастеровъ XVI и XVII 
вековъ. Узнавъ о великихъ образцахъ, которымъ следуетъ подражать въ 
искусстве, онъ отказался отъ всякой самобытности и старался только писать 
величественныя, бросаюи^яся въ глаза картины. Онъ составлялъ изъ скалъ, 
водопадовъ и храмовъ совершенно неправдоподобныя композицш, пока нако- 
нецъ не открылъ среди картинъ копенгагенской галлереи и коллекцш Мольтке, 
произведенш Эвердингена и Рюисдаля. Друпе велиюе мастера прошлыхъ ве
ковъ отвлекали Даля отъ его истиннаго призважя, картины-же этихъ двухъ 
голландцевъ воскресили въ немъ любовь къ родине. Даль сталъ первымъ пред- 
ставителемъ норвежской ландшафтной живописи, и сохранилъ верность своему 
отечеству и тогда, когда переселился въ 1819 году въ Дрезденъ, где занялъ 
профессорскую каеедру. Итал1я и Гермажя интересовали Даля не менее Нор- 
вепи, но только среди северной природы онъ становился самимъ собой. Во 
всехъ его картинахъ не достаетъ широты и мягкости воздуха. Оне жестки 
и сухи, часто совершенно условны— въ особенности болышя картины, напи- 
санныя после 1830 г. Даль кажется въ нихъ очень замечательными но бол- 
тливымъ человекомъ. Онъ быстро схватывалъ впечатлеже и еще быстрее пере
давалъ его кистью, но безъ любви, безъ утонченности. Въ позднейиие года Даль 
писалъ слишкомъ торопливо, не углублялся въ изучеже природы съ достаточнымъ 
спокойсгаемъ и сосредоточенностью. У него выработалась шаблонная манера и 
непр1ятный лиловый тонъ, въ особенности въ пейзажахъ, освещенныхъ луннымъ 
светомъ. Еще Эвердингенъ страстно искалъ силы и напряженнаго движежя 
въ природе. Еще Рюисдаль вдохновлялся бурными горными потоками. Но Даль 
не удовлетворялся даже этими романтичными элементами северной природы. 
Онъ не просто воспроизводилъ природу, а старался представить ее въ более 
эффектномъ виде. Дикш норвежскш пейзажъ долженъ былъ бы производить 
на его картинахъ еще более безпокойное и дикое впечатлеже, чемъ въ дей
ствительности. У него не доставало терпежя, чтобы проникнуть въ тайны ди
кой горной природы; онъ предпочиталъ всякаго рода добавлежя, обобще- 
жя, преувеличе^я. Отъ этого страдаетъ цельность впечатлежя, а детали 
становятся грубее. Его болышя картины крикливы сравнительно съ просто-
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той и определенностью голландскихъ пейзажей. Мнопя картины —  прямо фан
тастичны— это неправдоподобныя сочетажя заученныхъ мотивовъ.

Но былъ моментъ, когда Даль стоялъ во главе современнаго ему искус
ства, и даже указывалъ ему путь къ новымъ задачамъ. Лучшая пора его твор
чества— 1820— 1830 г. Въ картинахъ этого переда онъ не прикрашивалъ на роман- 
тическШ ладъ Рюисдаля и Эвердингена, а подобно имъ съ чрезвычайно смелымъ 
натурализмомъ изображалъ суровую, неприветливую, дикую и таинственную нор
вежскую природу— ея красновато-бурыя поляны и зелено-бурыя торфяныя болота, 
кривые дубы и темные хвойные леса, валуны, лежание у корней деревьевъ, сва
ленный бурей деревья, гшющ1я на месте. Новаторомъ Даль является въ несколь- 
кихъ картинахъ бергенской и копенгагенской галлерей. Любовь голландскихъ 
романтиковъ къ мрачному и печальному заменяется у него простотой и интим
ностью, любовью северянина къ светлымъ холоднымъ днямъ и къ дразня- 
щимъ солнечнымъ лучамъ. Онъ любитъ сверкаже света на листьяхъ березъ и 
на спокойной ряби моря. Его радуетъ, какъ Адр1ана ванъ-деръ-Нэра, видъ зим- 
няго неба, равнинъ, занесенныхъ снегомъ, ночь и лунный светъ. Даже пре
лесть весны понятна ему. Просто и свободно стоять убоНя крестьянсюя хи
жины на сочныхъ зеленыхъ холмахъ— Даль какъ бы совершенно забываетъ о 
томъ, что его современники называли „художественной композищей“ . Летнж 
день среди утесовъ представленъ совершенно правдиво во всей своей неге, 
теплый воздухъ дрожитъ надъ полями. Крестьяне и коровы, сверкаюиия бе
резы и старыя сельсшя церкви отчетливо вырисовываются среди пейзажа, и 
простота передачи производить сильное впечатлеже, не нарушаемое чрезвы- 
чайнымъ обил!емъ подробностей. Чувствуется, что эта живопись родилась и

3*
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окрепла среди девственной природы, поатическихъ ф!ордовъ, высокихъ уте- 
совъ и горныхъ потоковъ. У голландцевъ было гораздо менее чутья къ укром
ному, тихому, маленькому въ природе. Быть можетъ следуетъ видеть не про
стую случайность въ томъ, что этотъ реформаторъ былъ уроженцемъ самой 
девственной страны въ Европе, страны, которая не участвовала ни въ одномъ 
изъ великихъ движенШ въ искусстве.

Для Мюнхена такое же значеже имелъ гамбургскШ художникъ Xpucm iam  
Моргенштернъ (Christian Morgenstern). Подобно всемъ живописцамъ этой 
группы, онъ подражалъ колориту голландцевъ, но въ рисунке сохранялъ све
жесть и самобытность. Уже его первыя, совершенно наивныя произведежя, 
гамбургере пейзажи 1826— 1829 годовъ представляютъ нечно исключительное 
въ тогдашней немецкой живописи. Въ этихъ рисункахъ и гравюрахъ онъ 
является однимъ изъ самыхъ видныхъ и раннихъ представителей немецкой 
живописи настроен1я. У него больше интимности и простоты, чемъ у вс^хъ 
пейзажистовъ того времени. Въ 1829 году онъ ездилъ въ Норвепю, затемъ 
учился некоторое время въ копенгагенской академш, разрабатывалъ тамъ свои 
норвежск!е этюды, и прюбрелъ более совершенную технику, не изменивъ 
своихъ основныхъ принциповъ. Въ Мюнхенъ онъ пр1ехалъ въ начале тридца
тыхъ годовъ, и среди тамошнихъ художниковъ новизна его манеры произвела 
целую револющю. Пейзажисты узнали отъ него, что кроме Пуссена суще- 
ствуютъ еще Эвердингенъ, Рюисдаль и Рембрандтъ, что листья деревьевъ не 
должны быть непременно „ с т и л ь н ы м и а  что ими определяется индивидуаль
ность дерева. Онъ открылъ художникамъ мюнхенской школы красоту бавар- 
скихъ горныхъ долинъ. Первая же его картина, привезенная изъ Гамбурга, 
представляла часть Люнсбургскаго поля— широкую долину, окутанную облаками; 
подобные сюжеты повторяются и въ большинстве его позднейшихъ картинъ, 
Онъ съ детства привыкъ къ равнинамъ, а потому и въ Баварш искалъ зна- 
комыхъ мотивовъ и находилъ ихъ въ изобилЫ на берегахъ Изара, въ каме- 
ноломняхъ близь Поллинга, у подошвы Пейссенберга и въ поросшей мхомъ 
долине близъ Дашау. Картины его не бросаются сразу въ глаза равнодушному 
посетителю выставокъ и галлерей, но если вглядеться въ нихъ, оне произво- 
дятъ отрадное впечатлен!е: въ нихъ много поэзш, интимности, душевной чи
стоты и солнечной ясности. Онъ любилъ все простое, незаметное, леса и поля, 
все родное и близкое. Ротманъ восторгался югомъ, Моргенштернъ вернулся 
къ красотамъ немецкой природы, Лессингъ внималъ завыважямъ бури, Мор
генштернъ тихому шелесту ветра. Тени облаковъ и солнечный светъ стелятся 
надъ темными полями, серебристый светъ лунной ночи придаетъ мечтатель
ный видъ тихимъ деревенскимъ улицамъ, волны разбиваются у берега то съ 
громкимъ ревомъ, то съ тихимъ лепетомъ. Полюбивъ впоследствш горные пей
зажи, онъ утратилъ свою прежнюю интимность. Горы, ущелья, водопады и 
снежныя вершины Альпъ не давались ему. Какъ часто ни писалъ онъ ихъ, 
но крупнаго онъ ничего въ этомъ роде не создалъ. Есть что-то мелкое въ его 
горныхъ пейзажахъ, какая-то разрозненность, нетъ простой и сильной манеры, 
которой онъ писалъ равнины и воздухъ на прежнихъ картинахъ.

Темъ-же, чемъ для мюнхенской школы былъ Моргенштернъ, сталъ для 
дюссельдорфскихъ художниковъ Людвигь Гурлитъ (Ludwig Gurlitt), самый вы- 
дающШся художникъ изъ целой колон!и северянъ, поселившихся тамъ въ 
тридцатыхъ годахъ. Его имени не*гь въ учебникахъ, а те картины, которыми 
Гурлитъ представленъ въ картинныхъ галлереяхъ, относятся къ концу его 
деятельности и не даютъ полнаго представлежя о его значенш. После путеше- 
cтвiя въ Грещю въ 1859 году онъ сталъ писать въ несколько условныхъ корич-
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невыхъ тонахъ. Забыть онъ былъ еще и потому, что велъ очень уединенный 
образъ жизни: съ 1848— 1852 годъ въ Саксон1и, въ маленькой деревне, а съ 
1859— 1873 года въ ЗиблебенЪ близъ Готы. Но историкъ искусства, который 
следить за нарождешемъ новыхъ плодотворныхъ силъ, долженъ признать за 
Гурлитомъ болышя заслуги. Онъ былъ однимъ изъ первыхъ реалистовъ въ не
мецкой пейзажной живописи и —  что еще важнее — былъ новаторомъ, ока- 
завшимъ вл1яше на многихъ младшихъ и прославившихся впоследств!и живо- 
писцевъ.

Гурлитъ былъ родомъ изъ Гольштин1и. Подобно Моргенштерну онъ началъ 
учиться живописи въ Гамбурге, где въ то время Бендиксенъ, Фольмеръ, Ген- 
слеры и Леманы составляли любопытную группу художниковъ. После того онъ, 
какъ и Моргенштернъ, жилъ долго въ Норвег1и и Копенгагене. Вернувшись въ 
Дюссельдорфъ, онъ сразу обратилъ на себя вниман!е однимъ ютландскамъ пей- 
зажемъ; впервые на берегахъ Рейна увидали пейзажъ, написанный не по прави
ламъ классической композицш. Разсказываютъ, что Шадовъ со своими учени
ками нарочно пришли въ мастерскую Гурлита, чтобы взглянуть на небывалое 
чудо. Въ 1836 году онъ переехалъ въ Мюнхенъ, где уже нашелъ подготовлен
ную для себя Моргенштерномъ почву. Тамъ онъ написалъ рядъ картинъ, въ ко
торыхъ проглядываетъ самостоятельное пониман1е природы и полная независи
мость даже отъ вл1яшя голландцевъ. У него преобладаютъ серые тона, а не 
желтоватые, какъ у голландцевъ. Композищя не играетъ у него такой роли, 
какъ у Даля, онъ не хочетъ поражать глубокомысленно придуманными фигу
рами и обстановкой— въ пейзажахъ его чувствуется вдумчивость и стремле^е 
къ правде. Даже когда после 1843 года онъ началъ писать итальянсюе пейзажи, 
онъ сохранилъ простоту, не понятую тогдашней критикой, и темъ более близ
кую и привлекательную для нашего времени. Сила его реализма выражалась, 
какъ у большинства современныхъ ему художниковъ, более всего въ рисунке, 
но и въ колорите онъ достигалъ иногда удивительной ясности и нежности, 
напоминающей то серебристые тона Каналетто, то утонченный серый цветъ 
Констэбля.

Съ того времени, какъ северные художники водворились въ Дюссель
дорфе и Мюнхене, въ немецкомъ искусстве начинаетъ господствовать реа- 
лизмъ. У нихъ было меньше традицш, больше свежести и здоровья, чемъ у 
немцевъ. Гурлитъ былъ ихъ духовнымъ вождемъ, и сталъ душой и вдохнови- 
телемъ начавшагося знаменательнаго движешя въ живописи. Андреасъ Ахен- 
бахъ (Andreas Achenbach) отрешился подъ его вл1ян1емъ отъ традицШ класси
ческаго стиля въ пейзажной живописи, и сталъ писать въ 1835— 1839 годахъ 
норвежсюе пейзажи— еще до своей поездки въ Норвепю. Въ 1839 году онъ 
отправился, тоже подъ вл1яжемъ Гурлита, на северъ, и эта поездка открыла 
для немецкой живописи новый м!ръ.

Ахенбахъ еще живъ до сихъ поръ, и ежегодно появляются на выставкахъ 
его картины, совершенно незаметныя среди произведений более молодыхъ ху
дожниковъ. Вследсгае этого часто забывается, что онъ имеетъ большое исто
рическое значен!е, какъ начинатель новаго пути въ живописи. Въ его карти
нахъ слишкомъ мало любви и слишкомъ много рутины. Андреасъ Ахенбахъ, 
какъ это видно по его портрету, очень энергичный человекъ. Взглядъ его 
светло-голубыхъ глазъ умный и строгш, коренастая, маленькая и несмотря на 
его преклонный возрастъ, гордая фигура свидетельствуетъ о большой настой
чивости. Лобъ его, похожш на лобъ Менцеля, придаетъ ему скорее видъ архи
тектора, нежели поэта. Этой внешности вполне соответствуютъ его картины. 
Каждое изъ его прежнихъ хорошихъ произведена было какъ бы выиграннымъ
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сражешемъ. Онъ весь во- 
площеше реализма, абсо
лютно чуждаго всякой 
мечтательности, и при
роду онъ покорялъ себ% 
мужественной твердостью 
и безпримЪрной выдерж
кой. Онъ мастеръ своего 
д^ла, холодный и прямо
линейный, съ яснымътрез- 
вымъ взоромъ. Главное 
его свойство— умеше по
нять, въ чемъ заключается « 
художественная сила дру- 
гихъ мастеровъ и обога
тить свою манеру темъ, 
что въ другихъ есть са- 
маго существеннаго.

Передъ картинами ху- 
дожниковъ барбизонской 
школы становится легче 
дышать. Ахенбахъ же пи- 
шетъ только хороиия кар
тины. Т е  очаровываютъ 
своимъ интимнымъ пони- 
машемъ природы, Ахен
бахъ поражаетъ только 
бравурностью техники. Въ 

его пейзажахъ нетъ ничего случайнаго, интимнаго. Все объединено стрем- 
лешемъ къ картинности общаго впечатлешя. Построеше картинъ уверен
ное, монументальное. Но при всей своей тонкой наблюдательности, онъ 
никогда не проникалъ въ душу природы, а только пользовался при
родой для писашя картинъ. Для барбизонскихъ художниковъ краски были пол- 
нымъ выражешемъ какъ природы, такъ и собственныхъ ихъ настроенш, Ахен
бахъ же видитъ въ нихъ только средство уподобиться голландскимъ живопис- 
цамъ. Разглядывая все окружающее очень внимательно и проницательно своими 
сверкающими голубыми глазами, онъ научился верно и умело описывать формы 
и внешнш видъ земли, но самое HacTpoeHie природы, которое охватываетъ 
душу, подобно музыке, никогда ему не открывалось. Живописцемъ его сде
лало голландское искусство, а не потребность отражать свой внутреннш м!ръ. 
Онъ думаетъ гораздо больше о томъ, чтобы его картины не уступали карти- 
намъ его предшественниковъ, чемъ о передаче своего индивидуальнаго пони- 
машя природы. Мысль его была увлечена теор1ями и правилами голландскихъ 
живописцевъ, и онъ отыскивалъ въ природе виды, на которыхъ можно было бы 
проверить эти теорш; сердце же его оставалось холоднымъ при виде воды, 
неба, горъ и деревьевъ. Вместо наивной любви къ природе имъ руководило 
утонченное понимаше художественныхъ эффектовъ. Онъ оставался всегда при 
этомъ въ пределахъ чисто голландской закругленности впечатлешя. Поэтому, 
хотя онъ и освободилъ немецкую пейзажную живопись отъ романтической 
стилизацш въ духе Ширмера, но не направилъ ее на путь непосредственнаго, 
индивидуальнаго понимашя природы. Въ его картинахъ нетъ аромата при-
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роды— онЪ только пропитаны запахомъ красокъ и лака. Средства, которыми 
онъ пользовался для достижен1я своихъ цЪлей, всегда одни и rfe-же, и въ ре- 
зультагЬ получается поэтому большею частью схематичность и шаблонность.

Но все таки нельзя не называть имени Андреаса Ахенбаха, когда рЪчь 
идетъ о развили пейзажной живописи въ Германж. Обладая высокими техни
ческими качествами, онъ кромЪ того умЪлъ покорять себЪ публику, и благо
даря этому завершилъ то, что начато было до него датскими художниками. 
Онъ былъ реформаторомъ, которому удалось доказать, что настроешя вызы
ваются не только видомъ утесовъ, рыцарскихъ замковъ и развЪсистыхъ ду- 
бовъ. Онъ ненавидЪлъ все нездоровое, изнеженное, расплывчатое. Среди пол- 
наго расцвета романтизма онъ отважился быть реалистомъ, и это дЪлаетъ его 
героемъ въ немецкой пейзажной живописи. Онъ понялъ скрытую красоту 
нижне-германской природы, показалъ обаятельность голландскихъ пейзажей—  
каналовъ, странныхъ построекъ, оригинальныхъ людей. Онъ изучилъ бурное 
СЪверное море и противопоставилъ мирнымъ картинамъ школы Ширмера ги
гантскую силу бушующихъ стихж. Одновременно съ выходомъ въ свЪтъ п*Ь- 
сенъ Гейне о ОЬверномъ морЪ, на выставкахъ появились первыя марины 
Ахенбаха, и вскоре вытеснили на художественномъ рынкЪ модныя до того 
кораблекрушешя француза Гудена. Въ первый разъ въ XIX вЪкЪ море пред
ставлено было действительно влажной, безпокойной стих1ей, волны не жестя
ными, а морская пЪна и брызги не похожими на вату. Ахенбаху особенно уда
вались деревни на РейнЪ съ красными черепичными крышами, каналы въ 
Голландж съ берегами, усыпанными желтымъ пескомъ, съ всплесками волнъ, 
которыя ударяются о сваи пристани, норвежсюе пейзажи съ высокими скалами 
и мрачными соснами, съ дикими потоками и бурными водопадами. Все это 
онъ писалъ не лучше Эвердингена и Рюисдаля, но лучше всЪхъ своихъ со- 
временниковъ.

Подобно тому, какъ Ахенбахъ соединяетъ Гурлита съ нашимъ временемъ,
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посредствующимъ звеномъ между Моргенштерномъ и нашей современностью 
является другой художникъ— Эдуардъ Шлейхъ (Eduard Schleich). Мюнхенская 
живопись настроен1я сменила архитектурную живопись Ротмана. Вместо пре- 
красныхъ формъ земной поверхности художники стали изучать игру солнеч- 
наго св^та на равнинахъ и на плывущихъ по небу облакахъ, вместо архитек
туры пейзажа стали обращать внимаже на воздушную перспективу и выражен
ное въ ней настроеже.

Моргенштернъ оказалъ вл!ян!е на Шлейха темъ, что указалъ ему на 
Рюисдаля и Гойена. Рюисдаль привлекъ Шлейха своей глубокой серьезностью 
и меланхол1ей пейзажей, отвечавшихъ настроежямъ Шлейха. У Гойена на- 
шелъ онъ живописное сочетаже солнечнаго света, воздуха, воды и земли. 
Шлейхъ объездилъ Франщю, Бельгш, Венгр1ю, Итал1ю, но писалъ почти исклю
чительно виды ближайшихъ окрестностей Мюнхена. Онъ избиралъ самые 
скромные уголки природы— свежеграспаханное поле, прудъ, обросшш камы
шами, торфяное болото бураго цвета, несколько хижинъ въ тени деревьевъ, 
и, следуя указажямъ Гойена, тщательно изучалъ небо и его меняющШся 
видъ: разсеиваюицяся грозовыя тучи, солнце, подернутое легкими облаками, 
дрожащш светъ луны, утренн1е и вечерн1е туманы. Более всего любилъ онъ 
долину Изара и болота Дашау. Его любимые сюжеты —  осенн!е пейзажи: 
въ дожливую погоду или при лунномъ свете, причемъ онъ составлялъ 
удивительную гарможю изъ коричневаго и сераго тоновъ, совершенно въ духе 
голланцевъ. Основной тонъ его картинъ спокойно-элегическш, но иногда онъ 
любилъ также тревожныя и рЪзюя перемены света. Большая горная долина 
озарена солнечнымъ светомъ, а съ одной стороны надвигается, предпосылая 
темныя тени, полчище плотно сдвинутыхъ грозовыхъ тучъ. Теплый летжй 
дождь падаетъ на однообразную равнину съ разбросанными кое-где неболь
шими группами деревьевъ. Густыя деревья отбрасываютъ легк!я тени, равнина 
сверкаетъ подъ лучами солнца. Или же темныя облака несутся надъ боль- 
шимъ болотомъ, камыши гнутся подъ ветромъ, узюя полосы луннаго света 
сверкаютъ между стройными тростниками. Такого рода картины делаютъ 
Шлейха главой мюнхенской пейзажной живописи, хотя онъ и не имелъ уче
никовъ, идущихъ непосредственно по его следамъ. Онъ и Ахенбахъ научили 
немецкихъ живописцевъ свободному отъ всякихъ теорш непосредственному 
созерцанш природы.

Правда, художники, сменивиле ихъ, стали выбирать совершенно друпе 
сюжеты. Настроеже въ пейзажной живописи только зародилось въ Германш, 
полнаго же разви^я оно тамъ не достигло. И фигурная живопись, вступивъ 
сначала на верный путь въ лице Бюркеля, обратилась было въ рукахъ Эйн- 
губера и Кнауса въ жанровую, пока, наконецъ, Лейбль не вернулся на преж- 
нш путь. Пейзажная живопись пережила въ свою очередь ученическую пору 
увлечежя интересными сюжетами, и только потомъ вернулась къ понимажю 
поэзш простоты. Культура тоже шла по этому пути. Когда Моргенштернъ 
писалъ свои первыя картины, почтовыя кареты еще катились съ шумомъ 
изъ деревни въ деревню, теперь же по всей Европе резюе свистки локомоти- 
вовъ возвестили о наступленш новой эпохи. Раньше путешествия были 
очень затруднительны. Легкость передвижежя породила неведомую до того 
страсть къ путешеств1ямъ. Въ литературе этотъ переворотъ создалъ новый 
родъ произведенш— этнографичесюе романы и описа^я путешествш. Гаклен- 
деръ выпустилъ въ светъ множество томовъ путевыхъ очерковъ. Теодоръ 
Мюгге переносилъ место действ1я своихъ разсказовъ въ Норвепю, Швещю и 
Дажю. Въ особенности Америка считалась страной „голубаго цветка**. Индейцы
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Купера пробудили воинственный духъ во всей Германии, а после того Чарльзъ 
Сильсфельдъ описывалъ дик!я горы Мексики, обаяже npepift, пейзажи Мисси
сипи и Сусквеганны. Заокеансюе очерки Герштекера, Бальдуина Мюльгау- 
зена и Отто Pynniyca читались съ увлечешемъ. Живописцы тоже стали кос
мополитами и находили величайшее наслажден1е въ разсматриван!и всего Mipa 
глазами туристовъ.

Аяександръ Каламъ (Alexandre Calame) познакомилъ Герман1ю съ досто
примечательностями Швейцар1и. Каламъ былъ очень сухой, чуждый всякой 
поэз!и пейзажистъ. Въ молодости онъ былъ купцомъ, и въ свободное время 
писалъ маленьк!е раскрашенные виды Швейцар!и, которые туристы покупали 
охотно на память вместо еще не существовавшихъ тогда фотографа. И позд- 
нейш!я картины Калама ничто иное, какъ подобнаго рода сувениры о Швей- 
цар1и. Онъ писалъ очень тяжело, колоритъ его тусклый и однообразный, воз- 
духъ не прозрачный. Живопись сводилась имъ къ раскрашивандо рисунковъ, 
а рисовалъ онъ какъ граверъ. Онъ былъ превосходнымъ учителемъ рисова- 
н!я, и особенно хорошо зналъ перспективу, но ему не доставало теплоты и вну
тренней жизни; чувство заменялось правильностью и твердостью рисунка. Въ 
темно-голубомъ зеркале его альп!йскихъ озеръ, также какъ въ сверкающемъ 
пурпуре альшйскихъ вершинъ, чувствуется всегда раскрашиватель, который 
сначала отчетливо и тщательно вырисовываете контуры. Грандюзные виды при
роды онъ передаетъ очень мелко— и въ науке часто самые мелюе умы изби- 
раютъ самыхъ великихъ героевъ. Его „Развалины Пестума* также какъ „Гроза 
на Гандеке* и „Горная цепь Монрозъ при восходе солнца" производятъ впе- 
чатлеше декорацш, и грубые неестественные контрасты освещен!я не делаютъ 
ихъ лучше. Впоследствш, когда заказовъ у него становилось все больше, онъ 
обнаружилъ необычайную плодовитость. Многими своими произведен!ями Ка
ламъ напоминаетъ искуснаго калиграфа, неустанно чертящаго одне и теже 
красивыя буквы: „Un Calame, deux Calame, trois Calame— que de calamit6s“ 
говорили каждый разъ, когда Каламъ присылалъ свои картины въ парижск!й 
салонъ. Не имея успеха во Франц!и, Каламъ имелъ за то многочисленныхъ 
поклонниковъ въ ГерманЫ. Уже въ 1835 году, когда онъ выставилъ въ Бер
лине свою первую картину, видъ женевскаго озера, она была встречена очень 
сочувственно. Именно округленность, умелость и законченность его картинъ 
нравились въ Германш; въ нихъ ценили явственность рисунка. Его литографи
рованные этюды деревьевъ и пейзажныя прописи прибрели каноническое зна- 
4eHie, и въ течете целыхъ десятковъ летъ ими пользовались преподаватели 
рисовашя, какъ учебнымъ пособ!емъ. Каламъ оказалъ особенно сильное вл1ян!е 
на немецкихъ живописцевъ Отто фонъ-Камеке, Карла Людвига и графа Ста
нислава Калькрейта— они тоже стали изучать, следуя его примеру, застывшее 
велич!е альпгёской природы. Содержаше ихъ картинъ такое же, какъ и кар
тинъ Калама: пустынные утесы, тих!я светло-голубыя озера, диюе водопады и 
снежныя вершины, зажигаюи^яся въ часъ заката розовымъ светомъ.

После Ахенбаха много другихъ художниковъ, уроженцевъ севера, стали 
изображать горы своей норвежской родины, ихъ резкую окраску въ лучахъ се- 
вернаго солнца. Величественные ф!орды, изумрудные утесы, горныя ущелья, 
страшныя лесныя чащи и ярко-освещенныя горы Норвепи, которыя отражаются, 
какъ сверкающ1е самоцветные камни въ тишине сапфировыхъ озеръ— все это 
было достаточнымъ матер1аломъ более чемъ для одного пейзажиста.

Кнутъ Бааде пробылъ довольно долго въ копенгагенской академш и у 
Даля въ Дрездене, а съ 1842 года поселился въ Мюнхене. Онъ любилъ лун
ный светъ, мрачные сосновые леса и полночное солнце. На его картинахъ
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море вздымается высокими какъ горы волнами и кидаетъ огромные ко
рабли, какъ cyxie листья, или же съ ревомъ ударяется о прибрежныя скалы. 
Облака самыхъ причудливыхъ формъ носятся по небу, и бледный лунный 
светъ трепещетъ на волнахъ. Реже встречаются у него мирные пейзажи—  
спокойное море, освещенное на далекомъ протяженш луной, или фюрды съ 
ихъ зелеными лугами и белыми березами. Въ подобныхъ картинахъ больше 
простоты, и оне производятъ более отрадное впечатлеше, чЪмъ слишкомъ ши
роко задуманныя сцены, потому что не смелая и мелкая манера Бааде обык
новенно не соответствовала мятежному драматизму величественныхъ сценъ 
природы.

Ганоъ Гуде, npifcxaeiuift въ Дюссельдорфъ въ 1841 году, сделался Кала- 
момъ севера. Подъ руководствомъ Ахенбаха онъ сталъ смЪлымъ реалистомъ, 
которому не страшны богатыя и сочныя краски природы. Ширмеръ, предста
витель итальянскаго стилизированнаго пейзажа, пр!училъ его къ некоторой 
величавости стиля въ композицш картинъ. Подъ его вл1яшемъ Гуде стремился 
къ красоте лин!й и эффектному распределена большихъ массъ света и теней. 
Спокойный, уверенный реализмъ и выдержанность стиля составляютъ главную 
особенность его сЪверныхъ пейзажей, не передающихъ, конечно, вслЪдств1е 
этого, всего что есть мЪняющагося и случайнаго въ настроен^ природы. Онъ 
изображаетъ то гористыя местности въ Норвегш съ озерами, реками и водо
падами, то берега при различномъ освЪщенш, то величественные утесы, мрач
ное небо и бурное море. Гансъ Гуде, жившш съ 1864 года въ Карлсруэ и 
переселивипйся въ 1880 году въ Берлинъ, одинъ изъ гЬхъ живописцевъ, ко
торые внушаютъ уважеше, а не восторгъ. Онъ очень добросовестный работ- 
никъ, но его превосходныя качества навЪваютъ часто скуку. Пейзажи его— 
хороипя музейныя картины, исполненныя съ трезвой прозаичной правильностью, 
не раздражаюи^я, но и не трогаюи^я душу.

Нильсъ Бьернсонъ Меллеръ тоже писалъ, подобно Гуде, виды береговъ и 
моря. Августъ Каппеленъ любилъ печальную прелесть норвежскихъ лЪсовъ, 
ихъ молчаше, не нарушаемое людьми. На картинахъ его представлено 
дрожан!е прозрачнаго воздуха среди утесовъ, старые треснувиИе стволы 
деревьевъ и зеленыя водяныя растешя, мечтательныя озера и далеюе виды 
на сишя горы. Онъ производилъ бы впечатлеше еще большей непосред
ственности, если бы менее заботился о благородства линш и о эеличествен- 
ности композицш въ духе Ширмера. Мортенъ-Мюллеръ сосредоточился на 
изображенш сосноваго леса. Норвежск!е леса въ вершинахъ долинъ, тамъ, где 
начинаются горы, были его излюбленными мотивами. Онъ разрабатывалъ ихъ 
въ большихъ, слишкомъ декоративныхъ картинахъ. Удачнее всего онъ пере- 
давалъ контрасты солнечнаго света, играющаго на верхушкахъ деревьевъ, и 
таинственный мракъ въ лесной чаще. Его картины нравятся своей элеги
ческой грустью, своимъ трогательно-печальнымъ минорнымъ тономъ. Норвеж
скую весну, превращающую землю въ сплошной коверъ, пересекаемый боло
тами, любилъ изображать Эрикъ Бодомъ. Людвигъ Мундъ писалъ зимше 
пейзажи въ оттепель, когда снЪгъ садится, и мокрая кора земли прогляды- 
ваетъ изъ подъ ослЪпительнаго снЪжнаго покрова. Пустынное поле, нисколько 
искривленныхъ деревьевъ, простирающихъ къ темно-серому небу свои голые 
сучья, стая воронъ и размытая дождемъ дорога со следами колесъ, мутно
желтая полоса света, пробивающаяся изъ-за тучъ и отражающаяся въ лужахъ—  
таковы все пейзажи Мунда. Эйлертъ Адельстенъ Норманъ ввелъ въ моду 
фюрды. Его спеШапьностью были утесы Лофоденскихъ острововъ, отвесно 
столице надъ самымъ моремъ, ихъ меняющаяся окраска при различномъ осве-
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щенш, полночное солнце, ослепительно с!яющее надъ глубокими ясными озе
рами, контрасты синихъ горъ и сверкающихъ снЪжныхъ полянъ.

Друпе художники, Людвигъ Вильройдеръ, Луи Дузетъ и Германъ Эшкэ 
стали искать подобныхъ же эффектовъ среди нЪмецкихъ полянъ и нЪмецкихъ 
лЪсовъ. Первый изъ нихъ изучалъ высоюя горы и гигантск1я деревья, второй 
заходящее солнце, третш море. Освальдъ Ахенбахъ, Альбертъ Фламъ и Асканъ 
Лютеротъ вернулись снова къ южной природЪ, но, въ противоположность 
своимъ предшественникамъ, уже не увлекались классическими лин!ями италь- 
янскихъ пейзажей; ихъ привлекало сверкаше разнообразныхъ красокъ въ 
окрестностяхъ Везув1я и Неаполитанскаго залива. Самые предпршмчивые ху
дожники стали совершенно пренебрегать Европой; они увлеклись первобыт
ными лЪсами южной Америки, на которую указывалъ Александръ Гумбольдъ, 
красочными чудесами тропиковъ, сверкающими льдами полярныхъ странъ. 
Францъ Беллерманъ прослылъ новымъ Колумбомъ, когда вернулся въ 1842 году 
со своими ботанически-правильными воспроизведен!ями чудесъ первобытнаго 
лЪса. Эдуардъ Гильдебрандтъ уже въ 1843 году объЪздилъ, по поручен^ 
Фридриха Вильгельма IV, Канарск1е острова, ИталНо, Сицил1ю, Северную 
Африку, Египетъ, Hy6iio, Сахару и северное полярное море. Въ 1862 году 
онъ предпринялъ кругосветное путешеств!е, „чтобы собственными глазами 
увидать все, что создано моремъ, воздухомъ и землей въ различныхъ стра
нахъ свЪта*. ЕвгенШ Брахтъ путешествовалъ по Египту, Сир!и и Палестина 
и вернулся со множествомъ этюдовъ, написанныхъ среди величественной при
роды пустынь, среди развалинъ и горъ востока. Изъ всЬхъ этихъ этюдовъ 
онъ разработалъ, вернувшись на родину, такое же количество картинъ.

Заслуга всЪхъ этихъ художниковъ заключается въ томъ, что они все 
болЪе расширяли область живописи и постепенно включали въ нее весь M ipb. 

Если же ихъ картины нельзя признать образцами изысканной пейзажной жи
вописи, то это объясняется господствомъ того эстетическаго принципа, кото
рый превращалъ въ гЬ годы жанровыя картины въ анекдоты и повести. 
Пейзажисты завоевали землю, но въ угоду публика обращали внимаже сначала 
только на интересныя въ географическомъ отношен!и местности. Они отпра
влялись путешествовать съ Бедекеромъ въ карманЪ, возили съ собой столько 
кармина, сколько нужно для изображежя закатовъ солнца, и устанавливали 
свои мольберты повсюду, гдЪ у Бедекера стоить звЪздочка. И во всЪхъ этихъ 
живописныхъ пунктахъ они видЪли все, что можно видеть по Бедекеру. Безу
словно точной передачей интересныхъ въ топографическомъ отношены мЪстъ 
они удовлетворяли любознательности туристовъ, и этимъ болЪе всего обезпе- 
чивали сбыть своихъ произведена. Ихъ картины свидЪтельствуютъ также о 
томъ, что историческая живопись первенствовала тогда въ искусств^. Исто- 
рическ1я картины изображали людей, никогда не забывающихъ о внешней об
становка своей жизни; они драпируются стоя передъ зеркаломъ и заучиваютъ 
наизусть всякое движен!е, всякое внЪшнее выражеже душевныхъ аффектовъ. 
Историческую живопись сменила жанровая, которая тоже представляла жизнь 
въ тенденц!озно истолкованномъ видЪ, а не воспринимала съ полной непо
средственностью внутренняго ея смысла. Сообразно съ этимъ, деревья, горы 
и облака тоже утрачивали на картинахъ простоту своего безсознательнаго 
бьтя  и становились театральными. Простая действительность, тихая, утон
ченная красота природы, непосредственность настроен!я, разлитаго въ при- 
родЪ движен!емъ свЪта и воздуха— все это не могло нравиться вкусу, при
тупленному паеосомъ исторической живописи и гримасами жанровыхъ кар
тинъ. Для возбуждежя интереса нужны были болЪе сильныя средства. Пейза-
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жистамъ приходилось искать въ природе театральныхъ эффектовъ, шумнаго 
и яркаго великолЪ^я, нужны были фейерверки, аяже солнца, лунный светъ 
и звезды, —  иначе на картину не обращали вниман1я. Назидательность или 
театральность, къ которой стремилась историческая живопись, должна была 
неминуемо стать и конечной целью пейзажистовъ. А такъ какъ железныя 
дороги проведены повсюду, то пейзажистамъ легко было удовлетворять этимъ 
двумъ требоважямъ. Историчесюе живописцы обращались въ своей погоне за 
сенсацюнными сюжетами къ самымъ отдаленнымъ историческимъ эпохамъ, а 
жанристы старались завоевать симпатш публики необычайностью и экзотиз- 
момъ, изображе^емъ Италш и востока. Вследъ за ними пейзажисты тоже 
стремились какъ можно более расширить географическш горизонтъ. „Неужели 
эти люди нигде не родились?" —  спрашивалъ Курбэ, разсматривая немецюе 
пейзажи на мюнхенской выставке 1869 года. Картины большей частью изо
бражали то, что прежде всего бросается въ глаза северянину въ чужихъ стра- 
нахъ. Но, занявшись иллюстращей всехъ знаменитыхъ событш, отъ троянской 
войны до французской революцш, историческая живопись впадала то въ док
тринерскую поучительность, то въ театральность. Пейзажисты же точно также 
въ своихъ космополитическихъ блуждажяхъ по свету или уподоблялись фото- 
графамъ —  и тогда ихъ сух1я воспроизведежя известныхъ местностей имели 
смыслъ только какъ воспоминажя о путешеств!яхъ —  или же писали бькшця 
на эффектъ картины, которыя, какъ все крикливое и слишкомъ резкое, быстро 
теряли всякое обаян1е. Картины перваго рода представляли большей частью 
альшйскую природу, поражающую колоссальностью формъ, величественностью 
утесовъ, глетчерами, снежными полянами и пропастями; стоило имъ только 
верно передавать действительность, чтобы публика, движимая инстинктивнымъ 
тяготежемъ къ величественному и прекрасному въ природе, съ удовольств1*емъ 
разсматривала ихъ, а знатоки альпШской природы поучали профановъ, дока
зывая, что глубокая синева неба на картине не преувеличена, что таково въ 
действительности небо въ горахъ. Географическая правда вполне соблюдена 
во всехъ этихъ пейзажахъ, но они редко вызываютъ желаже осведомиться о 
художнике, написавшемъ картину. Интересъ, возбуждаемый картинами, чисто 
топографическш. ИсполнеЖе сухо и прозаично, какъ это всегда бываетъ при 
слишкомъ большой объективности. Картины второй категорш, экзотичесшя, 
изображаютъ всякаго рода странныя световыя явлежя, блескъ и с1яже кра
сокъ, но и оне большей частью раздражаютъ ремесленной деланностью на
строена. У старыхъ мастеровъ настроеже являлось само собой, потому что они 
относились къ природе съ благоговен!емъ и глубокимъ понимажемъ. Картины 
новыхъ художниковъ построены на внешнихъ эффектахъ, потому что они пе
редавали поэтичесюя настроежя, не ощущая ихъ въ себе. Эффектность сюже
та не исключаетъ его художественной обработки, но погоня за эффектами 
опасна для искусства. Обаяже всего далекаго и редкаго не можетъ стать осно
вой возвышеннаго искусства; магическая сила искусства заключается въ томъ, 
чтобы придавать высока интересъ и самому близкому. Къ тому же эффектныя 
зрелища природы также трудно понять и передать, какъ трудно воспроизвести 
въ историческихъ картинахъ моменты высочайшаго возбуждежя. Этого дости
галъ Делакруа въ исторической живописи и Тернеръ въ пейзаже, но генш, 
подобные Делакруа и Тернеру, не родятся каждый день. Въ Гермажи же ху
дожники возбуждали своимъ изображежемъ чудесъ природы не поэтическое 
настроеже, а только холодное любопытство. Почти во всехъ пейзажахъ того 
времени интересъ сосредоточенъ только на сюжетахъ: они удивляют**», по- 
учаютъ, но поэз1я природы въ нихъ не передана. Для того, чтобы понять ее,
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художники должны были отрешиться отъ погони за интересными сюжетами. 
Подобно тому, какъ въ фигурной живописи художники должны были перестать 
искать успЪха у толпы пересказомъ анекдотовъ, такъ и пейзажистамъ необхо
димо было отказаться отъ преподавашя географш, отъ изображежя достопри- 
мЪчательныхъ мЪстъ, интересныхъ для туристовъ, отъ стремлен!й заинтересо
вывать публику фальшивыми настроешями. Только послЪ того какъ живописцы 
отказались отъ интересныхъ мотивовъ и стали сосредоточиваться на .изобра
жены природы своей родины, стали понимать красоту свЪта и воздуха, созда
лось болЪе глубокое искусство. ПослЪ расширешя области сюжетовъ долженъ 
былъ еще развиться болЪе утонченный вкусъ, и затЪмъ искусство вернулось 
на тотъ путь, который пролагали Даль, Моргенштернъ и Гурлитъ: съ болЪе 
богатой и осложненной техникой художники вернулись къ простота и трога
тельной нежности прежнихъ созерцателей природы. Следующее поколЪше пошло 
уже по этому пути подъ вл1яшемъ Францж. Тамъ, въ то время какъ немецкая 
пейзажная живопись блуждала по свЪту, съ упоешемъ открывая новыя земли, 
родилось и развивалось самое благородное и нЪжное дитя XIX вЪка— paysage 
intime.



XXV-

^ а ч а л о  Paysage  intime.

Почему тайны Paysage intime открылись, далеко не случайно, именно 
нашему вЪку, это покажетъ въ яркой картинЪ лишь тотъ, кто напишетъ 
спещапьную исторш пейзажной живописи— одну изъ самыхъ нужныхъ въ настоя
щее время книгъ по исторш искусства. Верещагинъ высказалъ однажды мысль, 
что пейзажи старыхъ мастеровъ кажутся ученическими работами наряду съ 
тЬмъ, что создала современная живопись. Несомненно, что художники XIX вЪка, 
уступая во всемъ стариннымъ мастерамъ, въ пейзажной живописи по крайней 
мЪрЪ могутъ вполнЪ выдержать cpaBHeHie съ ними. Лишь разви^е городской 
жизни могло создать такую страстно напряженную любовь къ природ^. ВЪкъ 
тЬсныхъ жилищъ, чрезмЪрнаго роста насележя, нервности и дачной жизни 
одинъ только могъ поднять пейзажную живопись до такой проникновенности, 
чистоты и полноты. Лишь наше время труда и торопливой жизни дЪлаетъ воз- 
можнымъ то отношеше къ природЪ, которое позволяешь хотя немного, какъ 
духъ земли говорить Фаусту:— „заглянуть въ душу природы, какъ въ сердце 
друга".

И во Францш классицизмъ на короткое зремя остановилъ движеже, 
которое все наростало, начиная съ XVIII вЪка. Изъ пейзажистовъ одинъ только 
Губертъ Роберъ дожилъ до новой эпохи. Ему прощали чрезмерную выписан- 
ность пейзажныхъ подробностей и некоторый оттЬнокъ рококо за изображеже 
классическихъ развалинъ. Изъ новыхъ художниковъ никто не чувствовалъ сна
чала влечежя къ пейзажной живописи. Воспитавшееся на аскетическихъ иде- 
алахъ п о к олч е  восторгалось только суровой мужественностью, выраженной въ 
пластичныхъ формахъ человЪческаго тЬла, и перестало чувствовать обаяже 
природы. И когда, спустя нисколько л^тъ, появились первые пейзажи, это 
были, какъ и въ Гермажи, торжественныя декорами для трагедж, отвлечен
ные пейзажи въ „благородномъ стил^4* Пуссена. Но у Пуссена, не смотря на
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Роберты Развалины и памятники.

стропй стиль, условность композиц!и выкупалась огромнымъ пониман!емъ при
роды, а въ произведешяхъ позднейшихъ художниковъ, уже черпающихъ изъ 
вторыхъ рукъ, царить холодная риторика и безплодный формализмъ. Выра
ботанный по античнымъ образцамъ идеалъ красоты применялся не только къ 
человеческому телу и къ драпировке одеждъ, но и къ изображена садовъ и 
лесовъ. Учрежденъ былъ prix de Rome для историческихъ пейзажей.

Анри Валенсьенъ сделался Ленотромъ этого классицизма, авторитетнымъ 
учителемъ несколькихъ поколенШ. Начинаюцце пейзажисты учились у него, 
какъ фигурные живописцы у Герена. Его „Trait6 61ementaire de perspective 
pratique"— изложеше принциповъ пейзажной живописи —заключаетъ въсебеи  
его личные взгляды, и всю эстетику того времени. Хотя онъ, по его словамъ, 
„убежденъ, что въ сущности есть одинъ только родъ живописи, историческш, 
но все таки серьезный исторически живописецъ не долженъ пренебрегать пей- 
зажемъ". Конечно, у Рембрандта и голландцевъ прежнихъ временъ не было 
идеаловъ и они писали для людей, лишенныхъ души и понимашя. Пейзажи 
съ коровами и баранами безконечно ниже пейзажа, где изображено погребете 
Фокюна, а дождливый день Рюисдаля ниже потопа Пуссена. Даже Клодъ Лоренъ 
не совсемъ удовлетворяетъ строгаго Валенсьена. „Онъ довольно правдиво 
передавалъ утреннее и вечернее освещеше, но потому именно его картины 
ничего не говорятъ уму. Нетъ у него дерева, где могли бы жить др1ады, нетъ 
источника, где могли бы плавать наяды. Боги, полубоги, нимфы, сатиры, даже 
герои, слишкомъ величественны для этихъ местностей,— въ нихъ могутъ жить 
въ лучшемъ случае пастухи". Клодъ жилъ въ Италш, но онъ слишкомъ мало 
зналъ древнихъ писателей, которые должны быть основой для пейзажиста. 
Подобно тому какъ Давидъ говорилъ своему ученику Гро: „Читайте Плу
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Если пейзажистъ хо- 
четъ напримЪръ изобра
зить утро, то пусть онъ 
представить тотъ мо- 
ментъ, когда улыбающая
ся Аврора поднимается съ 
ложа своего стараго су
пруга, когда Горы впря- 
гаютъ четырехъ пламен- 
ныхъ коней въ колес
ницу бога солнца, или 
когда Одиссей съ моль
бой становится на колЪни 
передъ Навзикаей. Для 
полудня можно пользо
ваться миеами объ ИкарЪ 
и ФаэтонЪ. Для изобра- 
жежя вечера нужно пред
ставить Феба, который то
ропить свой бЪгъ, при-

Викторъ Гюхо: Развалины средневгъкового замка на Рейнгь. ближаясь къ горизонту,
охваченный пламеннымъ 
желажемъ броситься въ

объя^я ветиды. Для того, чтобы написать картину, сюжетъ которой заимство- 
ванъ у древнихъ поэтовъ, пейзажистъ долженъ знать правила перспективы, 
вполнЪ усвоить себЪ законы композицш, преподанные Пуссеномъ, и даже иногда 
обращаться къ природЪ. Ему нужна плакучая ива для элепи, утесъ для смерти 
Фаэтона, дубъ для пляски нимфъ. Для отыскиважя подобныхъ „мотивовъ" 
слЪдуетъ путешествовать по знаменитымъ въ исторш странамъ. Лучше всего 
повторить тотъ путь, который свершило само искусство, т. е. побывать въ 
Малой Азш, потомъ въ Греши, потомъ въ Итал1и.

На такой эстетикЪ воспитались Викторъ Бертенъ и Ксавье Бидо (Bidault). 
Современники восторгались „богатствомъ композицш и великолЪпнымъ выбо- 
ромъ архитектурныхъ мотивовъ". На самомъ дЪлЪ ихъ декорацш, соста- 
вленныя изъ волнъ, долинъ и храмовъ имЪютъ такое же отношеже къ при- 
родЪ, какъ „Круги" Раймунда Люлл1я къ философш. Схоластическая школа 
торжествовала въ живописи, но такъ какъ она питалась безсодержательными 
формулами, то и погибла отъ худосоч!я. Бидо, который въ молодости писалъ 
довольно xopoLiiie этюды, сталъ воплощежемъ скуки въ своихъ позднЪйшихъ

тарха", такъ и Валенсьенъ 
совЪтовалъ своимъ уче- 
никамъ изучать веокрита, 
Вйргшпя и Oвидiя, потому 
что только у этихъ писа
телей можно узнать, ка
ково должно быть мЪсто- 
пребываже боговъ и ге- 
роевъ.

Vos exemplaria graeca 
Nocturna versate manu,

versate diurna.
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Г. Мишель: Вгътряная мельница.

листочкахъ въ виде пятнышекъ или точекъ, гладкихъ древесныхъ стволахъ и 
сЪромъ небЪ, имЪющемъ видъ не то жести, не то воды. А тотъ-же Бидо былъ 
въ теченш долгихъ лЪтъ предсЪдателемъ выставочнаго жюри и отвергалъ пей
зажи Теодора Руссо. Изъ всей этой группы художниковъ одинъ только недавно 
умершш Мишалонъ не утратилъ значежя до сихъ поръ. Онъ тоже принадле
жишь по холодности и корректности своего тощаго стиля къ школЪ Валенсьена, 
но отличается отъ другихъ ткмъ, что стремился къ некоторой правда въ 
рисунк!» растенш, что тогда считалось необычайно смЪлымъ новаторствомъ. 
Онъ писалъ не схемы растенш, а всегда что нибудь определенное— репейникъ, 
чертополохъ, одуванчики, каждое pacTeHie съ его особенностями— и этой бота
нической точностью прюбрЪлъ въ началЪ вЪка не совсЪмъ понятную славу. 
Жюль Конье и Ватле (Watelet) стали еще болЪе вводить въ живопись изучеже 
действительности. Они долгое время населяли свои классичесю’я долины без- 
кровными танцующими нимфами и богами въ роли статистовъ, а потомъ пере
шли отъ историческихъ ландшафтовъ къ живописными мЪстностямъ и отва
жились изображать виды окрестностей Парижа, вЪтряныя мельницы и замки. 
Но такъ какъ они еще твердо держались классическихъ правилъ композицш, 
то въ ихъ худосочной живописи представлена очень прилизанная, принаряжен
ная, условная природа. Еще въ 1822 году, когда Делакруа выставилъ 
свою „Ладью Дантам, ужасающш Ватле былъ въ полномъ блескЪ. Среди его кар
тинъ есть видъ Бара-на-СенЪ, который очень мЪтко названъ въ каталогЪ не про
сто „vue“, a „vue ajust6eM. Ватле былъ убЪжденъ до конца своей жизни, что при-

4
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Де-ла-Бержъ: Пейзажь.

рода не вполне знаетъ свое дело и всегда нуждается въ живописце, который бы 
ее исправлялъ и провЪрялъ.

Наряду съ этими художниками, которые преображали французскую при
роду въ классичесюе ладшафты, возникла еще одна группа, вступившая на 
противуположный путь. Ея обетованной землей была священная Итал1я, родина 
классицизма, которая все еще, благодаря литературнымъ традищямъ и одно
сторонней эстетике, казалась прекраснее и более достойной поклонежя, чемъ 
все друпя страны. Но живописцы этой группы пытались нарушить произволь- 
ныя правила композицш, установленныя Валенсьеномъ, и правдиво передавать 
мощныя очерташя итальянской природы.

Отъ Валенсьена они вернулись къ Клоду Лорену и пытались обновить 
верный самъ по себе, но испорченный классиками стиль. Ихъ стремлетя 
казались ересью правовернымъ ученикамъ Валенсьена; ихъ называли поэтому 
„готиками**, т. е. романтиками, и критика въ течете долгихъ летъ ставила ря
домъ имена Теодора Алиньи (A ligny) и Эдуарда Бертена съ именемъ Коро. 
MHorie изъ этихъ художниковъ, въ особенности Бертенъ, вывезли изъ Грецш, 
Италш, Египта, Палестины и Сирш очень красивые рисунки. Алиньи былъ даже 
хорошимъ живописцемъ. Онъ усерднее изучалъ даль горизонта и простоту 
линш, чемъ художники, верные традищямъ. Алиньи художникъ съ мрачнымъ, 
суровымъ, серьезнымъ талантомъ. Картины его производятъ сильное впечатле- 
Hie, но ихъ портитъ сухость колорита и равномерно распределенный, 
неподвижный, однообразный светъ, которымъ онъ заменяетъ колебаше 
воздуха. Александръ Дегофъ (Desgoffe), Поль Фландренъ, Бенувиль, Белель и 
друпе съ одинаковой убежденностью шли по тому же пути, но они очень раз
нятся по силе таланта. Поль Фландренъ былъ въ юности хорошимъ живопис
цемъ въ духе 1690 года. Энгръ, его учитель, говорилъ о немъ: „не будь я
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Энгръ, я хотЪлъ бы быть Фландреномъ“ . ВпослЪдствж только своеобразная 
прелесть Клода Лорена и римское велич1е Пуссена превращены были кистью 
Фландрена въ безжизненныя картины, въ ландшафты изъ картона и ваты.

Культъ Италж не спасъ, однако, обезсиленную живопись. Француз- 
скш пейзажъ могъ набраться новыхъ силъ только изъ родной почвы. Живо
пись была спасена, какъ только открылась взорамъ художниковъ красота родины, 
и это откровеже принесъ романтизмъ. Въ отчетахъ о салонахъ, начиная съ 1822 г., 
все сильнее раздаются жалобы критиковъ на то, что художники не ищутъ бо- 
лЪе въ природ^ благородной красоты и величественныхъ лижй, а изображаютъ 
только „ди^я пустыни, зачумленныя озера и ужасаюцце утесы Это означаетъ 
на языкЪ классиковъ, что французская пейзажная живопись обрЪла твердую 
почву въ самой Францш. Въ тотъ день, когда молодые романтики объявили 
Расина фразеромъ, наступилъ конецъ вмЪстЪ со всей школой Давида и клас
сическому пейза>ку. Классическая живопись предана была забвежю, которое 
рано или поздно должно наступить для всего того въ искусств^, что не осно
вано на изучежи природы и на индивидуальномъ темперамент-fe художника. 
Молодые мятежники уже поняли, что миеологическ!е сюжеты и монументальность 
композиШи не могутъ заменить воздуха и свЪта. Ихъ утомили торжествен- 
ныя, пустыя и широко разбросанныя декорацш. Только природа привлекала 
ихъ, и болЪе всего природа, непосредственно ихъ окружавшая; она казалась 
имъ гЬмъ менЪе лишенной обаяжя, чЪмъ бол-fee недовЪр*я внушала Италгя, 
родина всЪхъ непр1ятныхъ, уродливыхъ академическихъ картинъ. Француз
ская пейзажная живопись родилась на свЪтъ. Въ то же самое время, 
когда Делакруа обновилъ репертуаръ живописи высокаго стиля, и обогатилъ 
искусство цЪлымъ мipoмъ невЪдомыхъ до того ощущенж, въ пейзажной 
живописи происходило такого же рода движеже. „Ладья Данте“ относится къ 
1822 году, „Изб1еже“ къ 1824 г. Почти въ тоже самое время буря пронеслась 
по вЪтвямъ старыхъ французскихъ дубовъ, рожь съ шумомъ пригнулась къ 
землЪ, небо покрылось тучами, воды послЪ долгаго застоя снова полились, 
журча по илистому дну. Маленьюе бумажные храмы, которые возвышались на

4*
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классическихъ холмахъ, обру
шились; ихъ заменили низю'я 
крестьянсюя избы; изъ трубъ 
волнуясь, поднимался дымъ 
къ небу. Природа проснулась 
отъ зимняго сна, въ пейзаж
ной живописи наступила весна 
съ ея грустью и ея улыб
ками.

Въ этомъ 0THH4ie француз- 
скаго искусства отъ нЪмецка- 
го— они развивались различно. 
Немецкая живопись подъ влiя- 
шемъ Пуссена долго не могла 
освободиться отъ пагубнаго 
пристрас^я къ бездушнымъ 
декоращямъ, къ такъ назы- 
ваемымъ красивымъ видамъ, 
и лишь гораздо позже стала 
вникать въ душу отечествен
ной природы. Французы на
чали понимать интимную кра
соту природы уже въ двадца- 
тыхъ годахъ XIX века. Пе- 
рюдъ экзотизма они пережили 
только въ поэзш— и то въ го- 

М- раздо меньшей степени, чЪмъ
Гермашя. Только въ „Атала44 
Шатобр1ана встречаются тор

жественно живописныя, лишенныя всякой сердечности описашя экзотическихъ 
пейзажей. Девственные леса северной Америки были богатымъ матер1аломъ 
для великолЪпныхъ картинъ, которыя Шатобр1анъ описывалъ звучнымъ, вдох- 
новеннымъ языкомъ. Мощная пышная природа служила ему фономъ для драмъ 
человЪческихъ страстей. Уже съ Ламартина начинается переворотъ въ поэзш. 
Онъ первый изъ французскихъ поэтовъ понималъ природу глубоко и искренно, 
искалъ въ ней гармонш съ своими собственными настроешями. Его поэз1’я со
грета и просветлена любовью къ родине, къ месту его рождешя, къ южной 
Бургундш. И въ области живописи первымъ вдохновителемъ сталъ поэтъ.

Викторъ Гюго, отецъ романтизма въ литературе, долженъ быть отме- 
ченъ и въ исторш пейзажной живописи. Когда въ 1891 году въ Париже 
устроена была замечательная выставка произведены поэтовъ, занимав
шихся живописью, и на ней появились более или менее выдаюиияся вещи 
Теофиля Готье, Проспера Мериме, братьевъ Гонкуровъ и другихъ, светъ впер
вые узналъ, какимъ гешальнымъ рисовальщикомъ и драматичнымъ изобрази- 
телемъ природы былъ Викторъ Гюго. И въ пейзажахъ, которые онъ рисовалъ 
по памяти, очень хорошо и колоритно, на поляхъ рукописей, бушуетъ пламя 
романтизма. Въ призрачномъ свете и въ мрачныхъ теняхъ представлены 
сцены, соответствук>1щя содержанш романовъ. Старые замки окутаны обла
ками дыма или ослепительнымъ заревомъ пожара, восходящая луна превращаетъ 
деревья въ призрачные силуэты, ветеръ вздымаетъ волны, которыя разбива
ются брызгами, опрокидывая лодки; виднеются темныя озера, мрачные бе-
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рега, волшебные дворцы, непристуныя крепости и сказочные соборы. Когда какой 
нибудь изъ вполне законченныхъ рисунковъ будетъ завЪщанъ Лувру, Викторъ 
Гюго наверное будетъ признанъ однимъ изъ передовыхъ бойцевъ романтизма 
въ живописи.

Среди живописцевъ общее увлечеше романтизмомъ было такъ велико, 
что теперь трудно определить роль каждаго отдельнаго художника въ гран- 
дюзной драме. Въ особенности это трудно относительно Жоржа Мишеля (Georges 
Michel), гешальность котораго не была сразу признана. Онъ прюбрелъ широкую 
известность только на всем1рной выставке 1889 года, а въ более узкомъ кругу 
знатоковъ искусства сталъ известенъ тоже только после своей смерти въ 
1843 году. Тогда одинъ продавецъ картинъ скупилъ на аукцюне все, что оста
лось после смерти обнищавшаго живописца. Картины были безъ подписи, и 
ихъ можно было признать только потому, что на всехъ изображены были 
окрестности Парижа. Большой широкж горизонтъ, холмъ, ветряная мельница, 
облачное небо,— все это указывало на художника, основательно изучившаго 
голландскихъ мастеровъ. Картины возбудили любопытство, и по наведеннымъ 
справкамъ оказалось, что имя художника Жоржъ Мишель. Онъ родился въ 
1763 году, двенадцати летъ пропускалъ уроки въ школе, увлекаясь рисова- 
жемъ, въ пятнадцать —  убежалъ съ какой-то прачкой, къ двадцати годамъ 
имелъ уже пятерыхъ детей, въ шестьдесятъ пять летъ снова женился до 
восьмидесяти летъ усердно работалъ. Люди постарше вспоминали, что видели 
уже прежде его работы на выставкахъ въ салоне. Говорили, что Мишель 
много писалъ вскоре после революцш; но это были скучныя картины, 
напоминаюцця живопись по фарфору; оне ничемъ не отличались отъ 
произведена другихъ живописцевъ классической школы. Демарнъ и Свебахъ 
писали фигуры для его ландшафтовъ. Только после 1814 года онъ исчезъ съ 
выставокъ салона не потому, какъ теперь оказалось, что у него нечего было 
выставлять, а потому, что его отвергали, какъ революцюнера. Въ позднейипе



206 Н а ч а л о  P a y s a g e  i n t i me .

годы у Мишеля были самыя 
разнообразныя заня*пя, и 
между прочимъ онъ былъ 
и реставраторомъ картинъ. 
Тогда черезъ его руки про
ходило много голландскихъ 
пейзажей, и это возбудило 
въ немъ очень оригинальное 
для того времени желаже 
ближе взглянуть на при
роду, чЪмъ онъ это дЪлалъ 
въ юности —  изучать ее 
не въ Италш, а вокругъ 
себя, въ окрестностяхъ Па
рижа. Въ то время, какъ 
Валенсьенъ и его ученики 
прилагали все старажя, 
чтобы не писать того, что 
было у нихъ передъ гла
зами, Жоржъ Мишель не 
выЪзжалъ изъ Францш. Ему 
первому пришла мысль стать 
не выше природы, а войти 
въ нее, не искать въ ней 
декорацш, а просто описы
вать то, что представляется 
взору. Когда ему говорили 
объ Италш, онъ отвЪчалъ: 

* пространство въ четыре мили даетъ достаточно мaтepiaлa пейзажисту на всю 
жизнь. Кто этимъ не довольствуется, тотъ не художникъ. Разве голландцы когда 
нибудь переезжали съ места на место? А все-же они отличные живописцы, самые 
смелые и идеальные изъ всЪхъ". Каждый день онъ дЪлалъ какой нибудь эскизъ 
въ Париж-fe, не подозревая, что впоследств!и его причислятъ къ предшествен- 
никамъ современной живописи. Онъ разделяешь съ Альфонсомъ Карромъ, Же- 
раромъ де Нерваль и Монселе славу открьтя Монтмартра. После его смерти 
множество этюдовъ найдено было у старьевщиковъ северныхъ бульваровъ, 
всегда безъ рамы, потому что никто не думалъ, что ихъ стоить вставлять въ 
рамы; ихъ можно было купить самое большее за сорокъ франковъ. Люби- 
телямъ нравились эти широюе горизонты, грозныя небеса и великолепные 
эскизы морскихъ береговъ. Не смотря на свою бедность, Мишелю всетаки 
иногда удавалось покидать Монтмартръ и уезжать въ Нормандш. Очень роб- 
кш въ начале, пока онъ работалъ съ Демарномъ и Свебахомъ, онъ постепенно 
сталъ писать все шире и смелее, и пользовался всеми средствами для выра- 
жежя своихъ настроенж и чувствъ. Онъ былъ мечтателемъ, вносилъ въ свои 
этюды такую цельность освещежя, а иногда такое сверкан!е солнца, что 
могъ бы порадовать ими Альберта Кейпа. Мишель былъ прямымъ преемникомъ 
старыхъ голландцевъ, не техъ, которые писали тонкими кистями, а представи
телей широкой манеры. Онъ стремился къ „выразительности общаго впеча- 
тлежя** ( l ’expression par l’ensemble), и со времени парижской всем1рной выставки 
справедливо считается предшественникомъ Теодора Руссо. Его картины рано 
стали известны въ различныхъ мастерскихъ и производили большое впечатле-

Тернеръ.
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Hie. Но такъ какъ после 1814 года онъ не отмЪчалъ годовъ на картинахъ, 
то всетаки трудно определить, до какой степени этотъ „Рюисдаль Монтмартра44 
пoвлiялъ на молодое поколете.

Одинъ за другимъ художники стали относиться къ путешеств1ю въ Ита- 
Л1Ю, какъ къ чему-то совершенно лишнему. Они жили отшельниками въ дерев- 
няхъ около Парижа. Холмистыя, изобилуюиия лесами и водами окрестности 
Сенъ-Клу и Билль д’Авре сделались колыбелью французской пейзажной живо
писи. Поселившись тамъ, художники самыми различными способами старались 
уразуметь природу: они или съ полной точностью воспроизводили то, что ви- 
дитъ внимательный глазъ созерцателя, или же сливали свой внутренный Mipb съ 
настроешями природы.

Своеобразный художникъ Шарль-де-ла-Бержъ имеетъ нечто общее съ пре
рафаэлитами и кажется ихъ предшественникомъ. Идеалъ живописи, по его словамъ, 
заключается въ томъ, чтобы все писать съ натуры и ничего не проглядеть въ при
роде, разработать рисунокъ до малейшихъ подробностей, и все таки сохранить въ 
картине единство и гармошю. Это легко сказать, но трудно выполнить. Всю свою 
короткую жизнь онъ провелъ въ борьбе съ этими трудностями. Картины его—  
чудеса терпешя. Въ этомъ легко убедиться, взглянувъ на его „закатъ солнца4* 
(1839 года) въ Лувре. Страстно преданный своему делу, онъ передъ самой 
смертью требовалъ, чтобы ему приносили въ комнату ветки деревьевъ и дре
весную кору и съ рвешемъ естествоиспытателя изучалъ все жилки и слои 
дерева. Де-ла Бержъ своими идеалами напоминаетъ благоговейное отношеше 
къ природе Яна ванъ Эйка или Альтдорфера. Но де-ла-Бержъ умеръ слиш
комъ молодымъ, чтобы достигнуть результатовъ. Онъ тщательно срисовывалъ
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Тсрнерь: Дворецъ Калигулы.

и намЪчалъ малЪйиля подробности предметов*», стремился къ математической 
точности въ передач^ самаго мелкаго, и эта детальность и чрезмерная тон
кость кисти вредила его колориту.

Камиль Рокпланъ (Roqueplan), разносторонне ученикъ Гро, написалъ въ 1822 
году свой первый пейзажъ— „Закатъ солнца". Вместо вечныхъ мельницъ 
Ватле, оловянной воды и жалкаго ландшафта, у него представлена настоящая 
ветреная мельница въ духе старыхъ голландцевъ. Зеленая, перерезанная 
каналами долина тянется далеко кругомъ, надъ нею высится свежее аяющее 
небо. Камиль Флеръ, безстрашный путешественникъ, прежде чемъ стать жи- 
вописцемъ, былъ актеромъ и балетнымъ танцовщикомъ въ Бразилш; онъ изо
бражалъ на своихъ картинахъ сочные луга Нормандш —  вполне верно, 
но съ боязливымъ отношежемъ къ величш природы.

Люи Каба (Cabat), его ученикъ, приводилъ въ восторгъ молодое поколеже 
твердостью и гармоничностью стиля. По его картинамъ видно, что онъ много 
изучалъ голландцевъ; онъ гордился темъ, что пишетъ въ ихъ духе, и воспро
изводить по возможности все, не нарушая художественности и цельности 
впечатлежя. У него есть много общаго съ Шарлемъ де-ла-Бержъ. Впоследствш 
у него достало даже смелости отнестись къ Италш съ полной непосредствен
ностью, и наивно передавать свои впечатлежя, не заботясь о теор1яхъ и пра- 
вилахъ классиковъ. Но предпрЫмчивость его была слишкомъ велика. Онъ по
томъ снова полюбилъ торжественные ландшафты, сталъ последователемъ Пус
сена, и только съ этой стороны известенъ младшему поколежю.

Поль Гюэ (Huet) вполне романтикъ. Де-ла-Бержъ крайне объективенъ, 
Гюэ преисполненъ паеоса. Онъ почувствовалъ, что наступило царство страсти 
въ искусстве. Онъ хотелъ передать энерпю природы, сосредоточенность ея 
жизни со всей силой бурнаго колорита. Въ его картинахъ есть нечто, напо
минающее поэзш Байрона; замыслы его богаты и мощны, красочныя симфонш 
страстны и драматичны. Въ каждомъ его ландшафте чувствуется дыхаже чело
веческой души, ея тревога, безнадежность, сомнежя. Гюэ былъ сынъ своего 
времени, которое любило контрасты и переходило „отъ ликованш къ смер-
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Тернеры Чаильдъ Грольдъ.

тельной тоске. Онъ разсказалъ о настроежяхъ своей эпохи настолько сво
бодно и сильно, насколько это возможно сделать въ пейзажной живописи 
съ помощью облаковъ и деревьевъ, земли и неба. Большинство произведе
на Гюэ, какъ и весь романтизмъ, проникнуты серьезнымъ мрачнымъ паеосомъ; 
въ нихъ совершенно нетъ торжественности классическихъ пейзажей. Ему нра
вился ревъ бури, пенящ!яся воды, облака, въ которыхъ сверкаетъ мол- 
жя, и борьба человека съ разъяренными стих4ями. Стараясь вложить въ свои 
картины какъ можно больше, онъ делалъ ихъ слишкомъ театральными. 
Въ одномъ изъ его главныхъ произведена, „видъ города Руана* 1833 года, 
широта замысла граничитъ съ пустотой, такъ что картина становится похожей 
на панораму. Гюэ слишкомъ загромождалъ свои картины разными подробно
стями. Онъ любилъ выразительные пейзажи, въ томъ смысле, какъ тогда 
любили выразительныя лица. Эта односторонность мешала его успеху. Когдаонъ 
выступилъвъдвадцатыхъ годахъ, картины его казались странными, меланхоличными, 
печальными. А когда онъ позже сталъ проще писать, критика все таки про
должала относиться къ нему только съ темъ уважежемъ съ какимъ относятся 
къ „старой гвардш", потому что въ это время на горизонте французской живо
писи показалась целая плеяда более значительныхъ художниковъ.

Заслуга Мишеля и Гюэ состоитъ въ томъ, что они проложили 
путь позднейшимъ художникамъ. Но Руссо и его школа опередили ихъ на
столько, насколько Колумбъ затмилъ собой всехъ прежнихъ искателей Америки, 
и Гутенбергъ всехъ, печатавшихъ книги до него. Начинатели французской 
пейзажной живописи стояли приблизительно на высоте Андреаса Ахенбаха и 
Блехена. Они были xopouiie, искусные живописцы, но не умели отделаться 
отъ слишкомъ близкаго подражажя фламандскимъ и голландскимъ мастерамъ. 
Ихъ картины носятъ явные следы изучежя Рюисдаля, Гоббемы и потемнев- 
шихъ музейныхъ картинъ. Они окрашивали все въ коричневый цветъ; весна 
у нихъ также печальна какъ и зима, утро мрачно какъ вечеръ. Они не чувство-
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вали, что утро обозначаетъ пробуждеше жизни, юность солнца, весну дня. 
Они придавали большое значеше композицш, стремились къ законченности, 
закругленности и картинности общаго впечатлешя. Живописи необходимо было 
пойти дальше— перейти отъ изучешя Рюисдаля и Кейпа къ созерцашю самой 
природы, къ более непосредственной передаче впечатлЪнш; закругленность и 
выписанность должны были отойти на второй планъ; нужно было изображать 
природу не въ тон% музейныхъ картинъ, а во всей ея благоухающей свежести. 
Этотъ последнш шагъ, который довелъ французскую пейзажную живопись до 
вершинъ ея совершенства, сделанъ былъ подъ влiянieмъ англшскаго искусства.

Самыя гешальныя произведешя пейзажной живописи въ перюдъ времени 
отъ 1800— 1830 созданы были въ Англш. Въ то время, когда во Францш и въ 
Германш пейзажная живопись въ перюдъ классицизма скована была истор1ей, 
англичане продолжали спокойно идти темъ путемъ, на который Гэнсборо всту- 
пилъ въ XVIII веке. Былъ въ Англш въ эти годы пейзажистъ, составляющш 
совершенно исключительное явлеше во всей исторш пейзажной живописи; 
явлеше это создало новую школу пейзажистовъ, которая не только оказала влiянie 
на Франшю, но и положила начало всему современному понимашю колорита. 
Этимъ феноменомъ въ живописи былъ Терперъ (Turner), великш пиротехникъ 
одинъ изъ самыхъ своеобразныхъ и гешальныхъ пейзажистовъ всехъ временъ. 
Какой странный это былъ человекъ! Какъ глубоко возмущаетъ онъ всехъ, 
любящихъ въ искусстве только все правильное. Эти любители делятъ жизнь 
Тернера на две половины и думаютъ что только въ первой онъ былъ разум- 
нымъ художникомъ, а потомъ впалъ въ 6e3yMie. Они признаютъ некоторый 
талантъ въ томъ, что онъ писалъ въ течете первыхъ пятнадцати летъ своей 
деятельности. Но съ того момента какъ онъ вполне овладелъ техникой своего 
дела и началъ съ пламеннымъ воодушевлешемъ воплощать свой собственный
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идеалъ, онъ кажется имъ безумцемъ а произведешя его стоящими вне искус
ства. Когда въ сороковыхъ годахъ мюнхенской пинакотеке предложена была 
пламенеющая красками картина Тернера, тамъ еще слишкомъ живо помнили 
контуры KopHeniyca, и Тернеръ вызвалъ однЪ только насмешки. Существуетъ 
курьезный разсказъ, относящшся къ последнимъ годамъ жизни Тернера. Онъ 
прислалъ пейзажъ на выставку, а члены жюри никакъ не могли сообразить, 
где на картине верхъ, где низъ, и повесили ее вверхъ ногами. Когда Тернеръ 
пришелъ потомъ на выставку, и при немъ хотели исправить ошибку, онъ какъ 
разсказываютъ, сказалъ: „Нетъ, пожалуйста, оставьте по прежнему. Я вижу 
что такъ въ самомъ деле лучше*4. Мнопе утверждали, что Тернеръ страдаетъ 
особаго рода болезнью глазъ. Еще въ 1872 году въ статье, перепечатанной 
въ „Macmillans Magazine14, Либрейхъ давалъ медицинское объяснеше предпо
лагаемому болезненному устройству глазъ у великаго пейзажиста. Только 
такимъ путемъ немцы могли объяснить себе эти картины, совершенно импрес- 
сюнистсюя, хотя оне и были написаны въ самомъ начале XIX века. Золотые 
сны Тернера казались следств!емъ болезни глазъ, потому что никто не былъ 
въ состояши понять высоту чувствъ, силу и поэзш Тернера въ передаче мгно- 
венныхъ ощущенж.

Тернеръ былъ въ сущности веренъ себе отъ начала и до конца своей 
деятельности. Онъ какъ ночная бабочка кружился вокругъ огня, подобно Гете 
требовалъ всегда „больше света,“ стремился къ невозможному, къ изображена 
на картинахъ солнца. Ничто не казалось ему слишкомъ труднымъ для дости- 
жешя этой цели. Онъ долго сдерживалъ себя, шелъ по следамъ Клода Лорена, 
учился у него писать солнечный светъ, изучалъ, анализировалъ его, делалъ 
KoniH съ его картинъ, и, усвоивъ его стиль, сталъ писать картины, которыя 
совершенно уничтожаютъ собой Клода по величественности и Ыяшю красокъ. 
Самая характерная картина этого перюда— „Дидона, строитъ Кареагенъ44.
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Чувствуется, что архитектурныя массы подчинены надобностямъ живописца, что 
дерево на переднемъ плане поставлено только для того, чтобы фонъ картины 
уходилъ дальше въ глубь. Колоритъ великолЪпенъ, но еще тяжелъ. Сочеташе 
классическаго рисунка съ совершенно новымъ понимашемъ воздушной перспективы 
вносить въ композиШи Тернера того времени хаосъ и спутанность. Только тогда 
когда ему сказали: „вы настоящш Клодъ Лоренъ*, онъ отвЪтилъ: „теперь я по
кидаю школьную скамью и стану Тернеромъ*. Съ этого времени ему уже не нужно 
окаймлять картинъ деревьями на noflo6ie Клода, для того чтобы лучи света оза
ряли все углы. Сначала его занимали атмосферичес^я явлешя въ стране ту- 
мановъ. Иотомъ, когда вечная серость показалась ему слишкомъ тоскливой, 
онъ сталъ предпочитать ей истому и страсть южныхъ морей, и сталъ искать 
въ стране солнца полнаго воплощежя своихъ световыхъ грезъ. Описывать 
словами картины Тернера невозможно, и воспроизведешя его картинъ даютъ 
тоже только ложное представлен!е о немъ. „Ракеты взлетали на воздухъ, гре
мели пушечные выстрелы, взвивались огненные шары, змейки извивались и 
лопались, шипели колеса, сначала каждое порознь, затемъ попарно, потомъ 
все вместе, и все быстрее и сильнее, одно за другимъ и все вместе*4. Такъ 
описывалъ Гете въ „Wahlverwandschaften44 фейерверкъ, и таково приблизительно 
впечатлеше, которое производятъ картины Тернера. Чтобы собрать на малень- 
комъ пространстве какъ можно больше света, онъ бралъ глубокую и далекую 
перспективу, безграничное небо; море служитъ ему рефлекторомъ света. За
дача его заключалась въ томъ, чтобы воспроизвести струящуюся и аяющую 
глубину неба безотносительно къ земле. Эти этюды, где изображено только 
небо, быть можетъ самыя изумительныя его произведешя. Повсюда, до самыхъ
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краевъ картины, разлить 
свЪтъ. Тернеръ изображалъ 
все оттенки и переходы 
света, отъ серебристой 
утренней зари до золотого 
блеска заката. Вулканы вы- 
кидываютъ лаву и шипятъ, 
дрожащж воздухъ раска- 
лень и мельканье красокъ 
ослЪпляетъ глаза. Пламен
ный солнечный шарь по
дернуть туманомъ и пре- 
вращаетъ весь воздухъ въ 
тонкую золотистую дымку. 
Среди с1яющаго тумана 
идутъ несколько кораблей. 
Въ ослепительную массу 
света можно только бросить 
быстрый взглядъ, но этого 
достаточно для художника, 
чтобы картина запечатле
лась въ его памяти —  онъ 
пишетъ потомъ то, что ви- 
дЪлъ, и ум^етъ очень убе
дительно  воспроизводить 
свои впечатлешя. Компози- 
цж его становятся все бо
лее свободными, кисть все 
более воздушной и легкой, 
колоритъ и общее впеча- 
тлеше все более сказоч- 
нымъ и фантастичнымъ. Его 

Mipb— страна солнца, въ которой исчезаетъ реальная действительность, а жи- 
ветъ лишь аяше, наполняющее пространство между глазомъ и предметами. 
Онъ изображаетъ то борьбу человеческой силы со стих1ями, какъ напр, въ 
картинахъ „пожаръ на море*4, „пароходъ въ бурю\ „поездъ железной дороги 
подъ дождемъ и ветромъ*, то чисто фантастическую, поэтичную игру красокъ, 
какъ напр, „солнце Венецж". Тернеръ величайшж колористъ, самый смелый 
поэтъ среди пейзажистовъ всехъ временъ. Въ немъ англжская живопись 
проявила свою величайшую силу, такъ же какъ въ двухъ другихъ гешяхъ, 
Байроне и Шелли, наиболее лучезарно и победно сказалась мощь англжской 
фантазж. Одинъ только есть Тернеръ на свете, и Рескинъ пророкъ его.

Въ жизни онъ тоже былъ однимъ изъ техъ оригиналовъ, которые встре
чаются только на родине сплина. Онъ не былъ утонченнымъ эстетомъ, какъ 
это можно было бы предположить по его картинамъ, а очень буржуазными 
прозаичнымъ и неуклюжимъ человекомъ. Его коренастая фигура съ широкими 
плечами и крепкими мускулами делала его скорее похожимъ на капитана 
купеческаго корабля, чемъ на служителя Аполлона. Онъ былъ бережпивъ до 
скупости, не образованъ, не твердъ даже въ правилахъ ореографж, не общи- 
теленъ и молчаливъ. Подобно большинству лучшихъ пейзажистовъ XIX века, 
онъ былъ уроженцемъ большаго города. Тернеръ родился 23-го апреля 1775 года

Ольдъ Кромъ: Окрестности Норвича.
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на задворкахъ маленькой и грязной лондонской улицы, застроенной однообраз

ными, черными отъ дыма, густо заселенными домами. Отецъ его былъ цируль- 

никъ. Гежальность Тернера проявилась очень рано. Пятнадцати летъ онъ выста- 

влялъ картины въ Royal Academy; когда ему было восемнадцать летъ, съ его 

картинъ уже делали гравюры, въ двадцать онъ пользовался известностью, а 

въ двадцать семь избранъ былъ членомъ Академш. Сначала онъ зарабатывалъ 

деньги рисовашемъ видовъ, и дЪлалъ тщательные, изящные рисунки англж- 

скихъ замковъ и помест!й. TaKie рисунки заменяли въ то время фотографш. 

Ему платили по три франка за рисунокъ и угощали сверхъ того ужиномъ. Ему 

приходилось путешествовать по всей Англш, исполняя заказы, и во время одной 

изъ поездокъ у него было, какъ разсказываютъ, любовное приключеше k 1а 

Люч1а-ди-Ламерморъ; оно такъ сильно повл1яло на него, что онъ решилъ 

остаться холостякомъ на всю жизнь. Въ 1808 году онъ былъ назначенъ про- 

фессоромъ перспективы въ академЫ; лекцш его, какъ говорятъ, были очень 

сумбурны. Отцу его пришлось по настоя^ю сына бросить свое дело и посе

литься съ нимъ. Работа отца заключалась теперь въ томъ, что онъ долженъ 

былъ распиливать, стругать и сколачивать доски, изготовляя рамки для 

картинъ; Тернеръ окрашивалъ ихъ въ желтый цветъ и пользовался ими для 

своихъ произведенш. Онъ былъ такъ скупъ, что никогда не обзаводился удобной 

мастерской. Онъ жилъ бедно, никого не принималъ у себя, обедалъ въ сквер- 

номъ ресторане; отправляясь работать за городъ, онъ бралъ обедъ съ собой, и 

былъ очень радъ, если кто-нибудь предлагалъ ему запить еду стаканомъ вина. 

Трудолюб1е Тернера было баснословно. Онъ вставалъ ровно въ шость часовъ 

утра, запиралъ двери на ключъ и работалъ съ той же ужасающей правиль

ностью изо дня въ день. Смерть его была столь же непоэтична какъ и его 

жизнь. У него было много детей, но женатъ онъ никогда не былъ. Въ послед-



216 Н а ч а л о  P a y s a g e  i n t ime .

Hie годы у него въ доме жила старая экономка, которая держала его въ силь- 

номъ подчинены. Отлучиться изъ дому на более продолжительное время онъ 

могъ только подъ предлогомъ поездки въ Венешю, нужной для его работы. 

Но изъ письма, забытаго имъ въ кармане пальто, его домоправительница 

узнавала, что ездилъ онъ не въ Венешю, а всего только въ лондонское пред

местье Чильси. Тамъ онъ жилъ подъ вымышленой фамшпей Бута въ мансарде, 

нанятой имъ для другой его возлюбленной. Въ этой маленькой мансарде, еще 

более убогой, быть можетъ, чемъ комната, въ которой онъ родился, умеръ 

живописецъ, влюбленный въ ciflHie солнца. Чтобы придать его грустной смерти 

хоть немного поэзж, Рескинъ говорить, что окна мансарды выходили на западъ, 

и слабеющш взоръ живописца обращенъ былъ на последше лучи солнца, вос- 

петаго имъ такъ часто въ пламенныхъ гимнахъ. После смерти Тернера оста

лось безчисленное количество произведены и несколько миллюновъ деньгами. 

Осталась также прюбретенная имъ безсмертная слава. Мысль о посмертной 

славе занимала его съ юности. Только этимъ объясняется, что онъ прожилъ 

всю жизнь какъ бедный студентъ, проделывалъ при продаже своего Liber 

Studiorum вещи, граничащ!*я съ мошенничествомъ, но въ то же время не вы- 

пускалъ изъ рукъ всехъ техъ картинъ, которыми онъ могъ бы составить себе 

огромное состояше. Онъ завещалъ ихъ правительству въ количестве 362 картинъ 

маслянными красками и 19,000 рисунковъ, также какъ и три миллюна деньгами, 

и потребовалъ только чтобы две лучип'я картины помещены были въ National 

Galeri между двумя картинами Клода Лорена. Тысяча фунт. ст. предназначена 

была для сооружешя памятника въ соборе св. Павла. Тамъ, въ лондонскомъ 

Пантеоне, рядомъ съ сэромъ 1ошуа Рейнольдсомъ, великимъ предкомъ англж- 

ской живописи, покоится Тернеръ— единственный въ своемъ роде художникъ, 

не имевилй ни предшественниковъ, ни последователей.

Едва ли нужно еще доказывать, что резко выраженная своеобразность 

Тернера не могла оказать никакого вл|‘яшя на дальнейшее разви^е англжской 

живописи, одинаково чуждой какъ и классицизму, такъ и драматичной возбуж

денности романтизма. Одни только поэты увлекались дикостью природы и вос

певали блескъ и таинственность горъ, молнж и бури, грозную силу стихж. 

Въ живописи не создавалось ничего, что соответствовало бы Вальтеръ-Скоттов- 

скимъ описашямъ шотландскихъ горъ или гимнамъ Вордсворта, воспевавшаго 

англжс^я озера, или тому направлен^ пейзажной живописи, которое въ Гер- 

манж представлено Лессингомъ и Блехеномъ. Вордсвортъ великъ и возвышенъ— 

англжская живопись интимна и нежна. Ей чужды старинные альп!йск!е замки 

и закаты солнца въ Грецж. Одинъ только Тернеръ воспевалъ торжественную, 

бурную, наводящую ужасъ, мощную и величественную природу, друпе живо

писцы любили подобно Гэнсборо все простое, девственно-тихое, не притяза

тельно-миловидное. Анппя не романтична. Въ то же самое время, когда Лес

сингъ писалъ свои пейзажи, Людвигъ Тикъ испыталъ тяжелое разочароваше, 

посетивъ страну, въ которой Шекспиръ написалъ сцену съ ведьмами въ Мак

бете. Вместо ожидаемаго имъ мрачнаго меланхоличнаго хаоса, онъ увиделъ пыш

ную, прекрасно возделанную ласкающую взглядъ природу. Въ Англж поражаетъ 

прежде всего изумительная пышность, почти тучность и сила растительности. 

Въ Англж выехать въ светлый день въ коляске за городъ— истинный празд- 

никъ для глазъ. Со всехъ сторонъ тянутся до самаго горизонта тиxiя долины 

и волнистые, холмы, покрытые безконечнымъ ковромъ зелени, кормовыя травы, 

хмель, клеверъ, огородныя растешя, великолепные луга съ высокой сочной 

травой; кое - где высятся группы мощныхъ тенистыхъ дубовъ, виднеются 

пастбища, огороженныя заборами, и на нихъ великолепный рогатый скотъ.
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Влажный воздухъ окуты- 

ваетъ деревья и растежя 

сверкающей дымкой. Нельзя 

себ*Ь представить ничего 

бол^е нежнаго и прелест- 

наго, чемъ эти краски.

Можно целыми часами смо

треть на атласныя облака, 

тонкш, воздушный пушокъ, 

мягкую прозрачную дымку, 

которая ловить въ свою се

ребристую сеть лучи солн

ца, смягчаетъ ихъ и съ 

ласковой улыбкой шлетъ на 

землю. По обеимъ сторо- 

намъ дороги тянутся без- 

конечные, зеленые луга, 

изредка покрытые широ

кими полосами желтоголо

ва и маргаритокъ. Какая 

то болезненная прелесть и 

странное очарова^е исхо- 

дятъ изъ этой неисчерпае

мой растительности. Капли 

воды блестятъ на листьяхъ 

какъ жемчугъ, кругловатыя 

вершины деревьевъ шепчутся 

подъ слабымъ дуновен!емъ ветра. Деревья пышно разростаются, ихъ моло

дить влажный морской воздухъ. И небо здесь какъ бы создано для того, 

чтобы оживлять краски этого пейзажа. Какъ только выглянетъ солнце, 

земля ласково улыбается, и чашечки цветовъ раскрываются, чаруя глазъ 

сочными красками. Англичанинъ созерцаетъ эту природу съ нежностью 

городского жителя и съ хладнокровной наблюдательностью деловаго человека. 

После целаго дня, проведеннаго среди дыма и копоти лондонскаго Сити, англи

чанинъ вздыхаетъ свободнее, когда поездъ мчитъ его вечеромъ за городъ. 

Яснымъ практичнымъ взглядомъ разсматриваетъ онъ волнующ1яся нивы и 

думаетъ о видахъ на урожай. И въ произведен!яхъ англшскихъ пейзажистовъ 

чувствуется такое же внимательное, интимное и менее всего романтичное 

пониман1е природы. Они и не помышляли о томъ, чтобы подобно своимъ немец- 

кимъ товарищамъ, быть космополитами, изображать въ назидаже публике 

достопримечательныя, какъ можно более экзотичныя местности. Подобно Гэнс- 

боро, они сосредоточивались на интимной прелести месть, которыя знали и 

любили. Вместо Суффолька, воспетаго Гэнсборо, центромъ пейзажной живописи 

сталъ теперь Норвичъ.

Джонъ Кромъ (John Crome) по прозважю old Crome, основатель норвич- 

ской школы пейзажистовъ, былъ мощный, сильный духомъ художникъ. Онъ 

родился въ 1769 году въ провиншапьномъ городе, за сто миль отъ Лондона, 

былъ беденъ, служилъ сначала у врача, разнося лекарства его паШентамъ; 

затемъ былъ ученикомъ живописца, писавшаго вывески для трактировъ. Отъ 

современной ему Англш онъ былъ совершенно отрезанъ. Онъ родился въ 

Норвиче и провелъ тамъ всю жизнь. Ему знакомо было имя Тёрнера, онъ

5
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ничего не зналъ о Вильсо

не, быть можетъ не слы- 

халъ о Гэнсборо. Такимъ 

образомъ, никто изъ англш- 

скихъ художниковъ, ни со- 

временныхъ ему, ни пред- 

шествовавшихъ, не оказалъ 

на него вл!яшя. ВсЪмъ, чего 

онъ достигъ, онъ обязанъ 

только ce6t и голландцамъ. 

Онъ рано женился, имелъ 

многочисленную семью. Онъ 

давалъ уроки рисоважя въ 

сос^днихъ замкахъ, и ви- 

делъ тамъ много голланд- 

скихъ картинъ. Въ старости 

онъ побывалъ въ Париже; 

тогда были собраны въ 

Лувре сокровища со всего 

Mipa, и Кромъ сталъ еще 

бол^е восторгаться голланд

цами. Передъ самой смертью 

онъ говорилъ: „Гоббема, до

рогой Гоббемма, какъ я тебя 

любилъ". Гоббема былъ его 

предкомъ, нидерландская жи

вопись— его идеаломъ.

Bet картины Крома—точныя воспроизведешя его любимыхъ местъ, а не 

вымышленные пейзажи и не живописные виды. Кромъ наивно и простодушно пи

салъ все, что представлялось его эзору въ норфольскомъ графстве: старые 

дубы, леса, хижины рыбаковъ, тих1е пруды, равнины, покрытыя верескомъ. 

Деревья онъ писалъ очень своеобразно. Каждое дерево имеетъ свою собствен

ную физюномш, кажется живымъ существомъ, проникнутымъ северной сосре

доточенностью. Его спещальностью были дубы, и после него одинъ только Тео- 

доръ Руссо умелъ ихъ писать съ такимъ совершенствомъ. Вместе съ темъ 

самые простые его пейзажи чрезвычайно величественны; по тонкости коло

рита, напоминающаго старинныхъ мастеровъ, въ то время никто не могъ съ 

нимъ сравниться. Онъ былъ стропй реалистъ и тщательно вырисовывалъ свои 

портреты природы. Картины его сохраняютъ однако цельность колорита, бла

годаря тому, что все объединено, по образцу голландцевъ, сочнымъ коричне- 

вымъ тономъ. Это придаетъ изысканное благородство его картинамъ лесовъ и 

полей.

Крому пришлось много бороться въ жизни, прежде чемъ онъ достигъ 

некотораго успеха. Онъ немного получалъ за свои картины, никогда более 

50 ф. ст., и въ конце жизни онъ долженъ былъ жить очень скромно. Въ 

юности онъ былъ ремесленникомъ, умеръ же въ 1821 году мелкимъ буржуа, 

единственное развлечете котораго трактиръ, разговоры съ матросами, лавоч

никами и рабочими. Но принципы, внесенные имъ въ искусство, пере

жили его самого. Въ 1805 году, онъ основалъ въ Норвиче, вдали отъ всехъ 

академ^, союзъ художниковъ съ ежегодными выставками, съ общей мастер

ской, которой каждый пользовался въ определенные часы. Главные представи-
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Констэбль: Ферма.

тели талантливой норвичской школы— Котманъ, писавшж ясени, Кромъ млад- 

шж, Старкъ и Виндентъ. Благодаря имъ, Норвичъ сталъ столь же извЪст- 

дымъ въ Европе художественнымъ центромъ, какими были некогда Дельфтъ 

и Гарлемъ.

Отношеше этихъ художниковъ къ голландцамъ такое же какъ Жоржа Ми

шеля во Францж, или Ахенбаха въ Германж. Они передавали то, что видели, 

округляли свои впечатлежя ради картинности общаго впечатлежя и достигали 

гармонж колорита при посредстве изысканнаго коричневаго тона. Ихъ зани

мала бол^е форма, нежели колоритъ. Окраска предметовъ была у нихъ наруж- 

нымъ покровомъ, написаннымъ въ духе голландцевъ. После нихъ англжской 

■живописи оставалось сделать еще одинъ шагъ впередъ — отрешиться отъ 

лодражажя голландцамъ и основать современную пейзажную живопись. Она 

уже не стремится воспроизводить конкретную сущность вещей, а занята глав

нымъ образомъ передачей окружающаго предметы воздуха. Пейзажисты не за

ботятся о законченности, округленности рисунка, а передаютъ только свои не- 

посредственныя впечатлежя.

Живопись plein air'a проникла въ Гермажю только летъ десять тому на- 

.задъ. Теперь уже не пишутъ предметовъ „самихъ по себе44, а непременно окру- 

жаютъ ихъ воздухомъ. Пейзажи, плавающ!е въ нейтральномъ буромъ соусе пе

рестали нравиться, предметы изображаются облитыми светомъ и воздухомъ. 

Исчезли коричневыя деревья и луга,— глазъ заметилъ, что деревья и луга зе

лены. Никто уже не довольствуется неопределеннымъ освещешемъ мастерскихъ 

и условнымъ тономъ музейныхъ картинъ; нужно, чтобы часъ дня былъ ясно 

лредставленъ на картине, потому что утромъ настроеже природы иное, чемъ 

лри дневномъ освещенж. Эти открьтя, которымъ современная пейзажная жи
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вопись обязана своей изы

сканностью и воздушностью, 

принадлежать англичанамъ.

Англшсюе туманы, сы

рость и тяжесть воздуха, 

направили англШскихъ пей

зажистовъ на изучеше света 

и воздуха тогда, когда въ 

другихъ странахъ объ этомъ 

еще никто и не думалъ. Въ 

стран-fe, где небо безоблачно, 

одне только лин1и выде

ляются въ сухомъ, аяющемъ 

воздухе. Не достаетъ теней, 

а безъ тени светъ не 

имеетъ цены. Поэтому ста

рые итапьянсюе классики 

были только рисовальщика

ми. Они не ценили солнеч- 

наго света, какъ миллю- 

неръ не ценить гроша. 

Англичане же знали пре

лесть самаго слабаго луча 

света, который клиномъ вре

зывается въ стены обла- 

ковъ. Природа Англш, где 

даже въ ясные/ спокойные 

летше дни горизонтъ подер

нуть жемчужнымъ покры- 

валомъ сыраго тумана, сама указывала художникамъ на светъ и воз

духъ, какъ на источники настроешя въ пейзаже. Техника акварельной 

живописи, сильно развившаяся въ то время, оказала тоже очень благотворное 

вл1ян1*е. Живописцы, ободренные примеромъ акварелистовъ, стали передавать и 

масляными красками все, что представлялось ихъ взору, совершенно наивно и 

непосредственно, отрешившись отъ тоновъ старинныхъ картинъ. Джонъ Ро- 

бертъ Козенсъ, „величайшш генш пейзажной живописи*4, первый внесъ въ 

въ акварельную живопись современное понимаше. Томъ Гиртинъ тоже искалъ 

новыхъ путей. Генри Эдриджъ и Самуэль Прутъ писали живописныя развалины, 

Коплэй Фильдингъ и Самуэль Оуэнъ— марины, Лука Кленель и ТомасъГифи— 

грацюзныя картины изъ сельской жизни, Гоувидъ и Робертъ Гильсъ— зверей. 

Въ 1805 основано было .Society of painters in watercolours'4, и это широкое раз- 

BHTie акварельной живописи должно было естественнымъ образомъ отразиться 

на живописи масляными красками. Акварельная живопись пр*учила англшскш 

вкусъ къ темъ светлымъ тонамъ, которые производили сначала странное впе- 

чатлеже на привыкшш къ коричневымъ тонамъ взоръ. Темный коричневый 

колоритъ акварелисты заменили светлымъ. Они писали непосредственно съ 

натуры и заканчивали картины тоже на воздухе, вследств1е чего скорее стали 

обращать внимаше на светъ и воздухъ, чемъ живописцы, писавиле масляными 

красками. Более легкая, импровизирующая техника акварельной живописи на

вела ихъ на мысль, что не въ закругленности и картинности общаго впечат-
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Давидъ Коксъ: Аббатство Больтонъ.

лЪжя заключается главная задача искусства, а что важнее всего передать не

посредственность впечатлЪжя, получаемаго отъ природы.

Эти принципы въ живопись масляными красками были внесены однимъ 

изъ величайшихъ вождей искусства, однимъ изъ самыхъ мощныхъ, своеобраз- 

ныхъ художниковъ XIX вЪка—Джономъ Констэблемъ (John Constable).

Родина Констэбля, Истъ Бергольтъ (East Bergholt) —  маленькая хоро

шенькая деревушка, въ 14 миляхъ отъ Сюдбюри, мЪста рожден!я Гэнсборо. 

Констэбль родился здЪсь 11 шня 1776 г., тогда когда Гэнсборо поселился въ 

Лондон^. Отецъ Констэбля былъ богатый человЪкъ, владЪлецъ трехъ вЪтря- 

ныхъ мельницъ. Это второй сынъ мельника, прославившшся въ исторш искус

ства— Рембрандтъ тоже былъ сыномъ мельника. У родителей Констэбля были 

сначала очень честолюбивые планы— они прочили сына въ священники, но 

мальчикъ предпочиталъ мельницу школЪ и сделался, какъ и его предки, мель- 

никомъ. Хозяинъ вЪтряной мельницы долженъ следить за состояжемъ неба, 

за движежемъ облаковъ — и эти занят1я оказали вл!яже на будущаго худож

ника— никто до того не изучалъ такъ внимательно небо, какъ онъ.

НЪкш господинъ Дунторнъ, чудакъ, котораго мальчикъ часто навЪщалъ, 

былъ его первымъ учителемъ; уроки происходили всегда подъ открытымъ не- 

бомъ. Другой его покровитель, Бомонъ, критиковалъ въ качеств^ просвЪ- 

щеннаго знатока искусства все, что онъ писалъ. Когда Констэбль ему по

каз ывалъ какой нибудь этюдъ, онъ спрашивалъ: „куда ты поставишь корич

невое дерево"? Это было основнымъ положежемъ его эстетики: хорошая кар

тина должна быть цвЪта хорошей скрипки— коричневаго. Пребываже въ Лон

дон^ не оказало на Констэбля никакого вл!яжя. Ему было 23 года, онъ былъ 

красивымъ юношей съ темными глазами, и тонкимъ выразительнымъ лицомъ, 

когда написалъ въ 1799 году своему учителю Дунторну слЪдующее письмо
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„сегодня я поступилъ уче- 

никомъ въ Royal Academy,, 

для вступительнаго испы- 

тажя я сдЪлалъ рисунокъ 

съ одного греческаго торса; 

живу я Cecil Street, 23.“ Въ 

ЛондонЪ дЪвушки называли 

его „красивымъ молодымъ 

мельникомъ изъ Бергхоль- 

да44. Онъ предпринималъ 

всевозможныя работы, копи- 

ровалъ Рейнольдса, напи

салъ алтарную картину, 

„Христосъ, благословляющш 

дЪтей44, которая никому не 

нравилась, кромЪ его ма

тери. ВмЪстЪ съ гЬмъ онъ 

изучалъ въ нацюнальной 

галлереЪ Рюисдаля, который 

прризвелъ на него большое 

впечатлЪже. Въ 1802 году 

впервые занесена была въ 

каталогъ Royal Academy вы

ставленная имъ картина— 

пейзажъ, и съ тЪхъ поръ 

до самой его смерти въ 

1837 году, картины его еже

годно появлялись на акаде

мической выставкЪ. ВсЪхъ 

картинъ было 104. Въ са

мыхъ старыхъ — вЪтряныя 

мельницы и уголки деревни— 

все тщательно выписано, на деревьяхъ каждая вЪточка, на домахъ каждый 

кирпичъ, но нЪтъ ни воздуха, ни солнца.

Въ 1803 году онъ написалъ своему старому другу Дунторну очень зна

менательное письмо: „Въ течеже двухъ послЪднихъ лЪтъ44, писалъ онъ „я изу

чалъ только картины; истина доставалась мнЪ изъ вторыхъ рукъ. Я не ста

рался писать природу такъ, какъ я ее чувствовалъ, адумалъ, что картина тогда за

кончена, когда она похожа на картины другихъ художниковъ. Теперь я рЪшилъ 

не ходить больше въ галлереи все лЪто. Я вернусь въ Бергольтъ и поста

раюсь совершенно просто и правдиво писать то, что вижу, и какъ вижу. На 

выставкЪ нЪтъ ни одной картины, написанной съ той искренностью, которая 

мнЪ кажется необходимой для пейзажиста—не достаетъ художника, знающаго при

роду44. Онъ уЪхалъ изъ Лондона и проработалъ все лЪто въ Гельмингамъ- 

ПаркЪ, въ СуффолькЪ, „въ полномъ одиночества среди старыхъ дубовъ. Ночи 

я провожу въ пустомъ пасторатЪ. Людей я вижу лишь тогда, когда иду 

покупать себЪ что нибудь на обЪдъ въ крестьянсюе дома44. И только вернув

шись въ деревню, онъ понялъ свое призваже. „Я никогда не видЪлъ въ 

действительности пейзажей, как1*е писали Вильсонъ и Клодъ, но я пишу болЪе 

счастливую страну— мою милую Анппю. Живопись и чувство кажутся мнЪ двумя 

обозначежями одного и того же поня^я. Берега Стура навсегда связаны въ
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моей памяти съ моимъ дЪтствомъ. Они сделали меня живописцемъ,. и это вос- 

поминаше вызываетъ во мне чувство благодарности41. Онъ прожилъ всю свою 

юность среди красивыхъ долинъ и зеленыхъ луговъ Бергольта, где паслись 

стада и жужжали жуки, бродилъ по отлогимъ берегамъ Стура, по зеленымъ 

лЪсамъ Суффолька, среди старинныхъ усадебъ и церквей, фермъ и живописныхъ 

крестьянскихъ избъ. Эту природу онъ полюбилъ въ детстве— ее онъ и пи

салъ. Культурный видъ англшскихъ деревень, сельская жизнь, каналы, вЪтря- 

ныя мельницы и замки—таково содержаше его картинъ. Онъ любилъ совер

шенно простую природу, возделанную человЪкомъ, любилъ поля и деревни, 

сады и нивы. Лугъ, шлюзы, o6pociuie кустарникомъ, старыя деревья —  этого 

достаточно, чтобы пробудить въ немъ мысли и чувства.

Гэнсборо любилъ также подобные сюжеты, но Констэбль стоитъ выше 

его, какъ и выше Крома. При всей своей интимности Гэнсборо все таки по при

роде склоненъ былъ пр1украшивать; онъ писалъ не все въ природе, а выбиралъ, 

придавая всему тонкость и гра^озность очерташй, которой нетъ въ действи

тельности. Констэбль первый отрешился отъ всехъ условностей въ композицш. 

Его преимущество передъ Кромомъ заключается въ томъ, что онъ смелее 

отражалъ свои личныя впечатлешя. Кромъ силенъ своей точностью; онъ пи

салъ то, что видЪлъ, Констэбль показывалъ, какъ онъ видЪлъ. Идя по слЪ- 

дамъ Гоббемы, Кромъ усвоилъ себе тонъ старыхъ мастеровъ; Констэбль же смо- 

трелъ на Mipb собственными глазами. Онъ былъ первымъ вполне самобытнымъ 

пейзажистомъ. Въ молодости онъ копировалъ Клода, Рубенса, Рейнольдса, Рю- 

исдаля, Теньера и Вильсона, и копш его нельзя было отличить отъ оригина- 

ловъ; многому научили его после того акварели Гиртина. А затемъ уже онъ 

почувствовалъ въ себе достаточно силы, чтобы доверять собственному глазу. 

Онъ отрешился отъ всего, что считалось до него основой красоты, пренебре- 

галъ закругленностью въ картинахъ, разсекалъ деревья пополамъ, чтобы только
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перенести на картину то, что его интересовало. „Неужели же всегда изучать 

только старыхъ мастеровъ, и никогда не смотреть на поля, траву, солнце? 

Вечно ходить въ галлереи, и никогда не видеть живой действительности? Mipb 

великъ, два дня не похожи одинъ на другой, все часы дня различны, съ са- 

маго сотворешя Mipa не было двухъ одинаковыхъ листочковъ на дерева,— ве- 

лиюя художественныя творешя, какъ и создаШя природы, все различны44.

Констэбль сосредоточился такимъ образомъ на изученш природы; на его 

картинахъ поютъ соловьи, листья шелестятъ, зеленЪютъ луга, блестятъ облака. 

XV вЪкъ создалъ изящныя весенжя деревца Перуджино, XVII—светлые весен- 

Hie дни фламандскихъ живописцевъ, Яна Зильберехта и Луки Удена. Въ XIX 

вЪкЪ первымъ художникомъ, писавшимъ весну, былъ Констэбль. Когда Бомонъ 

спрашивалъ его теперь, куда онъ думаетъ поставить свое коричневое дерево, 

онъ отвЪчалъ: „никуда, потому что я уже не пишу коричневыхъ деревьевъ44. 

Онъ видЪлъ, что листья лЪтомъ зелены— и такими писалъ ихъ. Онъ видЪлъ, 

что отъ дождя и утренней рссы зелень становится лЪтомъ свЪжЪе— и писалъ 

то, что видЪлъ. Онъ замЪтилъ что на солнце зеленые листья сверкаютъ и 

блестятъ— и писалъ это. Онъ вид-Ьлъ, что, падая на свЪтлыя стены, светъ 

становится такимъ же ослЪпительнымъ, какъ снЪгъ на солнце— и писалъ это. 

Надъ этимъ „сн-Ьгомъ Констэбля*4, много смеялись въ свое время, и все же его 

светопись оказала вл!'ян1е не только на всехъ дальнЪйшихъ англшскихъ жи

вописцевъ, но и на барбизонскую школу, а позже на Мане.

Задачи осв^щешя и воздушной перспективы, не разрЪшенныя пред

шествующими художниками, были впервые поняты Констэблемъ. Кромъ 

очень осторожно пользовался атмосферическими явлениями въ своихъ кар

тинахъ. Констэбль первый пейзажистъ, который настоящимъ образомъ ви- 

дЪлъ воздухъ и умЪлъ писать светъ. Онъ стремился воспринять со всей пол

нотой чувства явлешя света, не останавливаясь на частностяхъ, доступныхъ 

только анализирующему глазу. Старые голландцы сосредоточивались на ри

сунке предметовъ, для Констэбля же самое главное светъ, на какихъ бы пред- 

метахъ онъ ни отражался. Этимъ Констэбль освободилъ пейзажную живо

пись отъ архитектоническихъ законовъ композицш. Они сделались излишними, 

когда высказана была мысль, что воздухъ въ картине важнее самихъ предме

товъ. Констэбля интересовала не только окраска земли и листьевъ, въ зави

симости отъ атмосферическихъ явле^й; онъ изучалъ также небо, воздухъ и 

движете облаковъ съ добросовестностью естествоиспытателя. Онъ написалъ 

объ этомъ рядъ замЪтокъ, столь же тонкихъ, какъ известное сочинеШе Рёс- 

кина объ облакахъ. Красота пейзажа зависишь, по его словамъ, отъ света и 

теней. Онъ первый понялъ, что настроеше въ пейзаже, т. е. то, что трогаешь 

душу, исходишь не отъ лин1й и не отъ самихъ предметовъ, а отъ света 

и теней, въ которыя онъ погруженъ. Констэбль постигъ тайну тончайшихъ 

измЪнен!й въ движенш воздуха. На его картинахъ вЪтеръ шумитъ въ деревьяхъ, 

чувствуется движеше воздуха надъ полями, светъ солнца играетъ на листьяхъ 

и въ ясномъ зеркале водъ. Констэбль первый писалъ природу во всей ея све

жести. По своей манере онъ полная противоположность позднейшимъ прера- 

фаэлитамъ. Те возсоздавали картины природы, тщательно выписывая подроб

ности, отчего большей частью страдаешь цельность общаго впечатлЪжя. Кон

стэбль, напротивъ того, писалъ широко и сильно, часто грубо и резко, иногда 

торжественно, и всегда убедительно, цельно и свежо.

Гешй, который идешь впереди своего времени, достигаешь признашя лишь 

тогда, когда следук>1щя поколЪшя догоняютъ его. Констэблю пришлось испы

тать на ce6t эту истину. Онъ жилъ бедно въ Гемстэде, въ скромномъ домике,
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где и умеръ въ 1837 году. „Моя живопись не напоминаетъ ничью, въ ней нетъ 

ни гладкости, ни красоты— какъ же могу я надеяться на популярность? Я 

работаю для будущаго". И будущее въ самомъ деле принадлежало ему.

Мощная индивидуальность Констэбля принесла обильные плоды и помогла 

англшской живописи подняться на ту высоту, которой она достигла въ 40-хъ 

и 50-хъ годахъ.

Давидъ Коксъ (David Сох), писавшж блестяиця, смЪлыя и ярюя картины, 

самый выдающшся изъ преемниковъ Констэбля. Онъ тоже былъ крестьяни- 

номъ, и относился къ природе съ простотой сельскаго жителя. Онъ родился 

въ маленькой деревушкЪ около Бирмингама въ 1783 году. Отецъ его былъ куз- 

нецомъ. После короткаго пребывашя въ Лондоне, онъ переЪхалъ съ семьей 

въ Герфордъ, а потомъ въ Гарборнъ вблизи Бирмингама. Для наблюденш надъ 

природой онъ довольствовался тЪмъ видомъ, который открывался ему изъ его 

собственнаго дома. Онъ зналъ, что живописецъ можетъ прожить всю жизнь въ 

какомъ нибудь уголке земли, не исчерпавъ до конца развертывающихся пе

редъ нимъ зрЪлищь природы. „Прощайте, картины, прощайте", говорилъ онъ 

передъ смерью, гуляя въ послЪднш разъ вокругъ городскихъ сгЬнъ Гар- 

борна. Свои взгляды на задачи пейзажной живописи онъ изложилъ въ „Treatise 

on landscape painting" (1814): усматривать въ природе самое существенное, 

отбрасывать все не характерное— вотъ его основное правило. По картинамъ 

Кокса видно, что чЪмъ онъ становился старше, темъ бол-fee онъ приближался 

къ этому идеалу. Онъ всего обаятельнее въ картинахъ, написанныхъ въ по- 

слЪднш годъ жизни, когда, страдая болезнью глазъ, онъ не могъ ясно разли

чать подробностей, и передавалъ только общее впечатл^ше.

Коксъ великш и смелый мастеръ. Когда горожанинъ, запертый въ тече- 

Hie цЪлыхъ мЪсяцевъ въ море каменныхъ домовъ, пр^зжаетъ въ деревню, онъ
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не начинаешь прежде всего разсматривать и пересчитывать деревья, листья и 

лежание на земле камни. Онъ дышетъ полною грудью и восклицаешь: какая 

отрада! И Коксъ не выписывалъ подробностей на noflo6ie прерафаэлитовъ. Онъ 

повествуешь въ своихъ картинахъ о мягкомъ ветре, который проносится 

надъ лугами въ Англш, о свежести и чистоте воздуха, о буряхъ, потрясающихъ 

Уэльсъ. Большинство его нЪжныхъ серебристо-сЪрыхъ пейзажей написаны мощно 

и нервно. Онъ воспевалъ въ своихъ картинахъ такъ же, какъ и въ чрезвычайно 

смело написанныхъ аквареляхъ, безконечно глубокое небо, освещенное тысячью 

разныхъ красокъ, то синее въ светлый полдень, то мрачное и мятежное. Онъ 

безспорно одинъ изъ велйчайшихъ англшскихъ акварелистовъ, и если бы онъ 

съ юности писалъ масляными красками, онъ несомненно сталъ бы лучшимъ 

англшскимъ пейзажистомъ. Въ его маленькихъ картинахъ колоришь чисть и 

благороденъ, въ нихъ много воздуха и свежести. Только для большихъ картинъ 

ему не доставало иногда силы. Онъ поздно началъ учиться писать красками, 

причемъ учителемъ его былъ менее значительный художникъ, хотя и чрезвычайно 

талантливый живописецъ, рано умершш Вильямъ Мюллеръ (William МйИег).

Это одинъ изъ самыхъ искусныхъ живописцевъ, величайшш после Тёрнера 

виртуозъ въ англшской живописи. Будь въ немъ больше простоты, будь онъ ровнее, 

его можно было бы назвать первокласснымъ гешемъ. Но въ немъ есть неко

торая театральность, которая видна не всегда, а отъ времени до времени. Онъ 

любилъ пышность, въ немъ нешь тихой нежности и скромности, съ которой 

Констэбль и Коксъ относились къ природе своей родины. Онъ старался придать 

величественность скромному англшскому пейзажу, и вносилъ манерность въ 

изображеше самаго обыденнаго. Картины его грандюзны по форме; оне свиде- 

тельствуютъ объ изумительной легкости кисти, но имъ не достаешь света и 

воздуха, не достаешь англшскаго характера, англшской атмосферы. Мюллеръ 

былъ иностранецъ, сынъ переселившагося въ Бристоль данцигскаго ученаго, 

и не питалъ къ природе Англш того чувства, съ которымъ относился къ 

своей родине Констэбль. Видъ англшскаго поля или англшской деревни, 

интимная прелесть англшской природы въ ея будничномъ одеянш не будила 

въ немъ никакого ответнаго чувства.

Фантаз1я Мюллера, который предпочиталъ ярк1е и резюе контрасты 

тонкимъ оттенкамъ, влекла его къ природе юга. Самымъ подходящимъ для 

него местомъ былъ неведомый еще тогда художникамъ востокъ. Тамъ онъ 

нашелъ, подобно Декану и Марилй, те более ярк1е, нежели утонченные 

эффекты, которыхъ онъ искалъ въ природе. Онъ дважды былъ на юге, въ 

первый разъ въ 1838 году, въ Аеинахъ и въ Египте, во второй разъ въ 

1843/44 г, въ Смирне, Ликш и на Родосе. Въ течете года, который ему еще 

оставалось жить, онъ быстро написалъ те картины восточной природы, въ 

которыхъ заключается все, что онъ создалъ лучшаго, все, что онъ завещалъ 

потсмству. Некоторыя изъ нихъ, какъ напр, амфитеатръ въ Ксанее, ужасаютъ 

порывистостью и блескомъ исполнешя; это работы даже не одного дня, а 

одного часа. Все эти горные замки на крутыхъ утесахъ, виды Акрополя и 

Египта— блестящ1я произведешя широкой кисти; краски необыкновенно ясны, 

освещеше изумительно. Ни одинъ изъ множества французовъ, которые одно

временно съ нимъ были на юге, не воспелъ солнца юга и сверкающую атмос

феру такъ сладострастно и увлекательно.

Петеръ-де-Винтъ былъ более правдивъ и простъ. Онъ тоже, подобно 

Констэблю и Коксу, вдохновлялся только своей родиной. Его пребываше во 

Францш было во всякомъ случае непродолжительнымъ и не оставило никакихъ 

следовъ въ его творчестве. Съ юности и до самой старости онъ писалъ только
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англшсюе пейзажи, будничный видъ англшской природы, низюе холмы графства 

Сёрри, долины Линкольншайра, или мрачные каналы Темзы, изображенные имъ 

въ прекрасныхъ аквареляхъ. Его предкомъ въ живописи былъ Филиппъ-де- 

Конингъ, ученикъ Рембранта, мастерски изображавши плосюе гoллaндcкie 

пейзажи и широте горизонты.

После Кокса и де-Винта выступилъ Кресвикъ, более трудолюбивый и 

терпеливый живописецъ, более внимательный къ подробностями въ особенности 

къ зеленымъ тонамъ въ природе, но менее воспршмчивый къ влiянiю воздуха 

на предметы. Нельзя сказать, чтобы онъ двинулъ искусство впередъ; несо

мненно только, что онъ прибавилъ къ изучешю Гоббемы и Ватерлоо такое 

понимаше света и солнца, какого до 1820 года не существовало. Къ числу 

художниковъ, которые безъ Констэбля не были бы темъ, чемъ они стали, при

надлежать еще Петръ Грэгемъ и Даусонъ; они спешально занимались изуче- 

шемъ воды и неба. Грэгемъ писалъ виды бедныхъ, жалкихъ местностей— 

уголковъ Темзы вблизи Лондона, или подернутыхъ дымомъ пейзажей въ 

окрестностяхъ Дувра и Гринвича; по силе исполнешя онъ не уступаетъ Кон- 

стэблю. Онъ неподражаемо писалъ облака, и даже Констэбль редко достигалъ 

такого совершенства. Онъ любилъ облачное небо, тучи, гонимыя ветромъ, и 

расплываюицяся въ неопределенныхъ очертан!яхъ; онъ виделъ въ природе 

одно только отражен!е своей собственной безпокойной, жаждущей красокъ и 

движешя души. Даусонъ писалъ облака, стоя!щя на небе твердо, какъ архи- 

тектурныя сооружен!я —  Рёскинъ называлъ ихъ храмами изъ облаковъ. На 

некоторыхъ его картинахъ почти ничего нетъ, кроме одного большаго облака. 

Въ нихъ нетъ широкаго простора, къ виду котораго нашъ глазъ такъ привыкъ—  

нетъ земли. Краски и формы расплываются— видны только облака и движу- 

хщеся желтые туманы, въ которыхъ все предметы исчезаютъ, какъ разсеивипеся 

призраки.

Джонъ Линнель внесъ традиц!и этой великой эпохи въ новый перюдъ. Въ 

начале онъ увлекался золотистыми тонами, заходами солнца и розоватыми 

облаками, а потомъ сталъ, подобно прерафаэлитамъ, точно воспроизводить по

дробности очертанш.

Ричардъ Паркеъ Бонингтонъ (Richard Parkes Bonnington), молодой живопи

сецъ, умершш двадцати семи летъ, связываетъ собой англшскихъ классиковъ съ 

французскими. Онъ былъ англичанинъ по происхожденш и по месту рождешя, 

но пятнадцати летъ переселился во Франшю и тамъ учился живописи. Во 

многихъ отношешяхъ онъ является однимъ изъ самыхъ утонченныхъ предста

вителей французскаго романтизма, но вместе съ темъ онъ проявилъ качества, 

свойственныя въ то время только англичанамъ. Въ Париже онъ поступилъ 

въ мастерскую Гро, куда стекалась тогда вся революц!онная молодежь, но не 

забывалъ и Констэбля, благодаря своимъ частымъ поездкамъ въ Лондонъ. 

Первые его пейзажи написаны были въ Нормандш и Пикард!и; за ними последовалъ 

рядъ морскихъ видовъ Венецш и маленьюя историчес^я сцены. Вскоре после 

того онъ заболелъ чахоткой, которая очень быстро свела его въ могилу. 23-го 

сентября 1828 года онъ умеръ въ Лондоне, куда поехалъ, чтобы вопросить о 

своей судьбе какую то ясновидящую. Ранняя смерть не дала времени созреть 

его таланту, но и онъ былъ простымъ, правдивымъ, симпатичнымъ художни- 

комъ. —  „Я его близко зналъ и очень любилъ. Его невозмутимое англшское 

спокойств!е не лишало его привлекательности въ личныхъ сношежяхъ. Когда 

мы встретились въ первый разъ, я самъ былъ еще очень молодъ. Это было 

около 1816 или 1817 года. Я занимался въ Лувре, и онъ копировалъ тамъ 

фламандскш пейзажъ; онъ былъ въ то время стройнымъ, высокимъ юношей.
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Уже тогда онъ превосходно писалъ акварели, бывыля въ то время англшскимъ 

нововведешемъ. НЪкоторыя изъ этихъ акварелей я видЪлъ впослЪдствш у 

одного продавца картинъ; онЪ прелестны по краскамъ и композицш. flpyrie 

современные художники, быть можетъ, выказали больше силы и точности, 

чЪмъ Бонингтонъ, но ни одинъ изъ нихъ, также какъ изъ ихъ предшествен- 

никовъ, не поражалъ такой легкостью исполнешя; его произведешя въ этомъ 

отношенш настоя1ще перлы; они чаруютъ взоръ совершенно независимо отъ 

содержашя и отъ вЪрнаго воспроизведешя природы. Тоже самое можно сказать 

и о позднЪйшихъ его костюмныхъ картинахъ. Я могъ бы безъ конца говорить 

объ его умЪнш производить впечатлЪн!е и о легкости исполнешя. Онъ не 

легко удовлетворялся своей работой; напротивъ того, онъ часто писалъ совер

шенно заново картины, которыя намъ казались великолепными. Но такъ велико 

было его умЪше, что кисть его тотчасъ же находила новые эффекты, столь же 

чаруюице какъ и прежше“. Этими словами велиюй Делакруа рисуетъ пор- 

третъ Бонингтона, своего единомышленника и друга. Бонингтонъ, примкнув- 

шш однимъ изъ первыхъ къ романтической школ%, былъ въ ней однимъ изъ 

самыхъ правдивыхъ и утонченныхъ художниковъ. У него было тонкое понимаше 

изящества природы, онъ видЪлъ въ ней везд*Ь гращю и красоту, и воспЪлъ 

весну и солнечный свЪтъ въ свЪтлыхъ мелодичныхъ созвуч1яхъ. Ни одинъ изъ 

французовъ не передавалъ до него съ такимъ совершенствомъ игру свЪта на 

сверкающихъ костюмахъ и на сочной зелени луговъ. Даже его литографш 

парижскихъ и провансальскихъ видовъ— великолепные образцы импрессюнист- 

скаго изображен{я природы. Этими качествами онъ былъ обязанъ не Гро, а Кон- 

стэблю. Онъ первый познакомилъ молодыхъ французскихъ художниковъ съ 

великими англШскими классиками, и rfe упрочили въ БарбизонЪ и Билль д’Аврэ 

связь Констэбля съ современностью.



Теодоръ Руссо.

XXVI.

Дейзажная я^ивопись 1830-Г0 года.

томъ же салоне 1822 года, въ которомъ Делакруа выставилъ свою „ Ладыо 

Данта**, французы познакомились съ темъ мощнымъ движешемъ которое про

исходило по ту сторону Ла-Манша. Анпийская акварельная живопись была блестяще 

представлена Бонингтономъ, который прислалъ на выставку „Видъ Лилебона* 

и „Видъ Гавра“. Другими англшскими эскпонентами были Коплэй Фильдингъ„ 

Робсонъ, Джонъ Варлей; уже эти воздушныя, талантливыя акварели съ ши

роко написанными небесами и прозрачными светлыми тонами показались откро- 

вешемъ молодому поколешю французскихъ художниковъ. Чувствовалось, что 

горизонтъ долженъ проясниться. Въ 1824 году, когда появилось на выставке 

„Изб1еше“ Делакруа, солнце въ самомъ деле взошло, и настало великое про- 

светлеше. Англичане проникли во Франщю и взяли приступомъ Лувръ: 

Джонъ Констэбль тремя картинами, а за нимъ Бонигтонъ, Коплэй Фильдингъ, 

Гардингъ, Самуэль Прутъ и Варлей. Эта выставка нанесла смертельный ударт» 

пейзажной живописи классиковъ. Мишалонъ умеръ молодымъ въ 1822 году, а 

Бидо и Ватле не могли устоять противъ столькихъ колористовъ. Одинъ Кон

стэбль былъ уже для нихъ смертнымъ приговоромъ. Они не знали ни Жоржа 

Мишеля, ни великихъ голландцевъ, и не понимали, что нельзя писать пейзажей 

безъ неба, потому что оно выражаетъ настроеше изображеннаго на картине часа 

и характеръ времени года. На ряду съ живыми эскизами береговъ Бонингтона
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съ произведежями акварели- 

стовъ, залитыми свЪтомъ, съ 

картинами смелаго бергольт- 

скаго мастера, его светлой зе

ленью и облачнымъ горизон- 

томъ, даже Жоржъ Мишель ка

зался робкимъ калиграфомъ. 

Столь боязливые до тЪхъ поръ 

французсюе пейзажисты увида

ли, что, несмотря на все свое 

стремлеже къ правдивому изо

бражена природы,живопись ихъ 

продолжала бытьусловной. Кон

стэбль первый освободился отъ 

всякой шаблонности и во Фран- 

цш его сразу оценили. Моло

дые художники восторгались 

его сочной зеленью, движе- 

жемъ облаковъ и бьющей че- 

резъ край живительной силой. 

Ему присудили въ Парижа зо

лотую медаль еще тогда, когда 

въ самой Англш онъ не былъ 

извЪстенъ, и съ тЪхъ поръ 

онъ полюбилъ парижсюя выставки. Еще въ 1827 году картины его висели 

въ Лувре рядомъ съ пейзажами Бонингтона, —  который только одинъ годъ 

после того служилъ образцомъ для художниковъ своими светлыми долинами 

и ясными аяюшими небесами. Въ то же самое время на парижскихъ выстав- 

кахъ появились несколько превосходныхъ, часто очень изысканныхъ пейзаж- 

ныхъ этюдовъ Вильяма Рейнольдса, друга и соотчественника Бонингтона, тоже 

поселившагося въ Париже. Его нежные серые тона уже предвозвещаютъ Коро. 

Вл*яже англичанъ на творцовъ французскаго paysage intime давно установлен

ный фактъ, съ техъ поръ какъ самъ Делакруа откровенно призналъ его въ 

своей статье „Questions sur le beau" въ Revue des Deux Mondes 1854 года.

Въ следуюиие же годы обнаружилось, какое брожеже произвелъ Констэбль 

въ безпокойныхъ умахъ молодыхъ художниковъ. Въ 1827— 1830 годахъ фран

цузская пейзажная живопись нарождалась, въ 1830 году она родилась. Годъ 

этотъ останется навсегда памятнымъ въ исторш французскаго и общеевропей- 

скаго искусства. Тогда впервые появились вместе въ салоне все те молодые 

художники, которые теперь считаются величайшими живописцами XIX века. 

Все они, или почти все, были парижанами, сын©вьями мелкихъ буржуа или 

простыхъ ремесленниковъ; все родились въ старыхъ парижскихъ кварталзхъ 

или въ предместьяхъ, въ безотрадной тесноте густо застроенныхъ улицъ. Это 

одно доказываетъ, что они призваны были стать великими пейзажистами. Нельзя 

видеть простую случайность въ томъ, что paysage intime изъ дымнаго Лондона 

перескочилъ сначала во вторую европейскую столицу, въ Парижъ, а затемъ 

уже гораздо позже проникъ въ Гермажю.

„Помнишь ли ты время-— такъ говорить Торэ, обращаясь къ Теодору 

Руссо въ предисловш къ описажю салона 1844 года, „помнишь ли ты те годы, 

когда мы садились на подоконники нашихъ мансардъ въ улице Тэтбу, спускали 

ноги на крышу и смотрели на углы домовъ и трубы. Ты еще сравнивалъ ихъ,
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Руссо: Деревня Бекиньи въ Пикардт.

прищуривая глаза, съ горами, деревьями и обвалами. Ты не имЪлъ возможности 

Ездить въ горы, на лоно природы, и создавалъ себЪ поэтому живописные виды 

изъ отвратительныхъ каменныхъ остововъ. Помнишь маленькое дерево въ саду 

Ротшильда? Мы увидали его между двумя крышами. Это была единственная 

зелень, доступная нашему взору. Каждый новый побЪгъ молодаго тополя радо- 

валъ насъ весной, а осенью мы считали падаюице листья".

Вотъ настроен1е, создавшее современную пейзажную живопись съ ея 

утонченной простотой сюжетовъ, и нервно возбужденной любовью къ природЪ. 

НЪмцамъ первой половины XIX вЪка природа казалась слишкомъ простой и обы

денной, и никакого духовнаго общешя съ ней у нихъ не было. Пейзажная 

живопись изображала только географичесюя достопримечательности, доставляя 

этимъ развлечеше уму, или же старалась пробудить холодное любопытство 

алмазными фейерверками. Совершенно инаго хотели эти дЪти большаго 

города, принимавиле столь живое участ1е въ распускающихся и падающихъ 

листьяхъ единственнаго, виднаго изъ ихъ мансарды дерева, эти мечтатели, кото

рые, прищуривъ глаза, созидали самые прекрасные пейзажи изъ обросшихъ 

мхомъ крышъ, трубъ и дыма, поднимающагося изъ трубъ. Они были такъ хо

рошо подготовлены къ понимашю природы, что, очутившись среди нея, угады

вали въ каждомъ дуновенж дыхаше великой матери всего живущаго. Когда 

сердце переполнено, то не до уроковъ географ!и, когда открываются глаза, то 

нЪтъ надобности въ барабанномъ боЪ. У нихъ была воспршмчивая душа, жи

вая фантаз!я, и въ самыхъ нЪжныхъ и тихихъ звукахъ имъ слышалась востор

гавшая ихъ небесная музыка, которую природа исполняетъ ежеминутно и по

всюду на какихъ угодно инструментахъ.

ВсЪ они поэтому не нуждались болЪе въ далекихъ путешеств1яхъ. Имъ 

никуда не нужно было уЪзжать искать вдохновешя. Круасси, Буживаль, Санъ-Клу 

были ихъ Аркад1ей. Если они куда нибудь уезжали работать, то не далЪе бе- 

реговъ Уазы, лЪсовъ Лить-Адана, Оверни и Бретани. Но больше всего они
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Руссо: Долина Курансъ.

любили леса Фонтенебло. Место это по странной, часто повторяющейся въ 

исторш случайности, дважды съиграло очень видную роль въ истор!и француз

ская искусства. Триста лЪтъ тому назадъ Фонтенебло стало центромъ фран

цузская возрождешя. Туда прижали итальянсюе художники, и дворецъ Фон

тенебло сталъ для нихъ вторымъ Ватиканомъ, а Францискъ I-й вторымъ Львомъ 

Х-мъ. И въ XIX веке возрождеше французской живописи связано съ лесами 

Фонтенебло, съ той только разницей, что теперь дело шло не о школ-fe манер- 

ныхъ историческихъ живописцевъ, а о группе утонченныхъ пейзажистовъ. Изъ 

уважешя къ исторш искусства нужно посетить дворецъ, посмотреть на изящ- 

ныхъ богинь Приматиччю, на смеющихся вакханокъ Челлини, на весь празд

ничный золотой блескъ cinquecento; но только вступая въ лесъ, туда, где 

работали Руссо, Коро, Милле и Д1азъ, чувствуешь, что восторгъ охватыва- 

етъ душу. Въ спокойный, навевающш грезы вечеръ хорошо сделать одинокую 

прогулку черезъ plateau de la belle croix и черезъ аллею дубовъ Bas Ьгёаи въ 

Барбизонъ, эту Мекку современной живописи, где нимфа лесовъ Фонтенебло 

открывала тайны paysage intime парижскимъ пейзажистамъ. Сколько чувствъ и 

мыслей возникаетъ въ душе! Некогда люди созидали по образцу величествен- 

ныхъ небесныхъ сводовъ возносяццеся къ небу готичесюе соборы. Подъ высо

кими стрельчатыми сводами мрачно и торжественно лились волны еим*1ама, 

черезъ расписныя стекла таинственно вливался преломленный светъ. Надъ 

алтаремъ виселъ прекрасный образъ какой нибудь святой; вокругъ него лился 

светъ лампадъ и свечей; причудливо сверкала позолоченная резьба, органъ на- 

полнялъ весь храмъ мощными звуками баховскихъ фугъ. Теперь готичесюе со

боры снова превратились въ лесные храмы. Поднимаюицеся къ небу дубы 

стали контрафорсами, ветви деревьевъ— хорами, облака— вим1амомъ, ветеръ, 

шумящш въ листьяхъ— звуками органа, солнце— напрестольнымъ образомъ. Че- 

ловекъ снова огнепоклонникъ, какъ въ детстве, церковь и весь м1ръ слились



¥уссо\ Лгъсъ въ Фонтенебло; заходъ солнца.
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Руссо'. Вечеръ,

въ одно, Mipb сталь церковью. Какимъ восторгомъ переполняется душа, когда, 

сидя подъ тенистой листвой мощныхъ вЪковыхъ дубовъ, внимаешь пешю дроз- 

довъ. Чувствуешь себя перенесеннымъ въ забытый золотой вЪкъ, когда че- 

лов%къ въ блаженномъ сл1янж съ природой жилъ въ безпечномъ блаженстве. 

Паркъ въ Фонтенебло все еще совершенно девственный, несмотря на мно

жество проложенныхъ черезъ него дорогъ, несмотря на проводниковъ, ко

торые поджидаютъ нанимателей около гранитныхъ глыбъ въ ущельяхъ Опремонъ. 

Желто-зеленые папоротники покрываютъ землю нЪжнымъ ковромъ. Груды уте- 

совъ пересЪкаютъ леса. Нигде на свете вероятно нетъ столь великолепныхъ 

буковъ и величественныхъ гигантскихъ дубовъ; они поднимаютъ къ небу свои 

узловатыя ветви, то раскидываясь въ пышномъ величш, то опаленные молшей, 

то замерзиЛе отъ зимней стужи. Именно таюя картины разрушешя создаютъ 

самыя величественныя, дик1я и полныя значешя зрелища. Тамъ, более чемъ где 

либо, чувствуется величественность могучихъ силъ природы, которыя сносятъ 

дубы какъ головки репейника.

Самая деревня Барбизонъ очень не велика; она расположена въ трехъ 

миляхъ отъ Фонтенебло, и по старинному предашю основана разбойниками, кото

рые некогда жили въ этомъ лесу. По обеимъ сторонамъ дороги, соединяющей 

Барбизонъ съ кокетливыми деревнями Дамари и Шальи, тянутся длинные ряды 

каштановыхъ деревьевъ, яблонь и акацш. Въ деревне не более сотни домовъ. 

Большинство изъ нихъ обвиты дикимъ виноградомъ, огорожены густыми изгоро

дями изъ боярышника; передъ домами садики, где кусты розъ цветутъ между 

грядами цветной капусты. Уже въ девять часовъ вечера весь Барбизонъ 

спитъ, но въ четвертомъ часу утра все населеше работаетъ въ поле.

Для будущихъ историковъ важно будетъ определить, когда парижсюе 

художники начали селиться въ Барбизоне. Говорятъ, что уже одинъ изъ учени- 

ковъ Давида, работалъ въ лесахъ Фонтенебло и жилъ въ Барбизоне. Един- 

ственнымъ местомъ остановки для пр!е?жихъ былъ въ то время амбаръ, пре-

6
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вращенный въ гостиницу бывшимъ мЪстнымъ портнымъ Ганомъ въ 1823 году. 

Туда заезжали, начиная съ 1830 года, Коро, Руссо, Д1азъ, Бракасса и мнопе 

друг1е, когда они отправлялись работать въ Барбизонъ на целое лето. По 

вечерамъ они взбирались къ себе на вышку въ бедно обставленныя спальни 

и прикрепляли гвоздями у изголовья этюды, сделанные днемъ. Гораздо позже 

старому крестьянину Копену, который прежде былъ пастухомъ и получалъ по три 

франка въ месяцъ, пришла въ голову удачная мысль купить землю и постро

ить маленьше домики для сдачи въ наймы художникамъ. Это npejmpiHTie обо

гатило Копена; постепенно онъ сталъ капиталистомъ и давалъ деньги взаймы 

всемъ темъ, которые хотя и были знаменитыми парижскими художниками, но 

не пользовались покровительствомъ фортуны. Местомъ, куда все сходились въ 

свободное время, оставался амбаръ въ гостинице Гана, и съ течешемъ 

летъ стены амбара покрывались множествомъ большихъ рисунковъ углемъ, 

этюдовъ и картинъ. Туда приходили по вечерамъ художники съ женами и 

детьми, и собрашя носили патр1архальный, простой и задушевный характеръ. 

Тамъ устраивались разныя празднества, и, между прочимъ знаменитый балъ по 

случаю свадьбы дочери Гана, крестницы госпожи Руссо. Милле и Руссо были 

декораторами, изъ амбара была сделана танцовальная зала, стены украшены 

были плющемъ, весельчакъ Коро дирижировалъ полонезомъ, который извивался 

по лабиринту изъ бутылокъ стоявшихъ на полу.

Работали все они исключительно въ лесу. Они даже считали лишнимъ 

уносить съ собой домой принадлежности работы, а прятали въ расщелинахъ 

скалъ полотна, кисти и завтракъ. Быть можетъ никогда люди такъ не слива

лись съ природой, какъ эти художники. Во все часы дня, при холодномъ утреннемъ 

свете, въ жаркш полдень, въ часы золотистаго заката, даже въ полусвете голу- 

быхъ лунныхъ ночей, они бродили по лесамъ и полямъ внимая безсмертной
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природЪ во всЪ самые разнообразные моменты ея таинственной жизни. ЛЪсъ 

былъ ихъ мастерской и открывалъ имъ свои тайны.

Результатъ этой жизни подъ открытымъ небомъ былъ сначала такой же, какъ 

въ живописи Констэбля. ВсЪ прежше живописцы подчинялись теоретическимъ 

взглядамъ и техникЪ Ватерлоо, Рюисдаля и Эвердингена. Они думали, что нельзя 

обойтись безъ героическихъ вЪтвистыхъ дубовъ. Еще Мишель находился подъ 

вл1ян1емъ музейныхъ тоновъ голландцевъ и для Декана атмосфера была чЪмъ 

то невЪдомымъ и не существующимъ. Его картины освещены рЪзкимъ свЪ- 

томъ, непроницаемымъ какъ гипсъ, и написаны на черномъ какъ уголь фонЪ. 

Краски Делакруа были тоже искусственными палитровыми тонами; онъ создавалъ 

гармон!и, придуманныя съ декоративной цЪлью, а не передавалъ действитель

ности во всей ея простогЬ. Художники изъ Фонтенебло открыли, идя по слЪ- 

дамъ англичанъ, воздухъ и свЪтъ. Въ противоположность романтикамъ они 

въ изображены природы отказались отъ сочности и пестроты старин- 

ныхъ мастеровъ; природа представлялась имъ entour6e d’air, смягченной тонами 

воздуха. Сочеташе воздуха и свЪта съ тЪмъ, что оживляется ими, стало съ 

тЪхъ поръ великой задачей живописи. Это вернуло юность искусству; художе- 

ственныя произведен!я прониклись живой действительностью, свЪжимъ ароматомъ 

и утонченной гармошей, которая всегда существуетъ въ самой природЪ, но очень 

трудно достигается искусственнымъ согласовашемъ красокъ и тоновъ. Они 

первые послЪ Констэбля поняли, что красота пейзажа заключается не въ пред- 

метахъ, а въ ихъ освЪщенш. Конечно, есть въ природЪ и языкъ формъ. Когда

6*
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Беклинъ изображаетъ ночной пейзажъ, рощу съ высокими строгими деревьями, 

когда фaнтaзiя его создаетъ таинственное мЪстопребываше „огнепоклонни- 

ковъ“, краски становятся почти излишними. Самыя лиши такъ торжественны и 

строги, что человЪкъ ясно чувствуетъ свою ничтожность и проникается 

благочестивыми мыслями. Настроеже природы, то, что будить въ душе ответ

ную веселость или грусть, зависитъ однако еще более отъ света или 

полумрака, которымъ природа окутана. Отъ простаго созерцажя и наблюде- 

жя это настроеже ускользаетъ, его вносить въ природу фантаз1я, взоръ обра

щенный во внутрь. Въ этомъ вторая особенность барбизонскихъ художниковъ.

На нихъ сначала нападали какъ на реалистовъ или натуралистовъ; въ 

действительности же они отличаются темъ, что никогда не изображали реаль

ной природы— по крайней мере въ наиболее характерныхъ произведежяхъ по- 

следнихъ летъ. Они не давали фотографически вЪрнаго воспроизведежя опре- 

деленныхъ местностей, а всегда передавали свободно, по памяти свои настрое- 

жя— подобно Гёте который стоя у домика на горе Кикельганъ близь Ильменау, 

не думалъ описывать Кикельганъ, а написалъ стихотвореже „ Горныя вершины 

спятъ во тьме ночной44. Изъ стихотворежя Гёте, навеяннаго чуткимъ понимажемъ 

природы, нельзя узнать, какой видъ имели верхушки деревьевъ, въ немъ 

ничего не говорится объ освещенш,— и все же духовному взору ясно предста

вляется лесъ, слабо ' освещенный лучами заходящаго солнца. Поэтъ прежнихъ 

временъ сталъ бы пространно описывать, составляя общую картину изъ 

отдельныхъ подробностей, а у Гёте настроеже тишины и спокойств1я передается 

самой музыкой словъ. Произведежя барбизонскихъ художниковъ та же гетев- 

ская поэз1я природы въ краскахъ. Художники эти одинаково далеки, какъ отъ 

сухости классическихъ композицш, составленныхъ изъ отдельныхъ этюдовъ, 

такъ и отъ плоской прозаичной правдивости „ничтожной, ложно реалистиче

ской манеры такъ называемыхъ хранителей водъ и лесовъ*4. Они вовсе не
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стремились овладеть при

родой и перенести ее на 

картины при помощи услов- 

ныхъ правилъ; не было у 

нихъ также желашя рисо

вать педантично верные пор

треты различныхъ местно

стей. Они не заботились о 

топографической точности, 

и не изготовляли географи- 

ческихъ картъ своей роди

ны. Пейзажъ былъ для нихъ 

не декоращей, а извЪстнымъ 

состояшемъ души. Въ ихъ 

творчестве лирика востор

жествовала надъ сухой на

пыщенной прозой. Поражен

ные чемъ нибудь въ при

роде, они воодушевлялись 

и создавали неожиданныя 

картины. Они проникли въ 

сокровенныя глубины искус

ства. Ихъ произведешя были 

стихами о настроешяхъ испы- 

танныхъ ими во время про

гулки въ лесу. Быть мо

жетъ только Тищанъ, Ру- 

бенсъ и Ватто смотрели на 

природу такъ какъ они.

Нужно было поэтому, что

бы и барбизонскимъ художникамъ, какъ и этимъ великимъ прежнимъ ма- 

стерамъ, предшествовало чисто натуралистическое искусство; целое поко- 

леше художниковъ занималось непосредственнымъ изучешемъ природы, 

прежде чемъ живопись могла подняться на такую высоту. Созерцая при

роду, нужно проникнуться правдой, вернувшись въ мастерскую, следуетъ, 

какъ говорилъ Жюль Дюпре, выжать губку. Художники насытились сна

чала изучешемъ действительности; природа со всеми своими отдельными 

явлешями тесно слилась съ ихъ душой. Только после этого могли они безъ 

усилш, не выбирая никакихъ определенныхъ сюжетовъ, выражать свои соб- 

ственныя чувства, удовлетворяя только потребности отразить собственный вну- 

треннш Mipv Въ этомъ причина ихъ большаго различ!я другъ отъ друга. Худож

ники, которые следуютъ твердо установленнымъ правиламъ, сходны между со

бой, также какъ и те, которые стремятся точно списывать природу. Барбизон- 

CKie художники воспринимали одинъ и тотъ же видъ природы въ одно и то же 

время каждый по своему, смотря по характеру и душевному настроешю 

въ данный моментъ. У каждаго былъ какой нибудь пейзажъ и какой нибудь 

часъ дня, особенно ему близкш и родной. Одинъ любилъ весну и росистое 

утро, другой холодные ясные дни, иной грозное велич!е бури, или ослепительные 

эффекты капризныхъ солнечныхъ лучей, или вечеръ после заката солнца, когда 

краски уходятъ на покой и формы засыпаютъ. Каждый изъ нихъ былъ веренъ 

только своему индивидуальному темпераменту и пользовался своимъ техниче-

Камиллъ Коро.
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скимъ умЪшемъ для выражешя своихъ чувствъ и своего понимашя. Каждый 

изъ нихъ былъ исключительно самимъ собой, каждый вполне оригиналенъ, 

каждая картина откровешемъ души, иногда трогательно простой и вмЪстЬ съ 

тЪмъ величественной: Homo additus naturae. БолЪе чЪмъ всЪ ихъ предшествен

ники, они верили въ созидательную силу индивидуальности, и это дЪлаетъ ихъ 

основателями новаго вЪроучежя въ искусств^.

Т е о д о р ъ  Р у с с о  (Tl^odoreeRousseau), живописецъ, писавшш преимуще

ственно деревья, былъ эпическимъ поэтомъ и пластикомъ этой плеяды. „Le 

сЬёпе des roches"— одно изъ его главныхъ произведена, и онъ самъ стоитъ 

среди своихъ современниковъ какъ дубъ на утесЪ.

Отецъ его былъ портнымъ и жилъ на Rue Neuve-Saint Eustache, N2 4, въ 

4-мъ этажЪ. Въ дЪтствЪ Руссо увлекался математикой, и мечталъ даже, ка

жется, сделаться технологомъ. Пагубное доктринерество Руссо въ концЪ его 

жизни, склонность къ чрезмерной научности въ искусств^, къ отыскиванш во 

всемъ основныхъ законовъ, коренится такимъ образомъ въ его юношескихъ вку- 

сахъ. Онъ выросъ въ мастерской классика Летьера, смотрЪлъ какъ тотъ 

писалъ дв*Ь свои болышя луврсюя картины: „Смерть Брута" и „Смерть Вир- 

гинш“, и самъ намеревался конкурировать на prix de Rome. Но композиц1я 

„героическаго пейзажа" ему никакъ не удавалась. Тогда онъ забралъ свой 

ящикъ съ красками, ушелъ изъ мастерской Летьера, поселился на МонтмартрЪ. 

Уже его первая небольшая картина, „Телеграфный постъ“ (1826 года), намЪ- 

чаетъ цЪль, къ которой Руссо шелъ ощупью. Въ то время, когда появля

лись на выставкахъ жестяные водопады и оловянныя деревья Ватле, когда уче

ники Бертена гнались за халкидонскимъ вепремъ или топили Зеновю въ волнахъ 

Аракса, Руссо уже писалъ, не питая болЪе честолюбивыхъ надеждъ на prix de 

Rome, скромныя равнины окрестностей Парижа съ маленькими ручейками, воды 

которыхъ недостойны громкаго назважя волнъ.

Въ 1833 году онъ въ первый разъ отправился въ Фонтенебло, а въ 1834 году 

появилось первое изъ его выдающихся произведена „Cotes de Grandville". 

Картина эта съ ея мощнымъ и глубокимъ понимажемъ природы, является 

какъ бы манифестомъ всего его творчества. Твердая решимость изобра-
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жать природу такой, какъ она въ действительности, удивительное пониман!е 

особенностей каждаго пейзажа, строешя и скелета земли,— все эти черты, 

отличающ!я позднейш!я произведешя Руссо, намечены въ первой картине 

во всей своей силе, съ реализмомъ, чуждымъ риторики. Руссо получилъ за 

Cotes de Grandville медаль третьей ‘степени, но учасНю его на выстав- 

кахъ салона былъ положенъ конецъ на долг!е годы. Неизвестнаго, начинаю- 

щаго художника можно было допустить на выставки, но зрелый живопи- 

сецъ казался академикамъ слишкомъ опаснымъ. Две его картины, „Каш

тановая аллея" и „Коровы, на высотахъ Юры“ были отвергнуты жюри, и 

таже участь постигала въ течен!е двенадцати летъ все его картины, хотя за 

него ломали копья все тогдашне лучике критики, Торэ, Густавъ Планшъ, Теофиль 

Готье. Среди „отверженныхъ" XIX века, Теодоръ Руссо самый знаменитый. Въ 

то время онъ продавалъ свои картины по пяти или десяти луидоровъ. Только 

после февральской революц1и 1848 года, когда академическое жюри пало вместе 

съ Луи Филиппомъ, ему снова открылись двери салона. Но тогда онъ уже 

пользовался общепризнанной славой; картины его самостоятельно и безъ шума 

пробили себе дорогу. Въ уединенной тиши Барбизона созрелъ его талантъ; 

онъ сталъ первокласснымъ живописцемъ, имя котораго стоить въ истор!и 

искусства на ряду съ именами Рюисдаля, Гоббемы и Констэбля.

Онъ писалъ въ Барбизоне все: долины и горы, реки и лесъ, все времена 

года, все часы дня. Гамма его настроенш неисчерпаема, какъ сама безконечная при

рода. Небо, позолоченное заходящимъ солнцемъ, росистое утро, луга, залитые 

солнцемъ, рощи съ ихъ ржавой осенней листвой, непрерывный рядъ поэтическихъ 

эффектовъ, передаваемыхъ сначала съ инстинктивной непосредственностью, а 

потомъ съ математической точностью, иногда несколько вымученно, но всегда
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обаятельно—таковы сюжеты Теодора Руссо. Великолепны его осенше пейзажи съ 

красной листвой буковъ, грандюзны картины, въ которыхъ онъ передаетъ чув

ство глубокаго одиночества, охватывающее душу среди священныхъ лЪсныхъ 

чащъ. Но особенно характерны долины съ отдельными гигантскими деревьями, 

на которыя падаетъ почти холодно и трезво обыкновенный простой дневной 

светъ.
Странно въ историческомъ и психологическомъ отношенш, что среди по- 

колЪшя романтиковъ того времени могъ родиться человЪкъ столь чуждый вся- 

каго романтизма. Теодоръ Руссо экспериментаторъ, неутомимый труженикъ, 

безпокойный, вечно ищущш, всегда недовольный собой, терзающШся и чуждый 

всякой сентиментальности и паеоса— полная противуположность своего пред

шественника Гюэ. Для Гюэ природа была зеркаломъ страстей, меланхолш 

и трагической скорби, которая бушуетъ въ человеческой душе. Славословя не- 

победимыя и слепыя силы природы, стихжныхъ духовъ, управляющихъ небомъ 

и водой, онъ стремился возбуждать чувство ужаса и безнадежности. Онъ нагро- 

мождалъ на своихъ картинахъ утесы, писалъ торжественныя небеса, упивался 

самыми резкими контрастами. Характерная черта Руссо заключается въ вели

чайшей объективности и простоте. Подобной простоты теней никогда не бы

вало въ живописи. Со временъ возрождешя художники систематически сгущали 

тени въ погоне за эффектностью освещешя. Руссо вернулся къ правде и про

стоте; манеру его можно свести къ формуле: чемъ больше света, темъ 

слабее и прозрачнее тени, а не темнее оне, какъ полагали еще Деканъ 

и Гюэ. Или, расширяя формулу,— сгущенность теней обратно пропорцюнальна 

въ природе интенсивности света. Руссо не навязываетъ зрителю определен- 

наго настроешя, а предоставляетъ ему такую же свободу настроенш, какая 

дается самой природой. Художникъ не самъ говорить— онъ, какъ мед1умъ, только



ICopo: Орфей уводить Эвридику.



П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  1330 ГОДА.  241

Коро: Замокъ Вонь.

посредникъ между природой и зрителемъ. Картины Руссо очень индивидуальны 

по исполнежю, но совершенно безличны по замыслу. Гюэ вносилъ свои настро- 

ежя въ зрелища природы, а Руссо честный свидетель; онъ воспроизво

дить то, что видЪлъ, очень точно, сжатымъ энергичнымъ языкомъ, пи- 

шетъ свои показан1я лапидарнымъ стилемъ. Гюэ раздражаетъ, именно потому 

что хочетъ непременно вызвать настроеже. Руссо всегда трогаетъ, потому что 

онъ верно передаетъ свои впечатлешя безъ всякихъ комментарж. HacTpoeHie 

его пейзажей кроется всегда только въ силе и убедительности его изображенж 

а не въ исканж эффектовъ. Это можно пояснить на примере изъ портретной 

живописи: когда Ленбахъ пишетъ князя Бисмарка, то это ленбаховскж Бисмаркъ. 

Талантливый художникъ объясняетъ Бисмарка по своему, совершенно субъек

тивно, и заставляетъ зрителя подчиниться своему понимажю. Гольбейнъ же при

держивался противоположнаго метода въ своемъ портрете Генриха VIII. Задача 

художника заключалась для него въ томъ, чтобы какъ можно менее прояв

лять самого себя. Онъ совершенно подчинялся объекту своего изображежя,
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Коро: Пейзажъ.

отказывался отъ себя, благоговейно писалъ то, что видЪлъ, и предоставлялъ 

другимъ извлекать изъ картины все что они хотятъ. И въ Теодоре Руссо жила 

душа подобнаго старо - немецкаго портретиста. Сила воли его направлена 

была на то, чтобы природа проявлялась въ его картинахъ совершенно непосред

ственно, безъ всякихъ преднамеренныхъ толковажй. Въ его картинахъ нетъ 

никакихъ эффектовъ; но въ его уменш видеть и писать природу, чувствовать 

ея сосредоточенную мощную жизнь, столько силы и глубокой правдивости, столько 

простоты, смелости и честности, что уже это делаетъ его картины подобно 

портретамъ Гольбейна, великими произведежями. У другихъ художниковъ больше 

фантазш, они покоряютъ более трогательной нежностью, более упоительными 

аккордами— но лишь у весьма немногихъ больше глубины и правды, и ни у кого 

не было больше искренности, чемъ у Руссо. Онъ заглянулъ въ самую душу при

роды, какъ Гольбейнъ въ душу Генриха VIII-го, и свое впечатлеже, чувство которое 

онъ испыталъ при этомъ, онъ передаетъ широко, смело и полно. Онъ портретистъ, 

великолепно изучившш свою модель, но вместе съ темъ онъ знатокъ старыхъ 

мастеровъ и знаетъ, технику живописи. Каждое произведете Руссо — хорошо 

обдуманный, взвешанный тяжелый трудъ, артиллер!я, а не ружейный трескъ, 

не легкш фельетонъ, а серьезный трактатъ, съ весьма строго выдержаннымъ 

планомъ. Онъ былъ великимъ колористомъ, но очень умеренно пользовался 

красками, считая себя въ сущности рисовальщикомъ. Вотъ почему, картины 

Руссо ближе къ Гоббеме и Рюисдалю, чемъ къ Биллотту и Клоду Моне. Въ 

последже годы жизни онъ настолько усовершенствовался въ рисунке, что 

совершенно отрешился отъ живописи. Онъ презрительно называлъ ее ложью, 

потому что она закрашиваетъ истину, скелетъ природы.



П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  1830 ГОДА.  243

Коро: Идиллгя Д/ътская пляска.

Руссо былъ еще бол-fee скульпторомъ нежели портретистомъ. Его пози

тивный умъ, точный какъ у математика, отличался скорее сообразительной 

точностью, чЪмъ художественными качествами. Онъ любилъ все резко очерченное, 

пластичное, спокойное: o6pocuiie мхомъ утесы, вековые дубы, болота и пруды, 

дик1е гранитные валуны въ лесу Фонтенебло и дубы на утесахъ въ ущельяхъ 

Опремонъ. Любимымъ его деревомъ былъ дубъ, громадный, развесистый дубъ, 

занимающш центральное место на одномъ изъ его лучшихъ произведенш „La 

Маге*. Почти на каждой его картине поднимаются къ облачному небу мощныя, 

плотныя ветви дуба. Только три дуба Рембрандта также твердо и широко упи

раются въ землю, стоя подъ ливнемъ въ пустынномъ поле. Дубы Руссо кажутся 

какими то живыми северными гигантами, и эта полнота жизни въ создавае- 

мыхъ имъ организмахъ была целью его неустанной работы. Растеря, деревья, 

утесы, были для него не схематичными, произвольно нагроможденными на кар

тину формами; онъ виделъ въ нихъ одушевленныя существа, дышаиця создан!я, 

каждое со своей физюном1ей и индивидуальностью; у каждаго своя особая 

роль въ MipoBoft гармонш. „Сочеташемъ воздуха и света съ темъ что 

оживлено и озарено ими, я хочу добиться, чтобы слышно было какъ стонутъ 

деревья при северномъ ветре, какъ птицы зовутъ своихъ птенцовъ*. Онъ 

неутомимо работалъ чтобы достигнуть этой цели. Подобно Дюреру, который 

до семи разъ брался за одне и те же сцены страстей Господнихъ, до техъ 

поръ пока не достигалъ самаго простого и живаго выражешя, Руссо тоже по 

десяти, двадцати разъ брался за те же самые мотивы. Онъ безъ конца подсту- 

палъ съ разныхъ сторонъ къ одной и той же задаче, изучалъ какъ можно 

полнее с:ожетъ, стараясь увидеть все, что въ немъ есть. Онъ часто снова 

брался за оставленную на время картину, прибавляя къ ней каждый разъ 

что нибудь новое, чтобы усилить выразительность ея—подобно де*Винчи, кото

рый умеръ съ сознашемъ, что Джюконда не закончена. Это вноситъ некоторую



244 П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  1830 ГОДА.

вымученность въ произве- 

дежя Руссо; но зато онъ 

выработалъ въ своемъ стре- 

мленш овладеть действи

тельностью такую силу пись

ма, такую выразительность, 

столь верное понимаже эф- 

фектовъ въ природе, что 

каждую его картину можно 

смело поместить въ музее 

рядомъ съ картинами ста- 

рыхъ мастеровъ —  въ XIX 

веке не много художниковъ, 

которымъ не повредило бы 

въ какомъ либо отношен^ 

такое соседство. Его пей

зажи сочны какъ сама при

рода; въ нихъ возсоздана 

мощная, сосредоточенная си

ла жизни. Единственныя сло

ва, применимыя къ нему— 

сила, здоровье, энерпя. 

„Должно было быть сказа

но: въ начале была сила**.

Теодоръ Руссо очень ра

но выказалъ твердость и 

серьезность характера. Уже 

юношей онъ казался чело- 

векомъ, покончившимъ съ 

увлечежями молодости— фи- 

лософомъ безъ идеаловъ. 

Въ литературе Руссо можно сравнить скорее всего съ Тургеневымъ. Въ 

„Запискахъ охотника*' Тургенева, написанныхъ въ 1852 году, все такъ 

свежо и ясно, какъ будто не прошло черезъ посредство пера, а прямо 

вышло изъ лесовъ и степей. Люди большей частью склонны видеть въ 

природе свои собственныя радости и печали, Тургеневъ же совершенно те- 

ряетъ сознаже своей личности, созерцая вечныя картины стихшныхъ силъ 

природы. Онъ погружается въ природу и забываетъ себя, становится частью 

того, что созерцаетъ. Велич1е природы заключается для него въ томъ, 

что она съ одинаковымъ безразлич1емъ относится ко всему существующему, 

отъ червяка до человека включительно. Къ человеку она не питаетъ ни любви, 

ни злобы, не радуется тому, что онъ поступаетъ хорошо, не сетуетъ о его 

грехахъ и преступлежяхъ, а просто не останавливаетъ на немъ своего глубо- 

каго, строгаго взгляда, потому что онъ ей совершенно безразличенъ.— „По- 

следжй изъ твоихъ братьевъ могъ бы исчезнуть съ лица земли, и ни одна 

игла на сосне не дрогнула бы отъ этого на своей ветке*. Въ природе есть 

нечто ледяное, безучастное, жуткое, и ужасъ, который внушаетъ это рав- 

нодуиле, можно превозмочь только понимажемъ нашего родства съ окружа

ющей природой, понимажемъ того, что человекъ и зверь, дерево и цветокъ, 

птица и рыба обязаны своимъ существоважемъ одной и той же матери. Такимъ 

образомъ Тургеневъ приходить къ м!росозерцажю Спинозы.
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Отношеже Руссо къ при

роде такое же. Въ его ха

рактере не было никакой 

мечтательности, а потому и 

м1ръ, отраженный въ его 

живописи, кажется стро- 

гимъ, неприступнымъ, су- 

ровымъ. Онъ жилъ уеди

ненно, избЪгалъ людей, а 

потому и на картинахъ его 

редко встречаются челове- 

чесюя фигуры. Онъ любилъ 

писать природу въ холод

ные, серые, лишенные вся

каго настроежя дни, когда 

деревья отбрасываютъ гро- 

мадныя тени и резко выде

ляются на фоне неба. Онъ 
не любилъ разсвета и ве- 

чернихъ сумерекъ. Въ его 

пейзажахъ нетъ пробужде- 

жя и утренней зари, «етъ 

очароважя, нетъ юности.

Дети бы не смеялись среди 

подобныхъ пейзажей, и влю- 

бленныя парочки не реши

лись бы говорить слова 

любви. Птицы не свивали бы 

гнездъ въ этихъ деревьяхъ, 

и птенцы не щебетали бы.

Его дубы стоятъ такъ, какъ 

будто они поставлены отъ 

века. „ Непостижимо велиюя 

творежя величественны и прекрасны какъ въ первый день создажя“. Подобно 

Тургеневу Руссо пришелъ къ пантеизму.

Его все более и более занимало безконечное разнообраз1е деревьевъ и 

растенш, земли и неба въ различныя часы дня; онъ все точнее обрисовывалъ 

формы. Онъ хотелъ изобразить органическую жизнь неодушевленной природы„ 

которая безсознательно сказывается повсюду, стонетъ въ воздухе, льется по

токами изъ земли и также трепещетъ въ каждой травке, какъ и шумитъ въ 

ветвяхъ старыхъ дубовъ. Все эти деревья и травы не люди, но у всехъ ихъ 

есть свое лице, какъ у людей. Пирамидально растутъ тополя покрытые зеле

ными и серебристыми листьями, у дубовъ суковатыя, широюя ветви и темная 

листва. Они твердо и неподвижно упираются, давая отпоръ буре, въ то время 

какъ стройные тополя гнутся подъ ветромъ. Это странное различ1е формъ 

природы, изъ которыхъ каждая подобно человеку имеетъ свою судьбу, пресле

довало Руссо всю жизнь какъ неразрешимая загадка. Деревья Руссо не кажутся 

мертвыми. Жизненные соки поднимаются по сильнымъ стволамъ въ самыя 

маленьюя ветви и побеги, раскрываклщеся на noflo6ie пальцевъ на концахъ 

ветвей. Почва живетъ и меняется; каждое растеже обнаруживаетъ внутреннее 

строеже тела, создавшаго его. Такое отношеже къ природе сделалось въ по-
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Коро: Концертъ на волгъ.

следже годы жизни Руссо, почти проклялемъ для него. Природа казалась ему 

живымъ организмомъ и онъ изучалъ ее, какъ анатомъ изучаетъ трупъ. Bet 

члены этого организма, подчиненные однимъ и темъ же логическимъ законамъ, 

связаны между собой, какъ зубчатыя колеса въ машине— и для правильности 

функцш каждая частица одинаково нужна. Маленькое растеже поэтому казалось 

ему столь же необходимымъ, какъ и самый мощный дубъ, булыжникъ столь же 

важнымъ, какъ огромный утесъ. Въ природе нЪтъ ничего не нужнаго и безраз- 

личнаго, все въ ней оправдываетъ свое существоваже и участвуетъ въ жизни 

Mipa. Убежденный въ этомъ Руссо полагалъ, что все въ природ-Ь, хотя бы и 

безконечно малое, им^етъ значеже для живописца; онъ старался раскрыть и 

выдвинуть это значеже, часто забывая, что искусство должно иногда приносить 

жертвы, если оно хочетъ возбуждать интересъ и трогать. Въ своемъ безгранич- 

номъ преклоненш передъ логикой природы, онъ придавалъ безконечно малому 

такое же значеже какъ и безгранично великому. Это было заблуждежемъ, и 

оно его погубило. Изъ всехъ произведена послЪднихъ л-Ьть художественную 

ценность имеютъ только его изумительные, поражаюцце своей силой рисунки. 

Онъ какъ никто умелъ находить равноценности естественныхъ красочныхъ гар- 

монж; рисунки его поэтому, кроме силы штриха, отличались удивительной вер» 

ностью освещежя. Столь же прекрасны его акварели, написанныя подъ вл!яж- 

емъ японскихъ иллюстрацш. Картины этихъ летъ, съ ихъ мелко выписанными 

подробностями, представляютъ только исторически интересъ—всегда поучительно 

видеть какъ заблуждается великш ген1й. Въ одной изъ его последнихъ кар

тинъ, „Видъ Монблана*1, съ безконечнымъ горизонтомъ и безчисленными, 

необыкновенно тщательно вырисованными плоскостями, нетъ уже совсемъ 

красоты и величественности. Это странное произведете заставляетъ изумляться
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выдержка и терпЪжю художника, 

но художественнаго интереса оно 

не представляетъ. У каждаго воз- 

вышешя почвы, у каждой травки, 

у каждаго листка Руссо хогЬлъ 

вывЪдать тайну его существова- 

Н1Я. Онъ придавалъ большое зна- 

чен1е тому, что называлъ плани

метрий, т. е. горизонтальнымъ 

планамъ, слишкомъ тщательно 

выписывалъ каждую подробность, 

все случайное. Пантеистическая 

вЪра въ природу погубила Руссо.

Кто не зналъ его, считалъ эту 

педантичную выписанность ребя- 

чествомъ, упадкомъ таланта. Кто 

его зналъ, понималъ, что манера 

Руссо— результатъ гЬхъ же стре- 

мленш, которые воодушевляли 

бЪднаго Шарля де-ла-Бержъ, и 

создали въ Англш пейзажную 

живопись прерафаэлитовъ. Если 

же внимательно изучить его кар

тины и прочесть потомъ его 6io- 

граф1ю, то является почти благоговейное отношеше къ нему. Это своего рода 

мученикъ, ненасытный созерцатель природы. Онъ изучалъ Строеве почвы и 

анатомш древесныхъ ветвей съ рвен!емъ священнослужителя. Вся его жизнь 

была непрерывной борьбой.

Сначала онъ десятки лЪтъ боролся съ нуждой и съ невнимашемъ пуб

лики. Пейзажи его даже послЪ того, какъ имъ открыть былъ доступъ въ са- 

лонъ въ 1848 году, возбуждали еще много лЪтъ досаду,— только потому что 

были зелеными. Публика до того привыкла къ коричневымъ деревьямъ и ко- 

ричневымъ лугамъ, что всякая другая краска вызывала негодоваше. Каждая 

зеленая картина казалась буржуазной публикЪ „шпинатомъ*. „Какъ трудно 

было пробивать брешь*, говорилъ впослЪдствш Руссо. А когда наконецъ на 

BceM ipHoft выставка 1855 года, Европа узнала, какъ великъ Теодоръ Руссо,—  

то этотъ успЪхъ не принесъ счастья художнику: конецъ его жизни омраченъ 

былъ душевными страдажями и болезнями. Онъ женился на бЪдномъ несчаст- 

номъ существ^, на лЪсной дикаркЪ, единственной женщинЪ, которую онъ успЪлъ 

полюбить въ своей трудовой жизни. ПослЪ нЪсколькихъ лЪтъ замужества она 

сошла съума, и самъ Руссо, ухаживая за ней, заболЪлъ душевнымъ недугомъ, 

омрачившимъ его послЪдше годы. Когда Руссо умиралъ въ 1867 году, въ ком- 

натЪ рЪзкимъ голосомъ кричалъ попугай, а безумная жена художника танцовала 

и пЪла. Онъ покоится „ d a n s  le p le in  c a lm e  de  la  n a tu r e " ,  на сельскомъ клад- 

бищЪ въ Шальи около Барбизона, и съ могилы его видЪнъ горячо любимый 

имъ лЪсъ. Милле поставилъ ему памятникъ,— простой крестъ изъ нетесаннаго 

камня, къ нему прибита медная дощечка съ вырезанными на ней словами:

T h 6 o d o r e  R o u s s e a u .  P e i n t r e .

„Руссо орелъ. Я же только ласточка, и пою тих1я пЪсенки среди моихъ 

сЪрыхъ облаковъ", Этими словами Ко р о  (Рёге Corot) опредЪлилъ самъ свое

Ж. Дюпре.
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отлич1е отъ Руссо. Эти два ху

дожника противоположные по

люсы современной пейзажной 

живописи. То, что привлекало 

художниковъ — пластиковъ, 

Руссо, Рюисдаля и Гоббему,—  

рельефность предметовъ, сме

лость контуровъ, твердость 

формъ, —  было чуждо Коро. 

Руссо никогда не говорилъ со 

своими учениками о краскахъ, 

а всегда повторялъ, какъ сво

его рода ceterum censeo, что 

главное дело —  форма. Коро 

же самъ признавался, что ри- 

сунокъ его слабая сторона. 

Утесы, когда онъ иногда пы

тался писать ихъ, не удавались 

ему, также какъ и человечесюя фигуры, хотя онъ много работалъ надъ ними, въ 

особенности въ последше годы жизни. За немногими исключешями, вроде напр, 

его изумительной картины „La Toilette-, фигуры всегда самая слабая часть его 

картинъ; оне только тогда хороши, когда, отодвинутыя на второй планъ, расплы

ваются нежными силуэтами въ розоватой дымке. Не хороши и животныя на 

картинахъ Коро— въ особенности тяжелыя, толстыя, не твердо стояцця на 

ногахъ коровы, которыхъ хочется прогнать съ картины. У Коро были свои 

излюбленныя деревья; онъ не писалъ дуба, любимаго дерева всехъ художни

ковъ, любящихъ форму, не писалъ каштановъ и вязовъ, а предпочиталъ осину, 

тополь, ольху, березу съ белымъ тонкимъ стволомъ и дрожащими бледными 

листьями, ветлу съ легкой листвой, сквозь которую, играя, струятся нежные 

лучи солнца. У Руссо дерево является гордымъ, сильнымъ существомъ, благо- 

роднымъ и увереннымъ въ себе, у Коро нежнымъ, дрожащимъ создашемъ, 

качающимся въ благоуханномъ воздухе; отъ него вееть любовью и счастьемъ. 

Коро не привлекала осень, когда окретше листья, твердые какъ сталь, спо

койно и неподвижно выделяются твердыми лишями на ясномъ небосклоне. 

Онъ предпочиталъ начало весны, когда на концахъ ветвей появляются нежно 

зеленые маленьк!е листочки, которые трепещутъ при малейшемъ ветерке. 

Онъ умелъ также изумительно возсоздавать маленьк!я травки и цветки, 

появляюццеся на лугахъ въ iioHe, любилъ берега рекъ, где длинные кусты 

нагибаются къ воде, расплывающуюся прозрачную поверхность воды, мель- 

каше света, то погружающаго воду во мракъ, то ярко ее озаряющаго, 

любилъ небо, края котораго сливаются то съ светлымъ краемъ озеръ, то съ 

неясными очерташями берега, облака, несущ1яся по небу, окаймляя то здесь, то 

тамъ светлую с1яющую синеву. Ему нравилось утро до восхода солнца, белые 

туманы, лежаиСе надъ озерами легкой дымкой и постепенно расплываюииеся при 

первомъ солнечномъ луче. Но еще более восторгался онъ вечеромъ, мягкими 

волнами тумана, который сгущается въ сумеркахъ и превращается въ бледно

серый бархатный плащъ, по мере того, какъ съ наступлешемъ ночи миръ и 

покой спускаются на землю. Въ противуположность Руссо, онъ любилъ все 

мягкое, расплывающееся, не имеющее твердыхъ формъ, не очерченное резкими 

лишями, не вырисовывающееся съ полной определенностью и темъ более вле

кущее къ туманнымъ грезамъ. Коро былъ не скульпторомъ, а поэтомъ въ живо-
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писи, или, вернее, въ немъ жила душа музыканта; музыка же наименее пла

стичное искусство. Изъ его б!ографш известно— и это совпадаетъ съ духомъ 

его творчества —  что онъ, какъ и Ватто, любилъ музыку еще сильн-fee чемъ 

живопись и всегда напЪвалъ во время работы какую нибудь старую песенку 

или оперную apiio; онъ любилъ, говоря о своихъ картинахъ, приводить сравне- 

жя изъ области музыки, имЪлъ абонементъ въ консерваторш, не пропускалъ ни 

одного концерта, и самъ игралъ на скрипке. Нежные звуки скрипки слышатся 

и въ его картинахъ, въ нежности и торжественности изысканно серебристаго 

тона. Руссо пластикъ, Коро создаетъ въ живописи нежныя, грацюзныя идиллЫ; 

наряду съ реалистомъ Руссо онъ кажется мечтательнымъ музыкантомъ; рядомъ 

съ энергичнымъ, наблюдательнымъ Руссо онъ представляется влюбленнымъ, 

стыдливымъ и въ то же время страстнымъ юношей. Руссо изучалъ природу при 

дневномъ свете, былъ холоднымъ изследователемъ, вооруженнымъ рычагами 

и винтами, а Коро относился къ природе ласково, льстилъ ей, искалъ ея рас- 

положежя, воспевалъ ее въ любовныхъ песняхъ— и она являлась къ нему, какъ 

Венера къ Адонису, въ часы сумерекъ, и выдавала въ нежной беседе съ нимъ, 

своимъ любимцемъ, все свои тайны— которыя Руссо не могъ выведать у нея 

упрямствомъ и силой.

Камиллъ Коро былъ на шестнадцать летъ старше Руссо. Онъ родился 

еще въ XVIII веке, и юность его относится къ тому времени, когда подъ 

диктатурой Давида Парижъ превратился въ императорскш Римъ. Первые ху

дожники которыхъ онъ изучалъ, были Давидъ, Жераръ, Геренъ, Прюдонъ. 

Совершенно ясно, что нимфы и амуры, которыми Коро впоследствш, въ 

особенности въ конце жизни, населялъ свои воздушные пейзажи, находятся 

въ прямой связи съ миловидными богинями Прюдона; это воспоминажя его 

юности, его прежняго преклонежя передъ античнымъ искусствомъ. Коро тоже 

родился въ одномъ изъ закоулковъ стараго теснаго Парижа. Отецъ его былъ

7
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парикмахеръ и жилъ въ N* 37 по Rue du Вас; онъ женился на молодой де

вушке, продавщице въ модномъ магазине; она жила въ N® 1 по той же улице. 

Парикмахерская существовала до 1798 года, когда Камилю, будущему живо

писцу, было два года. Тогда г-жа Коро стала собственницей моднаго магазина, 

въ которомъ прежде работала. На маленькомъ домике N® 1 по Rue du Вас по

явилась вывеска: Madame Corot, Marchande des modes. Самъ Коро, корректный 

господинъ небольшая роста, изящной наружности, отлично повелъ дело. Ма- 

газинъ находился противъ Тюльери, и Коро сталъ при Наполеоне поставщи- 

комъ двора. Онъ вероятно пользовался большой известностью,— имя его упо

миналось и въ театральныхъ пьесахъ. Въ одной изъ нихъ, которую тогда 

часто давали въ Comedie Fran^aise, кто то изъ дЪйствующихъ лицъ говорить: „я 

отъ Коро, но къ нему нельзя было попасть; онъ заперся у себя въ каби

нете—  обдумываетъ вероятно фасонъ весенней шляпы".

Камиллъ учился въ гимназж въ Руане, и отецъ требовалъ, чтобы онъ по 

окончанш ея избралъ себе серьезное занятге, обезпечивающее хорошш зара- 

ботокъ. Карьера Коро началась съ того, что онъ поступилъ въ лавку 

мануфактурныхъ товаровъ, и стоялъ за прилавкомъ съ аршиномъ въ рукахъ. 

Онъ разносилъ также образцы товаровъ по парижскимъ предмЪстьямъ, про- 

давалъ сукно— couleur olive,— и по разсЪянности совершалъ целый рядъ оплош

ностей. Восемь летъ отецъ сопротивлялся его желашю учиться живописи, 

потомъ наконецъ согласился. „Ты будешь получать 1200 франковъ въ годъ", 

сказалъ онъ ему. „Если тебе этого довольно, то я согласенъ. У Pont Royal, 

позади отцовскаго дома Коро сталъ писать свою первую картину подъ аком- 

паниментъ веселаго смеха молоденькихъ модистокъ, которыя съ любопытствомъ 

следили изъ окна за его работой. Съ одной изъ нихъ, m-elle Rose, онъ оставался 

друженъ всю жизнь. Это было въ 1823 году, и съ техъ поръ прошло 30 летъ, 

прежде чемъ онъ снова вернулся на французскую почву въ своемъ творчестве. Его 

образцомъ былъ Викторъ Бертенъ, его идеаломъ— классицизмъ, холодность, высо-
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мй стиль. Онъ усердно подражалъ другимъ художникамъ, рисовалъ эскизы, сочи- 

нялъ историчесюе пейзажи по вс^мъ правиламъ композицш, и писалъ красками 

такъ, какъ писали взятые имъ за образецъ академики. Для довершежя академиче

ская  образоважя, ему оставалось еще совершить поездку въ Италш, где некогда 

писалъ Клодъ Лоренъ, и где Пуссенъ создалъ историческш пейзажъ. Въ 1825 

году— ему было тогда 28 летъ— онъ отправился въ Италш съ Бертенемъ и Алиньи, 

долго жилъ въ Риме, и спустился южнее до Неаполя. Классики, живиле въ 

Италш, полюбили скромная и чрезвычайно почтительнаго къ нимъ художника. 

Всемъ нравился его веселый ровный характеръ, красивыя песеньки, которыя 

онъ пелъ прекраснымъ теноромъ. Каждый день онъ уходилъ рано утромъ въ 

Кампанью, съ ящикомъ красокъ подъ мышкой, напевая сентиментальную пе* 

сеньку. Тамъ онъ срисовывалъ развалины, строго выдерживая правила архи

тектоники— совершенно въ духе Пуссена. После двухъ съ половиной летъ, про- 

веденныхъ въ Италш, онъ выставилъ въ салоне 1827 года очень продуманные 

и тщательно исполненные историчесюе пейзажи. Въ 1835 и въ 1843 годахъ 

онъ снова ездилъ въ Итал1ю, и только после этой третьей поездки сталъ по

нимать чары французская пейзажа.

Этотъ первый пер1одъ творчества Коро не представляетъ большая инте

реса. Его тогдашн!я картины не лишены достоинствъ, но для того чтобы спра

ведливо судить о нихъ, необходимо сравнить ихъ съ произведешями классической 

школы. У Коро смелый и уверенный рисунокъ, мощная кисть; въ томъ, что онъ 

писалъ въ Италш, заметно удивительно быстрое созреваже таланта. Уже во 

вторую свою поездку въ Италш онъ не уподоблялся энтографу, не терялся въ 

подробностяхъ. Но только въ картинахъ последнихъ двадцати летъ Коро сталъ

7*
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самимъ собой, —  Теокритомъ XIX века. Второй Коро д*Ьлаетъ перваго нестер- 

пимымъ— какъ винить его за это? Какими сухими кажутся на ряду съ его 

позднейшими картинами римсюе этюды; онъ завещалъ ихъ Лувру и всю жизнь 

питалъ нежность къ этимъ первымъ юношескимъ опытамъ. Въ нихъ неть такой 

тонкости и гармоничности света какъ въ его позднейшихъ произведешяхъ. 

Сравнительно съ темъ, что писали его современники, очень хороши и раншя 

произведен!я Коро— Гомеръ среди большаго историческаго пейзажа, где такъ 

резко разграничены светъ и тень, св. 1еронимъ въ пустыне, молодая девушка, 

читающая у горнаго потока, нищж; бешено несущаяся коляска изображена въ 

„Нищемъ“ съ виртуозностью не уступающей блеску Декана. Но наряду съ на- 

стоящимъ Коро, —  все это ученичесмя работы; оне написаны сухо и жестко, 

темными грубыми тонами: воздухъ тяжелъ какъ известка. Въ немъ нетъ дыха- 

и\я жизни, нетъ прозрачности; деревья неподвижны и закованы въ тяжелую 

железную броню.

Коро было уже около сорока летъ— возрастъ въ которомъ люди уже 

редко меняются— когда, подъ вл1яшемъ англичанъ и Руссо, произошелъ перево- 

ротъ во французской пейзажной живописи. Воспитанный на академическихъ 

традишяхъ, онъ долженъ былъ бы не уклоняться со своего пути. Чтобы прим

кнуть къ новой школе, ему нужно было учиться всему заново, изменить и вы- 

боръ сюжетовъ, и самое исполнеше; на это нужно было бы положить летъ пят

надцать. Еще въ 1843 году, когда онъ вернулся изъ своего третьяго пушеств1я 

въ Римъ, и после итальянской природы сталъ изучать французскую, картины 

его были сухи и тяжеловесны. На него уже оказали вл1яже Бонингтонъ и 

Констэбль; его первая картина 1827-го года висела рядомъ съ ихъ пейзажами. 

Но онъ еще не умелъ писать светъ и воздухъ. Въ картинахъ его не было 

мягкости и жизни. Даже въ выборе сюжетовъ онъ проявлялъ нерешительность,
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возвращался не разъ къ историческимъ пейзажамъ и не всегда съ одинако- 

вымъ успЪхомъ. Его главное произведете 1843 года, „Крещеше Христа", 

въ церкви St. Nicolas du Chardonnet, только хорошее подражаше старымъ масте- 

рамъ. „Христосъ на горе Элеонской" 1844-го года (картина эта теперь въ 

ЛангрЪ), —  первая картина Коро въ новомъ роде; это своего рода pro

fession de fol новообращеннаго. По средине картины, у маленькаго холма, Хри- 

стосъ молится стоя на колЪняхъ, ученики окружаютъ его, полускрытые въ тени; 

справа сучковатыя ветви масличныхъ деревьевъ тянутся къ тенистой дороге. 

Мрачное синее небо, на которомъ блеститъ одинокая звезда, высится дрожа 

надъ пейзажемъ. Фигура Христа не интересна— его нельзя было бы даже узнать 

безъ подписи. Но эта светящаяся звезда, прозрачная ясность ночнаго неба, 

легк1я облака и воздушныя тени, скользянця по земле, уже принадлежать на

стоящему Коро, а не ложному. Онъ нашелъ путь, на который вступилъ сво

бодно и решительно.

Ему дано было еще проработать двадцать пять летъ во всеоружш вполне 

созревшагс таланта, съ полной художественной независимостью и свободой. 

Онъ какъ будто оставался ребенкомъ, до пятидесяти летъ, и тогда только всту

пилъ въ юношескж возрастъ. До 1846-го года онъ какъ студентъ получалъ, 

отъ отца 1200 франковъ въ годъ. А когда въ 1846-мъ году ему пожало- 

ванъ былъ крестъ почетнаго легюна, отецъ его сказалъ: „однако, у Камиля 

кажется все таки есть талантъ", и на будущее время удвоилъ выдаваемую ему 

сумму. Приблизительно въ тоже время друзья Коро заметили, что онъ ходилъ 

однажды по Барбизону более задумчивый чемъ обыкновенно.— „Ахъ, другъ 

мой", сознался онъ одному изъ пр1ятелей, „у меня до сихъ поръ была полная 

коллекщя произведенш Коро, а сегодня я разрознилъ ее, продавъ первую кар

тину". Семидесяти-четырехлетнимъ старцемъ онъ говорилъ, что жизнь ужасно 

быстро уходить, и что нужно очень напряженно работать, чтобы успеть еще создать
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что нибудь хорошее. Въисто- 

рж искусства немного при- 

мЪровъ такой длинной вес

ны. Коро не зналъ ста

рости—въ этомъ его большое 

счастье. Его жизнь была по- 

стояннымъ обновлешемъ. 

Картины, которыя дЪлаютъ 

его настоящимъ Коро —  

юношесшя произведежя ста

рого человека, зрелыя тво- 

решя старца, который подоб

но Тишану, оставался вечно 

молодымъ. Это необходимо 

помнить для вЪрнаго пони- 

машя его творчества.

Изъ всехъ художниковъ 

барбизонской школы Коро 

наименее реалистъ, наиме

нее связанъ съ землей, на

именее озабоченъ гЬмъ, 

чтобы точно воспроизводить 

какой нибудь определенный 

уголокъ природы. Онъ мно

го работалъ подъ откры- 

тымъ небомъ, но еще боль

ше въ своей мастерской; онъ 

часто изображалъ виды при

роды такими, какими они представлялись ему въ действительности; но 

гораздо чаще писалъ онъ то, что виделъ только внутреннимъ окомъ, что 

таилось въ немъ самомъ. „Сегодня ночью мне снился странный пейзажъ", ска- 

залъ онъ передъ самой смерью, „небо было совершенно розовое, Пейзажъ былъ 

прелестный, я вижу его теперь совершенно ясно передъ глазами,— чудесно бу- 

детъ написать его**. Ему вероятно снилось- много пейзажей, и онъ часто 

воспроизводилъ на картинахъ свои сны.

Для более молодыхъ художниковъ подобный методъ былъ бы пагубнымъ. 

Но Коро только такимъ образомъ и могъ стать самимъ собой, потому что въ 

его грезахъ никакая неподходящая подробность не нарушала поэтическаго образа.

Вся его жизнь была вечно обновляющейся влюбленностью въ природу. 

Въ детстве онъ смотрелъ изъ оконъ своей мансарды на туманы, стелю- 

ццеся надъ Сеной, а гимназистомъ въ Руане бродилъ по берегамъ реки. 

Впоследствж онъ ежегодно проводилъ несколько месяцевъ со своей сестрой 

въ Вилль д'Аврэ, въ маленькомъ домике купленномъ для него отцомъ въ 

1817 году. Онъ любилъ стоять ночью, когда все спять, у открытаго окна, 

смотреть на небо, слушать плескъ воды, шумъ деревьевъ. Уединеше полное. 

Ни одинъ звукъ не нарушалъ его грезъ. Забывая обо всемъ въ Mipe, онъ вды- 

халъ мягкж влажный воздухъ; съ реки поднимались тонюе туманы и неслись 

къ нему. Въ его взволнованной душе все складывалось въ гармоничные образы, 

все подробности сливались въ цельную картину. Онъ тогда уже не просто со- 

зерцалъ природу, а любилъ ее—какъ любятъ женщину,— впитывалъ ея дыхаше, 

внималъ 6ieHiio ея сердца.

Парциссъ Дшзъ.
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Въ своемъ извЪстномъ 

поразительномъ письме къ 

Жюлю Дюпре Коро описы- 

ваетъ день пейзажиста:

„Нужно встать рано, въ 3 

часа утра, до восхода солн

ца, пойти сесть около ка

кого нибудь дерева, смо 

треть и ждать. Сначала 

ничего особеннаго не видно.

Природа похожа на белова

тое полотно, на которомъ 

едва намечены очерташя 

несколькихъ массъ: все бла- 

гоухаетъ, все трепещетъ въ 

свежемъ дыханш утренней 

зари. Бингъ! солнце восхо- 

дитъ; оно еще не разорвало 

дымки, за которой прячутся 

луга, долины и холмы на го

ризонте... ночные туманы 

еще ползутъ серебристыми 

хлопьями по захолодевшей 

зелени травъ. Бингъ!...

Бингъ!... первый лучъ солн

ца... второй лучъ солнца.... 

маленьк!е цветки пробуж

даются радостные... на каж- 

домъ дрожитъ капля росы.... зябюе листья дрожатъ отъ дыхашя утра... въ листьяхъ 

поютъ невидимыя птицы.... Кажется, что это молятся цветы. Амуры съ крылыш

ками бабочекъ летаютъ по лугамъ и колеблятъ высоюя травы.... ничего не видно, 

но все уже есть. Пейзажъ скрыть за прозрачнымъ покровомъ тумана, который съ 

каждой минутой поднимается... солнце вдыхаетъ его въ себя... Когда онъ весь под

нялся, показывается река, окаймленная серебромъ, луга, деревья, домики, убегаю

щая даль. Наконецъ видно все, о чемъ прежде можно было только догадываться*1. 

Письмо заканчивается одой, славящей красоту вечера, и это описан!е несомненно 

одно изъ самыхъ утонченныхъ во французской лирике: „ природа склоняется къ 

дремоте, свеж!й вечернЮ воздухъ вздыхаетъ въ листьяхъ, роса окамляетъ 

жемчугомъ бархатъ газоновъ, нимфы убегаютъ... прячутся... и хотятъ чтобы 

ихъ увидели... Бингъ! звезда показалась на небе и упала въ прудъ... преле

стная звезда, дрожаше воды увеличиваетъ твой блескъ, ты смотришь на меня—  

ты улыбаешься мне, мигая глазомъ... Бингъ! вторая звезда показывается въ 

воде, раскрывается второй глазъ. Приветствую васъ, прелестныя звезды. Бингъ! 

бингъ! бингъ!.. три, шесть, двадцать звездъ... все звезды неба погрузились въ 

этотъ счастливый прудъ... Становится еще темнее... одинъ только прудъ сверка- 

етъ... звездъ не счесть... иллюз1я полная... солнце зашло, восходить внутрен

нее солнце души, солнце искусства... ну вотъ, моя картина и готова!**

Кто ничего не читалъ о Коро, кроме этихъ строкъ, уже достаточно съ 

нимъ знакомъ. Одно словечко „бингъ** содержитъ въ своемъ серебристомъ 

звуке объяснеше его творчества. Все слова его описашя звучатъ какъ струны 

скрипки, которыхъ легко и нежно коснулся смычекъ— имъ не достаетъ только

Дшзъ: Цыгане въ пути.
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акомпанимента Моцартовскихъ мелодш. Едва ли кто либо другой описывалъ 

природу съ такой юношеской влюбленностью, нужной обольстительностью и 

возбужденностью, такъ сладострастно, и вместе съ гЬмъ такъ стыдливо. Вся 

женственность и нежность природы, распустивилеся волоса березы, волную

щаяся грудь воздуха, свежая девственность утра, усталая страстность вечера 

возсозданы въ его описанш.

Къ впечатлешямъ Руана, Виль д’Аврэ и Барбизона присоединились еще 

впечатлешя Парижа. Коро родился въ Париже, часто уезжалъ изъ него, но 

всегда возвращался, прожилъ тамъ большую часть своей жизни, и создалъ 

тамъ въ последше годы свои, быть можетъ, наиболее поэтичныя произведешя. 

,Онъ тогда уже не нуждался въ созерцанш пейзажей; ему достаточно было ви

деть только небо, чтобы пейзажи сами собой возникали въ его фантазш. Каждый 

вечеръ после заката солнца онъ выходилъ изъ мастерской въ тотъ часъ, когда 

сумерки застилаютъ все кругомъ. Онъ поднималъ глаза къ небу, которое одно 

только и видно въ это время— парижское небо въ сумерки одинъ изъ люби- 

мыхъ сюжетовъ Коро. Въ конце жизни онъ имелъ право отдаваться 

фантазш. Рисунки и безконечные этюды, которые онъ делалъ въ моло

дости, свидетельствуютъ о томъ, съ какою тщательностью, съ какимъ тер- 

пежемъ и точностью онъ подготовлялъ свои картины. Это дало ему возмож

ность впоследствш, когда онъ уже былъ вполне уверенъ въ себе, упрощать 

многое, зная все въ совершенстве. Такъ пишетъ, Беклинъ —  не нуждаясь 

въ моделяхъ —  и такъ гшсалъ Коро свои пейзажи. Самыя сложныя и труд- 

ныя задачи онъ разрешалъ съ легкостью импровизатора, и благодаря этому кар

тины Коро производятъ такое непередаваемо отрадное впечатлеше, чаруютъ 

своей легкостью. Такъ пишетъ только рука, которая сорокъ летъ работала кистью. 

При самомъ несложномъ содержанш и съ наименьшимъ затратомъ силы онъ 

создаетъ самые изумительные эффекты. Рисунокъ прячется за прозрачными, какъ 

бы перенесенными на него легкимъ дуновешемъ красками. Какъ будто смот

ришь вдаль сквозь прозрачную дымку. Кто столько летъ изучалъ дей

ствительность съ терпешемъ и сосредоточеннымъ внимашемъ, кто обога- 

щалъ свою фантазш ежедневно созерцан!емъ живой природы, тотъ могъ нако- 

нецъ позволить себе писать не определенные пейзажи, а скорее ароматъ при

роды, сущность вещей, могъ освободиться отъ всехъ отягчающихъ земныхъ 

придатковъ въ своихъ видешяхъ и отражать только свою душу. Картины Коро 

возбуждаютъ желаше видеть въ нихъ только „исповедь прекрасной души*.

Коро былъ высокш, чрезвычайно сильный человекъ. Онъ носилъ синюю 

блузу, шерстяной беретъ, курилъ изъ неизменной коротенькой трубки— зна

менитая трубка Коро— и скорее походилъ на ямщика, чемъ на знамени- 

таго живописца. Но вместе съ темъ онъ всю жизнь оставался— молодой де

вушкой. Будучи на двадцать летъ старше всехъ великихъ пейзажистовъ своего 

времени, онъ былъ одновременно и патр1архомъ и младшимъ товарищемъ ихъ. 

Его длинные белые волосы окаймляли невинное, румяное какъ у деревенской 

девушки лицо, а ласковые и добрые глаза делали его похожимъ на ребенка, 

который слушаетъ сказку. Въ 1848 году, во время битвъ на барикадахъ, онъ 

спрашивалъ съ детскимъ изумлешемъ: „Что случилось? разве мы недовольны 

правительствомъ“? Въ 1870 году, когда началась война, этотъ семидесятичетырех- 

летн!й младенецъ съ белыми волосами купилъ себе ружье, чтобы сражаться 

противъ Германш. Помогать другимъ было отрадой его старости. Если кто ни

будь изъ пр1ятелей просилъ подарить ему картину, онъ никогда не отказы- 

валъ. Къ деньгамъ онъ относился съ равнодуыпемъ отшельника, который не 

сеетъ и не жнетъ, и котораго питаетъ Небесный Отецъ. Онъ отказалъ однажды
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противъ обыкновешя одному 

знакомому, просившему у него 

5000 франковъ, но когда тотъ 

ушелъ, Коро бросился за нимъ 

вслЪдъ со словами: „прости 

меня за скупость, вотъ деньги*.

Когда одинъ продавецъ кар

тинъ принесъ ему 1000 фран

ковъ, онъ сказалъ: пошлите 

эти деньги вдове моего друга 

Милле; только нужно уверить 

ее, что вы продали не мои, а 

его картины*. Его единственной 

страстью была музыка, вся его 

жизнь была „вечной песнью*.

Коро былъ счастливъ въ жиз

ни —  и какъ никто достоенъ 

былъ счастья. Его доброта, 

оживленность и ровная весе

лость делала его общимъ лю- 

бимцемъ. Bet его фамильярно 

называли Papa Corot. Все въ 

немъ свидетельствовало о здо

ровье, о духовной гармонш; 

онъ былъ счастливъ т*Ьмъ, что 

жилъ и творилъ. Эта гармошя 

отражается въ его творчестве.

Въ природ^ онъ тоже видЪлъ 

радость, которую носилъ въ 

самомъ себе.

Онъ избЪгалъ всего рЪз- 

каго и страшнаго—такъ какъ Д1азъ: Дхана отдыхаешь поелгь охоты.

и его собственная жизнь про

текла безъ романовъ и ката

строфа На его картинахъ вЪтеръ никогда не качаетъ испуганныхъ деревьевъ— 

души Коро тоже никогда не касались страсти и удары судьбы. Въ его пейза- 

жахъ много воздуха, но не бываетъ бурь; онъ пишетъ ручейки, но не водо

пады, воду, но не бушуюцця волны, долины, а не горныя ущелья. Въ карти

нахъ его царить спокойств1е и кротость, какъ въ его собственной душе, не 
знавшей бурь.

Нельзя представить себе более упорядоченной, правильной и разумной 

жизни, чЪмъ жизнь Коро. Онъ былъ разсточителенъ только когда дело касалось 

другихъ. По вечерамъ онъ игралъ въ вистъ со своей матерью, которая умерла 

только не задолго до его смерти; уже старикомъ онъ любилъ ее съ предан

ностью и нежностью ребенка. Онъ съ молодости усвоилъ себе твердыя при

вычки, которыя удлиняютъ день и оберегаютъ отъ напрасной траты времени. 

Восемь л^тъ, проведенныхъ въ лавке мануфактурныхъ товаровъ г. Делалена 

пр1учили его къ точности. Онъ вставалъ очень рано, и за три минуты до восьми 

часовъ также акуратно появлялся въ мастерской, какъ прежде за прилавкомъ; 

весело напевая онъ работалъ целый день, не торопливо и не лениво, съ темъ 

тихимъ спокойств1емъ, которое наиболее двигаетъ работу.

М
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Добиньи: Шлюзъ въ долингъ Оптевозъ.

И въ природ-Ь поэтому онъ ненавидЪлъ все страстное, не обычное, 

внезапное, утомленное, лихорадочность грозы, истому л^тняго зноя. Онъ любилъ 

все спокойное, равномерное и свежее, чарующее веселостью и спокойстемъ: свет

лое нежное небо, бледно-зеленые луга и рощи, ручейки и холмы, правильное про- 

буждеше весны, Tnxie м яте часы вечернихъ сумерекъ, росистое улыбающееся 

утро, нежные туманы, медленно сгущаюпцеся на поверхности тихихъ водъ, ве

селость ясныхъ звездныхъ ночей, когда умолкаютъ все голоса и воздухъ не- 

движимъ. Во всемъ этомъ отражается безмятежность его собственной души.

Можно даже сказать, что въ картинахъ Коро отражается его до

брота. Коро любилъ людей, хотелъ, чтобы они были счастливы, и не оста

навливался ни передъ какими жертвами чтобы помочь своимъ друзьямъ. По

этому онъ любилъ и природу, изображалъ ее счастливой, оживленной, озарен

ной присутств1емъ людей. Въ этомъ огромная разница между нимъ и Шен- 

трейлемъ, (Chintreuil), который въ остальномъ имеетъ съ нимъ много общаго. 

Шентрейль тоже изображалъ радостный трепетъ природы подъ мягкимъ ожив- 

ляющимъ взоромъ весны, но въ картинахъ его не достаетъ фигуръ. Онъ былъ 

нелюдимымъ, угрюмымъ и застенчивымъ человекомъ, и полагалъ, что при

рода тоже предпочитаетъ одиночество. Густые непроходимые кустарники, 

уединенные уголки въ густыхъ лесахъ, изъ которыхъ порой испуганный олень 

высовываетъ голову и озирается съ безпокойствомъ вокругъ себя—таковы 

излюбленные Шентрейлемъ виды природы. Коро ненавиделъ одиночество и 

былъ всегда центромъ веселаго общества; природу онъ тоже поэтому превра- 

щалъ въ место общешя для людей. Женщины и мужчины, дети и всадники 

оживляютъ его леса и луга. Иногда онъ изображаетъ и крестьянъ, занятыхъ 

полевыми работами, но какъ мало въ нихъ сходства съ фигурами Милле. 

Крестьяне последняя столь же суровы и черствы, какъ правдивы. Бремя 

жизни согнуло ихъ спины, преждевременно покрыло морщинами ихъ лица; они 

рано состарились, по вечерамъ они всегда утомлены. Землепашцы Коро никогда 

не устаютъ; это какъ бы не написанныя красками, а перенесенныя на картины 

легкимъ дуновежемъ существа, более похож1я на грезу чемъ на действитель-
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Добиньи: Болото.

ныхъ людей; они живутъ на свЪжемъ воздухЪ свободные и довольные, какимъ 

то эфирнымъ существовашемъ; имъ незнакомы страдашя, какъ и самому худож

нику. Но большей частью присутств!е людей казалось неумЪстнымъ въ этихъ 

счастливыхъ селешяхъ, созданныхъ воздушной фантаз1ей художника. Въ Коро 

возродился тогда Прюдонъ. Нимфы и вакханки, которыхъ онъ встрЪчалъ юно

шей у могилы Виргшпя, явились къ нему снова подъ вечеръ его. жизни въ 

лЪсахъ Фонтенебло, въ поляхъ Билль д’Аврэ.

Онъ грезить въ своихъ картинахъ о колоннахъ иалтаряхъ, около которыхъ дви

жутся миеологичесюе образы, др1ады, засыпаклщя у ручья, танцующ!е фавны junctae- 

que nymphis gratiae decentes въ классическихъ одЪяшяхъ. Въ этомъ смысла онъ 

всю жизнь оставался классикомъ. Но его нимфы не похожи на фигуры, украшаю- 

щ\я картины классической школы; онЪ не принадлежать къ обветшалой труппЪ 

классическихъ боговъ и богинъ, которымъ академ!я такъ долго давала прштъ 

на старости въ развалинахъ покинутыхъ храмовъ. У Коро онЪ составляютъ 

населеше гармоничнаго свЪтлаго Mipa, и логически завершаютъ собой его пред- 

cтaвлeнie о природЪ— нимфы для него были тЪмъ же, чЪмъ были звуки чело- 

вЪческаго голоса для Бетховена въ девятой симфонЫ. Едва обозначились 

воздушныя очертан!я его пейзажей, какъ нимфы и тритоны, свЪтлыя дЪти гре- 

ческихъ идилликовъ, покинули пожелтЪвыля страницы книгъ, чтобы населить 

рощи Коро и насладиться вечерней прохладой его лЪсовъ.

Вечерне сумерки, часъ послЪ заката солнца— излюбленное время Коро: 

даже любовь къ гармонш потухающаго свЪта была выражешемъ его собствен

ной гармоничной души. Коро умЪлъ быть, когда этого хотЪлъ, первокласснымъ 

колористомъ. На всем1рной выставкЪ 1889 года были женсюе портреты Коро, 

напоминаюи^е Фейербаха резкой, строгой красотой лицъ, и Делакруа сочностью 

фантастическихъ пестрыхъ одеждъ. Но въ общемъ его произведешя отличаются 

отъ красочныхъ орпй романтиковъ нежностью своего блЪднаго колорита. 

Светлая серебристая поверхность воды, нужное тЪло нимфы цвЪта слоновой
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кости— вотъ единственные красочные тона, вплетенные въ жемчужно сЪрый 

туманный колоритъ его картинъ. Коро избЪгалъ въ жизни всякихъ столкно- 

венш и драмъ; все резкое и громкое было ему не по душЪ. Поэтому онъ и 

въ живописи болЪе всего любилъ блЪдно сЪрые вечерше часы, когда сама при

рода покрывается нЪжно расплывающимся прозрачнымъ покровомъ. Передавая 

это въ живописи, онъ могъ становиться вполне самимъ собой, писать безъ 

контуровъ и почти безъ красокъ, утопать въ мягкомъ предвечернемъ воздухЪ. 

Никакихъ лин!й тогда не видно, все становится дыхашемъ, ароматомъ, трепе- 

томъ, тайной. „НЪтъ уже ни полотна, ни живописца, есть только Богъ и ве

черь". Проносилось дуновеше райскихъ вЪтерковъ; уставшее эхо журчащаго 

ручья затихало тихимъ шепотомъ въ лЪсу; мягюя объят!я нимфъ охватывали 

его, изъ ближней рощи звучали, какъ эоловы арфы, нЪжно замиракящя мелодш.

Конецъ жизни Коро былъ такимъ же гармоничнымъ, какъ вся его жизнь 

и его творчество.— „Ничто не тревожить его конца, это вечеръ прекраснаго 

дня". Его сестра, съ которой старый холостякъ жилъ вмЪстЪ, умерла въ 

Октябре 1874 года, а Коро не любилъ одиночества. 23-го Февраля 1875 года— 

ему какъ разъ исполнилось тогда 79 лЪтъ—онъ сказалъ, лежа въ постели и 

рисуя что то пальцами въ воздухЪ: „Боже, до чего это прекрасно! такого кра- 

сиваго пейзажа я еще никогда не видалъ". Когда старая экономка хотЪла ему 

принести завтракъ, онъ съ улыбкой сказалъ: „сегодня Рёге Corot будетъ завтра

кать тамъ, на верху". Даже болЪзнь послЪднихъ дней не опечалила его. Когда 

друзья принесли ему передъ самой смертью золотую медаль, отчеканенную въ 

память его пятидесяти-л Ътняго юбилея, онъ сказалъ со слезами радости на 

глазахъ: „Какое счастье быть окруженнымъ такой любовью. У меня были хо- 

pouiie родители, добрые друзья— я благодарю Бога". Съ этими словами онъ 

переселился на родину своей души, не въ рай, возвещаемый церковью, а въ ели- 

сейсюя поля; они ему такъ часто грезились и онъ любилъ изображать ихъ 

въ живописи: Largior hie campos aether et lumine vestit purpures.

Когда выносили тЪло Коро изъ его дома въ Faubourg Poissoni6re и одинъ 

изъ прохожихъ спросилъ кого хоронятъ, толстая лавочница, стоящая у воротъ

*



ответила ему: я не знаю, какъ 

его зовутъ, но это былъ доб
рый человЪкъ* По его жела- 

шю во время погребешя испол

нена была бетховенская сим- 

фон1я C-moll, а когда гробъ 

опускали въ землю, къ небу 

ликуя взвился жаворонокъ. „Въ 

искусств^ его трудно будетъ 

заменить, но какъ человекъ 

онъ совершенно незаменимъ" 

сказалъ Дюпре у гроба Коро.

27-го Мая 1880 года ему по- 

ставленъ былъ скромный па- 

мятникъ у озера въ Билль 

д’Аврэ, среди тенистаго леса, 

где онъ такъ часто мечталъ.

Онъ умеръ въ полномъ рас

цвете славы, но только те
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сорокъ картинъ, которыя по

явились на столетней выставке 

1889 года вполне выяснили, 

чемъ былъ Коро для совре- 

меннаго искусства. Онъ соз- 

далъ вечныя произведешя, 

былъ величайшимъ поэтомъ, 

самымъ нежнымъ художникомъ 

XIX века, подобно тому какъ 

Фра-Анжелико былъ нежней- 

шимъ художникомъ XV, а 

Ватто величайшимъ поэтомъ 

XVIII-ro века.

Жюль Дюпре Gules Dupr6) 

былъ меланхоликомъ, жилъ

очень уединенно, страстно предаваясь труду; его следуетъ назвать Бетховеномъ 

современнаго пейзажа, а Коро Моцартомъ. Теодоръ Руссо эпикъ, Коро идилликъ, 

а Дюпре трагикъ барбизонской школы. Природа Руссо сурова и равнодушна къ 

людямъ. Въ глазахъ Коро Богъ великш филантропъ; онъ хочетъ, чтобы люди были 

счастливы, и только для того создаётъ весну и дуновеше нежныхъ ветровъ, 

чтобы радовать души своихъ детей на земле. Душа Коро, какъ сказано въ 

Вертере „весела какъ сладостное весеннее утр оЖюль Дюпре не обладалъ ни 

трезвостью Руссо, ни нежностью Коро; ни прохпады, ни тишины нетъ въ его 

живописи. „Если за стволомъ дерева или за камнемъ нетъ человека, то къ 

чему тогда писать пейзажъ?-. Коро чаруетъ, какъ нежные звуки „Волшебной 

флейты-, въ живописи Дюпре слышится наводящая ужасъ Eroica. Руссо 

смотрелъ на природу широко раскрытыми глазами и заглядывалъ испы- 

тующимъ взоромъ ей въ самую душу. Коро влюбленъ въ природу, нежно 

улыбается ей, нашептываетъ нежныя слова, а Дюпре относится къ ней съ па- 

еосомъ, со слезами на глазахъ, съ жалобами. Въ его живописи слышны мощныя 

фуги романтизма. Деревья оживаютъ, волны смеются и плачутъ, небо поетъ и 

скорбитъ, солнце, великж капельмейстеръ, управляетъ оркестромъ. Дюпре былъ
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уже вполнЪ законченнымъ живописцемъ въ двухъ своихъ первыхъ картинахъ 

„Окрестности Соутгемптона" и „Le Pacage dans le Limousin", выставленщяхъ 

въ салонЪ 1835 года, послЪ того какъ Дюпре оставилъ службу на севрскомъ 

фарфоровомъ заводЪ и побывалъ въ Англ!и, гд% познакомился съ живописью 
Констэбля.

Все движется и стонетъ въ „Окрестностяхъ Соутгемптона". Какъ дикое 

полчище, съ воемъ и стономъ проносится ураганъ надъ холмистой местностью; 

онъ мчится быстро и дико, сметая, обгоняя и увлекая все за собой по пути. 

У тонкостволыхъ деревьевъ вЪтви откинуты назадъ какъ волосы. Тяжелыя 

дождевыя тучи быстро надвигаются на горизонтъ и какъ-бы окружаютъ его 

плотной сгЬной. Вся природа обратилась въ бЪгство. Деревья въ лЪсу накло

няются, какъ путники, бЪгущ!е отъ непогоды. На заднемъ планЪ видны фигуры 

людей, которыхъ буря застигла за работой: гривы лошадей развеваются по вЪтру, 

всадникъ ищетъ убежища для себя и для своего коня. Мутныя волны, какъ 

бы насупившись, покрываются рябью. Все полно жизни и трепета въ этомъ 

величественномъ уединенш, въ сочетанш проблесковъ свЪта, несущихся обла- 

ковъ, дрожащихъ ветвей и волнующихся, какъ бы убЪгающихъ травъ. Таже 

энерпя сказывается и въ „Le Pacage dans le Limousin". Этой картиной востор

гались въ 1835 году, и она поражаетъ и теперь. Болышя старыя деревья стоять 

какъ мощныя колонны, травы сочно-зеленаго цвЪта и пропитаны дождемъ; вся 

природа дрожитъ какъ въ лихорадке. Дюпре сохранилъ на всю жизнь лири

ческую возбужденность романтизма. Онъ былъ послЪднимъ изъ романтиковъ, и 

оставался вЪрнымъ традищямъ 1830 года еще нисколько десятковъ лЪтъ. 

До самой своей смерти въ 1889 году онъ держался принциповъ, внесенныхъ 

Полемъ Гюэ въ французскую пейзажную живопись. Разница между ними только
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въ томъ, что Гюэ достигалъ сво

ихъ эффектовъ искусственно, 

строго обдуманными комбинац

ии, Дюпре же напротивъ того 

былъ великимъ искреннимъ по- 

этомъ. Ежедневно онъ совершалъ 

по вечерамъ одиноюя прогулки— 

даже если шелъ проливной дождь 

— по полямъ въ Лиль’Аданъ, 

где поселился въ 1849 году.

Одинъ изъ его учениковъ раз- 

сказываетъ, что когда они стоя

ли разъ ночью на мосту черезъ *

Уазу, Дюпре разрыдался при виде 

величественнаго зрелища. Онъ 

безумно любилъ грозу, и съ тре- 

петомъ внималъ трагед1ямъ, ра

зыгрывающимся на небе; это 

былъ страстный, вечно терзаю- 

Щ1йся художникъ. Подобно своему 

литературному двойнику, Виктору 

Гюго, онъ любилъ въ природе к. Тройонъ.
только дик!я и величественныя 

зрелища, те минуты, когда при

рода охвачена ужасомъ или погружена въ величественное молчаже после 

только что смолкнувшей бури. Желтые листья взвиваются на воздухе подъ 

напоромъ спугнувшаго ихъ ветра; они мчатся и кружатся, и въ ужасе дикаго 

вихря прилипаютъ къ бороздамъ, падаютъ въ овраги, приклеиваются къ ство- 

ламъ древьевъ, ища спасежя отъ преследователя. Или ночной вЪтеръ воетъ 

надъ старой церковью, кружить со свистомъ скрипящЮ флюгеръ, стонетъ, рас

шатывая двери невидимой рукой, врывается въ окна и, запертый въ каменной 

тюрьм^, съ плачемъ и воемъ ищетъ себе выхода. Въ морскихъ пейзажахъ 

Дюпре море представлено хриплымъ, бушующимъ и стонущимъ чудовищемъ. 

Цв-Ьть воды грязный и мертвенный; ревуцця волны мчатся безчисленнымъ пол- 

чищемъ— и человеческая власть безсильна передъ стих1ей. Оторванные камни 

разбиваются съ грохотомъ у берега. Облака призрачно унылы, то похож1я на 

дымъ отъ горящихъ угольевъ, то ослепительно белыя, вздутыя, точно они сей- 

часъ прорвутся. Онъ изображалъ все необычное въ природе, движежя неба, 

природу въ ея грозномъ величш, все что искрится и блещетъ въ воздухе.

Высшей целью Руссо было отсутств1е эффектовъ, Коро стремился только 

къ грацюзности тона: „серый колоритъ и еще какое то je ne sais quoi*— вотъ 

все, что есть въ его картинахъ. А Дюпре превосходить всехъ художниковъ этой 

группы поэтичностью колорита. Въ красочномъ концерте романтической школы 

онъ бралъ самыя высоюя, бурныя ноты. Светъ не аяеть на его картинахъ 

нежно дрожащими тонами: Дюпре сливаетъ краски въ багровые солнечные 

шары: „Ah la lumifcre, la lumi6re!“. Рядомъ съ пламенными красками вечерней 

зари онъ писалъ очень черныя тени. Онъ упивался контрастами. Его излюблен- 

нымъ красочнымъ эффектомъ были ясные закаты солнца, на фоне которыхъ 

резко очерчиваются или могучш дубъ, или парусъ маленькаго судна.

Его привлекало и ужасало бурное движеже волнъ; онъ слушалъ, какъ 

шумятъ и бегутъ реки, озаренныя луннымъ аяжемъ. Ночь, дождь и буря были
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ему пр1*ятны. НЪжные ручейки Коро превратились у него въ бурные потоки. ВЪтеръ 

на его картинахъ не. вЪетъ, а бушуетъ и опустошаетъ долины. Облака, серебристыя и 

кротюя какъ бЪлые барашки у Коро, стали у Дюпре черными и грозными какъ 

духи ада. У Коро мягкж утреннш вЪтеръ навЪваетъ летя облака на небо, у 

Дюпрэ сырой вечержй вЪтеръ нагоняетъ страшные вечерже туманы и разры- 

ваетъ грозныя тучи.

Д1азъ (Diaz), который въ молодости работалъ вмЪстЪ съ Дюпре на фар- 

форовомъ заводЪ въ СеврЪ, первый изъ художниковъ этой великой плеяды, 

не родившшся въ ПарижЪ. Онъ былъ знатнымъ испанцемъ по крови— полное 

его имя Narciso Virgilio Diaz de la Репа; онъ родился въ 1807 году въ 

Бордо, его родители бЪжали во Францш во время револющи. Въ его пей- 

зажахъ сказывается отчасти его испанское происхождеже. Д1азъ нисколько на- 

поминаетъ Фортуни. На ряду съ произведежями гежальнаго искателя истины, 

энергичнаго Руссо, съ мрачными мощными пейзажами Дюпре, преисполненными 

паеоса и поэзш, жемчужныя ласкаюийя взоръ картины Д1аза кажутся нисколько 

легковесными. Природа была для него роялемъ, на которомъ онъ разыгрывалъ 

капризныя фантазш. Картины его сверкаютъ какъ алмазы, и нужно поддаться 

ихъ обаяжю, не задумываясь о томъ чЪмъ оно вызвано, потому что иначе оба- 

яже исчезаетъ. Д1азъ былъ до некоторой степени фокусникомъ въ искусств^; 

все у него сверкаетъ какъ въ волшебномъ калейдоскопЪ. „Ты пишешь крапиву, я 

предпочитаю розы“,— эти слова его, обращенныя къ Милле, очень характерны. Его 

картины пестры и ярки какъ павлинш хвостъ— но въ пестротЬ и блескЪ flia3a 

есть огромное 04ap0BaHie, такое же какъ въ остроумш его бесЪдъ и рыцарствЪ
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его характера, д^лавшаго его любимцемъ, enfant terrible и душой кружка худож

никовъ въ Фонтенебло.

Онъ тоже, какъ и его велиюе товарищи Руссо и Дюпре, долго жилъ въ 

бедности. Вскоре после его рождежя умеръ его отецъ; мать его npiexana безъ 

всякихъ средствъ въ Парижъ и занималась, чтобы прокормить себя и сына, 

преподавашемъ итальянскаго и испанскаго языка. Десяти летъ мальчикъ очу

тился круглымъ сиротой. Его прштилъ у себя протестантсюй пасторъ въ Бельвю. 

Тамъ съ нимъ случилось несчаст1е, о которомъ онъ потомъ часто разсказывалъ. 

Во время прогулки въ лесу, его укусила ядовитая муха, и съ техъ поръ ему 

пришлось завести деревянную ногу, „pilon", какъ онъ ее называлъ. Съ пятнад

цати летъ онъ долженъ былъ искать себе работы; онъ былъ сначала разсыль- 

нымъ, несмотря на свою хромоту, потомъ живописцемъ по фарфору въ Севре 

вместе съ Дюпре, Раффэ и Каба. Но тамъ онъ не долго удержался. Однажды 

ему пришло въ голову изготовить вазу совершенно по своему вкусу, после 

чего его тотчасъ же разсчитали. Нужда снова стала его преследовать. Часто 

по вечерамъ онъ ходилъ по бульварамъ и подъ прикрьпчемъ темноты, открывалъ 

дверцы у останавливающихся каретъ и протягивалъ руку за милостыней. „Это 

пустяки-, говорилъ онъ себе, „я потомъ самъ буду иметь лошадей и карету 

и золотой костыль— все это мне дастъ моя кисть". Онъ. выставилъ на удачу у 

одного торговца картинами своихъ „Цыганъ въ пути", надеясь въ лучшемъ 

случае получить за нее сто франковъ. На картине представлена была живо

писная группа мужчинъ, женщинъ и детей, которые со смехомъ, песнями и 

крикомъ спускаются по гористой лесной тропинке, чтобы налететь какъ саранча 

на ближайшую деревушку. Одинъ парижскш коллекцюнеръ заплатилъ за картину 

1500 франковъ. Д1*азъ былъ спасенъ и поселился въ Фонтенебло.

Бюграф1я flia3a объясняетъ многое въ творчестве художника. Работы его 

очень различнаго достоинства. На всем!рной выставке 1855 года появилась его 

картина „Последжя слезы"; она относится къ его пейзажамъ, какъ большой

8
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Тройоны Нормандское пастбище.

слитокъ меди къ маленькимъ золотымъ прутьямъ. Ею онъ вступилъ на путь, 

по которому долго блуждалъ безъ особеннаго усп-fexa. Онъ хотЪлъ стать фигур- 

нымъ живописцемъ, и выработалъ себе манеру, соединяющую особенности нЪ- 

сколькихъ знаменитыхъ художниковъ; онъ старался объединить въ своей живо

писи Прюдона, Корреджю и Леонардо. У Прюдона онъ заимствовалъ его женскШ 

типъ съ тупымъ носомъ и удлиненными, миндалевидными глазами, головной 

уборъ дЪлалъ k 1а Винчи, и на все это набрасывалъ sfum&to Корреджю. Его 

рисунокъ, очень художественный при всей своей небрежности, утратилъ всякую 

силу и твердость въ погон*Ь за правильностью, колоритъ сталъ однообразнымъ 

и вялымъ, вслЪдств1е подражажя стилю классиковъ. Д1азъ много зарабатывалъ 

въ то время, продавалъ картины безъ конца, стараясь вознаградить себя за 

прежжя лишежя. После того, какъ ему приходилось просить милостыню на 

бульварахъ, онъ могъ теперь пр1обретать оруж!е и костюмы по самымъ высо- 

кимъ ценамъ и построилъ себе хорошенький домъ на Place Pigalle. Онъ зараба

тывалъ въ годъ до 50 тысячъ франковъ, его называли новымъ Прюдономъ— но 

картины, создавш!я ему этотъ успехъ, не имеютъ художественной ценности. 

Онъ колебался между вл1яжемъ различныхъ старыхъ мастеровъ и оставался 

нерешительнымъ эклектикомъ; кроме того, олъ недостаточно хорошо рисовалъ, 

чтобы создать нечто серьезное. Въ истор1и искусства онъ имелъ значеже только 

какъ пейзажистъ. Онъ былъ врагомъ птичьяго царства въ лесахъ Фонте

небло, когда жилъ тамъ съ Руссо и Милле, и ходилъ по лесамъ съ ружьемъ, 

чтобы добыть дешевое жаркое на обедъ. Когда жюри салона вернуло ему 

посланныя имъ картины, онъ, какъ говорятъ, со смехомъ проткнулъ полотно 

своей деревянной ногой и сказалъ: „на что мне богатство? не вставлять же мне 

алмазъ въ pilon“? Но именно къ этому перюду до 1855 года, когда Д1азъ еще 

не былъ знакомъ съ продавцами картинъ, относятся его безсмертныя про- 

изведежя.
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Тройонъ: Быки въ плугу.

Стоить только назвать его имя, и въ памяти воскресаетъ видъ лЪсной 

чащи въ красномъ осеннемъ уборЪ; солнечные лучи играютъ на позолоченыхъ 

стволахъ деревьевъ; въ таинственныхъ полянахъ среди лЪса лежать напя бЪлыя 

тЬла, по золотисто желтымъ песчанымъ дорогамъ идутъ одалиски въ пестрыхъ 

одЪяшяхъ; ихъ богатые уборы блестятъ въ с!янш солнечныхъ лучей. Немнопе 

художники съумЪли такъ проникновенно изобразить красоту лЪса въ золоти- 

стомъ с1ян!и солнца среди зелени листьевъ. Bet они останавливались у входа 

въ лЪсъ, онъ первый вошелъ въ глубь его. ВЪтви деревьевъ сомкнулись надъ 

нимъ какъ волны морешя, голубое небо исчезло, все окуталось красотой и 

no83ieft. Лучи солнца струились какъ дождь Данаи сквозь зеленыя листья, мохъ 

лежалъ какъ бархатный плащь на гранитныхъ утесахъ. Онъ поселился отшель- 

никомъ въ своей зеленой пещерЪ. Листья сверкали желтыми и красными кра

сками и покрывали землю, позолоченные дразнящими лучами вечерняго 

солнца, которые украдкою пробирались въ чащу. Деревьевъ не видно, нельзя 

разглядеть силуэты листьевъ и величественныя лин!и вЪтвей —  видЪнъ 

только обросшш мхомъ стволъ, и на немъ играютъ лучи солнца. Картины 

Д1аза нельзя назвать ландшафтами (Landschaft)— въ нихъ нЪтъ земли (Land); 

это портреты деревьевъ, стоящихъ группами, и вся ихъ поэтичность въ солнеч- 

номъ лучЪ, который играя набЪгаетъ на стволы. „ВидЪли ли вы мой послЪдшй 

стволъ?" спрашивалъ Д1азъ посетителей своей мастерской.

Лесная чаща была спещальностью Д!аза; онъ лишь изредка покидалъ ее, 

чтобы писать друпя теплыя, мечтательныя лЪтшя картины. Какъ настоящее 

дитя юга, онъ любилъ природу только въ прекрасные ясные дни. Онъ не знаетъ 

весны съ ея прозрачными туманами, и еще менЪе знакома ему суровость

8 *
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зимы. Онъ любитъ только лето и 

осень, и какъ весна Коро, такъ 

и лето Д1аза вечная песнь. Его 

изумрудные луга и тенистые леса 

населены прекрасными нимфами 

и другими фантастическими созда- 

шями золотаго века—то малень

кими русалками довольно мЪщан- 

скаго вида, то грдцюзными аму

рами, Венерами и Д1анами. Все 

эти богини ничего не делаютъ 

и ни о чемъ не думаютъ; въ нихъ 

н^тъ пикантности богинь Буше 

и Фрагонара, оне не знаютъ ни 

кокетства, ни улыбокъ. Это бо

гини палитры, сверкающ1я кра- 

сочныя пятна— и больше ничего; 

оне любятъ только серебристые 

солнечные лучи, которые нежатъ 

ихъ обнаженную кожу. Если ху

дожнику нужны более ярюя 

краски, богини набрасываютъ на 

себя блестящая красныя, сишя, 

зеленовато-желтыя или затканныя 
Роза Ьонеръ. золотомъ ткани и превращаются

какъ въ феер1яхъ изъ нимфъ въ 

восточныхъ женщинъ. Ему до

статочно было для его фантастическихъ турчанокъ куска мягкаго отливающаго 

золотомъ шелка или красной чалмы. Иногда появляются у него и простые 

смертные, дровосеки, крестьянсюя девушки и цыгане; озаренные скользящими 

солнечными лучами, они образуютъ своими живописными лохмотьями красивыя 

красочныя пятна.

Д1азъ обаятельный художникъ, великш charmeur, отрада для глазъ, духов

ный братъ Изабэ и Фромантена. Когда онъ навсегда сомкнулъ свои темные свер- 

каюице глаза, раннимъ утромъ 18 ноября 1876 года, далеко на юге, среди веч- 

наго лета Ментоны, по верхушкамъ стараго леса въ Фонтенебло пронесся вздохъ 

печали. Лесъ утратилъ своего отшельника, усерднаго рудокопа, который глубже 

всехъ забирался въ зеленую шахту! И лесъ хранить благодарную память 

о немъ. Гуляя въ октябре по чаще Bas Вгёаи, блуждая среди дивной раститель

ности, подъ столетними деревьями, которыя, какъ гигантсюе букеты, сверкаютъ 

тысячью красокъ, то темно-зеленые, то коричневые, золотисто-желтые, или 

пурпурно-красные,— такъ и хочется сказать, глядя на сверкаше осеннихъ красокъ: 

вотъ картина Д1аза.

Добиньи (Daubigny), самый младшш художникъ этой группы, выступилъ 

уже тогда, когда сражеше было выиграно. Въ исторш искусства онъ играетъ 

менее значительную роль, такъ какъ ничего новаго не создалъ; но темъ 

не менее у него есть своя физюном1я, свое особое очароваше. Друпе изобра

жали природу, Добиньи деревню. Когда едутъ изъ Мюнхена въ Дахау, чтобы 

посмотреть на цветущ1я яблони и березы, насладиться ароматомъ сена и за- 

пахомъ коровьяго хлева, слушать колокольчики стадъ, кваканье лягушекъ и 

жужжанье комаровъ, то не говорятъ: „я отправляюсь созерцать природу14, а— „я
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1

Роза Бонеръ: Пахота въ Ниверне.

Ъду въ деревню".—Жанъ-Жакъ-Руссо былъ поэтомъ природы, Жоржъ Сандъ 

описывала въ нЪкоторыхъ романахъ деревенскую жизнь. Въ этомъ смыслЪ 

Добиньи тоже не столько поклонникъ природы, какъ любитель деревенской 

жизни. Смотреть на его картины почти тоже самое, что стоять у окна въ де- 

ревнЪ и глядЪть на радостное весеннее пробуждеше природы. Не чувствуешь 

благоговЪшя передъ художникомъ, но хочется быть птицей и сидЪть на этихъ 

вЪткахъ, или быть ящерицей и ползать по зелени, или перелетать жужжа- 

щимъ майскимъ жукомъ съ дерева на дерево.

Добиньи не обладалъ великимъ и свободнымъ творческимъ даромъ своихъ 

старшихъ товарищей, ихъ величественной простотой, возносящейся выше всего 

предметнаго. Въ немъ преобладаеть женственный элементъ, воспршмчивость 

къ красотамъ природы, а не мужественная сила созидашя, которая тотчасъ же 

находитъ въ самой себЪ вЪрнЪйшее художественное выражеше для воспринятаго 

впечатлЪшя. Онъ не ищетъ поэтическихъ эмоцш какъ Дюпре, не умЪетъ такъ 

глубоко проникать въ душу природы, какъ Руссо. По своей кротости и мягкости 

онъ болЪе всего напоминаетъ Коро, съ той только разницей, что для миеоло- 
гическихъ существъ пейзажи его были уже неподходящимъ мЪстомъ. Имъ бы 

не понравился запахъ морской травы и свЪжаго удобре^я, старыя полусгнивыля 

лодки, которыя на картинахъ Добиньи стоятъ тихо покачиваясь у болотистаго 

берега. Коро, нужный, воздушный, наивный какъ гимназистъ, который всю свою 

жизнь оставался на школьной скамьЪ, всегда таинственненъ и загадоченъ. До

биньи бол-fee тяжеловЪсенъ; у него болЪе выработанная техника, больше силы и 

меньше грацш, онъ меньше мечтаетъ и больше работаетъ. Для Коро вся природа 

была небесной. Серебристо-сЪрыя облака переносили его въ елисейсюя поля, 

гдЪ все утрачиваетъ свою земную тяжесть и расплывается въ поэтическомъ 

благоуханш. Добиньи не имЪлъ крыльевъ Икара и кажется скорее Антеемъ 

рядомъ съ Коро. Въ немъ больше плоти, онъ принадлежитъ землЪ. Для Дюпре 

земля была зеркаломъ человЪческихъ слезъ и страстей. Коро созерцалъ ее до 

пробуждешя земледельца, когда она еще всецело принадлежитъ феямъ и ним- 

фамъ. У Добиньи она перешла во владЪше людей. На его картинахъ рЪдко 

появляются люди. Даже Руссо чаще удЪлялъ мЪсто землепашцамъ въ своихъ 

пейзажахъ, но природа у него сурова, неприступна, равнодушна къ человеку.



П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  1830 ГОДА. 271

Жакъ: Стадо овецъ.

Она строго смотритъ на него, холодя ему душу своимъ взглядомъ. У До

биньи природа дружески расположена къ человеку, относится къ нему съ добро

той и готова ему служить. Качак>1щяся у берега лодки указываютъ на близость 

рыбаковъ, маленьк!е домики свидетельствуют даже когда они стоять пустыми, 

что обитатели ихъ не далеко, что они работаютъ въ поле и могутъ вернуться 

каждую минуту. У Руссо человЪкъ частица безконечности, у Добиньи онъ царь 

природы. Руссо простъ и могучъ, Дюпре преисполненъ страстнаго паеоса, Коро 

небесенъ, Д1азъ обаятеленъ, Добиньи идилликъ— въ немъ много интимности и 

задушевности. Онъ завершаетъ собой свою эпоху и самъ наслаждается гЬмъ, что 

начато было другими. Восторга онъ не возбуждаетъ, но его можно полюбить.

Онъ провелъ юность у своей кормилицы, въ маленькой деревушке около 

Лиль Адана,, среди бЪлыхъ цвЪтущихъ яблонь и волнующихся нивъ. Первыя 

впечатлЪШя детства навсегда укрепились въ его душе и сделали его изобра- 

зителемъ деревни. Этихъ впечатлЪнж уже не могла сгладить поездка въ Ита- 

niio. Луччий пейзажъ, который онъ тамъ написалъ, представляетъ плоскую 

равнину, поросшую волчецомъ. Первая выставленная имъ въ салоне 1838 года 

картина—видъ острова Санъ-Луи.

Добиньи писалъ серебристо серую воду, которая журчитъ, между ясеней 

и дубовъ и ловить въ свое светлое зеркало облака, несуццяся по небу. Онъ 

писалъ весну и ея нежный ароматъ, время, когда луга покрываются первой 

зеленью, и едва распустившееся листья деревьевъ выделяются светло-зелеными 

пятнами на фоне неба, когда цветутъ липы и зеленеютъ поля. Нива нежно 

колеблемая дыхашемъ весны, цветущ!я яблони, тих!я реки, въ которыхъ отра

жаются nopocuiie кустарникомъ острова и берега, тих1я мельницы вблизи ма- 

ленькихъ ручейковъ, текущихъ серебристой струей по блестящимъ белымъ кам-



27 2 П Е Й З А Ж Н А Я  Ж И В О П И С Ь  1830 ГОДА.

нямъ, гогочущ1е гуси, прачки, аккуратно растилающш на берегу бЪлый холстъ — 

все это Добиньи изображалъ съ тонкимъ чутьемъ воспршмчиваго любителя 

природы. Онъ также умЪлъ передавать очароваше нЪжнаго влажнаго воздуха 

въ вечерше часы у воды, когда все становится поэтичнымъ и вмЪстЪ съ тЪмъ 

выделяется съ полной определенностью. Онъ любилъ светлые лунные вечера, 

когда все отчетливо озарено и всетаки окутано призрачной дымкой. Его люби

мый часъ—прохладные сумерки послЪ заката солнца, когда исчезаютъ послЪдше 

слЪды вечерней зари. Добиньи чаще всего писалъ виды Вальмандуа, где онъ 

провелъ свою юность, и Уазу, самую грацюзную и живописную рЪку на cteepfc 

Францш, съ ея зелеными берегами, виноградниками, огородами и садами. Когда 

природа облекалась въ весенЖя одежды, онъ ежедневно Ъздилъ со своимъ 

сыномъ Карломъ по водЪ вдоль береговъ, и въ каюгЬ его яхты написаны были 

его лучиия вещи, прекрасные эскизы зачарованныхъ, обвЪянныхъ тонкой дымкой 

местностей, на которыя мЪсяцъ льетъ свой светлый серебристый свЪтъ; тамъ 

же сдЪланы его художественныя гравюры—Добиньи занимаетъ почетное мЪсто 

въ исторш современнаго гравировальнаго искусства. Живописецъ береговъ Уазы 

смотрелъ на все съ любопытствомъ и любовью ребенка, и несмотря на все 

свое умЪже, оставался всю жизнь наивнымъ художникамъ.

После того какъ эти велите мастера открыли новый путь, много дру- 

гихъ пейзажистовъ начали каждый по своему изображать здоровье и силу, 

нужное обаяже и грусть земли. Одни любили свЪтъ и сумерки, и воспроизво

дили совершенно просто самые обыденные виды природы въ самомъ будничномъ 

настроены; друпе предпочитали борьбу стихш, бурное движете облаковъ, горе

стное прощаже солнца съ землей, мрачные часы, когда природа надЪваетъ 

траурный вдовш уборъ.

Шентрейль (Chintreuil), хотя и не зналъ славы, былъ однимъ изъ 

самыхъ утонченныхъ и воспршмчивыхъ художниковъ своего времени; онъ тонко 

и вмЪстЪ съ тЬмъ чрезвычайно смЪло закрЪплялъ рЪдюе, мимолетные эффекты 

въ природЪ: тотъ моментъ, когда солнце мелькомъ показывается изъ за облаковъ, 

когда лучъ солнца пробивается на минуту изъ за густого тумана, когда первые 

сладостные лучи солнца ласкаютъ одиноюя зеленыя поля, или сверкающая радуга 

появляется надъ нЪжнымъ весеннимъ пейзажемъ. Его ученикъ Жанъ Деброссъ 

писалъ долины и горы. Ашаръ вслЪдъ за Руссо изображалъ одиноюя, стропя, 

почти грустныя местности. Франсэ любилъ интимные уголки окрестностей 

Парижа; онъ гращозенъ, но менЪе воздушенъ нежели Коро; въ его картинахъ 

нЪтъ с1яющаго свЪта, которымъ полны картины геЖальнаго Коро. Картины 

Гарпиньи нисколько сухи и грубоваты. Онъ менЪе утонченъ чЪмъ велите ху

дожники этой группы, болЪе прозаиченъ и менЪе обаятеленъ, но въ немъ много 

правдивости, честности и простоты. Онъ заслуживаетъ внимажя какъ искреннш, 

симпатичный художникъ съ вполнЪ выработаннымъ разностороннимъ талантомъ; 

есть у него некоторое тяготЪЖе къ классицизму. Эмиль Бретонъ, братъ Жюля 

Бретона, любилъ мятежныя стихш, диюя niyxiH местности и суровый климатъ. 

Онъ писалъ широко, сильно, въ его творчеств^ есть простота и велич1е. 

Леонъ Шабри писалъ, кромЪ строгихъ величественныхъ пейзажей, также и 

MopcKie виды, угрюмыя волны, которыя разбиваются о скалы.

Въ картинахъ всей этой школы пастбища со стадами играютъ большую 

роль. Некоторые художники настолько любили животныхъ, что всегда помещали 

на первомъ планЪ въ своихъ пейзажахъ стада коровъ или овецъ. Настроеже 

пейзажа, веселый солнечный блескъ красокъ или тихая меланхол!я вечернихъ 

сумерекъ гармонично завершается въ животныхъ. Это открыло новые пути для 

анималистовъ, которые страдали отъ гнета традицш не менЪе пейзажистовъ.
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Жакъ: Возвращены стада.

До конца XVIII вЪка французсюе художники довольствовались приспособ- 

леЖемъ къ французскому вкусу поверхностной манеры Николая Бергема. Демарнъ 

одинъ изъ послЪднихъ преемниковъ этого голландскаго художника, внесъ еще 

во времена революцш немного солнечнаго свЪта, веселья и деревенскаго вос- 

духа въ болышя картины съ ихъ классическими аллюрами. Онъ положилъ ко- 

нецъ изображена животныхъ въ духЪ ancien regime’a, а благородный стиль 

классической школы помЪшалъ выработаться новой манерЪ. Правда, Юпитеръ, 

отецъ боговъ и людей, любилъ иногда принимать образъ четвероногихъ живот

ныхъ, когда онъ соблазнялъ слабыхъ женщинъ, и это должно было 

въ сущности дать некоторый права на изображеше животныхъ и въ живописи 

школы Давида. Но такъ какъ животныя не поддаются идеализацш, а сохра

нившимися античными статуями животныхъ трудно было пользоваться въ живо

писи, то художники предпочитали совершенно не заниматься животными. Въ 

пейзажахъ, населенныхъ только богами и героями неуместны были даже идеали- 

зированныя животныя. Только таюя допускались въ живописи, верность изобра- 

жешя которыхъ трудно было проверить. Такъ напр, на картинахъ Бертена и 

Поля Фландрена попадаются сфинксы, сирены и крылатые кони; ими древше тра

гики тоже охотно пользовались какъ deus ex machina. Карлъ Вернэ, сочинявшш 

кавалершсюя атаки и охотничьи сцены по всЪмъ правиламъ композицш, не обла- 

далъ достаточнымъ талантомъ, чтобы вступить на новый путь и создать себЪ пре

емниковъ въ своей области. Жерико, предшественникъ романтизма, первый сталъ 

хорошо писать лошадей. Его большая картина, „Гибель Медузы", еще тЪсно свя

зана съ академическими традищями, но зато въ его изображенш жокеевъ и 

скачекъ столько свежести, живости и непринужденности, точно они написаны 

вчера, а не семьдесятъ лЪтъ назадъ. По необычайной живости, силЪ темпера

мента и блеску, Жерико въ этихъ картинахъ единственный въ своемъ родЪ 

художникъ, полная противоположность Раймонда Бракасса (Brascassat), перваго
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спещалиста пейзажей съ животными. Бракасса чрезвычайно нравился своей 

манерностью публике 30-хъ годовъ. Въ изображены животныхъ онъ былъ сво

его рода Винтергальтеромъ— ни классикъ, ни романтикъ и не реалистъ, а вопло

щенная посредственность, человЪкъ который смотрЪлъ на природу глазами 

толпы. Его быстро увядшая слава создана была гЬми любителями, которые тре- 

буютъ отъ картины прежде всего банальнаго, какъ можно бол^е точнаго и глад- 

каго воспроизведежя действительности.

Только тогда, когда барбизонская школа создала новое отношеже къ при- 

родЪ, новое умЪже понимать, чувствовать и отражать природу, во Франщи 

явились новые и велиюе живописцы животныхъ. Въ пейзажной живописи Дюпре 

и Руссо стоятъ безконечно выше своихъ предшественниковъ Каба и Фландрена, 

и таково же отношеше Тройона (Тгоуоп) къ его предшественнику Бракасса.

Мелкое схватываже отдельныхъ подробностей въ природЪ и зализанное, тощее, 

условное академическое исполнеже— такова манера Бракасса. Тройонъ же 

поражаетъ дикой широкой манерой, непосредственностью и силой понимажя, 

не имеющей въ исторш искусства ничего себЪ равнаго. Бракасса напоминаетъ 

Деннера, Тройонъ близокъ къ Францу Гальсу и Броуеру.

Совершенно излишне говорить о его первоначальной деятельности въ СеврЪ 

на фарфоровомъ заводЪ, о его художественно-промышленныхъ работахъ, и о 

маленькихъ академичныхъ пейзажахъ, съ которыми онъ выступилъ въ салонЪ 

1833 года, а также о вл1янш, которое оказалъ на него Рокпланъ. Тройонъ по- 

нялъ свое призван1е лишь тогда, когда познакомился съ Теодоромъ Руссо и 

Жюлемъ Дюпре и поселился съ ними въ Фонтенебло. У этого очага новаго искус

ства произошелъ переворотъ въ его художественномъ пониманш. Сначала онъ 

писалъ пейзажи, а потомъ его стали все больше привлекать мощныя фигуры 1

воловъ, потому что они своимъ цвЪтомъ такъ гармонично сочетаются съ возду- 1

хомъ и зеленью и своимъ философскимъ спокойств!емъ такъ хорошо завершаютъ 

задумчивый видъ природы. ПоЪздка въ Бельпю и Голландш въ 1847 году дала 

ему случай познакомиться со своими предшественниками въ этой области и укрЪ- J

пила въ немъ ptiueHie сосредоточиться на изображена животныхъ. Его привле- |

калъ не столько Поль Поттеръ, какъ Альбертъ Кейпъ своимъ мощнымъ бога- 

тымъ колоритомъ, своей легкой я въ тоже время энергичной манерой. Но болЪе 

всего онъ поклонялся Рембранту. Въ первой его большой картин^ 1849 года,

„Мельница-, ясно сказывается вл1яше великаго голландца, и подъ этимъ вл!я- 

жемъ онъ находился вплоть до 1855 года. Тогда, во время довольно долгаго 

пребыважя въ Норманд1и, онъ сталъ настоящимъ Тройономъ и написалъ 

своихъ „воловъ идущихъ на работу" —знаменитую луврскую картину, обозна

чающую полный расцвЪтъ его таланта. Ни одинъ живописецъ до него не изо

бражалъ такъ правдиво и въ тоже время такъ мощно медленную тяжелую 

поступь, философское равнодуцие и спокойное смиреже воловъ, поэзш осенняго 

освЪщежя и утренняго тумана, который легко отделяется отъ земли и окуты- 

ваетъ всю природу серебристо-серыми тонами. Глубоко разрытое, дымящееся 

поле волнообразно поднимается въ гору, и взглядъ какъ бы опускается на гори- 

зонтъ съ высоты земной поверхности. Во всей картин*Ь разлито стихшное го

меровское настроеше. \
У Тройона быть можетъ меньше выдержанности чЪмъ у Поттера, меньше 

ясности, чЪмъ у Альберта Кейпа, но онъ сильнее и стихшнЪе этихъ двухъ 

художниковъ. Никто не проявлялъ такого какъ онъ понимажя тяжелыхъ мяси- 

стыхъ тушъ съ ихъ мощнымъ колоритомъ и большими силуэтами. Онъ стоитъ 

выше старыхъ художниковъ уже темъ, что онъ великш пейзажистъ, съ кото- 

рымъ можетъ сравниться только Руссо. Въ его пейзажахъ чувствуется запахъ
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земли, атмосфера деревни. Онъ писалъ залитый яркимъ солнечнымъ свЪтомъ 

воздухъ, который окутываетъ очерташя предметовъ легкой дымкой, какъ у 

Коро. Тучныя стада идутъ тяжелой поступью въ послеобеденный часъ по 

светлымъ, солнечнымъ дорогамъ черезъ поля и темно-зеленые луга; на неко- 

торыхъ картинахъ по небу носятся тяжелыя грозовыя тучи. Тройонъ не поэтъ, 

а гешальный живописецъ, настоящш maitre—peintre по силе и пластичности, 

великолепный колористъ, здоровый, сильный художникъ, примыкающш къ мощ

ной семье такихъ мастеровъ, какъ 1ордансъ и Курбэ. Его „La vache qui se 

gratte14 и „Le retour к la ferme14 принадлежать къ самымъ поразительнымъ 

картинамъ изъ Mipa животныхъ, которыя когда либо были написаны.

Когда онъ умеръ въ 1865 году, проболевъ два года душевнымъ недугомъг 

освобожденное имъ место пыталась занять Роза Бонеръ (Rosa Bonheur). Она 

уже раньше пользовалась симпат1ями публики; въ ея картинахъ были все т*е 

качества, которыхъ не доставало Тройону, и она старалась делать привлека- 

тельнымъ то, чемъ Тройонъ скорее отталкивалъ публику. Картины Трой- 

она долго казались недостаточно законченными ценителямъ искусства. Они 

забывали, что „законченность" въ произведен!яхъ искусства въ сущности 

только дело терпен!я, ремесленной выучки, а не художествен наго творчества и 

служить только приманкой для полузнатоковъ. Роза Бонеръ обладала достаточ- 

нымъ трудолюб!емъ, и благодаря этому пользовалась уже тогда европейской 

славой, когда Тройонъ признавался лишь очень немногими. Теперь отношен1е 

изменилось. Конечно всегда будетъ нравиться ея залитая солнцемъ первая кар

тина 1849 года „Labourage Nivernais* (ЛюксенбурскШ музей), съ тремя парами 

впряженныхъ въ ярмо быковъ, съ жирной красновато-бурой разрытой пашней, съ 

широкимъ, светлымъ, простымъ, веселымъ пейзажемъ и яснымъ голубоватымъ 

воздухомъ. Картина эта обладаетъ всеми качествами, которыя можно оценить и не 

обладая утонченнымъ вкусомъ. Видно большое знан1е анатом!и, умен!е писать, 

колоритъ очень пр1ятный. Это единственный примеръ въ исторш искусства, чтобы 

женщина написала таюя хороиля картины, какъ ея „Уборка сена въ Оверни* 

(N.) 1853 года, где животныя представлены почти въ натуральную величину, или 

„Конная плошадь въ Париже- 1855 года— быть можетъ самое блестящее ея 

произведете. Она полтора года работала надъ этой картиной, делала этюды 

во всехъ пврижскихъ манежахъ, толкаясь, переодетая въ мужское платье, среди 

конюховъ и барышниковъ. До самой смерти (въ мае 1899 года) она жила въ 

своемъ замке Би (By), между Томери и Фонтенебло, и продавала много кар- 

тинъ за границу. Картины ея далеко не худиия изъ всего, что посылается въ 

AHniiio и Америку. Она быть можетъ единственная среди знаменитыхъ худож- 

ницъ XIX века, которая не вяжетъ свои картины какъ чулки, а пишетъ ихъ. 

Но Тройонъ великш мастеръ, и съ нимъ нельзя соперничать. Его сочно

зеленые пейзажи, мощныя животныя и небеса съ застилающими ихъ тучами—  

олицетворен1е силы, а Роза Бонеръ прекрасная художница, съ выдержаннымъ 

стилемъ и хорошимъ рисункомъ; она занимаетъ срединное положен!е между 

Тройономъ и Бракасса.

Единственный ученикъ Тройона былъ Эмиль ванъ Маркъ (Emile van Marcke), 

полу-бельпецъ. Онъ познакомился съ Тройономъ въ Севре и долго работалъ 

подъ его наблюдешемъ въ Фонтенебло. Ванъ Маркъ былъ живописцемъ, и въ 

тоже время хорошимъ сельскимъ хозяиномъ, занимался скотоводствомъ въ 

своемъ поместьи Бутенкуръ въ Нормандш, и пользовался большей известностью 

среди французскихъ сельскихъ хозяевъ своимъ умешемъ взращивать и откармли

вать быковъ. Онъ уступалъ Тройону по силе, но былъ тоже энергичнымъ и 

талантливымъ живописцемъ. Его животнымъ неведомы страсти, борьба и дви-
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жеше. Они задумчиво жуютъ жвачку и погружены въ безконечное созерцаше. 

Кругомъ тянутся сочные зеленые нормандск1е луга и высится широкое небо, 

которое на горизонт^ незаметно сливается съ моремъ.

Жаденъ, писавиий лошадей и собакъ, пользовался въ свое время большимъ 

успЪхомъ, но теперь забытъ или почти что забыть. Онъ любилъ писать деко- 

ративныя охотничьи сцены; въ картинахъ его есть жизнь и движете, но онъ 

слишкомъ безличенъ, и не имЪетъ поэтому никакого значешя въ истор!и живо

писи. Называя его имя, нужно упомянуть и объ ЭженЪ ЛамберЪ, спещальностью 

котораго были кошки, и о Палицци, писавшемъ козъ. Ламберъ, который изобра

жалъ своихъ маленькихъ героевъ действующими лицами комическихъ сценъ, 

лучшш изъ такъ называемыхъ „кошачьихъ Рафаэлей". Палицци, энергичный 

почти грубый художникъ, уроженецъ дикихъ абруццскихъ горъ, любилъ, какъ 

и его соотечественники Морелли и Микети, блестящш свЪтъ полудня, который 

недвижимо стоитъ надъ скалистыми холмами и пробЪгаетъ золотистыми бли

ками по темнозеленымъ кустарникамъ Лансонъ нисколько сухъ въ живописи, 

но рисунки его сделаны очень широко и смЪло. Онъ былъ самымъ выдающимся 

пр1емникомъ Делакруа въ изображена тигровъ, львовъ, гипопотамовъ и медве

дей. Шарль Жакъ, художникъ съ очень скромнымъ но симпатичнымъ талан- 

томъ,— Тройонъ овецъ. Его сравнивали съ такъ называемымъ „гадеиг“’омъ въ 

Bas Вгёаи— одинокимъ гордымъ дубомъ, стоявшимъ среди лесной поляны. 

Старость не сломила его силы; онъ перешелъ въ наше время послЪднимъ 

представителемъ великой барбизонской школы. Онъ писалъ овецъ стадами 

или по одиночк^, на пастбищ^, у дороги черезъ поле, въ хлЪву или же 

охотнЪе всего въ предвечерше туманные часы, спокойными среди мирной 

природы. Въ своихъ талантливыхъ гравюрахъ онъ изображалъ также полураз- 

рушенныя сгЬны, светлое весеннее небо, зыбь на озерЪ, темные лЪсные уголки. 

Подобно Милле онъ владЪетъ даромъ простоты. Ему достаточно трехъ, четы

рехъ штриховъ чтобы создать цЪлую фигуру, или ландшафтъ. Будучи близ- 

кимъ другомъ Милле, онъ писалъ частицу того же самого что писалъ тотъ.

\



Шапю: Ьарбизонскт камень. 
(Руссо м Милле).

XXYII.

^Е^анъ франсуа ]УГилле.

Откуда явился Милле?

То было время, когда искусство было слЪпо къ окружающей жизни; она 

искало достойныхъ сюжетовъ только въ минувшихъ вЪкахъ и въ далекихъ 

странахъ. Милле явился— и прозябающая въ музеяхъ или бежавшая въ тро- 

пичесшя страны живопись была брошена имъ на грубую, черную, каменистую 

землю. То было время, когда Леопольдъ Роберъ примЪрялъ на итальянскихъ. 

крестьянахъ благородныя позы школы Давида, а нЪмецюе изобразители сельскаго 

быта писали только трогательныя или комичесюя сценки. Явился Милле и 

сталъ изображать крестьянъ въ полЪ, за тяжкой работой, писалъ ихъ безъ 

сентиментальнаго паеоса, безъ прикрасъ и всякой идеализащи, съ глубокой 

простотой. Великое, созданное XIX вЪкомъ слово „трудъ“ было впервые громко 

произнесено. Руссо и его товарищи изображали сельскую природу, Милле— 

крестьянъ. Онъ, великш крестьянинъ, былъ творцомъ крестьянской живописи, 

столь тЪсно связанной съ основами интимнаго пейзажа. Не понятый въ на- 

чалЪ, онъ первый провозгласилъ новое евангел1‘е, которое теперь уже принято 

всЪми. То, что друпе создавали послЪ него, было продолжешемъ пути, по ко

торому Милле пошелъ первымъ. 4%мъ болЪе его время уходитъ въ прошлое,
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гЬмъ ярче блеститъ образъ этого 

великаго человека. Въ немъ 

столько непосредственности, си

лы и властности, что онъ почти 

кажется пришельцемъ изъ ибсе- 

новскаго третьяго царства, потому 

что въ искусств^ у него пред- 

шественниковъ не было. Совер

шенно ошибочно пр1урочивать 

творчество Милле, какъ это пы

тались делать некоторые крити

ки, къ сощальному движешю со- 

роковыхъ годовъ. Милле былъ 

менее всего революцюнеромъ.

Онъ всю жизнь протестовалъ 

противъ тенденцш, которыя ему 

приписывали несколько демокра- 

товъ и противъ заключенж, ко

торыя выводились изъ его произ- 

веденш.

Единственное объяснен!е твор

чества Милле— истор!я его жиз

ни. Трудно найти другой при- 

меръ такого полнаго сл!яшя че

ловека съ его деломъ, сердца 

съ работой рукъ. Некоторые художники наводятъ на мысль, даже когда нра

вятся, что они могли бы съ темъ же успехомъ заняться чемъ нибудь другимъ.

О Милле этбго сказать нельзя. Стоить только присмотреться къ картинамъ 

Милле и прочесть письма его, напечатанныя въ книге Сансье, чтобы убедиться, 

что человекъ съ которымъ знакомятъ письма, вполне воплотился въ своихъ 

произведен!яхъ; картины его живыя иллюстращи къ книге, въ которой онъ самъ 

изобразилъ себя. Въ этомъ сл1яши человека и художника источникъ его силы, 

тайна его велич1я.

Таковы были услов!я и среда, въ которой онъ выросъ, что сделавшись 

живописцемъ,— онъ долженъ былъ непременно быть такимъ, какимъ онъ и 

сталъ. Онъ не родился въ большомъ городе, где художественныя произведежя 

постоянно попадаются на глаза уже въ детстве. Картины хотя и пробуждаютъ 

рано любовь къ искусству, но могутъ легко и повредить свободному пони- 

ман!ю природы. Семья его родителей была не изъ техъ, где искусствомъ 

занимаются и говорятъ о немъ, где вкусъ преждевременно направляютъ 

въ ту или другую определенную сторону. Онъ былъ крестьянинъ, его отецъ 

и дедъ были крестьяне, а братья его сельсюе работники. Онъ родился въ 

1814 году очень далеко отъ Парижа, въ маленькой нормандской деревушке у 

самаго моря; тамъ же онъ и выросъ. Правильный, величественный прибой 

волнъ объ гранитные утесы береговъ, торжественный гулъ прилива и отлива, I
стонъ ветра въ яблоняхъ и старыхъ дубахъ отцовскаго сада, были первыми 

звуками, которымъ онъ внималъ въ Грюши, близъ Шербурга. Говорили что 

отецъ его очень любилъ музыку, и былъ регентомъ въ сельской церкви.

Но если даже въ крови мальчика было унаследованное имъ инстинктивное 

влечете къ искусству, то въ его воспитанш ничто не содействовало развитш 

природнаго дароважя. Отецъ Милле, честный крестьянинъ, никогда не предпо-
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лагалъ, что сынъ его бу

детъ художникомъ. Маль- 

чикъ не виделъ вблизи себя 

ни одного живописца— тяго

тите къ живописи было въ 

немъ чисто инстинктивное.

Тому, кто выросъ въ боль

шомъ городе и учился въ 

академш, многое уже ка

жется отжившимъ. Непо

средственная свежесть впе- 

чатлЪнш утрачивается подъ 

вл!яшемъ вЪковыхъ тради- 

uiH. Для всего создана уже 

готовая формула. Милле же 

очутился передъ природой 

въ положети перваго че

ловека въ первый день 

творешя. Все ему казалось 

новымъ, все вызывало изу- 

млеЖе и восторгъ; целый 

потокъ впечатленш нахлы- 

нулъ на него. Онъ избЪ- 

жалъ вл1яшя традицш, и очу

тился относительно искус

ства въ положенш того че

ловека каменнаго века, ко

торый впервые выцарапалъ 

на куске слоновой кости си- 

луэтъ мамонта—или въ положенш перваго грека, который нарисовалъ на стене 

углемъ портретъ своей возлюбленной, и этимъ создалъ живопись. Никто не по- 

ощрялъ его первыхъ опытовъ, никому не приходило въ голову, что этотъ юноша 

предназначенъ къ чему нибудь иному, чемъ къ жизни крестьянина. Въ возрасте 

14— 18 летъ онъ исполнялъ вместе съ братьями все полевыя работы на земле 

своего отца, рубилъ дрова, копалъ землю, сеялъ, косилъ, молотилъ и въ то же 

время наблюдалъ за всемъ, что его окружало. Онъ нарисовалъ, никогда не учив

шись, на белой стене портретъ дерева, потомъ фруктовый садъ, потомъ кресть

янина, котораго встретилъ въ воскресенье, по дороге въ церковь. Сходство было 

полное —  все узнали оригиналъ. После того созванъ былъ семейный советъ. . 

Отецъ снесъ одинъ изъ рисунковъ сына некоему г. Мушелю въ Шербурге, чудаку, 

который самъ былъ прежде живописцемъ и считался знатокомъ искусства. Онъ 

долженъ былъ решить „есть ли у Франсуа достаточно таланта къ живописи, 

чтобы зарабатывать себе хлебъ". Деревенскому работнику Франсуа было двад

цать летъ, когда онъ началъ учиться рисовашю. Въ искусстве онъ еще не 

зналъ азбуки, но по всему складу души онъ уже былъ - Милле. Талантъ, заста

вивши его взять уголь въ руки проснулся въ немъ не подъ вл!’яшемъ какого 

нибудь произведешя искусства. Художникомъ сделало его созерцаше великой 

матери природы, которая окружала его, и съ которой онъ жилъ въ глубокомъ 

единенЫ. Она вызвала въ его душе видешя и чувства,— вместе съ таинствен- 

нымъ стремлешемъ воплотить ихъ въ художественныхъ образахъ.

О технической стороне искусства онъ не имелъ никакого представлешя,

1
Милле: Пастораль.
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Милле: Посгъвъ.

а его первые два шербургск1е учителя, Мушелъ и Ланглуа, были сами полу- 

невЪждами, къ тому же они еще потому не могли ничему его научить, что че- 

резъ два месяца послЪ начала занятш (1835 г.) умеръ его отецъ, и юношЪ 

пришлось вернуться домой и снова стать работникомъ вмЪстЬ съ братьями. 

Прошло еще три года, и тогда только Милле удалось поехать учиться въ Па- 

рижъ, благодаря субсидш отъ города Шербурга, которую ему выхлопоталъ его 

учитель Ланглуа. КромЪ того у него были оставыиеся отъ отца маленьк1я сбе- 

режешя,— все вм*ЬсгЬ составляло около 600 франковъ. Ему было 23 года, онъ 

былъ богатырскаго сложешя, съ широкой грудью,—потому что до тЪхъ поръ 

дышалъ только чиСтымъ и рЪзкимъ морскимъ воздухомъ. Красивое лицо окай

млено было длинными светлыми кудрями, которые въ безпорядкЪ падали на 

плечи. На что этому крестьянскому юношЪ былъ Парижъ? Въ школЪ Делароша 

его называли l’homme des bois. Онъ былъ неуклюжимъ провинщаломъ, и только 

по огненному взгляду его большихъ синихъ глазъ можно было догадаться, что 

онъ художникъ. Деларошъ отнесся сначала съ особеннымъ внимашемъ къ новому 

ученику. Но воспитан1е и обучеше требуетъ повиновешя со стороны воспитан

ника. А человека, который, какъ Милле, зналъ чего хогЬлъ, нельзя уже было 

направить на определенный путъ. Картины Делароша ему не нравились. ОнЪ 

казались ему— „большими виньетками, театральными эффектами, лишенными 

искреннаго чувства", Деларошъ сталъ вскоре возмущаться неуклюжимъ мужи- 

комъ, котораго онъ очень несправедливо считалъ упрямымъ и строптивымъ. 
Милле, которому уже грезились иныя ц%ли, не могъ сочинять академическихъ



Милле: Собирательницы, колосьевъ.
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композицш, а такъ какъ только это и требовалось въ школЪ Делароша, то 

Милле считался всегда посредственностью. Это было время борьбы между клас

сиками и романтиками. Боевой кличь: да здравствуетъ Энгръ! да здравствуетъ 

Делакруа! раздавался во всЪхъ парижскихъ мастерскихъ. Для Милле оба эти 

направлен1я не существовали. Въ памяти его жили только долины НормандЫ, 

работники, пастухи и рыбаки его родины, съ которыми онъ продолжалъ жить 

душой. Ему безпрестанно слышался „крикъ земли", le cri de la terre, а его не 

слышали ни классики, ни романтики. Онъ жилъ уединенно, занятый своими 

мыслями, не поддерживалъ знакомства съ товарищами, избЪгалъ ихъ. Ожидая 

всегда, что надъ нимъ будутъ смеяться и острить, онъ поворачивалъ моль- 

бертъ къ сгЬнЪ, когда кто нибудь приходилъ къ нему, или обрывалъ замЪча- 

н!я словами: „что тебЪ за дЪло до того что я пишу, меня вЪдь тоже не 

касается твое масло и твоя помада." Такимъ образомъ Деларошъ не обогатилъ 

его никакими техническими Познанями, но и не заразилъ его манерностью. Онъ 

не научился писать хорошенькихъ картинокъ съ красивыми позами, съ пр1ятными 

для глазъ красками и остроумнымъ анекдотическимъ содержашемъ. Такимъ же, 

какимъ онъ явился къ Деларошу въ 1837 году, онъ и ушелъ отъ него, про

должая писать по прежнему неуклюже, тяжело, безъ всякой легкости и прозрач

ности; но за то онъ сохранилъ свежесть и самобытность. Онъ оставался, какъ 

и былъ, неисправимымъ нормандскимъ мужикомъ.

Милле одно время пытался угождать вкусу публики. 27 лЪтъ онъ женился 

на молодой дЪвушкЪ изъ Шербурга, которая умерла чрезъ три года отъ чахотки. 

Не имЪя знакомыхъ въ ПарижЪ, и съ детства привыкиий къ семейной жизни, 

онъ вторично женился въ 1845 году. Нужно было содержать семью, нравиться 

публикЪ, писать то, что можетъ найти сбыть. Онъ пытался сочинять красивыя 

картинки съ голыми женщинами, въ духЪ имЪвшаго въ то время большой 

успЪхъ Д1аза, писалъ хорошенькихъ пастушекъ, галантныхъ пастуховъ, купаль- 

щицъ въ жанрЪ Буше и Фрагонара,—тЪхъ художниковъ, которыхъ онъ потомъ 

съ презрЪшемъ называлъ порнографами. Но его старашя были напрасны; кар

тины его не нравились ни ему самому, ни другимъ. Крестьянинъ изъ Грюши 

не умЪлъ быть пикантнымъ и галантнымъ; онъ оставался неуклюжимъ и неоте- 

саннымъ. „Твои купальщицы вышли прямо изъ хлЪва", справедливо замЪтилъ 
ему Д1азъ. Торэ, первый критикъ, обратившш внимаше на Милле, похвалилъ 

его „Молочницу" на выставкЪ 1844 года, говоря что Милле превзошелъ въ ней 

самого Буше. Но это было вольностью со стороны писателя, который просто 

почувствовалъ жалость къ нуждЪ художника. Въ картинЪ этой совершенно нЪтъ 

обаяшя старинныхъ произведенш этого рода; она кажется вымученной, видно 

что художникъ писалъ ее съ неохотой. Милле не долго продолжалъ отрекаться 

отъ своей индивидуальности. „Эдипъ" и „пленные 1удеи въ ВавилонЪ" были 

его послЪднимъ риторическимъ упражнешемъ. Въ 1848 году появилась картина, 

ставшая его манифестомъ— „ВЪялыцикъ" (Vanneur); это настояшш крестьянинъ 

въ движешяхъ и осанкЪ, во всемъ своемъ существ^ и въ работЪ, которую онъ 

совершаетъ. Милле вернулся къ мыслямъ и чувствамъ своей юности, и рЪшилъ, 

что въ будущемъ будетъ изображать только крестьянъ, ихъ простую суровую 

жизнь. Въ 1849 году онъ принялъ очень важное рЪшеше.

Онъ продалъ своего „Веяльщика" за 500 франковъ, и рЪшилъ, что не 

будетъ болЪе сообразовываться ни съ чьими вкусами. „Лучше быть каменьщи- 

комъ, чЪмъ идти противъ своихъ убЪжденш въ живописи". Художникъ-анима- 

листъ Шарль Жакъ, который жилъ на yлицt Rochechouart противъ Милле, со

бирался уЪхать изъ Парижа, когда тамъ въ 1849 году появилась холера. Милле 

обЪщалъ ему поехать съ нимъ въ деревню на короткое время. Онъ исполнилъ
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Милле: Прививка дерева.

обЪщаЖе и вскорЪ сынъ крестьянина сделался снова крестьяниномъ, и такъ 

уже прожилъ до конца жизни среди крестьянъ. „Среди л tea въ Фонтенебло", 

сказалъ ему Жакъ, „есть какая-то маленькая деревушка; наэваше ея кончается 

на „зонъ"— это не далеко и тамъ дешево жить; Д1азъ мнЪ разсказывалъ о ней“. 

Милле согласился поЪхать туда. Въ прекрасный iioHbCKift день они сЪли вмЪсгЬ 

съ женами и пятью детьми въ тяжелый старый дилижансъ, и черезъ два часа 

прибыли вечеромъ въ Фонтенебло. „Завтра мы отправимся искать нашъ „зонъ". 

На слЪдующШ день они пошли пЪшкомъ въ Барбизонъ. Милле посадилъ своихъ 

двухъ дЪвочекъ себЪ на плечи, жена его держала на рукахъ самого малень

каго пяти-мЪсячнаго сына, закрывъ платьемъ голову, для защиты отъ дождя. 

Въ лЪсу тогда не были проложены дороги, природа была еще дЪвствено 

нетронутой. „Боже, Боже, какая красота!"— говорилъ Милле, и восторгъ на- 

полнялъ его душу. Онъ снова очутился передъ лицомъ природы, которая была 

его первой юношеской любовью. Воспоминашя дЪтства нахлынули на него. Онъ 

родился въ деревнЪ, и ему нужно было вернуться въ деревню, чтобы снова 

обрЪсти самого себя. Они остановились въ гостинницЪ Гана, куда попали какъ 

разъ въ обеденное время. За столомъ сидЪли двадцать человЪкъ— живописцы съ 

женами и дЪтьми. „Новые художники пргЬхали! Трубку сюда, трубку!" Этими 

криками встречены были вошедыпе. Д1азъ поднялся съ мЪста, приветствуя 

двухъ дамъ съ величавостью испанскаго гидальго, несмотря на свою дере

вянную ногу, и затЪмъ, принимая торжественный видъ, обратился къ Милле и 

Жаку: „Граждане,— сказалъ онъ,— приглашаемъ васъ выкурить трубку мира". 

Эту трубку всегда снимали съ ея священнаго мЪста надъ дверью, когда новые
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Милле: Сборка хвороста.

члены вступали въ барбизонскую колошю. Спещально выбираемое для такого 

случая жюри должно было решать по колыдамъ дыма, выпускаемаго изъ трубки, 

принадлежитъ ли новый пришелецъ къ классикамъ или колористамъ. Жака 

единогласно признали колористомъ. Относительно Милле возникли споры — 

барбизонцы не могли решить, къ какой школе онъ принадлежитъ. „Eh bien,—  

сказалъ Милле,— если вы въ такомъ затрудненш, то причислите меня къ моей 

собственной школе*1. Этого рЪшешя никто не хогЬлъ принять, но Д1азъ ска

залъ: „Тише, господа, онъ хорошо отвЪтилъ. Мне кажется что у него станетъ 

силы основать школу, которая насъ всехъ похоронить". Онъ былъ правъ— 

хотя его пророчество и поздно исполнилось.

Когда Милле поселился въ Барбизоне, ему было 35 летъ—это тотъ воз- 

растъ, который Данте называетъ срединой жизненнаго пути. У него порваны 

были все связи съ внешнимъ MipoMb, онъ разрушилъ все мосты за собой и 

могъ надеяться исключительно на свои собственныя силы. Въ Парижъ онъ 

ездилъ только по деламъ, всегда очень неохотно, и старался оставаться тамъ 

какъ можно меньше. Онъ жилъ въ Барбизоне среди природы и людей, съ ко- 

торыхъ писалъ свои картины, и провелъ всю жизнь въ труде, привлекавшемъ 

его съ юности. Критика, насмешки и презреше не действовали на него. Если бы 

онъ даже хотелъ, онъ бы не могъ вступить на путь общепризнаннаго искус

ства. „Мои критики,— говорилъ онъ какъ бы въ свое оправдаше,— люди обра

зованные и обладаюхще тонкимъ вкусомъ, но я не могу думать и чувствовать, 

какъ они: я ничего не виделъ во всю свою жизнь, кроме полей, и 

стараюсь передать какъ могу то, что самъ чувствовалъ, работая въ поле-. 

Когда такой человекъ одерживаетъ наконецъ победу, когда ему удается скло

нить весь м\ръ къ признашю своего совершенно индивидуальная творчества, 

то это значить, что не Магометъ пошелъ къ горе, а гора пошла къ Маго

мету.

Жизнь Милле была полна лишенш. Грустно читать въ бюграфическомъ 

очерке Сансье, что такому великому художнику приходилось уже въ то время,
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когда онъ жилъ въ ПарижЪ, 

писать копш, получая за нихъ 

по 20 франковъ, портреты по 

5 франковъ, а также вывески 

для трактировъ, балагановъ и 

барышниковъ: за таюя работы 

ему платили свертками тяже- 

лыхъ мЪдныхъ су. Когда вспых

нула шньская револющя, все 

его состояше заключалось въ 

30 франкахъ, которые онъ по- 

лучилъ отъ одного лавочника, 

заказавшаго ему вывЪску; на 

эти деньги Милле жилъ со 

всей своей семьей двЪ недели.

Въ БарбизонЪ онъ поселился 

въ крестьянской семьЪ; столъ 

былъ общШ; въ течете дол- 

гихъ лЪтъ помещалась вся 

семья Милле въ маленькой 

комнатЪ, гдЪ сложена была 

пшеница, и гдЪ два раза въ 

неделю пекли хлЪбъ. Потомъ 

онъ нанялъ себЪ домикъ за 160 

франковъ въ годъ. Зимой онъ 

сидЪлъ въ нетопленной мастер

ской, обутый въ толстые со

ломенные сапоги, накинувъ на 

плечи старую попону. Такъ 

онъ писалъ своего * СЪятеля “

— изумительную строфу вели

кой поэмы о землЪ. Онъ ста

рался увеличить свои доходы 

продажей овощей изъ своего огорода, бралъ въ долгъ у лавочниковъ и 

мясниковъ. Повсюду у него оказывались кредиторы, —  и самымъ непр1ят- 

нымъ изъ нихъ былъ Гобильо, булочникъ въ Шальи Милле часто прятался 

отъ него у своего друга Жака. Онъ бЪдствовалъ до такой степени, что 

однажды Руссо принесъ ему хлЪба для голодной семьи, а Д1азъ присы- 

лалъ отъ времени до времени неболышя суммы денегъ. „Я получилъ 

100 франковъ, писалъ онъ Сансье; они пришли какъ разъ во время; въ тече

те цЪлыхъ сутокъ я и жена моя ничего не Ъли. Еще счастье, что было чЪмъ 

накормить дЪтей“. Bet его старажя выставить что нибудь въ ПарижЪ были 

напрасны. Еще въ 1859 году картина его „Смерть и дровосЪкъ** (теперь соб

ственность Якобсена) не была принята въ салонъ. Публика, привыкшая къ 

опернымъ пейзажамъ, смеялась надъ его картинами; въ лучшемъ случай онЪ 

появлялись въ видЪ карикатуръ въ юмористическихъ журналахъ. Даже самымъ 

тонкимъ цЪнителямъ не доставало понимашя исторической перспективы для 

оценки всего велич1я Милле, опередившаго свое время. Все это кажется еще 
болЪе грустнымъ при мысли о томъ, какихъ высокихъ цЪнъ достигали впо- 

слЪдствж его картины. Рисунки, за которые онъ съ трудомъ получалъ отъ 

20 до 40 франковъ, трудно достать теперь за столько же тысячъ. Только съ
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половины 50-хъ годовъ онъ 

сталъ продавать картины по. 

250 — 300 франковъ. Руссо 

первый купилъ у него „Дро- 

восЪка“ за 4,000 подъ тЪмъ 

предлогомъ, что покупатель 

американецъ. Дюпре устроилъ 

ему продажу съ аукцюна „Со- 

бирательницъ колосьевъ* за 

которыхъ выручилъ 2,000 фран

ковъ. Выгодный договоръ, за

ключенный Милле съ продав- 

цомъ картинъ Артуромъ Сте- 

венсомъ, братомъ художника, 

расторгнуть былъ черезъ 

шесть мЪсяцевъ— время Милле 

еще не пришло. Въ 1863 году 

онъ написалъ четыре болышя 

декоративныя картины —  че

тыре времени года, въ сущ

ности одно изъ его слабей- 

шихъ произведены —  для сто

ловой архитектора Фейдо, и 

съ тЪхъ поръ только онъ изъ 

бедняка сталъ очень состоя- 

тельнымъ человЪкомъ. Онъ 
Милле: Вязанье чулка. получилъ возможность подобно

Руссо и Жаку купить малень

кш домъ въ БарбизонЪ, у са

мого въЪзда въ деревню, противъ гостинницы Гана. Домикъ весь скрывался 

подъ вьющимся дикимъ виноградомъ, плющемъ и жасминомъ; два куста бЪлыхъ 

розъ заглядывали въ окна, вокругъ дома тянулся большой садъ, въ которомъ 

росли полевые цвЪты между фруктовыхъ деревьевъ и овощей; заборъ, обросшш 

дикими розами и сиренью, велъ дальше къ другому домику, гдЪ Милле устроилъ 

себЪ мастерскую. Рядомъ находился птичш дворъ, а за нимъ маленькая густая 

роща. ЗдЪсь онъ жилъ какъ старозаветный naTpiapxb, преданный своему искус

ству и своей семьЪ, жизнью крестьянина и семьянина; по характеру онъ былъ 

очень простъ, чистосердеченъ. У отца его было девять дЪтей, и у него было 

столько же. Когда онъ сидЪлъ за работой, дЪти играли въ саду, старипя де

вочки работали, а когда младиие поднимали шумъ, семилЪтняя Жанна гово

рила строгимъ голосомъ: „тише, папа работаетъ*. ПослЪ ужина онъ бралъ 

самаго маленькаго ребенка на руки, разсказывалъ нормандсюя сказки, или же 

они снова ходили въ лЪсъ, который дЪти называли la foret noire, потому что 

онъ такой дикш, мрачный и величественный.

Въ действительности, Милле вовсе не такъ страдалъ отъ бедности, какъ 

это кажется по книгЪ Сансье. Шентрейль, Теодоръ Руссо и друпе тоже знали 

бедность и мужественно переносили ее. Милле даже сталъ сравнительно скоро 

пользоваться успЪхомъ. Несчастенъ тотъ художникъ, который сначала имЪлъ 

успЪхъ, былъ богатъ, а потомъ обЪдн'Ьлъ и всЪ его забыли. Съ Милле про

изошло обратное. Съ самаго начала 60-хъ годовъ его значеше уже никЪмъ не 

оспаривалось. Всем1рная выставка 1867 года принесла ему и всЪ оффищальныя
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почести. Онъ выставил^ де

вять картинъ и получилъ боль

шую медаль. Онъ былъ зна- 

менитъ, богатъ, и вся артисти

ческая молодежъ поклонялась 

ему. На выставке 1869 года 

онъ былъ членомъ жюри. Про

давцы картинъ, которые его 

прежде не знали, осаждали 

теперь его двери. Еще при его 

жизни картина „Женщина съ 

лампой", которую онъ продалъ 

за 150 франковъ, куплена бы

ла на аукцюне Ришара за 

38,500 франковъ. „Да они на- 

чинаютъ наконецъ понимать,, 

что это настоящая живопись". 

Де-Шеневьеръ предложилъ ему 

написать картину для Панте

она. Милле взялся за работу, 

но силы изменили ему; онъ 

заболелъ горячкой и умеръ 

20 января 1875 года, въбча- 

совъ утра. Ему было 60 летъ. 

Похороны его, происходивипе 

вдали отъ Парижа, были 9чень 

скромны. Былъ холодный, пас

мурный день, шелъ дождь. 

Собралось несколько друзей, художниковъ и критиковъ. Въ 11 часовъ похоронная 

процесЫя двинулась въ путь, и быстро прошла подъ дождемъ две версты, отде- 

ляюхщ’я Барбизонъ отъ Шальи. Народъ собравилйся изъ окрестностей Бар- 

бизона наполнилъ церковь лишь на половину. Но въ Париже извеспе о смерти 

Милле произвело большое волнеше. На следующш день после смерти Милле 

въ одномъ магазине выставлены были сорокъ его рисунковъ; они вызвали o6ujie 

восторги. Весь Парижъ ходилъ любоваться ими. Въ газетныхъ статьяхъ Милле 

уподобляли Ватто, Леонардо, Рафаэлю, Микель-Анжело. Вскоре после того 

устроенъ былъ въ отеле Друо аукцюнъ оставшихся после него эскизовъ, и 

семья его выручила за нихъ 321,000 франковъ. Въ настоящее время те же 

рисунки и пастели, которые продавались сначала по 6,000 франковъ, под

нялись теперь въ цене до 30,000 большинство же его картинъ стали 

недосягаемы по своей цене для Европы и перекочевали за океанъ въ 

счастливую страну долларовъ. Въ виду всего этого, говорить еще, что Милле 

не былъ достаточно оцененъ, или же въ отплату за первоначальное невнима- 

Hie къ нему петь ему теперь панигирики—значитъ ломиться въ открытыя 

двери. Гораздо важнее объективно выяснить его роль въ современной живо

писи и его значеше для будущихъ поколенш.

Значеше Милле до некоторой степени этическое. Не онъ первый писалъ 

крестьянъ, но онъ первый правдиво ихъ изображалъ, со всей ихъ грубостью, 

но и со всемъ ихъ велич1емъ, не на потеху публики, а съ правомъ на само

бытное существоваше. Въ душе крестьянина есть природная серьезность и не

которая тяжеловесность, кругъ его идей и чувствъ не широкъ. Ему чужды и
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Милле: Безсонная ночь.

ocTpoyM ie, и сентименталь

ность. Когда въ часы отдыха 

онъ проявляетъ шумную весе

лость, то кажется просто пья- 

нымъ, и не редко только по

тому и веселъ, что выпилъ 

лишнее. Необходимость зара

батывать себе хлЪбъ въ поте 

лица является вЪчнымъ напо- 

минажемъ о суровыхъ основ- 

ныхъ услов1яхъ жизни. Все 

сводится въ жизни крестьяни

на къ строгой расчетливости.

Даже земля, на которой онъ 

стоитъ, наводить на серьезныя 

размышлежя. Природа пора- 

жаетъ величественностью ши- 

рокихъ горизонтовъ и безгра

ничная неба. Она иногда и 

приветливо улыбается, въ осо

бенности темъ, кто пр^зжаетъ 

изъ города въ деревню на ни

сколько часовъ. Но для по

стоянная обитателя деревни 

она далеко не всегда та доб

рая и кроткая мать, какой

представляютъ ее себе горожане. ЛЪтомъ въ деревне душно и жарко, зимой 

приходится страдать отъ морозовъ. Велич1е природы очень суровое, въ особен

ности на родин*Ь Милле, въ нормандскихъ равнинахъ, где дуетъ рЪзк1й вЪтеръ,— 

тамъ, гд-Ь Милле прожилъ свою юность простымъ деревенскимъ работникомъ.

Изъ крестьянской жизни искусство черпало до тЪхъ поръ лишь ничтожные 

анекдоты. Какое неуважеже къ человеческой личности сказывается въ томъ, 

что крестьяне на картинахъ прежнихъ жанристовъ должны были для увесележя 

праздной публики устраивать обручежя, золотыя свадьбы, и крестины, танцо- 

вать Schuhplattler, комически объясняться въ любви, неуклюже вести себя у 

адвоката или заводить драки въ кабакахъ. Въ действительности они только 

трудомъ завоевываютъ себ*Ь право на существоваже. „Самое радостное для меня 

на свете-, пишетъ Милле въ своемъ знаменитомъ письме къ Сансье въ

1851 году— „это— спокойств1е и тишина въ лесу и на поляхъ. На дороге, ве

дущей черезъ поле, показывается жалкое человеческое существо; оно несетъ 

вязанку хвороста, сгибаясь подъ ношей. Появляясь въ поле, такая фигура сразу 

напоминаетъ о томъ, что трудъ основное услов!е человеческой жизни. Кругомъ 

люди работаютъ, копаютъ землю. Отъ времени до времени кто нибудь подни

мается, расправляетъ члены и отираетъ потъ рукой. Въ поте лица твоего бу

дешь ты есть хлебъ. Неужели же ихъ трудъ веселъ и радостенъ, какъ хотятъ 

убедить насъ въ этомъ некоторые люди? А все же я вижу въ ихъ труде источ- 

никъ истинной человечности и великой поэзж“.

Милле быть можетъ даже преувеличивалъ суровость крестьянской жизни, 

быть можетъ его меланхоличная душа слишкомъ односторонне видела только 

печальное въ жизни крестьянина. Милле былъ всецело человекомъ чувства, 

чему способствовали услов1я его жизни въ детстве. Стоитъ прочесть, чтобы
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убедиться въ этомъ, у Сансье про старую бабушку художника, которая была и 

его крестной матерью. Известно также какъ впослЪдств!и его потрясло извЪс^е 

о смерти отца и матери, какъ онъ плакалъ о томъ, что ему не удалось въ 

послЪдн!й разъ обнять ихъ передъ смертью. ЧеловЪкъ съ такой нужной и 

грустной душой увидалъ конечно и въ жизни крестьянъ прежде всего ея мрач

ную сторону—тяжелый истощающш силы трудъ землепашца. Милле не доста

вало легкаго отношежя къ жизни, которое „amara lento temperat risu“. Эпигра- 

фомъ ко всемъ его произведежямъ могло бы служить четверостичие, которое 

стоитъ подъ крестьянской группой въ Гольбейновской „Пляске смерти":

A la sueur de ton visage

Tu gagneras ta pauvre vie

Aprfes travail et long usage

VoicMa mort qui te convie.

Отпечатокъ грусти лежитъ на всемъ творчестве Милле—и въ этомъ его 

главное отлич1е отъ Коро. Въ натуре Коро было много веселости, онъ всегда 

замЪчалъ отрадное въ природе. Его любимымъ часомъ было утро, когда 

восходить солнце, поетъ жаворонокъ, разсЬиваются туманы, и роса покры- 

ваетъ жемчугомъ траву. Его любимымъ временемъ года была весна, которая 

приносить вместе съ новыми листьями жизнь и радость. Иногда онъ населялъ 

этотъ смЪющшся Mipb не радостными создажями своей фантазш, а крестья

нами или крестьянками, но только такими, для которыхъ жизнь скорее 

праздникъ, нежели тяжкш трудъ. Въ сравнены съ сангвиникомъ Коро, Милле 

полный меланхоликъ. Коро изображалъ весну, Милле тяжелую обезсили- 

вающую летнюю пору. Ему знакомь былъ по личному опыту тяжкш трудъ, ко

торый преждевременно старить, убиваетъ тело и духъ, превращаетъ noflo6ie 

Бож1е въ уродливое, искалеченное, одолеваемое ревматизмами существо. Онъ 

быть можетъ слишкомъ односторонне видЪлъ только это одно въ жизни кресть

янина. И все же несправедливо уподоблять живопись Милле безжалостнымъ 

словамъ, которыми во времена Людовика XIV Лабрюеръ описывалъ крестьянъ: 

„на поляхъ видны особой породы диюе звери, самцы и самки, черные, съ по

мертвелыми лицами, опаленные солнцемъ, пригнутые къ земле, которую они 

копаютъ съ непоборимымъ упрямствомъ: у нихъ есть нечто вроде членораз- 

дельнаго языка, и когда они поднимаются, видно что у нихъ человечесюя 

лица— это въ самомъ деле люди. По ночамъ они уходятъ въ свои логовища 

где питаются чернымъ хлебомъ, водой и кореньями. Они избавляютъ другихъ 

людей отъ тяжкой необходимости сеять, обрабатывать землю и жать, и это 

даетъ имъ то преимущество, что они питаются хлебомъ, который они по

сеяли". Да, крестьяне Милле работаютъ, и очень тяжело работаютъ, но 

трудъ, пригибающш ихъ къ земле, возвышаетъ ихъ нравственно. Художникъ 

изображаетъ ихъ во всемъ ихъ самобытномъ крестьянскомъ величш. Милле—  

въ этомъ его этическое значен!е— писалъ не полу-зверей прежнихъ анекдо- 

тическихь иллюстрацш, а настоящихъ людей.

Жизнь Милле протекала безъ всякой лжи, и неискренности, а потому онъ 

и въ живописи боролся противъ фальши и всякой искусственности. Жанровая 

живопись долго искажала действительность, онъ же первый открылъ путь но

вому направлежю съ его безусловнымъ следоважемъ истине. Историческая 

живопись, пыталась воскресить при помощи старинныхъ мастеровъ давно забы

тое прошлое, а жанристы первые, вместо того чтобы смотреть назадъ, стали 

озираться вокругъ себя,— въ этомъ ихъ великая заслуга. Изъ отдельныхъ 

обрывковъ действительности они составляли, следуя -принципамъ классической
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пейзажной живописи, своего

рода живыя картины со мно- 

жествомъ фигуръ. Въ нихъ ху

дожники излагали по всЪмъ 

правиламъ исторической ком- 

позиц!и каше нибудь выдуман

ные веселые или трогательные 

анекдоты. Заслуга Милле за

ключается въ томъ, что вымыш

ленное онъ замЪнилъ искрен

ними переживашями. Онъ не 

составлялъ композицш изъ от- 

дЪльныхъ этюдовъ, не изобра

жалъ жизнь въ искусственныхъ, 

иногда внутренно противорЪ- 

чивыхъ сочеташяхъ, а съ пол

ной непосредственностью пе- 

редавалъ цЪльныя впечатлЪшя 

отъ каждаго отдЪльнаго зре

лища природы; анекдотичность 

и ocTpoyMie онъ замЪнилъ 

истинной живописью. Руссо и 

его товарищи открыли поэз1ю 

будничной природы,Милле по- 

эз1ю будничной жизни. Только

такого рода живопись, не под- „
, Милле: Прачки.

чиняющая живую действитель

ность одностроннимъ эстети- 

ческимъ принципамъ, а любовно 

извлекающая красоту изъ са

мой действительности, безъ всякихъ литературныхъ прикрасъ и толкованш, 

могла стать основой современнаго искусства. Милле совершенно не ду- 

маетъ о томъ, что его слушаютъ, онъ говорить только самъ съ собой. 

Онъ совершенно не старается освЪтить и разъяснить свои идеи при помо

щи повторенш и антитезъ,—онъ только передаетъ свои впечатлЪшя. Этимъ 

онъ вдохнулъ новую жизнь въ живопись. Картины его не композицш, кото

рыми любуется взоръ, а ощущешя, которыя будятъ отвЪтныя чувства. Въ нихъ 

сказывается не живописецъ, а человЪкъ. Милле умЪлъ съ самаго начала смо

треть на все непосредственно, просто и безъискусственно. Чтобы усовершенство

ваться въ этомъ, онъ сталъ писать самыя простыя вещи: рабочш въ полЪ опи

рается на лопату и глядитъ въ даль, сЪятель стоить среди бороздъ, а на 

землЪ, у его ногъ цЪлая стая птицъ, крестьянинъ стоить въ полЪ и сни- 

маетъ куртку, женщина сидитъ въ комнатЪ и занимается починкой платья, 

молодая девушка выглядываетъ въ окно изъ-за горшка съ маргаритками. Онъ 

безъ конца писалъ свЪже-вспаханное поле, или еще чаще сбивыляся въ кучу 

стада овецъ на лугахъ; ихъ пушистыя спины образуютъ волнистыя линЫ; среди 

стада стоить пастухъ или пастушка.

Главныя произведешя Милле 50-хъ годовъ: „ПосЪвъ" (1850), „Крестья

нинъ и крестьянка, отправлякнщеся на работу-, „ОЬнокосъ", „Жнецы", „Стрижка 

овецъ", „Прививка дерева" (1855), „Пастухъ овецъ" и „Собирательницы 

колосьевъ" (1857). Какое благоговейное отношеше къ природЪ сказывается
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въ „Собирательницахъ колосьевъ". Въ ихъ лицахъ нЪтъ паеоса, въ движенш 

рукъ никакихъ дЪланныхъ театральныхъ контрастовъ. Оне не хотятъ возбуж

дать сострадажя— оне только работаютъ. Это придаетъ имъ внушительность и 

велич!е. Сами оне создашя природы, растешя изъ которыхъ самое обыденное 

не лишено простой и чистой красоты. Достаточно взглянуть на руки. Ихъ 

хочется не целовать, а пожать отъ души. Это честныя руки, привыкцп’я съ 

детства къ тяжкому труду, покраснЪвипя отъ зимней стужи, потрескавцияся 

отъ воды, распухыпя отъ усталости и загорЪвипя отъ работы на солнце. „При

вивка дерева" 1855-го года—настоящая идшипя. Среди пространства, обнесен- 

наго стеной, —  нечто среднее между дворомъ и садомъ, отделяющее въ дерев- 

няхъ не жилыя постройки отъ дома — стоить человекъ: онъ надрезалъ дерево 

и собирается сделать прививку. Его жена съ младшимъ изъ детей на рукахъ, 

стоить и смотритъ на его работу. Во всемъ видна опрятность, аккуратность, 

довольство малымъ. На платьяхъ ни пятнышка, ни дырочки, они долго носятся 

благодаря заботливости жены. Это человекъ стараго времени, преданный родной 

земле, французсюй крестьянинъ, изъ техъ, которые живутъ всю жизнь тамъ 

где родились, и тамъ же умираютъ. Картина Милле трогательна по своей 

патр1архальной простоте. Въ 1859 году появился Angelus, „Вечернш звонъ", 

который производить впечатлете несущихся издалека глубокихъ звуковъ коло

кола. „Я хочу чтобы слышался звонъ колоколовъ,— а это достигается толь

ко правдивостью выражешя". Въ этихъ картинахъ есть и простота и прав

дивость. Если долго смотришь на нихъ, то можно даже заметить нечто, выхо

дящее за пределы реализма. „Человекъ съ киркой", знаменитая картина 

1863 года, поражаетъ своимъ высокимъ стилемъ. Она напоминаетъ античныя 

статуи и фигуры Микель-Анжело, не имея съ ними никакого внешняго сход

ства. Въ своемъ смеломъ исканш правды, Милле пренебрегалъ всякой 

искусственной гращей и произвольными прикрасами, которыя вносились 

въ изображен!е сельской жизни другими художниками. Онъ следовалъ 

природе съ благоговен!емъ. Кроме того онъ былъ великимъ рисовальщикомъ 

и усмотрелъ въ строенж человеческаго тела величавость, а въ движешяхъ 

крестьянина высокш стиль,— чего не видели его предшественники. Такой про

стоты, гармоши и вeличiя достигали лишь величайиле художники— Милле упо

добился имъ, идя темъ же путемъ, какимъ Руссо и Коро выработали свой 

стиль въ пейзажной живописи. Величайшш реалистъ, онъ могъ работать 

безъ модели, быть правдивымъ и въ тоже время сжатымъ, избегать излишнихъ 

мелкихъ подробностей. Онъ жилъ въ Барбизоне какъ крестьянинъ, ходилъ по 

лесамъ и полямъ въ старой матросской куртке, въ деревянныхъ башмакахъ, 

въ поношенной, привыкшей къ непогодамъ соломенной шляпе. Онъ встаетъ съ 

восходомъ солнца, какъ его родители, и отправляется какъ и они въ поле. Онъ 

не пасетъ стада, не гонитъ коровъ на пастбище, не беретъ съ собой кирки или 

лопаты, а идетъ опираясь на палку, вооруженный своимъ даромъ наблюдешя и 

поэтическимъ чутьемъ. Онъ идетъ туда же, куда и все, бродитъ вокругъ домовъ, 

заходить иногда куда нибудь во дворъ, смотритъ черезъ заборъ, знаетъ жницъ 

и собирательницъ колосьевъ, девушекъ, которыя пасутъ гусей, и пастуховъ 

въ ихъ широкихъ плащахъ; они неподвижно стоять среди своихъ стадъ опираясь 

на посохъ. Онъ заходить въ прачешныя, въ пекарни, въ маслобойни, онъ 

присутствуетъ при рожденш телятъ, при закалыванш свиней или же стоить 

въ раздумьи, скрестивъ руки на груди, у стены сада и глядитъ на заходящее 

солнце, окутывающее красноватымъ покровомъ поля и леса. Онъ слушаетъ 

звонъ вечерняго колокола, смотритъ какъ люди молятся и идутъ домой. И онъ 

самъ идетъ домой, читаетъ библш при свете лампы; жена его сидитъ ря-
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домъ съ нимъ и шьетъ, а дети 

уже легли спать. Когда все 

стихаетъ, онъ закрываетъ кни

гу и думаетъ. Онъ еще разъ 

вспоминаетъ все, что пере- 

жилъ въ течен!е дня. Онъ вы- 

шелъ изъ дома безъ полотна 

и безъ красокъ, только бегло 

заносилъ въ альбомъ кой каше 

замеченные имъ жесты кресть

янъ, обыкновенно даже со- 

вс^мъ не вынималъ карандаша 

изъ кармана, только старался 

запечатлеть въ уме все, что 

виделъ его взоръ. Теперь онъ 

еще разъ все это припоми- 

наетъ. На следующж день онъ 

будетъ писать.

Его подготовительная ра

бота заключалась въ безпре- 

рывномъ упражнежи глаза; онъ 

стремился подметить и запом

нить все- самое существенное, 

болышя лиЖи въ природе и въ 

человеческомъ теле. Продол

жая идти по пути Домье, онъ 
устранялъ все случайное, упро- 

щалъ фигуры, чтобы темъ ярче 

выдвинуть самое существенное, характерное. Милле какъ никто обладалъ этимъ 

даромъ упрощежя, изумительнымъ искусствомъ ярко передавать самыми простыми 

средствами чрезвычайно много. Не*гь у него ничего лишняго, ничего мелкаго; 

во всемъ что онъ пишетъ, виденъ эпическШ талантъ, любовь къ вели

кому и героическому. Рисунокъ его никогда не останавливается на второ- 

степенномъ и анекдотичномъ въ формахъ. Его привлекали характерныя лижи, 

которыя определяютъ движете и передаютъ его ритмъ. Чувство ритмичности 

было особенно сильно въ его гармоничной душе. Онъ не наделялъ своихъ 

крестьянъ греческими носами, но и не терялся въ мелкихъ и сухихъ подроб- 

ностяхъ; онъ увеличивалъ и упрощалъ силуэты; его крестьяне— герои и муче

ники труда, ихъ фигуры написаны высокимъ стилемъ. Торжественное велич!е 

и античная рельефность отмечаютъ. собой все его картины. Единственныя про- 

изведен!я искусства, которыя были у него въ мастерской— гипсовые слепки съ 

метопъ Пареенона. Онъ самъ былъ человекомъ античнаго Mipa по простоте 

своей жизни и по своему внешнему виду; это крестьянинъ въ деревянныхъ 

башмакахъ, съ головой Зевса изъ Отриколи на плечахъ. Вся его жизнь по

добна гомеровской песне и въ его простомъ величественномъ творчестве тоже 

сказывается искаже первобытности, стихшности и героизма. Какъ характеренъ 

напр, жесть его „Сеятеля", напоминающж скульптуру Микель Анжело. Крестья

нинъ, идущш твердой поступью, сознаетъ важность своего труда; это чув

ствуется въ широкомъ движенш его руки; „Сеятель" Милле— героическое во- 

площеже человека, который властвуетъ надъ землей, покоряетъ ее своимъ 

целямъ и оплодотворяетъ ее.
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Милле: Мясники.

J1 marche dans la plaine immense,

Va, vient, lance la graine au loin,

Rouvre sa main et recommence;

Et je m£dite, obscur t£moin,

Pendant que d£ployant ses voiles 

L’ombre ou se mftle une rumeur 

Semble £largir jusqu’aux 6toiles 

Le geste auguste du semeur.

Какъ характерно эпическое спокойств!е его „Собирательницъ колосьевъ**. 

Готье называлъ ихъ „тремя парками бедности*. „ДровосЪкъ* внушителенъ 

какъ священнослужитель; женщина пасущая коровъ, проникнута почти индий

ской торжественностью. Она стоитъ въ своихъ деревянныхъ башмакахъ какъ на 

пьедестал^, складки одежды удивительно строги, лицо выражаетъ торжественно 

меланхоличную тупость. Милле— Микель Анжело крестьянской среды. Картины 

его въ ихъ грандюзной простотЪ производятъ впечатлЪше релипозной живо

писи; онЪ пластичны и въ тоже время проникнуты мистицизмомъ.

Такой высоты стиля Милле вовсе не достигъ однимъ только инстинктомъ. 

Хотя онъ былъ сыномъ крестьянина, и самъ жилъ въ деревнЪ, онъ все 

таки отлично зналъ чего хотЪлъ, и не только практически проводилъ свои 

идеалы въ картинахъ, но очень ясно формулировалъ свои теорж въ письмахъ 

и статьяхъ. Милле не только мечтатель; онъ былъ также пытливымъ иска- 

телемъ отвлеченныхъ истинъ и, на ряду съ чувствами поэта у него были идеи 

мыслителя. Въ его портрет^, написанномъ имъ самимъ помЪщенномъ въ книгЬ 

Сансье, видна болезненность, романтичность и духовность, но это лишь 

одна сторона натуры Милле. На большомъ медальонЪ Шапю раскрывается
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Mil im : Церковь въ Гревиль.

другая сторона— способность къ последовательному и логичному мышлешю, ко

торая сказывается въ его яркихъ безпощадно логичныхъ письмахъ, Въ этомъ 

отношенш онъ типичный представитель своей расы. Въ противоположность 

остроум!Ю и гращозному легкомысл1ю парижанъ, нормандцы отличаются спокой- 

нымъ и трезвымъ умомъ. Эта ясность и точность мышлешя еще восполнялась 

у Милле неустанной умственной работой.

Въ дЪтствЪ онъ получилъ хорошее образоваше; его училъ дядя его, като

лически священникъ. Милле изучилъ въ достаточной мЪрЪ латинскж языкъ, 

чтобы читать „Георгики" Вирпиия и другихъ древнихъ классиковъ въ ориги- 

налЪ. Онъ выучилъ многое почти наизусть, и постоянно цитировалъ классиковъ 

въ своихъ письмахъ. Пр^хавъ въ Парижъ, онъ проводилъ долНе часы въ му- 

зеяхъ, не для того чтобы дЪлать коти, а изучая и критикуя картины съ пол

ной ясностью и независимостью ума. Въ ШербургЬ онъ прочелъ въ библютекЪ 

всего Вазари и все, что могъ найти про Дюрера, Леонарда, Микель Анжело и 

Пуссена. Даже въ БарбизонЪ онъ всю жизнь продолжалъ много читать. Онъ во

сторгался Шекспиромъ, его любимыми поэтами были Теокритъ и Бернсъ. 

„Теокритъ служилъ для меня доказательствомъ того, что быть грекомъ значитъ 

наивно передавать свои впечатлЪшя, откуда бы они ни являлись". Всегда, когда 

онъ не работалъ и не созерцалъ природу, у него была книга въ рукахъ, и не 

было для него большей радости, чЪмъ когда кто нибудь изъ друзей обогащалъ 

его библютеку новой книгой. Хотя онъ въ юности занимался земледЪл1емъ, и 

потомъ тоже жилъ по деревенски, онъ всетаки образованное большинства живо- 

писцевъ; онъ былъ философомъ. ученымъ. Говорилъ онъ медленно, убЪжденно,
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обаятельно и высказывалъ очень продуманныя, самостоятельныя мысли. 

„Милый Милле", писалъ ему одинъ критикъ, „ведь смотрите же вы также на 

красивыхъ крестьянъ и хорошенькихъ крестьянскихъ дЪвушекъ". Милле ему 

отвЪчалъ на это: „Конечно, но красота заключается не въ лицахъ, а еъ zap- 

моти человека съ eio деятельностью. Ваши хорошеньюя поселянки предпочи- 

таютъ уезжать въ городъ; имъ не къ лицу собирать хворость и колосья и 

ходить за водой. Красота состоитъ въ выразительности. Когда я захочу изобра

зить мать, я постараюсь вложить всю ея красоту во взглядъ, обращенный 

на ребенка... Прекрасно то, что совершенно ясно воспринято взглядомъ и 

передано непосредственно и просто. Все прекрасно, что на своемъ месте, не

красиво несвоевременное. Поэтому не слЪдуетъ нарушать цельность характе- 

ровъ. Пусть Аполлонъ будетъ Аполлономъ, а Сократъ Сократомъ. Если ихъ 

путать, то пострадаютъ оба и выйдетъ какая то смесь, ни рыба ни мясо. 

Это и привело современное искусство къ упадку. Вместо того, чтобы прибли

зить искусство къ природе, художники стараются самую природу сделать 

искусственной (Au lieu de naturaliser Tart ils artialisent la nature). Люксенбург- 

скш музей доказалъ мне, что истинное художественное творчество должно 

избегать театральности. Я хотЪлъ бы, чтобы изображенныя мною существа 

были совершенно слиты съ гЬмъ положешемъ въ которомъ они находятся. 

Должно казаться невозможнымъ, чтобы имъ захотелось быть иными, ч%мъ они 

въ действительности. Человекъ попадаетъ въ ту или другую среду, но его 

нужно изображать въ той, къ которой онъ применился и которую считаетъ 

своей. Нужно было бы пр1учиться воспринимать впечатлешя только отъ при

роды, каковы бы они ни были и каковъ бы ни былъ нашъ собственный 

темпераментъ. Нужно быть проникнутымъ, полнымъ природой, и думать 

только то, что она вкладываетъ въ душу. Нужно верить, что она достаточно 

богата, чтобы дать все. И где черпать, если не у источника? Зачемъ же 

стараются внушить людямъ, что высшая цель искусства заключается въ стре- 

млеши достичь того, что открыто въ природе высокими умами? Произведешя 

несколькихъ людей признаются такимъ образомъ типичными образцами, кото

рымъ должны следовать все буду1ще художники. Гешальные люди какъ бы 

одарены волшебнымъ жезломъ. Одни находятъ въ природе одно, друНе—дру

гое, каждый сообразно съ особенностью своего чутья. Ихъ произведешя дока- 

зывгютъ только, что лишь те открываютъ что либо, кому дано открыть; но 

смешно продолжать рыть землю на томъ месте, где кладъ былъ уже найденъ 

и унесенъ. Нужно уметь распознавать место, где есть трюфели. Собака 

безъ чутья ничего не найдетъ, потому что она идетъ вследъ за другой, кото

рая чуетъ дичь и конечно приходить первой... Только безграничная гордость 

или безконечная глупость можетъ внушить некоторымъ людямъ мысль, что они 

въ состоянш исправить воображаемые недостатки или отсутств1е вкуса въ 

природе. Художественныя произведен!я нравятся только своей близостью къ 

природе. Все другое надумано и пусто. Путь къ паеосу ведетъ отовсюду, и 

въ искусстве можно выразить все, если только помышлешя художника до

статочно высоки. Тогда все, что онъ любить съ наибольшимъ увлечешемъ и 

страстью, становится его красотой, и онъ можетъ заставить другихъ уверо

вать въ эту красоту. Пусть всякш вносить свое. Сила впечатлешя соответ- 

ствуетъ силе выражен1я. Весь арсеналъ природы въ распоряженш человека. 

Кто посмеетъ утверждать, что картофель низменнее граната. Если на 

каменистой безплодной почве растетъ уродливое дерево, то оно на этомъ 

месте прекраснее, будучи более уместнымъ, чемъ стройное дерево, которое 

бы тамъ искусственно посадили. Le beau est се qui convient. Реализмъ ли это,
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Милле. Весна.

или идеализмъ, я не знаю. Я признаю лишь одну манеру въ живописи: „писать 

правду". Для поэзж уже Буало установилъ это правило въ изрЪченш: „пре

красно лишь то, что истинно"; Шиллеръ утверждалъ тоже самое: „пора нако- 

нецъ заменить красоту правдой". Но для искусства XIX вЪка слова Милле 

всетаки были провозглашешемъ новаго принцица; онъ внесъ ими новую силу, 

возродилъ энерпю художественныхъ начинанш, открылъ истину, которая стала 

для искусства темъ, чЪмъ была для Антея земля. Милле провозгласилъ прин- 

ципъ: „все прекрасно по сколько оно истинно; красота— цвЪтокъ, истина же 

самое дерево. ТЬмъ, что Милле впервые ясно это формулировалъ онъ, еще 

болЪе чЪмъ своими картинами сталъ отцомъ новейшей французской и обще

европейской живописи.

Создалъ ли Милле— мы переходимъ къ опредЪлешю границъ его таланта— 

въ живописи то, что хотЪлъ создать? Этотъ вопросъ поставленъ Фроманте- 

номъ въ его „M aitres d ’autrefois". Описывая свое nyTeiuecTBie въ Голландио, онъ 

мимоходомъ говоритъ о Милле сдЪдующее:

„Милле чрезвычайно оригинальный художникъ, возвышенная и склонная 

къ грусти натура, добрый челов-Ькъ, искренно любившш сельскую природу. Онъ 

изображалъ деревню и ея обитателей, ихъ трудовую жизнь, ихъ грусть, благо

родство ихъ труда такъ, какъ ни одинъ голландецъ не съумЪлъ бы этого сде

лать. Манера изображешя нисколько варварская. Въ его картинахъ сказывается 

скорее убедительность мысли, нежели умелость кисти. Его намЪрешя прекрасны 

и вызывали у его современниковъ чувство благодарности. По своей воспршм- 

чивости онъ казался Бернсомъ, не вполнЪ однако владЪющимъ формой.

2 0
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Но въ конце концовъ вопросъ въ томъ,— писалъ ли онъ, хоропия кар

тины.—Его форма, манера, оболочка, безъ которой мысли не имеютъ цены— 

обладаетъ ли она качествами высокой живописи, обезпечивающими ей непре

ходящее значен!е? Въ сравнены съ Поттеромъ и Кейпомъ Милле кажется глу- 

бокомысленнымъ мыслителемъ. Въ сравненш съ Терборгомъ и Метсю онъ 

обаятельный мечтатель, сравнительно съ трив!альностью Стина, Остада и 

Броуэра онъ кажется необычайно благороднымъ. Какъ человекъ онъ выше ихъ 

всехъ,— но равенъ ли онъ имъ какъ живописецъ?*4

Если разсматривать Милле какъ рисовальщика, то можно безъ всякаго 

колебан!я ответить утвердительно на вопросъ Фромантена. Въ рисункахъ, соста- 

вляющихъ половину его произведена, основан!е его силы. Въ противоположность 

Леонарду, Рафаэлю, Микель Анжело, Ватто и Делакруа онъ рисовалъ не 

только эскизы и этюды для картинъ. Рисунки были для него вполне закон

ченными художественными произведен!ями и на нихъ основана его неувя

дающая слава. Микель Анжело, Рафаэль, Леонардо, Рубенсъ, Рембрандтъ, Прю- 

донъ, Милле— таковъ приблизительно рядъ величайшихъ рисовалыциковъ въ 

исторш искусства. Его пастели и гравюры, рисунки меломъ, карандашемъ и 

углемъ поражаютъ огромнымъ техническимъ уменьемъ и утонченностью. 

Чемъ проще содержаже, темъ больше выразительности въ рисункахъ Милле. 

Женщина сбивающая масло (Лувръ), отдыхаюице жнецъ и жница около скирда 

хлеба, несущ1я воду женщины напоминающ!я греческихъ канефоръ величественно

стью движен!й, крестьянинъ на поле картофеля, который закуриваетъ трубку 

при помощи трута, женщина, которая шьетъ при свете лампы около своего 

спящаго ребенка, отдыхающш въ винограднике крестьянинъ, маленькая пастушка 

которая задумалась сидя на соломе около своихъ овецъ— въ этихъ рисун

кахъ Милле великШ колористъ и pleinair'HCTb. Нетъ у него капризныхъ дразня- 

щихъ солнечныхъ лучей какъ у Д1аза. Солнце Милле слишкомъ строгое для 

безпечной игры. Благодаря ему созреваетъ хлебъ, и люди трудятся въ поте 

лица,— тратить время на шутки ему нельзя. Пейзажи Милле отличаются во 

всемъ и отъ пейзажей Коро. Коро, старый холостякъ, нежничаетъ съ приро

дой; Милле, отецъ девяти детей, знаетъ ее только какъ плодовитую, вскармли

вающую своихъ детей мать. И въ отношенш Милле къ природе сказывается 

его природная меланхол!я.— „О, еслибы они знали какъ прекрасенъ лесъ. Я 

иногда ночью заглядываю туда, и возвращаюсь совершенно потрясенный. Какое 

страшное спокойств1е и велич1е; я часто испытываю ужасъ. Я не знаю о чемъ 

деревья говорятъ другъ съ другомъ, но они несомненно что то говорятъ; мы 

ихъ не понимаемъ только потому, что не знаемъ ихъ языка. Въ одномъ лишь 

я уверенъ—что это не пошлыя слова". Онъ любилъ то, чего Коро ни

когда не писалъ— самую землю, землю, отъ которой идетъ паръ, когда ее 

освещаютъ лучи солнца. И все таки, при всемъ различш своего художествен- 

наго темперамента, онъ быть можетъ на ряду съ Коро, величайшш пейзажистъ 

XIX века. Его пейзажи пусты и лишены обаян!я, отъ нихъ веетъ не 

ароматомъ жасмина, а запахомъ земли,— и все же кажется, что духъ земли 

незримо носится надъ ними, красками они создавали велишя гармонш равныя 

только гармон!ямъ Коро. Онъ любилъ говорить о нихъ после работы со 

своимъ соседомъ Руссо. Несколькими блестящими легкими штрихами, онъ пере- 

давалъ вибрац!ю воздуха, Ыяже неба во время заката солнца, мощный остовъ 

пейзажа, страстное содрогаже долины при восходе солнца. То утренн!й туманъ 

застилаетъ его картины, то дымка полуденнаго зноя, которая окутываетъ все 

очертаж’я, все краски предметовъ; иногда вечерняя заря освещаетъ лесъ и поле 

дрожащимъ нежнымъ мерцажемъ, или же тонюй серебристый ночной светъ
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льется на подернутый луннымъ свЪтомъ пейзажъ. Въ своихъ пастеляхъ Милле 

изображалъ ночь какъ ни одинъ другой художникъ XIX вЪка. Одинъ изъ его 

обаятельныхъ рисунковъ—мистическш библейскШ ноктюрнъ „Бегство въ Еги- 

пегь*. Святой 1осифъ идетъ, держа на рукахъ младенца, голова котораго окру* 

жена яркимъ аяшемъ. Мать медленно 'Ьдетъ на ослЪ вдоль берега Нила. 

ЗвЪзды блестятъ, робкш дрожащШ лунный свЪтъ льется на равнину. 1оСифъ и 

Мар1я барбизонсюе крестьяне, и все таки, отъ ихъ величественныхъ фигуръ 

вЪетъ чЪмъ то, напоминающимъ Сикстинскую часовню и Микель Анжело. Кто 

изъ старинныхъ мастеровъ изображалъ священную тишину ночи такъ вырази

тельно, какъ Милле въ своей картинЪ „Овцы въ паркЪ*. Его рисунки пейзажей 

производятъ такое же впечатлЪже простора, какъ гравюры Рембрандта, а по

добной прозрачности воздуха достигалъ одинъ только Коро въ своихъ карти

нахъ. Коровы, спускающаяся на водопой, изображены подъ изумительно про- 

зрачнымъ, нЪжнымъ, вечернимъ небомъ; вокругъ „Парусной лодки" струи 

луннаго свЪта текутъ по гребнямъ волнъ. Садъ, освещенный молн!ей и 

аллея, надъ которой протянулась радуга—этотъ мотивъ онъ разработалъ 

въ своей известной луврской картинЪ— повторены на н-Ьсколькихъ пастеляхъ 

сначала очень просто, потомъ сложнее. Все прозрачно и легко, полно воз

духа и свЪта, а воздухъ и свЪтъ полны аяшя и очаровашя.

СовсЪмъ иначе представляется дЪло, если искать прямого ответа на во- 

просъ Фромантена. Не умаляя этимъ значешя Милле, приходится однако спо

койно и твердо сказать: нЪтъ, Милле не былъ хорошимъ живописцемъ. Буду- 

щ1я поколЪн1я, которымъ онъ уже не будетъ столь близокъ своими этическими 

идеалами, какъ намъ, не поймутъ по однимъ только его картинамъ, почему 

въ наше время его такъ высоко ставили. Хотя мног!я его работы, перешедыНя 

въ руки частныхъ владЪльцевъ въ БостонЪ, Нью-1орк% и Балтимор-Ь, не мо- 

гутъ уже быть оценены нами въ оригиналахъ, но все таки онЪ едва ли лучше 

картинъ, собранныхъ на выставка Милле въ 1886 году, и на всем1рной вы

ставка 1889 года. А во всЪхъ этихъ картинахъ чувствуется неумелость, тя

жесть и сухость колорита; не только сравнительно съ новейшей живописью 

колоритъ Милле кажется устарЪлымъ, допотопнымъ, первобытнымъ, но и для 

своего времени онъ ниже достигнутаго въ то время уровня. Въ картинахъ 

Милле всегда нравится замыселъ, а не исполнен!е, въ немъ чаруетъ поэтъ, а 

не живописецъ. Онъ пишетъ часто очень несмело, тяжеловесно и мутно, 

тоскливыми, грязными тонами, не свободно и не воздушно, иногда грубо и 

жестко, иногда удивительно неопределенно. Даже его лучпля картины—не 

исключая и „Angelus’a"— не доставляютъ эстетическаго наслаждешя. Самый 

обычный недостатокъ его кисти тотъ, что она слишкомъ мягка, масляниста, 

пухла. Онъ недостаточно свободно передаетъ легкое, не умнеть бЪгло наметить 

мимолетное. Этотъ недостатокъ особенно замЪтенъ въ изображенш одежды 

крестьянъ. Она слишкомъ плотна и тяжела, какъ будто отлита изъ бронзы, 

а не сшита изъ полотна и сукна. Тоже относится и къ воздуху, слишкомъ 

густому и маслянистому. Даже его „Собирательницы колосьевъ" производятъ 

тоскливое и холодное впечатл%н1е —  въ воздух^ нЪтъ сильнаго свЪта, излива- 

ющагося на землю.

Отсюда видно, как!я задачи Милле завЪщалъ своимъ преемникамъ. Онъ 

требовалъ отъ живописи реальнаго изображешя людей въ той обстановка, въ 

какой они живутъ въ действительности. Самъ онъ разрЪшилъ эту задачу только 

въ пастеляхъ, и преемникамъ его предстояло снова взяться за нее въ живо

писи масляными красками, и сделать всЪ выводы изъ основнаго положешя
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Милле, как!я только можно сделать. Имъ предстояло также расширить кругъ 

сюжетовъ.

Странно и весьма характерно, что Милле, этотъ великш крестьянинъ, 

писалъ только однихъ крестьянъ. Онъ съ детства чувствовалъ жалость къ 

крестьянамъ, живущимъ въ нищетЪ и тяжкомъ трудЪ, но его чуткая душа 

оставалась безучастной къ страдатямъ городскихъ рабочихъ, среди которыхъ 

онъ жилъ, когда учился въ Парижу. Во французскомъ ouvrier тоже много 

поэз!и и велич!я. Если есть „крикъ земли", то столь самое громкШ крикъ 

исходить изъ столичныхъ улицъ. Милле жилъ въ Париже въ очень тре

вожное и страшное время,— въ конце царствован!я Людовика Филиппа. Вокругъ 

него происходили ужасы рабочаго движен!я и коммуны. Онъ былъ въ Париже 

во время февральской революцЫ и шньскихъ дней, но въ то же время какъ 

pa6o4ie сражались на барикадахъ, онъ писалъ своего „Веяльщика". БЪдств1я 

Парижа, страдашя народа не трогали его. Крестьянинъ Милле сочувствовалъ 

только крестьянамъ, былъ слЪпъ къ страдашямъ и радостямъ современной 

городской жизни. Парижъ казался ему „грязной, тоскливой дырой". Онъ не 

видЪлъ ничего живописнаго въ жизни столицы, не замЪчалъ ни ея грацш 

и чарующаго легкомысл!’я, ни мощнаго движеЖя идей, которыя внесла гуман

ность въ культуру XIX века. Разви^е французкаго искусства должно было 

направиться въ обе эти стороны. Нужно было заново взяться съ более усо

вершенствованными средствами за намеченныя Милле задачи современнаго 

колорита. Съ другой стороны нужно было распространить установленную имъ 

формулу „прекрасное— это истинное" на изображен!е не одной только деревни, а 

всей современной жизни, писать не только леса Фонтенебло, а Парижъ, не 

пустыню, а жизнь, не вечерше сумерки, а солнечный светъ, не романтичную 

изнеженность, а суровую действительность. Это сделали Курбэ и Манэ.



XXVIII.

^еализмъ во францш.

Чтобы продолжать въ Париже то, что Милле началъ въ уединен!и 

Фонтенебло нуженъ былъ человекъ со смелостью и стихШностью Курбе (Courbet). 

Задача которая выпала на его долю, была такая-же какой въ XVII веке задался 

Караваджю. Когда эстетическое подражаше cinquecent’ncTaMb дошло до край- 

нихъ пределовъ манерности, когда въ миеологическихъ картинахъ Карла 

Дольчи и Сассоферато типы Рафаэля доведены были чрезмерной идеализац1ей 

до полной ничтожности, Караваджю сталъ писать сцены изъ жизни народа и 

распущеннаго военнаго быта своего времени. Его предшественники сочиняли 

искусственныя академическая композицш и видели въ творчестве классиковъ 

исключительно правила стиля; онъ-же создалъ произведешя, правда не особенно 

утонченныя, но глубоко задуманныя и страшныя по своей правдивости. Его 

здоровый и мощный натурализмъ увлекъ искусство XVII века на совершенно 

иной путь.

Время Курбе было почти такимъ-же: Энгръ въ холодномъ творчестве 

котораго кристализировалось cinquecento былъ въ зените славы. Кутюръ напи- 

салъ „Римлянъ времени упадка", Кабанель начиналъ пользоваться успе- 

хомъ. Рядомъ съ ними образовалась маленькая школа новогрековъ съ Луи 

Г амономъ во главе, и публике чрезвычайно нравился его жеманный, 

напоминающш живопись на фарфоре, стиль. Тогда въ царство огромныхъ 

симметрическихъ композицш ортодоксальныхъ классиковъ и хорошенькихъ 

конфектныхъ картинокъ новогреческихъ декораторовъ ворвался Курбе со 

своей резкостью и тяжеловестностью. Старинное целебное средство, кото

рое навсегда останется действительнымъ: когда искусство после перюда 

расцвета впадаетъ въ манерность,— противовесомъ ей является реалистическая 

реакщя, которая вносить новые жизненные соки въ искусство. Природу слиш- 

комъ портили искусственностью, пришло время подчинить искусство природе.

1
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Гу ставь Курбе.

ланту своихъ предшествен- 

никовъ, сентиментальныя 

картинки которыхъ не им*Ь- 

ютъ художественнаго зна- 

чешя и кроме того онъ воз- 

буждалъ общее внимаше 

огромными размерами кар

тинъ—темъ что писалъ фи

гуры въ естественную величину. Этимъ устранялось последнее пpeпятcтвief 

мешавшее разработке действительности въ живописи. На маленьк!я фи

гуры Милле никто не обращалъ особеннаго внимашя; картины его считались 

„пейзажами съ фигурами-. Картины Курбе впервые показали академ1и, что 

невинная и не притязательная „бытовая картина- готовилась сменить гордую 

историческую живопись,

Художественная деятельность Курбе соединилась съ очень громкой лите

ратурной пропагандой, благодаря которой Курбе имелъ несравненно больше 

вл*яшя, чемъ его предшественники. Милле молчалъ о себе и его признавали 

только его друзья. Онъ никогда не устраивалъ выставокъ своихъ картинъ, а 

переносилъ спокойно отказы жюри и насмешки публики. Курбе шумелъ, съ 

барабаннымъ боемъ возвещалъ о себе, становился въ боевыя позы какъ 

атлетъ, который жонглируетъ железными гирями, доказывалъ въ печати, что 

онъ единственный серьезный художникъ XIX века. Никто не могъ сравниться 

съ нимъ въ уменш embSter Ies bourgeois, никто не поднималъ такой бури 

страстей, никто такъ охотно не раскрывалъ своей частной жизни передъ любо

пытствующей толпой, съ хвастливостью атлета который показываетъ въ цирке 

мускулы своего торса. Можно быть какого угодно мнешя объ его поведенж, 

которое делало его иногда совершенно карикатурной фигурой; несомненно 

только, что когда онъ выступилъ, онъ былъ нуженъ своему времени. Рево-

Искусство все еще жило въ 

минувшемъ, стремилось во

скресить мертвецовъ, ожи

вить исторш. Тогда насту- 

пилъ моментъ резкаго по

ворота къ современности, 

стремлеше перенести искус

ство въ круговоротъ совре

менной столичной жизни. 

Эта реакщя была естествен- 

нымъ и логическимъ след- 

cTBieMb политическихъ об- 

стоятельствъ; она совпала 

съ продолжавшейся тогда 

борьбой демократии за право 

всеобщей подачи голосовъ. 

Курбе далъ решительную 

битву, но борьба началась 

раньше; ее вели Жанронъ, 

Лелё, Октавъ Тассаръ и 

друпе художники авангарда 

отдельными стычками. Кур

бе безконечно выше по та-
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люцш совершаются въ 

искусств^ съ такою-же

жизни. Нужно разбивать МШж
окна у власть имЪющихъ, 

нужно пЪть и свистать.

Всякая револющя отли

чается непреклонной же

стокостью. Мудрость и

разумъ не обладаютъ до- Л

статочной страстностью,

разрушать и созидать.

Каравадж1о долженъ былъ

схваткамъ. Въ болЪе упо- 

рядоченномъХ1Х вЪкЪ все 

совершилось законнымъ 

путемъ, но съ такой-же

соко, былъ ген!емъ и ори

гинал омъ, новымъ Нар- Курбе. Портретъ художника въ молодости. 
цисомъ по самодоволь

ству, тщеслав1ю и само-

обожашю, и въ тоже время былъ готовымъ на всяк!я жертвы, вЪрнымъ 

товарищемъ. Циникъ и болтунъ передъ толпой, онъ былъ дома усид- 

чивымъ, усерднымъ работникомъ. Вспыльчивый какъ дитя, онъ въ сле

дующую минуту успокаивался и примирялся со всЪми; рЪзюй въ обращенш, 

онъ былъ въ душЪ нЪжнымъ и чуткимъ человЪкомъ; эгоизмъ сочетался въ 

немъ съ независимостью и гордостью. ЦЪли свои онъ одинаково рЪзко прово- 

дилъ въ теор!и и на практик^. Пламенный, вдохновенный разрушитель и сози

датель— напоминающ!й какъ внутреннимъ огнемъ, такъ даже и внЪшнимъ 

видомъ нЪмецкаго художника Лоренцо Гедона— Курбе сталъ душой и дви

гающей силой великаго реалистическаго движен!я, охватившаго всю Европу въ 

началЪ 50-хъ годовъ. Именно такой человЪкъ нуженъ былъ искусству того 

времени— врачъ, который принесъ съ собой здоровье, отправилъ искусство 

дышать свЪжимъ воздухомъ, и впрыснулъ свЪжей крови въ организмъ. Въ 

жизни и въ искусств^ онъ казался разбушевавшейся стих1ей. Онъ явился изъ 

деревни въ деревянныхъ башмакахъ, уверенный въ себЪ, какъ крестьянинъ, 

который ничего не боится. Это былъ большой сильный человЪкъ, здоровый и 

первобытный—какъ быки на его родинЪ. У него были сильные локти, которыми 

онъ расталкивалъ все стоящее у него на пути. Въ немъ было больше инстинкта 

чЪмъ ума, un peintre— animal, какъ его назвалъ одинъ французъ. Только 

такой плебей и могъ разрушить академическш олимпъ. Природа, сделавшая его 

такимъ сильнымъ какъ-бы сама предназначила его для этой роли въ искусств^.

1 *
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Курбе: Дгьвушки на берегу Сены.

Гораздо легче пробить брешь, имЪя сильные мускулы, обладая силой Самсона, 

который разрушилъ храмъ Филистимлянъ. Онъ самъ былъ „каменыцикомъ* въ 

своемъ творчеств^ и подобно тЬмъ каменьщикамъ которыхъ онъ писалъ, свершилъ 

полезный трудъ,

Густавъ Курбе, сынъ крестьянина родился въ 1819 году въ ОрнансЪ, 

маленькомъ городкЪ близь Безансона въ Франшъ-Контэ. Какъ и его другъ и 

соотечественникъ, сощалистъ Прюдонъ, онъ им*Ьлъ нисколько капель немецкой 

крови; поэтому и въ наружности ихъ обоихъ было нЪчто германское— 

тяжеловесность и грубоватость, отличавшая ихъ отъ изящныхъ и гранцюзныхъ 

французовъ. Курбе былъ плотнаго тЬлосложешя, у него была тяжелая шея 

атлета, полное лицо съ черными волосами и огромными аяющими какъ темные 

алмазы глазами. Таюе глаза бываютъ у укротителей звЪрей. Это былъ сильный, 

упитанный человекъ, средняго роста съ широкими плечами, неуклюжш, съ 

краснымъ лицомъ, похожж на вола, котораго ведутъ на бойню. Все болЪе 

полнЪя съ годами, онъ казался неутомимымъ Сизифомъ, не выпускалъ изо рта 

короткой, набитой грубымъ caporal трубки, классической brule-gueule, тяжело 

дышалъ, ходилъ тяжелой поступью, пыхтЪлъ, когда волновался, обливался 

потомъ когда работалъ. Въ одеждЪ онъ предпочиталъ удобство изяшеству, ему 

болЪе была къ лицу маховая шапка, нежели изящный цилиндръ; въразговорЪ 

онъ былъ циниченъ, губы его часто кривились презрительнымъ смЪхомъ. Въ 

мастерской и за виномъ, въ пр1ятельской компанш онъ любилъ быть безъ 

сюртука. На мюнхенской выставка въ 1869 году онъ казался нЪмецкимъ



Курбе: Каменотесы.
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Курбе: Возвращнхе съ базара.

художникомъ, кореннымъ баварцемъ, когда весело и непринужденно пилъ съ 

ними пиво въ „Deutsches Haus“— и обнаруживалъ болЪе германское нежели 

романское умЪше осушать кружки пива, побеждая даже самыхъ опытныхъ 

мюнхенцевъ. Онъ намеревался сначала быть юристомъ, но въ 1837 году 

рЪшилъ стать живописцемъ. Первымъ его учителемъ былъ Фложуло, посред

ственный живописецъ школы Давида. Живя въ провинцш онъ очень важничалъ 

и называлъ себя „1е roi dessin". Въ 1859 году Курбе пр^халъ въ Парижъ, и 

тогда былъ уже самоувЪреннымъ, энергичнымъ и пламеннымъ юношей. Когда 

онъ въ первый разъ прошелся по Люксенбургскому музею, и увидЪлъ 

аяющую красками картину Делакруа „РЪзня въ Xioct", онъ сказалъ, что 

картина недурна, но что онъ отлично можетъ написать такую-же, когда угодно. 

Копируя старыхъ мастеровъ въ ЛуврЪ, онъ въ короткое время прюбрЪлъ бра

вурную технику. Самоучка въ живописи, онъ былъ въ жизни демократомъ, а 

въ политик^ республиканцемъ. Уже въ 1848 году, во время шньскихъ дней, 

его чуть было не разстрЪляли вм'ЬсгЬ съ отрядомъ инсургентовъ, за кото- 

рыхъ онъ хогЬлъ вступиться; его спасли нисколько благонамЪренныхъ буржуа, 

которые приняли подъ защиту своего сосуда, уже извЪстнаго тогда художника 

и симпатичнаго человека. Въ началЪ 50-хъ годовъ онъ сходился каждый 

вечеръ съ нисколькими молодыми писателями школы Бальзака въ излюбленной 

художниками и студентами brasserie на улицЪ Hautefeuille въ латинскомъ квар- 

талЪ. Его мастерская помещалась тогда въ самомъ начала этой улицы. Онъ 

въ то время былъ красивымъ живымъ молодымъ человЪкомъ, говорилъ рЪзкимъ 

жаргономъ мастерскихъ. „Его очень странныя черты лица“, такъ описывалъ 

въ то время Теофиль Сильвестръ, „напоминаютъ ассиршскш барельефъ".
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Черные блестяцце глаза кра- 

сиваго разреза опушенные 

длинными шелковистыми 

ресницами, блестятъ спо- 

койнымъ светомъ глазъ ан

тилопы. Едва пробивающ!еся 

усы подъ слегка изогнутымъ 

орлинымъ носомъ соединя

ются съ пушистой бородой, 

окаймляя толстыя, чувствен- 

ныя губы. Цв^ть кожи смуг

лый, оливковый, меняюща

я ся  нервнаго тона. Круг

лый странной формы черепъ 

и выдающаяся скулы указы- 

ваютъ на упрямство, а раз- 

дувающ!яся нежныя ноздри 

на страстность". Задессер- 

томъ возникали обыкновен

но разговоры о реализме.

Курбе не любилъ спорить, 

резко высказывалъ свое 

мнен!е, а когда ему возра

жали, обрывалъ безъ вся

каго стеснешя разговоръ.

Его суждешя о знаменито- 

стяхъ того времени были на- 

стоящимъ виелеемскимъ из- 

б1ешемъ младенцевъ. Исто

рическую живопись онъ на- 

зывалъ нелепостью, стиль—  

шарлатанствомъ, идеалы презиралъ и считалъ величайшей наглостью пи

сать вещи, которыхъ нельзя видеть и о которыхъ поэтому нельзя составить 

себе никакого представлешя. Фантаз1я, по его убеждешю, идютство, а един

ственная муза действительность.

„Нашъ векъ не оправится отъ лихорадки подражашя, которая его изну- 

ряетъ; Фидж и Рафаэль приклеились къ намъ. Следовало-бы закрыть музеи 

летъ на двадцать, для того, чтобы художники начали смотреть на Mipb соб

ственными глазами. Что въ сущности могутъ дать намъ старинные мастера? 

Я преклоняюсь только передъ Рибейрой, Зурбараномъ и Веласкезомъ. Остадъ 

и Краасбекъ кажутся мне обольстительными, а къ Гольбейну я чувствую глу

бокое почтеше. Что-же касается господина Рафаэля, то онъ несомненно напи

салъ несколько интересныхъ портретовъ, но я не нахожу у него мыслей. А 

кузены,— наследники или вернее рабы этого великаго художника последняя 

сорта воспитатели. Чему они учатъ насъ?— ничему. Изъ Ecole des Beaux Arts 

никогда не выйдетъ хорошей картины. Самое драгоценное качество художника— 

оригинальность и независимость. Школъ не должно существовать, есть только 

художники. Я изучалъ старыхъ и новейшихъ художниковъ безъ всякой системы 

не примыкая ни къ какой партж. Я не подражалъ никому и ни кого не копи- 

ровалъ, а хотелъ только укрепить въ себе сознаше моей собственной незави

симой индивидуальности знашемъ всего, достигнутаго прежними художниками.
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Я хотелъ знать, чтобъ уметь все создать. Я стремлюсь изображать нравы, 

идеи и все, что составляетъ духъ нашего времени такъ, какъ я его самъ 

понимаю и оцениваю, хочу быть не только художникоиъ, но и человЪкомъ, 

хочу созидать живое искусство. Я не только сощалистъ, но также демократъ 

и республиканецъ, сторонникъ всякой революцш и кроме того вполне реалистъ 

т. е. искреннш приверженецъ истинной правды. Но основа реализма заклю

чается въ отрицанш идеаловъ. Изъ отрицажя идеаловъ я вывожу все остальное, 

и прихожу къ эмансипацш человеческой личности и наконецъ къ демократы. 

Реализмъ демократическое искусство. Онъ заключается въ изображены пред- 

метовъ, которые художникъ можетъ видеть и осязать. Живопись совершенно 

конкретный языкъ, и отвлеченное, невидимое, несуществующее, не входить въ 

его область. Монументальная живопись, которая теперь царить у насъ, нахо

дится въ полномъ противорЪчш съ общественной жизнью, а релипозная живопись 

съ духомъ века. Какая нелепость подогревать— съ большимъ или меньшимъ 

талантомъ,— но совершенно не веря въ нихъ, исторЫ которыя могли нравиться 

во всякое другое время, кроме нашего. Пусть-бы лучше украшали вокзалы 

желЪзныхъ дорогъ видами местностей, куда ведетъ путь, портретами великихъ 

людей, родина которыхъ находится по пути, изображешемъ фабрикъ, рудни- 

ковъ, машинныхъ галлерей—вотъ святыни и чудеса XIX века".

Эти разсужден!я по существу rfe же, которыя въ XVII веке, противо- 

постовлялись эклектиками неаполитанскими и испанскими реалистами. Для 

Пуссена, Лесюэра и Сассоферато Рафаэль былъ „ангеломъ а не человЪ- 

комъ", а Ватиканъ „академ!ей живописи". Но Веласкезу стало скучно, 

когда онъ npifcxanb въ Римъ. „Что вы скажите о нашемъ Рафаэле?" спра

шивали его, „Теперь когда вы увидали въ ИталЫ все совершенное и пре

красное, вы наверное тоже считаете его величайшимъ изъ живописцевъ"? 

Донъ Д1эго церемонно покачалъ головой и ответилъ: „Сказать по правде,— 

я люблю говорить откровенно и свободно,— я долженъ сознаться, что Рафаэль 

мне не нравится". Некоторыя сужден!я Караваджю почти дословно сходятся 

со словами Курбе. Каравадж!о тоже боролся противъ античнаго искусства и 

противъ Рафаэля, въ тени котораго процветало такъ много безцветныхъ под

ражателей; онъ тоже ополчился на академЫ и признавалъ единственной школой 

для художника явлен!я повседневной жизни. Онъ хотелъ быть обязаннымъ 

всемъ только природе, а не искусству. Живопись безъ натуры онъ считалъ 

нелепостью. „Когда натуры нетъ передъ глазами, и руки и душа бездей- 

ствують*. Онъ тоже называлъ себя демократомъ въ живописи, прославлявшимъ 

четвертое сословие; онъ предпочиталъ „быть первымъ среди простонародныхъ 

живописцевъ, чемъ вторымъ среди знатныхъ". И подобно тому какъ въ XVII 

веке академики считали натуралистовъ циниками и порнографами, такъ и 

Курбе не имелъ въ той мере какъ хотелъ доступа на академичесюя выставки 

изъ-за своихъ взглядовъ на искусство. Но необходимо, чтобы театральная пьеса 

была представлена на сцене, рукопись напечатана, а картина выставлена на 

выставке. И Курбе тоже не хотелъ оставаться неизданнымъ. Когда жюри па

рижской всем1рной выставки 1855 года отвело его картинамъ неудобное место, 

онъ взялъ ихъ обратно и устроилъ отдельную выставку въ деревянномъ ба

раке, вблизи Pont d’lena, у самаго входа на выставку. На вывеске было на

писано большими буквами; „Реализмъ г. Курбе*. Все те принципы, которые 

онъ раньше излагалъ устно и письменно, въ парижскихъ brasseries и въ своихъ 

брошюрахъ, были теперь применены на практике въ 38 большихъ картинахъ, 

выясняющихъ весь ходъ его художественнаго развит1я.

После первыхъ картинъ „Дочери Лота" и „Любовь въ деревне", после-
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довали въ 1844 году его собственный портретъ и портретъ его собаки, въ 

1845 году „Guitarrero", въ 1846 портретъ г-на М., въ 1847 „Вальпурпева 

ночь*. Во всЪхъ этихъ картинахъ Курбе еще шелъ ощупью. „Дремлющая ку

пальщица", „В1олончелистъ" и пейзажная картина— видъ его родины уже более 

приближались въ 1848 году къ его реалистическому идеалу. Въ 1849 году на

писаны были 7 портретовъ, ландшафты и картины изъ народной жизни: „Живо- 

писецъ", „г-нъ Г. Т. разсматривающШ гравюры*, „Сборъ винограда в*Ь Орнансе 

около Рошъ-дю-Монъ“, „Видъ долины Бю съ Рошъ-дю-Монъ", „Видъ замка 

Сень-Дени", „Вечеръ вблизи деревни Scey en Varey" и „Крестьяне, возвра- 

щaющiecя изъ церкви". Bet эти картины безпрепятственно появились на вы

ставка въ салоне.

Первая картина, вызвавшая столкновеше, и которая, по отчетамъ совре- 

менниковъ, была однимъ изъ его лучшихъ произведен^, это— „Пожаръ въ Па

риже". Вокругъ горящаго дома, пишетъ Поль д’Абрэ, работаютъ пожарные, 

солдаты, pa6o4ie въ блузахъ и курткахъ, женщины тоже помогаютъ тушить и 

образуютъ цепь для передачи ведеръ изъ бочекъ. Противъ горящаго дома 

стоить группа молодыхъ франтовъ съ дамами; все они смотрятъ на работу 

не принимая въ ней участ1я. Знакомый Курбе капитанъ артиллерш въ течеше 

нЪсколькихъ ночей поднималъ свою команду и устраивалъ ученья у строю- 

щихся сгЬнъ, для того, чтобы художникъ могъ делать нужные ему этюды. 

Курбе перевелъ свою мастерскую въ казармы и дЪлалъ эскизы при свете фа- 

келовъ. Но онъ забылъ про полицш. Едва только картина была закончена, какъ 

после государственнаго переворота 1851 года на нее наложенъ былъ запретъ. 

Правительство увидало въ ней,— совершенно непонятно почему,— „подстрека

тельство къ мятежу".

Такимъ образомъ манифестомъ Курбе сталъне „Пожаръ", а другая картина 

„Каменотесы"—два человека въ рабочемъ платье работаютъ среди плоскаго вечер- 

няго пейзажа. Они снова заняли первое место, на выставке 1855 года после того 

какъ въ салона 1855 года они уже казались среди окружавшихъ картинъ классиче

ской школы грубой, но искренней и правдивой речью среди манерныхъ салон- 

ныхъ фразъ. Другая, выставленная тамъ же картина— „Послеобеденный часъ 

въ Орнансе":— мелко буржуазное общество сидитъ за накрытымъ столомъ после 

обеда въ деревенской кухне. Картина, известная подъ назвашемъ „Bonjour, 

monsieur Courbet", изображаетъ сцену, происходящую въ родномъ городе Курбе: 

npiexaBiuifl домой Курбе выходитъ изъ коляски въ дорожномъ костюме и съ 

молодецкимъ видомъ курить трубку. Ему подаетъ руку очень почтенный на 

видъ, полный господинъ, пришедшЮ въ сопровождены ливрейнаго лакея, ко

торый несетъ за нимъ его пальто. Этотъ господинъ monsieur Bpiacb орнанскш 

меценатъ, который долгое время былъ единственнымъ покупателемъ картинъ 

Курбе. Онъ кроме того былъ помешанъ на томъ, чтобы 40 парижскихъ живо- 

писцевъ написали его портретъ, и онъ могъ бы такимъ образомъ познако

миться съ манерой различныхъ художниковъ. На картине „Demoiselles de village"

1852 года три деревенсюя барышни угощаютъ пирожнымъ крестьянскую девушку. 

Центромъ выставки была картина „Похороны въ Орнансе", которая виситъ те

перь въ Лувре, и большая картина, названная въ каталоге „реальной алле- 

ropiefi": „Моя мастерская после семи летъ моей художественной деятельности": 

самъ художникъ пишетъ пейзажъ, за нимъ стоить обнаженная натурщица, впе

реди— нищенка съ ребенкомъ. Вокругъ портретныя фигуры его друзей и герои 

его картинъ: браконьерь, священникъ, могильщикъ, земледельцы и pa6o4ie.

Выставка имела во всякомъ случае успехъ у молодежи, и Курбе открылъ 

после того у себя мастерскую и сталъ принимать учениковъ. По этому случаю
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онъ напечаталъ опять сво

его рода манифестъ въ Cour- 

rier du Dimanche: „Прекрас

ное заключено въ самой 

природ^ и его можно встре

тить въ самыхъ различныхъ 

видахъ. Какъ только оно 

найдено, оно уже принадле

житъ искусству или, вер

нее, художнику, который 

открылъ его; но художникъ 

не имеетъ права обобщать 

найденную имъ правду, ме

нять формы и темъ самымъ 

ослаблять ихъ. Красота, со

здаваемая природой,стоить 

выше всякой условности въ 

искусстве. Такъ я понимаю 

искусство-. Первой „нату

рой", какъ разсказываютъ, 

былъ быкъ. Когда ученики 

захотели другой, Курбе 

сказалъ: „хорошо господа, 

въ следующш разъ мы бу- 

демъ изучать придворнагом.

Школа Курбе распалась,

когда однажды быкъ убе- Курбе: Берлюзъ.

жалъ и его никакъ не могли 

снова поймать.

Курбе не обращалъ внимашя на насмешки, продолжалъ спокойно работать 

и разносторонность его умешя помогала ему съ успехомъ браться за самыя 

разнородныя задачи. После шума, возбужденнаго его отдельной выставкой 1855 

года, его не допускали до 1861 года на выставку въ салонъ, и онъ все это 

время устраивалъ отдельныя выставки въ Париже и Безансоне. После „Похо- 

ронъ въ Орнансе-, последовало „Возвращеше съ базара",—группа крестьянъ на 

большой дороге,—а въ 1860 году „Возвращеше съ конференцш"— французсше 

сельсюе священники отпраздновали свой съездъ плотнымъ завтракомъ и рас

ходятся по домамъ несколько навеселе. Въ 1861 году ему снова открылись 

двери салона въ Елисейскихъ поляхъ, онъ получилъ медаль за „бой оленей" 

и до 1870 года акуратно посылалъ картины въ салонъ. Онъ сталъ реже пи

сать многофигурныя картины, предпочитая имъ охотничьи сцены, животныхъ, 

портреты, пейзажи и обнаженныя женс^я тела. Главныя произведешя Курбе 

60-хъ годовъ: „Женщина съ попугаемъ",— обнаженная женщина лежитъ на по- 

душкахъ играя со своимъ любимцемъ, пестрымъ попугаемъ,— затемъ охота на 

лисицъ, морской берегъ въ Провансе, потрошеше зверя, портретъ Прюдона и 

его семьи, долина Пюи-Нуаръ, Roche Pagnan, пряха, молотильщики, охота на 

оленя, подача милостыни, женщины купаюиияся въ лесной тени, два обнажен

ныя тела, признанныя критиками иллюстрашей къ роману Бэлло „Mademoiselle 

т а  femme" и „Волна", купленная впоследствш люксенбургскимъ музеемъ.

Этими работами онъ настолько прославился, что начиная съ 1866 года 

картины его покупались на расхватъ. Критика серьезно занялась имъ. Ка-
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Курбе: Лежащая женщина.

станьяри дебютировалъ въ „Steele* этюдомъ о Курбе; Шанфлери, апостолъ 

реализма въ литературе, посвятилъ ему целый рядъ фельетоновъ въ Messager 

de rAssembl6e, а Прюдонъ почерпнулъ изъ беседъ съ нимъ основные прин

ципы своей книги о реализме. Уроженецъ Франшъ-Контэ торжествовала Его 

веселые Kapie глаза сверкали, солнечное с1ян1е успеха окрыляло его генж, 

сила его творчества казалась неисчерпаемой. Когда же въ Париже рас

пространился обычай давать въ газетахъ сведЪшя о бюджете живописцевъ, 

онъ не преминулъ сообщить, что въ течеше шести месяцевъ получилъ за свои 

картины 123 тысячи франковъ. Онъ работалъ безъ устали то кистью, то 

резцомъ.

Въ 1867 году, во время всем1рной выставки, онъ снова устроилъ отдель

ную выставку своихъ произведен^; у Курбе была особенная страсть къ дере- 

вяннымъ баракамъ. На выставке были 132 картины и много скульптурныхъ 

произведенш. Комитетъ мюнхенской выставки 1869 года отвелъ целую залу 

его картинамъ. Курбе съ улыбкой украсилъ себя орденомъ св. Михаила, и сталъ 

героемъ дня, на котораго были обращены все взоры на бульварахъ. Въ немъ 

все более проявлялась натура тореадора: онъ расправлялъ могучее члены 

готовый бороться противъ всехъ существующихъ воззрежй. Конечно, человекъ 

съ такой пламенной душой не могъ оставаться равнодушнымъ зрителемъ 

разыгравшихся тогда событж. Онъ совершилъ въ увлечеши целый рядъ неосто

рожностей, которыя омрачили конецъ его жизни. Прежнж „maitre peintre 

d’Ornans* сталъ „Courbet le colonnard*4. Дело началось съ манифестами 

противъ правительства, возбудившей общее внимаше: онъ отослапъ императору 

Наполеону свой крестъ почетнаго легюна. Четыре недели спустя объявлена 

была война. Черезъ два месяца последовапъ Седанъ, затемъ осада Парижа и 

Коммуна. Временное правительство назначило его 4-го Сентября 1870 года 

директоромъ Beaux Arts. Потомъ онъ сделался членомъ коммуны, командовалъ 

всюду своимъ зычнымъ голосомъ, появляясь со своей неизменной brule-gorge
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Курбе*. Дитя козы.

во рту, и Франшя обязана ему спасешемъ цЪлаго ряда знаменигЬйшихъ 

художественныхъ сокровищъ. По его приказу перенесены были въ Лувръ 

богатыя коллекцш Тьера, спасенныя такимъ образомъ отъ буйства черни. 

Чтобы спасти Люксенбургъ, онъ пожертвовалъ Вандомской колонной. Когда 

коммуна пала, низвержен1е колонны поставлено было въ вину одному Курбе. 

Его судили военнымъ судомъ въ Версале, и хотя защитникомъ его былъ 

Тьеръ, онъ все-же былъ присужденъ къ шести месячному тюремному заклю

чен^. По прошествш этого срока онъ былъ выпущенъ на свободу, но его 

художественной деятельности вскоре нанесенъ былъ смертельный ударъ. Картины, 

которыя онъ предназначалъ для салона 1873 года были отвергнуты жюри. 

Курбе считался нравственно скомпрометированнымъ и недостойнымъ участво

вать въ выставке. Вскоре после того, по почину реакцюнныхъ газетъ, начато 

было противъ Курбе дело о взысканш съ него издержекъ за разрушеше Ван

домской колонны. Курбе проигралъ дело. Чтобы выручить 334,000 франковъ, къ 

уплате которыхъ онъ былъ присужденъ, правительство устроило въ Hdtel 

Drouot аукШонъ его имущества, и оставшихся въ мастерской картинъ, при 

чемъ выручена была ничтожная сумма 12,118 фр. 50сент. Курбе былъ вынужденъ 

уехать изъ Парижа въ Швейцар^. Городу Вевэ, приютившему его, онъ пода- 

рилъ въ знакъ благодарности бюстъ Гельвецж. Но удары судьбы расшатали 

его силы. „Я совсемъ убитъ, чувствую, что уже ничего порядочнаго не создамъ*. 

Веселый, смеюицйся Курбе, окруженный всеобщимъ почетомъ, учитель целой 

плеяды молодыхъ художниковъ, другъ и товарищъ Коро, Декана, Густава Планша, 

Бодлэра, Теофиля Готье, Сильвестра, Прюдона и Шанфлери, восторженный 

патрютъ и кумиръ безхарактерныхъ парижанъ провелъ последше годы въ
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грустномъ одиночестве, забытый друзьями, преследуемый насмешками враговъ. 

У него началась болезнь печени, къ тому-же онъ много страдалъ отъ лишенш, 

разочаровашй и огорченш,— французское правительство снова предъявило тре- 

боваше уплаты долга за колонну. Онъ медленно умиралъ, подкошенный всеми 

этими несчастьями. „Чемъ буду я теперь жить и откуда возьму денегъ чтобы 

заплатить за колонну. Яспасъ Тьеру более милл!она франковъ, государству более 

десяти миллюновъ, а они преследуютъ меня. Я не могу этого больше выносить. Для 

работы нужно спокойств1е духа я же совсемъ убитъ Такъ онъ жаловался 

одному изъ своихъ друзей незадолго передъ смертью. „Борода и волосы у него 

совершенно седые" писалъ Шанфлери 19 Декабря 1877 года о своемъ по- 

следнемъ посещеши умирающаго изгнанника. „Отъ красиваго мощнаго Курбе, 

котораго я прежде зналъ, остался только его замечательный ассиршскш про

филь, который выделялся на фоне альпшскаго снега, когда я сиделъ возле 

него и въ последней разъ гляделъ на него. Видъ этого несчастнаго, преждевре

менно убитаго горемъ человека былъ потрясающш“. Последняя картина, которую 

онъ написалъ въ Швейцарж, былъ видъ озера Лемана, открывающшся изъ его 

оконъ въ Вевэ. Вдали отъ родины, среди равнодушныхъ людей, онъ сомкнулъ на

всегда въ глубокой скорби некогда столь ярко с!явш!е глаза. Апостолъ реализма 

умеръ съ разбитымъ сердцемъ, силачъ изъ Франшъ-Контэ не могъ вынести уда- 

ровъ судьбы. Въ 1877 году, накануне новаго года, въ холодный утреннш часъ, 

когда полюбившееся ему озеро вздрагиваетъ подъ первыми лучами солнца, умеръ 

Курбе почти забытый современниками. Только въ Бельгш, где онъ часто 

бывалъ, и где пользовался большимъ вл1яшемъ, известче о его смерти вызвало 

большую печаль, Въ Париже весть о его смерти встречена была равнодушно. 

Курбе былъ забыть, его приверженцы сгруппировались подъ назвашемъ 

импрессюнистовъ и ind6pendants вокругъ новыхъ знаменъ. Такимъ полумертвымъ
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ветераномъ, вспоминаемымъ 

только изредка съ уваже- 

н!емъ Зола изобразилъ 

Курбе въ „Oeuvre- въ лицЪ 

стараго Бонграна.

Въ самомъ дЪлЪ разви

тее живописи пошло та- 

кимъ быстрымъ ходомъ 

послЪ Курбе, что теперь 

можно только исторически 

понять причину, почему его 

отдельная выставка 1855 

года считалась въ свое 

время собьтемъ. Не только 

Камъ (Cham) нарисовалъ 

тогда большую карикатуру 

на Курбе подъ назва^емъ 

„Открьгпе мастерской Кур

бе и концентрированный 

реализмъ", но и всЪ париж- 

сюе юмористичесюе жур

налы занимались Курбе на 

ряду съ безшумной мосто

вой, кринолиноми, новыми 

конками и воздушнымъ ша- 

ромъ. Г оссаръ, главный 

представитель тогдашней 

критики описывалъ „Похо

роны" следующими слова

ми: „грубыя маски, пья

ницы съ красными носами, 

сельскЫ священникъ тоже похож!й на пьяницу, ветеранъ балаганнаго вида, надЪв- 

шш слишкомъ большую шляпу— все это составляетъ процесЫю карнавала въ шесть 

метровъ длины, возбуждающую скорее смЪхъ чЪмъ сочувств!е и слезы". Даже 

Поль Манцъ полагалъ, что самая разнузданная фантаз1я не должна опускаться 

до такой плоской трив!альности и отвратительнаго уродства. Въ ОдеонЪ пред

ставлено было „ОбозрЪн!е", сочиненное Филоксеномъ Гойе и Банвилемъ, гдЪ 

„Реалистъ" слЪдующимъ образомъ говорить о себЪ;

Faire vrai се n’est rien pour fitre realiste,

C’est faire laid qu’il faut! Or monsieur, s’il vous plait 

Tout ce que je dessine est horriblement laid!

Ma peinture est affreuse et, pour qu'elle soit vraie,

J'en arrache le beau comme on fait de l'ivraie.

J'aime les teints terreux et les nez de carton,

Les fillettes avec de la barbe au menton,

Les trognes de Varasque et de coquecigrues,

Les dorillons, les cors aux pieds et les vermes,

Voil& le vrai!

Такой взглядъ на Курбе держался еще въ 60-хъ годахъ. Когда импера

трица Евген1я въ день открьтя салона 1866 года, обошла выставку, опираясь 

на изящную трость, она возмутилась видомъ „голыхъ женщинъ" Курбе на
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художникамъ послышался 

въ его творчеств^ какъ бы 

крикъ совести; но кроме 

нихъ, художники и профаны 

стояли совершенно потерян

ные передъ его картинами. 

Одни равнодушно проходили 

мимо, друг!е возмущались 

осквернешемъ искусства. 

„Курбе", такъ говорили его 

порицатели, „спускается въ 

самые низиле слои обще

ства, изображая среду, где 

человекъ перестаетъ быть 

подоб1емъ Бож1емъ, а вла

чить жалкое существован1е 

въ виде двигающихся массъ 

плоти. Живыя тела съ мер

твой душой, люди, которые 

живутъ только для удовле-

Стевеиеь: Признан*. творешя своихъ потребно-
стей— одни опустивш!еся до 

нищеты и горя, друг!е ни

когда не выходиBiuie изъ со

стояния животной грубости —  вотъ сюжеты, которые выбираетъ Курбе, чтобы 

скрыть свое невежество и безсш^е фантазЫ. Если бы онъ обладалъ даромъ 

композиц!и, его низменная живопись все-таки могла бы заинтересовать, но 

этого дара у него нетъ,— и картины его представляютъ произвольное накоп- 

лен!е фигуръ, которымъ не достаетъ внутренней связи-. Уже когда появились 

его „Каменотесы", ему ставили въ вину, что онъ выбралъ такой „неслыханно 

вульгарный сюжетъ* —  рабочихъ въ грязныхъ лохмотьяхъ. Говорили также, 

что въ „Похоронахъ въ Орнансе" онъ очевидно хотелъ высмеять церковный 

обрядъ, потому что картина написана съ вызывающей грубостью и резкостью. 

Живописецъ какъ будто нарочно постарался ярко осветить „все отталкиваю

щее, комичное и карикатурное въ участникахъ похоронной процессы, не смяг- 

чилъ ни одной черты, которая можетъ вызвать неуместную веселость. Въ 

„Demoiselles de village" все дело очевидно въ контрасте между чванливыми 

провинщапьными барышнями и наивной простотой крестьянской девушки. Въ 

„Demoiselles au bord de la Seine" (1857-го года), онъ нарочно, будто бы „пред- 

ставилъ двухъ гризетокъ, лежащихъ на берегу въ самыхъ неблагородныхъ по- 

захъ, чтобы придать всей сцене отпечатокъ грубости". Картина, изображавшая 

двухъ голыхъ борцовъ, возмущала темъ, что Курбе не выбралъ борцовъ клас- 

сическаго типа, а людей, которые выставляютъ въ цирке на показъ свое гер

столько, что картину при

шлось тотчасъ же удалить 

изъ дворца Промышлен

ности. Когда въ начале 

70-хъ Годовъ, Курбе устро- 

илъ выставку своихъ кар

тинъ въ Германш, только 

несколькимъ мюнхенскимъ
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кулесовское сложеЖе, т. е. 

изображалъ нагое тЪло въ 

самомъ грубомъ видЪ. Въ 

его голыхъ женщинахъ это 

пристраспё къ вульгарно

сти и уродливымъ формамъ 

доходить, по MHfcHik) его 

критиковъ, до цинизма.

Вс*Ь эти суждешя харак

терные симптомы того же 

самаго вкуса, который въ 

XVII вЪкЪ вызывалъ нападки 

на Каравадж1о. Лучшее про

изведете Каравадж1о, его 

алтарь св. Матвея, находя- 

щшея теперь въ берлин- 

скомъ музеЪ, возбудилъ та

кое негодоваше, что его при

шлось удалить изъ церкви 

St. Luigi de Francesi въ 

РимЪ. Аннибалъ Каррачи 

смеялся надъ неаполитан- 

скимъ живописцемъ, пред

ставляя его въ карикатура 

дикаремъ, который держитъ 

на колЪняхъ двухъ обезьянъ, 

а около него стоитъ кар- 

ликъ. Этимъ Каррачи *о-

тЪлъ вышутить уродство Стевенсг: Портретъ.
своего соперника и его 

обезьянье подражанье всему 

грубому, искалЪченному въ

природЪ. Франческо Альбани называлъ его „антихристомъ44 въ живописи 

и „губителемъ искусства*. „По его слЪдамъ*, говоритъ Бальонэ, „мно

жество молодыхъ людей пишуть теперь головы прямо съ натуры, не 

изучая основъ рисовальнаго искусства, не заботясь о сокровенныхъ зада- 

чахъ искусства, ограничиваясь грубымъ списывашемъ природы. Они не 

умЪютъ сгруппировать какъ слЪдуетъ двухъ фигуръ или придумать ком- 

позищю для картины. Никто уже не посЪщаетъ храмовъ искусства, вся- 

кш находитъ на площадяхъ и улицахъ учителей и образцы для рабскаго 

подражашя природЪ*. XIX вЪкъ иного мнЪшя о Kapaвaджio. Благороднымъ 

фигурамъ академиковъ съ ихъ обобщенными размеренными формами, невыра

зительными и безцвЪтными лицами и нехудожественнымъ колоритомъ, онъ про- 

тивопоставилъ своихъ цыганъ, пьяницъ, игроковъ, музыкантовъ, играющихъ въ 

кости ландскнехтовъ, и этимъ положилъ начало необходимой реакщи противъ 

безеодержательной, опошленной идеалистической манерности. Эклектики не за- 

служиваютъ благодарности за свою ученость и за напряженныя уешпя, съ 

которыми они создавали свои скучныя картины, а Каравадж№ привлекаетъ 

силой индивидуальнаго таланта, энергичностью формы, красокъ и освЪщежя. 

Карраччи и Альбани были эпигонами. Каравадж№ вступилъ на новый путь, 

и открываетъ собой новую главу въ исторш искусства.
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Такова же была и судьба Курбе.

Если прочесть сначала отзывы современниковъ о Курбе и потомъ только 

перейти къ разсматриванш самыхъ картинъ, нельзя не испытать большого 

разочаровашя. Ожидаешь увидеть неуклюжее чудовище, и къ изумлен!ю ока

зывается, что нЪтъ ни малЪйшаго повода ни возмущаться, ни смеяться, глядя 

на эти стропя, мощныя, энергичныя фигуры. Вместо ожидаемыхъ карикатуръ 

и отталкивающаго уродства, широкая мастерская кисть. Лица очень правдивы 

и совершенно не вульгарны, тело упругое и мягкое, полное могучей жизни. 

Курбе очень самобытенъ. Онъ началъ съ подражашя фламандцамъ и неаполи- 

танцамъ, но его гораздо более привлекала действительная жизнь, толстыя 

женщины и сильные мужчины, широк1я плодородныя поля съ запахомъ земли 

и удобрешя. Онъ былъ здоровый, сильный, чувственный человекъ, который 

ощущалъ блаженство, заключая истинную природу въ свои мощныя объят1я. 

Конечно, на ряду съ великолепными картинами у него были также тяжело- 

вЪсныя и неуклюнпя. Искренны художникъ всегда остается самимъ собой въ 

своихъ произведешяхъ— какъ говорилъ старикъ Навэ, ученикъ Давида.

Курбе былъ человЪкомъ искреннимъ и нисколько грубымъ, а потому и 

въ живописи его чувствуется некоторая неуклюжесть и тяжеловесность. Но 

во всей французской живописи едва ли найдется еще одинъ столь же умелый, 

уверенный въ себе художникъ, съ такой смелой ’бравурной манерой, такой 

maftre-peintre, разносторонне талантъ котораго съ одинаковой силой прояв

лялся въ фигурной живописи, въ пейзаже, въ изображены голаго тела и не

одушевленной природы. Произведешя Курбе не надоедаютъ, сколько бы ихъ 

ни видеть сразу, потому что почти во всякой картине онъ даетъ нечто новое—  

а про какого другого художника можно было это сказать. Онъ написалъ 

не мало картинъ, изъ которыхъ каждая представляетъ въ своемъ роде нечто 

совершенно цельное, и на вар!ац!яхъ каждой изъ нихъ могла бы быть осно

вана репутащя йзвестнаго художника. Никто кроме Милле не смотрелъ на 

человека и природу такимъ свободнымъ, открытымъ для истины взоромъ. 

Курбе разделяетъ съ величайшими реалистами прошлыхъ временъ умеше быть 

всегда и во всемъ портретастомъ. Такихъ двухъ каменотесовъ, каше стоятъ у 

него на картине, опустившись на колени, съ проволочной сеткой на лице, 

каждый могъ видеть въ действительности, и Курбе изображаетъ ихъ чрезвы

чайно просто и правдиво. „Послеобеденный часъ въ Орнансе"— мирная картина, 

въ которой онъ вернулся къ традиц!ямъ Ленена. „Похороны въ Орнансе" изо

бражены именно такъ, какъ бы они должны были происходить въ деревне. 

Крестьяне и сельская аристократ— портретныя фигуры, какъ у художниковъ 

XV века на религюзныхъ картинахъ— идутъ за гробомъ и держатся совершенно 

естественно какъ настояице крестьяне. Они не делаютъ театральныхъ жестовъ, 

не образуютъ красивыхъ группъ, а идутъ, безразличные и неуклюж1е, какъ въ 

действительной жизни. Это настоящ1е живые люди, списанные съ натуры, ни 

въ чемъ не измененные: съ одной стороны женщины, растроганныя словами 

пастора, съ другой мужчины, скучающ1е или разговариваю!ще о своихъ делахъ. 

Въ „Demoiselles du village" онъ написалъ портретъ своихъ собственныхъ се- 

стеръ, отправляющихся танцовать въ воскресный день. „Les demoiselles au bord 

de la Seine"— гризетки 50-хъ годовъ въ духеГаварни. Туалеты сомнительнаго 

изящества; одна изъ нихъ спить, другая сидитъ, погруженная въ мечты. У нагихъ 

женщинъ Курбе толстые животы и плотныя спины. Оне кажутся очень скром

ными сравнительно съ колосальными тушами человеческаго мяса, съ темъ 

каскадомъ толстыхъ голыхъ женщинъ, который на картине Рубенса— „Страш

ный Судъм изливается въ бездны ада, какъ опрокидываемое ведро съ рыбой.
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Но въ живописи XIX века 

женсюя тела Курбе принад- 

лежатъ къ числу самыхъ 

лучшихъ. Курбе былъ живо- 

писцемъ изъ семьи Рубен

са и 1орданса. Онъ уна- 

слЪдовалъ отъ фламандцевъ 

любовь къ здоровому жир

ному телу, къ fair, fat, forty, 

этимъ тремъ F женской кра

соты, и преподалъ акаде- 

микамъ очень полезный 

урокъ, доказавъ, что можно 

проявить силу и даже гра- 

щю, не отступая ни въ 

чемъ отъ действительности.

Его портреты— ему дове

лось написать портреты Бер- 

люза и Бодлэра, Шанфлери 

и Прюдона— не отличаются 

выразительностью лицъ. По

добно тому какъ Каравад- 

жю, по определен^ Бело- 

ри, —  „сосредоточилъ все 

BHHMaHie и все свое yMtHie 

на изучены кожи, колорита 

тела, крови и поверхности 

вещей", такъ и для Курбе 

лицо было такимъ же mor- 

ceau какъ и все другое, а 

не центромъ мыслей и 

чу£ствъ живаго существа. Физическая сторона, животное въ человеке,—  

по опредЪлешю Тэна, —  казалось Курбе важнее психолопи. Онъ изобра- 

жалъ внешнюю оболочку, едва давая представлен1е о томъ, что находится подъ 

нею. Но самую поверхность онъ писалъ съ такой захватывающей мощью, что 

портреты его хотя и не особенно выразительны, все же чрезвычайно инте

ресны какъ образцы живописи.

Наиболее непосредственно и цельно сказался талантъ Курбе въ пейзажахъ 

и въ изображены животныхъ. Таковы: „Бой оленей", самая замечательная изъ 

его картинъ, „Олень въ снегу", „Серны у ручья", виды заросшихъ мхомъ 

утесовъ и лесныхъ прогалинъ, виды Орнанса и зеленыхъ долинъ Франшъ-Контэ. 

Прекраснымъ тономъ и широкими твердыми штрихами изображены въ особен

ности его мертвыя птицы и принадлежноэти охоты, щетина дикихъ свиней, 

более тонкая шерсть дикихъ козъ и собакъ. Въ пейзажной живописи онъ 

не принадлежитъ къ школе Коро и Дюпре. Его пейзажи хотя и зеленые, но въ 

нихъ неть движешя. Листья неподвижно прикреплены къ ветьвямъ, ни одно 

дуновеше ветра не касается ихъ. Курбе забылъ самое главное— воздухъ. Каково бы 

ни было время года, какой бы ни былъ часъ, лето или зима, вечеръ или день—  

Курбе видитъ только формы предметовъ. Солнце кажется ему какъ бы приспособле- 

жемъ для вырисовывашя рельефныхъ линж предметовъ при посредстве света 

и теней. Курбе не доставало также лиризма художниковъ школы Фонтенебло.
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Онъ чуждъ мечтательности; 

въ его картинах* никогда 

не чувствуется проснувшей

ся въ пейзажист^ поэтъ. 

Онъ работаетъ съ хладно- 

кров5емъ хорошаго умелаго 

мастера, относится къ при

роде какъ земледелецъ, за

нятый возделыван!емъ зем

ли, не испытываетъ ника- 

кихъ элегическихъ или бу- 

колическихъ настроены, и 

былъ бы очень сердить, 

если бы нимфа вздумала пе

реступить черезъ борозду 

вспаханнаго поля. Съ труб

кой во рту, съ шпателемъ 

въ рукахъ, онъ пишетъ до

лины и горы, поля карто

феля, капусту, жирную тор

фяную почву, болотныя за

росли, быковъ, у которыхъ 

паръ идетъ изъ ноздрей, 

когда они тяжело ступая, 

тащутъ плугъ, коровъ, от- 

дыхающихъ на лугахъ и 

вдыхающихъ съ наслажде- 

HieMb влажный воздухъ 

Гиклръ: Портретъ. после дождя. Ему нравятся

плодородныя поля и здоро

вый запахъ хлева. Во всемъ, 

что онъ писалъ, чувствуется матер1алистическая тяжеловесность и прозаичная 

правдивость. Но въ творчестве его есть отрадная для глазъ твердость. Пр1ятно 

видеть человека, который такъ уверенно и просто любитъ природу и безъ 

всякаго глубокомысл1я возсоздаетъ ее мощными правдивыми красками.

Любовь къ тому уголку земли, где онъ родился — основная черта его 

творчества. Онъ находилъ на родине, въ Орнансе, сюжеты для своихъ самыхъ 

удачныхъ произведены, и всегда съ большой радостью возвращался въ роди- 

тельскш домъ. Привязанность къ родному гнезду, некоторый провинц1ализмъ, 

сильная и трогательная любовь къ родине сказываются во всехъ его произве- 

дежяхъ. Своими морскими видами, которые онъ писалъ, побывавъ въ Трувиле, 

летомъ 1855 года, онъ создалъ новую отрасль во французской живописи. Мор- 

cKie виды Эжена Ле-Пуатвена не имеютъ никакой художественной цены, хотя 

онъ и пользовался большой известностью въ Берлине, где выставлялъ кар

тины въ 40-хъ годахъ. Теодоръ Гуденъ, который тоже имелъ успехъ, былъ 

только ловкимъ холоднымъ декораторомъ. Его морсюе виды сделаны совер

шенно ремесленно, а болышя морсюя битвы и пожары на море, которые онъ 

изготовлялъ по заказу Луи Филиппа для версальскаго музея — торжественныя 

холодныя морсюя декорацЫ, въ роде сражены Верне. Зимъ (Ziem), который 

писалъ Венецш и Адр1атическое море, прямой предшественникъ Эдуарда 

Гильдебранта. Вода и небо переливаютъ всеми цветами радуги, а пред
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меты, помещенные между 

этими двумя с!яющими сти- 

Х1ями —  дома, корабли и 

люди, тоже наделены рав

ной частью этихъ ласкаю - 

щихъ, сверкающихъ красокъ.

Это придаетъ его альбом- 

нымъ картинкамъ большое 

обаяше, но въ концЪ кон- 

цовъ видно, что онъ въ сущ

ности написалъ одну только 

картину, которую потомъ 

механически повторялъ во 

всевозможныхъ форматахъ.

Курбе первый французскШ 

маринисты онъ понималъ 

строгое велич1е моря. Океанъ 

Гудена и Зима не возбу- 

ждаетъ никакого восторга, 

а море Курбе производитъ 

глубокое впечатлЪше. Даже 

въ спокойномъ вид^ оно 

полно велич!я, улыбка его 

кажется строгой, а въ ла

сковости его чувствуется 

угроза.

Курбе въ самомъ дЪлЪ 

выполнилъ программу, ко

торую начерталъ себЪ, въ 
брошюр* 1855 года. Онъ Шапленъ: Портретъ.

очистилъ живопись отъ 

эклектическая идеализма,

разросшаяся какъ сорная трава, и вернулся къ здоровой первооснов-fe искус

ства. Благотворность и мощь ея онъ обнаружилъ въ своихъ картинахъ съ изу

мительной атлетической силой. Въ его см^лыхъ произведешяхъ воскресла 

старо-фламандская, нисколько грубая сила. Изъ него и Делакруа, взятыхъ 

вмЪстЪ, получился бы Рубенсъ. Делакруа внесъ въ живопись паеосъ, страсть 

и дикость. Курбе прибавилъ къ этому фламандскую тяжеловесность. Делакруа 

нужны были кровь, пурпуръ, троны, черепа, для создашя своихъ фантастиче- 

скихъдрамъ. Курбе отражалъ картину м!роздашя съ неуклонностью объектива. 

Делакруа взошелъ на горизонт^ какъ свЪтящжся метеоръ, который загорается 

свЪтомъ исчезнувшихъ свЪтилъ: онъ ихъ отражалъ, имЪлъ почти равную съ 

ними величину, описывалъ почти тотъ же путь, также какъ и они, разсыпая 

искры и сверкая молшями. Курбе твердо стоитъ на землЪ. Делакруа былъ ду- 

ховидцемъ. Курбе обнималъ своимъ смЪлымъ взоромъ осязаемый м\ръ. Нервный 

и больной Делакруа создавалъ свои произведешя какъ бы въ горячечномъ 

бреду. Курбе, здоровый, уравновЪшанный человЪкъ, писалъ спокойно,— такъ, 

какъ люди пьютъ, перевариваютъ пищу, говорятъ; онъ работалъ безъ напря- 

жешя, не зная усталости. Делакруа былъ маленькимъ слабымъ человЪкомъ, 

вся его сила сосредоточивалась въ его гигантской головЪ. Сила Курбе, какъ 

у прекрасная сильная животная, распределена была по всему тЬлу; его мощ-
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ныя атлетичесюя руки и плечи 

такъ же участвовали въ его 

творчеств^, какъ глаза и мозгъ. 

И такъ какъ онъ, подобно 

всЪмъ искреннимъ художни- 

камъ писалъ самого себя, то 

въ творчеств^ его отражается 

м1ръ, полный здоровья и бью- 

щш черезъ край довольствомъ. 

Картины Курбе— целая мясная 

лавка, перенесенная въ тог

дашнюю анемичную француз

скую живопись. Онъ любилъ 

жирныя плечи и напряженные 

мускулы шеи, толстые женсюе 

бюсты, выступающ!е изъ кор

сета, блескъ кожи, по которой 

струятся капли теплой воды 

во время купажя, шерсть ла

ней и зайцевъ, блестящую че

шую карасей и трески. Дела

круа вдохновлялся въ своемъ 

чисто головномъ творчестве 

своими собственными виде- 

шями. Курбе, въ которомъ пре

обладали глазъ и желудокъ, 
Шапленъ. Воспоминаюя. разсматривалъ съ вожделе-

н!емъ эпикурейца и радостью 

доигтё переливы сверкающихъ 

красокъ на съедобныхъ предметахъ, съ огромнымъ аппетитомъ какъ Гар- 

гантюа, который бы поместился въ центре питающей м1ръ земли. Растешя, 

плоды и овощи на его картинахъ соблазняютъ своимъ вкуснымъ видомъ. Курбе 

самъ наслаждался, собираясь изображать на картине завтракъ съ устрицами, 

лимонами, рябчиками, рыбами и фазанами. Губы его делались влажными, когда 

онъ группировалъ для картины все эти прекрасныя съедобныя вещи. Един

ственная его драматическая картина —  „Бой оленей-, но и эта драма должна 

закончиться вкуснымъ соусомъ при веселомъ стуке вилокъ. Даже въ пей

зажной живописи онъ оставался флегматичнымъ и спокойнымъ. Земля на его 

картинахъ— толстая кормилица, а деревья —  сытыя, здоровыя дети. Во всей 

природе чувствуется здоровье и довольство. Все его творчество кажется силь- 

нымъ, растолстевшимъ отъ обильной пищи теломъ. Таюя натуры легко утра- 

чиваютъ вследств!е физическаго довольства способность испытывать восторгъ 

и нежныя утонченныя ощущен1я, но ихъ крепкое здоровье обезпечиваетъ имъ 

темъ более длинную жизнь. Это не рутина и внешнее совершенство техники, 

не академическая правильность, но также и не нервная болезненная утончен

ность декадентовъ, а мощный языкъ природнаго таланта, стихшная сила кото

рая будетъ понятна всемъ временамъ, даже самымъ отдаленнымъ.

Само собою разумеется, что художественныя теорж Курбе, его реализмъ, 

не признающш ничего, кроме действительности, его одностороннее презреже 

идеаловъ были бы теперь совершенно несвоевременны, Въ этомъ отношенш 

Курбе сходится съ Дюбуа Реймономъ, который тоже провозгласилъ въ одной
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академической речи, что 

„центавры, сфинксы, гидры 

и Пегасъ создашя искус

ства, презирающаго при

роду, и что современный 

человекъ, со своимъ есте

ственно научнымъ образо- 

важемъ, не можетъ отно

ситься къ нимъ иначе, чемъ 

съ негодовашемъ". Къ сча

стью, искусству не приходит

ся считаться ни съ Курбе, 

ни съ Дюбуа Реймономъ.

Было бы чрезвычайно пе

чально для искусства, если 

бы действительно „поэз1я 

была нелепостью, а идеалъ 

ложью", если бы всяюй 

образъ, который не встре

чается въ действительной 

жизни, былъ бы и въ живо

писи ложью. Не только Mipb 

вокругъ насъ, но и м\ръ въ 

насъ самихъ принадлежитъ 

искусству. Если художникъ 

обладаетъ творческой силой 

и возсоздаетъ живущш въ 

его душе м1ръ такъ „чтобы 

онъ казался и другимъ дей

ствительно существующими то все, что онъ создаетъ, правдиво. Морсюя суще

ства Бёклина напр, не могли бы быть более жизнеспособными, чемъ оне теперь, 

если бы оне существовали не только въ фантазш художника, но и въ действитель

ности. Именно потому* что Курбе недоставало понима^я этой стороны творчества, 

истор1я искусства будетъ всегда считать его хорошимъ ремесленникомъ, изуми- 

тельнымъ рабочимъ, умелымъ копировалыцикомъ картинъ, которыя природа раз- 

стилала передъ нимъ,— но не великимъ художникомъ. Ибо высшая награда 

будетъ всегда уделомъ „вечно подвижной, вечно новой, странной дочери Юпи

тера, его любимаго детища—фантазш".

Даже если бы живопись ограничивалась только действительностью, то ис

кусство безъ идеаловъ, „истинная правда", какой хотелъ Курбе, была бы чемъ- 

то уродливымъ или по меньшей мере чрезвычайно неинтереснымъ. Въ искусстве 

нетъ „v^rit6 vraie", о которой говорить Курбе, а есть только правда, прошедшая 

черезъ темпераментъ художника И сама действительность различнымъ обра- . 

зомъ представляется разнымъ людямъ. Для буржуа она иная, чемъ для гешя. 

Даже если художникъ хочетъ точно воспроизводить природу, онъ ее изменяетъ. 

И быть можетъ даже тЬмъ более изменяетъ, чемъ более онъ художникъ. Въ 

томъ именно Курбе и расходится съ новейшими художниками, что онъ подав- 

лялъ въ себе свой темпераментъ во имя уёгКё vraie и придавалъ наибольшее 

значеше объективности, т. е. въ сущности чему-то совершенно второстепенному. 

Въ его творчестве преобладаетъ сухое фотографироваше, а не живая передача 

собственнаго впечатлешя, въ чемъ долженъ сказываться темпераментъ худож-
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ника. Курбе видитъ и воспро

изводить формы предметовъ, 

а не чисто живописное пони- 

ман!е зрЪлищъ природы.

Но конечно, обо всемъ этомъ 

легко говорить теперь, после 

того какъ импрессюнисты опе

редили Курбе, и новое искус

ство дало новый идеализмъ, 

ставипй отрадой для людей. 

Истор1я никогда не забудетъ, 

и не должна забывать, что им- 

пресс!онизмъ и нео-идеализмъ 

сделались возможными лишь 

тогда, когда фальшивый це

ховой идеализмъ, обратившШ- 

ся въ ремесло, былъ оконча

тельно свергнуть, и положено 

было начало совершенно объ

ективному, благоговейному изу- 

чен!ю природы. То, что пре

красно въ природе, должно 

быть прекрасно и въ художе- 

ственномъ произведены, если 

оно изображено правдиво, а 

въ природе все прекрасно. 

Высказавъ это положеше и 

примЪнивъ его на практике 

въ своихъ большихъ карти

нахъ, Курбе завоевалъ для 

искусства огромную область 

современной жизни. Искусство 

прежде боязливо обходило 

современность, а она только 

и научила художниковъ — 

посл,£ того какъ Курбе открылъ доступъ къ ней— смотреть собственными гла

зами на природу и жизнь. Искусство стало после того овладевать одной 

частицей действительности за другой, отказавшись отъ составления мелкихъ 

жанровыхъ картинъ, и созидая настоящую чистую живопись.

То, чемъ Милле былъ для крестьянскаго Mipa, а Курбе для рабочихъ, 

темъ сталъ Альфредъ Стевенсъ (Alfred Stevens) для „общества"— онъ открылъ 

парижанку. До 1850 года салонная жизнь высшаго общества, которую съ та

кой утонченностью рисовали Гаварни, Марселинъ и Камъ, не имела своего 

летописца въ живописи. Всемъ нравилась „парижанка" съ ея шикомъ и пи

кантностью, съ ея умешемъ целовать и ненавидеть, но въ живописи все 

еще царилъ греческш профиль. Огюстъ Тульмушъ писалъ хорошенькихъ жен- 

щинъ въ изящныхъ туалетахъ, но скорее изъ любви къ жанровымъ сюжетамъ, 

а не потому, что его привлекала гращя фигуръ. Героини Тульмуша или ищутъ 

въ библютеке запрещенныхъ книгъ, или протестуютъ противъ навязываемаго 

имъ брака по расчету, или разыгрываютъ какую нибудь другую жанровую

Дюбуа: Портретъ.
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сцену. Первымъ живопис- 

цемъ, который проникъ въ 

трь  красоты й грации па

рижской светской женщины 

былъ иностранецъ.

Альфредъ Стевенсъ уро- 

женецъ Брюсселя. Онъ ро

дился въ стране фламанд- 

скихъ матронъ 11-го шля 

1828 года, вторымъ изъ 

трехъ сыновей. 1осифъ, стар

или братъ, сделался впо- 

следстЫ знаменитымъ жи- 

вописцемъ животныхъ; Ар- 

туръ, младшш, художествен- 

нымъ критикомъ и продав- 

цемъ художественныхъ про

изведены. Онъ одинъ изъ 

первыхъ познакомилъ пуб

лику съ высокимъ дарова- 

жемъ Руссо, Коро и Милле.

Отецъ Стевенса служилъ 

офицеромъ въ наполеонов

ской армЫ, участвовалъ въ 

сражены при Ватерлоо и 

былъ очень тонкимъ знато- 

комъ искусства. Въ его бо- 

гатомъ, красиво обставлен- 

номъ доме было не мало 

прекрасныхъ эскизовъ Делакруа, fleeepia, Шарлэ и Рокплана. Рокпланъ, 

часто пр1езжавш1й въ Брюссель, увезъ съ собой молодого Стевенса въ свою 

парижскую мастерскую. Стевенсъ былъ въ то время высокЫ изящный мо

лодой человекъ съ тонкимъ, какъ бы выточеннымъ, лицомъ, тонкими усами, 

стройный, похож!й на драгунскаго или кирасирскаго офицера. Онъ лю- 

билъ светсюя развлечен!я и сделался вскоре львомъ парижскихъ салоновъ. 

Изящество современной парижской жизни стало для него также источникомъ 

художественнаго творчества. Парижанка, на которую его товарищи французы не 

обращали вниман1я, была для него, какъ для иностранца, чемъ-то неведомымъ 

и очень интереснымъ, экзотическимъ художественнымъ bibelot, который онъ раз- 

сматривалъ съ такимъ же восторгомъ, какъ некогда Деканъ то, что онъ ви- 

делъ на Востоке.

Первая картина, которую онъ послалъ на выставку въ 1855 году, носила 

Ha3BaHie „Дома“: хорошенькая грацюзная женщина греетъ ноги у камина. Она 

вернулась отъ пр1ятельницы, на улице шелъ снегъ или дождь. Ея нежныя руки 

смерзли, хотя она и прятала ихъ въ муфту, щеки зарумянились отъ ветра и 

розовыя губы вдыхаютъ съ наслаждешемъ теплый воздухъ комнаты. Съ этой 

картиной женщина воцарилась въ творчестве Стевенса. Путь его твердо обо

значился, и онъ уже более не сходилъ съ него. Робертъ Флери, председатель 

жюри, сказалъ ему однажды: „вы несомненно талантливы, но вамъ следуетъ 

разнообразить сюжеты,— вы задыхаетесь въ слишкомъ тесномъ Mipe“. Тогда 

Стевенсъ показалъ ему альбомъ фотографы съ картинъ Веласкеза и возразилъ:
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„взгляните на Веласкеза. 

Онъ изображалъ только то, 

что видЪлъ ‘передъ глазами, 

только людей въ испанскихъ 

костюмахъ XVII вЪка. Я

могу доказать свою правоту 

и на примЪрахъ Рубенса, 

Рафаэля, ванъ-Дейка идру- 

гихъ великихъ художниковъ. 

Сила и неувядаемое очаро- 

BaHie великихъ мастеровъ 

прошлаго обусловлена ихъ 

правдивымъ изображешемъ 

окружавшей ихъ действи

тельности. Это придаетъ ихъ 

произведешямъ на ряду съ 

художественнымъ значе- 

н1емъ также историческую 

ценность. Художникъ мо

жетъ хорошо воспроизвести 

лишь то, что онъ самъ вос- 

принялъ и видЪлъ передъ 

собой съ плотью и кровью*. 

Въ этихъ словахъ Стевенсъ 

сходится съ Курбе и благо

даря тому, что онъ не под

дался искушенш и не пре

клонился передъ кумирами 

исторической живописи, онъ 

сталъ самъ историческимъ 

живописцемъ въ своихъ кар

тинахъ, прославляющихъ красоту парижанки.

Все его творчество— гимнъ, воспЪвающ1й нужную и всесильную власти

тельницу Mipa. Очень характерно, что именно женщина сблизила искусство съ 

современностью. Первый художникъ, который отвоевалъ для искусства частицу 

современной жизни, Милле, былъ въ тоже время первымъ великимъ изобрази- 

телемъ женщины въ XIX вЪкЪ. Стевенсъ показалъ другую сторону медали. 

У Милле женщина дитя природы, у Стевенса она создаше современной куль

туры. Женщина Милле работаетъ въ потЪ лица, наклонившись надъ землей, 

и живетъ мощной животной жизнью. Это праматерь, которая работаетъ, ро- 

жаетъ дЪтей и вскармливаетъ ихъ. Она стоить въ полЪ какъ кар1атида, какъ 

символъ плодород1я природы. Женщина Стевенса рЪдко становится матерью и 

не работаетъ. Она любитъ, наслаждается и не знаетъ великихъ страданж д%- 

торождешя и голода. Женщина Милле живетъ среди широкой вольной природы, 

dans le grand air, у Стевенса она окружена атмосферой, пропитанной духами. 

У Милле она старая Кибела, у Стевенса святая Магдалина XIX вЪка, которой 

много простится, потому что она много любила. Въ картинахъ Стевенса впервые 

намечена тЪсная связь современной женщины съ общимъ духомъ XIX вЪка. Въ 

то время, какъ большинство произведена нашего времени не даютъ никакого 

представления о насъ самихъ, картины Стевенса разсказываютъ о нашихъ сла- 

бостяхъ, о нашихъ страстяхъ. Въ перюдъ господства архаической живописи

Bound: Викторъ Гюго.
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онъ смЪло развернулъ знамя 

модернизма, и для потомства 

онъ станетъ однимъ изъ 

первыхъ историковъ XIX 

вЪка. По его произведешямъ 

можно будетъ въ будущемъ 

изучать быть XIX вЪка,— 

подобно тому какъ по кар- 

тинамъ Греза, можно со

ставить ce6t представлеше 

о культурной жизни XVIII 

вЪка.

Историческое значеше 

Стевенса быть можетъ даже 

болЪе значительно потому 

что онъ никогда не былъ 

моралистомъ, а всегда оста

вался только художникомъ.

Онъ какъ Делакруа, Рок- 

планъ и Изабэ, истинный 

живописецъ, и не нуждался 

въ жанровыхъ сюжетахъ.

Настроеше его картинъ со

здается не сюжетами, а 

только колоритомъ. Картина 

развивается изъ перваго 

красочнаго тона, который 

онъ накладываетъ на по- Bound: Тьеръ.
лотно; тонъ этотъ служить 

ключемъ для остальной

красочной гаммы. Стевенсъ писалъ выпукло, густо накладывая краски, любилъ 

красивыя краски и тончайшую отделку деталей. Въ его картинахъ нЪтъ пове

ствовательная содержаЖя, также какъ нЪтъ и слЪда сентиментальности. Все 

сдержано, пикантно и очаровательно. Со свойственной ему утонченностью вкуса 

онъ избЪгаеть слезъ и смЪха. Тихая радость, меланхол!я, все нужное, скрыт

ное нравилось ему; онъ не любить шаблонныхъ группировокъ, лишнихъ фигуръ, 

и хотя на его сценЪ царить одна только героиня, онъ никогда не повторялся 

въ изображенш ея. Онъ изучаетъ женщину во всЪхъ метаморфозахъ, изобра

жаете» материнское чувство или влюбленность, усталость или возбуждеше, гор

дость или унижен!е, падеше или жизненный успЪхъ. Женщины Стевенса пред

ставлены то въ домашнемъ платьЪ, то въ визитномъ туалетЬ, выздоравливаю

щими послЪ рождешя ребенка, у берега моря, въ костюмЪ японки, или пере

бирающими свои уборы передъ зеркаломъ. Окружающая обстановка состав- 

ляетъ всегда красивый аккомпаниментъ мелодЫ. ЦЪлый м1ръ очаровательныхъ 

предметовъ роскоши окружаетъ изящныя фигурки. Ткани, прелестныя японск1я 

и китайс^я безделушки, тончайипя издЪл1я изъ слоновой кости, бронза 

отъ Бардольена, японск!я ширмы, цвЪты въ большихъ вазахъ наполняютъ бу- 

дуаръ и салонъ парижанки. Она изображена у Стевенса феей новаго рая, 

гдЪ собраны самыя причудливыя произведешя художественной промышлен

ности. Новый м1ръ выступилъ на сцену въ картинахъ Стевенса; живопись 

открыла действительность и создала симфошю салона,, написанную съ большимъ
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вкусомъ. Нужный женственный ароматъ, нечто грустное и вместе съ т*Ьмъ чув

ственное—отличительная черта всЪхъ картинъ Стевенса, и этому оттенку demi 

monde— haut go(it онъ обязанъ своимъ усггЬхомъ у толпы. Понять Милле и Курбе 

гораздо труднее— Стевенсъ же первый художникъ, имЪвгшй успЪхъ, несмотря на 

то, что онъ не дЪлалъ никакихъ уступокъ мелодраматической и анекдотической 

живописи дурнаго тона. Уже въ 60-хъ годахъ его очень ценили въ Англш, Фран- 

цш, PocciH и Бельпи, и картины его встречаются во всехъ публичныхъ и частныхъ 

галлереяхъ. Популярность его содействовала въ значительной степени развитш 

въ публике интереса къ хорошей живописи.

Джемсъ Тиссо (James Tissot) сталъ изобразителемъ современной женщины 

по гЬмъ же психологическимъ причинамъ. Стевенсъ, фламандецъ по происхож- 

ден!ю, сталъ писать парижанокъ. Тиссо, французъ, писалъ англичанокъ. Только 

npitxaBb въ чужую страну, они замечали изящество того, что на родине считали 

не достойнымъ своей кисти. Тиссо писалъ въ Париже, начиная съ 1859 года, 

сцены изъ жизни XV века; подъ вл1яшемъ Лейса онъ съ археологической точ

ностью изучалъ костюмы и обстановку поздней готической эпохи. Только пере

селившись въ Англ1ю въ 1871 году, онъ отрешился отъ романтическихъ вку- 

совъ своей молодости и посвятилъ себя изображена англшскаго high life’a. Его 

картины масляными красками кажутся теперь зализанными и устарелыми; 

только акварели— сцены въ ресторанахъ, театрахъ, на балахъ, носятъ отпеча- 

токъ своеобразной эстетической англшской грац!и и свидетельствуютъ о томъ, 

что двадцать летъ тому назадъ Тиссо былъ однимъ изъ первыхъ представи

телей модернизма.

Среди французскихъ живописцевъ у Стевенса сначала не было последова

телей. Художники того времени писали иногда светск1е парижсюе ^ёНеигэ, 

но это были холодныя композиц!и, составленныя изъ туалетовъ и мебели; имъ 

не достаетъ нежнаго аромата картинъ Стевенса. Только портретисты прибли

жались до некоторой степени къ понимашю современной грацЫ, которая все 

еще не имела своего историка и поэта.

Густавъ Рикаръ (Gustave Ricard) чрезвычайно чутк!й и нежный худож

никъ, воскресившш въ своихъ произведен!яхъ старинную живопись, прозванъ 

былъ въ 60-хъ годахъ современнымъ ванъ-Дейкомъ. Живая действительность 

сама по себе не удовлетворяла его; онъ хотелъ еще знать какъ ее понимали 

старые мастера. Онъ поэтому усердно посещалъ музеи, изучая то англжскихъ 

портретистовъ, то Леонардо, то Рубенса, то ванъ-Дейка. Это сделало его на- 

стоящимъ доигтё по колориту; онъ изучилъ, какъ никто, технику старыхъ 

мастеровъ и картины его отличаются благородствомъ музейнаго золотистаго 
тона.

Въ лице Шарля Шаплена (Charles Chaplin) возродился Фрагонаръ. Это 

спец!алистъ томнаго тела и рисовой пудры, тонкШ изобразитель аристократи

ческой красоты, его палитра сохранила отблескъ fetes galantes XVIII века. 

Въ Герман! и онъ больше всего известенъ картинами, изображающими 

мечтательныхъ, страстныхъ, и томныхъ девушекъ. Ихъ лучше всего опре

делила императрица Евген1я, сказавшая художнику: „Monsieur Шапленъ, я 

преклоняюсь передъ вашимъ талантомъ. Ваши картины не только непри

личны, но даже более того-. Но у Шаплена есть и друпя качества живо

писцевъ времени рококо. Онъ былъ первокласнымъ декораторомъ и, шутя раз- 

сыпалъ вокругъ себя, подобно Фрагонару, грашю, изящество и красоту. Въ 

1857 году онъ декорировалъ залу цветовъ въ Тюльери, въ 1861— 65 году 

ванную комнату императрицы въ Елисейскомъ дворце, а въ 1865 году целый 

рядъ частныхъ домовъ въ Париже, Брюсселе и Нью-1орке. Во всехъ этихъ
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работахъ чувствуется тонюй 

ароматъ современнаго па- 

рижскаго изящества и воз

душная грация рококо. Онъ 

не воскрешалъ нимфъ, не со- 

вершалъ путешеств!й на 

островъ Цитеры, а былъ ско

рее эпикурейцемъ. Но утон

ченность колорита и чув

ственность Флагонара были 

и его качествами. Ни одинъ 

французскШ художникъ со 

времени рококо не можетъ 

сравниться съ нимъ по 

уменью делать прически, 

приклеивать мушки, делать 

ямочки на подбородке и пи

сать плечи и грудь. Весна 

и опадающ!я листья розъ,—  

молоденькая девушки — бу

тоны & 1а Грбзъ, и увядаю- 

цця красавицы, ароматъ ко- 

торыхъ еще более опья- 

няетъ—вотъ элементы изъ 

которыхъ создалось его утон-

ченно-развращенное и все-
us* Лнтуанъ Иоллонъ.же воздушное творчество. 9

Гальяръ (Gaillard), вели- 

к!й граверъ, возродилъ ин-

тересъ къ Гольбейну. Его энергичная, выписывающая все подробности кисть 

отмечала всякую складку на лице, не нарушая точностью деталей цельности 

общаго впечатлежя. Насколько картины его малы по формату, настолько оне 

велики по замыслу и понимашю, а также по выразительности лицъ. Гальяръ 

изумительный физюномистъ, достигавши величайшей жизненности и характе

рности выражен!й своей крайней точностью и выписанностью подробностей.

Поль Дюбуа (Paul Dubois) истинный итальянецъ въ своемъ творчестве. 

Въ портретной живописи онъ оставался такимъ-же великимъ quattro centist’oMb, 

какимъ онъ былъ съ самаго начала въ своихъ скульптурныхъ работахъ. Ему 

родственна та великая эпоха въ искусстве, когда Леонардо, несколько сухой 

въ начале, сделался нежнымъ, и когда таинственная улыбка сфинкса появилась 

на углахъ рта его женщинъ. Поль Дюбуа очевидно отлично изучилъ Прюдона, 

и часто виделся съ Эннеромъ, когда тотъ вернулся изъ Итал1и и возродилъ 

интересъ къ старымъ живописцамъ ломбардской школы. После первой выстав

ленной имъ картины— портретъ его сыновей— въ 1879 году, Дюбуа сталъ 

пользоваться большимъ успехомъ. Въ настоящее время онъ по своей технике 

одинъ изъ лучшихъ женскихъ портретистовъ. Только Уатсъ и Миллэсъ, велиюе 

англшсюе портретисты, превосходятъ его въ уменш передавать индивидуальный 

характеръ лицъ, хотя въ техническомъ отношенш они стоять ниже его.

Самымъ искуснымъ изобразителемъ женскихъ туалетовъ и самымъ бле- 

стящимъ декораторомъ женской красоты считался долгое время Каролюсъ 
Дюрапъ (Carolus Duran). Работая долгое время въ Италш, онъ не забылъ
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однако, что родился на гра

нице Голланд1и. Когда въ 

начале 70-хъ годовъ по

явились его первые портре

ты, казалось что во Францш 

народился выдающшся коло- 

ристъ. Онъ въ то время 

обладалъ тонки мъ понима- 

н^емъ „вечно - женственна- 

го“, всехъ меняющихся вы- 

раженш женскаго лица, ула- 

вливалъ мимолетныя дви- 

жешя въ лице, поворотъ 

головы, и съ такимъ-же 

совершенствомъ драпиро- 

валъ ткани и окрашивалъ 

ихъ въ сверкающ1е цвета. 

Впоследствш утонченныя ко- 

кетливыя картины посте

пенно сменялись у него 

грубыми эффектами драпи- 

ровокъ. Но и въ последше 

годы онъ написалъ несколь

ко замечательныхъ муж- 

скихъ портретовъ,— Пасте

ра, художника Фр>ансэ, Фри

ца Таулау и Рене Билота: 

они поражаютъ непринужденностью характеристикъ и трезвымъ реализмомъ, 

выгодно отличающимъ ихъ отъ крикливой виртуозности его женскихъ пор

третовъ.

Леонъ Бонна (Ьёоп Bonnat), ученикъ Мадрацо, былъ посредникомъ очень 

знаменательнаго сл1яжя французской живописи съ испанской, и этимъ внесъ 

опять во французское искусство струю оздоравливающаго натурализма. Онъ 

родился въ южной Францш, воспитывался въ Испанш, где особенно востор

гался Рибейрой, и эти юношесюя впечатлешя были настолько сильны, что онъ 

не изменилъ имъ и въ Париже. Уже во время трехлетняго пребыван!я въ 

Италш, отъ 1858 по 1860 годъ, его индивидуальность вполне определилась: 

онъ уже не сочинялъ подобно другимъ стипенд1атамъ Prix de Rome большихъ 

академическихъ композиц!й, а писалъ сцены изъ жизни пестрой римской толпы. 

Несколько религ1озныхъ картинъ,— „Мученичество св. Андрея44 1863 года, 

„св, Викент!й изъ Паолы„, 1866 года и „1овъ“ Люксенбургскаго музея ука- 

зываютъ на то, что онъ неустанно шелъ впередъ по следамъ Спаньолетто. 

Онъ умелъ чрезвычайно виртуозно воспроизводить на полотне лица, сохра- 

нивиля въ морщинахъ лица следы жизненныхъ невзгодъ, развевающаяся седыя 

бороды, напряженныя жилы старыхъ изможденныхъ телъ. Въ начале 70-хъ 

годовъ онъ написалъ для залы присяжныхъ заседателей въ парижскомъ суде 

картину Распя^я. Тамъ представлено тоже нагое мужское тело, на которомъ 

мускулы и кости также ясно обозначаются какъ контрфорсы въ готическомъ 

соборе. Резкш светъ падаетъ, какъ у Караваджю, на отдельныя части 

трупа, а друпя, темныя и неокрашенныя, сливаются съ мрачнымъ фономъ. 

Те же принципы онъ внесъ въ портретную живопись. Этотъ французскж
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Ленбахъ создалъ цЪлую гал- 

лерею портретовъ француз- 

скихъ знаменитостей. Со

вершенно живыми высту- 

паютъ изъ рамокъ на его 

портретахъ: Викторъ Гюго, 

m-me Паска, Дюма, Гуно,

Тьеръ, Греви, Пастеръ, Пю- 

висъ-де-Шаванъ, Жюль Фер

ри, Карно, кардиналъ Ла- 

вижери и др. БолЪе 200 

людей, знаменитыхъ и не- 

знаменитыхъ, позировали 

ему. Портреты написаны 

умно, твердо— съ той уве

ренностью кисти, которая 

не теряется въ лишнихъ по- 

дробностяхъ. Онъ не умЪлъ 

передавать значешя жен- 

скаго лица, frou - frou 
изысканныхъ туалетов ъ, 

мечтательность, в о з д у ш- 

ность и кокетство современ

ная сфинкса. Но его муж- 

cKie портреты сохранять 

значеше уже потому, что 

они представляютъ интересъ 

для исторш культуры. Онъ 

придавалъ значеше характернымъ аксессуаромъ, по которымъ можно узнать на его 

портретахъ мыслителей, музыкантовъ, ученыхъ и государственныхъ деятелей. 

Портреты Бонн& остаются въ памяти, какъ ясно выраженныя формулы, но въ Гер

манш никто не усомнится признать Ленбаха болЪе выдающимся психологомъ. 

Бонн£ не достаетъ свойственнаго Ленбаху умЪшя схватывать мимолетное, интимное 

выражеше лицъ, ихъ индивидуальныя особенности, ихъ трепещущую жизнен

ность. Въ своемъ стремленш перенести все на полотно, онъ часто забывалъ 

самое главное— умъ мущины и грацш женщины. Его портреты— болышя па- 

ture-morte. Они написаны съ величайшей тщательностью, но это до некоторой 

степени добросовестность судебная писца, который копируетъ скучный про

токола Портретъ Леона Конье, учителя Бонн&, старика въ очкахъ и съ 

морщинистыми руками (ЛюксенбургскЫ музей), быть можетъ единственный, въ 

которомъ Бонн^ можетъ соперничать съ Ленбахомъ по умЪнш понять и пере

дать характеръ оригинала. Бонн& несомненно великш живописецъ, но если 

сравнить его съ Ленбахомъ то esprit окажется въ вид-fe исключения на сторонЪ 

немецкая художника.

Ройбе (Roybet), увлекаешься испанской живописью также страстно, какъ 

Бонн£, писалъ кавалеровъ XVII вЪка и друпя историчесюя бытовыя картины; 

он% стоятъ выше прежнихъ произведены того же рода тЬмъ, что въ основЪ 

ихъ лежить не историчесюй анекдотъ, а задачи, oтнocящiяcя къ области чистой 

живописи. ВсЪ прежше живописцы гораздо болЪе заботились въ подобныхъ 

случаяхъ объ археологической точности, чЪмъ о передач^ чисто живописныхъ 

красотъ. Ройбе восхищался сочными красками костюмовъ и достигалъ, прежде

Бонвенъ: Монастырскгй химикъ.



332 РЕАЛИЗМЪ ВО ФРАНЦ1И.

ч%мъ онъ сталъ насиловать 

свой талантъ въ картинахъ 

большого формата, чрезвычай

но сильныхъ жгучихъ тоновъ, 

соперничающихъ съ колори- 

томъ старыхъ мастеровъ.

Во все времена, когда раз

вивалось понимаше живопис

ной стороны явленш, изобра- 

жен1*е nature morte пр1обрЪтало 

значен1е въ искусстве. Тех

ника, ставшая искусствомъ, на- 

чинаетъ облекать въ художе- 

ственныя формы музыкальные 

инструменты, золотыя и сере- 

бряныя блюда, съестные при

пасы, стаканы и бокалы, искусно 

затканныя скатерти, перчатки 

и оруж!е, всевозможныя без

делушки. Когда историческая 

и жанровая школы сменились 

истинной живописью, во Фран- 

цш появились опять какъ во 

времена Шардена, велиюе жи

вописцы nature morte.

Манера Блеза Дегофа (Blaise 

Desgolfe) еще очень мелкая.
Бонвенъ: За работой. Онъ съ большимъ терпЪн1емъ

и тщательностью писалъ, пред- 

метъ за предметомъ, ювелир- 

ныя изд*Ьл1я, хрустальныя вазы, венещанское стекло и т. п. Онъ былъ во Францш 

главнымъ представителемъ мелкой манеры, сосредоточенной на выписыванш 

тончайшихъ подробностей; ея последователи видятъ назначеше искусства въ 

воспроизведены полной иллюзш. Они* считаютъ свою цель достигнутой, когда 

воскресная публика обступаетъ картину, какъ птицы виноградъ Зевкса,

Филиппъ Руссо (Philippe Rousseau) кажется возродившимся старымъ 

мастеромъ. Онъ обладалъ всеми качествами голландскихъ и фламандскихъ 

мастеровъ, широкой кистью, густо накладывалъ краски, и писалъ чрезвычайно 

гармоничными, сильными и ясными въ тоже время тонами. При этомъ у него 

было изумительное умеше такъ группировать предметы, что искуссвенность 

композищи совершенно исчезала. Сначала онъ писалъ животныхъ. Его собаки 

и кошки принадлежать къ лучшимъ произведешямъ этого рода живописи въ 

XIX веке. Онъ долженъ быть признанъ четвертымъ после Жило, Шардена 

и Декана, великолепно писавшихъ обезьянъ. Онъ столь-же гешальный деко- 

раторъ какъ Гондекотеръ и украсилъ множество столовыхъ великолепными 

по яркости красокъ изображешями птицъ. Онъ составлялъ подобно Снейдерсу 

изъ дичи, мертвыхъ и живыхъ птицъ, плодовъ, омаровъ и устрицъ гигантсюя 

картины nature morte, изъ за которыхъ выглядываетъ кухарка, а вокругъ 

стола бродятъ кошки. Но кроме того онъ писалъ также, подобно Кафу, очень 

изысканными красками японск1я фарфоровыя блюдечки съ виноградомъ, абри

косы и айву, издел5я изъ металловъ и слоновой кости, шлемы и скрипки—
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Рибо: Св. Севастьянъ.

все это въ излюбленномъ Шарденомъ изысканномъ серо - коричнево - зеле- 

номъ фоне.

Аптуанъ Воллонъ (Antoine Vollon) величайшш живописецъ nature 

morte въ XIX веке. Насколько Дегофъ жеманенъ и педантиченъ, настолько 

кисть Воллона отличается широтой и нервностью. Цветы, плоды, рыбы,— все 

это написано твердой рукой и сверкаетъ на темномъ фоне сочной свежестью 

красокъ. Онъ писалъ мертвыхъ морскихъ рыбъ какъ Абрамъ ванъ Бэренъ, вино- 

градъ и хрустальные кубки какъДавидсъ де Гэмъ, мертвую дичь какъ Францъ 

Снейдерсъ, свиней, съ которыхъ сняли кожу какъ Рембрандъ и Маасъ. Онъ 

достигъ совершенства въ изображенш свеже-сорванныхъ цветовъ, нежныхъ 

овощей, медныхъ котловъ, оруж!я и доспеховъ. Со времени Шардена ни одинъ 

художникъ не изображалъ такъ правдиво вида свежихъ плодовъ, ихъ живость 

и окраску, влажный пушокъ, лежащш на нихъ. Рыбы Воллона будутъ всегда 

приводить въ восторгъ всехъ живописцевъ и ценителей искусства. Но онъ 

писалъ также пейзажи, виды голландскихъ каналовъ и фигурныя картины. 

Онъ писалъ все, что представляетъ интересъ для живописи, и съ точки зрешя 

чисто-технической, долженъ быть признанъ однимъ изъ величайшихъ художни- 

ковъ XIX века. Мягкая серо-коричневая деревянная обшивка стенъ, черно-белый 

костюмъ Коломбины, белая скатерть и темно-зеленыя овощи—такова кра

сочная гармошя, которую онъ чаще всего изображалъ въ своихъ фигурныхъ 

картинахъ.

По темъ-же чисто колористическимъ соображешямъ художники того 

времени любили изображать монахинь: ихъ белый головной уборъ и светлый 

передникъ на черномъ платьи создавали красивыя сочеташя тоновъ. Такого 

рода сюжетами вдохновлялся несчастный Франсуа Бонвенъ (Francois Bonvin).

3
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Близюй по духу голландцамъ, онъ восторгался трудолюб1емъ, молчаливостью, 

медленными движешями и спокойными лицами монахинь, также какъ и мато

вы мъ освЪщешемъ комнатъ, и холодными днями; онъ писалъ кухонныя сцены 

и проявилъ въ нихъ большую самобытность. Прежде чЪмъ стать живописцемъ 

онъ долгое время былъ полицейскимъ прикомандированнымъ къ надзору за 

рынками. Тамъ открылись ему глаза на сочныя овощи, б*Ьлые воротнички 

и бЪлые чепчики. Въ свободное отъ занятш время, онъ всегда ходилъ въ 

Лувръ и изучалъ тамъ Ленена и Шардена. Въ картинахъ Бонвена нЪтъ ника

кого содержашя. Пьяницы, кухарки, сироты въ школЪ, швейки, ntB4ie, 

сестры мелосерд1я, читаюцце мальчики, женщины въ церкви, монахини дающ1я 

уроки шитья— вотъ тихж, оживленный Mipb Бонвена. О чемъ вс*Ь эти люди 

думаютъ и что они дЪлаютъ,— совершенно безразлично, они имЪютъ только 

значеЖе красочныхъ тоновъ. Бонвенъ Ъздилъ въ Голландш и съ большимъ 

понимажемъ изучалъ Мэтсю, Франца Гальса, Питера де Гуга, Терборга и ванъ 

деръ Меера, но самое большое вл1ян1е оказалъ на него Шарденъ, который 

какъ-бы возродился въ немъ и какъ живописецъ nature morte и какъ 

изобразитель интимной домашней жизни. Въ картинахъ Бонвена много про

стоты и тишины, выражеше лицъ спокойно, движешя и позы тихи, а коло

ритъ отличается силой и благородствомъ тона старинныхъ мастеровъ.

Съ изображешя nature morte началъ самый замечательный живопи

сецъ этой групы, Теодулъ Рибо (Theodule Ribot), одинъ изъ искуснЬйшихъ 

техниковъ французской школы, достойный занять удивительной экспрессив

ностью своихъ картинъ срединное мЪсто между Францомъ Гальсомъ и Рибей- 

рой. Онъ родился въ 1823 г. въ маленькомъ городк*Ь департамента Эръ (Eure) 

рано женился, былъ бЪденъ; заработки его заключались сначала въ томъ, что 

онъ писалъ рамы для зеркальнаго магазина, оставляя себЪ только вечерн!е 

часы для занятж искусствомъ. Во время долгой болезни жены, у постели кото

рой онъ проводилъ ночи, Рибо пр!учился работать за лампой, а при свЪгЬ лампы 

контрасты свЪта и тЪней выступаютъ болЪе рЪзко. Любовь Рибо къ сосредо

точенному свЪту и сильнымъ тЬнямъ отчасти объясняется этими случайными 

услов1ями его работы, и только впослЪдствш онъ возвелъ свои излюбленные 

контрасты въ художественный принципъ.

Его первыя картины 1861— 65 годовъ большей частш сцены изъ кухон- 

наго и домашняго быта: повара въ естественную величину ощипываютъ ку- 

рицъ, ставятъ жаркое на плиту, чистятъ котлы или пробуютъ соусы; иногда 

онъ писалъ уличныя сцены, выдвигая на первый планъ неодушевленные пред

меты и живность: людей съ кухонной посудой, съестными припасами, битой 

птицами и рыбами. ПослЪ 1865-го года онъ написалъ нисколько религюзныхъ 

картинъ, которыя своею резкой простонародной правдивостью, своей сосредо

точенной мощной жизненностью представляютъ полную противоположность 

условнымъ идеализированнымъ фигурамъ академиковъ. Его 1исусъ, окруженный 

раввинами, св. Севастьянъ и добрый самаритянинъ — всЪ три въ Люксенбур- 

скомъ музеЪ— простыя и мощныя картины, наводяцця ужасъ. Св. Севастьянъ— 

не улыбающжся, украшенный красивыми ранами святой, а страдающж 

человЪкъ, изъ жилъ котораго течетъ кровь. Лежа на полу, онъ припод

нимается на половину, съ крикомъ боли на устахъ, и все гЬло его кор

чится въ судорогахъ. Въ своемъ „ХристЪ во храмЪ* онъ старался доказать, 

подобно Менцелю, что для того чтобы вдохнуть новую жизнь въ традищонныя 

фигуры, нужно выбирать натурщиковъ изъ подходящихъ типовъ окружающей 

народной среды. Въ „Добромъ самаритянинЪ" онъ тоже главнымъ образомъ 

занять тЪмъ, чтобы изобразить гЬло упавшаго на улиц-fe раненаго человека,



РЕАЛИЗМЪ ВО ФРАНЦ1И. 335

Рибо: Въ норманЬскомъ кабакгъ.

неуклюжаго французскаго крестьянина, съ котораго сняли платье. Въ этой 

картин^ проявляется могучее реалистическое дарован1е художника. Въ 70-хъ 

годахъ онъ сталъ преимущественно писать головы, отдЪльныя фигуры измо- 

жденныхъ стариковъ, старухъ за вязаньемъ, читающихъ или погруженныхъ въ 

раздумье стариковъ. Въ техническомъ отношенш это величайипя художествен- 

ныя произведежя XIX-го века. Рибо достигаетъ изумительныхъ эффектовъ, вы

двигая изъ мрачнаго фона картинъ выразительныя лица, которыя какъ бы пре- 

сл^дують своимъ взоромъ того, кто смотритъ на нихъ. Темный фонъ, съ кото- 

рымъ незам^но сливаются темныя платья его фигуръ, ярко освещенная го

лова съ такими глазами, какихъ не умелъ писать ни одинъ художникъ 

XIX-го века, кусокъ морщинистой кожи и старыя сморщенныя руки, которыя 

выступаютъ неизвестно откуда —  все это придаетъ его произвелен1ямъ нечто 

призрачное, не земное, таинственное. Рибо властитель подземнаго Mipa, въ ко

торый только украдкой попадаетъ солнечный лучъ. Глядя на его картины, мы 

какъ будто спускаемся въ глубокую шахту, где все темно, и лишь изредко 

вспыхиваетъ светъ лампочки. Ни одинъ художникъ въ Mipe, даже Рибейра, не 

писалъ лучше стариковъ, и одинъ только Веласкезъ умелъ вносить такую же 

искрящуюся полноту жизни въ изображеже детей. Рибо жилъ въ Colombes, 

близь Парижа, куда рано переселился и работалъ въ сарае, освещенномъ 

только двумя резкими лучами солнца, падающими изъ маленькихъ слуховыхъ 

оконъ. Онъ ставилъ мольбертъ подъ одно окно, натурщика подъ другое такъ 

чтобы онъ стоялъ въ темноте, и одинъ только золотистый лучъ падалъ на лицо; 

вся фигура такимъ образомъ была совершенно отделена отъ окружающаго, и 

освещенная часть выступала темъ более резко. Никто не умелъ передовать 

съ такимъ совершенствомъ какъ онъ форму лба, намечать подъ мясной обо

3*
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Рибо: Счетоводство.

лочкой кости и воспроизводить 

вс% особенности кожи. Bet 

его фигуры полны страшной 

интенсивной жизни. Особенно 

хороши его старые нищ!е и 

матросы; есть нечто царствен

ное въ спокойномъ величЫ 

ихъ благородныхъ лицъ. Въ 

Рибо воскресъ мощный старин

ный мастеръ, обладавшш силой 

и здоровьемъ 1орданса.

Принципы Курбе одержали 

всюду победу въ течете не- 

многихъ легь: „Я преклоняюсь 

только передъ Рибейрой и 

Зурбараномъ, Остадъ и Крас- 

бекъ пленяютъ меня, Голь

бейна я почитаю. Что касает

ся г-на Рафаэля, то онъ конечно 

написалъ несколько интерес- 

ныхъ портретовъ, но я не на

хожу у него мыслей". Этими 

словами Курбе уже въ 1855 

году возвестилъ о томъ, по 

какому пути, французское ис

кусство пойдетъ въ ближайыИя 

десятиле^я. Когда выступилъ Курбе, французская живопись еще всецело была 

подчинена игу Ьеа1иё supreme, и это отражалось на трактованш современныхъ 

сюжетовъ. Реализмъ этихъ художниковъ еще недостаточно окрепъ, чтобы само

бытно отнестись къ современности. Когда Кабанель, Гамонъ и Бугро изображали 

нищихъ и сиротъ, то они превращали ихъ въ безкровныя схемы, намеренно 

уничтожая всякую характерность идеализаШей, приближающей ихъ къ героямъ 

исторической живописи. Художники не видели своего времени, потому что 

привыкли считать людей чемъ-то второстепеннымъ или даже третьестепеннымъ; 

они не могли поэтому понять самобытности всякаго живаго существа. Упо

добляясь путешественнику, котораго преследуетъ навязчивая мысль, они ездили 

вокругъ света съ исключительной мыслью о томъ, чтобы согласовать живую 

действительность съ теми формами, которыя считали единственно правиль

ными и соотвествующими целямъ искусства— согласно традищямъ, въ кото- 

рыхъ они воспитались. Даже портретисты, следуя установившейся пагубной 

моде подводили лица подъ типы, исправляли черты и фигуры и придавали 

такимъ образомъ людямъ видъ красивыхъ идеальныхъ фигуръ.

Теперь владычество cinquecento кончилось. Изъ-за пиренейскихъ горъ 

повеяло свежимъ реализмомъ, который развеялъ душный итальянскш си

рокко. Изучая неаполитанцевъ, испанцевъ и голландцевъ художники поняли, 

что радость и горе народа можно также изображать въ живописи, какъ и 

деяшя героевъ и боговъ, и подъ вл1яшемъ этого открьЖя наступилъ полный 

переворотъ въ искусстве. Фигуры, изображенныя на картине Курбе 1855 года> 

„Мастерская" —  нищенки, земледельцы, работники, матросы, пьяные сол

даты, дерзшя женщины, носильщики, грубые неуклюж!е пролетарш —  запол

нили теперь сцену французскаго искусства и привили также историческимъ
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героямъ и богамъ, выродившимся среди вЪковаго тепличнаго прозябашя, ча

стицу своей здоровой, грубой плебейской жизненной силы. Художники итальян

ской школы допускали въ искусстве только общ1я формы; все народное, 

местное считалось вульгарнымъ; красоту искали не въ сокровищницахъ народ

ной жизни, а у чужеземныхъ классическихъ мастеровъ. Теперь наступило 

царство земнаго. Для рилипозныхъ картинъ натурщиками выбираютъ по при

меру Кароваджю бедныхъ стариковъ крестьянъ съ крепкими костями и брон

зовыми изможденными лицами, носилыциковъ съ ярко обозначенными формами, 

грубыхъ вульгарныхъ, но сильныхъ и стойкихъ людей. Сцены изъ жизни муче- 

никовъ, которыя прежде были искусственными группировками красивыхъ же- 

стовъ и безцвЪтныхъ, не выразительныхъ лицъ, превращаются въ народныя 

сцены у вис'Ьлицъ, становятся безпдщадно правдивыми, лица энергичными 

и пластичными, движешя мощными, а въ моделировка гЬлъ проявляется 

понимаже и мастерство, которое-бы сделало честь РибейрЪ. Каравадж1о гово

рилъ, что чемъ больше у его натуры морщинъ, темъ это ему пр1ятн*Ье; точно 

также и теперь уже не пугаются вздутыхъ рукъ, лохмотьевъ и грязныхъ ногъ. 

Художники стали понимать— какъ въ цвЪтуиия эпохи искусства, что красота 

или уродство произведен^ не имеютъ ничего общаго съ красотой или урод- 

ствомъ натуры, что изображая самаго уродливаго кальку можно создать 

величайшее художественное произведете, Старый принципъ Леонардо, что 

всякая живопись должна быть портретной живописью, и что искусство гЬмъ 

совершеннее, чемъ убедительнее оно воспроизводить действительность, снова 

вступилъ въ силу. Апоееозъ натуры сменилъ электизмъ. Анпйя пришла въ 

те-же годы другимъ путемъ къ той-же цели.



XXIX.

Р©ализмъ въ Днглш.

1849 годъ ознаменовался въ Англш тЬмъ, что прерафаэлиты нарушили 

своимъ вторжешемъ спокойное течеше анппйскаго искусства. Возбуждеше, на

поминающее эпоху Возрождешя, охватило умы. Во всЪхъ мастерскихъ живописцы 

заговорили неслыханнымъ раньше языкомъ; вс*Ь авторитеты были свергнуты; 

про знаменигЬйшихъ классиковъ cinquecento, имена которыхъ прежде произ

носились съ благоговЪшемъ и трепетомъ, говорили теперь пожимая плечами, 

называя ихъ бездарностями. Свершалось какое-то чудо; музу жиээпи:и свели 

съ пьедестала, на которомъ она стояла треть вЪка, и съ торж^ствомъ воз

вели на другой пьедесталъ.

Чего хотели прерафаэлиты?

Ихъ часто сравнивали съ немецкой назарейской школой, но сходство 

между ними только внешнее,— paзличie же очень велико. На знамени нЪмец- 

кихъ художниковъ стояло подражеше, на знамени англичанъ освобожден1е; 

тамъ дЪло шло о повторен in стереотипныхъ формъ, здЪсь девизом ь былъ 

безпощадный натурализмъ. Прерафаэлиты первые въ ЕзрэпЬ вэзстали про* 

тивъ ига традицш, отбросили всякую условность въ понимании формъ и 

красокъ и стремились къ индивидуальному, не подчиненному посредствую

щему вл1*янш, изучешю природы. Они были— въ началЪ движения —  пер

выми великими борцами за свободу въ современномъ искусств^, и имеютъ для 

Англж такое же значеше, какое для Францш имЪли Курбе и Милле. И куль- 

турныя услов!я, coздaвшiя ихъ, были приблизительно rfe-же.

Англшское искусство, созданное великими нащональными мастерами, пере

жило блестящую пору юности, но около половины XIX вЪка стало унылымъ 

и хилымъ. ЦЪлый рядъ историческихъ живописцевъ, лишенныхъ всякаго 

вкуса, старался приблизиться къ благородному стилю итальянскаго cin

quecento, но оставались при этомъ только умелыми пла^аторами. Итальян-
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cKie классики, съ ихъ любовью къ пышности и величественности, блес- 

тящ!е декораторы, страстно любивцпе пластическую красоту и нагое чело

веческое тело, возродили Грецш въ своемъ творчестве, и были поэтому 

самыми не подходящими воспитателями для наши иконоборцевъ, не понимавшей 

красоты тела, для народа, искавшаго во всемъ, что онъ самобытно создавалъ, 

духовной выразительности, а не пластической красоты. Но несмотря на все, 

чему англШское искусство научилось со времени Гогарта, художники все 

еще шли въ Римъ, какъ къ священному источнику, жадно пили изъ него и 

возвращались отравленными. Даже Вильки, писавшж сначала талантливыя 

картины въ мелкомъ стиле, и создавшж такъ много новаго, пока онъ 

примыкалъ къ родственнымъ ему фламандцамъ и голландцамъ, утратилъ вся

кую самобытность, побывавъ въ Испанш и Италш. Подражаше позднему Воз- 

рожденш привело къ манерности и напыщенности и въ тоже время создало 

безсодержательную академическую технику. Художники работали по рецептамъ 

cinquecento съ легкостью и довольствовались внешними, показными эффек

тами. Ремесленная бойкость кисти заменила благоговейное отношеше къ 

природе, банальное подражаше знаменитымъ образцамъ—всякую углубленность.
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Некоторые художники, какъ напр. 

Д. К. Горслэй, Д. Р. Гербертъ, Д. Тен- 

Hienb, Эдвинъ Лонгъ, Е. М. Уардъ и 

англшсюй Пилоти-Истлэкъ стали, под

ражая венецганцамъ и фламандцамъ, 

переходить отъ идеализма формъ къ 

увлечежю колоритомъ; а черезъ Эдвина 

Эрмитеджа, который учился въ ПарижЪ 

и МюнхенЪ, въ Англш проникло вл1я- 

Hie континентальныхъ художниковъ. Но 

вс*Ь ихъ начинажя не имЪли значен!я. 

Они стали анпийскими Деларошами, 

Галлэ и Бьевами и создали пышную 

театральную живопись по программ^ 

болонской школы— матери всЪхъ акаде- 

Mift, большихъ и малыхъ: они брали 

рисунокъ у Микель-Анджело, краски у 

Тиц1ана, у всякаго то, что у него есть 

Гольманъ Гёнтъ. лучшаго, и смешивали все вмЪсгЬ. Ан-

глжская живопись утратила при этомъ 

ту самобытность, которую внесли въ 

нее Рейнольдсъ и Гэнсборо, Констэбль и Тернеръ. Она стала ничтожнымъ 

притокомъ фальшивая. изменившая природЪ, рутиннаго, театральная искус

ства, которое въ то время царило въ Европ^. Манерности и безсодержатель- 

ности живописи большая стиля соответствовала и жанровая живопись, 

ставшая буржуазной и дряхлой. Какъ болтливый старикъ, она все съ гЬмъ же 

наслажден1емъ разсказывала однЪ и rfe же пустяки— оскорбительно пестрыми 

красками. АнглШская живопись держалась только пейзажемъ, во всемъ осталь- 

номъ она была мертва.

Потребность обновлежя сказывалась тЬмъ сильнее, что и литература всту

пала на новый путь. П*Ьвцы моря, Вордсвортъ и Кольриджъ, провозгласили 

своимъ девизомъ простоту, искреннее чувство природы, пантеизмъ въ духЪ 

Руссо въ противоположность ослепительному блеску фантазш великихъ сти- 

хЮныхъ ге^евъ, Байрона и Шелли. Китсъ повторилъ формулу, бывшую некогда 

евангел1емъ Шафтсбюри: „красота—это истина, истина— это красота*— „Beauty is 

truth, truth is beauty-. Съ 1843 года выходили въ свЪтъ первые томы „Modern 

Painters- Рёскина; въ нихъ онъ провозгласилъ основное положен!е своей эсте

тики: природа единственный источникъ истинная искусства.

Это переходное настроеже, которое выражалось въ стремлен!и— сначала 

очень робкомъ—къ освобождежю отъ ига академш, отразилъ въ живописи 

шотландецъ Вильямъ Дейсъ (William Dyce). Изъ англичанъ онъ одинъ напо- 

минаетъ нЪмецкихъ назарейцевъ; онъ разд*Ьлялъ ихъ взгляды на искусство— 

превосходя ихъ своимъ умЪньемъ. Онъ родился въ 1806 году, а въ 1826 по

знакомился съ Овербекомъ, подъ вл1ян!емъ которая и полюбилъ Перуджино и 

Рафаэля. Возставая противъ театральности и пустоты англ1йской исторической 

живописи, онъ сталъ искать спасежя въ cinquecent'ncTaxb и подражалъ ран- 

нимъ картинамъ Рафаэля. Его главное произведете, рядъ фресокъ изъ легенды 

о королЪ АртурЪ въ Вестминстерскомъ дворц-fe, напоминаетъ Шноровсюя фрески, 

изображавиля Нибелунговъ. Онъ пытается представить мужественную силу и 

бурное геройство безъ сентиментальности и театральности. Въ своихъ карти

нахъ масляными красками— мадоннахъ, „ВакхЪ и нимфахъ-, женщинЪ изъ Са-
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MapiH, Христе въ Геесиманскомъ саду, св. 1оанне и др. онъ поражаетъ гра- 

ц!ознымъ, чувственнымъ обаян!емъ своихъ женскихъ фигуръ, прелестными нежно

идиллическими пейзажами. Очаровательная картина „1аковъи Рахиль" (гамбургская 

галлерея), могла бы быть написана Фюрихомъ, если бы более развитое колори

стическое чутье не выдавало англ!йскаго источника. Юноша, охваченный страстью, 

наклоняется къ девушке, которая стоить у колодца, строго-целомудренная, съ 

опущенными глазами, въ полуоборонительной позе. Дейсъ художникъ съ ясной 

головой и очень развитой техникой. У него есть чувство стиля, тонкое пони

мание строгихъ и въ тоже время нежныхъ линш. У назарейцевъ колоритъ 

мертвенно-бледный, у него краски с!яютъ глубокимъ светомъ. Онъ въ высшей 

степени грац!озенъ, и соединяетъ грашю съ тихой и чистой наивностью 

художниковъ умбр!йской школы. Какъ трогательны некоторыя его мадонны въ 

ихъ строгихъ, плотно прилегающихъ одеждахъ, съ приподнятыми руками, 

съ раскрытыми для молитвы нежными губами, и мягкимъ взоромъ ищущимъ 

въ безпредельности Бога. Мечтательность, миловидность небесныхъ созданш 

приближаетъ ихъ къ людямъ. Дейсъ понималъ прелесть опущенныхъ глазъ 

съ длинными ресницами; подобно умбршцамъ, онъ любить эластичность 

стройныхъ фигуръ, целомудренную прелесть распускающейся девственной 

красоты. Много немецкихъ живописцевъ прославилось стенной живописью, 

которая безконечно ниже вестминстерскихъ картинъ Дейса. Но все же его нужно 

причислить къ семье Фландрена и Овербека, потому что хотя онъ и хорошо 

подражалъ раннимъ произведешямъ Рафаэля, но только подражалъ и ничего 

своего не внесъ въ искусство.

Несколько позднее выступилъ другой шотландецъ, 1осифъ Ноэль Пэ- 

тонъ (Josef Noel Paton), родившшся въ 1821 году. Состарившись онъ идетъ 

теперь по стопамъ устарелыхъ художниковъ —г Ари Шефера или Флок- 

горста, но въ юности, онъ писалъ замечательныя иллюстращи къ Шекспиру 

и Шелли, и некоторыя его фантастическ1я картины, изображавипя фей,
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произвели въ свое время переворотъ въ искусстве. Но и эти юноше- 

сюя произведешя— ссора и примирен!е Оберона и Титанш (эдинбургская галле- 

рея) и его главное произведете, „Царица фей“ (въ лондонской нащональной 

галлереи), не доставляюгь эстетическаго наслаждешя. Рисунокъ жесткш, 

композиШя слишкомъ загромождена, колоритъ пестрый и не гармоничный. Какъ 

и на картинахъ Ари Шефера, у ectxb фигуръ широко раскрытые невыразитель

ные глаза. Эльфы, гномы, женщины, рыцари и фантастическ!е утесы теснятся 

на полотне, едва умещаясь въ раме. Но въ каждой отдельной подроб

ности чувствуется изумительная любовь къ природе. На переднемъ плане 

можно различить каждое растеше, каждый цветокъ, до того тщательно и опре

деленно художникъ выписывалъ листки, почки, даже насекомыхъ, которыя 

живутъ въ траве. Местами пробивается сквозь свежую зелень лучъ солнца и 

скользитъ съ былинки на былинку. Картина напоминаетъ пейзажи Альбрехта 

Альтдорфера своей наивной угловатостью, своей любовью къ подробностямъ и 

светлой зеленой пестротой своихъ тоновъ. Пэтонъ проповедуетъ освобождение 

отъ безсодержательнаго паеоса, пантеистическое преклонеше передъ природой. 

Онъ даже делаетъ попытку — правда неудачную —  быть самобытнымъ въ 

колорите.

Въ такомъ положенш застали англшскую живопись молодые художники, 

составивцле въ 1848 году группу прерафаэлитовъ. Всемъ имъ было отъ 20 до 

24 летъ, все они были учениками Royal Academy. Первый изъ нихъ, Данте 

Габр1эль Россетти, былъ известенъ, какъ авторъ целаго ряда стихотворенш, 

второй, Гольманъ Гёнтъ, долженъ былъ еще выдержать упорную борьбу съ
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отцомъ, который противился его ptmeHiio стать живописцемъ, а не купцомъ 

Джонъ Эверетъ Миллэсъ, самый младипй, былъ лучше ихъ всЪхъ подготовленъ и 

считался однимъ изъ первыхъ учениковъ академЫ. Ихъ не удовлетворяло ни 

художественное творчество, ни система преподаван!я ихъ учителей. Этти, луч- 

ш!й изъ преподавателей академш, сочинялъ—такъ разсказываетъ Гольманъ 

Гёнтъ—пустыя манерныя картины миеологическаго соде?ржан!я. У Мюльреди 

былъ вялый рисунокъ и онъ жертвовалъ всЪмъ для достижения изящества. 

Мэклизъ писалъ патрютичесюя пошлости. Дейсъ прервалъ въ то время свою 

артистическую деятельность и вернулся къ ней когда было уже слишкомъ поздно. 

Такимъ образомъ молодымъ художникамъ пришлось самимъ заботиться о 

своемъ художественномъ образованы. Bet трое работали въ одной мастерской. 

Однажды, въ 1847 году или 1848 году, имъ случайно попались въ руки не

сколько гравюръ съ фресокъ Беноццо Гоццоли въ Camposanto въ Пизе. При

рода и правда, все къ чему они безотчетно стремились и чего не находили въ 

произведешяхъ англЫскаго искусства, все это они нашли въ фрескахъ Гоццоли. Вос

торгаясь полнотой жизни и глубиной настроен!я, а также смелой передачей дей

ствительности, не останавливающейся даже передъ уродствомъ, они убедились по 

этимъ гравюрамъ, что искусство держалось на почве действительности до конца 

XV века, или, вернее, до 1508 года, когда Рафаэль уехалъ изъ Флоренщи и 

началъ работать въ римскомъ Ватикане. Съ техъ поръ все изменилось къ худ
шему: искусство сбросило простое одеяже жизненной правды, впало въ услов

ность, и въ течете вековъ делалось все более безеодержательнымъ и оттал- 

кивающимъ, благодаря постоянному повторешю однехъ и техъ же формулъ. 

Неужели же до конца Mipa люди будутъ стоять и двигаться на картинахъ со
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вершенно такъ, какъ они 

это тысячу разъ проделы

вали на итальянскихъ кар

тинахъ XVI века. Неужели 

человЪчес^я страсти— лю

бовь, храбрость, раскаяже, 

самоотречеже—должны все

гда выражаться въ тЪхъ же 

поворотахъ головы, въ оди- 

наковомъ подниманш бро

вей, въ томъ же движенш 

и складываши рукъ, как!я 

некогда введены были въ 

обиходъ cinquecent’HCTaMH?

Разв*Ь въ действительности 

встречаются те закруглен- 

ныя формы, которыя Рафа

эль, первый классикъ, заим- 

ствовалъ изъ античнаго 

искусства? И неужели въ 

критическ!е моменты жизни 

люди становятся въ ташя 

гармонично составленныя 

группы, причемъ тотъ, на 

комъ случайно лучшее 

платье, непременно стано

вится въ центре?

Этой реакц!ей противъ 

cinquecent’ncTOBb и ихъ без- 

дарныхъ подражателей объ

ясняется принятое молодыми 

англШскими художниками 

наименоваже „прерафаэлит- 

скаго братства" (Praerafaelit 

Brotherhood) и таинственныя 

массонсюя буквы P. R. В., 

которыя они прибавляли къ 

своей подписи на картинахъ.

Дейсъ, чтобы освободиться 

отъ вл!яжя cinquecento, 

сталъ подражать quattro-

сеп^истамъ, назваже же прерафаэлитовъ должно было только обозначать, что 

они хотятъ, подобно quattrocent*HCTaMb вернуться къ первоисточнику истины, 

къ изучежю природы. Ученики академш Россетти, Миллэсъ и Гольманъ Гёнтъ, 

вместе съ молодымъ скульпторомъ Томасомъ Вульнеромъ, который только 

что кончилъ учеже, были въ то время единственными членами братства. Впо- 

следствш къ нимъ присоединились жанровый живописецъ Джемсъ Колинзонъ, 

живописецъ и критикъ Ф. Г. Стефенсъ и братъ Данте Габр1эля Россетти, Ми- 
хаилъ Вилльямъ Россетти.

Они смело объявили войну всемъ условнымъ академическимъ правиламъ, 

себя считали начинающими, называли свои картины опытами, заявили, что будутъ

Гольманъ Гёнтъ: Свгътъ Mipa.
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Фордъ Мадоксъ Броунъ.

по меньшей мере вполне 

честными художниками, и 

что основное правило ихъ 

учен!я— стремлеше къ исти

не. Ихъ цель не въ томъ, 

чтобы подражать древнимъ 

— о нетъ,— напротивъ того, 

они хотятъ, какъ и те, съ 

величайшей тщательностью 

изучать природу. Они воз- 

ставали противъ поверхност

ной бойкости кисти, противъ 

безсодержательной красоты 

формъ, царившей въ англш- 

ской исторической живопи

си, противъ плоскости и 

банальности, уродующей ан- 

глшскую жанровую живо

пись. Они утверждали, что 

въ изображены страстей 

нужно передавать естествен- 

ныя движешя, не заботясь 

объ изяществе и грацш, 

отбросивъ все традиц1онные 

npieMbi. Стремиться къ прав

де, не изображать посред- 

ствомъ заимствованнаго иде

ализма мнимую величествен

ность, которая непременно приводить къ внутренней фальши— такова была 

цель прерафаэлитовъ. Возставая противъ небрежности художниковъ того 

времени, они требовали рабски вернаго воспроизведен!я натуры, и съ микро

скопической точностью выписывали все подробности. Они доказывали, что 

ничего нельзя создать, не преклоняясь передъ природой. Каждая частица 

картины, до малейшей травки или листика, должны быть списаны съ натуры. 

Въ картине нужно въ точности передавать все подробности, хотя бы даже 

отъ этого страдала цельность общаго впечатлешя. Неумело сказанная правда 

лучше звонкихъ и пустыхъ фразъ. Только таюя убеждешя могли создать 

молодое жизнеспособное искусство— какъ некогда въ Италш XV веке.

Во всемъ этомъ, въ борьбе противъ пустоты beaut6 эиргёте,‘также 

какъ и противъ величественныхъ лишй традиц!онной композицш, прера

фаэлиты вполне сходятся съ Курбе и Милле; но въ дальнейшихъ выводахъ 

французы и англичане разошлись. Англжске реализмъ получилъ чисто нащо- 

нальный отпечатокъ. Такъ какъ всякш классицизмъ— такъ разсуждали они— 

считаетъ своей высшей целью идеальную законченность формъ, матерш, то 

представители реализма должны стремиться, основываясь на изучеши природы, 

къ изображешю жизни духа, къ глубоко продуманному спиритуализму. Сл1яше 

реализма и глубины мысли, правдивой передачи формъ съ философскимъ и 

поэтическимъ содержан!емъ—главная цель прерафаэлитовъ. Они были трансцен

дентальными натуралистами, одинаково далекими какъ отъ классицизма, который 

изображаетъ лишь прекрасное тело, такъ и отъ настоящаго реализма, который 

воспроизводитъ только то, что есть въ действительности. Изъ нелюбви къ отвле-
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ченной красот^ формъ, они предпочитали энергичность, характерность и угло

ватость выражен!я. Но ихъ списанныя съ натуры фигуры— носители метафизи- 

ческихъ замысловъ. Прерафаэлиты съ самаго начала увлеклись поэз1ей, Гёнтъ 

Китсомъ и Библ1ей, Россетти — поэз1ей Данте, Миллэсъ — средневековыми ры

царскими поэмами. Разрабатывая подобные сюжеты съ полной правдивостью и 

съ чрезвычайной душевной напряженностью, они создали новую самобытную 

живопись и вернули искусству способность выражать психическ1е моменты; спо

собность эта была утрачена со времени quattrocento. Чемъ больше угловатости 

въ фигурахъ, темъ сильнее светится въ ихъ выразительныхъ глазахъ духов

ная жизнь.

Въ 1849 году все три художника въ первый разъ показали публике свои 

картины—Джонъ Миллэсъ и Гольманъ Гёнтъ выставили въ Royal Academy первый 

свою „Изабеллу" на сюжетъ изъ Китса, второй— „Р1енци". Россетти запоздалъ къ 

открывю выставки, и выставилъ поэтому отдельно, у торговца картинами, свою 

„Молодость Богоматери". Картины обратили на себя внимаше, но вызвали 

главнымъ образомъ, насмешки и недоумеше. Такимъ-же смехомъ встречены были 

ихъ следуклщя три картины 1850 года: „Проповедники хриспанства преследуемые 

друидами“ Гольмана Гёнта, „Мастерская плотника" Миллэса и „Благовещенье" 

Россетти. Когда они въ третж разъ появились на выставке— Гёнтъ выставилъ 

сцену изъ шекспировскихъ „Двухъ веронезцевъ“, а Миллэсъ „Возвращен1е голубя 

въ ковчегъ* и „Дочь лесничаго“, общее возмущеше было такъ сильно, что 

картины пришлось удалить съ выставки. Въ Art-Journal появилась громовая 

статья: „какъ ни молоды эти художники", говорилъ критикъ, „они всетаки 

вышли изъ того возраста, когда позволительны подобные грехи юности". Даже 

Диккенсъ напалъ на нихъ въ Household Words. Художники стали защищать

ся. Михаилъ Вилльямъ Россетти изложилъ въ статье, напечатанной въ
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.Critic", принципы братства, 

и ему удалось напечатать 

еще одну защитительную 

статью въ „Spectator". Они 

основали для защиты своихъ 

теорШ ежемесячный жур- 

налъ *The Germ", который 

съ третьяго номера былъ 

переименованъ въ „Art and 

Poetry „ и былъ украшенъ 

изящными рисунками Ма- 

докса Брауна, Гёнта и др. 

Стивенсъ напечаталъ тамъ 

статью „Пути и ц^ли италь- 

янскихъ примитивовъ", въ 

которой обсуждалъ и новыя 

картины, написанныя въ 

духе примитивовъ. Браунъ 

написалъ очеркъ объ исто

рической живописи: онъ до

казывала что историческая 

живопись должна быть осно

вана на точномъ следованш 

натуре, свободномъ отъ 

всякаго обобщешя и при- 

красъ, на археологически- 

точномъ изучены костюмовъ 

и утвари въ противополож

ность историческимъ фан- 

таз!ямъ прежнихъ художни

ковъ. Но все эти статьи ни къ чему не привели. Уже после четвертаго номера 

издаше журнала прекратилось, и онъ составляетъ теперь библ1ографическую 

редкость. Но прерафаелиты обрели новаго заступника. „Times" очень резко 

раскритиковалъ „Двухъ веронезцовъ" Гёнта. Тогда Джонъ Рёскинъ выступилъ 

защитникомъ прерафаэлитизма; 13-го Мая 1851 года появилось его возраже- 

Hie на статью противъ Гёнта. 30-го Мая напечатана была въ Times'e вторая 

его статья; обе вместе появились вскоре после того отдельной брошюрой подъ 

заглав1емъ „Prerafaelitism, its principles and Turner". Рёскинъ доказывалъ, что 

молодые художники подражаютъ не старымъ картинамъ, а природе. Ихъ произ- 

веде^я изумляютъ внутренней правдой и верной передачей действительности. 

Они очень решительно и съ большимъ успехомъ обходятся безъ условной 

величавости лишй. Онъ доказывалъ, что молодые художники осуществили про

грамму, которую онъ, Рёскинъ, уже наметилъ въ своихъ „Modern Painters". 

Такъ началось движеше, главой котораго признанъ былъ Рёскинъ, теоретикъ 

молодой школы.

Его основнымъ принципомъ была, какъ и у Курбе „истинная правда". 

Но онъ считалъ и въ этомъ его отл«ч1е отъ французскаго художника— что 

правда достигается не широтой кисти, а крайней точностью въ передаче ха- 

рактерныхъ подробностей. Формащю почвы, утесовъ и облаковъ художникъ 

долженъ изучать съ точностью геолога и минералога. „Когда Саль- 

ваторъ напр, изображаетъ на переднемъ плане картины массу, про которую я
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не могу сказать, гранитъ-ли это, аспидъ 

или туфъ, то я считаю это небреж

ностью. Тищанъ проявилъ больше бо

танической точности. На его картине 

„Бахусъ и Ар1адна“ я различаю Iris 

Communis, Aquilegia и Capparis spi- 

nosa. На переднемъ плане морское 

растеше, которое носить назваже 

Cramba maritima. Но при всемъ 

значении столь точнаго следован!я 

природе, оно все-же не должно со

ставлять высшей цели художника.

Также какъ не можетъ понравиться 

письмо, въ которомъ хороши только 

запахъ духовъ и почеркъ, а не содер- 

жаше и намереше писавшаго, такъ же 

нельзя одобрять живописи, которая 

стремится только доставить наслажде- 

Hie глазу. Этотъ недостатокъ портитъ 

по мнешю Рёскина более всего произ

ведешя римскаго cinquecento. Рафаэль 

первый изменилъ религюзному искус

ству, которое его предшественники 

понимали еще во всемъ его величж; 

онъ и былъ апостоломъ рутины, ко

торая отождествляетъ искусство съ манерностью и театральностью. Что-бы дока

зать свою мысль, Рёскинъ описываетъ, проявляя большое богатство воображешя, 

хожден!е Христа по водамъ, и противопоставляетъ своему собственному 

поэтическому представлению картонъ Рафаэля: „Взгляните на красиво завитые 

волоса и тщательно завязанныя сандалш этихъ людей, которые однако про

вели всю ночь на воде и боролись съ туманами и бушующими волнами. Взгля

ните на ихъ столь неудобное для рыбной ловли платье, на мантш, которыя 

волочатся по земле, на Петра, который до такой степени окутанъ складками 

и бахрамой, что едва можетъ опуститься на колени, чтобы принять ключь отъ 

Христа. До чего неестественно сгруппированы апостолы; они не обсту- 

паютъ Христа, какъ этого требуетъ изображенное на картине положе- 

Hie, а какъ бы выстроились въ одну линш, чтобы все были видны и походили 

на греческ!й барельефъ. А на фоне — хотя дейсгае происходить въ Па

лестине— представленъ красивый итальянскш пейзажъ, виллы и церкви во 

вкусе Возрождешя. Всякая вера въ действительность изображеннаго собьтя 

сразу исчезаетъ, остается какая-то смесь плащей, мускулистыхъ рукъ и 

искусно-причесанныхъ греческихъ бюстовъ. Внешняя красота формъ вытеснила 

изъ легенды всю ея нежность и строгость, всю величественность и святость; 

Рафаэль превратилъ благоуханную библейскую поэму въ пустую композицш 

изъ красивыхъ, прекрасно сложенныхъ, прекрасно задрапированныхъ людей".—  

Въ сущности Христосъ и Петръ, Моисей и Илья, Давидъ и Павелъ не были 

настоящимъ образомъ воплощены въ живописи, потому что фигуры cinque- 

сепГистовъ и всехъ ихъ подражателей могли-бы съ темъ-же успехомъ 

изображать греческихъ юношей или античныя головы Зевеса. Павелъ былъ въ 

действительности уродливымъ евреемъ маленькаго роста; здесь-же онъ пред

ставленъ Геркулесомъ, который задумчиво положилъ руку на мечь. Очень легко,

4
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конечно, обладая некоторой ловкостью, постоянно повторять эти традицюнные 

типы. Но божественность выражешя не достигается пышностью, идеальной 

красотой, языческой величавостью лишй и богатыми складками одеждъ. И въ 

подобныхъ сюжетахъ нужно соблюдать строгую правдивость, исключающую 

идеализаШю. Что-бы написать 1осифа или Mapiio, нужно изучить по БиблЫ 

какъ можно точнее ихъ характеры, найти подходящихъ натурщиковъ и совер

шенно точно писать съ натуры, не позволяя себе ни изменять, ни обобщать 

чего-либо въ ней. Мы теперь понимаемъ релипозные'образы бол-fee глубоко, 

духовно и мистично чЪмъ они понимались прежде, и углубленный современный 

мистицизмъ долженъ тоже отражаться въ художественныхъ произведен!яхъ.

Это приводить Рбскина къ третьему пункту. Онъ протестовалъ отъ 

имени молодой школы не только противъ въевшейся въ нравы акаде

мической рутины, не только противъ рабскаго подражашя cinquecent’ncTaMb. 

Пластическая эпоха живописи, по его мн-Ьшю, вообще миновала. Прошла пора 

эфебовъ, которые упражняютъ въ гимназ!яхъ гибкость своего тела; они заме

нились людьми въ черныхъ сюртукахъ, сидящими въ кабинете за работой. 

Сила и красота тела не могутъ быть какъ прежде идеаломъ живописи. Въ 

чисто интеллектуальную эпоху живопись должна следовать общему ходу 

жизни, изучать вместо чистой формы духовную выразительность лицъ. Нужно 

изображать по этому не только сильныя, глубоюя чувства. Они прико- 

вываютъ къ себе внимаше своей яркостью— и потому ихъ представляли съ 

чисто внешними театральными эффектами историческ1е живописцы. Но столь-же 

обаятельны нежныя, утонченныя чувства; они живутъ глубокой, похожей на 

сонъ жизнью, въ тайникахъ души и только иногда пробиваются бледной мол- 

шей, слабыя и прозрачныя, и расплываются въ тумане еще прежде чемъ 

успеютъ окрепнуть. Искусство новейшаго времени должно быть релипозно 

мистичнымъ, глубоко вдумчивымъ и въ то-же время совершенно правдивымъ. 

И въ томъ, что молодые созидатели прерафаэлитскаго братства впервые это 

поняли, заключается, по словамъ Рбскина, ихъ главное значеше.

Гольманъ Гёнтъ (Holman Hunt) наиболее последовательно проводилъ 

первоначальные принципы братства въ своемъ творчестве. Глубина его мысли 

доходить иногда до полной непроницаемости но вместе съ темъ его угло

ватый, но мощный реализмъ не имеетъ ничего равнаго себе во всемъ евро- 

пейскомъ искусстве XIX века.

„Бегство Магдалины"— по „Eve of St. Agnes" Китса (1848 г.)—первая 

картина на сюжетъ, взятый у любимаго его поэта. Выступивъ раньше въ 

первый разъ членомъ прерафаэлитскаго братства, онъ очень просто и прав

диво передалъ сцену изъ вступительной главы романа Бульвэра „Р1енци“: Р1енци 

стоитъ на коленяхъ у трупа своего брата и клянется отомстить убшце, уска

кавшему на коне. Въ композицш нарушены все традицш обычнаго пирамидаль- 

наго построешя. На переднемъ плане каждый цветокъ выписанъ, и краски 

расположены одна подле другой съ полнымъ соблюдешемъ колористической 

правды, безъ традицюннаго искусственнаго согласовашя тоновъ. Его третья 

картина, „Преследоваше христ1анскихъ проповедниковъ друидами", не при- 

надлежитъ къ его удачнымъ произведешямъ. Чувствуется преднамеренность 

и подражаше наивной манере примитивовъ въ соединены на одномъ и 

томъ-же полотне двухъ совершенно различныхъ сценъ: въ глубине стоитъ 

друидъ— видны только его протянутые впередъ руки. Онъ призываетъ народъ 

къ изб1енш миссюнеровъ; вокругъ него преследователи и беглецы. На пе

реднемъ плане открытая со всехъ сторонъ хижина, въ которой въ сущности 

совершенно нельзя укрыться, но тамъ все-таки спрятались хршгпансюе свя-
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щенники, и за ними ухаживаютъ обращенные въ христианство галлы. Только 

рисунокъ нагихъ тЬлъ исполненъ съ изумительнымъ реализмомъ. Страхъ спа

сающихся, фанатическая кровожадность преследователей представлены также 

безъ фальшиваго паеоса, безъ театральныхъ традиШонныхъ жестовъ. Сцена 

изъ шекспировскихъ „Двухъ веронезцевъ44— „Death is a fearfulthing and shamed 

life a hateful41 нисколько театральнало композицш, но психолоНя действующихъ 

лицъ передана чрезвычайно сильно и выразительно.

Изучен1е природы подъ микроскопомъ, составлявшее одно изъ главныхъ 

правилъ въ программе братства, доведено Гёнтомъ до крайнихъ пределовъ. 

Каждый цветокъ и каждый колосъ, каждое перышко и каждая былинка, 

каждый кусокъ древесной коры и каждый мускулъ выписаны съ необычайной 

точностью. Къ нему применимо то, что въ шутку говорили про прерафаэли- 

товъ: будто-бы, собираясь писать пейзажъ, они приносили къ себе въ мастер

скую травку, листокъ и кусокъ древесной коры, и воспроизводили ихъ при 

помощи микроскопа много тысячъ разъ, пока пейзажъ не былъ законченъ. 

Произведешя Гбнта —  победа усидчивости, и поэтому именно они не до- 

ставляютъ эстетическаго наслажден1я. Педантично мелочное накоплеше подроб

ностей нарушаетъ цельность впечатлешя, а жестюе цвета, резко-зеленый, 

желтый, ярко-синш и пламенно-красный, расположенные безъ всякихъ пере- 

ходовъ одинъ около другого, вносятъ въ его картины какую-то разорванность, 

нечто варварское и резкое. Но какъ реакШя противъ манерности рутинной 

живописи, подобная правдивость, не допускающая компромиссовъ и столь тщатель

ное стремлеше къ наиболее точному воспроизведент природы, имело огром

ное знаЧен!е именно своей резкостью.

И по трансцендентальному содержашю своихъ картинъ Гбнтъ самый полный 

выразитель прерафаэлитизма. Во всей исторш живописи неть другихъ рели- 

позныхъ картинъ, въ которыхъ полный и безпощадный натурализмъ сочетался 

бы^такъ странно съ глубиной релиНознаго чувства. Первая картина, ко

торую онъ послалъ на выставку въ 1854 году, „Светъ Mipa", изображаетъ 

Христа въ затканной золотомъ мант!и, съ фонаремъ въ рукахъ. Онъ бродить 

среди ночи какъ божественный Дюгенъ, въ поискахъ человека; луна обра- 

зуеть аяше вокругъ его головы. Тэнъ, который смотрелъ на эту картину, 

ничего о ней предварительно не зная и не справившись въ каталоге, обозна- 

чаетъ ее просто словами „Христосъ ночью съ фонаремъ". Для Гёнта фигура 

Христа символъ христианства, которое освещаеть своими лучами вселенную, 

мистическш светъ веры, который „вноситъ светъ и гонитъ тьму". И благо

даря вложенному въ нее смыслу, картина произвела въ Англш небывалое 

впечатлен1е; ее перевозили изъ города въ городъ, а воспроизведенная въ 

фотогравюре она продавалась въ сотне тысячъ экземпляровъ. Религюзное 

чувство этого аскетическаго проповедника была такъ глубоко, что онъ могъ даже 

написать не впадая въ комизмъ такую картину какъ козелъ отпущешя 1856 года. 

Козелъ отпущешя, отягченный преступлешями целаго народа, погибаеть самымъ 

жалкимъ образомъ среди м1азмовъ Чернаго моря. На картине Гёнта онъ пред- 

ставленъ въ виде самаго обыкновеннаго сераго козла; каждый волосокъ его 

шерсти написанъ съ невероятнымъ, доходящимъ до машакальности терпешемъ, 

и все-же въ фосфорическомъ блеске его глаза есть нечто неземное, трансцен

дентальное, уничтожающее всякш намекъ на комизмъ. Поразительный, полный 

глубокаго настроешя ф!олетовый пейзажъ составляетъ фонъ картины. Надъ 

головой пурпурный светъ восточнаго солнца сгущается въ мистическое аяше. 

Глубокое молчаше и уединеше прерывается только жалобнымъ блеяшемъ 

страшнаго животнаго. Что-бы какъ можно точнее передать характеръ мест-
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ности Гёнтъ отправился на востокъ, когда началъ писать библейск!я кар

тины. Онъ провелъ нисколько летъ въ Палестине, изучалъ строеше почвы, 

архитектуру зданж, народъ, и старался, списывая виды природы и вы

бирая натурщиковъ изъ местныхъ жителей, воспроизводить библейсюя со- 

бьпчя съ полной археологической точностью. Онъ знаетъ, чемъ въ точности 

ангелы питали Христа въ пустыне; оруд1я бичевашя списаны съ реликвий. 

Апостола Павла онъ изображаетъ такъ, какъ будто-бы самъ его виделъ: Па

велъ былъ небольшая роста, несколько сгорбленный, лысый, съ привлека- 

тельнымъ лицомъ, съ широкцмъ еврейскимъ носомъ и длинной седой бородой. 

Во время казни голова его была покрыта прозрачнымъ покрываломъ, глаза были 

завязаны той toca, которую ему подарила Плотила. Стремлен1е къ исторической 

правде не представляло само по себе ничего новаго. Оно существовало уже у 

Ораса Вернэ и его последователей, но искренняя релипозность Гёнта безко- 

нечно возвышаетъ его надъ сухой, чисто головной этнографической манерой 

французовъ. Въ своей картине „Тень смерти- Гёнтъ въ точности выполнилъ 

требования Рёскина. Онъ до техъ поръ изучалъ восточные типы, пока не нашелъ 

еврея, который соответствовалъ его представлежю о Христе; затемъ онъ 

написалъ этого сильнаго, здороваго человека, настоящаго сына плотника, съ 

той-же полной правдивостью, съ какой ванъ-Эйкъ писалъ некогда своего Адама. 

Выписаны даже волоса на груди и ногахъ безъ грубой утрировки, а такъ 

какъ будто изображенный человекъ виденъ въ зеркале. Около этаго полу

раздетая плотника— на немъ только кожанный фартукъ— стоитъ на коленяхъ 

современная восточная женщина; она нагнулась надъ ящикомъ съ восточной 

утварью. Стружки покрываютъ полъ. Все это не более, какъ реалистическая 

картина изъ восточнаго быта— но шэтизмъ Гёнта вноситъ въ нее мистическж 

элементъ. Наступилъ часъ отдыха, солнце бросаетъ последше умираю1ще лучи 

въ комнату, плотникъ устало вытягываетъ руки— и тень отъ его тела обри-
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совываетъ на стене проро- 

ческш знакъ креста. Дру

гая картина представляетъ 

„Христа среди учителей", 

третья заблудившееся стадо, 

которое доверчиво слЪдуетъ 

за добрымъ пастыремъ въ 

домъ отца его. О бегстве 

въ Египетъ, (онъ самъ на- 

зывалъ эту картину „Торже- 

ствомъ невинности") Гёнтъ 

написалъ брошюру въ две

надцать страницъ, гд-k съ 

добросовестностью истори

ка, почти съ мелочной пе

дантичностью бюграфовъ 

Гёте говорить о всехъ от

носящихся къ этому собьгНю 

фактахъ: какимъ путемъ и 

въ какомъ месяце соверши

лось бегство, какого воз

раста былъ Христосъ, какой 

породы былъ ихъ оселъ, 

какое платье было на св. 

1осифе и на Деве МарЫ. Онъ 

хотелъ написать научныя 

комментарии къ БиблЫ, и все 

таки, несмотря на все ар- 

хеологическ!я изыскан1я, ко

торыя кажутся мертворож

денными причудами педанта, 

картина полйа неувядающей свежести. Прелестныя итальянсюя Мадонны 

съ детскимъ выражешемъ лица, по мнешю Гёнта совершенно фальшивы, по

тому что Мар^я со времени зачат1Я проявляла разумъ, свободу воли, созер

цательность и излившуюся на нее сверхчувственную мудрость". Его Мар1я уже 

не Дева Мар1я, служанка Господня, не мечтательная и задумчивая девушка 

Перуджино. Гёнтъ изображаетъ ее зрелой строгой женщиной, которая пони- 

маетъ ответственность возложеннаго на нее долга. Она не подходить ни подъ 

одинъ изъ обычныхъ типовъ Мадоннъ, но велич1е, которымъ она преисполнена 

заставляетъ верить въ ея божественную мисаю. Даже въ изображены мла

денца Христа нетъ следовъ педантичной учености или подражешя старымъ 

мастерамъ; это здоровый толстый мальчикъ. Такими-же толстыми англшскими 

детьми, питающимися кровяными бифштексами, кажутся и невинные младенцы,—  

духи техъ перворожденныхъ, которые умерли за Спасителя первыми мучени

ками христ1анства; они окружаютъ св. Семейство, указывая ему путь. Лишь 

немнопе художники XIX века выказали больше самостоятельности въ испол

нены подобной задачи. Такого сл1яшя крайняго натурализма съ неотразимой 

этической правдой никто не достигалъ. Гёнтъ внесъ въ измельчавшую англш- 

скую живопись черту глубокой релипозности. Этимъ объясняется то огром

ное впечатлеше, которое производили его картины въ АнглЫ.

Наиболее близокъ къ нему по технике Мадоксъ Броупъ (Madox Brown).
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Онъ хотя и не причислялъ 

себя къ прерафаэлитамъ, 

но въ отделке подробностей 

слЪдовалъ тЬмъ-же прин- 

ципамъ. Онъ былъ немно- 

гимъ старше основателей 

братства, ему было тогда 

29 лtrb , онъ былъ ихъ более 

зрЪлымъ другомъ и предше- 

ственникомъ. Россетти по- 

ступилъ правильно, избравъ 

своимъ первымъ учителемъ 

именно его. Мадоксъ Браунъ 

былъ въ те годы единствен- 

нымъ англшскимъ живопис- 

цемъ, который не впалъ въ 

трив1альность мелкой жан

ровой живописи и въ теат

ральный паеосъ историче

ской школы. Онъ проявилъ 

въ своемъ творчеств^ много 

смелости, драматизма и не

обычайную способность со

средоточиваться. Эти каче

ства мешали ему проводить 

принципы прерафаэлитовъ Миллэсъ: Отороясъ Тоуэра.
съ полной последователь

ностью. Если-бы онъ исклю

чительно писалъ съ живой натуры, какъ этого требовали прерафаэлиты, неко- 

торыя изъ его самыхъ мощныхъ и потрясающихъ картинъ не были бы напи

саны. То, къ чему онъ стремился, не давалось однимъ наблюден!емъ, а бурно 

выливалось изъ души, которая сама пламенела страстью.

Молодость свою Мадоксъ Броунъ провелъ на континенте—въ Брюсселе, 

где учился у Вапперса, въ Париже и Риме. Картины, написанныя тамъ въ на

чале 40-хъ годовъ, принадлежать еще вполне къ школе Вапперса. Сюжеты взяты 

изъ Байрона: „Сонъ Паризины* и „Манфредъ на Юнгфрау*. Только во вто

рой заметна некоторая самостоятельность; въ противоположность схематичности 

Вапперса, онъ стремился къ углублен!ю психологическаго замысла, а также 

къ точному изображена костюмовъ. Онъ пытался кроме того, хотя и безу

спешно, заменить условное освещеше мастерской точно изученными эффектами 

освещешя на воздухе. Правдивость колорита, одухотворенность лицъ, историче

ская правда— эти три цели стали его всегдашней заботой. Когда „Гарольдъ*, 

картонъ исполненный имъ въ 1844 году въ Париже, появился на выставке 

въ Westminster Hall, молодые художники особенно восторгались его неуклон- 

нымъ искашемъ правды. Въ первой большой картине, написанной въ 1848 

году, по возвращенш въ Лондонъ, Мадоксъ Броунъ проявилъ уже всю свою 

резкую самобытность. Самое трагичное место въ драме Шекспира когда Лиръ 

проклинаетъ свою дочь, изображено художникомъ съ потрясающей силой. Кар

тина была протестомъ противъ традицюнной исторической живописи, и быть 

можетъ никто никогда более резко не ополчался противъ общепринятаго. 

Пестрыя, неподвижныя фигуры стоять какъ картонныя фигуры; никакой гибкости
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линш, никакой закругленной красоты нетъ въ картине. Столь-же негармони- 

ченъ и колоритъ. Бурый тонъ, который царилъ раньше въ живописи, сме

нился ликующимъ свЪтлымъ колоритомъ и полуварварской пестротой въ духе 

старинныхъ мишатюръ. Но удачно выбранныя подробности, выясняюиця общ1й 

психологическш замыселъ, таковы, что благодаря имъ, забывается отталкивающш 

внешнш видъ, и картина выростаетъ въ великое произведете, полное глубокой 

человеческой правды. Художникъ вполне отрешился отъ позъ, отъ внешней 

красоты и театральныхъ эффектовъ. Подобно мастерамъ XV века, Мадоксъ 

Броунъ не старается смягчать уродство; Гольбейнъ тоже не боялся уродства, 

когда писалъ прокаженныхъ нищихъ для алтаря св. Севастьяна. Въ каждой 

фигуре, красивой или уродливой, выраженъ твердый, непреклонный характеръ, 

въ каждой чувствуется такая-же сосредоточенная полнота жизни, какъ въ 

средневековыхъ алтарныхъ фигурахъ, вырезанныхъ изъ дерева. Таковы старый 

Лиръ съ его изможденнымъ лицомъ и развевающейся бородой, завистливая Ре

гана, холодная жестокая и честолюбивая Гонерилья, герцогъ БургундскДй, въ 

нерешимости кусающ!й ногти, и Кордел1я съ ея трогательной неловкой граШей. 

Художникъ соединилъ угловатую наивность примитивовъ съ глубокою уче

ностью современнаго историка. Все археологичесюя подробности, древке бри- 

танск1е костюмы, драгоценности, прически, оруж!е, мебель и ковры изучены съ 

точностью, напоминающей Менцеля. Мадоксъ Броунъ не придерживался акаде- 

мическихъ правилъ композиц!и; складки одеждъ падаютъ свободно; мелкая кра

сивость складокъ и декоративныхъ мотивовъ совершенно отсутствуетъ. Изу

мительна также выразительность и глубок!й паеосъ, движенш и лицъ.

Мадоксъ Броунъ не знаетъ компромиссовъ; въ его таланте сказывается 

южный темпераментъ и дик!й романтизмъ. Онъ принадлежитъ къ той семье мощ- 

ныхъ реалистовъ, изъ которой вышли во Франщи Делакруа, а въ Герман1и Вик- 

торъ Мюллеръ. Сцена на балконе изъ „Ромео и Джульетты" тоже производить 

скорее отталкивающее впечатлеше внешнимъ видомъ фигуръ, но какимъ пустымъ 

кажется театральный паеосъ Макарта рядомъ съ этой стих!йной страстностью 

и сосредоточностью выражешя. Платье Джульетты падаетъ съ плечь; безвольная, 

она безотчетно, закрывъ глаза, полунагая, нервно трепещущая, еще охвачен

ная блаженствомъ минувшихъ часовъ, отдается последнимъ пламеннымъ 

объят1ямъ Ромео, который уже спешить и перенесъ ногу черезъ перила бал

кона. Еще более трудную задачу онъ разрешилъ въ картине „Итя и вдова".

„Смотри, твой сынъ живъ"— таковы по Библ1и слова, съ которыми старецъ 

Итя приносить воскресшаго отъ смерти, еще завернутаго въ саванъ мальчика къ 

матери, которая въ отчаянш стоитъ на коленяхъ у входа въ усыпальницу. 

Женщина отвечаетъ: „теперь я узнаю, что ты въ самомъ деле человекъ 

Божш". И въ этой сцене Броунъ старался вполне согласовать костюмы, обста

новку и фигуры съ характеромъ эпохи; онъ началъ съ точнаго изучен !я асси- 

ршскихъ и египетскихъ памятниковъ; даже надписи на стенахъ, и египетсюя 

древности соответствуютъ древнимъ оригиналамъ. Но въ фигуры онъ вдох- 

нулъ новую жизнь. Ил1я имеетъ видъ дикаго первобытнаго человека, а 

не святаго временъ cinquecento. Экстазъ матери, изумлеше ребенка, который 

своими большими, мечтательными глазами, отвыкшими отъ жизни, вгляды

вается въ живую действительность после того, какъ онъ виделъ тайну смерти,— 

все это представлено съ изумительной силой, съ такимъ тонкимъ понимашемъ 

оттенковъ выражешя, какое раньше казалось недостижимымъ въ искусстве. 

Гогартъ противопоставилъ чисто внешнему паеосу прежней исторической 

живописи грубоватую но глубоко-правдивую передачу душевныхъ движенш, а 

Мадоксъ Броунъ соединилъ изучеше внешней правды и всехъ подробностей
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времени и места съ поэти

ческой и психологической 

правдой, не превзойденное 

никЪмъ въ искусств*!. XIX 

века. Къ нему применимы 

только слова: мощь, страст

ность, велич1е и правда.

Его учеше, которое онъ из- 

лагалъ и теоретически, сво

дилось главнымъ образомъ 

къ следующему: opyflie ис

кусства —  истина, объектъ 

искусства — душевная эмо- 

ц!я; это онъ определилъ 

двумя словами: Emotional 

Truth.

Гёнтъ и Мадоксъ Броунъ 

всю жизнь оставались верны 

принципамъ прерафаэлитиз- 

ма, а для Джона Эверета 
Миллэса (John Everett Mil

lais), самаго младшаго изъ 

трехъ, прерафаэлитизмъ 

былъ лишь короткимъ пере- 

ходнымъ временемъ, и ве- 

ликШ внукъ Рейнольдса счи- 

таетъ теперь свое тогдашнее 

увлечете ошибкой моло- Милмсъ: 1ладстонъ.
дости.

Сэръ Джонъ родился 

8 1юня 1829 года въ Соутгемптоне, куда его семья переселилась изъ Джер- 

сея; по своему происхожден!ю онъ полуфранцузъ. Детство онъ провелъ въ 

Динане въ Бретани, а девяти летъ поступилъ въ Лондоне въ рисоваль

ную школу. Портретъ Джона Филиппа, написанный въ то время, изоб- 

ражаетъ Миллэса маленькимъ мальчикомъ въ голландской блузе, съ широ- 

кимъ поясомъ и большимъ матросскимъ воротникомъ. Одиннадцати летъ 

онъ поступилъ въ Royal Academy, где былъ самымъ младшимъ ученикомъ. 

Тринадцати летъ онъ уже получилъ медаль за лучшш рисунокъ съ античнаго 

образца, пятнадцати летъ писалъ красками, а въ семнадцать выставилъ исто

рическую картину „Инка, взятый въ пленъ Пизарро*. Картину эту критика 

признала самой лучшей на выставке 1846 года. Въ 1847 году Миллэсъ послалъ 

на выставку „Эльгиву", и этимъ заканчивается въ его творчестве первый 

перюдъ, отмеченный вл1яшемъ забытаго теперь живописца Гильтона. Сле

дующая картина „Лоренцо и Изабелда", находящаяся теперь въ Walker Art 

Gallery въ Ливерпуле, обозначена была буквами P. R. В.,— знакъ принадлеж

ности Миллэса къ прерафаэлитскому братству. Широкая бравурность и внешнее 

подражаше cinquecent’HCTaMb сменилось въ новой картине микроскопической 

точностью деталей. Сюжетъ заимствованъ изъ поэмы Китса „Pot of Basil", 

воспроизводящей новеллу Бокаччю. Флорентинцы, въ костюмахъ XIII века, 

сидятъ за столомъ, Лоренцо, бледный, затая волнеше, сидитъ около 

Изабеллы, которую любить, и смотритъ ей въ глаза глубокимъ страстнымъ

ч
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взглядомъ. Брату Изабеллы 

это не по дуитЬ, и онъ раз

драженно толкаетъ ногой 

собаку. Bet сидяице за сто- 

ломъ —  портреты разныхъ 

лицъ. Возлюбленный Иза

беллы написанъ былъ съ 

критика Стефенса, одинъ 

изъ пирующихъ съ правой 

стороны, тотъ, который под

носить бокалъ ко рту—съ 

Данте Габр1еля Россетти. 

Даже узоръ на камчатой 

скатерти, на ширмахъ и 

обояхъ фона, выписаны са- 

мымъ тщательнымъ обра- 

зомъ съ наивной старатель

ностью примитива. Кра

сочный блескъ Яна ванъ- 

Эйка сочетается здесь со 

сладостной нежностью Пе- 

руджино, а рыцарскШ духъ 

новеллы Бокаччю переданъ 

съ твердостью тонкаго зна

тока литературы.

Картина 1850 года 

„Христосъ въ доме своихъ 

родителей “ иллюстрируетъ 

библейскш стихъ (Захар1я 

Миллэсъ: Г-жа Бихаофаеймъ. XIII, 6): „ему скажутъ от

чего же на рукахъ у тебя 

рубцы? и онъ говорить: 

оттого, что меня били въ доме любящихъ меня". Мальчикъ 1исусъ, стояццй 

передъ верстакомъ, поранилъ себе руку: св. 1осифъ наклоняется къ нему 

чтобы разглядеть рану. Mapifl стоить на коленяхъ около ребенка и старается 

ласками утешить его, а маленькш 1оаннъ несетъ воду въ деревянной 

чашке. Съ другой стороны верстака стоить старуха Анна и вытаскиваетъ изъ 

дерева гвоздь, который былъ причиной беды. Работникъ продолжаетъ усердно 

работать у верстака. Поль покрыть стружками, на стенахъ висятъ инстру

менты. Въ пониманш сюжета чувствуется тоже вл!ян!е quattrocentist'OBb. 
Аскетическая строгость заменила идеализированныя одежды, угловатость—  

прежнюю величественность лин1й. Особенное негодоваше возбуждала въ свое 

время фигура Марш, которая въ своей желтой косынке на голове походила 

на лондонскую мещанку.

Миллэсъ писалъ вплоть до 70-хъ годовъ различнаго достоинства картины на 

сюжеты изъ Библш или изъ средневековой и англшской поэзш. Одна изъ кар

тинъ, напоминавшая блескомъ красокъ старинную живопись на стекле, изобра

жала возвращеше голубя въ Ноевъ ковчегъ. Въ центре представлены были 

две стройныя молодыя женщины въ средневековыхъ костюмахъ; оне подхватили 

въ свои нежныя руки запыхавшуюся птицу. „Дочь дровосека"— иллюстращя къ 

стихотворешю Патмора о любви молодого знатнаго юноши къ бедной выросшей
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Миллэсы Долина упокоен1я.

въ лесу девушке. Въ полукруглой картин^ 1852 году изображена 0фел1*я. Она 

плыветъ по зеленому пруду; на полуоткрытыхъ губахъ блуждаетъ улыбка безум1я, а 

белые водяные цветы покрываютъ ее какъ могильные венки. На другой кар

тине того же года, „Гугенотъ4*, представлено прощаше въ старомъ парке 

двухъ любящихъ, накануне Вареоломеевой ночи. Она обвязываетъ его руку бе- 

лымъ шарфомъ, чтобы предохранить его отъ опасности этой эмблемой католи

чества, но онъ мя^ко отстраняетъ ея руку. Оба они не делаютъ никакихъ 

движенш, оба спокойны, все чувства обращены во внутрь. Настроен1е чело

века, который стоитъ у черныхъ дверей смерти, нравственная сила, пре

одолевающая ужасъ, и вся торжественность прощашя съ жизнью выражена 

во взгляде молодого гугенота. Безконечная любовь светится въ глазахъ 

женщины. Любящихъ женщинъ Миллэсъ изображалъ еще часто после того безъ 

слащавой сентиментальности, съ большимъ, почти мрачнымъ реализмомъ. 

„Приказъ объ освобожден^44 1853 года представляетъ тюремщика въ пур- 

пурно-красномъ мундире XVIII века; онъ открываетъ тяжелую дверь тюрьмы 

передъ шотландскимъ горцемъ, которому жена выхлопотала помилован!е. 

„Изгнанный роялистъ44— сцена, происходящая въ XVII веке: знатный беглецъ, 

укрывающШся въ выдолбленномъ дереве, целуетъ руку грацюзной дрожащей 

женщины, которая каждый день съ опасностью жизни приносить ему пищу. 

„Черный Брауншвейгецъ* 1856 года замыкаетъ собой эту cepiio немыхъ не- 

подвижныхъ драмъ. На картине 1857 года „Сэръ Изумбрасъ, переправляю- 

щшся въ бродъ*— старый рыцарь едетъ въ сумеркахъ душнаго шньскаго' дня 

домой. Онъ уже целый день въ пути, его золоченые доспехи покрылись 

пылью. Онъ встретилъ двухъ детей у реки и посадивъ ихъ къ себе на коня, 

перевозить черезъ речку. „The vale of Rest44 поражаетъ глубокой напря

женностью настроежя, выраженной въ колорите; строгая и грустная какъ рек- 

в\емъ картина изображаетъ— несколько въ духе Лессинга— монастырскш садъ; 

въ немъ при вечернемъ. свете две монахини тихо роютъ могилу. „Канунъ 

дня св. Агнесы44 1863 года— иллюстрашя къ тому же стихотворенш, которое
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10 лЪтъ раньше послужило 

сюжетомъ для юношескаго про- 

изведешя Гольмана Гёнта. Маг

далина узнала, про старое 

поверье о томъ, что молодая 

девушка можетъ услышать сло

ва любви отъ своего суженаго 

накануне дня св. Агнесы, если 

она въ полночь произнесетъ 

раздевшись до нага вечернюю 

молитву. Погруженная въ лю- 

бовныя мечты она уходить изъ 

залы, где гости сидятъ за ве- 

селымъ пиромъ, и спешить къ 

себе въ комнату; свечка ея по 

дороге потухла. Она входить 

въ комнатку, читаетъ, опустив

шись на колени, молитву, по- 

томъ поднимается, снимаетъ 

ожерелье и распускаетъ волосы. 

Ясный лунный светъ льется 

черезъ окно въ комнату, осве- 

щаетъ призрачнымъ светомъ

„  п * маленьк!е образа, нежно сколь-Миллэсъ: Выздоравливающая. г
зитб по юной груди девушки,

льетъ розоватый светъ на ея 

сложенныя для молитвы руки, 

и ея длинные светлые волосы окружаютъ ее воздушнымъ ореоломъ. Въ тени 

постели она видитъ того, кого любить. Она стоитъ неподвижно, мечтательно, и 

боится отвернуться, чтобы дивное видеше не исчезло. „Освобождеше еретички, 

осужденной насожжен!е“, „Жаннад’Аркъ", „Золушка", „Последняяроза*— мечта

тельная и романтичная картина, Детство Вальтера Ралэя, Престарелый Моисей, 

который, опираясь на Гура и Аарона, видитъ съ вершины горы победу 1исуса 

Навина— вотъ главнейиия картины Миллэса за последн!е года. Но когда оне 

появлялись, на выставкахъ Анпйя уже привыкла считать Миллэса не прерафа- 

элитомъ, а величайшимъ англШскимъ портретистомъ.

Написанный имъ собственный портретъ объясняетъ это перерождеше. 

Сэръ Джонъ въ своемъ беломъ полотняномъ пиджаке со свежимъ загорелымъ 

лицомъ менее всего похожъ на романтика; едва ли даже можно признать въ 

немъ художника. Это скорее всего богатый лэндлордъ. Онъ всю свою жизнь 

былъ спортсменомъ и охотникомъ. На фотограф!яхъ онъ обыкновенно пред- 

ставленъ въ охотничьемъ костюме шотландскаго горца, или во время ловли семги, 

или на охоте за лисицами. Это здоровая прямая натура, большой уверенный 

въ себе мастеръ— но поэтомъ въ духе Рёскина онъ не былъ никогда. Его пре- 

рафаэлитство было кокетствомъ, въ немъ много положительности и силы, и 

онъ не могъ ограничиться иллюстращями къ стихотворешямъ англшскихъ 

поэтовъ, не могъ безъ конца выписывать подробности по программе прерафаэ- 

литовь. „Миллэсъ далеко пойдетъ, если онъ решится переменить обувь", такъ 

писалъ о немъ Абу (About) во время выставки 1855 года. А когда открылась 

выставка 1857 года, онъ въ самомъ деле явился совершенно другимъ. Боль

шая манчестерская выставка въ 1857 году, на которой появились все картины
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Миллэсъ: Сгъверо-западны й переходъ.

Веласкеза изъ частныхъ англшскихъ галлерей, помогла Миллэсу найти самого 

себя. Отъ натурализма quattrocent’ncTOBb онъ перешелъ къ натурализму Ве

ласкеза.

Миллэсъ портретистъ по призвашю. Его холодная и въ тоже время чуткая 

натура и простой энергичный характеръ предназначали его для этого рода жи

вописи, который требуетъ больше наблюдательности и подражательности, чЪмъ 

творчества. Въ своихъ картинахъ онъ очаровываетъ или отталкиваетъ, но без- 

спорное значен!е имЪютъ только его портреты. ВмЪсгЬ съ венещанцами и 

Веласкезомъ Миллэсъ принадлежитъ къ корифеямъ высокаго стиля, который отли

чается величавостью линЫ— какъ въ лицахъ, такъ и фигурахъ,— въ накладывали 

красокъ широкими плоскостями, въ строгомъ подчиненш подробностей цЪлому. 

Его фигуры чрезвычайно характерны, и сходство передано уже въ силуэтахъ. 

Онъ пренебрегаетъ всякими прикрасами, живописностью позъ, оригинальностью 

положенш. Лица совершенно спокойны, иногда даже холодны и неподвижны, 

не вступаютъ въ беседу съ созерцателемъ, остаются замкнутыми въ себ*Ь и 

смотрятъ благороднымъ, равнодушнымъ взоромъ. Онъ не пользуется ру

ками для передачи характеровъ. Художникамъ, которые стремятся къ цель

ности впечатлешя, руки обыкновенно мЪшаютъ, потому что онЪ составляютъ 

нежелательный контрастъ съ лицомъ. Одинъ только ванъ-Эйкъ кокетничалъ 

этими контрастами, впадая отчасти въ шаблонность и безвкуЫе. Миллэсъ всегда 

закрываетъ руки. ОнЪ у него или держатся за спинку стула, или въ перчат- 

кахъ, или скрыты на половину бЪлымъ носовымъ платкомъ, или же сло

жены такъ, что становятся незаметными; иногда онъ только намЪчаетъ ихъ
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легкими контурами. Изуми

тельная сила жизни,которая 

светится въ его болыиихъ и 

простыхъ фигурахъ, сосре

доточена въ головахъ. По 

умешю возсоздавать харак

теры, Миллэсъ занимаетъ, 

быть можетъ, первое место 

въ новейшей живописи. Си

ла и смелость кисти соеди

няется у него съ глубокимъ 

психологическимъ чутьемъ. 

Глаза на его картинахъ по

добны окнамъ, черезъ кото

рыя можно заглянуть въ 

душу.

Лучиие изъ его муж- 

скихъ портретовъ— портре - 

ты Гладстона и Гука. Они 

не представляютъ ничего 

замечательная по колориту, 

оба написаны тусклымъ не 

прозрачнымъ тономъ, кото

рый часто портитъ картины 

Миллэса, но по формули- 
Гольманъ Гёнтъ: Тонкинская дшочка. ровке сложныхъ характе-

ровъ ихъ часто можно срав

нить съ лучшими карти

нами Ленбаха. Какъ твердо, несмотря на свои годы, стоитъ на портрете госу

дарственный мужъ, старый мыслитель, чисто англшская фигура, сколо

ченная изъ твердаго дерева. Игра света сосредоточиваетъ весь интересъ на 

строгихъ, тонкихъ, морщинистыхъ чертахъ, на высокомъ лбу, энергичномъ подбо

родке, влажныхъ задумчивыхъ глазахъ. Истор1я целой жизни читается на этомъ 

портрете, более простомъ и величественномъ, чемъ Ленбаховскш портретъ Глад

стона. Гукъ съ его широкимъ, изрытымъ морщинами лицомъ, похожъ на апо

стола или рыбака. Миллэсъ заглянулъ въ самую глубину души художника, въ 

которомъ есть и грубость и вера, и тяжеловесность и нежность, умеше пи

сать и грубыхъ рыбаковъ, и воздушные солнечные лучи. Въ пейзажахъ Гука 

чувствуется мощь, строгость, почти религюзность, и какая-то библейская патрь 

архальность лежитъ въ его мягкомъ и задумчивомъ взгляде. Герцогъ Вестмин- 

стерскш изображенъ на портрете Миллэса въ охотничьемъ костюме, въ крас- 

номъ фраке, короткихъ рейтузахъ и мягкихъ высокихъ сапогахъ, съ ружьемъ въ 

рукахъ; онъ застегиваетъ длинныя светло-серыя перчатки. Въ томъ же году 

выставленъ былъ въ Париже „The Yeoman of the guard" устой дисципли

ны и верноподданничества; онъ кажется въ своемъ темно-красномъ мундире 

съ чертами лица, какъ бы отлитыми изъ бронзы, картиной Веласкеза, напи

санной въ 878 году. Дизраэли, кардиналъ Ньюманъ, Джонъ Брайтъ, Лордъ 

Салисбюри, Чарльсъ Уорингъ, Генри Ирвингъ, маркизъ де-Лорнъ, Симонъ Фра- 

зеръ— достойные родственники вельможъ, которыхъ за сто летъ до того писалъ 

Рейнольдсъ. Пластичность фигуръ выигрываетъ также отъ нейтральности фона. 

Миллэсъ, какъ и Веласкезъ, писалъ на всевозможныхъ фонахъ, начиная съ самаго
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простого, съ пустой, почти 

черной или светлой плоско

сти, до богато обставлен- 

ныхъ комнатъ и пейзажей.

Иногда только простое кре

сло или столъ указываетъ 

на то, что портретъ написанъ 

въ комнатЬ, иногда же спу

скается тяжелая пурпурная 

занавЪсь, на фонЪ которой 

голова выделяется болЪе 

отчетливо. Онъ пренебре- 

галъ ласкающими взоръ ли- 

жями и безсодержательными 

декоративными мотивами и 

оставался вЪренъэтому стро

гому вкусу и въ своихъ жен- 

скихъ портретахъ. Въ его 

женскихъ фигурахъ очень 

мало эстетичности, свой

ственной большинству ан

гл! йскихъ женскихъ портре- 

товъ. Миллэсъ писалъ жен

щинъ— какъ напр, въ кар- 

тинЪ „Вистъ въ троемъ“—  

безъ слащавости или нежности, не придавая имъ выражешя побЪдности, 

лукавства и веселости. ОнЪ очень строги и пластичны; въ нихъ больше 

характерности, нежели красоты; онЪ сидятъ въ гордой и корректной позЪ, опи

раясь на спинку красныхъ креселъ. Стропя энергичныя черты указываютъ на ре

шительность характера. Взглядъ строгихъ юноновскихъ глазъ равнодушный, почти 

жесткш. Прямой открытый лобъ, красиво очерченный решительный ротъ, полный 

круглый подбородокъ дополняютъ впечатлЪже важности, величавости и холодной 

гордости. Женскую миловидность и грац1озность Миллэсъ принцишально изгоняетъ 

со своихъ картинъ, и обнаруживаетъ строгость вкуса и въ туалетахъ. Платья 

сделаны по модЪ, изъ драгоцЪнныхъ тканей, иногда свЪтлаго веселаго цвЪта, но 

всегда выдержаны въ благородномъ строгомъ стилЪ, богаты, но не пестры. Онъ 

больше всего любилъ темные контрасты красокъ, также шелковыя ткани въ 

крупныхъ цв^тахъ, черныя съ лимонно-желтымъ или черныя съ темно-крас- 

нымъ. И этотъ же строгш изобразитель характерныхъ лицъ умЪлъ какъ не

многие писать дЪтей мягкой легкой кистью. Ни одинъ живописецъ со времени 

Рейнольдса и Гэнсборо не умЪлъ столь выразительно передавать ослепитель

ную свЪжесть англшскихъ дЪтей, писать энергичныя головы мальчиковъ и со

вершенно своеобразную красоту англШскихъ дЪвочекъ, м яте шелковистые пе

пельно светлые локоны, нЪжныя блЪдныя личики, пухлые ротики и болыше 

мечтательные голубые глаза. Иногда д*Ьти стоять на его картинахъ въ розо

вому вышитомъ серебромъ платьЪ передъ темнозеленой драпировкой или чи- 

таютъ сидя на темнокрасномъ коврЪ въ черныхъ цвЪтахъ. Иногда они одЪты 

какъ маленьюя инфанты Веласкеза, играютъ съ болонкой какъ Тищановсюя дЪти 

дожа, или придерживаютъ обЪими ручками передникъ полный цвЪтовъ, которые 

Миллэсъ писалъ съ большимъ мастерствомъ. Тутъ же, рядомъ, стоить букетъ блЪдно 

красныхъ розъ, златоцвЪтовъ или лил1й. Нужно быть великимъ мастеромъ

Мадоксъ Броунъ: Послгъднгй взглядъ на Англт.
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въ изображенш характеровъ, чтобы умЪть передать и строгую величественную, 

спокойную и уверенную въ себЪ красоту такихъ женщинъ какъ г-жа Бишофс- 

геймъ, и на ряду съ этимъ воздушное обаяше свежей юности, которымъ полны 

дЪтсюе портреты Миллэса.

Миллэсъ одинъ изъ гЬхъ художниковъ XIX вЪка, въ которыхъ сила и здо

ровье сочетаются съ многосторонностью. НЪтъ въ исторЫ живописи другого 

примера столь быстраго развит1я отъ крайней точности и выписанности къ 

мощной широгЬ кисти, соединешя столь огромнаго пониман!я людей съ такой 

поэтичностью. Миллэсъ вЪчно меняется какъ Протей; въ немъ есть и обаятель

ность, и мечтательность, и положительность. Его пейзажи напоминаютъ по 

твердости построешя и по широгЬ линШ Теодора Руссо. Близость его въ ран- 

Hie годы къ группЪ прерафаэлитовъ сказывается въ позднЪйшемъ творче- 

ств-fe лишь въ чрезмЪрномъ богатств^ подробностей. Миллэсъ выписываетъ 

каждую травку, каждое растете, но и въ точности  его есть велич!е. Онъ не 

только разглядываетъ черезъ увеличительное стекло отдЪльныя подробности, 

но умЪетъ съ необычайной чуткостью понять и поэз1ю цЪлаго. Несмотря на 

подробное изучеше деталей, онъ иногда создаетъ чисто импресс1онистск1е 

эффекты. Его картина „Октябрьская стужа44 полна воздуха; трепещущая сЪрая 

атмосфера напоминаетъ пейзажи Констэбля.

Прямымъ слЪдств1емъ прерафаэлитизма съ его конкретнымъ изучен1емъ 

природы, было возникновеше реалистическихъ картинъ изъ современной жизни. 

Прерафаэлиты считали необходимымъ выбирать для своихъ библейскихъ и поэ- 

тическихъ картинъ натурщиковъ изъ народной среды, полагая, что только та- 

кимъ образомъ можно вдохнуть новую жизнь въ ycTapteuiie, условные, утра- 

THBiuie всякую жизненность, типы. Они считали, какъ некогда живописцы 

во Флоренцж и Брюгге, что въ живописи хорошо лишь то, что написано непо

средственно съ натуры. Поэтическ!я или легендарныя фигуры должны быть 

прежде всего отмечены печатью жизни, въ нихъ должна чувствоваться сила 

индивидуальности. Bet ихъ произведешя полны портретовъ, даже когда они 

изображаютъ сцены изъ Евангел1я или средневековой поэзш. И это привело 

къ тому, что они въ концЪ концовъ перестали перемещать изображаемыхъ ими 

людей въ чуждую обстановку, а стали просто воспроизводить окружающую 

жизнь. Такимъ образомъ достигнута была та же цЪль, которую французская 

живопись достигла въ творчеств^ Курбе и Рибо. Только благодаря прерафаэ- 

литамъ прекратилось въ Англш господство жанровой живописи съ ея благими 

намЪрешями и посредственной техникой, съ ея изобшиемъ трогательныхъ анек- 

дотовъ, составлявшихъ некогда главный источникъ мнимо художественнаго 

наслажден1я. Она уступила мЪсто серьезной жизнеспособной живописи, которая 

пользовалась для своихъ цЪлей только чисто художественными средствами, и 

съ гордостью отказывалась прикрывать внутренше недостатки внЪшнимъ инте- 

ресомъ, „ интересными * сюжетами. Уже въ 1855 году Миллэсъ выставилъ въ 

Royal Academy картину, которую Рёскинъ назвалъ „истинно великимъ произ- 

ведешемъ, заключающимъ въ себЪ элементы беземер^я44. Картина представ

ляла спасен1е дЪтей на пожарЪ: пожарный выносить изъ горящаго дома трехъ 

дЪтей и отдаетъ ихъ родителямъ. Повествовательный элементъ совершенно 

выключенъ изъ картины. Пожарный исполняетъ долгъ службы безъ сентимен

тальности, а напряженное ожидаше родителей представлено безъ всякой мело

драматичности. Следующая картина— „Жена игрока44: женщина грустно пере- 

бираетъ карты и думаетъ о томъ, что онЪ причина ея несчаст1я. Колоритъ изы

сканно нЪжный, выражеше лица трогательное и движешя очень граШозны. Въ 

1874 году написана была картина „The Nordwest Passage44. Это своего рода
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аллегор1я предпршмчивости 

энергичнаго англшскаго на

рода, который, живя на 

своемъ маленькомъ острове, 

покоряетъ и заселяетъ пол- 

Mipa. „Есть путь къ полюсу, 

и Англ1я найдетъ его". Та

ковы приблизительно слова 

капитана Трелонэ, стараго 

друга и товарища Байрона 

въ Греши. На картин-Ь Мил

лэса онъ сидитъ въ кресле; 

на коленяхъ у него морская 

карта и онъ думаетъ о томъ, 

какъ проникнуть къ полюсу 

съ северо-запада. На руку 

его, устремленную впередъ„ 

какъ бы для того, чтобы 

охватить будущее, ложится 

съуспокаивающимъ жестомъ 

рука молодой женщины, ко

торая сидитъ у его ногъ и 

читаетъ ему отчетъо послед

ней экспедицш. Лицо моря

ка, обросшее седой боро

дой, выражаетъ стойкость 

и силу. Ясный дневной светъ 

льется въ комнату, освещая 

множество разбросанныхъ 

повсюду картъ и атласовъ. Изъ открытаго окна видно светлое небо и море. 

Какъ въ „праздникахъ голландскихъ стрелковъ" выражался духъ XVII века, 

такъ и „Nordwest Passage"— одна изъ картинъ, въ которыхъ идеи XIX века 
воплотились просто, безъ фразъ.

Даже Гольманъ Гёнтъ написалъ несколько картинъ изъ современной 

жизни, не имеющихъ ничего общаго съ жанровой живописью стараго стиля. 

Въ „Пробужденш совести" разсказана, какъ объясняетъ самъ авторъ, истор!я 

молодой женщины, которую соблазнилъ „грубый кутила" и поселилъ въ рос

кошной загородной вилле. Они—одни, онъ у рояля играетъ старый ро- 

мансъ „Oft in the stilly night", и звуки песни напоминаютъ молодой грешнице 

ея детство, годы чистоты и невинности. Гёнтъ тоже не умелъ отделаться отъ 

нравоучительной манеры Гогарта, но его вкусъ сделался более утончен- 

нымъ. Онъ нашелъ более глубошя coзвyчiя, какихъ не приходилось слы

шать раньше англшской публике. Онъ не подчинялъ живописи сюжету; всегда 

живописная техника у него на первомъ плане, а сюжетъ имеетъ второстепен

ное значеше. Въ картине „Майское утро на башне св. Магдалины въ Окс

форде" совсемъ нетъ глубокаго содержашя: несколько профессоровъ и сту- 

дентовъ оксфордскаго университета, следуя старинному обычаю, собираются 

въ день перваго мая, чтобы съ высоты собора приветствовать радостнымъ гим- 

номъ наступлеше весны.
Самыя значительныя изъ всехъ произведен^ прерафаэлитской школы соз- 

далъ Мадоксъ Броунъ, англшсюй Менцель, который не только воспроизводилъ
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бытъ минувшихъ временъ 

съ точностью очевидца, но 

и понималъ драмы совре

менной жизни. Его первая 

картина „Прощан1е съ Ан- 

пней“ (The last of England) 

была написана въ 1852 году, 

въ то время, когда эмигра- 

шя въ Америку приняла въ 

Англш тревожные размеры.

На палубе корабля сидятъ 

мужъ съ женой, люди сред

няя класса. На муже плот

ное суконное пальто, на 

голове мягкая шляпа; у него 

бледное лицо и глубоко ле- 

жаыце голубые глаза; онъ 

оглядывается въ послЪднж 

разъ на родину, которая 

исчезаетъ въ тумане, и ду- 

маетъ съ горечью объ утра- 

ченныхъ надеждахъ и на

прасной борьба. Его молодая

жена въ свЪтломъ плаще и _ _
з. Филиппъ: Синьорита.

кокетливой круглой шляпке

съ широкими лентами, вы- 

глядываетъ съ кроткой по

корностью изъ подъ дождевого зонтика, который охраняетъ ее отъ непогоды.

Первая картина изъ рабочая быта после „Каменотесовъ" Курбе была „Трудъ “ 

(Work), начатая въ томъ же году и законченная после нЪсколькихъ перерывовъ 

въ 1855 году. Художникъ жилъ тогда въ Гампстэде и слЪдилъ за производивши

мися тамъ газопроводными работами. Онъ изучилъ неуклюжихъ, но сильныхъ 

англшскихъ рабочихъ, которыхъ ежедневно видЪлъ за дЪломъ и воспользовался 

своими наблюдешями для картины. Въ „Work" представленъ ослепительный 

солнечный день. Pa6o4ie роютъ яму для газовыхъ трубъ; женщины и дети 

стоять около нихъ. На прежнихъ жанровыхъ картинахъ тоже есть люди 

въ рабочихъ блузахъ, но они никогда не работаютъ, а играютъ или шу- 

тятъ. Художники, какъ опытные режиссеры, знали вкусы своей публики и вы

водили на сцену всегда однЪхъ и тЪхъ же танцующихъ марюнетокъ. Pa6o4ie 

Мадокса Броуна— крЪпюе здоровые люди. Отъ остроумничанья прежнихъ жи

вописцевъ Мадоксъ Броунъ совершенно отказался; онъ писалъ безъ прикрась, 

безъ юмора, совершенно трезво воспроизводя действительность. Композищя 

картины самая простая. Никто не позируетъ, не дЪлаетъ патетическихъ жес- 

товъ; люди не становятся одинъ рядомъ съ другимъ въ живописныя группы. 

Какъ хорошо, что эта мощная аллеяр1я труда принесена была въ даръ город

ской галлерее самаго большая изъ рабочихъ центровъ Англш, Манчестера.

Шотландскш живописецъ, родившшся въ Абердине, Джонъ Филиппъ 
(John Phillip) былъ виднымъ сподвижникомъ прерафаэлитовъ въ своемъ тяготЪ- 

нш къ реализму. Онъ тоже живописецъ въ полномъ смысле слова, и оставилъ 

произведешя, которыя сохранять его имя потомству. Ему, какъ и Миллэсу, от

крылъ глаза Веласкезъ. Когда Филиппъ пр1ехалъ въ 1851 году въ Испашю, онъ
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не былъ первымъ англшскимъ живописцемъ, пос*Ьтившимъ музей Прадо. До цего 

въ Испаши работалъ Вильки, а одновременно съ Филиппомъ Ансдэль. Но оба 

они не смогли понять и усвоить себе хотя бы частицу велич1я стараго испан- 

скаго мастера. Одинъ только Джонъ Филиппъ нисколько напоминаетъ блескъ 

Веласкеза. Его энергичная широкая кисть ставитъ его выше всехъ его совре- 

менниковъ. Картины его поражаютъ богатствомъ, глубиной. Въ нихъ ча

стица силы Веласкеза соединяется съ более венещанской яркостью красокъ. 

Улицы Севильи, родины Веласкеза и Мурильо— его излюбленное поле наблюде- 

нш. Тамъ, въ портовомъ городе на берегу Гвадалквивира, онъ видЪлъ 

этихъ рыночныхъ торговокъ, черныхъ, какъ мулатки, сильныхъ, какъ грена

деры, сидящихъ подъ большими зонтиками у корзинъ съ плодами, носиль- 

щиковъ воды съ загорелыми лицами, мощной грудью и руками атлетовъ. 

Вернувшись на родину, онъ иногда писалъ еще картины, какъ напр. „Палата об- 

щинъ„ или „Бракосочеташе Princess Royal “ и друг!я, но вскоре вернулся къ 

сюжетамъ изъ испанской жизни. Женщины цыганскаго типа, куряыця пахи

тосы, молодые люди, танцуюыие съ кастаньетами въ рукахъ, тореадоры въ 

сверкающихъ костюмахъ и съ блестящимъ взоромъ, смуглыя крестьянки въ жел- 

тыхъ юбкахъ, фабричныя девушки съ впалыми глазами, гончары и стеколь

щики— таково содержаше картинъ Филиппа, лишенныхъ всякой анекдотичности. 

Это кусокъ действительности, въ которомъ однако выраженъ целый м1ръ ощу- 

щенш, обнаружено большое техническое уменье. Джонъ. Филиппъ—живописецъ 

par excellence, сравнительно съ прежними анпийскими жанристами. Въ то 

время какъ те старались прежде всего ясно передать повествовательное содер

жаше, Филиппъ былъ колористрмъ, un maitre-peintre, у котораго образы возни

кали изъ красокъ. Его чрезвычайно характерныя картины принадлежать къ 

лучшимъ изъ когда-либо созданныхъ произведений кисти. И въ Англш, на 

родине литературно-повествовательнаго искусства, живопись перестала быть 

средствомъ для выражешя мыслей, а нашла себе цель въ себе самой и открыла 

свое собственное, исключительно ей принадлежащее оруд1е въ колорите.



XXX.
реализмъ въ ^ерманш.

Въ Германш возникло такое же реалистическое движеше, какъ и во Фран

цш, только на два десятил^я позже. Тотъ переворотъ, который совершился 

тамъ подъ вл1ян1емъ февральской революцш 1848 года, вызванъ былъ въ Герма

ши войной 1870 года. Только тогда историческая живопись была поражена на 

смерть. Съ гЬхъ поръ какъ на поляхъ битвъ въ Богем!и и въ версальскомъ 

зеркальномъ зале создалась германская импер!я, Гермашю уже не нужно было 

утешать въ ея политическихъ горестяхъ изображешемъ печальныхъ событШ ми- 

нувшихъ временъ. На картине Каульбаха въ вестибюле берлинскаго музея Гер- 

машя сидитъ, погруженная въ чтеше старой книги, при чемъ у нея незаметно 

соскальзываетъ съ головы корона. Теперь же она снова захватила скипетръ 

мощной рукой. Реакщонная маленькая Прусая, Прусая министра Мантейфеля 

и договора въ Ольмюце, одержала победы при ДюппелЪ, Кенигреце и Се

дане*, главой ея сталъ самый популярный со времени Фридриха великаго мо- 

нархъ, Бисмаркъ былъ ея государственнымъ канцлеромъ, а Мольтке ея полко- 

водцемъ. Романтическое поколЪше 1830 года сменилось поколешемъ, доволь- 

нымъ действительностью, людьми дела и труда, привыкшими къ политиче- 

скимъ катастрофамъ. Они сами создавали исторю; изображеше допотопныхъ 

несчастныхъ случаевъ не приводило ихъ поэтому въ трепетъ, угасшая жизнь 

прошлыхъ столетш не восторгала ихъ. Духъ критики тоже окрЪпъ. Въ литера

туре стали понимать, что все попытки воскресить прошлое не достигаютъ цели, 

что романъ долженъ быть нацюнальнымъ и современнымъ, и что археологиче

ская бытовая живопись— уродливое вырождеше искусства. Прежняя романтиче

ская манера писать исторш сменилась критическимъ методомъ, т. е. изуче- 

шемъ и толкован!емъ источниковъ. „Культурно-историчесюе альбомы" заме

нили прежшя водянистыя иллюстрацш. Такимъ образомъ профессюнальную 

историческую живопись постигла неотвратимая участь всякой выспренной ни
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чтожности. Отныне могли иметь успехъ 

только произведежя, въ которыхъ страст

ный темпераментъ пробивался сквозь 

условность, или въ которыхъ чувствова

лось обновлеже въ духе натурализма.

Изображеже действительности npie- 

мами старой жанровой живописи тоже 

уже отжило свое время; долженъ былъ 

наступить полный переворотъ въ тра- 

ктованж сюжетовъ изъ современной жиз

ни; во Францж его произвелъ Курбе, 

а въ Англж прерафаэлиты. Безпечно до- 

бродушныя жанровыя картины бытопи

сателей деревни возможны были тогда, 

когда Гермажя жила вдали отъ вели

кой м1ровой жизни, и весь складъ мы

слей былъ провинщально мещанскимъ. Но 

время почтовыхъ каретъ и прялокъ сме

нилось теперь эпохой железныхъ до- 

рогъ, телеграфовъ и Mipoeoft торговли. 

Исчезъ интересъ къ иллюстращямъ въ духе журналовъ для семейнаго чтежя; 

сентиментальное и трогательное перестало нравиться. Жизнь стала слишкомъ 

серьезной, чтобы возможно было съ умилежемъ любоваться такими картинами, 

какъ „Приходъ учительницы", „День бритья въ монастыре", „Баю-баюшки- 

баю", „Разбитая кукла" и т. п. Исторической живописью молодой Германж 

должно было стать серьезное, трезвое изображеже современности.

Въ Берлине первымъ борцомъ въ авангарде реализма снова сталъ Адольфъ 
Менцелъ. Новаторская деятельность этого великаго маленькаго человека изу

мительна; втечеже пятидесяти летъ онъ воплощаетъ съ идеальной закончен

ностью все течен!я немецкаго искусства. Онъ былъ величайшимъ, можно даже 

сказать, единственнымъ историческимъ живописцемъ, который такъ интимно 

зналъ избранную имъ историческую эпоху, что имелъ право изображать ее. 

Онъ же стоялъ во главе художниковъ, которые въ 70-хъ годахъ стали изучать 

современную жизнь. Начало деятельности Менцеля относится къ тому времени, 

когда еще титанъ Корнетусъ пытался взять штурмомъ небо. Маленькж Мен- 

цель не былъ титаномъ въ то время, а, напротивъ того, казался прикован- 

нымъ къ земле; но онъ принадлежалъ къ племени циклоповъ, былъ мощнымъ 

строителемъ съ богатырской силой. Неуклюжж, ударяющж молотомъ, воро- 

чающж камнями" циклопъ поднялся въ конце концовъ на своемъ твердо спло- 

ченномъ здажи на такую же высоту, какъ романтики на своихъ крыльяхъ 

Икара. Сначала онъ былъ рисовальщикомъ, потомъ живописцемъ Фридриха 

Великаго, а после картины „Битва при Гохкирхене" совершенно отрекся отъ 

исторж. Талантъ его былъ слишкомъ современный, слишкомъ положительный, 

чтобы созидательная работа въ чуждой ему среде могла долго удовлетворять 

его. До сорока летъ онъ прославлялъ великое прошлое своего отечества. Когда 

же со смертью Фридриха Вильгельма IV наступилъ решительный переворотъ 

въ политике Прусаи, когда кончился застой въ политической жизни Герма

нж, и наступила новая блестящая пора для имперж и наследниковъ Фрид

риха, живописецъ Фридриха Великаго сталъ живописцемъ новой монархж. 

Уже въ первой половине века онъ провозгласилъ царство реализма въ искус

стве и ополчился противъ расплывчатыхъ идеаловъ и фразъ; теперь онъ еще

Адольфъ Менцель.
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Менцель: Отыъздъ короля Вильгельма въ армт.

более сосредоточился на проницательномъ изученш действительности, и сталъ пи

сать все, что видЪлъ вокругъ себя—текущую бурнымъ потокомъ, трепещущую 

жизнь.

Короноваше въ Кенигсберге— первая блестящая картина, стоящая во главе 

новаго разряда его произведенш. Световые эффекты, красные тона мундировъ, 

сверкаюыця белыя шелковыя платья, движеше толпы, легкость, съ которой схва

чена индивидуальность всехъ фигуръ, князей, министровъ, пословъ, ученыхъ, 

все мимолетное въ движенш фигуръ, полная непринужденность и вместе съ 

темъ утонченность, живописность композицш, —  все это делаетъ произве

дете Менцеля не парадной картиной обычнаго типа, а художественнымъ произ- 

ведешемъ столь же интимнымъ, какъ и торжественнымъ. Въ „Отъезде короля 

Вильгельма въ арм!ю“ изображено возбужден!е толпы 31 шля 1870 года, когда 

король ехалъ къ вокзалу вдоль улицы подъ Липами. Этой картиной заверши

лось направлеше, начатое „Короновашемъ14. Толпа движется, волнуется, гово

рить, дышетъ и проникнута нервной жизнью, которая охватила всехъ въ мо- 

ментъ патрютическаго возбуждешя. Но Менцель не остановился на подобнаго 

рода картинахъ, а пошелъ дальше въ развитш своего таланта.

Самимъ собой онъ сталъ тогда, когда открылъ трудящееся человечество. 

Въ 1867 году онъ поехалъ на всем1рную выставку въ Парижъ и познакомился 

тамъ съ Мейссонье и Стевенсомъ. Съ Мейссонье, портретъ котораго онъ 

потомъ написалъ, Менцель подружился. Странно было видеть ихъ вместе на 

выставкахъ: маленькаго Менцеля съ его огромной лысиной, маленькаго Мейс

сонье съ его огромной седой бородой,— циклопа и гнома, двухъ королей лили-
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путскаго царства, изъ кото- 

рыхъ одинъ не зналъ ни слова 

по нЪмецки, а другой ни слова 

по французски; но они все-таки 

понимали другъ друга —  имъ 

достаточно было для этого 

обменяться взглядомъ, пожать 

плечами, сделать движеше ру

кой. Менцель также познако

мился съ Курбе, который какъ- 

разъ въ то время устроилъ 

знаменитую отдельную выстав

ку своихъ картинъ; съ нимъ 

онъ встречался въ Cai6 La

martine, куда приходилъ вмЪ- 

crfe съ Гейлбутомъ, Мейергей- 

момъ, Кнаусомъ и др. Въ Па- 

рижЪ возникли его первыя 

картины изъ современной на

родной жизни; онъ уже и въ 

исторической живописи стоялъ 

во глав^ борцовъ противъ 

театральности, а въ этихъ про- 

изведежяхъ опять пошелъ пер- 

вымъ по новому пути. Онъ 

всегда подготовлялъ почву для 

идущихъ за нимъ товарищей.

Онъ писалъ красками и рисо- 

валъ все, что интересовало Менцель: Монастырская церковь.
чЪмъ-либо его художественное 

чутье, и ни одна изъ этихъ

работъ не была напрасной. Онъ былъ всеобъемлющимъ гешемъ среди реалистовъ 

и соединялъ въ себЪ все, чЪмъ друпе талантливые художники обладали каждый 

въ отдельности: удивительное уменье разглядывать вс*Ь подробности формъ, даръ 

проникновеннаго опредЪлежя душевныхъ движешй, а иногда и сверкающую 

игру колорита, болЪе блестящаго, чЪмъ у всЪхъ его предшественниковъ въ 
Германш.

Его очень привлекали—въ этомъ еще сказалось переживан!е рококо—ка- 

толическ1я церкви и народы который въ нихъ движется. Веселыя вычурныя 

церкви въ пышномъ 1езуитскомъ стшгЬ, сохранивиляся въ нетронутомъ 

видЪ въ МюнхенЪ и ТиролЪ, пользовались его особенной любовью. Онъ съ 

упоешемъ погружался въ изучеше подробностей скульптурныхъ украшенш, 

рамъ, органовъ, балюстрады рЪзныхъ каеедры на которыя сквозь расписныя 

стекла падаетъ смягченный, усталый дневной свЪтъ. Въ полусвЪтЪ все превра

щается въ цЪлый лЪсъ орнаментовъ; они, какъ деревья въ лЪсу, вытяги- 

ваютъ свои вЪтви. Болезненные люди, женщины, которыя молятся, закрывая 

лицо руками, кальки на костыляхъ стоять колЪнопреклоненные или движутся 

среди этой пышной растительности изъ дерева, камня и сверкающаго золота, 

среди ангельскихъ головокъ, святыхъ, цвЪточныхъ гирляндъ, консолей и чашъ 

со святой водой. Витыя мраморныя колонны, хоругви, лампы и люстры подни

маются очень искусно и оригинально капризными очертажями къ куполу, а
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никли его картины изъ жиз

ни современннаго общества: 

дамы и придворные кава

леры на балконе бальной 

залы, беседа сановниковъ 

въ салоне, великолепный 

ужинъ на балу—целое море 

красивыхъ плечъ, блестя- 

щихъ мундировъ, шелестя- 

щихъ шелковыхъ шлейфовъ; 

все это движется среди 

зеркалъ, люстръ, колоннадъ 

и позолоченныхъ рамъ. Та

кой оживленной, облитой 

сверкающимъ светомъ кар

тиной былъ „Перерывъ меж

ду танцами" 1870 года. Му

зыка на минуту затихла.

Менцель: „Cercle\ Изъ дверей ярко освещен
ной бальной залы общество 

хлынуло въ соседнюю ком

нату, где устроенъ буфетъ, и где группы разговаривающихъ кавалеровъ и дамъ 

уже заняли стулья и диваны. Въ 1879 году написана была знаменитая картина 

иСегс1е“: императоръ Вильгельмъ въ красномъ парадномъ мундире лейбъ- 

гвардейскаго полка разговариваетъ съ дамой; ихъ окружаетъ целое море 

головъ, мундировъ и обнаженныхъ, почтительно наклоненныхъ въ сторону 

императора плечъ. Въ прежнихъ картинахъ подобнаго рода какой-нибудь жан

ровый эпизодъ сглаживалъ обыкновенно недостатокъ художественнаго интереса, 

а въ картинахъ Менцеля живописность сцены представлена во всей ея цель

ности. Картины его написаны, какъ книга, оне ничего не пр1украшиваютъ, не 

лгутъ, и потомство найдетъ въ нихъ целую энциклопедш типовъ XIX века.

После салоновъ Менцель сталъ писать улицу, после замкнутаго аристо

кратическая круга—пеструю народную толпу. Менцель въ течеше долгихъ летъ 

былъ постояннымъ посетителемъ маленькихъ курортовъ въ австршскихъ 

и баварскихъ альпахъ. Его привлекалъ видъ толпы на концертахъ, въ 

садахъ ресторановъ, на променаде, на богослужежяхъ? Светъ падаетъ 

сквозь листья деревьевъ. Женщины, дети и знатные господа внимаютъ му

зыке или словамъ проповедника. Одни приходятъ, друпе оставляютъ свои 

места, все полно жизни и движешя. Гигантсюя деревья покровительственно 

простираютъ свои ветви надъ толпой. Съ удивительнымъ мастерствомъ напи

сана процесая въ Гастейне: посредине идетъ священникъ и несетъ Святые 

Дары, затемъ идутъ клиросники въ красномъ одеяжи, впереди местная пуб

лика и туристы, пришедчпе взглянуть на любопытное зрелище; на фоне 

высожя горы. Сила Менцеля состоитъ главнымъ образомъ въ уменьи изобра-

оттуда гллдятъ внизъ фан- 

тастичесюя изображешя свя- 

тыхъ и картины облачнаго 

неба, почерневиля отъ дыма 

кадилъ.

После церквей онъ сталъ 

писать салоны. Тогда воз-
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Менцель: Воскресенье въ саду Тюльерц.

жать движеше толпы. Въ КиссингенЪ онъ написалъ променаду около источ

ника, въ Парижа— воскресную толпу въ ТюльерШскомъ саду, уличную жизнь 

бульваровъ; тамъ же написана знаменитая сцена въ зоологическомъ саду—ожив

ленная группой зуавовъ и дамъ передъ клеткой большого слона. Въ ВеронЪ 

онъ написалъ Piazza d’Erbe: среди балагановъ гуляетъ и шумитъ толпа народа. 

Мнопе художники писали послЪ Менцеля подобныя сцены, но мало кто умЪлъ 

вложить въ отдЪльныя фигуры столько искрящейся жизни и представить 

ихъ, какъ это дЪлалъ Менцель, частями одного большого многоголоваго вол- 

нующагося цЪлаго.

Очень забавляли его всегда путешественники: мужчины сидятъ въ 

углу вагона и зЪваютъ, или же спятъ, надвинувъ шляпу на глаза и скре- 

стивъ ноги, женщины глядятъ въ окно или пересчитываютъ свои деньги. 

Съ этими картинами чередуются однообразныя, но полныя настроешя при всей 

своей простого пейзажи въ чертЬ большого города: глух1я запущенныя местности, 

фабрики, рабочШ людъ. ДЪти купаются въ грязномъ ручейкЪ, на краю котораго 

стоятъ маленьк1я чахлыя ивы. Лодки скользятъ по рЪкЪ, матросы перепрыги- 

ваютъ съ барки на барку, носильщики вытаскиваютъ на берегъ мЪшки или 

бочки, тяжелыя сильныя ломовыя лошади везутъ громадныя телЪги съ бочками 

пива по пыльной дорогЬ. Или же строится домъ. Шесть каменщиковъ рабо- 

таютъ на постройка и трудъ ихъ очень тяжелый. Деревья виднЪются изъ-за 

возведенныхъ лЪсовъ, въ отдаленш длинные ряды домовъ, водопроводные и га

зовые заводы, которые питаютъ гигантскж кратеръ Берлина; поденщики под- 

возятъ на телЪжкахъ камни. Въ первый разъ нЪмецкш художникъ сталъ вос

певать трудъ.

ПослЪ улицы Менцель перешелъ къ мастерскимъ; онъ понималъ дикую 

поэзш ревущихъ машинъ въ душныхъ фабричныхъ стЬнахъ и мастерски пере-
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давалъ ее въ своихъ картинахъ. Его вальцовая фабрика 1876 года чрезвычайно 

смелая, мощная картина—лучшая изъ всей серш. Душно и жарко въ большой 

низкой кузнице въ KSnigshutte (верхняя Силез1я). Съ пылающими отъ жара 

лицами мускулистые коренастые рабоч1е стоятъ у огня и держатъ желез

ные прутья въ распухшихъ рукахъ. Ихъ мощныя движешя напоминаютъ рисунки 

Домье. Светъ бросаетъ на обнаженные торсы белые, сише, красные рефлексы, 

сверкаетъ, преломляясь въ складкахъ платья красными, фюлетовыми и зеле

ными пятнами. ПоднимающШся кверху дымъ беловато-красный, а деревянные 

столбы, подпирающ1е крышу, горятъ темно-багровымъ свЪтомъ. Все пропитано 

зноемъ, потомъ, движешемъ, огненнымъ блескомъ. Пыль и грязь, моюииеся ра- 

бочге, коренастые, разбитые тяжкимъ трудомъ, груды машинныхъ ремней и 

составныхъ частей машинъ— не красиво разсказанный анекдотъ, а трезвая дей

ствительность, не разсказъ, а живопись— въ этомъ главная заслуга Менцеля, 

оказавшаго огромное решающее вл!яше на немецкое искусство. „Камено

тесы- Курбе 1851 года, „Трудъ“ Мадокса Брауна 1852 года и „Кузница* 

Менцеля— классичесюя произведешя въ искусстве XIX века.

Въ мъмецкомъ искусстве Менцель создалъ себе свою обособленную об

ласть, свой утесъ среди моря. Для Франши 60-хъ годовъ онъ представлялъ со

бой все немецкое искусство. Франщя первая обратила на него внимаше —  и 

только благодаря этому, ему суждено было прославиться и на своей родине, 

прежде чемъ онъ достигъ престарелаго возраста. Ему прощали его реализмъ 

въ то время, когда тяготеше къ реализму считалось еще заблуждешемъ. Этимъ 

объясняется тотъ странный фактъ, что 50-ти летняя творческая деятельность 

Менцеля не оказала почти никакого вл1’ян!я на дальнейшее развит1е немецкой 

живописи, которая едва ли была бы иной въ настоящее время, если бы Мен

цель никогда не жилъ. Пока онъ могъ служить образцомъ для другихъ, никто 

не осмеливался идти по его следамъ, а когда впоследствЫ все немецкое искус

ство пошло по пути натурализма, между Менцелемъ и молодымъ поколешемъ 

оказалось гораздо больше розни, чемъ точекъ соприкосновен!я. Онъ уже не 

могъ быть руководителемъ, а представлялъ собой только внушающую уваже- 

Hie величину, какъ бы допотопнаго героя среди людей нашего времени. •

Даже те отдельные проблески реализма, которые замечаются въ берлин

ской живописи 70-хъ годовъ, не стоятъ ни въ какой связи съ нимъ. Если бы 

реализмъ заключался въ прозаической сухой иллюстрацш обрывковъ действи

тельности, если бы честность, верноподданничество и патр!отизмъ были бы 

пригодными для искусства качествами, то Антопъ фонъ-Веркеръ (Anton von 

Werner) несомненно заслуживалъ бы внимашя. Въ его жанровыхъ картин- 

кахъ изъ военнаго быта все на своемъ месте, все ярко блеститъ и акку

ратно пригнано, по военному;— это типичное прусское искусство. Его портреты 

какъ бы сбзданы для офицерскихъ собранш. Все совершенно корректно и вы

держано,—отъ шпоръ до кирасирской каски, даже въ сходстве сказывается 

военная дисциплина; чувствуется, что всякш рекрутъ долженъ стать во 

фронтъ передъ подобнымъ портретомъ своего непосредственнаго начальника. 

Въ большихъ парадныхъ картинахъ онъ только умеетъ зарегистрировать дан

ное историческое происшеств!е съ добросовестностью судейскаго писца. Природа 

отказала ему въ более высокомъ одухотворенномъ дароважи: въ великомъ че

ловеке онъ ничего не виделъ, кроме ярко вычищенныхъ сапогъ и пугсвицъ; 

онъ не былъ въ достаточной мере художникомъ, чтобы сделать изъ своихъ 

картинокъ настояиця произведешя искусства. Государство нуждается въ такихъ 

живописцахъ, какъ рота солдатъ въ хорошемъ фельдфебеле, но офицерская кор- 

порашя искусства составляется изъ иныхъ элементовъ.



Менцель: Кузница.
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Карлъ Гуссовъ (Karl 

Gussow), обладавшш про- 

стымъ здоровымъ реалисти- 

ческимъ талантомъ, отра- 

зилъ въ несколькихъ кар

тинахъ грубоватое прямоли

нейное понимаше действи

тельности. НЪкоторыя его 

фигуры въ натуральную ве

личину — Кошечка, Люби

тель цвЪтовъ, Потерянное 

счастье, ПривЪтств1е, Жен

щина, моющая статую Вене

ры. Продавщица "устрицъ и 

друг, создали на короткое 

время моду на желтые плат

ки и нечищенные ногти, и 

за это критики, смотря по 

тому, какихъ они держались

взглядовъ въ искусстве, 
А. Пепыпенкофенъ. или восхваляли ег0| какъ

поборника реализма, или 

предавали его проклят1ю. 

Онъ очень искусно писалъ мускулы, тело и пестрыя платья, располагалъ 

зеленыя пятна около красныхъ, красныя около желтыхъ, но даже еъ  его 

первыхъ произведешяхъ,— единственныхъ его художественныхъ работахъ— онъ 

не возвышался надъ банальнымъ, варварскимъ воспроизведешемъ совершенно 

не интересной действительности.

Максъ Михаель (Max Michael) имеетъ нечто общее съ Бонвеномъ. Ему тоже 

нравятся тих1я движешя монахинь, сочныя овощи, темно-коричневая деревянная 

обшивка стенъ и комнаты въ сумерки. Подобно Рибо во Францш, хотя и усту

пая ему по таланту, онъ былъ хорошимъ представителемъ такъ называемой 

„школы погребныхъ люковъ“, которая довольно искусно подражала тону ста- 

рыхъ испанскихъ мастеровъ. Одна изъ его лучшихъ картинъ находится въ гам

бургской галлерее. Она изображаетъ итальянскую школу девочекъ. Монахиня 

даетъ урокъ шитья. Фонъ картины темно-коричневый, комната погружена въ 

коричневый полумракъ, светъ падаетъ, какъ въ мансарду, черезъ высокое малень

кое окно, преломляясь въ желтомъ стекле, и пестрые костюмы маленькихъ 

итальянокъ, съ ихъ белыми головными платочками образуютъ красивыя гармо- 

ничныя красочныя пятна. Въ картине не разсказывается ни о какомъ проис- 

шествш или эпизоде, но темъ тоньше переданы живописность группы девочекъ, 

световое пятно, которое оне образуютъ въ комнате. Благородная игра красокъ 

въ духе старыхъ мастеровъ выкупаетъ отсутств1е жанроваго содержашя.

Въ Вене Августъ фонъ-Петтенкофенъ (August von Pettenkofen) заменилъ 

устарелую жанровую живопись до-революцюннаго перюда более художественной и 

утонченной манерой. Въ то время какъ последователи Гауермана и Дангау- 

зера плодили раздирательныя сцены или юмористичесюе эпизоды, Петтенкофенъ 

первый взглянулъ на жизнь со стороны живописности. Ему открылъ глаза 

Стевенсъ въ Париже въ 1851 году. Картины Труайона и Милле еще больше 

укрепили его въ этихъ стремлешяхъ. Онъ выросъ въ именж своего отца и, 

прежде чемъ посвятить себя живописи, служилъ офицеромъ въ кавалерш. Ло
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шадь, крестьяне, быки— вотъ 

незатейливое содержаще его 

картинъ. Сложныя и плохо на- 

писанныя повествования онъ 

заменилъ чахлыми долинами 

одинокихъвенгерскихъ„пустъ“, 

закоптелыми кузницами, душ

ными сапожными мастерскими, 

грязными дворами съ кучами 

сора и навоза, цыганскими 

постоялыми дворами и жалкими 

мансардами. Художникъ ни 

чемъ не поступался для удо- 

влетворешя любопытства или 

сентиментальности; въ карти

нахъ звучатъ нежные красоч 

ные аккорды— и этого доволь

но. Онъ проводилъ лето обы

кновенно въ маленькомъ ме

стечке Спольнокъ на реке 

Тайсе, на востокъ отъ Пешта.

Тамъ онъ бродилъ среди ма- 

ленькихъ выбеленныхъ хатъ, 

лавокъ и лотковъ фруктовщи- 

ковъ. Лениво плетуц^еся волы 

со спящимъ въ телеге маль- 

чикомъ пастухомъ, черноглазыя 

девушки, идупця за водой, де- 

ревенск!я дети, валяюиияся по 

земле, старики, которые дремлютъ на дворе на солнце—вотъ обыкновенно 

единственныя живыя существа на его картинахъ. Песчаная деревенская пло

щадь застроена белыми низкими домиками; запряженная волами телега оста

навливается на улице, или почтарь скачетъ на усталой кляче. Подобно 

Менцелю, Петтенкофенъ изображаетъ деятельное, погруженное въ трудъ чело- 

вечество, простыхъ людей, и не думающихъ прервать свою работу въ угоду 

посетителямъ выставки. Отъ берлинскаго художника его отличаетъ только 

болышй лиризмъ натуры, нечто мечтательное, созерцательное, задумчивое. 

Менцель обостряетъ всякш сюжетъ до драматизма, любить движете, 

изображаетъ суетливую шумную толпу, которая топчется и теснится, проно

сится пестрой массой мимо театральныхъ подъездовъ, мимо оконъ cafes. 

Петтенкофенъ заглядываетъ къ мелкому ремесленнику, къ одинокой швее. Въ 

„Кузнице- Менцеля сыпятся искры и грохочутъ машины, но тишина и покой 

царятъ въ техъ сапожныхъ мастерскихъ и солнечныхъ мансардахъ, которыя 

посещаетъ Петтенкофенъ. Менцель любить мгновенное, трепещущую жизнь, 

Петтенкофенъ, наоборотъ,— покой, уединеже. У того все бодрствуютъ, думаютъ, 

говорятъ, у этого все зеваютъ или спятъ. Если Менцель изображаетъ дере- 

венскж возъ, то ямщикъ непременно щелкаетъ бичемъ, и слышенъ грохотъ 

телеги по ухабистой мостовой. У Петтенкофена телега спокойно стоитъ въ 

узкой улице, рабочж вкушаетъ обеденный отдыхъ, тяжелая духота виситъ въ 

воздухе. Менцель любилъ гримасы на лицахъ, Петтенкофенъ не стремился изо

бражать характеры, а довольствовался передачей простой жизни въ живопис-
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Петтенкофенъ: Венгерская гъзда.

ные моменты. Берлинецъ любилъ острыя эпиграммы, вЪнецъ склоненъ къ ме

ланхолическому раздумью. Картины Менцеля сверкаютъ, какъ ракеты, тонъ 

Петтенкофена изысканно благороденъ. Общаго между ними только то, что оба 

не имели последователей, не были вершинами берлинскаго и вЪнскаго искус

ства, а врезываются, какъ отдЪльныя каменныя глыбы въ художественную жизнь 

той и другой страны.

Въ Берлине и ВЪнЪ реалистическое движеше захватило только отдЪль- 

ныхъ художниковъ, на долю Мюнхена снова выпала задача создать школу. Bet 

направлешя современнаго искусства проявлялись тамъ наиболее ярко, все дви- 

жешя происходили съ наибольшей последовательностью. Боговъ и богинь Кор- 

нел1уса сменили сначала герои Пилоти, потомъ тирольсюе крестьяне Дефрег- 

гера, и при всемъ различш сюжетовъ есть нечто связующее все эти произве

дешя-—во всехъ нихъ на первомъ плане интересный сюжетъ, а живописность 

на второмъ. Основная же черта искусства 70-хъ годовъ—стремлеше къ живо* 

писности. Художники стали понимать, что способность острить и разсказывать 

повести,— а къ этому сводились крестьянсюя и монастырсюя сцены последо

вателей Грюцнера и Дефреггера,— не составляетъ достояшя однихъ только изо- 

бразительныхъ искусствъ; только техническое полуумЪше въ удобномъ союзе 

съ неразвитостью вкусовъ публики, создали эту повествовательную живопись. 

Художники поняли, что задача живописи не разсказывать, а изображать, воз

действуя на внешшя чувства—ибо только этимъ средствомъ она располагаешь. 

Этому понимашю способствовало возродившееся увлечете старыми мастерами.

Въ художественной промышленности, въ которой тоже до того царила 

безотрадная пустота, наступило после 1870 года большое оживлеше, вызванное
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пробуждежемъ нацюнальнаго 

самосознажя, а также и при- 

токомъ милл!ардовъ въ Гер- 

манш. Новая программа при

знавала въ искусств^ только 

„старогерманское" и „стиль

ное “. НЪмецкШ ренессансъ 

былъ раньше въ пренебрежена 

даже у ученыхъ; теперь его 

стали изучать и прославлять.

Любке занялся систематиче- 

скимъ изследоважемъ его,

Вольманъ писалъ о Гансе 

Гольбейне, Таузингъ о Дюрере,

Эйтельбергеръ основалъ ав- 

стржсюй промышленный музей,

Георгъ Гиртъ издалъ „Deut

sches Zimmer" и началъ изда

вать „Formenschatz “. Всюду 

стали прославлять нацюналь- 

ное искусство немецкаго ре

нессанса; патр!отическое само- 

сознан1е увидело въ немъ 

cnaceHie. Въ художественной 

промышленности объявлена 

была война скуке и сухости.
Душой движежя сделался Ло- Дин*: Возвращенк съ рынка.

ренцъ Гедонъ вместе съ двумя 

Зейцами, Францемъ и Рудоль-

фомъ. Его курчавые черные волосы, маленьюе огненные темные глаза, короткая 

борода, небрежная одежда и болышя, способныя ко всякой работе руки придавали 

ему самому видъ древне-германскаго каменотеса. Этой оригинальной внешности 

соответствовала его художественная манера. Все въ ней было своеобразно и про- 

проникнуто изощренностью чувствъ. Онъ былъ сынъ торговца древностями, съ дет

ства хорошо зналъ старыхъ мастеровъ, и шелъ по ихъ следамъ въ своей дея

тельности. Онъ не хотелъ ограничить себя однимъ родомъ искусства. Фасады до- 

мовъ и отделка комнатъ, таверны и устройство праздничныхъ процессш, ме

бель и парадныя кареты, статуи и орнаменты изъ камня, бронзы, дерева и железа, 

портретные бюсты изъ воска, глины и мрамора, модели для ювелирныхъ работъ, 

для кованныхъ решетокъ, украшешя для пароходовъ и каютъ—все эти разно- 

образныя работы изумительный художникъ исполнялъ съ одинаковой силой, 

отделывая каждую вещь капризно, фантастично, задорно и необычайно. Въ немъ 

художникъ странно сочетался съ коллекцюнеромъ. Передъ его домомъ на 

Nymphenburgsrasse, въ густо заросшемъ одичаломъ саду разложены были до 

самаго забора безчисленные каменные обломки средневековыхъ изваянш. Къ 

окнамъ прислонены были старыя заржавелый, изъ кованнаго железа, решетки, 

а въ самомъ доме собрано было множество драгоценныхъ художественныхъ пред

метовъ, мимо которыхъ еще за десять летъ до того художники прошли бы, не 

обращая внимажя. Но такъ какъ Гедонъ работалъ только до 40 летъ, то его 

продуктивное творчество свелось къ однимъ только попыткамъ и импровиза- 

шямъ, но вл1яже, оказанное имъ, было чрезвычайно сильно. Благодаря ему, во

О
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всехъ отрасляхъ художе

ственной промышленности 

стало преобладать стремле- 

Hie къ живописности. Без

детный буржуазный стиль 

сменился веселымъ ликова- 

HieMb красокъ. Устроенныя 

имъ карнавальныя процессш 

во вкусе ренессанса были 

очень знаменательнымъ эпи- 

зодомъ мюнхенской художе

ственной жизни и содей

ствовали даже тому, что въ 

дамскихъ туалетахъ сталъ 

проявляться более изыскан

ный вкусъ. Мюнхенская ху

дожественно* промышленная 

выставка 1876 года, для 

которой онъ соорудилъ у 

входа величественный пор- 

талъ изъ кусковъ старинной 

архитектуры, резьбы на де

реве и богатыхъ тканей, съ 

надписью „творежя нашихъ 

отцовъ", обозначаетъ собой 

вершину того движе^я въ 

немецкой художественной 

промышленности, которое 

Мейеръ: Курильщики. охватило всю Гермажю.
Хорошо известно, какое 

направлеже это движеже 

приняло черезъ несколько летъ. Подражаже немецкому ренессансу вскоре 

такъ же надоело, какъ прежде нравилось. Тогда сделанъ былъ шагъ даль

ше— отъ ренессанса къ барокко, а затемъ къ рококо. Въ настоящее время 

наступило после этой декоративной мажи некоторое отрезвлеже, после бурнаго 

увлече^я стилемъ пресыщенность, стремле^е къ простому и спокойному. Но 

все же это движеже несомненно содействовало развита вкуса и косвеннымъ 

образомъ принесло пользу и живописи.

Для комнатъ, въ которыхъ все, кроме быть можетъ самого хозяина, было 

выдержано въ строгомъ стиле, годились только картины, написанныя въ духе 

старыхъ мастеровъ. Произведежя искусства разсматривались тогда, какъ стиль

ная мебель; они должны были вполне подходить къ обстановке комнаты, и 

точно подражать „творежямъ нашихъ отцовъ*. Такимъ образомъ новое течеже 

въ художественной промышленности привело къ обновленному более тон

кому изучежю старыхъ мастеровъ. Мюнхенская „костюмная живопись" 70-хъ 

годовъ отличалась отъ таковой же во всей остальной Герман1и своей истинной 

художественностью и тонкимъ пониман!емъ колорита. Мюнхенсюе художники 

были знатоками искусства, гастрономами красокъ. Они не довольствовались 

Пилоти, а углублялись въ изученш старинныхъ мастеровъ, которыхъ очень 

чутко понимали, начинали смешивать на палитре мягк1я, пышныя, блестяиия 

краски и стали понимать все обаяже живописи. Подражая въ светло-тем-



РЕАЛИЗМЪ ВЪ ГЕРМАН1И. 383

ныхъ, завЪшанныхъ гобеленами 

мастерскихъ „малымъ масте- 

рамъ“, и подделывая также и 

украшающую ихъ картины 

ржавчину вЪковъ, они посте

пенно усвоили себе все ихъ 

техничесюе npieMbi и, углуб

ляясь въ детали, возродили 

искусство писать красками.

Ихъ картины въ сравнен!и съ 

прежними кажутся гастроно

мическими редкостями. Въ 

противоположность жанри- 

стамъ, они не считали преде- 

ломъ живописи одностороннюю 

способность изображать харак

теры, а придавали главное 

значеше художественно-живо

писному элементу въ картинахъ.

Они поняли, что существуешь 

нечто более высокое, чемъ 

обычный жанровый юморъ, и 

это открьте имело огромное 

значен!е. Анекдотическое остро- 

yMie сменилось чисто художе- 

ственнымъ юморомъ. До того 

живописцы высказывали идеи, 

теперь они стали писать пред

меты. Если всё-таки они про

должали изображать мантш 

кардиналовъ, трико и плащи, 

то все это не было выдуман- 

нымъ, а понималось какъ часть 

целаго, и было переходомъ къ 

изображешю въ живописи того, 

что взоръ художника виделъ 

въ действительности.

Сильный, здоровый, чутюй 

по всему живописному Дицъ 
(Diez), Викторъ Шеффель не

мецкой живописи, стоить во 

главе этой группы. Съ юности 

онъ былъ постояннымъ посе-

тителемъ кабинета гравюръ, где изучалъ Рембранта, Дюрера и Шен- 

гауера, ихъ офорты и гравюры на меди и на дереве, изображаются 

пирушки и бродягъ. По нимъ онъ писалъ своихъ мародеровъ, рыцарей гра

бителей, крестьянсше бунты, старогермансюя свадьбы и ярмарки. Его 

„Храмовой праздникъ" напоминаешь Бегама, „Веселая поездка верхомъ" Шен- 

гауера, „Засадам Дюрера, а ярмарки написаны по образцу Теньерсовскихъ картинъ. 

Эпоху отъ Дюрера и Гольбейна до Рубенса, Рембрандта, Вувермана и Броуера 

Дицъ изучилъ, какъ историкъ искусства, а иногда, какъ напр, въ „Пикнике въ

6 *

Ф. А. Каульбахы Дгъвушка съ лютней.
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лесу-, онъ обнаруживаешь 

знан!е даже XVIII века. Его

картины неподражаемы по тон

кости тона и могли бы висеть 

въ Пинакотек^ рядомъ съ его 

фламандскими образцами, ни

чего не теряя отъ такого со

седства.

Въ Гарбургергь (Harburger), 

остроумномъ рисовальщике изъ 

„Fliegende Blatter", общепри- 

знанномъ властелине въ цар

стве шляпъ съ опущенными 

полями, старыхъ кувшиновъ и 

дельфтскихътрубокъ, воскресла 

частица г$н1я Броуера или 

Остальда. Так1я картины, какъ 

„ДеревенскШ докторъ-, „Игро

ки въ карты*, „Бабушка-, „У 

тихаго очага-, „Въ большомъ 

кресле-, „Добродушные- и т. 

д.— великолепные образцы гол

ландской манеры. Оне напи

саны вдумчиво, въ благород- 

номъ тоне, съ глубокими тон

кими светотенями, блестящей 

легкой манерой.*7ieem?^(Loefftz) 

въ своей первой картине „Ску

пость и любовь-— Квентинъ 

Массисъ redivivus; потомъ онъ 

поочередно подражалъ сначала 

Гольбейну, потомъ ванъ-Дейку 

и, подобно Дицу, имелъ боль

шое вл1яше на молодое поко

лете своей преподавательской 

деятельностью. Клаусъ Мейеръ 
(Klaus Meyer), написавш!й въ 

1883 году „Школу шитья 

въ монастыре-, —  одинъ изъ 

самыхъ известныхъ молодыхъ 

мюнхенскихъ художниковъ. За

слуга его въ томъ, что, изу

чая Питера де-Гуга и дельфт- 

скаго мастера ванъ-деръ-Меера, 

онъ сталъ писать съ большимъ 

разнообраз1емъ оттенковъ. Въ 

задней стене комнаты окна, задернутые тонкими занавесками; оттуда вли

вается теплый спокойный дневной светъ и сверкаешь на чисто вымытомъ 

полу, на блестящихъ столахъ, на белыхъ страницахъ книгъ, на светлыхъ и 

темныхъ волосахъ детскихъ головокъ, окружая ихъ золотымъ аяжемъ. Дру

гой лучъ солнца проникаетъ въ щель неплотно притворенной двери и дрожитъ

Ф. А. Каульбахъ: Горожанка.
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узкой светлой полоской на 

полу. Интимное изображен!е 

спокойныхъ сценъ простой 

жизни, чисто живописное 

изображете интимныхъ, ти- 

хихъ происшеств!й заменило 

жанровые пересказы разныхъ 

приключенШ. Старые люди 

съ кружкой пива и глиня

ной трубкой, служанки, за
нятый чисткой картофеля въ 

кухне, ученики въ монасты- 

ряхъ, сидящ!е за книгами 

въ библютеке, курильщики, 

пьяницы, игроки въ кости,—  

вотъ молчаливыя, спокойно 

пассивныя фигуры его пззд- 

нейшихъ картинъ. Мягко 

падающш въ комнату сол

нечный светъ озаряетъ ихъ.

Легюе облака табачнаго 

дыма носятся въ воздухе.

Все уютно, отрадно, окру

жено атмосферой живопис

ности, пр!ятной теплоты, 

поэтическаго обаяжя. Че- 

резъ сто летъ его картины 

будутъ продаваться, какъ 

прекрасныя подлинныя про- 

изведежя старыхъ голландцевъ. Гольмбергъ (Holmberg) историкъ кардиналовъ. 

Въ глубине комнаты окно, составленное изъ круглыхъ выпуклыхъ распис- 

ныхъ стеколъ. Мягкш масляный светъ озаряетъ богатую утварь, драго

ценности, ящики и гобелены; среди всего этого выставлены на показъ взятыя 

изъ богатой коллекцш художника белыя атласныя дамсюя платья покроя 

1640 года, лиловыя и пурпурныя одежды кардиналовъ— вместе съ соответ

ствующими натурщиками.

Фрицъ Августъ Каульбахъ (Friz August Kaulbach) наиболее характерный 

представитель этой группы, самый разносторонне подражатель старыхъ мастеровъ. 

Онъ не принадлежитъ къ спешалистамъ, которые сосредоточиваются на односто- 

роннемъ подражанж 'фламандцамъ или голландцамъ, а подобно старому Дит- 

рици, надевалъ то ту, то другую маску и всегда— уподобляясь то Гольбейну, 

то Карло Дольчи, то ванъ Дейку или Ватто, проявлялъ одинаковую грашю 

и блескъ.

Когда вошелъ въ моду немецкш ренессансъ, онъ писалъ въ духе 

ренессанса невинныя жанровыя картины k 1а Бейшлагъ — сцены семейнаго 

счастья — но не такъ банально, к^къ Бейшлагъ; въ ого утонченномъ по- 

этичномъ колорите больше очароважя. Особенный успехъ имели его отдель- 

ныя фигуры: нюренбергсюя дочери патришевъ и знатныя дамы въ старо- 

германскихъ беретахъ, темныхъ бархатныхъ платьяхъ съ длинными косами 

к 1а Гретхенъ. Оне то поднимали глаза, то опускали ихъ, то складывали руки, 

то держали въ рукахъ блестяцце кубки съ крышками. Иногда эти отдельныя

* * 0

Ленбахъ: Собственный портретъ.
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фигуры были портретами; 

тогда оне превращались въ 

„дамъ въ старо-германскомъ 

костюме", и Каульбахъ пи

салъ черные береты, вуали 

и жемчужный сетки, желто- 

зеленые шелковые рукава 

съ пуфами, плюшевую от

делку темныхъ платьевъ и 

красныя „сумочки к la Gret- 

chen въ старо-германскомъ 

вкусе, удовлетворяя вполне 

вкусамъ своихъ заказчиковъ. 

Иногда Каульбаховсюя дамы 

держатъ въ рукахъ лютню 

и стоятъ среди весенняго 

пейзажа около ручейка или 

серебристой березы —  такъ 

писалъ Стевенсъ за 10 летъ 

до Каульбаха. Фрицъ Августъ 

Каульбахъ занималъ тогда 

въ Гермажи такое же место, 

какъ въ Бельпи Флорентъ 

Виллемсъ— только у Кауль

баха больше мягкости. А съ 
Ленбахъ: Императоръ Вильгельмъ. течежемъ времени онъ по-

знакомилъ публику съ мно- 

жествомъ другихъ старыхъ 

и новыхъ мастеровъ, которымъ подражалъ съ большимъ художественнымъ по- 

ниман!емъ. Въ его „Майскомъ дне* очень искусно возсоздана пастораль

ная сцена & 1а Ватто. „Св. Сищшя" обаятельная картина, напоминающая Карло 

Дольчи и Габр1эля Макса. „Pi6ta14 составлена „изъ лучшихъ фигуръ Микель 

Анжело, фра Бартоломео и Тирана" —  по рецепту Жерара де Переса. Въ про- 

межуткахъ онъ писалъ болезненныхъ, похожихъ на цветки, девушекъ 2l 1а 

Габр1эль Максъ, хорошенькихъ ангелочковъ во вкусе Тома, детей въ костю- 

махъ пьерро к 1а Воллонъ, маленыое пейзажи во вкусе Гэнсборо. Для по

стройки своего дворца, онъ не составлялъ самъ новаго плана, а пользовался 

существующими образцами. Онъ просто выбиралъ изъ всехъ формъ самыя 

изящныя, кокетливыя, изысканныя, бралъ у всехъ самое красивое и составилъ 

такимъ образомъ изящный букетъ. Въ своихъ женскихъ портретахъ, которымъ 

онъ обязанъ лучшими успехами последнихъ летъ, онъ занялъ место между ванъ 

Дейкомъ и англшскими художниками. Конечно, нечего сравнивать его съ ху- 

дожникомъ столь полнымъ „шика", какъ Саржентъ, но для Герман1и его 

портреты были достаточно утонченными; въ нихъ есть пикантная Каульбахов- 

ская болезненность, и очень нравившшся публике odeur de femme. Въ 

„Schiitzenliesl" онъ сделалъ смелую экскурсш въ область народной жизни и 

картина его столь грац!озна, что могла быть написана Пилькгейномъ. Въ целомъ 

ряде очень хорошихъ карикатуръ онъ даже проявилъ самостоятельность. Истор1*я 

искусства велика, а такъ какъ Августъ Каульбахъ отлично ее знаетъ, то онъ навер

ное напишетъ еще много занимательныхъ и грацюзныхъ вещей, „если воображеже 

его будетъ попрежнему блуждать среди различныхъ формъ, созданныхъ искусствомъ
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всЪхъ временъ* какъ Gazette 

des Beaux Arts говорила о 

немъ по поводу вЪнской все- 

м1рной выставки 1878 года.

Но все-таки историки 

будущихъ столЪтш найдутъ 

мало новизны во всЪхъ этихъ 

картинахъ. „Быть масте- 

ромъ“,говорилъ В. Бюргеръ,

„значить ни на кого не по

ходить-. А это все были 

произведешя живописцевъ, 

которые гораздо громче про

возглашали догматъ о непо

грешимости всеобъемляю- 

щаго эклектизма, чЪмъ Ка- 

раччи въ извЪстномъ со- 

нетЬ. Bet эти художники 

талантливые подражатели, и 

принадлежность ихъ къ XIX 

вЪку можно будетъ впослЪд- 

ствш установить только по 

обозначешю годовъ на ихъ 

картинахъ. Они были возро

дившимися старыми масте

рами, и не обогатили исторш 

искусства ничЪмъ новымъ.

Но все же, такъ какъ они 

заменили поверхностное по- 

дражаше очень хорошимъ * 

интимнымъ возеоздашемъ, 

то этимъ значительно по

двинули впередъ искусство 

XIX вЪка.

Каждый изъ нихъ способствовалъ работой всей своей жизни возрождешю 

въ Германш забытаго, благодаря Винкельману и Карстенсу, искусства писать 

красками. Въ этомъ отношен!и ихъ произведешя очень важные пункты на вели- 

комъ пути искусства. Систематическимъ подражашемъ лучшимъ старымъ масте- 

рамъ мюнхенская живопись въ сравнительно короткое время снова обрЪла давно 

утраченное понимаше красокъ и художественности исполнешя. Въ туманную даль 

отошли уже времена, когда особенность нЪмецкаго искусства заключалась въ богат- 

ствЪ идей, отсутствш колорита и слабой техник^, и когда авторитетные эсте

тики ставили это въ заслугу художникамъ. Отъ подобныхъ взглядовъ искус

ство вполнЪ освободилось; десять лЪтъ оно трудилось надъ искоренен!емъ 

своихъ недостатковъ. Одержанная имъ победа утешительна, велика и знамена

тельна, и лишь этотъ послЪдшй возвратъ къ старымъ мастерамъ могъ стать 

мостомъ къ новому понимашю искусства.

Въ тЬхъ именно художникахъ, которые въ живописи ушли далЪе всЪхъ 

и овладели вполн'Ь умЪньемъ старыхъ мастеровъ, проснулось сознан!е, что 

предЪлъ достигнуть. Техническихъ знашй у нихъ уже было достаточно для того, 

чтобы трактовать въ духЪ тЬхъ же старыхъ мастеровъ сюжеты изъ современ-

Ленбахъ: Бисмаркъ.
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Рамбергъ: Послтъ обтьда.

ной жизни, и не писать уже, какъ прежде, кропотливо составленныхъ жанро- 

выхъ картинъ, а создавать настоящую живопись. Въ Германш, какъ и во Фран

ки, выступила группа реалистовъ, которые начали стремиться къ правде съ 

научною строгостью и безъ всякихъ постороннихъ жанровыхъ прикрасъ.

Фрапцъ Ленбахъ (Franz Lenbach), величайте изъ последователей ста

рыхъ мастеровъ, очень тесно и многозначительно связанъ несколькими своими 

юношескими произведешями съ этими стремле^ями въ современномъ искусстве.

Въ немъ привыкли видеть только портретиста, и ему справедливо по

клоняются, какъ величайшему изъ немецкихъ портретистовъ. Потомство должно 

будетъ благодарить боговъ за то, что именно онъ родился очень своевременно, 

такъ что зрелость его таланта совпала съ величайшей эпохой XIX века. Порт

ретная галлерея Ленбаха— написанный кистью героическ!й эпосъ нашего века. 

Онъ писалъ портреты самыхъ могущественныхъ политическихъ деятелей, вели- 

чайшихъ завоевателей и властителей въ области науки и искусства. И все-же 

эта галлерея не имела бы никакой цены для потомства, если бы Ленбахъ не 

обладалъ качествомъ, котораго не имели, ни одинъ изъ его непосредственныхъ 

предшеств^нниковъ: онъ свято чтилъ природу и правду, Въ его время розовый 

колоритъ, слащавая улыбка и идеализированный рисунокъ были неотъемлимой 

принадлежностью каждаго портрета; Винтергальтеръ писалъ великихъ людей 

не такими, каковы они въ действительности, но делая ихъ красивее по 

своему вкусу, —  забывая, что Богъ, какъ нельзя более умеетъ наделять 

великихъ людей подобающими имъ лицами. Ленбахъ же выступилъ съ порт

ретами, отличавшимися смелой и резкой правдивостью. Уже это одно было 

подвигомъ, на который способна только очень самобытная натура. Чтобы
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иметь усп^хъ въ обществ^, портретистъ долженъ, кроме художественнаго та

ланта, обладать особымъ сочеташемъ разнообразныхъ способностей. Ленбахъ имЪлъ 

не только сильную руку и зорюй глазъ, а еще кроме того языкъ и локти, и это ста

вило его hors concours. Столь же грубый, какъ и любезный, полумужикъ, полу- 

придворный, велиюй художникъ и искусный faiseur, онъ достигъ того, что не 

удавалось тысяче другихъ художниковъ—онъ съумелъ привить обществу свой 

вкусъ, заменить прежнихъ улыбающихся автоматовъ настоящими, сильными людь

ми. Въ противоположность работамъ прежнихъ портретистовъ, портреты Ленбаха 

отмечены пантеизмомъ и преклонешемъ передъ природой.

Огромное значеже Ленбаха заключается еще въ томъ, что велич!е его 

лишь въ незначительной степени зависитъ отъ его чисто-художественныхъ 

качествъ; оно гораздо более обусловлено темъ, что, будучи чрезвычайно умнымъ 

человекомъ, онъ понималъ умъ и душу другихъ людей. Портретная живопись 

требуетъ не только художественнаго таланта, а прежде всего психологическаго 

понимашя изображаемыхъ лицъ. Ни одинъ художникъ не можетъ, по словамъ 

Лессинга, изобразить ббльшую высоту духа, чемъ его собственная. А недо- 

статокъ многихъ портретистовъ заключается именно въ томъ, что ихъ художе

ственный талантъ не равняется ихъ интеллектуальному развитш. Ленбаховскж 

портретъ Бисмарка относится къ портрету Антона фонъ-Вернера, какъ толко- 

ваше Гете Геномъ къ толкован!ямъ Дюнцера. Конечно, объяснеше Ленбахов- 

скихъ портретовъ Бисмарка родствомъ душъ— пустая фраза. Дефицитъ все-же 

остается, но съ техъ поръ какъ существуютъ портреты Ленбаха, выяснилось, что 

дефицитъ этотъ можетъ быть гораздо меньшимъ, чемъ у другихъ портрети

стовъ Бисмарка. „Хорошо понимать натуру", говорить Торэ, „главное качество
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портретиста". Этотъ даръ психологическаго провиде^я и сдЪлалъ Ленбаха при- 

званнымъ историкомъ великой эпохи, протоколистомъ могущественной эры. 

Ленбахъ превосходить въ этомъ отношешй большинство лучшихъ портрети- 

стовъ другихъ странъ. Какимъ превосходнымъ, но вместе съ тЪмъ однообраз- 

нымъ и трив!альнымъ художникомъ кажется Боннк на ряду съ нимъ. Портреты 

Боннк перестаютъ нравиться, если ихъ видеть въ большемъ количестве. Въ 

отдельности каждый поражаетъ своей мощной пластичностью, но если видеть 

ихъ нисколько подрядъ, то кажется что у всЪхъ одинаковая пластичность, 

одна и та же поза, и даже платье сшито у одного и того же портного. Лен- 

баху нетъ надобности выяснять характеры при помощи такихъ вспомогатель- 

ныхъ подробностей, какими любилъ пользоваться Бонна. Онъ пишетъ только 

глаза, и, конечно, также всю голову, но съ такой психологической углублен

ностью, какая у теперешнихъ живописцевъ встречается только у одного 

Уотса. Въ голове горятъ глаза и пронизываютъ своимъ огнемъ зрителя. 

То, что вокругъ глазъ, самое лицо, более или менее, и чаще менее вы

писано, а более отдаленное, платье и руки, менее или почти совсемъ не 

выписаны. Все это Ленбахъ выдерживаетъ въ нейтральномъ тоне, скрадываю- 

щемъ незаконченность своей эскизностью и яркой субъективностью. Ленбахъ— 

полная противоположность старыхъ мастеровъ. Гольбейнъ, даже Рубенсъ, кото

рый на все остальное накладывалъ отпечатокъ своей индивидуальности, тща

тельно воспроизводили въ портретахъ все существую1щя въ действительности 

подробности. Они какъ бы возсоздавали документы действительной жизни и 

предоставляли зрителю понимать изображенное каждому по своему. Ленбахъ, 

менее объективный въ своемъ творчестве, менее подчиняется сюжету, подчерки

ваете одно, пропускаетъ другое и такимъ образомъ въ лице показываетъ душу— 

такъ, какъ онъ ее понимаетъ. Можно спорить о томъ, какой изъ этихъ двухъ 

манеръ следуетъ отдать предпочтеше; несомненно только то, что Ленбахъ 

заставилъ Mipb глядеть отныне на великихъ людей его глазами. Онъ создалъ 

ихъ обликъ,— и такими, какъ онъ ихъ представилъ, они будутъ жить для по

томства. Никто не умеетъ схватывать и закреплять мимолетный моментъ на 

портрете такъ,. какъ Ленбахъ, никто такъ резко не избегалъ всякаго иде- 

ализированнаго прославлешя, такъ же, какъ и расплывчатой типичности лицъ. 

Онъ пользуется услугами фотографш, но только въ такой степени, какъ Мольеръ 

советами своей экономки. Фотограф1я нужна ему для того, чтобы съ поражающей 

непосредственностью передать впечатлеше мгновеннаго въ портретахъ. TaKie 

портреты, какъ „ Король Людвигъ I, Гладстонъ, Мингетти, епископъ Штрос- 

майръ, князь Лихтенштейну Рихардъ Вагнеръ, Францъ Листъ, Поль Гейзе, 

Вильгельмъ Бушъ, Швиндтъ, Семперъ, Липгардъ, Морелли* и мног. друг.— 

безподобныя изображешя сложныхъ характеровъ. Некоторые изъ его бисмар- 

ковскихъ портретовъ, такъ же, какъ портреты стараго императора Вильгельма, 

принадлежать къ числу величайшихъ произведешй портретной живописи XIX 

века. Тамъ— несокрушимая сила, жилище, которое построилъ себе самый мощ

ный духъ XIX века, здесь — велич!е уже на половину ушедшаго отъ земнаго 

старца, лицо котораго просветлено выражешемъ тихой грусти, какъ светомъ 

последняго вечерняго луча. Въ этихъ портретахъ Ленбахъ настоящж чародей, 

6vocateur d'ames, какъ назвалъ его одинъ французскш критикъ.

Слава портретиста затмила воспомина^е о томъ, что въ начале своей 

деятельности Ленбахъ былъ въ немецкой живописи однимъ изъ первыхъ на

чинателей реалистическаго движешя, къ которому онъ самъ относится теперь 

очень сдержанно и гордо. Однимъ изъ такихъ произведешй, имевшихъ для 

Герман1и такое же значеше, какъ для Франщи первыя работы Курбе, былъ
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известный „Пастушекъ" въ галлерее 

Шака: въ знойный лЪтнж римскШ день 

мальчикъ лежитъ, вытянувшись на 

спине, въ высокой, цветущей тра

ве, и глядитъ вверхъ, въ пыльный 

воздухъ, где носятся бабочки и стре

козы. Такой свободный, смелый, отре

шенный отъ всехъ традицж, обнажен

ный реализмъ въ изображенж дей

ствительности казался въ 1856 году 

въ Германш чЪмъ-то совершенно но- 

вымъ и страннымъ. Никогда раньше 

действительность не была представлена 

съ такой безусловной правдой. Смуг

лый мальчикъ лежалъ, какъ живой; въ 

св^те знойнаго полуденнаго солнца 

пластично выступали формы тела и 

голыя загорелыя ноги, покрытыя тем

ной корой отъ лежажя на болотистой 

сырой земле. Другая картина на вы

ставке 1858 г. „Крестьяне, спасающ1еся 

отъ непогоды" вызвала целую бурю 

негодовашя своимъ „трив1альнымъ ре- 

ализмомъ". Каждая фигура написана 

была съ натуры съ грубой и резкой

правдивостью, и въ картине не было никакого анекдотическаго содержашя.

Начиная съ 60-хъ годовъ, Курбе сталъ оказывать непосредственное 

влiянie на немецкихъ художниковъ. Викторъ Мюллеръ (Victor Muller) воспри

няла еще работая въ мастерской Кутюра, некоторыя идеи орнанскаго 

мастера, и, поселившись въ Мюнхене въ 1863 году, познакомилъ тамошнихъ 

художниковъ съ произведенгями великаго француза. Въ выборе сюжетовъ онъ 

не следовалъ Курбе. „Человекъ, котораго на лоне ночи сонъ убаюкиваетъ 

звуками скрипки", Венера и Адонисъ, Геро и Леандръ, Гамлетъ на кладбище, 

Тангейзеръ и Венера, Фаустъ на прогулке, Ромео и Юл1я, Oфeлiя у пруда— 

вотъ назвашя его главнейшихъ картинъ. Но какъ далеки оне отъ безкровной 

пустой живописи школы Кутюра. Чистый романтикъ въ своихъ сюжетахъ, 

Мюллеръ трактовалъ ихъ съ резкостью реалиста, въ которомъ не осталось 

и следа академической школьной пыли. Жажда жизни и красокъ, сочность и 

сила, гордое презрен!е пустого паеоса и фальши, настояиия человечесшя лица, 

страстные, диюе, живые люди, смелое отрешеше отъ всехъ традицюнныхъ пра- 

вилъ композицЫ, и правдивость колорита, которая должна была казаться 

чемъ-то удивительно новымъ среди тогдашней общей погони за эффектами— 

вотъ главныя отличительныя черты картинъ Виктора Мюллера. Цветущая 

нагота его „Лесной нимфы" такъ же возмутила въ 1863 году мюнхенскую 

публику, какъ въ то-же время въ Париже женсюя тела Курбе. Въ те немно- 

rie годы, которые ему еще оставалось жить, онъ писалъ портреты, поражаю- 

iuie своеобразной уверенностью руки, собакъ, пейзажи, пламенеюице огнен

ными красками, отдельныя фигуры рыжихъ вакханокъ и смеющихся цветоч- 

ницъ, умирающихъ стариковъ и прелестныхъ девушекъ. Чемъ более онъ 

приближался къ смерти, темъ больше въ немъ было творческой силы. Самые 

странные замыслы приходили ему въ голову. Онъ рисовалъ и писалъ безъ
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устали наброски, разработка 

которыхъ заняла-бы целые го

ды. „Мне кажется, что я архи

текторы которому заказана 

постройка большого здашя, но 

я не могу ничего сделать—я 

умираю

Его вл1яже на молодыхъ 

художниковъ продолжалось и 

после его смерти. Какъ впо- 

следствш Гансъ Тома былъ 

въ области сказочныхъ сюже- 

товъ продолжателемъ велика- 

го франкфуртскаго художника, 

такъ Вильгельмъ Лейбль (Wil

helm Leibl) выполнилъ реали

стическую программу Мюллера.

Вильгельмъ Лейбль ро

дился 23-го Октября 1844 года 

въ Кельне и былъ сыномъ та- 

мошняго соборнаго капельмей

стера. Въ Мюнхене онъ всту- 

пилъ въ мастерскую Артура 

фонъ Рамберга, несправедливо 

забытаго въ настоящее время 

художника, который и своими 

собственными произведен1ями, 

и своей преподавательской 

деятельностью оказалъ более 

благотворное вл!яше на моло- 

Лейбль: Въ церкви. дую мюнхенскую школу, чемъ

Пилоти. Рамбергъ былъ вполне 

человекомъ своего времени. 

Онъ искренно хотелъ порвать оковы традицш, которыя опутывали его поко

лете, и пойти на встречу жизни. Онъ былъ аристократическимъ дэнди. 

Началъ онъ со сказочныхъ сюжетовъ, а вскоре после своего переселен!я 

въ Мюнхенъ написалъ рядъ картинъ изъ современной жизни: крестьянки 

изъ Дашау въ воскресный день, Возвращеше изъ маскарада, Прогулка съ гувер- 

неромъ, Встреча на озере, Приглашеше кататься на лодке и др. Все эти кар

тины кажутся очень благородными, воздушными и грац!озными на фоне тогдашней 

живописи. Въ то время какъ друНе считали, что изъ всей современной одежды 

въ живописи можно изображать только крестьянсюя куртки, Рамбергъ сталъ 

писать элегантные дамсме костюмы нашего времени. Друпе художники выду

мывали безъ конца неуклюж1е жанровые эпизоды, онъ же создавалъ песни безъ 

словъ, благородно сдержанныя, аристократичныя и нежныя. Рудольфъ Гиртъ, 

который возбудилъ общее вниман1е своимъ „Сборомъ хмеля44, Альбертъ Кел- 

леръ, изысканный живописецъ high life’a, Карлъ Гейдеръ, правдивый энергич

ный мастеръ мелкой кисти въ духе старыхъ живописцевъ, и Вильгельмъ Лейбль 

вышли изъ его школы, а не изъ школы Пилоти.

Отъ исторической живописи молодой кельнскш художникъ былъ такимъ 

образомъ избавленъ съ самаго начала; заниматься жанровымъ сочинитель-
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ствомъ ему то-же не пред

ставлялось надобности, по

тому все въ немъ пред

назначало его для живописи.

Вильгельмъ Лейбль былъ 

въ то время красивымъ чело- 

вЪкомъ съ мощнымъ гЬло- 

сложешемъ и блестящими 

карими глазами. Онъ былъ 

воплощен1емъ реализма: не 

высокШ, но очень сильный, 

почти какъ вьючное живот

ное, съ широкой грудью, 

высокими плечами и бы- 

чачьимъ затылкомъ. У него 

были толстыя руки и широ- 

юя ноги. Онъ ходилъ тяже

лыми сильными шагами, де- 

лалъ руками широк1я, тре- 

буюьщя много простора дви- 

жешя. Онъ не им^лъ пла

менной души, какъ Курбе, 

былъ бол^е осмотрителенъ, 

трезвъ и прозаиченъ, но у 

него было некоторое сход

ство съ Курбе какъ по 

внешности, такъ и по худо

жественной организации гла

за и руки. „Это была-, 

писалъ про него одинъ французсюй критикъ, „одна изъ натуръ, предназначен- 

ныхъ для работы кистью, какъ у насъ Курбе*. Так1е люди творятъ чудеса въ 

живописи.

Уже первая его картина, выставленная въ 1869 году и представлявшая 

двухъ его товарищей, Рудольфа Гирта и Гейдера, разсматривающихъ гравюру, 

поражала мягкой сочно-золотистой гармон!ей; она далеко превосходила все про- 

изведешя обычной жанровой живописи и напоминала благородное творчество 

голландца Михаила Свертса. Вторая картина, портретъ г-жи Гедонъ, произвела 

сильное впечатлен!е даже въ Париже, своей рембрантовской красотой тона. 

За нее ему дали въ 1870 году въ Париже золотую медаль —  за годъ до того 

въ Мюнхене ему не решились дать медали, такъ какъ онъ еще былъ тогда 

ученикомъ академ!и. 1869 годъ былъ очень знаменательнымъ въ жизни Лейбля. 

На мюнхенской выставке этого года онъ имелъ случай более чемъ когда- 

либо понять значен1е французской живописи. Тамъ было выставлено более 

450 картинъ, и среди нихъ было лишь очень немного произведен^ зализан

ной условной исторической живописи. Были на выставке картины Тройона 

Милле и Коро. Курбе, произведешямъ котораго комитетъ отвелъ целую залу, 

былъ героемъ выставки и возбуждалъ безконечные споры. Мнен1я резко расходи

лись. Въ офиц1альныхъ кругахъ орнанскш мастеръ встреченъ былъ такимъ-же 

взрывомъ негодовашя, какъ и во Франц1и. Для Лейбля онъ былъ идеаломъ, 

которому онъ изумлялся и поклонялся. Глаза его аяли, когда онъ сиделъ 

противъ него въ „Deutsches Haus“ и за невозможностью объясняться другимъ
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способомъ, выражаль свое бла- 

гоговен!е темъ, что постоянно 

чокался съ нимъ: Prosit Курбе—  

Prosit Лейбль. Онъ распра- 

влялъ Mory4ie члены, становился 

въ вызывающгя атлетичесюя 

позы, чтобы, если представит

ся случай, доказать на деле, 

въ кровавой драк% свою лю

бовь къ великому французу. 

Какой жалкой и лживой каза

лась вся школа Пилоти съ ея 

розоватымъ безвкуаемъ, ея 

условными яркими палитро- 

выми тонами въ сравненш со 

строгой правдивостью и мастер

ской кистью Курбе. Въ томъ 

же году Лейбль поЪхалъ въ 

Парижъ; поездка состоялась 

благодаря тому, что герцогъ 

Таше - де-ла - Пажри заказалъ 

ему портретъ. Въ Париже онъ 

написалъ „Кокотку “— портретъ

__ толстой француженки, которая
Лейбль: Курилыцикъ. ,

^  сидитъ на диване и задумчиво

следить за дымомъ, выходя- 

щимъ изъ ея глиняной труб

ки. Картина могла бы быть подписана именемъ Курбе,— столько въ ней 

мощнаго реализма, такая сила сказалась въ широкой сочной манере ху

дожника. Лейбль съ гордостью разсказывалъ, что Курбе одобрительно хлоп- 

нулъ его по плечу во время работы и сказалъ: „вамъ следуетъ остаться 

въ Париже-. Объявлеше войны сократило пребываше Лейбля въ Париже, но 

хотя онъ пробылъ тамъ всего девять месяцевъ, этого оказалось достаточнымъ, 

чтобы дать на всю жизнь твердое направлеше его стремлешямъ. Лейбль сде

лался апостоломъ Курбе въ Германш, а въ образе жизни сталъ немецкимъ 

Милле. Онъ переселился, вернувшись въ Бавардо, въ Гразольфингенъ въ 1872 

году, потомъ переехалъ въ Шендорфъ у Амерзэ, потомъ въ Берблингъ близь 

Айблинга, а въ 1884 году поселился въ самомъ Айблинге, сталъ жить кресть- 

яниномъ и писалъ, подобно Милле, картины изъ крестьянской жизни.

Поэзш, библейскаго духа и торжественнаго эпическаго тона, которымъ 

отмечено творчество Милле, не следуетъ искать въ живописи Лейбля. Духъ 

Милле, обращенъ на великое и геройское. Сущность его стиля— рембрандтов

ское чувство простора, величавость линж, упрощенность, тонкое умеше 

отвлечься отъ анекдотично-второстепеннаго въ формахъ. Верхъ блаженства 

для Лейбля— углубляться съ упоешемъ въ тысячу мелочей природы. Онъ съ 

восторгомъ пишетъ изрытыя морщинами озабоченныя лица старыхъ крестья- 

нокъ,или краснощекихъ молодыхъ девушекъ, аяющихъ во всей своей деревен

ской свежести, ихъ пестрыя платья, въ которыхъ можно ясно различить 

и матердо, и узоръ ткани, шелковыя косынки въ крупныхъ цветахъ, шерохо- 

ватыя суконныя куртки и тяжелые, подбитые гвоздями сапоги. Онъ относится 

къ Милле, какъ Гольбейнъ къ Микель Анжело.
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Нельзя также назвать 

Лейбля интимнымъ живо- 

писцемъ въ томъ смысле, 

какъ это определен1е при

менимо къ современнымъ 

живописцамъ скандинав

ски мъ. Въ творчестве Вигго 

1огансена самъ художникъ 

изчезаетъ. Его произведен!я 

кажутся не картинами, а 

моментами действительно

сти, воспоминашемъ о чемъ- 

то близкомъ и миломъ. Это 

изображеше пережитаго и 

воспринятаго глазами, а не 

сотвореннаго волей. Его 

фигуры —  точно внезапный 

видъ людей, къ которымъ 

мы заглянули въ домъ не

взначай, подобно тому какъ 

можно, оставаясь невидимымъ, заглянуть ночью черезъ окно въ освещенныя 

комнаты. Картина не вызываетъ желашя похвалить художника, а скорее желаше 

сидеть самому въ этой уютной теплой, пропитанной табачнымъ дымомъ комнате, 

вдыхать тонюй паръ, который поднимается изъ чайнаго котелка, слушать, какъ 

закипаетъ вода и тихонько напеваетъ свою песенку на тлеющихъ угольяХъ. Въ 

картинахъ Лейбля всегда чувствуется личность живописца. Оне не заражаютъ 

своимъ настроешемъ, не располагаютъ къ мечтамъ и не трогаютъ, а заставля- 

ютъ прежде всего думать о томъ, сколько нужно было поразительнаго умешя 

и невероятнаго терпешя, чтобы написать ихъ. Чувствуется, что при всей своей 

фотографической точности, художникъ самъ старается не столько уловить 

поэтичность сцены и мгновенную прелесть свежаго впечатлешя, какъ щеголь

нуть известными эффектами своей техники. Газеты, въ которыхъ даже иногда 

можно прочесть кусочекъ передовой статьи, а также глинянные сосуды, бутылки 

и рюмки играютъ такую же роль въ его картинахъ, какъ окованные медью 

ларцы, притягиваюцие къ себе солнечные лучи опрокинутыя кресла, ковры и 

глобусы въ школе Пилоти.

Вильгельмъ Лейбль, какъ и Курбе, хорошш работникъ, свежая, энер

гичная, здоровая натура, матер1алистъ, иногда сухой и прозаичный. Пи

сать картины было для него чемъ-то столь же естественнымъ, какъ для 

людей ходить и дышать. Онъ идетъ своимъ путемъ, какъ волъ съ плугомъ, 

спокойно, не утомляясь, безъ всякой нервности и безъ поэтическихъ поры- 

вовъ. Онъ следуетъ своему инстинкту и пишетъ мускулистой рукой то, что 

радуетъ его взоръ и кисть. Въ сравненш съ нервными, порывистыми со

временными художниками онъ кажется средневековымъ монахомъ, который, не 

считая часовъ, дней и летъ, спокойно сидитъ въ своей келье и украшаетъ 

страницы своего молитвенника искусными мижатюрами, съ темъ, чтобы подпи

савши amen finis, спокойно почить. Но онъ обладалъ также умешемъ этихъ 

старинныхъ художниковъ и такъ же, какъ они, безгранично чтилъ природу. Онъ 

былъ величайшимъ maitre-peintre Германш XIX века, и въ этомъ отношенш 

его появле^е имело большое значеше для немецкаго искусства.

Еще Дефреггеръ разсматривалъ крестьянскую жизнь исключительно съ
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повествовательной и анекдотической стороны. Лейбль положилъ конецъ по

вествовательной живописи. У него было достаточно уменья, чтобы сделать 

художественно интереснымъ даже самый „пустой сюжетъ-. Во избежан!е вся- 

каго шаржа и распределеннаго по ролямъ выражен!я чувствъ, онъ выбиралъ 

для своихъ картинъ наименее волнующ!я занят!я; крестьяне читаютъ газету, 

сидятъ въ церкви или осматриваютъ ружья. Онъ тщательно избегалъ малей- 

шаго движежя въ фигурахъ. Все его предшественники были беллетристами, 

Лейбль былъ только живописцемъ. Содержан1е становится безразличнымъ —  

художникъ изображаетъ простыя сцены будничной жизни; вся красота заклю

чается въ исполнены. Слова безсильны дать представлен1е объ этихъ карти

нахъ, потому-что оне, какъ въ цветущ1я эпохи искусства, созданы не любовью 

къ анекдотамъ, а развитымъ чувствомъ колорита и огромнымъ уменьемъ рисо

вать; интересъ содержашя совершенно подавляется мастерствомъ художествен

ной передачи, и дело не въ томъ, что написано, а въ манере исполнешя. Исто- 

ричесюе и жанровые живописцы заняты были главнымъ образомъ темъ, что

бы изъ множества отдельныхъ эскизовъ составить тщательно нарисованный 

картонъ, хорошенько смешать краски на палитре, наложить ихъ по всемъ 

правиламъ искусства на полотно, соединить ихъ, дать картине просохнуть, 

и, накладывая снова краски и наконецъ лакируя, придать такимъ образомъ 

колоритность картине. Какъ можно быстрее схватить и передать полученное 

впечатлен!е, верно понять действительность съ перваго взгляда, твердо и опре

деленно класть краски на полотно, ясно передавая окраску оригинала— вотъ 

въ чемъ заключалась задача Лейбля, и естественнымъ результатомъ этого 

была изумительная правдивость его. Слова Лессинга: „черезъ глазъ въ руку 

художника, а затемъ въ его кисть- впервые применены были на практике въ 

Германш Лейблемъ. Ни одинъ немещпй художникъ не былъ до такой степени 

истиннымъ живописцемъ, какъ Лейбль, и даже во Францш редко встречаются 

въ одномъ и томъ же художнике так1я два, казалось бы, непримиримыхъ каче

ства, какъ съ одной стороны широкая кисть, смелая манера писать alia prima, 

а съ другой стороны любовь къ детальной выписанности въ духе Квентина 

Массейса, антверпенскаго кузнеца. „Деревенск1е политики- 1879 года— лучшее 

произведете Лейбля, написанное въ Шендорфе. Чтб бы сделалъ Кнаусъ, ко

роль иллюстрацш и властелинъ въ царстве виньетки, изъ подробнаго сюжета! 

Онъ бы непременно отклонился въ сторону литературности и отвлекъ внима- 

Hie отъ самой картины. Мы узнали бы, что именно читаютъ крестьяне, къ какой 

политической парт!и они принадлежать, какое ихъ положен!е въ деревне, ка

ковы ихъ занятая, узнали бы, что этотъ человекъ судья, тотъ кузнецъ, трет!й 

портной. У Лейбля это простые честные крестьяне; отдыхая отъ недельнаго 

труда, они тупо и равнодушно слушаютъ чтен1е воскресной газеты, въ которой 

одинъ изъ нихъ ищетъ сведенш о деревне и ценъ на хлебъ. Они уродливы, 

вульгарны, но за то изображены безъ театральной идеализацш или безцеремонной 

каррикатурности. Они не сидятъ въ искусныхъ группахъ, а представлены съ ихъ 

деревенскими лицами и угловатыми позами, безъ прикрасъ, не разряженные по 

праздничному. Лейбль передаетъ действительность, ничего въ ней не меняя, 

но передаетъ ее цельно и полно. Закрепленная на полотне правда жизни пре

восходила все, виданное до того, и достигнута къ тому же самыми простыми 

средствами. Ленбахъ, гнавшжся за красочными эффектами въ духе старыхъ ма

стеровъ, уничтожалъ во время самой работы прочность своихъ произведен^, 

Лейбль, напротивъ того, казалось, избралъ эпиграфомъ для своего творчества 

ту фразу, которую некогда Дюреръ написалъ Якову Геллеру: „я знаю, что 

если вы сохраните, какъ следуетъ, картину, она останется свежей и нетрону-



РЕАЛИЗМЪ ВЪ ГЕРМАН1И. 397

Лейбль: Мастерская портного.

той втечеши 500 летъ, потому что она написана не такъ, какъ пишутъ обык

новенно".

ДальнЪйшж шагъ по пути художественной правды онъ сд^лалъ темъ, 

что перешелъ отъ голландцевъ къ старымъ германцамъ. Въ своихъ прежнихъ 

произведен!яхъ онъ очень художественно вырабатывалъ тонъ, и даже ста

рался одно время, подражая Рембрандту, достигнуть особыхъ эффектовъ свето

тени. Теперь же онъ сталъ самобытнымъ и въ колорите, и писалъ все такъ, 

какъ виделъ самъ, не подражая никому изъ прежнихъ мастеровъ. Все худо- 

жественныя уловки, всякое виртуозничаше отброшено, даже цельности худо

жественная впечатлешя онъ пересталъ придавать главное значеше. Все про

сто, правдиво какъ сама природа, безподобно въ своей искренности.

Картина, „Въ церкви", изображавшая трехъ крестьянокъ, главное произ

ведете этой „второй манеры" Лейбля, и появлеше ея на мюнхенской между

народной выставке 1883 года произвело сенсащю. Съ этого времени считалось 

совершенно несомненнымъ, по крайней мере въ кружкахъ мюнхенскихъ худож

никовъ, что Лейбль— величайшш немецкш живописецъ своего времени. То, что 

Лейбль писалъ картину, не нарисовавъ даже общаго контура, что онъ начи- 

налъ съ глазъ молодой крестьянки и, на подоб1е мозаики, отделывалъ до конца 

кусочекъ за кусочкомъ, было техническимъ фокусомъ, котораго никто не могъ 

проделать вследъ за нимъ. Молодые мюнхенсюе художники смотрели какъ на 

чудо на страницы молитвенника, на клетки платья изъ бумажной матерш, на 

кувшинъ крестьянки и на деревянную резьбу церковной скамьи. Они были вне себя 

отъ такой невиданной въ современномъ искусстве силы и нежности модели

ровки, отъ гольбейновскаго блеска красокъ и отъ интимной передачи действи

тельности. Они находили все новыя и новыя изумительныя подробности въ кар

тине; MHorie испытывали при этомъ такое же чувство, какъ Вильки, когда онъ

7
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довелъ подражательную сто- 

рону искусства до высшаго 

ДИИЯ Е ^  совершенства. Эти качества 

делали его портретистомъ 

по призвашю, и портреты 
Лейбль: Пьющт мужикъ. его принадлежать, хотя онъ

никогда не стремился къ 

психлогическому понимашю 

въ дух*Ь 'Ленбаха, къ лучшимъ немецкимъ произведен1ямъ портретной жи

вописи на ряду съ картинами Ленбаха. Одинъ только Гольбейнъ въ своемъ 

портрет^ Гиса съ такой же безлошадностью анализировалъ человеческое 

лицо до малейшихъ морщинокъ. Лейбль научилъ немецкихъ живописцевъ 

входить въ мельчайипя подробности и видеть въ природе единственный 

источникъ искусства. Съ этого всегда начинались въ искусстве эпохи воз- 

рождешя.

Значеше Лейбля, какъ начинателя новыхъ путей въ искусстве, очень 

рано признано было за пределами Герман1и. Картины его ценились въ Англш 

и Америке на весъ золота уже тогда, когда немецк!е критики еще высказы

вали по поводу каждой картины сожален!я о томъ, что у Лейбля нетъ „юмора". 

Его „Кокотка" находится теперь во владенш живописца Вильяма Меррита Чэза 

въ Нью-1орке, „Крестьяне за чтешемъ газеты" тамъ-же, въ коллекцш Стю

арта, у Мункаччи въ Париже его „Разговоръ въ кабаке*4, у 1осифа Копфа въ 

Риме— портретъ крестьянки изъ Дахау въ меховой шапке. То, что осталось 

въ Герман1и, разсеяно по частнымъ галлереямъ. Портретъ г-жи Гедонъ по- 

палъ къ г. 1осту въ Кельне. Двойной портретъ мюнхенскихъ живописцевъ принад- 

лежитъ барону Либигу въ Рейхенберге, „Охотникъ" г. Каценштейну во Франк

фурте, головка девушки г. Тиму въ Берлине, „Крестьянки въ церкви" г. Шену 

въ Дармштадте. Кое-что осталось въ Мюнхене у Дефреггера, Георга Гирта, Кауль- 

баха, Т. Кнорра, Г. Шлитгена, В. Трюбнера и друг. Въ общественныхъ гал- 

лереяхъ онъ нигде всесторонне не представленъ. Въ Кельнскомъ музее на

ходится его самое раннее произведете, портретъ его отца, написанный въ 1866 г.;

въ Мадриде сиделъ передъ 

пьяницами Веласкеза и на- 

конецъ поднялся утомлен

ный, съ восклица^емъ: Уфъ!

Лейбль далъ Германш 

то, что Анпйи дали прера

фаэлиты. Съ изумительной, 

тщательностью предста

вленъ у него человекъ та- 

кимъ, какимъ онъ сиделъ 

передъхудожникомъ. Лейбль 

хотелъ передать полную, 

ясную правду, и передавалъ 

ее, ничего не умаляя и 

ничего не прибавляя. Онъ 

изображалъ действитель

ность съ мельчайшими по

дробностями, воспроизводя 

все до малейшей черточки, 

до тончайшаго движешя и
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онъ самъ подарилъ его 

музею. Дрезденская гал- 

лерея прюбр*Ьла одну его 

женскую головку, мюн

хенская новая пинакоте

ка—  маленькую картину 

изъ крестьянскаго быта.

Въ другихъ галлереяхъ 

совс^мъ нЪтъ его кар

тинъ, и впослЪдствш бу- 

дутъ считать долгомъ 

чести восполнить этотъ 

пробЪлъ, такъ какъ имя 

Лейбля принадлежитъ 

истор!и. Его произведешя 

даютъ въ смысле чистой 

живописи самое полное 

представлеше о цЪляхъ 

мюнхенскихъ колори- 

стовъ. Онъ такой же 

типичный выразитель 

стремленш 70-хъ годовъ, 

какъ Корнел1усъ былъ 

представителемъ искус

ства 30-хъ годовъ, Пи- 

лоти—50-хъ, а впослед- 

ств1и Либерманъ живо* 

писи 80-хъ годовъ.

ПримЪръ Лейбля,

который и своими офортами занималъ видное положен1е въ истор1и не- 

мецкаго искусства, вызвалъ у цЪлаго ' ряда художниковъ младшаго поко- 

лЬн\я тяготеше къ bonne peinture, которая дала бы имъ возможность 

отказаться отъ всякихъ повЪствовательныхъ сюжетовъ и писать хороыпя 

реалистичесюя картины,— хороийя только по исполнешю. Вилъгельмъ Труобперъ 
(Wilhelm Triibner) былъ среди нихъ самымъ утонченнымъ и талантливымъ коло- 

ристомъ. Въ жизни это былъ маленькш, коренастый человЪкъ, очень сильная 

упрямая натура и невозмутимый флегматикъ. Своей флегматичности онъ обя- 

занъ тЪмъ, что не подпалъ обаянш искусства прежнихъ временъ. Въ то время 

какъ друпе живописцы копировали въ Пинакотеке старыя картины и состав

ляли по нимъ новыя, Трюбнеръ тоже любилъ старыхъ мастеровъ, но вполне 

платоническою любовью; ихъ произведен!я не сбивали его съ пути. Жанристы 

напрягали свой умъ, чтобы придумывать юмористичесюе или беллетристиче- 

сюе эпизоды, онъ же былъ слишкомъ ленивъ, чтобы гнаться за остроумными 

идеями. Онъ хотелъ быть живописцемъ, и виделъ свою задачу только въ жи

вописи. Мюра говорилъ объ ученыхъ, что нужно снять съ нихъ ученость для 

того, чтобы они вернулись къ природному состояжю, въ которомъ человекъ 

долженъ находиться. Трюбнеръ былъ именно такимъ здравомыслящимъ живо

писцемъ. Въ жилахъ его текло много тяжелой крови, его голова съ широкимъ 

лбомъ твердо сидела на плотныхъ плечахъ, глаза, какъ у Курбе, были открыты 

для того, что можно видеть и осязать. Онъ какъ бы доказывалъ своимъ по- 

явлежемъ на светъ, что живописцу нужны только его пять чувствъ,чтобы изо

Трюбнеръ: Сюда или не сюда?
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или придумывать компози- 

цш, не соответствуюиця 

действительности. Напро- 

тивъ того весь Mipb ка

зался ему вполне прекрас- 

нымъ, Этимъ объясняются 

все его качества и недо

статки. Онъ былъ слишкомъ 

ленивъ для того, чтобы 

научиться хорошо рисовать, 

но способность къ живописи 

была у него въ крови, и его 

здоровое чутье правды такъ 

же, какъ и упрямая само

бытность предохраняли его 

отъ всякой манерности, отъ 

шарлатанства костюмной 

' живописи и отъ всякаго
Трюбнерь: Отдыхъ. жанроваго юмора. У него

не было обширныхъ знанж, 

но темъ, чтб онъ зналъ, онъ 

былъ обязанъ только самому себе. Такимъ образомъ образовалась въ его карти

нахъ странная смесь безпощадной правды и явныхъ недочетовъ живительной пол

ноты силъ и страннаго невежества. Онъ столь же привлекателенъ, какъ полонъ 

недостатковъ, столь же замкнуть въ себе, какъ неровенъ. Онъ грешилъ и по 

части миеолоНи, но все, чтб онъ писалъ въ этомъ роде, не характерно для 

него. Этому здоровому, жизнерадостному, любившему плоть художнику нрави

лось писать груды голыхъ телъ, изображая битвы гигантовъ. Онъ писалъ 

Распят1я, Прометея съ океанидами и еще многое въ томъ же роде, но 

слишкомъ плохо рисовалъ, чтобы, не смотря на самобытность и оригиналь

ность замысловъ, создать нечто ценное. Но какъ портретистъ онъ весьма 

замечателенъ. Портреты его, хотя и не представляютъ, какъ и портреты 

Курбе, психологическаго Интереса, все же принадлежать къ лучшимъ произве- 

ден!ямъ мюнхенской живописи того времени. Его маленьк1я фигурныя картины 

чаруютъ своей неподкупной искренностью; въ нихъ очень хорошо и сочно 

передано интимное очароваше темносветлыхъ комнатъ. Когда оне появились 

на выставке 20 летъ тому назадъ, на нихъ не обратили внимания, потому 

что оне были слишкомъ просты и совершенно не во вкусе того времени. 

Ихъ простота и глубокая серьезность была не понятна поколешю, которое це

нило въ художественныхъ произведен!яхъ только сюжеты. Лишь когда 15 летъ 

спустя все немецкое искусство вступило на этотъ путь, вспомнили о томъ, что 

Трюбнеръ былъ однимъ изъ первыхъ предвозвестниковъ новаго направлен1я. 

Одинъ только Лейбль отличался столь же богатымъ сочнымъ колоритомъ, такой

бразить весь м1ръ своей 

кистью. Онъ чувствовалъ 

отвращен!е ко всему, что не 

есть та земля, которую онъ 

чувствовалъ подъ ногами, 

не хотелъ изображать ни

чего более прекраснымъ, 

чемъ въ действительности
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же широкой энергичной манерой, такимъ же глубокимъ прекраснымъ эмале- 

вымъ блескомъ колорита. Даже его „ПоложеШе во гробъ“, которымъонъ боль

ше всего возмутилъ публику, было этюдомъ во вкус% Рибейры, и въ немъ сказы

вается правдивость и мощь свойственная только великимъ художникамъ. Кроме 

того, этотъ безпощадный изобразитель жизненной правды вместе съ темъ талант

ливый, обладавши изысканнымъ вкусомъ пейзажистъ. Сила, простота, прекрасное 

понимаше велич1я формъ и соотношешя тоновъ въ природе— его отличительныя 

черты. Чащи лесовъ съ необычайно ясно представленнымъ полумракомъ, виды 

тихихъ водъ, холодныхъ и серыхъ въ обаянш сумерекъ, o6pocuiie мхомъ утесы 

и сверкаюиия белыя березы чередуются съ видами гейдельбергскаго замка, 

съ далекими перспективами долины Майна, цветущими картофельными полями, 

съ живописными видами на Сэонъ и различными видами зеленыхъ остро вовъ 

на Herrenchiemsee, его любимомъ озере, где ему открывались на каждой 

зкскурсш новыя красоты, краски и настроешя. Своими пейзажами онъ завер- 

шаетъ творчество Лейбля. Они оба вместе взятые представляютъ такую же 

силу, какъ во Францш Курбе.



XXXI.
^Задачи оовременнаго колорита.

Курбе и Рибо во Францш, Гольманъ Гёнтъ и Мадоксъ Броунъ въ Англш, 

Стевенсъ въ Бельгш, Ленбахъ и Лейбль въ Германш— велиюе представители 

современнаго реализма; они ввели въ живопись современную жизнь и создали 

этимъ искусство XIX-го в*Ька.

Сначала не было живописи для живописи, была только историческая и 

жанровая живопись. Литературный характеръ всей культуры былъ причиной 

односторонняго преоблада^я разсудочности надъ созерцан1емъ. Велиюе поэты 

и мыслители завладели умами и подчинили ce6t также и пластическ1я искус

ства. Каталоги того времени свидЪтельствуютъ о томъ, что въ живописи по

чти исключительно царили идеи, почерпнутыя изъ вторыхъ рукъ, взяты я 

изъ книгь. Литература и наука были тЪмъ посохомъ, на который опира

лось слабое искусство, ощупью прокладывая себ*Ь путь. Историческая живо

пись видЪла свое назначе^е въ томъ, чтобы въ качеств^ вспомогательной 

исторической науки иллюстрировать историческ!я собьп1я. Ее сменила жанровая 

живопись, составляя изъ обрывковъ действительности беллетристичесюе эпизоды. 

Печатныя объяснешя на рамахъ давали ключъ къ понимашю картины, и гла

вное значеше им*Ьли именно эти напечатанныя слова. Кисть только излагала 

и переводила на языкъ красокъ заглав1е, обозначенное въ каталork. Публика 

же ходила на выставки „обществъ для поощрешя художествъ*, чтобы учиться 

тамъ исторш, этнографш, географш, исторш костюмовъ, или же забавляться 

комическими вымыслами находчивыхъ юмористовъ кисти.

Теперь грубый перев^съ повЪствовательнаго содержашя въ картинахъ 

исчезъ. Художники перестали быть историческими живописцами и жанристами 

и стали настоящими живописцами. Царство дурного вкуса и повествовательной 

живописи пало, атмосфера искусства очистилась, воскресло понят1е „Гart pour 

Tart14, искусство снова стало хозяиномъ въ собственномъ домЪ.
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И чЪмъ бол^е оно освобождалось отъ своей служебной роли, чемъ более 

уходило изъ подъ опеки другихъ родовъ умственной деятельности, темъ бо

лее стало оно крепнуть. Живопись, которая отказывается отъ сотрудничества 

слова, должна пользоваться всеми своими собственными средствами чтобы чисто 

художественнымъ очарован!емъ заменить отсутств1е всехъ внехудожественныхъ 

прикрась.

Въ начале века новизна картинъ заключалась только въ идейномъ ихъ 

содержали. Художественныя произведешя были гранд!озными иллюстращями 

тогдашней учености, великолепными толкован!ями глубокихъ мыслей. Формы 

были взяты у старыхъ мастеровъ, и рецепты хранились въ академ1яхъ. Отъ 

Менгса до Корнел1уса и Каульбаха, отъ Давида до Кабанеля и Бугро, худож

ники думали, что, уподобляясь вполне старымъ мастерамъ, они создаютъ 

самостоятельныя велик!я произведен!я. Они съ благодарностью принимали на 

свой счеть похвалы критиковъ, которыя или касались исключительно идей, или 

относились въ сущности только къ старымъ мастерамъ.

Чтобы покончить съ такого рода внешней подражательностью, живопись 

должна была пойти въ народъ, и тамъ начать учиться съизнова. Всякая новая 

эпоха въ искусстве начиналась съ реализма, съ тщательнаго воспроизведешя 

действительности. Вторымъ фазисомъ должно быть постепенное овладеван1е 

видимымъ м1ромъ и параллельно съ этимъ постепенное освобожден!е отъ ста

рыхъ традицШ. Сначала вл!яше старыхъ мастеровъ выражалось въ томъ, 

что и содержан!е бралось у нихъ. Никто не допускалъ мысли, что современное 

собьгпе также пригодно для создан!я великаго художественнаго произведешя, 

какъ драматическое происшеств1е минувшихъ временъ. Теперь современность 

проникается самосознан!емъ и предъявляетъ свои права. Делаются указа^я на 

то, что въ основе старинныхъ произведен^ искусства лежить жизненность, 

проникновенное созерцаЫе природы, что нужно не подражать, а въ наступившш 

иной векъ и писать по иному, только съ такимъ же художественнымъ чутьемъ, 

какъ и прежде. Покрытые пылью современные pa6o4ie, каменотесы, кузнецы 

и крестьяне заменяють фигуры, знакомыя только по музеямъ. Самостоятель

ное наблюдеше вытесняеть подражаше. Отъ художниковъ требуютъ прежде 

всего открытаго взора и преклонешя передъ природой.

Въ то же время расширились и принципы композицш. Когда выступили 

Курбе, Мадоксъ Броунъ и Менцель, ихъ упрекали въ томъ, что „въ ихъ кар

тинахъ нетъ композицш, что они произвольно ставятъ фигуры одну подле 

другой, какъ попало, какъ оне представлялись ихъ взору*. Они возвели въ 

принципъ этотъ новый родъ композицш, и этимъ способствовали дальнейшему 

преобразован^ живописи. Они создали новые законы композицш, соответ

ствующее новымъ требовашямъ. Пока художники повторяли сюжеты древнихъ 

классиковъ, можно было и въ композицш следовать темъ же принципамъ т. е. 

главнымъ образомъ принципамъ cinquecen t’ncTOBb. Новое содержаше потребо

вало новыхъ формъ. Только лишенные самобытности подражатели могли счи

тать чемъ-то абсолютнымъ то, чтб у старыхъ мастеровъ естественно выте

кало изъ сюжетовъ, что было случайнымъ и соответствовало лишь определен

ному случаю, какъ напр., пирамидальное построен1е въ изображены св. семействъ. 

Такое подражаше приводило часто къ смешнымъ карикатурамъ,— какъ напр., 

въ картине Каульбаха „Сумасшедшш домъ“, где больные образуютъ живую кар

тину для того, чтобы не нарушено было строгое пирамидальное построеше 

картины. То, чтб некогда было создано естественнымъ чувствомъ гармонш, 

превратилось у подражателей въ насильственную формулу. Теперь же стали 

требовать, чтобы ни одна фигура на картине, ни одна часть тела не проти-
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ворЪчила логике естественныхъ положенш въ угоду эстетическимъ правиламъ. 

Самыя прекрасный лиши и изящныя группировки фальшивы, если оне не соот

ветствуют характеру изображаемаго. Въ прежнихъ жанровыхъ картинахъ 

повторялись безъ конца общеизвестныя, заимствованныя изъ старыхъ картинъ 

позы. Повсюду видна была предвзятость, и можно было совершенно точно ска

зать, почему та или другая фигура стоить здесь или тамъ. Чувствовалось, что 

художникъ следуетъ не природе, а известнымъ правиламъ. Теперь же господ

ство схемъ заменилось непринужденнымъ свободнымъ построешемъ, въ кото- 

ромъ подъ кажущеюся небрежностью скрывается строгая обдуманность; един

ство общаго впечатлешя заменило механическую симметр!ю. Вместо героя, 

окруженнаго статистами, на картинахъ, какъ это большею частью бываетъ 

въ жизни, двигались только второстепенныя, безъ главнаго, лица. Составлять 

изъ элементовъ современной жизни цельныя картины такъ, чтобы искусствен

ность группировки не была бы слишкомъ заметна, объединять ихъ въ компози- 

ц!и, и все же сохранять ихъ многообраз1е,— этотъ новый принципъ композиц!и 

созданъ былъ Курбе, Мадоксомъ Броуномъ и Менцелемъ, которые такимъ обра- 

зомъ вернулись къ верно понятымъ традиШямъ старыхъ мастеровъ, т. е. къ 

согласована композицш съ требовашями каждаго отдельнаго случая.

Еще только одинъ тревожный вопросъ оставался открытымъ: новые худож

ники брали краски— какъ ихъ предшественники формы— не изъ природы, а изъ 

готовой сокровищницы стараго искусства.

И въ пониман!и колорита современная живопись шла очень быстро въ 

гору. Въ начале века высокое развит!е литературы и науки шло параллельно 

съ глубоко-варварскимъ отношешемъ къ краскамъ. До 20-хъ годовъ не суще

ствовало ни пониман1я красокъ, ни потребности эстетическаго наслажден!я ими. 

Господствующему тогда въ искусстве направлен!ю краски казались чемъ-то 

антихудожественнымъ. Лишь постепенно живопись стала считать колоритъ сво

имъ главнейшимъ оруд1емъ. По немногу пониман!е красокъ крепло и стано

вилось более утонченнымъ, благодаря изучен^ старыхъ мастеровъ. Имена 

великихъ основателей школъ, Корнел1уса, Пилоти, Дица, Энгра, Кутюра, Бон& 

указываютъ на то, какъ быстро и успешно пройдены были эти этапы.

Но только благодаря новейшимъ художникамъ— Курбе и Рибо, Ленбаху 

и Лейблю,— современное искусство достигло зрелости и въ колорите. Они были 

сенсуалистами колорита среди живописцевъ, которые раньше больше тяго

тели къ формамъ или къ анекдотамъ, чемъ къ живописности въ искусстве. 

Они были братьями мощныхъ мастеровъ прошлыхъ вековъ, и вполне усво

или себе пр1емы bonne peinture. Имъ доставляло наслаждеше писать крас

ками, и краски ихъ сочныя, жирныя, багряныя; прежнш зализанный тоux\Pi коло

ритъ уступилъ место широкой грубоватой и сильной манере писать большими 

мазками; льющШся светъ выдвигаетъ рельефность предметовъ, сильная 

кисть обрисовываетъ полосы тени и световые облики. Они научились гля

деть глазами художниковъ; красочный блескъ предметовъ сталъ для нихъ вы- 

ражешемъ жизни. Они любили собирать живописные предметы и создавать 

изъ соотношешя тоновъ богатыя гармонш. Такой силы и сочности кисти, та

кого полнаго поэтическаго понимашя красокъ, иногда достигавшаго обаятель

ной тонкости старинной живописи, не было въ живописи со времени масте

ровъ XVIlI-ro века.

Изучеше старинныхъ мастеровъ имело также и отрицательную сторону. 

Произведешя старыхъ мастеровъ сохранились не въ своей первоначальной 

свежести, а въ потемневшихъ музейныхъ тонахъ, образовавшихся съ тече- 

шемъ времени. Но старыя картины изучались новыми художниками съ
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насевшей на нихъ въ течете двухъ вЪковъ корой грязи, и новымъ тоже ста

рались придать видъ картинъ, которыя уже целые вЪка висели въ музеяхъ. 

Въ этомъ не было ничего неестественнаго, пока художники оставались верны 

старымъ мастерамъ и въ выбора сюжетовъ. Когда романтики начали после 

кaкoфoнiи классицизма переносить въ историческую живопись тонъ релипоз- 

ныхъ картинъ времени Возрожде^я, условность ихъ колорита не была осо

бенно заметна, потому что они старались приспособить красочные мотивы къ 

общему тону. Теперь же, когда живопись, перешагнувъ черезъ жанровыя кар

тины, перешла къ изображена современной жизни, непременно долженъ былъ 

обнаружиться диссонансъ между новыми сюжетами и старымъ пониман1емъ 

колорита: для новыхъ людей не годилась прежняя красочная оболочка. Подра- 

жаше колориту старыхъ мастеровъ нарушало стиль новыхъ сюжетовъ, и живо

пись, реалистическая въ пониманш формы, оставалась манерной въ колорите.

Курбе провозгласилъ новую программу, требуя, чтобы художники изо

бражали быть, идеи и общш характеръ своей эпохи т. е. вносили жизнь въ 

искусство. Онъ заявилъ себя „искреннимъ сторонникомъ настоящей правды “—  

„истинная живопись должна привлекать силой и большой правдивостью своего 

воспроизведешя природы". Но были ли его фигуры и обстановка, въ которой 

онЪ движутся, правдивы въ смысле колорита? въ теорЫ онъ говорилъ, что 

нужно следовать только природе, созерцать ее совершенно непосредственно и 

объективно, презирать традицш, которыя становятся всегда между художни- 

комъ и истинной правдой. Онъ возставалъ противъ старыхъ мастеровъ, кри- 

чалъ на весь м1ръ, что у него не было никакихъ учителей, что онъ, какъ фе- 

никсъ, вышелъ изъ самого себя. Картины же его, напротивъ того, доказы- 

ваютъ, что онъ тщательно изучалъ старыхъ мастеровъ въ Лувре. Онъ отка

зался отъ традицЮнныхъ сюжетовъ, отъ вечнаго повторен!я однихъ и техъ 

же миеологическихъ и историческихъ сюжетовъ, отъ освященныхъ традищей 

правилъ композиц1и, но въ пониманш колорита не достигъ самобытности. 

Называя Тищана старымъ обманщикомъ, онъ проявилъ черную неблагодарность, 

потому что самъ былъ многимъ обязанъ Тиц1ану. Отрекаясь отъ старыхъ 

мастеровъ, онъ былъ однако несомненнымъ поклонникомъ старыхъ картинъ, 

любилъ более, чемъ это соответствовало его новымъ сюжетамъ, коричневые 

тона и красныя тени XVII-ro века, и былъ, самъ того не зная, въ своихъ карти

нахъ изъ современнаго рабочаго быта последнимъ представителемъ болонской 

школы. Онъ противопоставлялъ себя Кабанелю и Бугро, этимъ Карло Дольчи 

и Сассоферато XIX-го века, инстинктивно уподобляясь тому художнику, кото

рый въ свое время преследовалъ ядомъ и кинжаломъ электиковъ XVII-ro 

века. Тотъ-же —  Караваджо —  писалъ чернее другихъ. Уже Караччи назы- 

валъ его произведеШя „живописью погребныхъ люковъ"; следоваше именно 

его манере въ изображены предметовъ на воздухе должно было привести къ 

величайшей неправдоподобности. Где въ природе замечается очаровательная 

утонченность мимолетныхъ оттенковъ, тамъ у современнаго Караваджю изъ 

Франшъ-Контэ чувствуется давящая, лишенная прозрачности тяжесть колорита. 

Онъ изображалъ современныхъ каменщиковъ, но писалъ ихъ похожими на 

святыхъ испанской школы XVII-ro века. Его картины изъ рабочаго быта 

имеютъ музейный запахъ. Родина его героевъ не орнанск1я свободныя поля, 

а та зала луврскаго музея, въ которой висятъ картины Караваджю. И не 

только въ передаче тона атмосферы, но и въ окраске тела этотъ апостолъ 

правды былъ лжецомъ. Онъ еще полагалъ, что голое тело имеетъ коричне

вый цветъ; его „женщины передъ купашемъ“ написаны совершенно грязными 

красками; художникъ какъ будто хочетъ доказать, что мытье бываетъ иногда
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настоятельной необходимостью; по нимъ видно, что Курбе основательно изучилъ 
болонскихъ живописцевъ времени упадка.

Алъфредъ Стевенсъ сдЪлалъ большой шагъ впередъ; онъ писалъ совре- 

менныхъ парижанокъ. Костюмная живопись думала достигнуть правдивости 

старыхъ мастеровъ изображен1емъ одежды ихъ времени. Стевенсъ же первый 

сталъ писать женщинъ въ туалетахъ 1860-го года, подобно тому какъ Тер- 

боргъ писалъ своихъ женщинъ въ костюмахъ 1660-го, а не 1460-го года. Но 

и атмосфера, окружающая парижанку XIX-го века, не похожа на ту, въ кото

рой жили женщины де-Гуга. Все стало светлее. Больше света въ мастерскихъ 

художниковъ, где пишутся картины, светлее и комнаты, для которыхъ он*Ь предна

значены. Дельфтск1й мастеръ ванъ-деръ-Мееръ, величайш!й представитель гол

ландской светописи, работалъ еще, сидя за маленькими окнами, составлен

ными изъ выпуклыхъ расписныхъ стеколъ, и картины его предназначались для 

полутемныхъ аристократическихъ домовъ, въ которыхъ „даже св-Ьть небесный 

тускнеетъ. вливаясь сквозь цвЪтныя стекла". Старые мастера очень точно со

ображались съ этими услов!ями освЪщешя. Золотистый колоритъ итальянской 

живописи Возрождешя созданъ старыми соборами съ расписными окнами, а 

светотени голландцевъ соответствовали полутемнымъ мастерскимъ художни

ковъ, а также мрачнымъ покоямъ, и коричневой деревянной обшивке стенъ, 

для которыхъ предназначались картины. XIX-ый векъ снова ошибочно принялъ 

нечто, вызванное единичнымъ случаемъ, за абсолютную норму. Комнаты давно 

уже стали светлыми, но мастерск1я все еще искусственно затемнялись; посред- 

ствомъ цветныхъ оконъ и тяжелыхъ портьеръ художники ослабляли светъ, 

чтобы писать тонами, которые предписывались старыми мастерами. Стевенсъ 

представилъ современную даму, сидящую въ салоне на avenue de lena, въ осве

щены картинъ Жерарда Доу. Онъ забылъ, что светъ, пробивающЫся черезъ 

круглыя, расписныя маленьюя стекла соответствуете» только голландской дей

ствительности XVIl-ro века, а не Парижу 1860*го года, не салону съ большими 

зеркальными окнами безъ оловяннаго переплета. Только это главнымъ образомъ 

и вносить некоторую фальшь въ его картины, и придаетъ имъ старофламанд

скую тяжеловесность, нечто землистое, глинянное, не соответствующее све

жести и воздушности современной парижанки. Онъ гляделъ на современность 

сквозь желтоватое стекло, которое старо-фламандск1е мастера поставили между 

нимъ и его натурой.

Рибо тоже самъ по себе великш художникъ; его произведешя сделаны 

рукой мастера, но все же младшее поколеше довольно справедливо называло 

его последнимъ представителемъ „школы погребныхъ люковъ". Онъ, какъ и 

Курбе, продолжаетъ писать въ духе музейныхъ картинъ. Очень стильный, но 

вместе съ темъ манерный художникъ, онъ представляетъ собой вершину того 

направления въ живописи, которое вернулось къ великимъ традиШямъ Франца 

Гальса и Рибейры. Въ техъ же сюжетахъ онъ былъ равенъ имъ по реализму 

и выдержанности стиля, но переходя къ чему-нибудь иному, онъ впадалъ въ 

подражательность и манерность. Даже полевые цветы съ ихъ почти безплот- 

ной нежностью сделаны какъ бы изъ воску. Его презреше къ легкому, струя

щемуся, меняющемуся, каковы воздухъ и вода, сказывается въ его мор- 

скихъ картинахъ. Пароходы бороздятъ серо-черное море, двигаясь тяжело 

какъ бы по серымъ песчаннымъ пустынямъ, а надъ ними виситъ черное, какъ 

передъ грозой, небо. Природа залита воздухомъ и светомъ, она никогда не 

бываетъ непроницаемой и тяжелой, и предметы не выступаютъ съ такой пла

стичностью. Его читающ1я женщины non plus ultra живописи, но трудно пове

рить, чтобы люди могли читать въ такой темной комнате.
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Параллелью Рибо въ Герман1и былъ Ленбахъ. У него меньше чисто жи- 

вописнаго таланта, но больше ума. Онъ началъ съ копировашя старыхъ кар

тинъ, преимущественно XVI-ro и XVII-ro вЪковъ, и превзошелъ всехъ своихъ 

современниковъ въ понимали старинныхъ мастеровъ. Его копш, сделанный 

имъ въ молодости для графа Шака, въ Италш и Испан!и, лучш!я изъ 

когда-либо созданныхъ воспроизведен!!) чужой кисти. Онъ съ одинаковымъ 

волшебствомъ возсоздавалъ Тишана и Рубенса, Веласкеза и Дж1оржоне. Ни 

одинъ другой художникъ не погружался съ такой остротой пониман!я во все 

тонкости ихъ техники. Съ помощью художественныхъ пр!емовъ, заимствован- 

ныхъ изъ классическихъ произведен^, онъ сумелъ придать впоследствЫ и 

своимъ собственнымъ работамъ ихъ благородный музейный характеръ. Въ его 

картинахъ немецкое подражан!е старымъ мастерамъ достигло высшаго совер

шенства. Когда умеръ Карстенсъ, живопись совершенно исчезла въ Гермаши. 

После того въ течете целаго века— назарейцы, а также школы Пилоти и 

Дица, пытались воскресить писаше красками, и старан!я ихъ завершились бле- 

стящимъ образомъ въ Ленбахе. Нельзя было взять у старыхъ мастеровъ бо

лее, чемъ взялъ Ленбахъ; пределъ былъ достигнуть, и въ исторш живо

писи Ленбахъ всегда будетъ считаться победителемъ въ этомъ состязанЫ.

Въ этомъ отношен!и заключается однако и отрицательная сторона твор

чества Ленбаха. Тотъ, кто съ величайшимъ успехомъ прошелъ высш1й уни

верситетски курсъ старинной живописи, остался навсегда студентомъ, и ни

когда самъ не всходилъ на каеедру. Гельферихъ назвалъ его однажды вопло- 

щен!емъ векового духа картинныхъ галлерей. Титанъ по уму и пониман!ю, по 

колориту онъ оставался всю свою жизнь такимъ же ученикомъ старыхъ мастеровъ, 

какимъ онъ былъ некогда въ Испанш. Онъ писалъ хорошо, благородно и ма

стерски, но всегда въ тоне своихъ учителей. Всегда за его картинами стоить 

какой-нибудь старый мастеръ, у котораго онъ съ упрямой настойчивостью вы- 

пыталъ тайну его ген1я: это или ванъ-Дейкъ или Тиц1анъ, Тинторетто, Рем- 

брандтъ или Рейнольдсъ. Честолюбивое желан!е преждевременно походить на 

стараго мастера, имело два опасныхъ последств!я. Оно виновно въ томъ, 

что Ленбахъ самъ никогда не сделался „ старымъ мастеромъ4*, потому что 

мног!я его картины уже теперь стерлись. Это же стремлеше побудило его, 

ученика старыхъ мастеровъ, гораздо более уклоняться отъ правды въ колорите, 

чемъ сами старые мастера. Истина принесена въ жертву музейному тону; 

все лица, румяныя или бледныя, покрыты сокомъ лакрицы. Ни одинъ 

изъ его портретовъ Бисмарка не передаетъ цвета лица оригинала— у Лен

баха лицо Бисмарка золотисто-смуглое, между темь какъ въ действительности 

оно былъ скорее меловато-розоваго цвета, какимъ написалъ его Ричмондъ. 

Женсюе портреты Ленбаха не воздушны и не свежи, а маслянисты и грязны. 

Художникъ, который соединялъ бы съ умомъ Ленбаха большш реализмъ красокъ, 

который понималъ бы не только старыхъ мастеровъ, но и природу, былъ бы 

идеальнымъ портретистомъ.

Отсюда видно, по какому направлешю должно было идти дальнейшее раз- 

вит1е живописи. Новое и совершенно самостоятельное искусство должно было на- 

конецъ освободиться и отъ колорита времени Возрождешя, отъ тона религюз- 

ной живописи и отъ светотеней картинъ, написанныхъ за расписными стеклами 

и круглыми выпуклыми окнами. Нужно было понять, что великолепная сама 

по себе манера старо-испанской и старо-голландской школы вполне соответ

ствовала страшнымъ изображешямъ мучениковъ или спокойнымъ int6rieurs 

съ крестьянами и толстыми матронами, но что она совершенно не применима 

ни къ сценамъ изъ рабочаго быта, происходящимъ на свежемъ воздухе, ни
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къ изысканнымъ int6rieurs нашихъ дней, ни къ нЪжнымъ, блЪднымъ, затянутымъ 

въ шелковыя платья парижанкамъ— этимъ людямъ новой эпохи. Иное время 

требуетъ иного способа изображен1я. Изменяются не только сюжеты; исполнеше 

тоже должно носить отпечатокъ времени. Нельзя было долее разсматривать 

природу сквозь призму старыхъ картинъ; формула „beau par la v6rit6“ должна 

была стать основнымъ принципомъ и для колорита. Старые мастера сами были 

путеводными звездами на этомъ пути.

Когда Курбе, Рибо и Ленбахъ изучали старинную живопись въ 60-хъ 

годахъ, никто еще не подозрЪвалъ, что картины итальянцевъ и голландцевъ 

сделались желто-коричневыми быть можетъ только отъ времени. Въ настоящее 

время умЪютъ отличить краску отъ лака. После того, какъ несколько вы

дающихся реставраторовъ подвергли полной очистке мюнхенскую пинакотеку, 

лондонскую нацюнальную галлерею и голландск!е музеи, обнаружилось, что 

старые мастера вовсе не изображали природу въ закопченномъ виде. Очищен- 

ныя отъ грязи, возстановленныя старыя картины сделались сами классическими 

свидетелями противъ прежняго понимашя колорита старыхъ мастеровъ. Высту

пило наружу ихъ ynoeHie красками, картины снова засверкали, какъ прежде, 

тело перестало казаться кожаннымъ, белье перестало быть грязно—желтаго 

цвета, небо стало светлымъ, тени прозрачными; такъ называемый теплый 

золотистый тонъ исчезъ, оказавшись местами просто потускневшимъ лакомъ; 

темъ ярче зас1ялъ <Энъ зато тамъ, где былъ съ самаго начала написанъ 

художникомъ. Теперь увидели, что ржавчина вековъ и видъ разрушенности не 

могутъ быть целью художника. Художники поняли, что они до того хотя изо

бражали новые сюжеты, но по ложно понятому старому методу. Тогда началось 

стремлен1е достигнуть и въ технике такой же самобытности, какая была у ста

рыхъ мастеровъ.

Эту задачу впервые поняли прерафаэлиты и Менцель. Они никогда не 

подпадали вл1яшю стариннаго колорита, а сознательно противопоставляли себя 

старымъ мастерамъ. Борьба противъ „коричневаго соуса* была однимъ изъ 

существенныхъ пунктовъ въ программе прерафаэлитскаго братства. Они про

тестовали противъ условнаго колорита такъ же сильно, какъ и противъ благо- 

родныхъ лин1й традиц1онной эстетики. Почему, спрашиваетъ Рёскинъ въ томъ 

месте, где онъ подвергаетъ критике произведешя cinquecent’ncTOBb, почему 

светъ падаетъ только на среднюю группу, оставляя все другое въ тени. 

Изъ какого матер1ала созданъ м1ръ, если все тени одинаковаго коричневаго 

цвета? Въ природе нетъ пурпурно-золотистаго света, коричневыхъ теней и 

теплаго пышнаго тела, которымъ чаруютъ картины венец!анцевъ и ихъ 

англшскихъ подражателей. Не только въ рисунке, но и въ трактованш света, 

теней и красокъ, нужно точно следовать природе, презревъ условное согласо- 

ваше тоновъ. Cinquecent’ncTbi создавали симфонш въ коричневомъ тоне, но 

писали ли они когда-нибудь зеленую траву, желтый песокъ и голубое небо? 

Все эти золотые и серебряные тона, которымъ до сихъ поръ подражали въ 

живописи, на самомъ деле красивая ложь. Вместо того, чтобы приготовлять 

бурые соусы, нужно изучать светъ на воздухе, смотреть, какъ онъ играетъ 

на телахъ, и переносить на полотно краски такими, каковы оне въ природе, 

со всей ихъ сосредоточенностью. Картины прерафаэлитовъ резко отличаются 

по колориту отъ всего, что создавалось въ те годы на континенте. Тело они 

писали такимъ, каково оно въ действительности, тени синими, деревья и луга 

зелеными,— въ то время какъ во Францш зелень еще была совершенно коричне

вой. Съ чрезвычайной смелостью они освещали каждую отдельную краску 

полнымъ ослепительнымъ светомъ.
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Гольманъ Гёнтъ отважился въ своихъ „Двухъ веронезцахъ" писать уже 

въ 1854-мъ году струящШся сквозь листву солнечный светъ, лесную чащу 

съ играющими повсюду солнечными пятнами и золотыми солнечными лучами, 

которые скользятъ по поросшимъ мхомъ стволамъ. Въ его „Бегстве въ Египетъ" 

изображена серовато-синяя прозрачная восточная ночь; блестяыця звезды стоятъ 

на небе,* горятъ сторожевые огни. Въ то время какъ художники другихъ странъ 

довольствовались темъ, что делали кое-как!е эскизы летомъ и вставляли въ 

нихъ зимой каюя угодно фигуры, Гёнтъ очень строго выдерживалъ единство 

фигуръ и окружающей обстановки. Фонъ его картины „Христосъ, светъ 

Mipa“ , написанъ былъ въ холодныя англ!йск!я ноябрьсюя ночи при мерцающемъ 

свете лампы. Красивый пейзажъ „Берега Англ\ии онъ написалъ съ начала 

до конца, осенью у крутыхъ утесовъ Сюсекса. Пышные кентск!е леса въ 

октябре съ ихъ толстыми стволами и сверкающими зелеными листьями 

составляютъ декоращю картины „Валентина и Протеи". Для картины „Тень 

Смерти" онъ въ течеше несколькихъ летъ изучалъ палестински пейзажъ въ 

одни и те же часы. Надъ „Козломъ Отпущен!я* онъ много месяцевъ рабо- 

талъ у Мертваго озера.

Еще замечательнее реализмъ въ передаче освещешя и красокъ въ ра

ботахъ Мадокса Броуна. Уже въ 40-хъ годахъ, т. е. до Миллэса, онъ началъ 

писать свои картины на воздухе, и старался внести въ нихъ полную ясность 

солнечнаго света. Путешеств1е въ Италш укрепило его въ его намерен!яхъ. 

Онъ увиделъ, что Мазачч1о и Филиппино Липпи не писали тономъ художниковъ, 

работавшихъ въ темныхъ мастерскихъ. Они, также какъ и фламандцы того 

времени, Рожеръ ванъ-деръ-Вейденъ и Мемлингъ, писали светло; только позже 

Корредж1о внесъ въ живопись светотени, а потомъ, когда болонск!е академики 

подражали потемневшимъ картинамъ cinquecent’HCTOBb, появился условный корич

невый тонъ, который однако снова исчезъ въ живописи, когда выступилъ Рубенсъ, 

велик!й светоносецъ XVII-ro века. Картина Мадокса Броуна „Work" представляетъ 

конечные результаты его изучешя предметовъ на воздухе. Онъ старался изо

бразить сцену такъ, какъ она происходила на улице, т. е. въ ослепительномъ 

солнечномъ свете. Солнце струится сквозь деревья и осыпаетъ платья рабо- 

чихъ безчисленными светлыми точками.

Но— какъ это часто случалось въ XIX-мъ веке—англичане нашли драго

ценный камень, но не съумели его отшлифовать. Прерафаэлиты оказали благо

творное вл!ян!е: они пробудили и обострили красочное чутье своимъ стремле- 

н!емъ къ элементарнымъ световымъ эффектамъ. Они старались освободиться отъ 

коричневато тона и путемъ добросовестнаго и непосредственнаго созерцашя по

нять локальные тона въ пейзажахъ. Они писали по возможности цельными, 

определенными красками—деревья зелеными, землю серой, небо голубымъ, 

солнечные лучи желтыми. Но результатъ былъ въ большинстве случаевъ не 

удовлетворительный,— получалась режущая глазъ жесткость и пестрота. Въ 

ихъ смелости было нечто варварское. Имъ недостаетъ теплоты и мягкости. 

Атмосфера не объединяетъ всего въ гармоничное целое. Даже „Work" Мадокса 

Броуна оскорбляетъ глазъ хаосомъ кричащихъ красокъ. Светлыя платья, син!я 

блузы и красные мундиры производятъ впечатлеше чего то пестраго и без- 

покойнаго. Задача поставлена верно, но разрешеше ея еще грубое и жесткое.

Тоже можно сказать и о картинахъ Менцеля, хотя и не въ такой сте

пени. И онъ далекъ отъ настоящаго понимашя красокъ. Онъ бываетъ 

очень яркимъ и сильнымъ— и по своей манере занимаетъ срединное место 

между спокойнымъ реализмомъ Мейссонье и причудливымъ сверкашемъ Фор

туни; краски его загораются и сверкаютъ, какъ ракеты, но въ сущности онъ
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все-таки рисовалыцикъ по призвашю. Иногда приходится изумляться блеску, 

съ которымъ онъ пишетъ костюмы, орнаменты и здашя. Но онъ не думаетъ о 

колорит^. Краски въ его картинахъ только заканчивают» рисунокъ, а не 

зарождаются одновременно съ нимъ. Какъ онъ ни пытался въ своей „Кузни

це- писать дымъ и паръ, все же ему недостаетъ понимашя воздуха. Резюя 

и жестшя сочеташя красокъ почти всегда портятъ его произведен!я. Какъ 

„Piazza d'Erbe-, такъ и „Отъездъ императора Вильгельма- слишкомъ пестры и 

неспокойны по краскамъ. Только въ фотографическомъ воспроизведены, где 

все краски сведены къ черному и белому, картины эти получаютъ отпечатокъ 

простоты, которой не достаетъ оригиналамъ. Лучш1е изъ его рисунковъ могутъ 

выдержать сравнен!е съ рисунками Дюрера. Но картинъ его нельзя ставить 

на ту же высоту, потому что имъ не достаетъ спокойств1я и гармони.

Въ этомъ пункте —  въ отсутствш самобытнаго колорита— уравниваются 

два противоположныхъ направлен!я въ живописи. Курбе, Рибо и Ленбахъ—  

величайипе колористы изъ всехъ известныхъ до того европейскихъ художни

ковъ; но они достигли этого темъ, что пожертвовали правдивостью, увле

ченные старыми мастерами, они не выработали самобытнаго понимашя ко

лорита. Менцель и прерафаэлиты отрицали старыхъ мастеровъ, но въ коло

рите ихъ оставалась некоторая незаконченность, первобытность, разорванность. 

И манера ихъ и цель, которой они задавались, мешала имъ достигнуть на

стоящей гармонш.

У прерафаэлитовъ, какъ и у Менцеля, хотя они не были настоящими 

жанристами, все-таки на первомъ плане стоялъ психологичесюй интересъ, а 

не живописность сюжета. Они отрешились отъ жанроваго остроум!я, но не 

отъ повествовательнаго содержашя. Какое множество мыслей вносилъ въ свои 

произведешя Мадоксъ Броунъ! Уже въ его „Прощан{и съ Англ1ей" разсказана 

целая истор1я. НастоящШ живописецъ написалъ бы пароходъ, мужа и жену, 

небо и море. У Мадокса Броуна на верхней палубе виситъ на веревкахъ мно

жество качановъ капусты, —  не ради ихъ живописности, а для того, чтобы 

показать, что путешественникамъ предстоитъ не прогулка по морю, а долгое 

плаванье; что они слишкомъ бедны, чтобы ехать въ первомъ классе, видно 

по окружающимъ ихъ людямъ. За фигурами мужа и жены виденъ глазъ дру

гой женщины, чья-то рука съ трубкой* ноги стоящаго на коленяхъ малень

каго мальчика и верхняя часть лица молодой девушки, которая есть яблоко. 

Это приличная семья мелкаго торговца: отецъ, старшая дочь, двое детей. Мать—  

умерла; это видно изъ того, что у старшей сестры черная шерстяная пер

чатка. За ними стоить оборванецъ, которому въ драке вышибли зубы, и 

онъ грозить кулакомъ своей родине. Жестъ его несомненно сопровождается 

грубыми ругальствами, потому что какая-то старая дама, быть можетъ его 

мать, въ ужасе поднимаетъ руки къ небу, а другой бродяга съ краснымъ 

испитымъ лицомъ мимически выражаетъ свое сочувств1е. Такимъ образомъ, 

въ картине разсказана безъ помощи словъ целая истор1я.

Въ „Work- нагромождеше подобныхъ деталей доведено до высшаго пре

дела. Художникъ хотелъ представить простую уличную сцену, но она превра

тилась въ его голове въ символическое изображеше труда. Составленное имъ 

самимъ описаше занимаетъ три напечатанныя мелкимъ шрифтомъ страницы. 

Ему мало было собрать въ рамки картины все типы англшскихъ землекоповъ: 

красиваго веселаго мальчика, цветущаго юношу, сильнаго старика, не 

отказывающагося отъ стакана пива, котораго ничто не отвлекаетъ отъ 

работы, лентяя, совращающаго другихъ. Вокругъ этой группы рабочихъ те

снятся и толкаются еще всевозможные люди, все, кого только можно было по



ЗАДАЧИ СОВРЕМЕННАГО КОЛОРИТА. 411

какой-нибудь accouiauin привести въ соотношен!е съ идеей труда: инженеры, 

философы, голодные ирландцы, жнецы, продавщицы цвЪтовъ и апельсиновъ, 

полицейск!е, разнощики афишъ, продавцы пирожковъ, уличные мальчишки, ко- 

кетливыя молодыя женщины, старыя дамы, раздающ!я назидательныя брошюры, 

даже молодая девушка верхомъ, въ сопровождены своего отца. Нищш, про- 

дающЫ незабудки, выходить изъ рамы съ левой стороны. На переднемъ плане 

играютъ дети, солдаты отправляются гулять со своими подругами. Досчатый 

заборъ покрыть пестрыми афишами, на которыхъ тщательно выписана каждая 

буква. Справа, въ тени дерева, стоятъ, беседуя между собой, два интеллектуаль- 

ныхъ работника: Карлейль и докторъ Морисъ. Группы нагромождены одна на 

другую такъ, что ихъ едва вмещаетъ рама.

Въ томъ же приблизительно духе задуманы картины Менцеля. Въ нихъ 

тоже нетъ красочной гармонЫ, потому что оне загромождены слишкомъ без- 

покойными подробностями; въ нихъ гораздо более сказывается умъ, нежели 

глазъ живописца. Въ портретномъ бюсте Менцеля работы Рейнгольда Бегаса 

прежде всего бросается въ глаза широюй изрытый морщинами лобъ. Выра- 

жеше рта жесткое, губы плотно сжаты, какъ-бы не желая не выдавать ощуще- 

нш, которыми полна эта голова. Глаза, оттененные хустыми взъерошенными 

бровями, смотрятъ холодно и прямо, какъ бы разглядывая противника и выиски

вая, куда бы его можно было легче всего ранить. Подъ твердой мускулистой шеей 

начинается маленькое туловище карлика; узость груди выдаетъ даже широкш, 

слишкомъ просторный сюртукъ. Вся жизнь сосредоточена въ черепе, голомъ, 

чрезвычайно развитомъ, испещренномъ тысячью голубыхъ жилокъ. Этой внеш

ности соответствуете» и творчество Менцеля. Большая голова живописца— 

огромное вместилище идей,— и только ими и питается его искусство. Сердце 

слишкомъ мало развито, чтобы тоже обогащать его творчество. Самая харак

терная черта Менцеля—его резкая и меткая насмешливость, трезвая разсу- 

дочность, холодное остроум1е берлинца. Въ немъ еще осталось кое-что отъ 

Гогарта, ему недостаетъ нежности. Где нужна была бы углубленность и на

блюдательность, согретая любовью, тамъ у него разсудочность, ирошя и хо

лодная сатира. Вооруженный карандашемъ, онъ анализируетъ всякаго, на комъ 

останавливается его вниман!е, но никогда— ни въ творчестве, ни въ жизни— 

Менцель не былъ влюбленъ. Его характеристики доходятъ, благодаря его тяготешю 

къ эпиграмме—до кариктурности. Онъ любить закреплять самое мимолетное, мгно

венное движете, самую тонкую мимику, чемъ достигается искрящаяся жизнен

ность его картинъ,— но обыкновенно насчетъ спокойной объективности. Его кар

тины скорее эпиграммы, чемъ описан!я. „Ужинъ на балу“, сатира на элегантность 

и поверхностность, на подобострас^е и чванливость. На картине „Ужинъ въ 

Санъ-Суси* все лица раскраснелись. Гости стараются всеми силами возбудить 

въ себе веселость и остроум1е, и смеются такъ, какъ будто бы ихъ кто-ни

будь щекочетъ невидимой рукой. Все они, какъ будто говорятъ другъ другу: 

„какъ мы умны, необычайно умны. Да мы для того и существуемъ, чтобы 

умно говорить. Что сказалъ бы светъ, узнавъ, что мы обедали у великаго 

Фридриха и не были остроумны". Изображая церковное mecTBie въ Гастейне 

Менцель не преминулъ ввести въ нее комическую фигуру скучающаго туриста: 

онъ въ поте лица своего прибежалъ посмотреть на зрелище, а теперь съ вы

сокомерной пренебрежительностью и скукой отворачивается отъ сельскаго праз

днества. Въ суетливую толкотню на Piazza d'Erbe непременно попадаетъ ан- 

пийская семья; несмотря на раскрытый кошелекъ она не можетъ удовле

творить всемъ требовашямъ и предложешямъ ярмарочныхъ бродягъ, и стоитъ 

совершенно растерянная. Настояице англичане, изящные, спокойные, опытные
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туристы, всегда сохраняющ1е душевное paBHOBicie, приносятся здесь въ 

жертву ради комическаго эффекта, театральному англичанину, который 30 

летъ назадъ былъ типичной фигурой въ „Fliegende Blatter"; это нагроможде- 

Hie искусственно остроумныхъ подробностей лишаетъ картины Менцеля вся

кой правдивости. Ирошя заменена наивностью. У него слишкомъ богатый 

запасъ остроумныхъ вымышлешй, личныхъ наблюденЫ; онъ накопляетъ 

слишкомъ много мелочей, превращаетъ искусство въ показыван!е фокусовъ, 

старается озадачить, выдвигая неожиданныя побочныя обстоятельства, нару- 

шающ!я резко общее содержаще картины. Онъ реалистъ, потому что ничего 

не выключаетъ изъ изображешя природы за отсутств1е красоты и не пишетъ 

условными тонами. Но манера его менее правдива, чемъ у старыхъ реали- 

стовъ, потому что онъ не передаетъ правду всей полностью, а произвольно 

накопляетъ обрывки правды. Онъ не былъ разсказчикомъ и моралистомъ, какъ 

прежше жанристы, но слишкомъ занимался подведен1емъ итоговъ. Ему не

доставало простоты.

Вилыельмъ Лейбль обладалъ той простотой, которой не достаетъ Менцелю 

и прерафаэлитамъ; его манера не сатирическая, а пол plus ultra реалистиче- 

скаго воспроизведе^я действительности; и отъ Курбе, Рибо и Ленбаха его 

отд^ляетъ меньшая зависимость колорита отъ старинной живописи. Въ начале 

онъ тоже подражалъ старымъ мастерамъ, но потомъ, отказавшись отъ вир

туозности, выработалъ въ себе наивную самобытность, старался созерцать 

жизнь и природу съ полной непосредственностью, писать только то, чтб виделъ 

самъ, совершенно точно, штрихъ за штрихомъ списывая природу. Онъ садился 

прямо противъ натуры, и отъ его безпощаднаго взора не ускользала ни одна 

морщинка, ни одинъ волосокъ. На платье его крестьянки, сделанномъ изъ бумаж

ной матерЫ въ черныхъ и синихъ узорахъ, можно различить каждую клеточку, 

на курткахъ крестьянъ, читающихъ газету, виденъ каждый волосокъ матерЫ; 

все морщины, все мозоли тщательно обозначены. При своей изумительной 

технике онъ могъ съ никемъ не превзойденной правдивостью изображать по

верхность твердыхъ предметовъ, ткани и морщинистыя лица. Его столы, израз- 

цовыя печи, полы, церковныя скамьи, бутылки съ водкой, пивные стаканы про- 

изводятъ иллюзш настоящихъ, а крестьяне его—двойники живыхъ людей. 

То, чтб онъ писалъ, вполне соответствуетъ действительности, и въ его кар

тинахъ осуществлена та „истинная правда-, о которой говорилъ Курбе. И 

все же картины Лейбля несовершенны. Добросовестность, съ которой онъ 

медленно доводилъ ихъ до полной законченности, придаетъ имъ большую су

хость и жесткость. Въ картинахъ его не*гь трепетан!я жизни. Крестьяне 

сидятъ неподвижно, какъ восковыя фигуры, какъ передъ фотографомъ, который 

имъ только-что сказалъ: теперь не двигайтесь. Даже когда двое людей разго- 

вариваютъ, то не чувствуется, чтобы одинъ говорилъ, а другой слушалъ, оба, 

напротивъ того, молчать и позируютъ. Чувствовалось, что впечатлен!е живой 

действительности получится лишь тогда, когда будетъ дано и несколько более, 

и несколько менее, чемъ даетъ Лейбль. Онъ слишкомъ усердствовалъ въ вос

произведены внешняго вида твердыхъ субстанцш. Такое безконечное обил1е 

частностей подавляло картины; а для передачи окружающей атмосферы онъ 

сделалъ слишкомъ мало. Въ картинахъ его не чувствуется запаха земли, 

атмосферы комнаты, деревенскаго воздуха. Лейбль изображалъ только самые 

предметы и людей, а не окружающую ихъ среду; онъ виделъ во всемъ плас

тичность, а не окутывающЫ фигуры воздухъ. Въ своемъ стремленЫ возсоздать 

действительность посредствомъ тщательнаго аккуратнаго списывашя, онъ, 

какъ и Курбе, писалъ только твердыя субстанцЫ, только то, на что онъ могъ
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положить свою тяжелую руку. Онъ возсоздавалъ матерьяльную сущность вещей, 

лишая ихъ аромата.

Въ томъ же положены была и пейзажная живопись, прежде чемъ высту

пили художники барбизонской школы. Когда пейзажисты захотели освободиться 

отъ классическихъ традицш, они тоже пытались съ крайней тщательностью 

передавать малЪйиИя подробности вещей, и съ математической точностью вос

производили врЪ мельчайш!я черточки,— но эта выписанность деталей нару

шала общее впечатл^ше, уничтожала „HacTpoeHie" въ картинахъ. Фигурная 

живопись стояла теперь передъ такой же задачей, какъ пейзажная во времена 

Констэбля и Коро. Стало совершенно яснымъ, что задача живописи заклю

чается не въ томъ, чтобы совершенно сухо списывать действительность; по

добно музыке и поэзш, она должна передавать ощущешя, которыя внешнш 

м1ръ будить въ душе художника созерцающаго каждый по своему. Воз

никло стремлеше совершенно точно воспроизводить впечатлен1е, произве

денное какимъ-нибудь видомъ въ природе, не останавливаясь на подроб- 

ностяхъ, открывающихся только анализирующему* глазу. Хотели научиться 

схватывать самое существенное, трепетан!е жизни, сущность вещей, для того, 

чтобы на картине проявилась таинственная основа, чтобы чувствовалось 

б!ен!е пульса, свидетельствующее о жизни природы. Какъ природа откры

вается наивному взору, простая, безъискуственная, непосредственная, сти- 

хшная, такой она должна и оживать въ картине, какъ будто она въ ней 

дышетъ. Вместо того, чтобы кропотливо воспроизводить кусокъ действитель

ности, художники хотели действовать „суггестивно" немногимъ; изображеше 

подробностей должно было замениться „expression par l'ensem ble".
Но какъ и где начинать? въ искусстве, какъ въ политике и природе, 

бываютъ грозовыя настроешя. Весь Mipb живетъ въ одинаковойфатмосфере, 

всемъ душно. Кажется, что большая толпа заперта въ тесномъ пространстве; 

и только тогда освежится воздухъ, когда кто-нибудь догадается пробить отвер- 

ст1е въ стене. Такое тяжелое HacrpoeHie переходнаго времени замечается во 

всемъ европейскомъ искусстве около 1870-го года. Каждый думалъ вместе съ 

Ибсеномъ: „Новое откровеше должно придти", —  и оно явилось европейскимъ 

художникамъ съ Востока.

8



XXXII.
fi п о н ц ы.

Въ томъ же году, когда на выставке Салона появился „Веялыцикъ" 

Милле, а Курбе писалъ своихъ „Каменотесовъ", далеко на востоке умеръ 

человекъ по имени Гокусаи —  последнш великШ представитель тысячелетней 

живописи, которая не имела своихъ Рафаэлей, Корреджю или Тищановъ и все 

же была искусствомъ въ высшемъ смысле этого слова. Уже Марко Поло, ве- 

ликш средневековый путешественникъ, разсказывалъ о замечательной стране 

„на Востоке", куда ему не удалось проникнуть. Въ XVIII-омъ веке про- 

изошелъ полный переворотъ въ пониманш искусства, когда дрезденскимъ и 

парижскимъ дворами были получены первыя японсюя издел1я изъ фарфора и 

лакированнаго дерева. Еще Людовикъ XIV-ый восхищался идолами, пагодами и 

„матер!ями, затканными цветами". Японсюя художественныя произведешя вскоре 

стали составлять значительную часть лучшихъ художественныхъ коллекцш и 

вызвали реакщю противъ тираны застывшаго пышнаго стиля Лебрена. Съ 

японцами проникло въ Европу более непринужденное и свободное понимаше 

красоты, любовь къ не симметричному, капризному, подвижному,— ко всему, чемъ 

отличается очаровательный стиль Louis XV отъ скучнаго академичнаго Louis 

XIV. Въ 60-хъ годахъ XIX-го века Япошя вторично произвела переворотъ въ 

ходе разви^я европейской живописи. И если прежде японсюя произведешя ис

кусства считались курьезами, годными для коллекщй игрушками, въ которыхъ 

гораздо более ценится искусность исполнешя, чемъ Художественныя достоин

ства, то въ наше время стали наконецъ понимать истинное художественное 

значеше японскаго искусства.

Темъ, чемъ для Грецш былъ Египетъ или Малая Аз1я, для Японш былъ 

Китай.

Предан1е гласить, что уже во второмъ веке хрис^анской эры въ Японш 

поселились китайсюе художники и познакомили японцевъ съ древнимъ китай- 

скимъ искусствомъ. Подъ ихъ руководствомъ были основаны многочисленныя
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скоро самостоятель

ной; старые историки 

по крайней мЪрЪ про- 

славляютъ апостола 

буддизма, Кобо-Дайши, 

какъ художника, кото

рый совершенно осво

бодился отъ подража- 

шя китайскому стилю. 

Душа АзЫ воплоти

лась въ новомъ об

разе, великое худо

жественное насл-Ме 

Китая перешло къ ма

ленькой японской на- 

цш, которая съ благо- 

говЪшемъ приняла дра

гоценный даръ, какъ 

сумму историческихъ 

традищй и редипоз-

ныхъ учен!й. Художни- 
Кюнага: Катанье на лодкгь. ки начали съ  воспроиз.

ведешя идеаловъ замк

нутой цивилизацж,

но уже въ то время, какъ они шли по стопамъ китайскихъ художниковъ, ин- 

стинктъ направлялъ ихъ по пути самобытнаго духовнаго развит1я. Ужевъ1Х-мъ 

веке въ японскихъ храмахъ и дворцахъ было множество замЪчательныхъ картинъ 

мЪстнаго и китайскаго происхождешя. Изъ иностранцевъ самымъ высокочти- 

мымъ былъ Вутаотце; онъ пользовался славой величайшаго живописца своей 

родины. Къ нему примыкалъ Канаока, лучшш японскж живописецъ 1Х-го века; 

въ немъ воплотилось великое, релипозно строгое искусство японскаго средне

вековья. То, чемъ для византшскихъ художниковъ былъ Христосъ, для япон- 

цевъ былъ Будда. Тамъ изможденный, одухотворенный страдажемъ распятый 

Учитель показываетъ свои раны. Здесь Будда, погруженный въ глубокое раз

думье сидитъ въ храме Нера на гигантскомъ лотусЪ, отрешенный отъ всего, 

что можетъ нарушить покой души. Будда Канаоки, который находится теперь 

въ Лувр-Ь, превосходить своимъ строгимъ велич1емъ знаменитейиИя древне- 

хриспансюя мозаики. Кроме того, онъ писалъ портреты великихъ мудрецовъ, 

а въ одномъ изъ храмовъ въ Нуинаи написалъ лошадей, столь живыхъ, что 

оне,— по предашю, напоминающему разсказъ о винограде Зевкса,— „въ полноч

ный часъ выходили изъ рамъ и бешенно мчались по полямъ“.

школы. Архитектура, 

резьба на металле и 

на дереве, вышиваше 

быстро развивались въ 

Японш, и китайс^е 

образцы были скоро 

превзойдены. Китай 

положилъ также и на

чало японской живо

писи, но и она стала
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По этому пути япон

ское Искусство шло до XIV-го 

века. Большинство худож- 

никовъ напоминаютъ евро- 

пейскихъ монаховъ. Ихъ 

творчество постепенно за

стывало, какъ и живопись 

заладныхъ художниковъ, въ 

схоластическихъ формулахъ.

И подобно тому, какъ ста

рая релиНозная живопись, 

прежде чЪмъ смениться бо

лее светской манерой Маз- 

зач!о, еще разъ проявила 

весь свой мистицизмъ въ 

Фра-Анжелико, такъ и вы

сокий идеализмъ японскаго 

средневековья сказался чрез

вычайно полно и ярко въ 

произведешяхъ Хо-Денса. И 

въ жизни его есть много 

общихъ чертъ съ благоче- 

стивымъ итальянскимъ мо- 

нахомъ. Онъ тоже былъ, 

какъ и Фра-Анжелико глу

боко релипозенъ, чуждъ 

человЪческихъ страстей, и 

работалъ . не для собствен

ной славы, а для прослав- 

ле^я имени Господа — 

его начальники должны были насильно заставлять его ставить свое имя на 

картины. Путешественники, которые видели его произведешя въ Япон1и, 

считаютъ его наряду съ Канаока самымъ благочестивымъ и торжественнымъ 

изъ японскихъ мастеровъ. Онъ умелъ придавать своимъ фигурамъ неземное 

выражен!е, отрешенность отъ м!ра. Одна его картина, находящаяся въ британ- 

скомъ музее, свидетельствуетъ о справедливости этихъ похвалъ. Но, менее 

счастливый, чемъ Фра-Анжелико, онъ не нашелъ никакого Гоццоли, который 

продолжалъ бы идти его путемъ. После его смерти въ 1427-мъ году, рели- 

позная живопись впала въ рутину, въ то время какъ вне монастырей расцве

тало светское искусство школы Тоза и Кано.

Эпизоды изъ жизни мудрецовъ, героевъ и японскихъ жрецовъ, легенды 

и романы, танцы, празднества и церемонш царскаго двора, стилизированные 

пейзажи, животныя и растешя —  вотъ что вдохновляло съ этихъ поръ живо

писцевъ. Искусство расширило поле своихъ наблюденш, стало изображать лю

дей, нравы, ремесла, промышленность, сцены общественной и домашней жизни. 

Главой этого движен1я, которое обозначаетъ въ исторЫ японской живописи такой 

же подъемъ творческаго духа, какъ эпоха Возрождешя въ Европе, былъ Иваза 

Матабе. И чемъ далее следить за ходомъ развит1я японскаго искусства, темъ 

более поражаетъ сходство его съ истор1ей европейскаго искусства. Какъ и въ 

Европе, такъ и въ Японш, искусство первыхъ вековъ было религюзнымъ и 

одухотвореннымъ, какъ и въ Европе XV-й векъ былъ эпохой Возрождешя и
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Тойокуни: Обгьдъ на сгьнокосгь.

возникновешя новаго, более реалистическаго стиля, и XVII-й векъ привелъ къ 

подобнымъ же результатамъ. Великая эпоха Генроко была для Япоши вЪкомъ 

Людовика XIV-го. Живописцы еще оставались верны традиц!ямъ Возрождения, 

но все бол^е стремились къ благородству, изяществу, впадая иногда въ напы

щенность. Колоритъ сталъ более торжественнымъ, композищя более величе

ственной и рутинной. Въ лиц-Ь Корина Япошя XVII-ro века имела своего 

Каравадж1о. Это былъ стихШный страстный человекъ; онъ велъ бурную жизнь 

и проявлялъ во всемъ могучую смелость. Картины его написаны съ дикой бра

вурностью и резкимъ реализмомъ. Тогда же, параллельно голландскому искус

ству, наступило высшее разви^е пейзажной живописи. Пейзажи и звери, кото

рые до того входили въ составъ фигурныхъ картинъ, теперь впервые являются 

самостоятельными мотивами въ искусстве. Ходъ искусства очевидно одинъ и 

тотъ же повсюду. Первыя картины посвящены богамъ и героямъ, а затемъ уже 

художники изображали сначала людей, потомъ зверей и пейзажи. Мастера 

XVII-ro века создали расцветъ японской пейзажной живописи, сделали ее не

выразимо обаятельной. Въ то время какъ китайцы любили сочинять фантастиче- 

ск1е невозможные пейзажи, и сочетали въ нихъ самымъ нееестественнымъ обра- 

зомъ водопады, утесы, дома и деревья, японсюе пейзажы всегда совершенно про

сты. Озеро, река, оживленная парусными судами, морской берегъ, окруженный ле

систыми горами, долина съ зелеными рисовыми полями, деревушка, на половину 

скрытая среди деревьевъ, лесистый холмъ, на которомъ изъ зеленой чащи съ 

любопытствомъ выглядываютъ пестрые храмы— вотъ обычная декоращя японскихъ 

картинъ. Иногда представлена только равнина, на которой возвышаются лишь не

сколько былинокъ, или же на едва намеченной воде виднеется одинокш парусъ. 

Чемъ проще мотивъ, темъ изумительнее живописная прелесть картины, сила
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настроешя, созданнаго нисколькими простыми мазками кисти. Нисколькими 

лин!ями японсюе художники возсоздаютъ тихое спокойств!е ясныхъ летнихъ 

вечеровъ, спяьщя подъ снежнымъ покровомъ долины, нужную грусть тумана, 

который лежитъ на холмахъ, какъ волшебное покрывало. TaHiy писалъ низюя 

голубоватыя долины, утренн!е туманы, вершины деревьевъ и закутанныя тума- 

номъ горы. Наонабу— нужные снежные пейзажи въ бЪлыхъ и зеленыхъ тонахъ. 

У Мотонобу воздухъ пропитанъ лучами света, и утесы просвечиваются расплы

вающимися туманными очерташями. Ясунобу развертываетъ безконечныя пер

спективы, широк!я панорамы съ летящими вдали птицами, изображаетъ вос- 

ходъ луны, которая льетъ свой мягкш светъ трепещущими волнами на рисо- 

выя поля и холмы на горизонте. Кейшоки, передаетъ впечатле^е пара, который 

виситъ, какъ туманное озеро, между холмовъ; или же на картинахъ его оди- 

HOKie всадники едутъ по безмолвнымъ полямъ, где торчитъ, какъ призракъ, ске- 

летъ дерева. Тсуненобу писалъ густой воздухъ, низкое небо, землю, где за

молкли все звуки, холодную и немую природу, среди которой болотная птица 

стоитъ на одной ноге въ тумане. Гуеани безъ устали писалъ все четыре вре

мени года, весеншя деревья въ цвету и вечную зиму ледяныхъ утесовъ. Соами, 

его сынъ, нежный мечтатель, изображаетъ крыши домовъ, выделяюицяся изъ 

легкаго покрова тумановъ, кончики ветвей, воздвигаетъ кюски изъ тумана, 

пишетъ реки, бурно вырывакшцяся изъ расщелинъ скалъ. Только Шентрейль 

и Коро, величайыпе европейсюе поэты въ живописи, умели передавать съ по

добной нежностью и грустью впечатлежя, которыя будить въ душе созерцаше 

природы. Только барбизонская школа можетъ сравниться съ простой и глубоко 

прочувствованной поэз1ей японскихъ пейзажей. И подобно тому какъ голланд
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ская живопись достигла 

своего высшаго совер

шенства въ изображены 

цвЪтовъ, плодовъ и жи- 

вотныхъ, такъ и послЪд- 

нимъ лучшимъ предста- 

вителемъ японской живо

писи былъ около 1750 

года великш живописецъ 

цвЪтовъ и деревьевъ, 

Окю. Его журавли, рыбы, 

маленыая собаки, олени 

и обезьяны приводятъ въ 

восторгъ всехъ коллек- 

цюнеровъ.

Посл*Ь мощнаго ху- 

дожественнаго творчества 

XVII-ro века, последовала 

въ XVIII-мъ величайшая 

утонченность, японское 

рококо. Главные его 

представители: Сукенобу, 

Шуншо и Утамаро; ихъ 

художественное значен1е, 

сходство и различ1е ихъ 

манеры могутъ быть по

няты лишь путемъ срав

нен^ съ Ланкре, Буше, 

Эйзеномъ иФрагонаромъ. 

Въ ихъ рукахъ фигурная 

живопись, тяжелая и 

слишкомъ яркая до того, 

стала утонченной, каприз

ной, вкрадчивой и нуж

ной. Они внесли въ нее

ту легкость и грацш, те нежныя светлыя гармонш, которыя съ техъ поръ 

и остались въ ней.

Живопись масляными красками, какъ известно, не существуетъ ни въ 

Китае, ни въ Японш. Подобно тому какъ и для своихъ построекъ японцы вы

бирали самый легк!й матер1алъ, такъ и въ ихъ живописи все носитъ отпеча- 

токъ величайшей легкости. Японск1я картины, „какемоны“, пишутся тушью 

или акварелью на беломъ шелку, вставленномъ въ раму, или на бумаге, ко

торая превосходить европейскую своею прочностью, изумительной мягкостью 

и гибкостью, матовымъ шелковистымъ блескомъ; она похожа на тончайшш пе- 

ргаментъ. Картины держатъ свернутыми въ свитки, и только иногда вывеши- 

ваютъ ихъ въ „токанама14, маленькомъ кабинете около залы, при чемъ соблю

даются точно установленныя правила: вывешиваются только несколько какемо- 

новъ заразъ, и только подходяице одинъ къ другому. Если ожидаютъ гостей, 

то, при выборе картинъ, соображаются съ ихъ вкусомъ. Свеж1е пестрые цветы 

и ветви, которыя ставятся рядомъ въ вазахъ, должны соответствовать колориту 

картины.

Хирошигс: Видъ изъ окна чайнаго дома на предмпстье 
А за-Куза.
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Хирошиге: Пейзажъ.

Японск1е живописцы пишутъ исключительно мягкими волосяными ки

стями, которыя легко и свободно кладугь краски. Карандаши, м*Ьлъ или перо, 

все твердое, оказывающее сопротивлеше, признается негоднымъ. Содержаше 

картинъ изумительно богатое, и для понимашя его требуется знакомство съ 

японской литературой. Въ распоряжен!и художниковъ огромная сокровищ

ница сказокъ, въ которыхъ живутъ и движутся людоеды и мальчики съ 

пальчики, какъ въ нЪмецкихъ сказкахъ. Историческ1я события изъ жизни леген- 

дарныхъ нацюнальныхъ героевъ, духи и привидЪшя, полу-люди, полу-птицы че

редуются съ простыми пейзажами или сценами изъ будничной жизни. И все 

картины, какъ фантастичныя, такъ и простыя изображешя действительности, 

привлекаютъ одинаковой остротой наблюдешя, тонкостью вкуса, въ высшей сте

пени утонченной живописностью. После того какъ японцы давно уже признаны 

первыми декораторами, после того какъ во всехъ областяхъ художествен

ной промышленности, въ издел^яхъ изъ лака и бронзы, въ тканяхъ, вышивкахъ 

и керамике, за ними признаны величайш!я заслуги, ихъ въ настоящее время 

считаютъ самыми искусными рисовальщиками въ Mipe.

Въ Японш жизнь художниковъ ближе къ природе, чемъ въ какой-либо 

другой стране. Жизнь на воздухе создала первобытную простоту нравовъ 

въ духе Руссо: земля, вода и небо столь же близки тамъ людямъ, какъ суще

ства, которыя въ нихъ живутъ и движутся. При каждой квартире, даже въ 

центре городовъ, есть садъ, чрезвычайно искусно распланированный, где со

единены разныя строешя почвы, прекрасные цветы, деревья и водопады. Высота 

деревьевъ, форма и окраска цветовъ, волнистость листьевъ, сверкающая броня 

насекомыхъ такъ врезываются въ память художника, что его фантаз1я всегда 

можетъ себе представить ихъ, не нуждаясь въ новыхъ наблюдешяхъ. Самые
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мимолетные моменты въ 

жизни природы такъ же 

твердо запечатлены въ па

мяти, какъ вечная форма 

утесовъ и гигантскихъ де- 

ревьевъ, осЪняющихъ храмы 

на острове Нипоне. Каж

дый художникъ работаетъ 

съ полною непосредствен

ностью и орлинымъ взо- 

ромъ сына природы. Въ 

полете птицъ его острый 

взглядъ усматриваете» по

вороты и движешя, кото

рыя намъ открыла впер

вые моментальная фотогра- 

ф!я. Эта острота зрежя и 

изумительная изощренность памяти даютъ японскимъ художникамъ возможность 

достигать самыми простыми средствами самыхъ изумительныхъ эффектовъ. Когда 

японецъ рисуетъ фигуру, то раса, возрастъ, положеше, занят1е, индивидуальность 

схвачены въ его рисунке съ необычайной быстротой и характерныя черты пере

даны съ величайшей точностью. Напя тела такъ же, какъ и одежды, головы, какъ 

и конечности, живая, какъ и мертвая природа возсозданы такими, каковы они въ 

действительности. Но если никогда не могъ восторжествовать взглядъ, что нужно 

подчинять природу известнымъ правиламъ для созидашя художественныхъ про

изведены, то, съ другой стороны, и трив1альный реализмъ никогда не главен- 

ствовалъ въ искусстве.

Любовь къ природе врождена японцу, но фотографическое воспроизве

дете, плоское списыван1е действительности, никогда не было целью японскаго 

искусства. Жофруа очень тонко подметилъ сходство, которое существуете» въ 

этомъ отношенш между японскими поэтами и художниками. Поэты никогда не 

описываютъ, они хотятъ передать душевное ощущеше, закрепить воспоминаше, 

то веселое о радости наслаждешя, то грустное объ исчезнувшемъ счастьи. Они 

воспеваютъ туманъ, который проходитъ надъ вершинами горъ, рыбацюя лодки, 

камыши у моря, плескъ волнъ, бегуцця по небу облака, заходящее солнце, 

которое озаряетъ багровымъ светомъ усталый М1’ръ. Та же ограниченность 

средствъ, та же твердость въ выборе характерныхъ чертъ, то же быстрое ула- 

вливаше основного тона свойственны и живописцамъ. Они тоже исполняютъ 

свои замыслы самыми ограниченными средствами, боятся сказать слишкомъ 

много, стараются уловить мгновенное, верное впечатлеше целаго и предоста- 

вляютъ фантазш восполнять подробности. Тяжесть матерш побеждена, а 

къ ненужной иллюзЫ действительности они никогда не стремились. По

добно французамъ XVIII-ro века, японцы пишутъ грац1озной легкой кистью, 

которая скользить по предметамъ, схватывая только ихъ сущность и ароматъ, 

и пользуясь ими, какъ матерьяломъ для самостоятельныхъ капризовъ вкуса. 

Они обладали изумительной способностью обобщать, синтезировать впечатлешя, 

не лишая фигуры или ландшафты индивидуальнаго характера, избегая всего лиш- 

няго и тяжелаго. Они передаютъ точное впечатлеше целаго, но только въ боль- 

шихъ объединяющихъ лишяхъ, и подчиняютъ всякую подробность свету, который 

ее освещаетъ, тени, которая ее окружаетъ. Они пишутъ точно и широко, гра- 

цюзно и капризно: сколько въ ихъ женщинахъ небрежной гращ'и, усталости, пи

Гокусаи: Зимнхй пейзажъ.
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кантности и кокетства. И это достигается нисколькими 

твердыми штрихами. Имъ достаточно одного искус- 

наго мазка для моделировки, для передачи бархат

ной мягкости гЬла, упругости стана. Или же они 

пишутъ бурныя волны, пЪняииеся водопады. Съ ка- 

кимъ высокимъ мастерствомъ, съ какимъ понимашемъ 

дЪла представленъ водоворотъ, и какими малыми 

средствами это сделано. До чего сохранена во всемъ 

свЪжесть жизни, до чего въ простыхъ и рЪшитель- 

ныхъ лишяхъ передано почти непередаваемое дви

жете въ природЪ. Нисколько пятенъ тушью, ни

сколько сильныхъ штриховъ соединяются и обра- 

зуютъ горную дорогу, горный потокъ, который съ 

ревомъ мчится по деревьямъ и утесамъ. Или же 

на картинЪ представленъ 

носъ корабля. Воды не 

видно, и все же чув

ствуется, какъ волны ка- 

чаютъ корабль. Волна 

вздувается, поднимается 

и падаетъ, напоминая о 

далекомъ морЪ, о рит- 

мичномъ движен!и все

ленной. Лиши, которыми 

нарисованы эти мотивы, 

передаютъ только сущ

ность вещей. Но къ этому 

стремлешю къ упрощен

ности формъ присоеди

няется инстинктивное по- 

нимаше пространства,

которое какъ бы само собой все распредЪляетъ на картинахъ и создаетъ 

иллюзш отдален!я. Японцы— мастера въ умЪньи вмещать въ гЬсныя рамки 

картинъ далеюя пространства и обозначать нисколькими штрихами про

странство между переднимъ планомъ и горизонтомъ. Иногда ничего или 

почти ничего нЪтъ на всемъ далекомъ протяженш, но близкое и далекое 

приведены въ такое верное соотношеше, что все геологическое построен!е ста

новится яснымъ, легкШ воздухъ наполняеть пространство, и глазу открывается 

безконечная перспектива. Выступъ горы, берегъ рЪки, вырЪзъ между двумя 

горами— этого достаточно, чтобы взоръ обозрЪвалъ безконечную даль. Передъ 

картинами японцевъ еще можно мечтать, представлять себЪ безграничные гори

зонты. Благодаря ихъ смЪлымъ упрощешямъ, действительность утрачиваетъ 

свой земной характеръ и превращается въ сновидЪше. Въ этихъ затуманен- 

ныхъ и все же точныхъ картинахъ живетъ душа предметовъ, ихъ улыбка, ихъ 

почти неуловимый ароматъ.

Этому впечатлЪшю способствуетъ въ значительной степени и ген1альная 

неправильность японскихъ картинъ: въ нихъ нЪтъ неподвижности симметричныхъ 

построенш. НЪтъ въ нихъ „композицш" въ нашемъ смыслt; онЪ похожи ско

рее на моментальные фотографическ!е снимки. Рисунокъ кажется схваченнымъ 

на лету моментомъ. Мелькаетъ въ воздухЪ пролетавшая птица—уже едва види

мая; группа деревьевъ подобна уголку лЪса, промелькнувшему въ окно мча-

Гокусаи: Набросокъ.
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щагося поезда. Или же легко и свежо написанная ветка дерева съ сидя

щей на ней птичкой выделяется на картине, которая вся заполнена кускомъ 

голубаго неба. Цветущая ветка яблони, поставленная въ вазу, лягушка и ба

бочка— этого для нихъ достаточно, чтобы создать совершенно легко целыя 

поэмы, необычайно грац!озныя и свЪноя. Они играютъ жуками, саранчей, чере

пахами, краббами и рыбами, какъ художники временъ возрождешя ангелами и 

амурами.

Во все это японцы вносятъ и чрезвычайное благородство колорита. Въ 

пониманш красокъ чувство меры какъ-бы врождено у японскихъ художниковъ. Той 

великой гармонш, о которой говорилъ Теодоръ Руссо, и въ которой заклю

чалась цель erd жизни, японсШе художники достигали почти инстинктивно. 

Самыя ярюя красочныя сочетан!я, красныя и зеленыя деревья, желтыя дорожки, 

синее небо гармонично переданы на ихъ картинахъ такъ же, какъ и самые утонченные 

световые эффекты: освещенные мосты, темное небо, белый серпъ луны, сверкаю- 

щ\я звезды, деревья, цветущ!я весной белыми или розовыми цветами, яркш сн^гъ, 

осыпающЫ нарядные садики; во всемъ этомъ н^тъ никогда диссонанса. Ка- 

кимъ пестрымъ и тяжелымъ кажется колоритъ нашихъ картинъ сравнительно 

съ этими обаятельными аккордами, которые при всей смелости сочетанШ зву

чать такъ гармонично. Значить ли это, что нашъ глазъ грубее отъ при

роды? Или же преимущество японцевъ въ ихъ более разумномъ воспитаны? 

У насъ н*Ьтъ такой силы и сосредоточенности воспр1ятЫ, такой инстинктивности 

и чувственности колорита. Ихъ краски отрада для глазъ, волшебный напитокъ. 

Ни одинъ рЪзкш, а гЬмъ более грубый тонъ не оскорбляетъ глаза. Все тонко 

размерено, нежно намечено, полно мягкаго блеска, которымъ чаруетъ и японская 

эмаль. Самые простые аккорды красокъ иногда наиболее выразительны; ничего 

не можетъ быть прекраснее нЪжнаго сочетан!я ctparo и золотистаго тоновъ. 

И вс^ми этими тонкостями одинаково отличаются самая дешевая гравюра, 

какъ и самый драгоценный какемоно. Даже обращаясь къ менее развитому 

вкусу, японское искусство никогда не становится вульгарнымъ и держится на 

такой высоте, что мы, западные варвары, со всеми нашими олеограф1ями и 

академ1ями, можемъ только съ завистью смотреть на эту нац!ю знатоковъ 

искусства.

И гравирован!е развивалось въ ЯпонЫ приблизительно такъ же, какъ въ 

Европе. До 1610-го года появлялись только отдельныя гравюры на дереве; 

некоторыя изъ нихъ считаются более древними, чемъ первыя европейск!я гра

вюры на дереве. Въ 1610-мъ году появилась первая иллюстрированная книга, 

и простые ремесленники, которые до того занимались изготовлен!емъ гравюръ 

съ релипозныхъ картинъ старыхъ мастеровъ, уступили место, какъ во времена 

Вольгемута и Дюрера, великимъ живописцамъ-граверамъ. Гравюры перестали 

воспроизводить то, что создавалось въ иныхъ областяхъ искусства, а сделались 

самостоятельными художественными произведешями; оне играютъ въ исторЫ 

японской живописи такую же роль, какъ гравюры на дереве XVI-ro века въ 

исторш немецкой живописи. Гравюра на дереве стала для японскихъ живопис

цевъ темъ, чемъ она была для Дюрера и малыхъ мастеровъ—въ этой области 

они чувствовали себя совершенно свободными; они вкладывали въ гравюры все 

глубоюя мысли или веселыя выдумки, которыя имъ приходили въ голову. И 

подобно тому какъ немецюе мастера того времени более всего любили clairob- 

scur, такъ и въ Японш, после того какъ тамъ сначала раскрашивали гравюры 

отъ руки, зародилась около 1720-го года цветная гравюра —  въ то же самое 

время, когда въ АнглЫ и Францш процветала цветная гравюра на меди. Въ 

течеше целаго века после того создавался при сотрудничестве лучшихъ живо-
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Гокусаи: Актеры, видимые со сцены.

писцевъ целый рядъ иллюстрированныхъ книгъ; въ нихъ содержится лучшее 

изъ всего, когда-либо напечатанная въ краскахъ.

СтарЪйшимъ изъ граверовъ на дереве былъ Матагеи, онъ жилъ въ 

начале XVII-ro века и рисовалъ сцены изъ японской семейной, уличной и те

атральной жизни. Къ концу XVII-ro века относятся Ихо и Моронобу, изъ ко- 

торыхъ одинъ былъ искуснымъ карикатуристомъ, а другой художникомъ со

вершенно въ стиле барокко; въ немъ много благородной классической сдер

жанности. Благодаря мастерамъ XVIII-ro века, какъ въ Европе благодаря Эйзену, 

Фрагонару и Буше, наступилъ новый расцветъ гравюры. Прелестныя молодыя 

женщины Сукенобу съ ихъ тонкими круглыми личиками, изящныя, одетыя въ 

драгоценные костюмы, красавицы Гаруноба, длинныя женсюя фигуры изуми

тельная Утамаро съ ихъ вызывающей грац!ей, живыя народныя сцены вели- 

каго колориста Шуншо— все обаян!е этихъ произведены можетъ передать въ 

словахъ только Эдмонъ де Гонкуръ.

Утамаро, воспевавшш женщину, былъ Ватто японская highlife’a. Онъ, какъ 

никто, изучилъ жизнь японки, ея домашшя занят!я, ея прогулки и ея очаро- 

ваше, ея тщеслав!е и любовныя интриги. Ему хорошо знакома была природа, 

которую она созерцаетъ, улицы, по которымъ она проходить, берега, по кото

рымъ она бродить, слегка покачиваясь на ходу. Его женщины — стройныя су

щества, которыя, какъ идолы, стоять обособленно, неподвижно въ торжествен- 

ныхъ позахъ; это эстетичесюя создашя, которыя бледнеютъ и падаютъ въ 

обморокъ отъ страшныхъ сновиденш; похож!я на вянуцце цветы, оне устало 

бродятъ вдоль пустынная морскаго берега, или пугливо мелькаютъ, какъ ле- 

туч1я мыши, въ мягкомъ свете ночныхъ иллюминацш. Уничтожая на своихъ 

картинахъ все плотское, все физическое, делая лица мечтательными и про
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зрачными, руки и жесты изысканными, онъ въ тоже время смягчаетъ краски 

и блескъ одеждъ; ему нравятся замираюыце аккорды, мрачный черный светъ, 

нЪжныя бЪлыя краски, TOHKie, стертые розовые и лиловые оттенки. Bet его 

ученики писали каждый по своему хронику h ig h l i f e a .  Торгами писалъ ночные 

праздники, Тоюширу— оживленную толпу народа, Тоюкуми—театральныя сцены, 

Кунисада —женщинъ на прогулке, Кунюши— пышныя мелодраматическ1я предста- 

влешя съ фантастическими пейзажами.

Въ XIX веке началась широкая популяризац1я искусства, соответствую

щая движешю „въ народъ", какъ въ Германш называли начало современ

ной жанровой живописи и современной иллюстрацш. Благородные сыны 

Нипона относятся съ некоторымъ презрешемъ къ этимъ последнимъ про- 

изведешямъ японской олеографш; они предпочитаютъ прежнихъ обаятельныхъ 

грац!озныхъ мастеровъ; въ новейшихъ же имъ не нравится отсутств1е аристо- 

кратическаго cachet —  подобно тому какъ европейсюе знатоки не поместятъ 

гравюръ Гранвиля или Дорэ въ одну коллекц!ю съ произведешями Эйзена и 

Фрагонара. И все-таки среди этихъ рисовалыциковъ въ народномъ духе есть 

по крайней мере одинъ великш ген!й, одинъ изъ самыхъ выдающихся япон- 

скихъ художниковъ, более известный въ Европе, чемъ все друг1е его соотече

ственники. Это Гокусаи.

Въ немъ соединились, какъ въ фокусе, все качества японскаго искусства. 

Его творчество японская энциклопед1я, и по своему техническому уменью 

онъ равняется величайшимъ европейскимъ художникамъ. Онъ чрезвычайно вни

мательный наблюдатель, бытописатель, какихъ мало, очень строго обо всемъ 

судитъ, расчленяетъ малейчйя движен1я. Онъ рисуетъ укреплен!я на земле, 

несокрушимые утесы, и следить за ихъ меняющимся отъ света и теней ви- 

домъ. Онъ довелъ до высшаго совершенства чисто японское уменье осязательно 

передавать движешя вещей и существъ. Люди- на его картинахъ жестикулиру- 

ютъ, звери ходятъ, птицы летаютъ, пресмыкающ1еся ползутъ, рыбы плаваютъ, 

листья на деревьяхъ, вода въ рекахъ и въ море и облака на небе медленно 

движутся. Онъ замечательный пейзажистъ, и воспеваетъ все времена года, 

отъ начала весны до зимняго оцепенешя, онъ рисуетъ географическую карту 

фруктовыхъ садовъ, леса и поля, следить за изгибами рекъ, показываетъ, какъ 

тонкш туманъ подымается съ моря, какъ бушуютъ волны, набегаютъ на утесы 

и сбегаютъ журчащими ручейками въ песокъ. Но онъ вместе съ темъ фило- 

софъ, вдохновенный поэтъ, и предпринимаетъ самыя смелыя путешеств1я въ 

страну мечтанш. Его фантаз1я уносится отъ будничной действительности, ле- 

титъ на крыльяхъ химеры, творитъ новую жизнь, создаетъ чудовищъ, разска- 

зываетъ страшныя поэтичныя видешя. Въ немъ возродились глубоюя настрое- 

шя первобытныхъ мастеровъ; изумительный мистицизмъ сказывается въ его 

изображены небесно-веселыхъ богинь или того стараго буддиста, изгнаннаго 

изъ Японш, который, по предашю, каждый день переправлялся черезъ море, 

чтобы снова увидать священную гору Фуи.

Гокусаи родился въ 1760-мъ году, въ тихомъ уголке города 1еддо, среди 

цветущихъ садовъ, 14 летъ после Гойи, 12 летъ после Давида. Отецъ его 

былъ придворнымъ поставщикомъ металлическихъ зеркалъ. Онъ учился у одного 

иллюстратора, но повидимому до 40 или даже 50 летъ не пользовался 

известностью. Только въ 1810-мъ году онъ основалъ художественно промы

шленную школу, въ которую поступало множество учениковъ. Чтобы дать 

имъ руководство по рисова^ю, онъ издалъ въ 1810-мъ году первый томъ своей 

„Mangwa*. Съ этихъ поръ онъ былъ признанъ главой школы. Когда его слава 

начала распространяться, онъ сталъ менять каждый месяцъ свое местожитель-
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ство, чтобы спастись отъ назойливыхъ посетителей. Столь же часто онъ мЪ- 

нялъ свое имя, и то, подъ которымъ онъ прославился въ Европе, было, какъ 

имя Гаварни, только псевдонимомъ,— однимъ изъ его многихъ noms de guerre. 

Этого имени онъ держался долее всего, и оно осталось за нимъ навсегда.

Живописью онъ занимался только въ юности. Главныя его произведешя 

не картины, а необозримый рядъ иллюстрированныхъ книгъ; по общему коли

честву произведнш онъ превосходить всехъ своихъ соотечественниковъ. Ему 

дано было, какъ Тищану и Коро, прожить до глубокой старости и все-таки 

никогда не чувствовать себя старикомъ. „Съ шести летъ*, писалъ онъ самъ 

въ предисловш къ одной изъ своихъ книгъ, „у меня была настоящая машя сри

совывать все, что я виделъ. Когда мне исполнилось 50 летъ, я издалъ без- 

конечное количество рисунковъ; но я не доволенъ всемъ, что сделалъ до 70-ти 

летъ. Въ 73 года я сталъ более или менее верно понимать истинную при

роду и видъ птицъ, рыбъ и растен!й. Къ 80 ти годамъ я надеюсь сделать даль- 

нейцпе успехи, а въ 90 летъ пойму сущность вещей. Въ 100 летъ я поднимусь 

къ еще более высокимъ, не познаннымъ сферамъ, а въ 110 летъ каждый штрихъ, 

каждая точка, все, созданное моей рукой, будетъ совершенно живымъ*. Такого 

возраста Гокусаи, однако, не достигъ. Онъ умеръ 89-ти летъ, 13-го апреля 

1849-го года, и похороненъ въ храме въ 1еддо. Въ перюдъ времени отъ 1815— 

1845-й годы, онъ издалъ около 80-ти большихъ сочиненш, въ общемъ около 

500 томовъ. „Я поднялся съ моего места у окна, где целый день пре

давался лени... сначала медленно, медленно — потомъ всталъ и ушелъ. 

Безчисленные зеленые листья дрожатъ въ густо обросшихъ верхушкахъ де

ревьевъ. Я слежу за пушистыми облаками на синемъ небе: они причудливо
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сгущаются въ многообразно разорванныя формы. Я иду то сюда, то туда, 

безпечно, безвольно и безцЪльно. Вотъ я перехожу черезъ обезьянш мостъ, 

и слышу, какъ эхо повторяетъ крикъ дикихъ журавлей... Вотъ я очутился 

въ священныхъ рощахъ Овари... Сквозь туманы, которые тянутся по бе

регу Михо, я вижу знаменитые сосновые лЪса Суминойе... Теперь я стою съ 

трепетомъ на мосту Камейи и съ изумлешемъ гляжу внизъ, на гигантск!я 

растеря фуки. Ревъ головокружительнаго водопада доходитъ до моего слуха... 

Ужасъ охватываетъ меня... Все это былъ сонъ, который мн*Ь приснился, когда 

я лежалъ недалеко отъ окна, съ книгой великаго мастера подъ головой".

Этими словами одинъ японскш ученый пересказываетъ безконечно богатое 

содержаше сочиненШ Гокусаи. Онъ более всего любилъ изображать мастерсюя 

ремесленниковъ, рЪзчиковъ по дереву, кузнецовъ, красильщиковъ, вышиваль- 

щиковъ, ткачёй. Рисовалъ онъ также развлечешя знатнаго общества, аристо

кратически сдержаннаго и величаваго, сельское населе^е среди будничныхъ за- 

нятЮ и веселой суеты праздниковъ, фантастичесюя фигуры сказочныхъ живот- 

ныхъ и демоновъ, играющихъ столь важную роль въ жизни доблестныхъ япон- 

скихъ нацюнальныхъ героевъ, призраки, пьяницъ, борцовъ, всевозможныя улич- 

ныя фигуры, миеическихъ пресмыкающихся, покрыться снегомъ вершины горъ, 

волнуюц^яся рисовыя поля, которыя обдуваетъ ветеръ, лесныя ущелья, водопады, 

странныя теснины, далеюе виды на воды и покрытые соснами утесы.

Самое знаменитое его произведете, заключающее въ себе исключительно 

одни пейзажи,— три тома, изданныхъ въ 1834 — 36-мъ году: 100 видовъ Фуи, 

огромной огнедышащей горы. Она высится у самаго 1еддо, и съ древнихъ поръ 

японсше пейзажисты изображали ее на своихъ картинахъ. Въ книге Гокусаи 

вершина горы то ясно выделяется на безоблачномъ небе, то окружена обла

ками различной формы. Красивый ея силуэтъ светится сквозь петли рыбачьей 

сети, сквозь большая хлопья снежной бури, или сквозь завесу отвесно стру- 

ящагося дождя. Она высится надъ влажными долинами, освещенная лучами 

вечерняго солнца, или, скрытая сама отъ взоровъ, отражается на гладкой по

верхности озера; на берегу, въ камышахъ гогочутъ диюе гуси. Или же облитая 

луннымъ с!яшемъ, она выделяется призрачными очертаниями на ночномъ небе. 

По ней проходятъ лет^я облака и зимшя бури, ее осыпаетъ градомъ, ве- 

теръ обдуваетъ ее, или же нежныя хлопья снега падаютъ на нее. Весной въ 

воздухе носятся цветы персиковыхъ и сливовыхъ деревьевъ, какъ рои белыхъ 

и розовыхъ бабочекъ. Только голодные волки или драконы, которыхъ народное 

поверье соединяетъ съ представлешемъ о горе Фуи, оживляютъ иногда величе

ственную пустынность пейзажа.

„Никогда", говорить Гонсъ, „более искусная рука не касалась бумаги. 

Нельзя безъ золне^я созерцать эти листы; въ нихъ осуществлено высшее со

вершенство, лучшее, что создало японское искусство по блеску, свежести, жиз

ненности и оригинальности". Способность Гокусаи передавать однимъ движешемъ 

пера впечатлен!е красокъ и пластичности, можетъ сравниться только съ искус- 

ствомъ Рембрандта, Гойи и Кало. Люди, звери, пейзажи— все это сведено въ 

его рисунке къ самому простому выражешю. Движутся группы людей, процессш 

священниковъ, солдаты идутъ —  иногда однимъ штрихомъ обрисована индиви

дуальность человека, возсоздана жизнь и движете. Каждый рисунокъ —  образ

цовый политипажъ въ краскахъ, очаровательный по своему экзотическому ко

лориту, по обаятельному глубокому созвучш трехъ цветовъ—золотисто-желтаго, 

выцветшаго зеленаго и пламенно-краснаго, къ которымъ присоединяются иногда 

еще золотые, серебряные и иные металличесюе тона.

Парижъ подпалъ гипнозу японскаго искусства съ самаго начала 60-хъ
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годовъ. На художниковъ барбизонской школы повл1яли англичане, на Делакруа вене- 

ц1анцы, на Курбе и Рибо неаполитансюе мастера; новейшая же французская живо

пись, ведущая свое начало отъ Манэ, въ значительной степени создана вл!ян!емъ 

японцевъ. Съ падешемъ феодальнаго строя въ Японш исчезла и ея обособленность; 

Парижъ былъ наводненъ великолепными произведеюями японскаго искусства. 

Одинъ художникъ открылъ среди другихъ полученныхъ изъ Японш предметовъ 

также альбомы, олеографш и картины. Рисунокъ, колоритъ и композицш резко 

отличались отъ всего, что до того называлось искусствомъ, но все же художе

ственность этихъ произведенш была такъ велика, что нельзя было высмеивать 

ихъ, какъ курьезы. Открылъ ли японцевъ Альфредъ Стевенсъ или Д1азъ, Фор

туни, Джемсъ Тиссо или Альфонсъ Легро— неизвестно, но во всякомъ случае 

увлечеше японцами охватило все мастерсюя. Художники восхищались безъ 

конца капризной грашей и искусствомъ композицш, изумительной силой ри

сунка, утонченностью тона, оригинальностью живописныхъ эффектовъ и утон

ченной простотой средствъ, которыми достигались эти результаты. Японское 

искусство производило сильное впечатлеше своей нежностью и свежестью, 

богатствомъ вымысла, тонкостью и легкостью наблюдетя. Все оно было проник

нуто созерцательностью, непосредственностью, никогда не изменяющимъ худож- 

никамъ чувствомъ меры, природнымъ благородствомъ. Чувствовалось, что все 

это создано художественной нашей, которая соединяетъ съ непосредствен

ностью наивныхъ людей, утонченный вкусъ высокой древней культуры. 

Олеографш, которыя теперь можно купить на всякомъ базаре за несколько 

франковъ, оплачивались очень дорого. Каждая новая присылка ожидалась 

съ нетерпешемъ. Старинная слоновая кость, эмаль, фаянсъ и фарфоръ, бронза,

9
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лаковыя и деревянныя и зд ^я , ткани, вышивки на шелку, альбомы, книги съ 

гравюрами, игрушки тотчасъ же по полученш въ магазинахъ переходили въ 

мастерсюя художниковъ, въ кабинеты ученыхъ. Въ скоромъ времени образо

вались болышя коллекцШ японскихъ издЪлШ у художниковъ Манэ, Джемса 

Тиссо, Уистлера, Фантэнъ Латура, Дегаза, Каролюса Дюрана, Монэ, гравера 

Бракмона и Жюля Жакмара, у писателей Эдмонда и Жюля де Гонкура, Шан- 

флери, Филиппа Бюрти, Золя, у фабрикантовъ Барбед1ена и Кристофля.

Всем1рная выставка 1867-го года еще более ввела въ моду Япон1ю и 

съ тЪхъ поръ собственно востокъ сталъ вл!ять на западъ, и, въ свою очередь, 

западъ на востокъ. Японцы стали пр^зжать въ Европу и учиться въ европей- 

скихъ университетахъ, технологическихъ институтахъ и военныхъ академ!яхъ. 

Европейцы же стали учениками японцевъ въ искусстве. Еще во время выставки 

группа художниковъ и критиковъ основала японское общество „Jinglar", кото

рое собиралось еженедельно въ Севре у Солона, директора Севрскаго завода. 

Все, кроме салфетокъ, сигаръ и пепельницъ было японское. Обеденный сервизъ 

въ японскомъ стиле сделанъ былъ по рисункамъ Бракмона. Одинъ изъ чле- 

новъ кружка д-ръ Захарш Аструкъ, напечаталъ въ Etendard рядъ сенсацюнныхъ 

статей о „стране восходящаго солнца". Вскоре парижсюе театры стали ставить 

японск1я феерж и балеты, Эрнестъ д’Эрвильи написалъ японскую пьесу „La 

belle Sainara", которую Лемеръ напечаталъ по образцу японскихъ книгъ, съ 

обозначешемъ страницъ съ права на лево и въ желтой, нарисованной Бракмо- 

номъ, обложке. Поставленъ былъ японскш балетъ въ опере, и даже въ дам- 

скихъ туалетахъ сказалось вл!ян!е Япон1и.

Для оюшописг^въ японское искусство стало откровен1емъ. Въ немъ они 

нашли то, что у многихъ было на устахъ, но что никто не решался высказать. 

Какъ эскизно и въ тоже время точно, съ какой несравненной легкостью и 

грац!ей написаны японсюя картины. Сколько непосредственности и вдохновешя, 

фантаз!и и остроум1я было въ этомъ странномъ искусстве, какая масса не- 

ожиданнаго и какая безконечная легкость исполнешя. Какое сочеташе труда 

и капризнаго вкуса, небрежности съ искашемъ высокой законченности. Сколько 

художественности въ отсутствж симметр!и, въ пикантной манере вста

влять въ картину то цветокъ, то насекомое, лягушку или птицу, только какъ 

живописное красочное пятно. Съ самыми маленькими средствами японцы умели 

давать очень много, въ то время какъ европейцы же съ чрезвычайнымъ оби- 

л!емъ средствъ давали очень мало.

Было бы, конечно, совершенно неправильно стремиться къ прямому по- 

дража^ю японскимъ художникамъ. Японское искусство— произведете народа, жи- 

вущаго чувствами, европейское искусство создано народомъ мысли. Европей

ское искусство более строгое, более высокое и благородное, и достигаетъ по 

своей выразительности высотъ, недосягаемыхъ для японскихъ художниковъ съ ихъ 

страшными гримасами, съ ихъ припадками болезненной веселости и грусти. 

Наша фантаз!я не имеетъ ничего общаго съ фантаз!ей этихъ первобытныхъ впеча- 

тлительныхъ людей, которые трепещутъ и дрожать отъ радости, пугаютъ другъ 

друга своими масками, переходятъ отъ судорожнаго смеха къ внезапному ис

пугу, отъ ужаса галлюцинацш къ экстазу страсти. Грубое подражаше японцамъ 

привело бы къ гримасничанью.

Отдельныя особенности японской поэтики не соответствовали, конечно, 

требовашямъ европейцевъ, но некоторые основные законы ея гораздо более 

подходили къ духу современнаго искусства, чемъ законы греческой поэтики. 

Все искусства, музыка и поэз1я, стремились въ то время къ освобожден!ю отъ 

тираши простыхъ ритмовъ. Сложнымъ нервнымъ ощущешямъ современ-
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ности уже не удовлетворяло постоянное отбиваШе однихъ и тЪхъ же желЪз- 

ныхъ тактовъ. Живопись тоже всеми силами старалась разбить старую клетку, 

искала стиля для трактовашя сюжетовъ изъ современной жизни, которую до 

того нужно было насиловать, чтобы уместить ее на прокрустовомъ ложе тра- 

диШонныхъ правилъ. Тогда явились японцы съ ихъ изумительно живописными 

моментальными снимками и научили изображать действительность новымъ спо- 

собомъ. Симметричная размеренность лишй, заимствованная у художниковъ Воз- 

рожден!я, начинала уже утомлять своимъ однообраз1емъ; японцы же показали 

примеръ более свободной, прерываемой очаровательными капризами, архитек

туры формъ. Въ европейской живописи все сводилось къ ритму, неподвижности, 

ясности, спокойств1ю и величго, у нихъ же все проникнуто нервной свободой, 

искусной небрежностью, жизнью и очароваШемъ. Искусная техника незаметна, 

ее заслоняетъ фантастичность легкихъ конструкцж, которыя кажутся импро- 

визащей самой природы. Умеше нарушать геометричность лишй, произволь

ность несимметричнаго построеШя, заменившая правильность и размеренность,—  

всемъ этимъ качествамъ композицш европейцы научились у японцевъ.

Въ тоже время благодаря японцамъ выяснилось, что въ реализме Курбе 

было еще много плоскаго и трив!альнаго. Эти остроумные разказщики ни

когда не разсказывали ничего ради повествовательнаго интереса; ихъ целью 

никогда не было прозаическое воспроизведете действительности. Они показали, 

что все зрелища жизни и природы могутъ быть сюжетами поэтическихъ 

и прекрасныхъ картинъ, но что таковыя создаются лишь тогда, когда худож

ники отрекаются отъ всякаго систематическаго пр!украшивашя въ духе преж- 

нихъ мастеровъ, и когда они не стремятся къ фотографической точности, по

добно Курбе. Японцы доказали, что въ искусстве главное субъективность, а не 

дидактичность, объективность и документальность. Они освободили европейскую 

живопись отъ тяжести матерш, сделали ее нежной, утонченной. Они научили

9*
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столь выразительному искусству недосказывашя, методу сокращеннаго рисунка, 

тайне передачи далекихъ пространствъ при помощи особыхъ изгибовъ лишй, 

эскизности, неожиданности, научили усиливать эффекты незаконченностью мо- 

тивовъ, намечать целое отдельными обрывками. У нихъ европейск!е худож

ники заимствовали новую манеру рисовать и моделировать, передавать впеча- 

тлен!я целаго, не развивая всего до конца, а намечая лишь то, о чемъ дается 

представлеше въ картине. Они внесли въ живопись любовь къ сочнымъ, пере- 

дающимъ лишь самое существенное эскизамъ, научили понимать какъ много 

беглое очерташе можетъ заключать въ себе жизни, фантазш и реальной правды. 

Они создали любовь къ перспективамъ съ высоты птичьяго полета, научили 

представлять группы и толпу людей еще более далекими и живыми при 

помощи невероятной на первый взглядъ, (но подтверждаемой фотограф!ей) вы

пуклости передняго плана.

Влшше Японш сказалось съ такой же несомненностью въ колорите, 

какъ въ рисунке и композицш. Картины Курбе изъ рабочаго быта доста

точно ясно доказали, что принципы болонской школы съ ея бурымъ соусомъ 

и красными тенями не годятся для изображешя предметовъ на воздухе. Нужно 

было создать для изображешя современныхъ сюжетовъ новое понимаше коло

рита, которое бы освободило живопись масляными красками отъ масляности, и 

дало бы больше простора’ воздуху и свету. Произведешя японскихъ живопис- 

цевъ показали, что нетъ никакой необходимости писать непременно коричне

выми тонами для того, чтобы быть живописцемъ. Они научили новому пони- 

манш вещей, а главное капризной игре световыхъ явлешй, мимолетность и 

разнообраз1е которыхъ казались до того непередаваемыми кистью. Мягкость 

светлыхъ и звучныхъ гармон!й понята была художниками и перенесена ими въ 

современную европейскую живопись.

Вотъ то, чемъ японское искусство произвело переворотъ въ европейскомъ. 

Каждый изъ художниковъ, бывшихъ членами союза Jinglar, испыталъ на себе въ 

большей или меньшей степени вл1яше японцевъ. Альфредъ Стевенсъ обязанъ 

имъ нежностью колорита, Уистлеръ —  утонченностью тона и своей капризной 

мастерской манерой въ пейзажной живописи, Дегазъ-фантастичностью компо

зицш и непревзойденной смелостью группировокъ. Героемъ новой живописи сталъ 

Манэ, и Луи Гонзъ разсказываетъ очень характерную подробность о первой 

выставке картинъ главы импрессюнистской школы. Онъ явился туда въ сопро

вожден^ одного японца; оба они посетили какъ разъ передъ темъ акаде- 

мическш салонъ. Въ то время какъ французская публика считала светлый све- 

жш колоритъ картинъ Манэ неестественнымъ и варварскимъ, японецъ, привык

ни й съ юности видеть природу въ светлыхъ и воздушныхъ тонахъ, безъ желтаго 

покрова лака, сказалъ: „тамъ я былъ на выставке картинъ масляными красками, 

здесь я какъ будто вступаю въ цветущш садъ. Меня поражаетъ полнота жизни 

этихъ картинъ— этого чувства я никогда не испыталъ на вашихъ выставкахъ.*



Д а будетъ св'Ьтъ.
Schwindet ihr dunkeln 
W6lbungen droben,
Reizender schaue 
Freundlich der blaue 
Aether herein.

Слово „импрессюнизмъ" впервые произнесено было по поводу выставки 
у Надара въ Париже, въ 1871-мъ году. Въ каталоге речь шла только о „впе- 
чатлен1яхъ“ . Были напр, таюя назвашя: „Impression de mon pot au feu", Imp
ression d* un chat qui se рготёпе и т. д. Клареи обобщилъ въ своемъ отчете все 
эти впечатлешя и назвалъ выставку „салономъ импрессюнистовъ".

Начало движешя относится однако уже къ половине 60-хъ годовъ; Зола 
первый выступилъ съ большой резкостью въ защиту новаторовъ. Въ 1866-мъ 
году онъ напечаталъ за подписью Клода, позднейшаго своего героя, „Моп 
Salon “ —  ту статью въ „Evenement", после которой редакщя была зава
лена негодующими письмами; подписка настолько упала, что владелецъ 
газеты, умный и добрый де-Вильмессанъ, счелъ необходимымъ противо
поставить натуралистическому критику антинатуралиста въ лице Пелокэ. Въ 
этихъ отчетахъ о салоне, которые появились въ 1879-мъ году отдельной кни
гой, „Mes Haines", и въ очерке о „Реалисте художнике Курбэ", общепризнан- 
номъ уже тогда „Орнанскомъ мастере", изложены те самыя теорш, которыя 
впоследствш Лантье и его друзья провозгласили въ „L ’oeuvre". Тамъ архитек- 
торъ Дюбюшъ, одинъ изъ представителей молодой богемы, пророчески провозгла- 
шаетъ идеалъ новой архитектуры. „Его страстнымъ настойчивымъ желашемъ было 
найти формулу для архитектуры демократической эпохи. Ему казалось, что 
долженъ быть созданъ типъ каменнаго строешя, соответствующая духу совре
менности, подобающее ей жилище, нечто величественное и сильное, простое и 
гранд1озное— то, что намечается въ нашихъ рынкахъ и вокзалахъ, въ могуще-

XXXIII.
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ственномъ изяществе ихъ 
железная скелета, но более 
просветленное, доведенное 
до красоты, возвещающее о 
велич!и нашихъ завоевашй*. 
Прошло несколько летъ, и 
парижская столетняя вы
ставка осуществила этотъ 
идеалъ— но не изъ камня. 
Огромныя здан!я были по
строены изъ стекла и железа; 
ихъ предвозвестниками были 
гигантск1е вокзалы. Галлерея 
машинъ, вмещающая тысячи 
людей и Эйфелева башня—  
образцы этого новаго архи
тектурная стиля. И подобно 
тому, какъ Дюбюшъ провоз- 
гласилъ идеалъ новой архи
тектуры, Клодъ сталъ про- 
рокомъ новой живописи. 
„Намъ нужно солнце, воз- 
духъ, светлая и молодая 
живопись. Впустите солнце, 
и передавайте предметы 
такими, каковы они при 
светломъ дневномъ осве- 
щеши“ . Клодъ Лангье пред- 
ставленъ въ романе Зола 

мученикомъ новаго стиля. Надъ нимъ смеются, его презираютъ, сторонятся, 
отвергаютъ его. Лучшая его картина принята на выставку изъ жалости, при 
посредстве одного изъ членовъ жюри, друга Клода. Но черезъ 10 летъ 
это новое учеше стало носиться въ воздухе, и проникло во все парижсюя и 
во все европейск!я мастерсюя.

Художественные принципы Клода Лантье Зола заимствовалъ у своего 
друга, живописца Эдуарда Манэ (Edouard Manet), отца импресс!онизма и темъ 
самымъ творца новейшая искусства. Манэ выступилъ впервые въ 1862-мъ году. 
Въ 1865-мъ году, когда жюри салона предоставило „отверженнымъ* (refus6s) 
несколько боковыхъ залъ, тамъ выставлены были его первыя, возбудивш!я 
общее вниман!е картины: „Бичеваше Христа" и „Отдыхающая девушка съ кош
кой41. Около этихъ картинъ постоянно толпились издевающ1еся зрители. За со- 
рокъ летъ до того такое же негодоваше возбуждали первыя произведешя ро- 
мантиковъ, которыхъ тоже обвиняли въ безвкусш. Ихъ принципы тоже высме
ивались противниками формулой „1е laid c’est le beau". Потомъ смеялись надъ 
„Похоронами въ Орнане**, а теперь такой же смехъ возбуждалъ Манэ, завер- 
шившш то, что началъ Курбэ. Публике казалось, что художникъ надъ ней 
смеется, что картины его неслыханное глумленье. Если бы тогда кто - нибудь 
сказалъ, что эти картины создадутъ революцш въ искусстве, все были бы 
уверены, что это шутка. Критика отнеслась къ Манэ —  по словамъ Зола —  
„какъ къ шутнику, который высовываетъ языкъ на потеху уличнымъ мальчиш- 
камъ“ . „Бичеваше Христа" вызывало такое возмущеше, что нужно было при-
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бЪгнуть къ особымъ мЪ- 
рамъ, чтобы оградить кар
тину отъ палокъ и зонти- 
ковъ. ДЪло приняло ни
сколько другой оборотъ, 
когда пять лЪтъ спустя 
выставлены были въ ма
стерской Манэ 20— 30 его 
позднЪйшихъ картинъ вмЪ- 
cTt. Выяснились ли самому 
художнику къ тому времени 
его цЪли, или же его кар
тины выиграли отъ отсут- 
ств!я другихъ рядомъ съ 
ними, но несомненно, что 
онЪ произвели сильное впе
ч атли в , хотя въ нихъ не 
разсказывалось ничего сен- 
cauioHHaro, не изображалось 
никакого приключен1я: боль- 
uiie, въ естественную вели
чину люди, светлые, почти 
безъ гЬней, Ъдутъ въ лод- 
кахъ по голубой водЪ, вывЪ- 
шиваютъ бЪлое бЪлье, поли- 
ваютъ зеленыя растеря въ 
горшкахъ, стоять присло
нившись къ сЪрымъ стЪ- 
намъ. Привыкшему къ свЪ- 
тотЬни глазу свЪтлыя краски 
Манэ казались странно обо
собленными, ничЪмъ не свя
занными между собой. ЗрЪн!е 
им^етъ свои привычки, какъ и умъ; природа кажется ему такой, какой ее изобра- 
жаютъ въ живописи; оно раздражалось изысканными valeurs Манэ, которыя казались 
совершенно произвольными, его аккордами, которые казались диссонансами. Но 
ясность картинъ все-таки поражала, и солнце Манэ врезывалось въ память. 
Публика еще смеялась, но уже не такъ громко, и вс*Ь вменяли Манэ въ заслугу 
смелость, съ которой онъ отстаивалъ свои убЪжден1я. „Нужно отметить стран
ный случай. Молодой живописецъ, совершенно наивно передавая свои личныя 
впечатляя, написалъ нисколько картинъ, которыя нарушаютъ правила, 
преподаваемыя въ школахъ. Картины его съ непривычки производятъ не- 
пр!ятное впечатлеше. Но вместо того, чтобы бранить молодого живописца, сл'Ь- 
дуетъ прежде всего выяснить себЪ, почему нашъ взоръ оскорбленъ и имЪемъ ли 
мы право возмущаться". Эти слова положили начало серьезному отношен^ кри
тики къ Манэ. Шарль Эфрусси и Дюранти были, кромЪ Зола, первыми заступ
никами Манэ въ печати. „Манэ очень смЪлъ“ , говорили въ публикЪ. Импрес- 
сюнисты завоевали салонъ. Светлое, яркое солнце Манэ затмило бурый 
соусъ болонцевъ. Казалось будто чья-то мощная сила внезапно перевернула 
взгляды на искусство, и победа Манэ была также благотворна для француз- 
скаго искусства, какъ за 40 лЪтъ до того победа Делакруа, а за 10— победа
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Курбэ. Manet et manebit. Дела
круа, Курбэ и Манэ— вотъ три 
величайшихъ имени въ совре
менной французской живописи, 
имена людей, которые оказали 
наиболее решительное вл1ян!е 
на ея судьбу.

Эдуардъ Манэ, maitre—  
impressioniste, родился въ 
1832-мъ году, на Rue Bona
parte, противъ Ecole des Beaux 
Arts. Онъ прожилъ жизнь очень 
тихо и просто, безъ волнен1й 
и страстей, безъ чрезвычай- 
ныхъ происшеств!й и тяжелой 
борьбы. Шестнадцати летъ онъ 
вышелъ изъ СоНёде Rollin, 
вступилъ съ позволешя роди
телей на морскую службу, и 
совершилъ плаван!е въ Pio Де 
Жанейро— безъ всякихъ при- 
ключенШ, безъ кораблекруше- 
нш. Веселый и безмятяжный 
юноша созерцалъ безконечную 
даль моря, насыщалъ взоръ 
дивной картиной волнъ— и на
всегда запомнилъ эти впечат- 
лешя. Ояющее небо разстила- 
лось передъ нимъ, громадный 
океанъ окружалъ его, лаская 
и нежа его, и открывалъ ему 
краски, совершенно непохож!я 
на те, которыя онъ виделъ 
на выставкахъ въ Салоне. Вер
нувшись на родину, онъ всецело 

занялся живописью. Съ 1851-го года онъ учился, почти одновременно съ Фейерба- 
хомъ, у Кутюра, и былъ тогда стройнымъ, бледнымъ нежнымъ молодымъ челове- 
комъ аристократической наружности. Онъ пробылъ у Кутюра около шести летъ, 
не имея еще понят1я о томъ, какимъ путемъ онъ пойдетъ въ искусстве. И после 
того, какъ онъ ушелъ отъ Кутюра, его еще долго преследовала тень его учителя. 
Онъ работалъ, самъ не зная, чего искать. Потомъ онъ путешествовалъ, побывалъ 
въ Гермаши, въ Касселе, Дрездене, Праге, Вене и Мюнхене, где копировалъ 
въ пинакотеке портретъ Рембрандта, въ Флоренцш, Риме, Венецш. Талантъ 
его окрепъ подъ вл!яшемъ неаполитанцевъ и фламанцевъ —  учителей Рибо, 
Курбэ и Стевенса. Первая его картина, „Ребенокъ съ вишнями", 1859-го года, 
указываетъ на вл!яше Броуэра. Въ 1861-мъ году появилась на выставке его 
первая картина —  портретъ его родителей; онъ получилъ за него почетный 
отзывъ, хотя, или можетъ быть именно потому, что картина написана была 
въ духе старинной болонской школы. Картины эти сами по себе мало инте
ресны; но по нимъ видно, что Манэ подъ руководствомъ старыхъ мастеровъ 
чрезвычайно быстро научился технике своего дела, и съ твердой энерпей сразу

Манэ: Флейтистъ.
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примкнулъ къ исходившему 
отъ Курбэ реалистическому те- 
4eHiio. Въ „Застигнутой въ 
расплохъ нимфе" 1862-го года 
сказывается еще вл1яше 1ор- 
данса, Тинторетто и Делакруа.
Его „Старый музыкантъ", 
тщательно исполненная и три- 
в!ально-реалистическая карти
на, имеетъ видъ посредствен- 
наго произведешя Курбэ. Но 
все изменилось въ его твор
честве, когда онъ открылъ—  
не въ Мадриде сначала, куда 
онъ поехалъ гораздо позже, 
а въ Лувре— другого стараго 
мастера, котораго Курбэ не 
изучилъ во всей его ориги
нальности.

На большой манчестерской 
выставке 1857-го года англи
чане первые постигли значеше 
Веласкеза, а въ начале 60-хъ 
годовъ его открыли и поняли 
французы. Бюграфгя Веласкеза, 
написанная Вильямомъ Стер- 
лингомъ, переведена была на французскш языкъ Г. Брюнэ въ 1863 году, а
В. Бюргеръ прибавилъ къ ней объяснительный каталогъ. Появились книги Шарля 
Блана, Теофиля Готье и Поля Лефора, и вскоре Веласкезъ, неизвестный до того 
нигде, кроме Мадрида, сталъ очень популяренъ въ парижскихъ художественныхъ 
кружкахъ; имъ стали интересоваться не только историки искусства, но и ху
дожники. Еще Кутюръ говорилъ своимъ ученикамъ, что Веласкезъ не силенъ 
въ оркестровке тоновъ, что у него была пагубная склонность къ одноцветно
сти, и что онъ не понималъ духа красокъ. Съ начала 60-хъ грдовъ Франщя 
увлеклась строгимъ колоритомъ великаго испанца, и Манэ сталъ его первымъ 
восторженнымъ последователемъ.

Несколько отдельныхъ фигуръ на жемчужно - сЬромъ фоне —  мальчикъ, 
играющш на флейте, испанецъ съ гитарой и пораженный на смерть тореа- 
доръ— знаменательныя картины, въ которыхъ Манэ съ изумительнымъ талан- 
томъ следовалъ Веласкезу. В. Бюргеръ считалъ Веласкеза „1е peintre le plus 
peintre qui fut jamais". Тоже с^мое можно сказать про Манэ, говоря о живописи 
XIX-го века. Только Францъ Гальсъ и Веласкезъ были такими же истинными 
живописцами. Въ черномъ бархатномъ наряде тореадора, въ его беломъ шелко- 
вомъ шарфе и красномъ знамени, сказывается большое чувство красоты, и 
тонкое понимаше великаго испанца. Въ своемъ „Христе съ ангелами" онъ, 
какъ и Веласкезъ въ „Богоявлеши", не вложилъ ничего небеснаго въ выражен1е 
лица, но по живописи это одна изъ лучшихъ релипозныхъ картинъ Х1Х-го 
века. Его „Воп Воск"— портретъ гравера Бэло, веселаго толстяка, который 
сидитъ за пивомъ и курить трубку —  одинъ изъ техъ портретовъ, которые 
врезываются въ память, какъ Гилле Боббъ Франца Гальса. Певецъ. Форъ въ 
роли Гамлета написанъ на пустомъ светло-серомъ фоне— какъ Труханъ Паб-
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лилосъ Веласкеза. Камзолъ и 
плащъ сделаны изъ чернаго 
бархата, плащъ подбить розо- 
вымъ шелкомъ, широкая шляпа 
съ огромнымъ чернымъ перомъ 
довершаетъ его костюмъ. Ка
жется, что онъ выступилъ на 
самый край авансцены и сто
ить, разставивъ ноги, пере- 
бросивъ плащъ черезъ левую 
руку, вытянувъ полураскрытую 
правую руку. Холодная гармо- 
и\я чернаго, бЪлаго, сЪраго и 
розоваго тоновъ выдержана въ 
очень благородномъ вкусе. Бо- 
гатымъ запасомъ художествен- 
ныхъ npieMOBb Веласкеза 
Манэ обладалъ такъ, какъ 
одинъ разв*Ь Рэборнъ. По
следняя картина этой сер!и, 
„Enfant к Гёрёе“ , могла бы 
безъ всякаго кощунства быть 
подписана именемъ великаго 
испанскаго мастера. Въ начале 
60-хъ годовъ Манэ у строи лъ 

отдельную выставку своихъ картинъ, и говорятъ, что Курбэ воскликнулъ, входя 
въ залу: „Все испанцы да испанцы*!

Уже своимъ сближен!емъ съ испанцами, Манэ возвысился надъ Курбэ. 
Онъ этимъ освободился отъ бураго соуса и сталъ ближе къ правде. Веласкезъ, 
какъ и Францъ Гальсъ, съ которымъ въ этомъ отношены у него много общаго, 
изъ всехъ старыхъ мастеровъ наиболее простъ и естественъ въ своемъ коло
рите. Они не идеализировали краски, какъ Тищанъ, Веронезе и Рубенсъ, и не 
стремились къ выработке тона, какъ голландсюе малые мастера и Шарденъ. 
Они писали свои фигуры въ широкомъ, простомъ дневномъ свете. Ихъ румя- 
нецъ более соответствуетъ действительности, чемъ сочный колоритъ венещан- 
цевъ и пламенный багрянецъ Рубенса съ его йяющими рефлексами. Рядомъ 
съ Веласкезомъ, какъ говорить Юсти, колоритъ Тищана кажется условнымъ, 
Рембрантъ фантастичнымъ, а Рубенсъ несколько неестественнымъ. Или, какъ 
говорилъ одинъ современникъ Веласкеза, все остальное, старое и новое, жи
вопись, а одинъ только Веласкезъ— правда.

Разница между юношескими произведен!ями Манэ и работами его пред
шественника Курбэ такая же, какъ между Веласкезомъ и Каравадж1о. И въ 
первыхъ работахъ Манэ встречаются еще широюя, тупыя краснобурыя плос
кости, которыя составляютъ характерное отлич!е болонскихъ и неаполитан- 
скихъ живописцевъ. Теперь же теплый рыжж соусъ этихъ живописцевъ за
менился холоднымъ серебристымъ тономъ, безтеннымъ и серебристымъ. Манэ 
заимствовалъ у Веласкеза его белый и стропй, холодный розовый тонъ, его 
прославленный тонкш серый цветъ, на которомъ каждый налетъ краски вы- 
ступаетъ ясно и определенно, а также знаменитые черные тона испанскаго 
мастера; легюе и прозрачные, они никогда не становятся тяжелыми и туск
лыми. Светлое выделяется на светломъ, бледно-золотистыя краски на сере-
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бристо-сЪромъ фон-fe. Совершенство моделировки и пластичность достигаются 
безъ помощи сильныхъ гЬневыхъ контрастовъ. Манэ закончилъ пер!одъ своего 
подражашя старымъ мастерамъ гЬмъ, что пошелъ по пути самаго правдиваго 
изъ старыхъ мастеровъ.

Это стало исходнымъ пунктомъ для дальнЪйшаго разви^я Манэ. Изуче- 
Hie Веласкеза не только отвлекло его отъ бураго соуса, но и заставило его 
заняться задачами светописи. Онъ прошелъ такой же путь разви^я, какъ и 
самъ велиюй испанскШ художникъ. Когда тотъ написалъ свою первую народ
ную картину, Вакха, онъ еще находился подъ вл!ян!емъ tenebrosi и предста- 
вилъ сцену, происходящую на воздухЪ, въ комнатномъ освЪщен1и. Церемошя 
происходить при полномъ дневномъ CB'ferfe, но можно подумать, что вс*Ь эти 
люди сидятъ въ темной пещерЪ, озаренной свЪтомъ, падающимъ слЪва въ 
окно мастерской. Когда десять л^тъ спустя написана была „Кузница Вулкана", 
Веласкезъ уже совершенно освободился отъ болонской манеры, которую самъ 
съ гЬхъ поръ называлъ „темнымъ ужаснымъ стилемъ*. Глубоюя, рЪзко на- 
ложенныя гЬни исчезли, дневной свЪтъ побЪдилъ погребное освЪще^е. По 
поводу его позднЪйшихъ большихъ портретовъ всадниковъ уже сто л^тъ тому 
назадъ Менгсъ сказалъ, что Веласкезъ первый умЪлъ изображать „ambiante"—  
воздухъ между предметами. И въ концЪ своей жизни, въ „Пряхахъ* онъ разрЪ- 
шилъ последнюю задачу: въ ВакхЪ сцена на воздух^ написана бурымъ соу- 
сомъ, въ Пряхахъ— сверкаше и движете свЪта представлены въ замкнутомъ 
стенами простран ствЪ. Солнце дрожитъ на шелковыхъ тканяхъ, ласкаетъ ослЪ- 
пительныя шеи женщинъ, играетъ въ черныхъ, какъ уголь, кастильскихъ куд- 
ряхъ, придаетъ выпуклость отдЪльнымъ частямъ картины, оставляетъ друпя 
въ живописной туманности, одухотворяетъ матерш— и въ этомъ свЪгЬ изобра-
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жеше предметовъ и фигуръ на плоскости прюбрЪтаетъ округленность живой 
действительности. Ясные световые контуры окружаютъ головы работающихъ 
девушекъ. Тени холодно си^я, а не коричнево теплыя; цветные отблески света 
перебегаютъ съ предмета на предметъ.

Две очень замечательный картины 1863-го и 1865-го года свидетель
ствуют» о томъ, что Манэ понялъ эту задачу, и ощупью искалъ ея разрешешя. 
На одной, „Dejeuner sur Therbe", 1863-го года представлена зелень, несколько 
деревьевъ, и на заднемъ плане река, где весело плещется въ воде женщина 
въ одной рубашке. Впереди сидятъ двое молодыхъ людей въ изящныхъ сюрту- 
кахъ, а противъ нихъ другая женщина, которая только-что вышла изъ воды и 
одевается. Жюри салона, состоявшее изъ Энгра, Леона Конье, Роберъ Флери и 
Ипполита Фландрена, конечно отвергло неслыханную, по ихъ мне^ю, картину. 
Одинъ только Эжень Делакруа защищалъ Манэ. Картина попала такимъ обра- 
зомъ въ салонъ „отверженныхъ", где рядомъ съ ней висели произведен!я Брак- 
мона, Легро, Уистлера и Арпиньи, Эта выставка тоже помещалась въ Palais 
d’Industrie, нужно было только пройти черезъ маленькую узкую дверь съ одной 
выставки на другую. Полъ Парижа было смущено, встревожено произведе^ями 
„отверженныхъ"; даже Наполеонъ III и Императрица Евгешя, посетивъ салонъ, 
демонстративно повернулись спиной къ картине Манэ. Голая женщина возму
щала всехъ своимъ неприличгемъ. Какое безстыдство! Совершенно голая жен
щина въ обществе двухъ корректно одетыхъ мужчинъ. Никто не думалъ о томъ, 
что въ Лувре висело около пятидесяти венец!анскихъ картинъ подобнаго же 
содержашя. Въ каждомъ руководстве по исторш искусства отмечена такъ на
зываемая „Семья* и „Возрасты" Джорджюне, где одетыя и напя фигуры очень 
наивно помещены рядомъ среди природы. Но что бы и современный живопи- 
сецъ позволилъ себе нечто подобное, писалъ бы только изъ любви къ чисто 
живописному, казалось чемъ-то неслыханнымъ. Въ картине искали намеренной 
непристойности и находили ее— между темъ, какъ для Манэ все это было только 
техническимъ опытомъ: голая женщина на переднемъ плане нужна была живо
писцу для изображешя игры солнца и рефлексовъ зелени на голомъ теле. 
Женщина въ рубашке обязана была своимъ существовашемъ только тому 
обстоятельству, что ея очаровательный силуэтъ представлялъ красивое белое 
пятно на зеленомъ лугу. Манэ взялся въ первый разъ за разрешеше задачи, 
которую за десять летъ до того Мадоксъ Браунъ поставилъ въ своемъ „Work", 
но попытка Манэ не удалась ему на первый разъ: солнечные лучи хотя и пры- 
гаютъ всюду, но еще очень тяжелы и непрозрачны, небо светлое, но воздуху 
еще нетъ. Въ картине еще не проявился истинный Манэ, тотъ, который при
надлежитъ исторш.

Къ тому же перюду его разви^я принадлежитъ и знаменитая, находя
щаяся теперь въ люксенбурскомъ музее „Олим^я" 1865-го года— безкровное, 
нервное существо, бледная болезненная женщина; она лежитъ въ своей жал
кой наготе на белой постели, и около нея уместилась мурлыкающая кошка; 
негритянка въ красномъ платье раздвигаетъ драпировку и передаетъ ей бу- 
кетъ. Съ этой картины начались— неизвестно почему— битвы импрессюнизма. 
Критики, которые упрекали Манэ въ непристойности, поступали непоследова
тельно; ведь Тищановсюя Венеры со служанкой, съ собачкой и молодымъ чело- 
векомъ, сидящимъ на краю постели, никогда не считались непристойными. Но 
съ другой стороны, трудно усмотреть въ этомъ плоскомъ теле  съ твердыми 
черными контурами те художественныя качества, которыя Зола находитъ въ 
въ картине.

Въ „Олимпш" нетъ ничего Тищановскаго; она напоминаетъ скорее Кра-
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наха. Какъ „Завтракъ*, такъ и „Олимтя" представляютъ только историческш 
интересъ —  это первыя работы художника, въ которыхъ онъ сталъ доверять 
собственному глазу, отказавшись отъ чужихъ очковъ. Чувствуя, что онъ ничего 
не достигнетъ, пока будетъ созерцать природу глазами какого-нибудь стараго 
мастера, онъ пытался изобразить то, что видЪлъ самъ въ действительности, 
а не въ зеркале старыхъ картинъ. Онъ постарался забыть то, что изучалъ въ 
музеяхъ, художественные npieMbi, преподанные ему Кутюромъ, знаменитыя кар
тины, которыя прежде видалъ. Въ его прежнихъ работахъ была еще искус
ственная нежность и утонченность въ духе старыхъ картинъ, а „Завтракъ" и 
„ОлимШя" написаны проще и самостоятельнее. Въ нихъ онъ уже былъ 
импрессюнистомъ, следовалъ своимъ личнымъ впечатлешямъ; но то новое 
слово, которое было у него на устахъ, онъ еще не съумелъ вполне выска
зать. Онъ пытался освободиться какъ отъ бураго соуса Курбэ, такъ и отъ 
тона слоновой кости Бугро, и передавалъ, доверяясь простымъ самостоятель- 
нымъ наблюдешямъ, местную окраску предметовъ въ природе. Въ его „Зав
траке* деревья зеленыя, земля желтоватая, небо серое; въ „Олимп!и“ постель 
белая, а у женщины цветъ тела такой, какъ въ действительности. Но ему 
такъ же мало удалось, какъ и прерафаэлитамъ объединить локальные тона 
отдельныхъ предметовъ въ гармоничное целое. Вотъ въ чемъ Манэ пошелъ 
дальше прерафаэлитовъ: после того какъ онъ освободился отъ условнаго бу
раго соуса и отъ тона слоновой кости, и подобно прерафаэлитамъ писалъ 
несколько времени вполне правдиво, но жестко, онъ достигъ гармонш, кото
рая до того или искусственно создавалась, или совсемъ отсутствовала. Она 
явилась у него совершенно естественно, благодаря изучешю той среды, которая
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создаетъ гармошю въ самой природЪ, т. е.— свЪта. Воздухъ, окружающш пред
меты, вносить гармошю и утонченность колорита въ самую природу,— и отнынЪ 
воздухъ сталъ и для художника средствомъ для достижешя той великой гармо- 
ши, которая составляетъ конечную цЪль живописи, и до того достигалась лишь 
искусственно.

Знаменательный для исторш искусства моментъ, когда Манэ открылъ зна- 
чен!е солнца и воздуха для живописи, относится приблизительно къ 1870-му 
году. Незадолго до объявлешя войны Манэ гостилъ въ окрестностяхъ Парижа, 
у своего друга де-Ниттиса и работалъ у него, какъ у себя дома, съ той тол ько 
разницей, что мастерской его былъ паркъ. Однажды онъ уселся на солнцЪ, 
помЪстилъ свои модели между цветами на лугу и началъ работать. Такъ на
писана была картина „Садъ“ , которая до сихъ поръ находится во владЪши г-жи 
де-Ниттисъ. Молодая жена итальянскаго художника сидитъ въ креслЪ; мужъ 
ея лежитъ около нея на травЪ, а ребенокъ спитъ рядомъ въ колыбели. Каждый 
цвЪтокъ выделяется свЪжо и ярко на фонЪ душистаго луга. Зелень сверкаетъ, 
все окутано мягкой, светлой атмосферой. Листья деревьевъ отбрасываютъ си- 
шя тЪни на дорожку, посыпанную пескомъ. BPlein-air“ воцарился въ живописи.

Въ 1870 году Манэ пришлось прервать свою деятельность. Онъ всту- 
пилъ въ отрядъ волонтеровъ, состоявшш преимущественно изъ художниковъ 
и литераторовъ, и въ декабре произведенъ былъ въ лейтенанты генеральнаго 
штаба нацюнальной гвардш. Его начальникомъ былъ Мейссонье. Картины, въ 
которыхъ онъ сталъ настоящимъ Манэ, относятся исключительно ко времени 
посл*Ь 1870 года.

Его главной задачей стало съ этихъ поръ изображеше солнца, знойнаго днев
ного св^та, дрожашя воздуха надъ пропитанной солнечнымъ тепломъ землей.
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Онъ сталъ естествоиспытате- 
лемъ, безъ конца изучалъ 
свЪтъ и старался съ наблюда
тельностью ученаго показать, 
какъ атмосфера изменяетъ 
окраску предметовъ.

Въ совершенно дЪвствен- 
ныхъ, никогда до того неви- 
данныхъ, мягкихъ серозоло- 
тистыхъ тонахъ онъ предста- 
вилъ въ 14-ти картинахъ, 
выставленныхъ въ одномъ ма
газине, роскошь и изящество 
Парижа, светлые л^тше дни, ве
чера, озаренные газовымъ свЪ- 
томъ, поблекиля черты падшей 
девушки и изысканный блескъ 
светской дамы. На этой вы
ставке появилась „Нана*—  
изумительная по смелому изя
ществу картина. Молодая блон
динка затянута въ голубой 
шелковый корсетъ; на ней 
только тонкая кисейная сороч
ка, на ногахъ жемчужно-серые чулки. Она стоить передъ зеркаломъ и краситъ 
себе губы, равнодушно слушая господина, который сидитъ на диване позади нея. 
Друпя картины изображали сцены на балконе, моментальные снимки Skatingring’a, 
сцены въ кафе-шантанахъ и Bal de ГОрега, завтракъ у Рёге Lathuille, буфетъ въ 
Folies Bergeres. Везде задача Манэ сводится къ проникновенному изучешю то 
дневного света, то искусственнаго освещешя рампы. На картине „Музыка въ 
Тюльерим представлена движущаяся народная толпа на открытомъ, озаренномъ 
солнцемъ пространстве. Всякая фигура составляетъ красочное пятно, и эти 
пятна живутъ, эта толпа говорить. Одна изъ лучшихъ картинъ— „Еп bateau": 
часть лодки отрезана рамой по образцу японскихъ картинъ; въ лодке сидятъ 
молодая дама въ светло-голубомъ платье игосподинъ, одетый въ белое. Ихъ 
нежные силуэты мягко выделяются на бледной серости воды; ихъ окружаетъ 
влажный воздухъ.

Кроме этихъ картинъ на выставке были великолепныя марины и пре
лестные пикантные портреты.

Манэ любилъ светскую жизнь. У него была стройная фигура, изящная 
внешность, светлая, пепельнаго цвета борода, сине огненные молодые глаза, 
тонкое умное лицо, аристократичесюя руки, изысканныя манеры. Онъ бывалъ 
вместе со своей женой, чрезвычайно образованной, дочерью одного голланд
ская музыканта, въ лучшихъ кругахъ парижская общества, и везде его чрез
вычайно ценили за блестящШ умъ и метюя суждешя. Онъ былъ въ разговоре 
очень оживленъ и насмешливъ, и славился своимъ остроум1емъ к 1а Гаварни. 
Ему нравился нежный ароматъ салоновъ, с1ян1е свечей на вечерахъ, онъ 
восторгался модернизмомъ, пикантнымъ frou-frou туалетовъ— и первый отдался 
изучен!ю светской жизни, которая другимъ еще казалась такой не художествен
ной. Уже во внешней жизни трехъ созидателей современнаго искусства видно, 
сколько новыхъ областей завоевала себе новейшая живопись. Милле изображенъ
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живопись изящество современ
ной жизни.

Въ 1879 году онъ пред- 
ложилъ парижскому муници
пальному совету написать на 
стЪнахъ залы засЪданш город- 
скаго совета весь Ventre de 
Paris: рынки, вокзалы, приста
ни, корсо, общественные сады, 

Манэ: Льетъ. а подъ плафономъ галлерею
знаменитыхъ современниковъ. 
Его письмо оставлено было безъ 

ответа, но его мысль осуществилась после того въ большихъ картинахъ изъ 
современной жизни, украсившихъ впослЪдствш стены общественныхъ зданш въ 
Париже и въ провинцш. Въ 1880 году онъ получилъ, по ходатайству своего 
друга, Антонина Пру, вторую медаль— единственную въ своей жизни. Продавецъ 
картинъ Дюрэ началъ покупать у него картины, а за нимъ Дюранъ-Рюэль и 
певецъ Форъ, у котораго одного есть 35 картинъ Манэ. Бедный художникъ 
недолго могъ радоваться своимъ успехамъ. 30-го апреля 1883 года, въ день 
открьгпя салона, онъ умеръ отъ заражешя крови и последствш ампутацш ноги.

Но семена, которыя онъ посеялъ, уже пустили корни, когда онъ умеръ. 
Ему пришлось бороться целые годы, чтобы попасть въ салонъ, а теперь имя 
его красуется, напечатанное золотыми буквами, на фасаде Ecole des Beaux 
Arts; его прославляютъ за то, что онъ завершилъ великую освободительную 
борьбу современнаго искусства. Можно подумать, что онъ только внесъ незна- 
чительныя перемены въ технику живописи, на самомъ же деле онъ научилъ 
и глядеть и думать по иному.

До техъ поръ пейзажисты освободились отъ подражашя тону музейныхъ 
картинъ; но открьгпя Коро въ пейзажной живописи должны были необходимо 
повл1ять и на фигурную живопись, потому что человекъ, какъ и дерево, окру- 
женъ воздухомъ. Художники барбизонской школы доказали своими картинами, 
какъ велико различ1е между светомъ подъ открытымъ небомъ и комнатнымъ 
освещешемъ; фигурные живописцы должны были тоже, посколько они стреми
лись къ правдивости, перестать писать натуру въ мастерской, когда на картине 
изображаются происшеств!я подъ открытымъ небомъ. Но даже самые смелые 
новаторы не могли освободиться отъ гнета традицш. Въ выборе сюжетовъ и 
въ композищяхъ они стали самостоятельны, но въ пониманш колорита оста

на своемъ портрете въ дере- 
вянныхъ башмакахъ, Курбэ 
безъ сюртука, Манэ въ ци
линдре и модномъ платье. 
Милле, крестьянинъ, писалъ 
крестьянъ; Курбэ, провинщалъ 
и демократъ, изображалъ ра* 
бочихъ, но не забывалъ про- 
винцш и буржуазш. Утончен
ность и аристократичность его 
отталкивали— онъ искалъ во 
всемъ только силу и резкость 
выражешя. Манэ, парижанинъ 
и светскш человекъ, внесъ въ
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вались рабами старыхъ 
мастеровъ. Одни подра
жали испанцамъ, забывая 
о томъ, что Рибейра 
писалъ свои картины въ 
маленькой темной мастер
ской, и что поэтому по
гребной светъ, которымъ 
онъ ихъ освЪщалъ, совер
шенно соотв'Ьтствовалъ 
действительности; но онъ 
не годился для картинъ 
изъ современной жизни, 
для свЪтлыхъ int6rieurs 
XIX-го века. flpyrie изо
бражали событ!я подъ 
открытымъ небомъ такъ, 
какъ будто они происхо
дили въ комнате нижняго 
этажа; они старались при 
помощи занавесей и ста
вень создать освещеже, 
соответствующее колори
ту старыхъ мастеровъ, 
ихъ потемневшимъ кар- 
тинамъ. Или же худож
ники писали по общимъ 
рецептамъ, совершенно 
не справляясь съ темъ, 
что виделъ глазъ. Очень 
характеренъ одинъ эпи- 
зодъ изъ юности Пю- 
висъ де-Шавана. Молодой художникъ написалъ этюдъ тела въ серый туман
ный день. Тело казалось окутаннымъ н^жнымъ светомъ, точно свЪтлымъ 
серебрянымъ аяшемъ. „Какое непонимаже натуры!", гневно заворчалъ 
Кутюръ, поправляя его работу. Онъ смЪшалъ белую краску, ультрамари
новую, неаполитанскую желтую и вермильонъ, и превратилъ по академи
ческому рецепту серый этюдъ Пювиса въ яркую, освещенную теплымъ светомъ 
фигуру; ее могъ бы при другихъ услов1яхъ освЪщешя написать кто-нибудь изъ 
старыхъ мастеровъ. Своей формулой „Fiat lux" Манэ произнесъ освободитель
ное слово, которое было у многихъ на устахъ. Съ этихъ поръ и колоритъ 
освободился отъ гнета музеевъ; последнш остатокъ ненужной зависимости отъ 
великихъ мертвецовъ исчезъ и фигурная живопись достигла той цели, къ ко
торой пришли пейзажисты за тридцать лЪтъ до того. Реализмъ, правдивый и 
свободный въ трактованш формъ, оставался фальшивымъ и несамостоятельнымъ 
въ пониманш красокъ. Теперь, наконецъ, стремлеже къ правде сказывалось 
не только въ рисунке, но и въ колорите. Натурализмъ— тотъ же реализмъ, 
расширенный изучежемъ окружающей предметы среды.

Да, быть можетъ будуы^я поколежя признаютъ, что Манэ по тонкости 
и тщательному анализу света превзошолъ даже старыхъ мастеровъ, и его от- 
крьгпе valeurs’oBb будетъ считаться главнымъ завоеважемъ XIX-го века въ

10
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живописи— такимъ, какого 
не было сделано со времени 
Эйковъ* и Мазаччю, со вре
мени основажя учешя о 
перспектив^. Гуго Магнусъ 
показалъ въ одномъ своемъ 
интересномъ очеркЪ, какъ 
въ различные перюды все- 
м1рной исторж пониман1е 
красокъ все бол-fee увеличи
валось; съ появлежемъ им- 
прессюнистовъ разви^е ста
ло еще болЪе усиливаться. 
Въ изучеже уа1еигз’овъ ни
когда до того не вкладыва- 
лосьтакой научной точности, 
а что касается правдивой 
передачи воздуха, то поло
жительно кажется, что глазъ 
видитъ и чувствуетъ теперь 
многое, чего не замечали 
наши отцы. И въ живописи 
прежнихъ вЪковъ подни
мался вопросъ о „писанш 
правды". Итальянсюе живо
писцы XV-ro вЪка достигали 
въ фрескахъ и картинахъ 
tempera естественности освЪ- 
щежя не только своими 
красками. Они занимались 

этимъ вопросомъ и теоретически. По старо-итальянскому правилу живопи- 
сецъ долженъ работать въ огороженомъ мЪсгЬ, подъ прикрьтемъ навЪса, 
натура же его должна находиться подъ открытымъ небомъ. Пьеро-дела- 
Франческо болЪе другихъ инстинктивно подошелъ къ задачЪ plein air’a 
въ своихъ фрескахъ 1452 года въ Ареццо. Но развит1е техническихъ 
средствъ создало возможность писать красивыми сверкающими красками, 
и создало пристраст1е къ нимъ; художники поэтому вскорЪ перестали соблю
дать соотношежя между освЪщежемъ и красочными тонами. Въ живописи мас
ляными красками итальянсюе художники стали послЪ Леонардо стремиться 
къ рЪзкимъ контрастамъ. И даже голландсюе пейзажисты XVII-ro вЪка, не
смотря на вл1яже Альберта Кейпа, обращали внимаже на лижи и формы, 
а не на окраску предметовъ въ оболочкЪ свЪта и воздуха. Только XIX вЪкъ 
серьезно подступилъ къ задачЪ, которую художники прежней школы,— за 
исключежемъ одного Веласкеза— только выдвигали, но решить не могли.

То, что барбизонсюе мастера создавали только своимъ гежальнымъ инстинк- 
томъ, стало для импрессюнистовъ предметомъ научныхъ изысканж. Новая 
школа высказала следующее положеже’ воздухъ изменяетъ окраску предметовъ, 
такъ что напр, дерево, написанное въ комнатЪ, имЪетъ совершенно другой си- 
луэтъ и цвЪтъ, чЪмъ дерево, написанное прямо съ натуры на воздухЪ. Отъ 
художниковъ стали требовать непременная согласоважя всякаго изображеннаго 
на картин1ь происшеств1я съ мЪстомъ, временемъ и освЪщежемъ его въ дЪй-

Дегазъ: Балерина.
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ствительности. Сцену 
подъ открытымъ небомъ 
слЪдуетъ поэтому непре
менно писать не въ че
тырехъ сгЬнахъ мастер
ской, а на воздухе, въ 
освещены утра, дня, ве
чера или ночи. Взявшись 
за тщательную и подроб
ную разработку задачъ 
освещен1я, художники 
научились понимать го
раздо тоньше и проник
новеннее, чемъ старые 
мастера дрожанье жизни, 
окруженной светомъ и 
воздухомъ. Т е  еще писали 
плоско падающш на пред
меты светъ, а не аяю- 
luift. Масляныя краски 
считались плотными, не 
прозрачными, краска ста
новилась матер1ей, и ея 
тяжесть уничтожала ая- 
Hie окрашеннаго света.
Еще Курбэ изображалъ 
только самые предметы, 
все представлялось ему
пластичнымъ, а не по- Дешзъ: Балерина на сцентъ.

груженнымъ въ воздухъ.
Люди на его картинахъ
живутъ въ масле, въ буромъ соусе, а не въ той стихш, въ которой они 
только и могутъ жить— въ воздухе. Все, что онъ писалъ, онъ сначала 
обособлялъ, не принимая во внимаше воздушную среду. Теперь произошла 
полная перемена ролей; стали писать не тела и краски, а движущую силу 
света, подъ вл1яшемъ которой все ежеминутно меняетъ форму и цветъ. 
Прежн1е живописцы сосредоточивали светъ на поверхности, новые же верили 
въ его вездесущность, видели въ немъ творца жизни и всего разно обра- 
з1я явленш, въ томъ числе и красокъ. Они не передавали краски и формы 
при помощи света и теней, отбрасываемыхъ одними предметами на друпе, а 
писали всепроникающЫ светъ, который изливается на формы и краски, впи
тывается ими и отбрасывается. Они видели не отдельныя подробности, а 
целое, не плоскш светъ и тени предметовъ, а гармошю и живописность каж- 
даго момента въ природе какъ таковаго. Съ усерд!емъ, доходившимъ иногда 
до странности, они стали вникать въ явлешя света. Они поняли, что солнечный 
светъ не золотить, а серебрить предметы и стремились расчленять множе
ственность этихъ тонкихъ переходовъ до самыхъ воздушныхъ оттенковъ. Они 
научились передавать дрожь широко разливающихся, трепещущихъ солнечныхъ 
лучей, были лирическими поэтами солнечнаго света, и возвеличивали его часто 
даже насчетъ того, что онъ оживляетъ. Они обогатили искусство новыми 
утонченными живописными оттенками, въ которыхъ проявляется развит1е кра-

1 0 *
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Дегазъ: Балетъ въ Робертгь-Дьяволгъ.

сочнаго чутья и воспршмчивости челов*Ьческаго глаза. Въ ихъ творчестве обна
ружилось, что светъ— движеже, и что вся жизнь движеже. Курбэ былъ изу- 
мительнымъ изобразителемъ ровныхъ плоскостей въ живописи. Когда ему 
нужно было написать стену, онъ поднималъ ее, такъ сказать, на свои могуч1е 
плечи, и переносилъ ее на полотно такъ, что даже каменщикъ могъ бы при
нять ее за настоящую.

Что бы онъ ни писалъ— утесъ, женское тЪло или морск1я волны, онъ 
прежде всего густо смЪшивалъ краски, переносилъ на полотно красочную массу 
и распределялъ ее ножомъ. Работая шпателемъ, онъ съ неподражаемой вер
ностью воспроизводилъ поверхность твердыхъ субстанцш. Утесы, берега, 
стены имеютъ видъ настоящихъ, но все движущееся, неопределенное ему не 
удавалось. Его пейзажи написаны жирно, широко и сочно, но земля его не 
живая, въ ней не бьется пульсъ жизни. Курбэ забылъ о птицахъ въ своихъ 
пейзажахъ. Его марины задуманы широко, великолепно нарисованы, но рыбы 
тамъ не могутъ жить. Подъ твердой рукой мастера море остановилось и 
превратилось въ утесъ. Люди на его картинахъ неподвижны, какъ восковыя 
куклы. Выражеже лица или тело кажутся гальванизированными. HMnpeccio- 
нисты считали главною своей целью передачу непосредственныхъ художествен- 
ныхъ впечатленж; они первые поэтому стали воспроизводить оттенки выра-
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Ренуаръ: Въ ложгь.

жежя и движежя, имЪвшаго у прежнихъ художниковъ совершенно застывшж 
видъ. Изображая проезжающую коляску, они передавали сверкаже спицъ, а не 
видъ колесъ въ покое— и точно также, изображая человЪчесюя фигуры, они 
представляли расплывакнщеся контуры, для передачи движежя и большей 
жизненности. Краски стали единственнымъ, всевластнымъ оруд1емъ живо- 
писцевъ и настолько поглотили рисунокъ, что даже лижи ожили и стали 
элементомъ живописи. Въ изображены голаго тела исчезъ восковой orrk- 
нокъ кожи, который прежде считался вЪрнымъ воспроизведежемъ действи
тельности, и тысячи н^жно различенныхъ тонкихъ оттенковъ оживили тело. 
Более легкая и нервная техника дала возможность глубже и тоньше понимать 
характеръ. Въ произведежяхъ прежнихъ жанровыхъ живописцевъ, люди ни
когда не были темъ, что они должны были представлять изъ себя. Изъ-за 
изящныхъ костюмовъ выглядывали нанятые натурщики изъ простонародья; 
художники нуждались въ нихъ, чтобы медленно совершенствовать свои кар
тины. Здесь же представлены настоягще люди, въ которыхъ все характерно: 
лицо, поза и движежя. Даже въ портретной живописи пригвожденныя къ 
полотну куклы заменились людьми, захваченными живописцемъ въ минуту пол
ной непринужденности. Стремлеже закреплять на полотне самыя естественныя
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положен1я и движешя, передавать самые мимолетные оттенки выраженШ, при
вело къ непосредственности и жизненности, отделенной целою пропастью отъ 
позъ и офиш’альныхъ выраженш прежнихъ диванныхъ портретовъ.

Вокругъ Манэ съ самаго начала сгруппировался целый рядъ молодыхъ 
художниковъ; они собирались два раза въ неделю въ одномъ кафэ ста- 
раго предместья Батиньоль, въ самомъ начале Avenue de Clichy. Туда прихо
дили иногда Бюрти, Антоненъ Пру, Энеръ и Стевенсъ. Постоянными посети
телями были Легро, Уистлеръ, Фантенъ-Латуръ, Дюранти и Зола. Дегазъ, 
Ренуаръ, Писсаро, Сизлэ, Монэ, Гогенъ и Зандоменеги составляли штабъ 
импрессюнизма. Изгнанные изъ офищальнаго Салона они выставляли свои кар
тины обыкновенно у Надара, у Рейхсгофена или въ другомъ какомъ-нибудь 
магазине. Все эти живописцы, идя по следамъ Манэ, первые занялись разра
боткой новыхъ задачъ живописи.

Дегазъ (Degas), утонченный колористъ и изумительный рисовалыцикъ, 
воспевалъ танцовщицъ, оперные фойе и газовыя юбочки; это самый ори
гинальный и смелый изъ художниковъ, примкнувшихъ съ самаго начала къ 
новому движеШю. Все что онъ писалъ— полная противоположность красивости 
и банальности; онъ величайилй денди современной Францш. Его произведешя 
слишкомъ изысканны для толпы, но истинная отрада для тонкихъ ценителей, 
которые умеютъ наслаждаться возвышенной красотой уродливаго.

Дегазъ старше Манэ. Все развит1е французскаго искусства, начиная съ 
Энгра, отразилось въ его творчестве. Его первыя картины, иСпартанск1е 
юноши" и „Семирамида, воздвигающая стены Вавилона**, могли бы быть напи
саны самимъ Энгромъ, котораго онъ до сихъ поръ считаетъ звездой первой 
величины на горизонте французской живописи. Потомъ онъ несколько времени 
находился подъ обаяШемъ возвышенной сердечной интимности и мягкой спо
койной гармонш Шардена. Онъ восторгался также и Делакруа— не столько 
паеосомъ его колорита, какъ высокимъ стилемъ жестовъ и движенш великаго 
романтика и старался перенести ихъ въ страстную мимику танцевъ. У Манэ 
онъ заимствовалъ мягкость и гибкость лепки. Къ этому присоединилось еще 
вл1ян1е японцевъ, разбросанность ихъ композицЫ, манера изображать сцену 
такой, какой она представляется, если глядеть сверху внизъ, или снизу 
вверхъ, ихъ фантастичная декоративность, уменье выдвигать что-нибудь одно, 
пропускать другое, и вносить въ картины неожиданныя, иногда произвольныя 
детали. Изъ оригинальнаго капризнаго сочетаШя всехъ этихъ элементовъ онъ 
создалъ свой изысканный, въ высшей степени своеобразный стиль, который 
трудно описать словами: его можно определить— и то приблизительно только—  
сравнешемъ съ Бенаромъ, напоминающимъ Дегаза въ трактованш света. Жи
вопись Дегаза имеетъ нечто подобное себе только въ одномъ литературномъ 
явлеши. Если возможно сравнен!е между ними, то следовало бы сказать, что 
стиль Дегаза во многихъ отношешяхъ напоминаетъ стиль Гонкуровъ. Какъ те 
обогатили языкъ новымъ словаремъ выраженш, определяющихъ новыя ощущешя, 
такъ и Дегазъ выработалъ себе новую технику. Никто, кроме Манэ, не былъ 
столь исключительно живописцемъ, какъ Дегазъ. Пренебрегая всякой краси
востью и анекдотичностью, онъ достигаетъ своихъ целей только тонкостями 
рисунка и valeu rs’o B b — какъ Гонкуры сочеташемъ словъ. Онъ бралъ слова 
изъ всехъ лексиконовъ живописи, соединялъ въ своихъ произведешяхъ тех
нику живописи масляными красками, акварели и пастели, и принадлежите» къ 
самымъ изысканнымъ, утонченнымъ художественнымъ явлешямъ XIX-го века.

Область его сюжетовъ ограничена только въ одномъ отношенш: онъ глу
боко презираетъ банальность, повтореше другихъ и самого себя. Въ тракто-
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ваше каждаго сюжета онъ 
вводитъ новыя, еще не 
использованныя модели; 
каждый сюжетъ служить 
ему предлогомъ для эк- 
спериментовъ въ области 
колорита и освЪщешя.
Его исходный пунктъ—  
гращя и красивыя дви
жешя женщинъ. Хоро- 
шеньюя парижск1я прач
ки въ чистенькихъ перед- 
никахъ, приказщицы въ 
магазинахъ, изящная ху
дощавость скаковыхъ ло
шадей, гибюе жокеи и 
среди всего этого изуми
тельные портреты, какъ 
напр, портретъ Дюранти, 
женщины посл-fe купанья, 
движешя работницы такъ 
же, какъ роскошный туа- 
летъ и пёдНдё светской 
дамы, будуары, сцены въ 
суде и ложи въ теат- 
рахъ— все это онъ изо- 
бражалъ съ изумительной 
правдивостью и жизнен
ностью. Какъ хорошо эти 
фигуры выделяются на
воздухе, какъ оне верны себе. Циркъ и опера сделались вскоре его 
излюбленной спещальностью. Въ Mipe балетныхъ танцовщицъ онъ нашелъ 
для живописи более девственную почву, чемъ въ Mipe античныхъ богинь 
и нимфъ. Къ тому же для разработки подобныхъ сюжетовъ нужно быть 
великолепнымъ живописцемъ, рисовальщикомъ и психологомъ. Изъ всехъ со- 
временныхъ художниковъ Дегазъ самый чуткш толкователь искусственнаго осве- 
щешя, света рампы, у которой движутся декольтированныя танцовщицы въ 
своихъ газовыхъ юбочкахъ. Все оне— настоящ!я танцовщицы, каждая въ сво- 
емъ роде, каждая полна жизни. Нервность балерины по призвашю резко отли
чается отъ флегматичности той, которая только зарабатываетъ себе пропиташе 
танцами. Какъ хороши его дебютантки на репетицш, съ ихъ увядшими, утом
ленными хорошенькими личиками, когда оне должны плавно поклониться и 
делають это такъ неловко въ своей грацюзной застенчивости.

Съ какимъ изумительнымъ искусствомъ закрепленъ мимолетный преле
стный моментъ. Съ какой искусной небрежностью онъ группируетъ весь этотъ 
MipoKb, окутанный белой кисеей и пестрыми шарфами. Подобно японцамъ, онъ 
оставляеть за собой право передавать лишь то, что ему кажется характерными 
только „живые пункты-— по словамъ Гокусаи; онъ считаетъ совершенно лиш- 
нимъ добавлять еще мертвый кусокъ полотна ради округленности композицш. 
Въ картинахъ, где онъ хочеть изобразить различныя формы ногъ своихъ танцов
щицъ, онъ пишетъ только верхъ оркестра и нижнюю часть сцены, т. е. внизу

Ренуары На терасгь.
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головы и руки съ музыкальными инструментами, а наверху танцукнщя ноги. 
Столь же безпощадно онъ поступаетъ въ своихъ уличныхъ сценахъ и въ 
изображешяхъ скачекъ. Иногда лошади его видны только сзади, и отъ 
жокея видна только спина. Этому искусному разрЪзывашю картинъ по 
середин^ и самовластному обращешю съ правилами композицш произве
дешя Дегаза обязаны своей жизненностью и пикантностью. Уже Дюреръ 
въ своихъ апокалипсическихъ всадникахъ не заканчивалъ композищю, а на
рочно оставлялъ ее въ эскизномъ виде, для того чтобы получилось впечат- 
леше дикой скачки.

Среди балетныхъ картинъ Дегаза особую группу составляютъ картины обу- 
чешя балеринъ; художникъ показываетъ, какой тяжелый искусъ должна пройти 
гусеница, прежде чемъ она становится бабочкой. Странная, фантастичная 
анатом1я балеринъ Дегаза сравнима только съ акробатскими выворачивашями 
членовъ на японскихъ картинахъ. Въ развитш Дегаза эти картины играютъ 
большую роль. Въ поиске за расплывающимися лишями и выражешями, онъ пере- 
сталъ замечать въ живой действительности ея грацюзныя привлекательныя сто
роны; его занимаетъ въ жизни только все вырождающееся. Ему хотелось закре
пить на полотне большой силуэтъ современной женщины, которую панцырь 
туалета делаетъ искуственнымъ создашемъ, представить ее даже въ самые негра- 
цюзные моменты. Онъ писалъ женщину когда она наедине съ собой, какъ бы под- 
глядевъ ее сквозь отверст1е въ драпировке или черезъ замочную скважину, и 
делающей иногда даже отвратительныя, уродливыя движешя. Онъ сталъ неумо- 
лимымъ наблюдателемъ существъ, которыхъ общество превратило ради своего 
удовольсгая въ машины—длятанцевъ, скачекъ и любви. Онъ съ большой жесто
костью изображалъ техъженщинъ, которыхъ Зола описываетъ въ „Нана*— съ ли
цами, лишенными всякаго выражешя, съ потухшими глазами, женщинъ-животныхъ, 
неподвижныхъ, какъ индшсюе идолы. Его изображешя этой среды— естествен
ная история проституцш, реальная до ужаса, большая поэма о плоти,— какъ 
произведешя Тирана и Рубенса, съ той только разницей, что тамъ содер- 
жашемъ вдохновенныхъ строфъ была цветущая красота, а здесь морщинистая 
кожа, увядающая юность, искуственный блескъ эмалированныхъ лицъ. Онъ 
изследовалъ все ужасы ночнаго Парижа, и останавливался на всемъ чудо- 
вищномъ, порочномъ, вырождающемся — посколько оно живописно. Аристокра
тическое отвращеше къ жизни, пресыщенный вкусъ светскаго человека, для 
котораго все здоровое и нормальное слишкомъ банально, и только въ урод- 
ливомъ есть еще возбуждающая пикантность— все это сказывается въ ужаса- 
ющемъ пессимизме его последнихъ произведенш. „А vous autres il faut la vie 
naturelle, a moi la vie factice".

Пресыщенность сказывается и въ гордо мъ презренш, съ какимъ Дегазъ 
относится къ выставкамъ, къ публике и критике. Кто не посещаетъ посто
янно выставокъ у Дюрана-Рюэля, редко имеетъ случай видеть картины Дегаза. 
Слава его не интересуетъ. Спокойный и самоуверенный, онъ пишетъ такъ, 
какъ ему нравится, не заботясь о томъ, соответствуетъ ли это требовашямъ 
публики и традищямъ школы. На выставки салона онъ уже много летъ ни
чего не посылапъ: говорятъ даже, что онъ вообще никогда ничего не выста- 
влялъ. Столь же далекъ Дегазъ и отъ парижскаго общества. Прежде, когда 
Манэ, Писсаро и Дюранти сходились въ Caf6 Nouvelle Athfcnes, онъ являлся 
иногда после десяти часовъ и почти не принималъ участ1я въ разговоре, 
иногда только вставляя коротюя язвительныя замечашя. После смерти Манэ 
онъ перекочевалъ въ Caf6 Larochefoucaud и молодые художники стали ходить 
туда ради него. Все чтятъ въ немъ его независимость, его презреше ко вся-
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кимъ выставочнымъ жюри и видягь въ немъ великаго художника, духъ кото- 
раго парить надъ всякой выставкой.

Огюстъ Ренуаръ (Auguste Renoir), изысканный charmeur, внесъ много новаго, 
главнымъ образомъ въ портретную живопись. Его спещальность— портреты мо- 
лодыхъ женщинъ. Онъ умнеть съ огромнымъ мастерствомъ передавать ихъ 
изящество, нужную бархатную кожу. Портреты Бонна болышя natures-mortes. 
Люди сидятъ, какъ пригвожденные къ полотну, тело какъ бы изъ жести, платье 
изъ стали. Каролюсъ Дюранъ превратилъ портретную живопись въ изображеше 
драпировокъ. Большинство его портретовъ даютъ только представлеше о цене 
туалетовъ. Обил1е шелка и тяжелыхъ занавесей делаетъ ихъ иногда вдохновен
ными, но чаще всего грубыми симфошями, разъигранными на бархате и атласе. 
Шелестъ платья, ослепительный или кричащш блескъ яркихъ матерш достав- 
ляетъ ему больше наслаждежя, чемъ блескъ кожи или душевныя свойства мо
делей. Ренуаръ стремится закрепить незаметныя, мимолетныя движетя лица и 
фигуры. Яркш дневной светъ озаряетъ со всехъ сторонъ его модели и онъ 
передаетъ, какъ пейзажистъ, воздушную среду во всехъ ея проявлешяхъ. 
Светъ— единственное, содержаше картинъ Ренуара. Опрокинутый стволъ дерева, 
на которомъ преломленный солнечный светъ играетъ желтыми зеленоватыми 
рефлексами и тело девушки, и голова ея подчинены одинаковымъ зако- 
намъ. Они одинаково покрываются желтовато-зелеными пятнами света, при- 
чемъ утрачиваются формы, и тело становится частью природы. Съ этимъ из-
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учеШемъ рефлексовъ и эффектовъ освЪщешя. Ренуаръ соединяетъ изумительную 
уверенность въ анализ-fe внезапно появляющихся на лице выражешй. Начинаю
щ а я  и прерывающшся см*Ьхъ, моментъ между смЪхомъ и плачемъ, появляю- 
щжся на минуту блескъ въ глазахъ, мимолетное движеше губъ, все, что про- 
бЪгаетъ по лицу какъ молшя и также быстро изчезаетъ, вс*Ь отгЬнки вы- 
раженш, которые казались прежде неуловимыми, Ренуаръ закр^пляетъ во всей 
ихъ непосредственности. Въ портретахъ Бонна и Каролюса Дюрана предста
влены люди, которые „позировали41 передъ художникомъ; эд-Ьсь же— люди, у 
которыхъ живописецъ вывЪдалъ тайну ихъ существа и закрЪпилъ ее въ 
тотъ моментъ, когда они не позировали. Задумчивыя блондинки глядятъ 
вдаль большими голубыми глазами; какъ легюе душистые цветки, онЪ присло
нились къ розовому кусту, сквозь который светятся лучи заходящаго солнца. 
Кокетливыя девочки подростки то улыбаются, то дуются, то веселы, то сер
дятся, то полны очаровательнаго гн*Ьва. СвЪтсюя дамы на картинахъ Ренуара 
изысканно изящны, стройны и гибки. У нихъ маленьюя руки и ноги, матово-блед
ный цвЪтъ лица, глаза съ длиннымъ разрЪзомъ, подмЪчаюьще каждый обращенный 
на нихъ взглядъ; влажныя ярюя губы, мягюя и нЪжныя, свидЪтельствуютъ объ 
утонченной чувственности. Д^ти лучше всего удаются Ренуару. Это д*Ьти вос- 
пршмчивой подвижной расы: одни, съ непробудившимся еще сознашемъ, грезять 
безъ мыслей, друпя уже оживленныя, выдержанныя въ манерахъ, грацюзныя и 
понятливыя. Чрезвычайно изысканны и полны новой наивной правды три де
вочки, сгрупированныя на портрет^ „Mesdemoiselles М.“ вокругъ рояля: одна 
аккомпанируетъ другой, играющей на скрипке, а самая младшая внимательно
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слушаетъ, опершись на рояль. Позы совершенно естественны; мебель, желтые 
букеты цв*Ьтовъ, воздушный весенжя платья и шелковые чулки переданы свет
лыми, изысканными красками. Но нежныя поэмы изъ Mipa детей и подрост- 
ковъ составляютъ лишь часть произведена Ренуара. Въ его „Diner k Chaton* 
ц^лое общество, мужчины и дамы, сидятъ за обеденнымъ столомъ; шампанское 
искрится въ бокалахъ, поданъ дессертъ, и все благодушно настроены. Въ 
„Moulin de la Galette" представлено возбужден!е, вызванное танцами: кружа- 
1щяся пары, взволнованныя лица, усталыя позы; все облито солнцемъ и покрыто 
пылью. Въ изученш различныхъ эффектовъ, меняющихъ краски на лице, глав- 
нымъ образомъ, и состоитъ искусство Ренуара.

Камилль Пиесаро (Camille Pissaro) освободилъ живопись отъ изнежен- 
наго нapoдничaнiя Бретона. Онъ вернулся къ энергичной манере Милле, 
а также усовершенствовалъ некоторые техничесюе его npieMbi. Когда на
чалось импрессюнистское движете, Писсаро былъ уже известнымъ художни- 
комъ, признаннымъ пейзажистомъ норманской равнины. Онъ искренно и просто 
изображалъ крестьянскш быть, огороды, которые тянутся вокругъ крестьян- 
скихъ домовъ. Ни одинъ художникъ со времени Милле не входилъ въ такое 
близкое общеже съ жизнью земли и возделанной природы. Въ творчестве 
Писсаро преобладаетъ утонченный анализъ, и нетъ въ немъ эпическаго вeличiя 
Милле, его релипознаго мистицизма. Но онъ былъ въ душе, какъ и тотъ, чело- 
векомъ деревни, нормандцемъ, сыномъ страны виноградниковъ, большихъ дворовъ, 
зеленыхъ луговъ, нежныхъ тополей и большихъ, обагренныхъ солнцемъ гори- 
зонтовъ. Талантъ его здоровый, интимный и нежный; его радуетъ тучность
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и сладостные переливы волнующихся нивъ; онъ очень искусно передавала 
природу въ ея будничномъ виде. Критика прославляла его, какъ законнаго 
преемника Милле, и онъ могъ бы удовольствоваться этими вполне заслу
женными успехами. Онъ достигъ возраста, въ которомъ обыкновенно люди 
Ттерестають делать опыты и уже только пожинаютъ то, что посияли въ юности; 
въ эти годы MHorie тр1умфаторы довольствуются механическимъ воспроизведе- 
шемъ своихъ собственныхъ прежнихъ работъ. Но для Писсаро импрессюнизмъ 
сталъ исходнымъ пунктомъ новыхъ начинанш.

Онъ сталъ стремиться къ еще более ясному, сосредоточеному и про
зрачному свету, къ более глубокому изучешю явленш, более точному анализу 
воздушной среды. Онъ сталъ воспевать вечный, неизменный светъ, окуты- 
вающш м1ръ. Более всего онъ любилъ его въ ясные дни, когда онъ играетъ 
на светло-зеленыхъ, окаймленныхъ нежными деревьями лугахъ и у подошвы 
низкихъ холмовъ. Онъ искалъ его на горахъ, по которымъ онъ нежно 
струится внизъ, въ долинахъ, откуда онъ поднимается вверхъ, какъ легкое га
зовое покрывало. Онъ изучалъ нежную игру света на смуглой коже рабочихъ, 
на шерсти животныхъ, на листьяхъ и древесныхъ плодахъ. Онъ определялъ на 
картинахъ время года, часъ и минуту, съ добросовестностью крестьянина, ко
торый внимательно следить за направлешемъ ветра и положешемъ солнца. 
Пронизывающш холодъ осенняго дня, ясность сверкающаго зимняго неба, золо
тистая нега весенняго утра, тяжелый зной лета, пышно цветущая или засохшая 
земля, молодая здоровая зелень или увядаше природы, теряющей свой летшй 
уборъ— все это Писсаро писалъ спокойно, величественно и просто. Онъ бродитъ 
по полямъ, видитъ, какъ пастухъ выгоняетъ свое стадо, какъ возы тянутся по 
неровной дороге, видитъ спокойный равномерныя движешя собирателей ко- 
лосьевъ, грацюзную походку жницъ, которыя возвращаются вечеромъ домой съ 
граблями за плечами; за деревней крестьяне снимаютъ яблоки въ садахъ 
и девушки стоятъ около стада гусей. Онъ всесторонне изучаетъ жизнь 
крестьянъ и воспроизводить ее вернее и непосредственнее, чемъ Милле, 
стремивипйся къ_ широкому синтезу. Милле отличался классическимъ спокой- 
cTBieMb и тягучей тяжеловесностью колорита, а Писсаро воспроизводилъ тре- 
петаше, прозрачность и свежесть жизни. Ему представлялась деревня въ свет- 
лыхъ, веселыхъ тонахъ; белизна головныхъ платковъ, бледно-розовые или 
бледно-голубые корсажи его крестьянокъ вносятъ въ его картины веселыя 
нЪжныя краски. Его девушки похожи на свеж1е полевые цветы, вызванные къ 
жизни лучами шньскаго солнца. Есть что-то сосредоточенное и нежное, силь
ное и изысканное, правдивое и вместе съ темъ ритмичное въ нежныхъ сель- 
скихъ поэмахъ Писсаро.

И въ пейзажной живописи, когда еще казалось невозможнымъ пре
взойти Руссо и Коро, увеличилось число талантливыхъ, но не имеющихъ 
самобытнаго значешя картинъ. Пейзажисты, сменивчие великихъ новаторовъ, 
любили природу за то, что летомъ среди нея прохладно. Тамъ, где классики 
школы Фонтенебло мечтали и писали картины, ихъ преемники строили удобныя 
виллы, и устраивались въ нихъ съ чувствомъ собственника. Земля распре
делялась на участки и каждый выбиралъ частицу для себя, изображая то, что 
виделъ, хорошо или дурно, но не возбуждая новыхъ ощущенш. Импрессюнизмъ 
создалъ твердую почву для пейзажной живописи, которой грозила опасность 
раздроблешя на спещальности; онъ обогатилъ ее новой увлекательной областью 
наблюдешй. Передавать впечатлешя безъ всякихъ искусственныхъ комбинащй 
такими, какъ оне внезапно возникаютъ въ душе, вносить въ картины еще боль
шую, чемъ прежде, живость и убедительность перваго впечатлешя— вотъ ве-
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ликая задача, которую внесъ импрессюнизмъ въ пейзажную живопись. Живо
писцы школы Фонтенебло не передавали ни оцепенешя и суровости зимы, ни 
лалящаго зноя и удушливости лета— они писали мастерсюя, благородныя каби
нетный картины. Импрессюнисты же трактовали свои сюжеты, не только какъ 
лоэты, но и какъ естествоиспытатели. Пейзажи — бывиле въ творчестве Коро, 
Милле, flia3a, Руссо, Добиньи и 1онкинда поэмами на случай, превратились 
въ ихъ рукахъ въ портреты природы при опредЪленномъ освЪщеши. Они 
воспринимали впечатлешя природы съ еще более утонченной нервностью и 
лочти большей чуткостью и подмечали въ симфошяхъ сменяющихся часовъ 
новые звуки, мягюя прозрачныя тени, вибращю атомовъ света, разбивающихъ 
лиши и то дрожаше атмосферы, которое и образуетъ дыхаше пейзажа. И на этотъ 
разъ дело обошлось не безъ вл1яшя Англж. Подобно тому, какъ въ 1830 году 
вдохновителями Коро и Руссо были Констэбль и Бонигтонъ, такъ Монэ и 
Сислэ вернулись изъ Лондона, ослепленные свЪтомъ великаго Тернера. Оча
рованные, какъ и онъ, чудесами бьтя, зо л о ти сты м ъ  обаяшемъ солнечныхъ 
лучей, они сумели, не смотря на недостаточность нашихъ химическихъ средствъ, 
.закрепить на полотне светъ.

Альф])еда Сислэ (Alfred Sisley) можно сравнить съ Добиньи. Онъ посе
лился въ окрестностяхъ Морэ, на берегахъ Луана, и былъ самымъ нежнымъ 
и мягкимъ изъ импрессюнистовъ. Онъ любилъ, подобно Добиньи, блескъ мо
лодой весны съ ея почками, ростками и назревающей жизнью. Онъ изобра- 
жалъ влажные берега тихихъ рекъ, цветущ1е буки и зеленеюцля поля ржи.



луга, покрытые пестрыми цветами, ясное небо, дамъ, гулящихъ въ свЪтлыхъ 
весеннихъ платьяхъ, игру света на распускающейся зелени. У него есть кар
тины нЪжнаго розоватаго утра, когда сверкаетъ голубоватымъ светомъ трост- 
никъ, влажныхъ водяныхъ рясокъ, серыхъ облаковъ, отраженныхъ въ прудахъ, то- 
полевыхъ аллей, крестьянскихъ избъ,холмовъ и береговъ, мягко расплывающихся въ 
тепломъ воздух^. Его картины производятъ, какъ и картины художника съ бе
реговъ Уазы, впечатлеше молодости и свежести, тихаго счастья или меланхо
личной улыбки.

Клодъ Монэ (Claude Monet) могъ бы подписать некоторыя изъ своихъ 
пронизанныхъ светомъ картинъ именемъ Тернера, и ему бы поверили. Въ 
своихъ неровныхъ, но всегда гешальныхъ, смелыхъ произведен!яхъ онъ закре- 
пилъ неуловимое. Никто, кроме Тернера, не заходилъ такъ далеко въ изучен!и 
эффектовъ света, переходовъ и рефлексовъ солнечныхъ лучей, мимолетныхъ мо- 
ментовъ освещен1я, никто не достигалъ большей утонченности и силы въ пе
редаче впечатлены. Для Монэ нетъ человека, а есть только земля и светъ. 
Онъ любитъ изрезанные утесы Бель-Иля и диюе берега Крёзы, когда надъ 
ними виситъ удушливое летнее солнце. Онъ писалъ явлен!я столь же мимо- 
летныя, какъ смена выраженш на лицахъ Ренуара. Mipb представлялся ему въ 
солнечномъ блеске, въ который онъ погружается только минутами, потому что 
ослепилъ бы взоръ, если бы пришлось постоянно видеть его. Природа на 
его картинахъ —  негостепршмный домъ, въ которомъ нельзя ни мечтать, ни 
жить. Иногда ждешь отъ Монэ интимнаго слова— но тщетно. Монэ весь ушелъ 
въ зреше. OpriH солнечнаго света и воздуха составляютъ исключительное со- 
держаше его картинъ. Темъ, кто ищетъ въ пейзаже души человека, Монэ ни
чего не даетъ. Онъ, какъ и Дегазъ, исключительно занятъ техникой искус
ства и стремится главнымъ образомъ къ тому, чтобы обогатить область жи
вописи, хотя бы насильственно, новыми ощущен1ями и эффектами. Есть 
у него MopcKie виды при вечернемъ освещенш: море, красное, какъ медь, 
сливается съ блескомъ неба въ огромное с1яющее море безконечности; есть 
картины вечерней грозы: мрачныя облака несутся надъ безпокойными верхуш
ками деревьевъ по багровому небу и теряютъ, убегая, маленьк!е обрывки облаковъ; 
узюя полоски облаковъ пропитаны знойнымъ краснымъ цветомъ. Или же онъ 
пишетъ весенше луга съ благоухающими цветами и пламенеющ!я горы, оза- 
ренныя солнцемъ. Мчатся поезда и белый дымъ блеститъ на солнце, желтые 
паруса несутся по сверкающему морю, волны блестятъ синимъ, краснымъ и 
золотистымъ светомъ, горятъ корабли и по мачтамъ ихъ пробегаютъ языки 
пламени, окаймленные с1ян!емъ вечерней зари. Клодъ Монэ изучалъ эффекты 
света всюду: въ Голландш, въ Нормандш, на юге ФранцЫ, въ Бель-Иле, въ 
деревняхъ на берегахъ Сены, въ Лондоне, Алжире и Бретани. Онъ востор
гался природой Швещи и Норвепи, французскими соборами, которые подни
маются къ небу, высоюе и прекрасные, какъ вершины большихъ горъ. Онъ изо- 
бражалъ шумъ городовъ, движеже волнъ, величественное одиночество неба. Но 
онъ знаетъ также, что художникъ можетъ прожить всю жизнь въ одномъ и 
томъ же уголке земли, писать годами одно и то же,— и все же зрелище при
роды, которое развертывается передъ нимъ, не будетъ исчерпано. Светъ, окру- 
жающш предметы, всегда различенъ. Монэ стоялъ однажды вечеромъ въ двухъ 
шагахъ отъ своего домика въ саду, среди пламеннаго моря пунцовыхъ цветовъ. 
Белыя летшя облачка носились по небу, два луча заходящаго солнца упали 
на две скирды, одиноко стоящ!я въ пустомъ поле. Клодъ Монэ сталъ ихъ 
писать, на следующш день опять вернулся къ нимъ, потомъ опять и опять, 
въ течеше всей осени и зимы. Въ цикле пятнадцати картинъ, „Скирды хлеба",
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онъ изобразилъ, какъ Гокусаи въ своихъ ста видахъ горы Фуи, безконечныя пере
мены вЪчнаго лица природы подъ вл1ян1емъ чередующихся дней и часовъ. Оди
нокое поле является какъ бы зеркаломъ, отражающимъ атмосферу, движеше 
воздуха, мимолетные эффекты света. Скирды мягко сверкаютъ въ ясные веселые 
дни, резко и ясно выделяются на холодномъ утреннемъ небе, выростаютъ, какъ 
призраки, изъ тумана ноябрьскаго вечера, или сверкаютъ, какъ драгоценные 
камни подъ лаской восходящаго солнца. Оне пламенеютъ, какъ раскаленныя 
печи, когда впитываютъ въ себя светъ заходящаго осенняго солнца, озарены ро- 
зоватымъ с1яшемъ, когда солнце утромъ выходить клинообразно изъ моря гу
стого тумана. Оне выделяются, покрытыя розоватымъ сверкающимъ снегомъ 
на безоблачномъ небе, отбрасываютъ чистыя син!я тени на белый молчаливый 
зимнШ пейзажъ, или выделяются призрачными очерташями, облитыя серебри
стымъ ciflHieMb луны. Не передвигая мольберта, Монэ воспроизвелъ тишину 
зимы и пышныя печальныя краски осени, писалъ сумерки и дождь, снегъ, мо- 
розъ и солнце. Онъ внималъ вечернимъ голосамъ и ликовашю утра, изобра- 
жалъ вечное движеше света вокругъ однихъ и техъ же предметовъ и раз- 
личныя впечатлешя, которыя производить одинъ и тотъ же видъ природы при 
различномъ освещенш. Повторяя одинъ и тотъ же пейзажъ, онъ воспелъ поэз1ю 
вселенной и даже если бы онъ всю свою жизнь писалъ только эти скирды, 
онъ былъ бы всеобъемлющимъ пантеистическимъ художникомъ.

Этимъ заканчивается освободительная борьба современнаго искусства. 
Libertas artibus restituta. Живописцы XIX-го века уже не подражатели, а сози
датели новаго, расширивипе владешя искусства. Пророчесюя слова Филиппа 
Отто Рунге, сказавшаго, что „светъ, воздухъ и движете" станутъ великой за
дачей, великимъ завоевашемъ современнаго искусства, осуществились после 
смены двухъ поколенж. Импресс1онисты обогатили искусство целой массой но
выхъ эстетическихъ ощущешй, живопись отвоевала себе новую, ей одной при
надлежащую область. Шагъ, который они совершили, былъ последнимъ и самымъ 
решительнымъ въ искусстве XIX-го века? если позднейиие художники достигли 
ббльшей гармоничности и законченности, то за ind6pendants все же остается та 
слава, что они были смелыми воинами авангарда, якобинцами великой рево- 
люцш, которая свершилась съ техъ поръ въ европейскомъ искусстве.
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C h a mp f l e u r y ,  Histoire generate de la caricature. Paris, 1856—80, 5 томовъ.
J. G r and-C a r t e r  et, Les moeurs et la caricature en France. Paris, 1888.
A r m a n d  Dayo l ,  Les Maltres de la caricature au X IX  stecle. 115 facsimile de grandes 

caricatures en noir, 5 facsimil6s de litographies en couleurs. Paris, 1888.
H e n r i  В ё r a 1 d i, Les graveurs du X IX  stecle. Paris, 1885.
P a u l  M a n t z, La caricature moderne, Gazette des Beaux Arts. 1888, I, p. 286.
A u g u s t i n  de Bui s  s e r e  t, Les caricaturistes fran^ais, L ’Art 1888, II p. 91.

M о p o.
J. F. Ma h e r a u l t ,  L ’oeuvre de Moreau le jeune. Paris, 1800.
Mour e au ,  Les Moreau изъ сборника «Les artistes c£l&bres>. (Печатается).
E m a n u e l  Bocher ,  Jean Michel Moreau le jeune. Paris, 1882.

Д е б ю к у р ъ .

R o g e r  P o r t a l i s  et  H e n r i  В ё r a 1 d i, Les graveurs du XVIII si&le. Paris, 1880. 
1-ый томъ.

H e n r i  В ouch о t, Изъ сборника «Les artistes c6№bres>.

К а р  л ъ  В е р н е .

A m e d ё e Dur a nde ,  Joseph, Carle et Horace V. Paris, 1865.
A. Ge ne v ay ,  С. V., L ’Art. 1877, I p. 73 et 96.

А н р и  М о н ь е .
Ph. Bur t y ,  L ’Art 1877, II p. 177.
C h a mp f l e u r y ,  Gazette des Beaux Arts 1877, I, p. 363.
C h a mp f l e u r y ,  Henri Monnir, sa vie et son oeuvre. Paris, 1879,

11*
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Д о м ь е .

C h a mp f l e u r y ,  L ’oeuvre de Daumier, Essal de catalogue, L ’Art 1378. II, p. 217, 252, 294. 
Ee u g ^ n e  Mo n t r o s i e r ,  La caricature politique, H. Daumier, L ’Art 1878, II, p. 25.
H. В i 11 u n g, H. Daumier, Kunstchronik 24, 1879.
Ar s ^ n e  A l e x a n d r e ,  Нопогё Daumier, Thomme et son oeuvre. Paris, 1390.

Г ю и с ъ.
B a u d e l a i r e ,  Le peintre de la vie moderne, полное собраше сочинешй Боделера, 

въ книгЬ о романтическомъ искусств^. Парижъ, 1869.

Г а в а р и и .
Manures de voir et fa$ons de penser par Gavarni, pr6ced6 d’une ё1и&* par Ch. Yriarte, 

Paris, 1869.
Ed mo nd  et Ju l e s  de Goncour t ,  Gavarni, L ’Hooma et l ’09uvre. Paris, 1873. 
A r m e l h a u l t  et  Bo c h e r ,  Catalogue raisonne de l’Oeuvre de Gavarni. Paris, 1373.
G. A. S i mc ox ,  Portfolio 1874, p. 56.
G e o r g e s  Du p l e s s i s ,  Gazette des Beaux Arts 1875, II, p. 152, 211.
G e o r g e s  Dup l e s s i s ,  Gavarni, Etude ornee de 14 dessins in£dits. Paris, 1876.
Ph. de C n e n n e v U r e s ,  Souvenirs d’un Directeur des Beaux Arts, III partie. Paris, 1876. 
Br uno  Wa l d e n ,  Unsere Zeit 1891, II, 296.

# E и g ё n e F o r g u e s ,  Gavarni, сборни къ «Les artistes c61£bres>. Paris, 1887.
См. также: Sainte Beuve, Nouveaux Luuais. Henri B6raldi, Graveurs XIX siecle. Oeuvre 

choisies de Gavarni, 4 тома. Парижъ, 1845—48.

Г у с т а в ъ  Доре.
К. De l o r me ,  Gustave Dor6, peintre, sculpteur, dessinateur, graveur. Avec gr. et photogr.

hors texte. Paris. Baschet 1879.
J u l e s  C l a r e t i e ,  Peintres et sculpteurs contemporains, I I  S6rie. Paris, 1884, p. 105. 
Некрологи: Magaz. of Art, Mars 1884; Fernand Brouet, Revue artistique, Mars 1883: Dubufe, 

Nouvelle Revue, Mars et Avril 1883; A. Michel, Revue Alsacienne, F6vrier 1883; 
Chronique des Arts 1883: p. 4 Zeitschrift ftir bildende Kunst 1883; B. 18, A.Hus- 
tin, L ’Art 1883, p. 424.

V an  De ys s e l ,  Gustave Dore. De Deitsche Warande IV  p. 5.
B l a n c h e  R o o s e v e l t ,  Life and Reminiscences of Gustave Dore. London, 1835.
Ch a u d e  P h i l l i p s ,  Gustave Dor6, Portofolio 1891, p. 249.

Ш а и ъ.
Ma r i u s  Va c ho n ,  Gazette des Beaux Arts 1879, II, p. 443.
F e l i x  R i b ' e y r e ,  Cham, sa vie et son oeuvre. Paris, 1884.
Cham A l bum,  3 тома. Парижъ, 1891.

Г p e в e н ъ.
Ad. Rac o t ,  Portraits d’aujourdhui. Paris, 1891.

ГЛАВА XVIII,

Б а р р и .

The Works of James Barry Esq—to wich is prefixed some account of the Life and the Wri
tings of the author, 2 тома. Лондовъ, 1809.

J. J. H i t t o r f ,  Notice historique et biographique de Sir J. Barry, 1860.



A l f r e d  Bar r y ,  The Life and Works of Sir J. Barry. London, 1867.
S i d n e y  Co l v i n ,  James Barry. Portfolio 1873, p. 150.
W о о d (H Fruemann), Pictures by James Barry at the Society of Arts. London, 1880.

Б е н ж а и е н ъ  В е с т ъ .

John Gal t ,  The life, studies and works of B. W. London, 1820, 2-oe издаше 1826 г. 
S i d n e y  Co l v i n ,  Portofolio 1873, p. 150.
Ст. также C o r n e l i u s  Gur l i t t ,  Die amerikanische Malerei in Europe, «Die Kunst unserer 

ZeiU, 1893.

Ф у з e л и.

S i d n e y  Co l v i n ,  Henry Fuseli, Portfolio 1873, p. 50.

С т о т г а р д ъ .
A n n a  E l i z a  Bray ,  Life of TLomas Stothard. London, 1851.

О п и.
Jo hn  J. R o g e r s ,  Opie and his Works, being a Catalogue of 770 Pictures by John Opie 

R. A. Preceded by a biographical sketch. London, 1878.
C l a u d e  P h i l l i p s ,  John Opie. Gazette des Beaux Arts 1892, I, 299.

Н о р т с к о т ъ .
J o h n  T h a c k r a y  Bunce,  James Xorthcote R. A. «Fortnightly Review», June, 1876.

К о п л е й .

A. T. P e r k i n s ,  A Sketch of the Life and a List of the W’orks of John Singleton Copley. 
London, 1873. 9

Г e й д о н ъ.
Life of B. R. Hay don, historical Painter, from his Autobiography ed. by Tom Taylor. London,

1853, 3 тома.

M а к л и з ъ.
ame s  D a f f o r n e ,  Pictures by Maclise. London, 1871.

Ja me s  Da f f o r n e ,  Leslie-and Maclise. London, 1872.

Э т т и.
A 1. G i l c h r i s t ,  Life of W. Etty R. A., 2 тома. Лондонъ, 1874.
P. G. H a me r  ton, Etty, Portfolio 1875, p. 88.
W. C. Mo nk  house,  Pictures by WMlliam Etty, with descriptions. London, 1874.

Э д у а р д ъ  Ари ит еджъ .
J. B e a v i n g t h o n - A t k i n s o n ,  Portfolio, 1870, p. 49.

P о м н e й.
W i l l i a m  Had l e y ,  The Life of George Romney. London, 1809.
Rev.  John  R o m n e y  (сынъ художника), Memoirs of the Life and Writings of J. Romney, 

London, 1830.
P. S e 1 v a t i с o, Arte ed artisti, p. 143: II pittore Sir Giorgio Romney ed Emma Lyon, Pa

dova, 1863.
S i d n e y  Co l v i n ,  G. R., Portfolio 1873, p. 18 et 34.
L o r d  R o n a l d  Go we r ,  Romney and Lawrence. London, 1882.
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Т о и а с ъ  Л а у р е н с ъ .
D. Е. W i l l i a m s ,  The Life and corresp. of Sir Thomas Lawrence, 2 тома съ тремя пор

третами. Лондонъ, 1831.
Fr. L e w i s ,  Imitations of Sir Thomas Lawrences finest drawings. London, 1839. 1 томъ.’
A. Ge n e v a y ,  L ’Art 1875, III p. 385.
T h. d e W  у z e w a, Thomas Lawrence et la soci£t£ anglaise de son temps, Gazette des 

Beaux Arts 1891, I p. 119, П, p. 112, 335.

P э б e p н ъ.
Portraits by Sir Henry Raeburn photographed by Thomas Asman, with biographical sketches 

Fol. Edinburgh о J.
Exhibition of portraits by Sir Henri Raeburn, Art Jurnal 1876, p. 349.
A l e x a n d e r  F r a s e r ,  Henry Raeburn, Portfolio, 1879, p. 200.
A n d r e w  W i l l i a m  Ra e bur n ,  Life of Sir Henry Raeburn, with 2 Portraits. Lon

don, 1886.

Д ж о р ж ъ  М о р л а н д ъ .
John Hasse l l ,  Lite of the late G. Moj-land. London, 1804.
W i l l i a m  Co l l i n s ,  Memoirs of G. Morland. London, 1806.
F. W. В 1 a g d о n, Authentic memoirs of the late G. M. London, 1806.
G. ID a w e, The Life of G. M. London, 1809.
W a l t e r  A r m s t r o n g ,  George Morland, Portfolio, 1835, p. 1.
Some Notes on George Morland. Portfolio, 1886, p. 98.

Д ж е и с ъ  У о р д ъ .
F. G. St ephens ,  Portfolio, 1886, p. 8, 32, 45.

Л а н д с и  ръ.
The early works of Edwin Landseer, 16 photographs. London, 1869.
F. G. S t e p he ns ,  Portfolio, 1871, p. 165.
J a me s  D a f f o r n e ,  Pictures by Sir Edwin Landseer R. A. With descriptions and a biogra

phical sketch of the painter. London, 1873.
James  D a f f o r n e ,  Studies and Sketches by Sir Edwin Lindseer, Art Journal [1875 

passim.
Catalogue of the Works of Sir Edwin Landseer, Art Journal 1875, p. 317.
J. B e a v i n g t o n - A t к i n s о n, Zeitsslirift fQr bildende Kunst 1875, p. 129 und 163.
М. M. H e a t o n ,  Academy 1879, p. 378.
E d w. L e o n i d a s ,  Sir Edwin Landseer. Nederlandsche Kunstbode 1801, p. 50. 
F r e d e r i c k  G e o r g e  S t ephens ,  Sir Edwin Landseer. London, 1881.
F r e d e r i c k  G e o r g e  S t e phe ns ,  Landseer, The Dog painter, Portfolio 1885, p. 32.

Англ1йск1е жанристы.
1?’ r e d. W  e d m о r e, The masters of Genre Painting. With 16 III., London, 1880.

В и л ь к и.
A l l a n  C u n n i n g h  am, Life of Wilkie, 3 тома. Лондоеъ, 1843.
Mrs.  С. He a t on ,  The great works pf Sir David Wilkie, 26 photographs.. London-Cara- 

bridge, 1868.
A. L. S i mpson,  The Story of Sir David Wilkie. London, 1879.
J. W. M о 1 i e t, Sir David Wilkie. London, 1831.
F e u i l l e t  de Conc he s ,  Sir David Wilkie, «Artiste», Aoilt, 1833.
F. Rabbe ,  сборникъ «Les artistes c61&bres>.

В и л л i амъ К оллинз ъ .
W. W i l k i e  Co l l i ns ,  (сыаъ художника), Memoirs of the Life of William Collius Esb, 

2 тома. Лондоеъ, 1848.



Вилл1амъ  Поуелль  Фритъ.
My Autobiography aud Reminiscenses. London, 1887.

М ю л ь р е д и .
S ir  H e n r y  Col e ,  Biography of William Miilready R. A. Notes of Pictures elc. о J.
F. G. S t e phe ns ,  Memorials of Mulready, 14 Photographs. London, 1867.
J a me s  D a f f o r n e ,  Pictures by Mulready. London, 1873.
F. G. S t e phe ns ,  William Mulready. Portfolio, 1887, p. 85, 119.
R. L  i e b r e i с h, Turner and Mulready. London, 1888.

Л е с л и .

J a me s  D a f f o r n e ,  Pictures by Leslie, Plates. London, 1873.
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ГЛАВА XIX.

Общая  л ит е ра ту р а .
A r s ё n e A l e x a n d r e ,  Histoire de la peinture militaire en France. Paris, 1890.

Г о р а с ъ  В е р н э .
L. R u u t z-R e e s, Horaco Vernet and Paul Delaroche. Illustr. London, 1879.
A m 6 d 6 e  D u r a n d  e, Joseph, Carle et Horace Vernet. Correspondance et Biographies. 

Paris, 1865.
The o ph .  S i l v e s t r e ,  Les artistes fran^ais, p. 355.
J u l e s  C l a r e t i e ,  Peintres et sculpteurs conlemporains. Paris, 1873, p. 65.

Ш a p л э.
De la  Combe ,  CharJet, sa vie et see lettres. Paris, 1856.
E u g e n e  Y e r o n ,  L 'Art 1875, I p. 193, 217.
F. L ’homme въ сборни кЪ «Les artistss c61£bres>. Парижъ, 1893.

P а ф ф э.
A u g u s t e  Bry,  Raffet, sa vie et ses oeuvres. Paris, 1874.}
G e o r g e s  Dup l e s s i s ,  L ’Art 1879, I 76.
N o t e s  et c r oq u i s  de R a f f e t ,  mis en ordre et publics par Augusle Raffet fils. Paris, 

Amand-Durand, 1879.
H e n r i  В ё r a 1 d I, Raflet. Peintre National. Paris, 1891.
F. L ’homme въ сборник* «Les artistes c£16bres>.

П оз дн -Ь йц пе  ба талисты .
Eug.  M o n t r o s i e r ,  Les Peintres militalres, contenant les biographies de: de Neuville, De- 

taille, Berne Bellecoux, Protais etc. Paris, 1881.
J u l e s  R i c h a r d ,  En Compagne. Tableaux tt dessins de Meissonier, Detaille, Neuville etc. 

Парижъ, 1889. 2 тома.

Б е л л а н ж э .
F r a n c i s  Wr e у, Exposition des oeuvres d’Hipp. Bellangё, Etude biogr. Paris, 1887.
J u l e s  A d e l i n e ,  Hippolyte Bellang6 et son oeuvre. Paris, 18Ю.

П p о т э.
J u l e s  C l a r e t i e ,  Peintres et sculpteurs contemporains. Paris 1873, p. 150.



П и л ь .

L. Be c q  de F o u q u i e r e s ,  Isidore Pils, sa vie et ses oeuvres. Paris, 1876. '
R o g e r  В a 1 leu, L ’oeuvre de Pils. L ’Art 1876, I p. 232—258. I

Н е в и л ь .  [
A l f r e d  de L o s t a l o t ,  Gazette des Beaux Arts 1885, И p. 164.

Д e т а й л ь.
Ju l e s  C l a r e t i e ,  L ’art et les artistes fran$ais contemporains. Paris 1876, p. 56.
J u l e s  C l a r e t i e ,  Pelntres et sculpteurs contemporains, II. S£ria. Paris 18Q4< p. 249.
G. Go e t s c h y ,  Les jeunes peintres militaires. Paris, 1878.

P e г а м э.
E. Chesneau,  Notice sur G. Regamey. Paris, 3870.
E u g e n e  M o n t r o s i e r ,  L ’Art. 1879, I I  p. 25.

А л ь б р е х т ъ  Адамъ.
A l b r e c h t  Adam,  Автобшгра<{ня 1786—1862. Г. Голландомъ. Штутгардтъ, 1886.
Das Werk der Mtinchener Kiinstlerfamilie Adam. Reproduction nach den Originalen der Ma- 

ler Albrecht, Benno, Emil, Eugen, Franz und Julius Adam, Hrsg. von S. Soldan.
Text von H. Holland. Ntirnberg, Soldan, 1890.

П. Г e с с ъ.
H. Ho l l and .  P. v. Hess, Miinchen 1871, сначала было напечатано въ «Oberbayer» Ar- ^

chiv», выпускъ 31. ,

Ф. Н р ю г е р ъ .
A. R o s e n b e r g ,  Aus dem alten Berlin, Franz Krflger-Ausstellung, Zeitschrift ftir bildende 

Kunst XVI, 1881, p. 337.

Ф р а н ц ъ  Адамъ.
F r i e d r i c h  Pecht ,  F. A., Kunst fur Alle 1887. II. 120.

Т. Г о р ш е л ь т ъ .
Ed. U l e ,  Zur Erinnerung an den Schlachtenmaler Th. Horschelt. Miinchen, 1871. j
H. Ho l l a n d ,  Th. Horschelt. sein Leben und seine Werke. Miinchen, 1889. ^

Генрихъ  Лангъ.
H. E. v о n В e г 1 e p s с h, Zeitschrift fiir bildende Kunst, 1892. i

НовЬйиле дюссельдорфсше художники.
A d o l f  R o s e n b e r g ,  Dusseldorfer Krieg und Militiirmaler. Zeitschrift fQr bildende Kunst

1889, XXIV, p. 228.

4
ГЛАВА XX.

Л е о п ол ь дъ  Роберъ .
Е. J. D е 1 ё с 1 u z е, Notice sur la vie et les ouvrages de Leop. Robert. Paris, 1838.
F e u i l e t  de Conches,  Leop. Robert sa vie, ses oeuvres et sa correspondance. Paris, 1848.
C h a r l e s  Cl ement ,  Leop. Robert d’apres sa correspondance in£dite. Paris, 1875.

I
I
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Р и д е л ь.
Н. Ho l l a nd ,  статья въ «Allgemeinen Deutscben Biographie», см. также поименованныя 

тамъ книги.

Общая литература о художникахъ Востока.
Ch. G in  d г i ez, L ’Alg6rie et les artistes. L ’Art, 1875, HI, p. 396; 1876,1, p. 133. 
H e r m a n n  H e l f e r i c h ,  Moderne Orientalmaler, Freie Biihne. 1892.

Д e к а и ъ.
M a r i u s  Chaume l i n ,  Decamps, sa vie et son oeuvre. Marseille, 1861.
E r n e s t  Chesnf eau,  Mouvement moderne en peinture: Decamps. Paris, 1861.
Ad. Mo r e a u ,  Decamps et son oeuvre avec des gravures en fac-simi№ des planches origi- 

nales les plus rares. Paris, 1889.
М. E.' Im  - Thurn,  Scheffer et Decamps, Nimes 1876 (Extr. des Mem. de PAcad6mie du 

Gard, аппёе, 1875).
C h a r l e s  Cl e me nt ,  сборникъ «Les artistes celebres*. Парижъ, 1886.

M a p и л ь я.
G. G о n n e t, Marilbat et son oeuvre, Clermont, 1884.

Ф р о м а н т е н ъ .
Je an  Rousseau,  L ’Art 1877, I, p. 11, 25.
L. Gonze ,  Gazette des Beaux Arts 1878—1880. Отдельно подъ заглав1ямъ: Eug. Fromen- 

lin, peintre et ecrivain. Ouvrage augment  ̂ d’un Voyage en Egypte et d’autres 
notes et morceaux in6dits de Fromentin et illustr6 de 16 grav. hors texte et 45 
dans le texte. Paris Quantin 1881.

Г и л ь о и э.
Pau l  L  е г о i, L ’Art 1882, Ш, р. 228.
Exposition des oeuvres de Guillomet, preface par Roger Ballu. Paris, 1888.
Gust .  G u i l l o me t .  Tableaux algerieus. Freced6 d’une notice sur la vie et les oeuvres de G. 

Paris, 1888.
A d o l p h e  В ad in, L ’Art 1888, I, p. 3, 39, 53.
A r y  Renan,  Gazette des Beaux Arts, 1887, I, 404.

В и л ь г е л ь м ъ  Генцъ.
L. v. Do nop, Ausstellung der Werke von G. In der Berliener Xationalgalerie. Berlin, 

Mittler, 1890.
Некрологъ въ Chronique des Arts, 1890. 29.
A d o l f  R o s e n b e r g ,  Zeitscbrift fur bildende Kunst, 1891, 3.

А д о л ь ф ъ  Шрейеръ .
R i c h a r d  Graul ,  Zeitschrift ftlr bildende Kunst, 1888, XXIII. 153.
R i c h a r d  Graul ,  Graphische Ktlnste, ХП, 1889, 121; Velhagen und Klasings «Monats- 

hefte>, 1893.

П а з и н и.

V i r g i l i o  Co l ombo ,  Profili biographici, Mailand, 1831.
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ГЛАВА XXI.

Г. Б ю р к е л ь .
Zeitschrift far bildende Kunst V, 1870, p. 161. ^
A l f r e d  L i c h t w a r k ,  Hermann Kaufmann und die Kunst in Hamburg. Mimchen, 1893

Ш п и ц в е г ъ .
С. A. Regne t ,  Miinchener Kiinstler, 1871, II, 268—76.
G r a f  Schack ,  Meine Gemiildegalerie, 1881, p. 189—91.
0. B e r g g r u e n ,  Graphischa Kiinste, 1833, V.
F г. P e с h t, прибавление къ «Allg. Zeitung*, октябрь 1885 и «Geschichte der MUnchener 

Kunst», 1888, p. 154.
Miinchener Kunsvereinsbericht, 1885, p. 69.
C. A. Regne t ,  Zeitschrift ftir bildende Kunst, 1886, XXI, 77.
S p i t z w e g-A 1 b u m, MOnchen, Hanfstangl., 1890.
S p i t z w eg-M a p p e, съ предислоз^емь Ф. Пахта. Мюнхень. Браунъ и Шнейдеръ, 1890.
Н. Ho l l and ,  Allgemeine deutsche Biographie, 1893.

Г е рм ан ъ  Кауфманъ.
A l f r e d  L i c h t w a r k ,  Herman Kauffinann und die Kunst in Hamburg. 1800—1850. Miin- 

chen, 1893. _

Здуардъ Мейергеймъ.
Silbstbiographie des Meisters, erganzt von P. Meyerheiin, eingeleitet von L. Pietsch. Mit einem 

Yorwort von B. Auerbach und dem Bildnisse Ed. Meyerheims. Berlin Stilke, 18Э0.
A. R o s e n b e r g ,  Zeitschrift fttr bildende Kunst, XVI, 1831, 1. . ^
L u d w i g  P i e t s c h ,  Die KUnstlerfamilie Meyerheiin, Westermanns Monatshefte, 1889. 

p. 397.
.  »

Э н г у б е р ъ .
F r i e d r i c h  Pec ht ,  Zeitschrift fur bildeude Kunst IU, 1868, p. 53.

BtHCKifl жанровыя картины.
C. v. L u t z o w ,  Gistfh. der k. k. Akademie der bildenden Ktinste. Wien, 1877.
R. v. K i t e l b e r g e r ,  Das Wiener Genrebild vor dem Jahre 1848, Zeitschrift ftir bildende 

Kunst, XII, 1877, p. 106, см. также Gesammelte kunsthistorische Studien того же 
автора, I  стр. 66.

Dr. C y r i a k  B o d e n s t e i n ,  Hundert Jahre Kunstgeschichte Wiens, 1788—1888, Wien,
1888.

A l b e r t  11 g., Kunstge3chichtliche Charakterbilder aus Oesterreich-Ungarn (Das 19 Jahrhun- ,
dert von A. Nossig). Wion, 1893. I

I
Д а н г а у з е р ъ .  I

A l b e r t  Ilg ., Raimund und Danhausor, in Kubdebos osterr.-ungarischer Kunstcbronik. Wien.
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