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Введение

Как известно, искусство – это сфера духовно-практической деятельности людей, которая направлена на художественное постижение и освоение мира. В результате этой деятельности появляются произведения искусства. Произведения искусства – целостная, сложноорганизованная структура, где все элементы  участвуют  в воплощении художественного замысла, составляя образную картину мира.  
Создание и функционирование произведений искусства происходит в рамках определенной исторической эпохи и художественной культуры. Подлинное произведение искусства должно иметь общественно значимый смысл, определенную эстетическую ценность, новизну и оригинальность. 

При этом произведение искусства редко бывает полностью и до конца оригинальным, поскольку оно обычно связано с тем, что было создано ранее в истории искусства. Совокупность таких связей есть традиции. Художественное творчество, как правило, основывается на знании традиций, т.е. того, что передается по наследству из поколения в поколение. Традиция образует необходимую основу, в рамках которой формируются оценки степени оригинальности и новизны произведения искусства.

Искусство сложно по своей структуре по многообразию видов, жанров, течений и направлений, стилей. Чтобы научиться понимать искусство, необходимо уяснить роль искусства в жизни человека и в обществе. Изучение истории искусства поможет разобраться в его пластических системах, видах, жанрах, направлениях, течениях и стилях. Изучение языка произведения искусства поможет полнее  и тоньше понимать произведение, глубже проникнуть в него. 

В данном учебном пособии изложены основы теоретической подготовки по дисциплине «История искусств»: основные исторические эпохи развития искусства,  исторические стили и  их характерные стилеобразующие свойства. В учебном пособии  систематизируются знания по истории зарубежного и отечественного искусства с древних времен до XX века, а также рассмотрен метод искусствоведческого анализа как условие успешного изучения изобразительного искусства.
Изложенные сведения могут служить основой для успешной подготовки и сдачи итогового междисциплинарного экзамена, включающего  дисциплину «История искусств»,  по направлениям подготовки 072500 Дизайн и 54.03.01   Дизайн.

Глава 1.
Основы теоретической подготовки по дисциплине
«История искусств»
1.1. Основные исторические эпохи в развитии искусства
В истории искусства выделяют понятие «эпоха». Эпоха (от греч. epoche, буквально – остановка) – продолжительный период времени, характеризующийся значительными событиями, явлениями, процессами в природе, общественной жизни, науке, искусстве и т. д.[3, с. 362]. 
Для каждой эпохи  характерны определенные представления картины мира, которые составляют философские, религиозные, политические идеи, научные представления, психологические особенности восприятия моральных и этических норм, эстетические критерии в оценке прекрасного. По этим аспектам одна эпоха отличается от другой. 
На основе совокупности признаков современная наука выделяет следующие исторические эпохи:
1) древний мир;

2) средневековье;

3) новое время;

4) новейшее время.
Каждая из этих крупных эпох подразделяется по различным основаниям на ряд более мелких по временному признаку.

Доктор философских наук И.П. Никитина представляет исторические эпохи как основные этапы развития искусства.  С  ее точки зрения в истории искусства можно выделить следующие основные этапы: первобытное искусство, древнее искусство, средневековое искусство, искусство индустриального общества.  Последний этап истории искусства охватывает почти шесть столетий. Он начинается с периода Возрождения — времени зарождения индустриального общества — и продолжается до сих пор. Эта эпоха в развитии искусства насыщена событиями, как никакой другой период, и представляет наибольший интерес для современности. В связи с этим ее принято подразделять на более мелкие периоды, отличающиеся определенным своеобразием.  Выделяются, в частности, искусство Нового времени и современное искусство. В рамках последних двух периодов, отличающихся энергичным развитием и определенной внутренней неоднородностью, выделяются более мелкие этапы. Принципом их выделения является господствовавший в определенное время художественный стиль.  Так, искусство Нового времени подразделяется на искусство Возрождения, барокко, классицизм, романтизм и реализм. Двумя последовательными стилями современного искусства считаются модернизм и постмодернизм. Однако в XX в. наряду с открытым обществом существовали также две похожие друг на друга формы закрытого общества, искусство которых принципиально отличалось от искусства открытого общества. В связи с этим  необходимо — помимо модернизма и постмодернизма, являющихся стилями искусства открытого общества, — выделять в качестве особого стиля также социалистический реализм, представляющий собой стиль искусства индустриального закрытого общества [13, с. 478]. 
Традиционно в качестве основных исторических эпох искусства рассматриваются: первобытное искусство; античное искусство; средневековое искусство; искусство эпохи Возрождения; искусство Нового времени; современное искусство.

Искусство первобытной эпохи охватывает многие тысячелетия: 35 тыс. лет до н.э. – 1 тыс. до н.э. Искусство первобытной эпохи слагается из искусства следующих эпох:  палеолита, мезолита, неолита, бронзы, железа. Произведения, созданные на заре человечества, вызывают изумление и восхищение.  В этот период возникли все основные  виды искусства: живопись, графика, скульптура, декоративно-прикладное искусство, архитектура. 
Искусство античной эпохи (I тыс.  до н.э. – V в. н. э.) объединяет  искусство древнегреческое, этрусское и древнеримское. История мирового искусства переполнена воспоминаниями об античном мире. К античности восходят современные принципы архитектуры, скульптуры, декоративно-прикладного искусства и живописи. 
Искусство эпохи средневековья охватывает примерно десять веков с пятого по пятнадцатый век. В эпоху средневековья появились романский и готический стили. Искусство средних веков было ансамблевым. Оно существовало в неразрывном единстве архитектуры, живописи, скульптуры.  Архитектуре принадлежала роль главного стилеобразующего элемента. Развитие отдельных видов искусства  в средние века не было одновременным. Первенствовали то скульптура, то миниатюра, то монументальная живопись.
К эпохе Возрождения относится искусство XV-XVI вв. Выделяют огромное количество направлений и стилей, но ключевым критерием группирования по стилям является художественное мышление. Изменилось человеческое восприятие мира и искусства как неотъемлемой его составляющей. Эпоха Возрождения –  вершина расцвета всей истории мировой культуры. Славу этой эпохи утвердил и распространил весь последующий культурный и общественный прогресс человечества.

Искусство Нового времени (XVII – XIX вв.) отличается многообразием стилей и направлений: барокко, рококо,  классицизм, ампир, реализм, сентиментализм, романтизм и т.д. Возникновение  и развитие данных стилей  и направлений в мировом искусстве обусловлено определенными  историческими событиями и мировоззрением эпохи.
Искусство современной эпохи охватывает XX – начала XXI вв. Это время господства в мировом искусстве таких стилей как символизм, модернизм, конструктивизм, постмодернизм.
В ходе исторического процесса определенные черты, свойственные целым историческим эпохам, отрабатывались, доводились до совершенства, в результате возникли исторические стили.
Вопросы для самоконтроля:

1. Что подразумевается под понятием «эпоха»?
2. Какие исторические эпохи выделяет современная наука?

3. Назовите и охарактеризуйте основные исторические эпохи искусства.

1.2. Исторические стили и  их характерные стилеобразующие свойства
История изобразительного искусства – непрерывный процесс развития исторических стилей, но это не простое поступательное движение, не постепенное восхождение к вершинам мастерства. Развитие в искусстве означает определенное накопление художественного опыта и усложнение аналитических процессов художественного мышления. 
Необходимо помнить, что содержание произведения неотделимо от его формального воплощения в картине, гравюре, скульптуре, которые создаются в определенном стиле. Именно по стилю можно легко отличить одно произведение от другого. А для этого необходимо знать тенденции развития искусства, принципы и закономерности стилеобразования. В искусстве существует несколько определений понятия «стиль». Доктор педагогических наук, профессор Н.М. Сокольникова утверждает, что стиль – это художественное выражение  восприятия мира, свойственного людям той или иной эпохи. В нем получают свое воплощение историческое и национальное своеобразие художественной культуры. Стиль проявляется и на уровне индивидуального творчества художника [19, с. 9]. 
Г.М. Логвиненко в своей книге «Декоративная композиция» писала:  «Стиль — наиболее общая категория художественного мышления, характерная для определенного этапа исторического развития. Стиль выражает суть, уникальность художественного творчества в единстве всех его компонентов, содержания и формы, изображения и выражения, личности и эпохи» [12, с. 87].
При этом стиль произведения несет в себе черты стиля эпохи, которые трансформируются на индивидуальном уровне творчества конкретного человека. Стиль произведения возникает, когда в мышлении художника происходит творческая работа, в результате которой изображаемый объект приобретает новую реальность, отличную от обыденной действительности и превосходящую ее силой впечатления; когда  с природной окраской предмета сочетаются  эмоциональные качества цвета, а динамика форм передает движение мысли автора.

Порой произведения великих творцов выходят за рамки конкретного исторического стиля, и тогда мы говорим о стиле Модильяни, Пикассо и т.д. 

Изучение стилей – главный  вопрос искусствознания. При этом широко используется метод сравнительного анализа, позволяющий точнее установить, где, когда и кем было создано произведение.

Н.М. Сокольникова утверждает: «Каждый исторический стиль возникает закономерно, развиваясь из предыдущих стилей. Четких границ между ними может и не быть, главное – чтобы осуществлялось непрерывное развитие художественного мышления в исторических категориях стиля. Важнейшие этапы истории изобразительного искусства неповторимы, и лучшее из достигнутого в каждую эпоху входит в совокупный опыт национального и мирового искусства» [19, с. 9]. 
Хорошо известно, что в одну историческую эпоху могут сосуществовать художественные стили, идейные установки, которые диаметрально  противоположны. Например, классицизм и барокко в XVII в., романтизм и реализм – в XIX в. и др.
Необходимо заметить, что наименование стилей складывалось под влиянием различных аспектов. Например, наименование региональных художественных стилей складывались по именам правителей  (стиль Людовика XVI), по национальным признакам (итальянский маньеризм, русский ампир, немецкое барокко), по географическим названиям (помпейский стиль росписи, московский стиль живописи, петербургский стиль графики), по месту и материалу производства художественных изделий (мейсенский фарфор, лиможские эмали) и другие.  Кроме этого, имя каждого крупного мастера можно трактовать как название  индивидуального стиля (караваджизм и др.).
При этом следует отличать понятие стиля как исторически возникшей  художественной категории (готика, барокко, рококо, классицизм и др.) от употребления этого слова для обозначения манеры, почерка художника. Замысел художника, выраженный в стиле его работы,  зависит от личности творца и от времени и места создания произведения. При рассмотрении  индивидуальных особенностей изобразительного языка художника надо обращать внимание на то, какие средства художественной выразительности он выбирает, какими композиционными приемами пользуется, как передает характер движения, что предпочитает, моделируя форму, -  линию, пятно, силуэт, свет или цвет. 
Если симпатии художника проявились  в выборе сюжета, в трактовке изображаемых явлений  и лиц, то  чаще всего это называют почерком художника, хотя было бы правильнее  именовать эти особенности индивидуальным стилем его творчества. Однако этот стиль подвержен изменениям во времени в той же мере, в какой изменяются  сама жизнь. 
Для художника стиль эпохи  не только достоверное изображение архитектуры, предметов быта, одежды, вооружения, присущих данному времени, но и само понимание основных изобразительных закономерностей, свойственных этому времени. 
Итак, стиль – единство содержательных изобразительных элементов, с помощью которых непосредственно создается художественное произведение. В изобразительном искусстве под стилем может пониматься способ, который определяет выбор и сочетание сюжетов, образные характеристики персонажей, структуру композиций, приемы передачи пространства, использование светотени и колорита в каждом конкретном произведении. 
Всю историю искусств можно рассматривать как историю стилей. Стиль позволяет сразу определить, в какую историческую эпоху создано произведение искусства. К великим стилям относятся архаика и классика античности, романский стиль и готика в средние века, Возрождение, обозначившее  собой переходный период от средних веков к новому времени, барокко и классицизм в новое время. При этом романский стиль, готика и Ренессанс были стилями, проявившимися во всех видах искусства и оказавшими влияние на мировоззрение, философию и быт общества. Крупным стилем на рубеже XIX – XX веков стал  модерн, в котором была сделана попытка возрождения единства архитектуры, декоративного и изобразительного искусства. 
Все стили тесно связаны в своем развитии. Как отмечалось выше, ни один из великих стилей не был единственным определяющим культурное лицо эпохи. Сложившись в определенную историческую эпоху, они непременно преобразовывались и возрождались в новом качестве. К примеру,  классицизм XVII  века во Франции сильно отличался от неоклассицизма второй половины XVIII века и неоклассицизма как одного из направлений модерна. 
В истории искусства крупные стили возникали, как правило, в синтетические эпохи, когда основные (виды) искусства формировались в какой-то мере по принципу некоего объединения вокруг и на основе ведущего искусства, которым обычно выступала архитектура. Живопись, скульптура, прикладные искусства, иногда и музыка ориентировались на нее, т.е. на систему принципов работы с формой и художественным образом (принципами организации пространства, в частности), складывающуюся в архитектуре. Фактически каждый великий стиль является сложно опосредствованным оптимальным художественным отображением и выражением на макроуровне (уровне целой эпохи или крупного художественного направления) неких сущностных духовных, эстетических, мировоззренческих, религиозных, социальных, предметно-практических характеристик определенной исторической общности людей, конкретного этноисторического этапа культуры, своего рода макроструктурой художественного мышления, адекватного определенной социокультурной, этноисторической общности людей.
Таким образом, можно заключить, что стиль – это, образно говоря, эстетический почерк эпохи; оптимальная для данной эпохи эстетическая модель отображения (система характерных принципов организации художественных средств и приемов выражения), внутренне одухотворенная жизненно важными для данной эпохи определенными принципами, идеалами, идеями, творческими импульсами из высших уровней реальности.
Вопросы для самоконтроля:

1. Охарактеризовать понятие «стиль».
2. Какая связь между стилем и эпохой? 
3. Назовите исторические стили и  их характерные стилеобразующие свойства.

Глава 2.
Закономерности и факты историко-художественных процессов зарубежного и отечественного искусства 
от Древнего мира до современности 
2.1. Исторический опыт и основные черты зарубежного искусства: Древнего мира, античности, средневековья, эпохи Возрождения, Нового времени и современности
Изучение основных черт зарубежного искусства, не только дает возможность ознакомиться с выдающимися достижениями искусства Древнего мира, Античности, Средневековья, эпохи Возрождения, Нового времени и современности, но и раскрыть особенности исторических стилей и научиться их распознавать.
Искусство не только отражает реальную жизнь, оно одновременно творит  особую реальность, служит неким дополнением, а иногда и заменой реальной жизни, передавая при этом дух эпохи и ее идеалы. На раннем этапе своего развития искусство было тесно связано с религией. Советский философ, религиовед Д.М. Угринович  в книге «Искусство и религия» писал: «Тесное  взаимопроникновение, подчас даже слияние искусства  и религии на протяжении длительного исторического периода, объясняется в значительной мере некоторыми общими особенностями эстетической и религиозной деятельности, искусства и религии, которые следует учитывать, ни в коей мере не игнорируя при этом принципиальных, коренных различий между ними» [21, с. 8]. Ярким примером, подтверждающим  слияние искусства  и религии, является культура Древнего Египта. Своеобразие древнеегипетской культуры заключалось в тесной связи искусства и религиозного культа, особенно заупокойного ритуала.
Религиозно-мифологические воззрения древних египтян и их влияние на   искусство Древнего Египта
Религия – это первое мировоззрение человека. Вполне понятно, что с религией теснейшим образом связаны первые шаги человека в любой отрасли знания и искусства, ибо и знание, и искусство были чисто эмпирические и над любой практической деятельностью человека господствовали религиозные воззрения.
Гробница была жилищем умершего человека. Египетские гробницы видоизменялись в зависимости от времени. Их эволюция связана с  тремя периодами, на которые принято делить историю культурного развития Древнего Египта:
- искусство Древнего царства (XXVIII-XXIII вв. до н.э.) – время строительства пирамид;

- искусство Среднего царства (XXI-XVIII вв. до н.э.) – период строительства многоколонных заупокойных храмов и полускальных гробниц;

- искусство Нового царства (XVI-XI вв. до н.э.) – время отделения гробницы от заупокойного храма [7, с. 9].
Для времени Древнего царства характерно было высокое развитие культа умерших, но далеко не всех умерших – в основном царей и придворной знати. 

Гробницами фараонов были египетские пирамиды. Воздвигались они исключительно для того, чтобы служить последним убежищем для усопшего фараона.

 «Большие пирамиды» в Гизе – их три – построены фараонами IV династии. Самая большая пирамида – Хуфу (греч. форма имени Хеопс), за ней следует пирамида Хафра (греч. Хефрен), затем пирамида Менкаура (греч. Микерин). Представление о размерах пирамиды Хуфу дают следующие цифры: высота – 146 м, длина стороны основания – 230 м. На ее сооружение ушло 2 млн. камней, каждый весом 2,5 т (в среднем). Пирамида Хафра немного меньше, пирамида Менкаура значительно меньше первых двух (рис. 1). Эти три египетские пирамиды в древности вполне заслуженно считались одним из семи чудес света.
В каждой из «больших пирамид» есть ходы, ведущие снизу в камеру, где покоился саркофаг с мумией царя. Внутри «больших пирамид» в Гизе не обнаружено никаких надписей, скульптур и изображений. Во всех трех пирамидах были найдены пустые каменные саркофаги.
При этом необходимо отметить, что древнеегипетская архитектура отличается условностью и однообразием. Это связано с тем, что добыча камня и его обработка находилась в руках государства, методы работы установились так прочно, что не менялись на протяжении 3500 лет. Изолированность египетской цивилизации привела к тому, что в древнем государстве отсутствовала конкуренция в архитектуре, которая оказала бы благотворное влияние на её развитие, как, например, в Европе. Ещё одним важным фактором было отсутствие разнообразия строительного материала. В Египте не было разнообразия архитектурных форм, что также объяснялось ограниченностью строительного материала. Основными архитектурными формами были пирамида, пилон и колонна.

При этом необходимо заметить, что древнейшая из известных нам пирамид –ступенчатая пирамида основателя III династии Джосера (первая половина III тысячелетия до н.э.), самая поздняя – пирамида фараона XIII династии Хенджера (XVIII в. до н.э.). Таким образом, царские гробницы в форме пирамид строились во времена Древнего и Среднего царств и были расположены либо в Нижнем Египте, либо в Среднем – в той его части, которая примыкает к Нижнему Египту. Это территории более или менее равнинного характера. Особо следует остановиться на пирамидах V и VI династий. Они замечательны тем, что на стенах их внутренних помещений начертаны заупокойные магические тексты, основной и единственной целью которых было обеспечение вечной, счастливой жизни фараону после его земной смерти. Это и есть так называемые «Тексты пирамид»: начертанные иероглифами, выкрашенными в зеленый цвет. 

Каждая пирамида обязательно имела свой храм, в котором специально предназначенные для этой цели жрецы служили заупокойную службу по фараону, погребенному в пирамиде. Пирамида являлась центральной частью заупокойного комплекса.
Знать во времена Древнего царства строила себе гробницы вблизи усыпальницы своего повелителя. Таким образом, вблизи пирамид в Гизе образовались большие некрополи – кладбища сановников и вельмож. В науке эти гробницы известны под названием «мастаба».

Все эти шедевры египетского искусства времени Древнего царства предназначались для единственного обитателя гробницы – для самого умершего, точнее, для его души – Ка. 

Падение Древнего царства с его централизацией власти сопровождалось глубокими сдвигами в духовной жизни египтян. На исходе эпохи Среднего царства пирамида как форма царской гробницы исчезает. Строятся  многоколонные заупокойные храмы и полускальные гробницы. Полускальная гробница сочетала в себе традиционную форму пирамиды и скальную гробницу. Наиболее значительным из подобных памятников была усыпальница  царя Ментухотепа I в Дейр-эль-Бахри. Главную часть усыпальницы составлял заупокойный храм, оформленный портиком, по центру пандус вел на вторую террасу, где второй портик окружал  с трех сторон колонный зал, в центре которого возвышалась  сложенная из каменных глыб пирамида. Ее основанием служила естественная скала. С западной стороны находился открытый двор, оформленный портиками, с выходом в колонный зал и святилище, вырубленные в скале. Гробница фараона находилась под колонным залом [7, с. 14]. Данный храм не сохранился в своем первоначальном виде до наших дней. Считается, что этот храм послужил отправной точкой при проектировании в период Нового царства храма для царицы Хатшепсут (XVI -  начала XV в. до н. э.) (рис. 2). 

Храм царицы Хатшепсут был вырублен прямо в скалах. Он состоял из трех террас, расположенных одна над другой. Ярусы соединялись между собой пандусами. Каждая терраса была огорожена высокими стройными колоннами. За ними находились входы в недра скал — святилища храма. 
Для периода  Нового царства, когда столица и резиденция фараонов перемещаются в Фивы, характерны новые типы царских усыпальниц.  Царскими усыпальницами становятся так называемые скальные гробницы – длинные пещеры, вырубленные в скалах на западном берегу Нила, прямоугольные в сечении. В таких пещерах хоронили фараонов XVIII, XIX и XX династий. Стены усыпальниц были расписаны яркими, разноцветными фресками, воспроизводившими уже не реальную, земную жизнь фараона,  а иррациональный потусторонний мир, созданный фантазией жрецов. Тексты религиозно-магического содержания, сопровождающие фрески, должны были обеспечить умершему повелителю страны вечную, счастливую жизнь в потустороннем мире, в обществе богов.

Фараонов хоронили в мрачной, скалистой Долине царей (Би-бан-эль-Мулук), цариц – в такого же типа Долине цариц, вельмож и сановников – в Абд-эль-Курне и других близлежащих местах. 
В течение нескольких веков строились и достраивались знаменитые наземные храмы Амона-Ра в Карнаке и Луксоре (рис. 3), близ Фив. Если древняя пирамида с её спокойной целостной формой уподоблялась горе, то эти храмы напоминали дремучий лес, где можно затеряться. У входа во двор храма высились обелиски, мощные пилоны образовывали портал, возле пилонов стояли скульптурные колоссы, изображающие фараонов.  Из открытого двора, окруженного колоннадой, путь вел в сумрачный колонный зал, а из него – в святилище с кладовыми. 
Стены гробниц  и храмов Нового царства расписаны фресками с изображениями эпизодов  из земной жизни фараонов. Неотъемлемой составляющей внутреннего и внешнего убранства гробниц и храмов была скульптура.
Скульптура Древнего Египта — одна из наиболее самобытных и строго канонически разработанных областей искусства Древнего Египта. Скульптура создавалась и развивалась, чтобы представить древнеегипетских богов, царей и цариц в физической форме. Существовало также множество изображений Ка в могилах простых египтян, в основном из дерева, некоторые из них сохранились. Статуи богов и фараонов ставились на всеобщее смотрение, как правило, на открытых пространствах и вне храмов.

Существовал очень строгий канон  создания древнеегипетской скульптуры: цвет тела мужчины должен был быть темнее цвета тела женщины, руки сидящего человека должны были быть исключительно на коленях; существовали определенные правила изображения египетских богов. Так бога Гора следовало изображать с головой сокола, бога мёртвых Анубиса — с головой шакала. Все скульптуры создавались по данному канону и следование  ему было столь строгим, что почти за трехтысячелетнюю историю существования Древнего Египта канон не претерпел изменений. Все изображения в Древнем Египте ярко раскрашивались.
При этом строгая соразмерность человеческого тела была сведена  в Египте к определенному, веками выработанному канону. Поэтому тщательная  пропорциональность равномерно распространялась и на крохотные амулеты, и на колоссальные произведения скульптуры [5, с. 18].
 Высшим достижением  среди колоссальных изваяний  считается  знаменитый Большой Сфинкс (рис. 4). Он создан в период Древнего царства. Большой Сфинкс помещен у нижнего заупокойного храма Хафра, считающийся портретным изображение этого фараона. 
Искусство Среднего царства тщательно соблюдало традиции и каноны Древнего и почти не изменялось. 
В истории эпохи Нового царства был весьма кратковременный период, который, однако, произвел переворот в политической, религиозной жизни Египта, а также  в его искусстве.

Многообразные художественные поиски периода XVIII династии подготовили появление заключительного, совсем уже новаторского этапа, связанного с царствованием фараона-реформатора Эхнатона в XIV веке до н. э. Эхнатон смело выступил против фиванского жречества и, отменив единым законодательным актом весь древний пантеон богов, сделал жрецов своими непримиримыми врагами. Искусство времён Эхнатона обратилось к новому мировосприятию: к простым чувствам людей, к их душевным состояниям. Эхнатон сломал традиционные правила в изобразительном искусстве: от живописцев и скульпторов он требовал не следованию канону, а лишь служение истине. На место статуй старых богов и скульптурным изображениям фараонов, непременно приукрашенных, трафаретных, спокойно-величавых, с выражением на лице неземного величия, пришли реалистические, иногда доходящие  до гротеска, изображения. Например, скульптурный портрет самого Эхнатона  (рис. 5).  Амарнское искусство насквозь пронизано светскими мотивами и жизнелюбием и этим сильно отличается от традиционного искусства Древнего Египта. Таким образом, египетское искусство в итоге своего долгого пути пришло к новым рубежам. Искусство стало светским. Но после смерти Эхнатона вернулись прежние традиции. 
Последний прославленный завоеватель Рамсес II стал культивировать торжественно-монументальный стиль, который не был таким органичным, как когда-то в Древнем царстве. Пещерный храм Рамсеса II в Абу-Симбеле вместе с сооруженными царскими статуями-колоссами представляет собой заключительную вспышку египетского монументального гения (рис. 6).
Таким образом,  важно отметить, что сложившийся в первой половине III тысячелетия до нашей эры монументальный стиль египетского искусства и  выработавшиеся изобразительные каноны, которые потом свято оберегались на протяжении веков, практически не менялись на протяжении всей истории Древнего Египта. Их постоянство обусловлено особенностями развития древнеегипетского общества, а также тем, что искусство Египта было составной частью культа, заупокойного ритуала. Оно столь тесно связано с религией, обоготворявшей силы природы и земную власть, что трудно понять его образную структуру, не имея общего представления о религиозно-обрядовых обычаях египтян. 
Необходимо заключить, что египетское искусство с характерной для него монументальной архитектурой и статичной  скульптурой явилось образцом для культуры Древней Греции.
Художественная культура Древней Греции классического периода. Архитектура, скульптура
Подъём экономической и политической жизни Греции в V веке до нашей эры сопровождался расцветом культуры, центром которой стали Афины, чему в немалой степени способствовал демократический строй, создавший благоприятную почву для её развития. В мировоззрении греков произошел перелом, который привел художников к новым формам в искусстве и качественно новому периоду в осмыслении мира –  классике.

Искусство этого времени было пронизано напряжёнными поисками реалистического изображения человека, обобщающих типических образов и правдивой передачи движения. Искусство классики обращалось  к сценам реальной жизни, решало задачу построения групповых композиций и проблему синтеза скульптуры и архитектуры.

В архитектуре ранней классики наибольшее распространение получили храмы дорического ордера, соответствующие духу гражданственности, героике полиса. Художественные произведения первой половины V века до н.э. чётки, энергичны и напряжённы [7, с. 33]. 

Мифологическая тема занимала ведущее место в искусстве, но фантастическая сторона мифа отошла  на второй план. В мифологических образах, прежде всего, раскрывался идеал силы и красоты реального человека, причём красоты не только внешней, но и внутренней. Впервые человек выступал не как одна из составных частей космоса, равная всем прочим, а как божественный хозяин и господин природы, прежде всего своей собственной, т.е. своих чувств и желаний.

В третьей четверти V века до н.э. - в период высокой классики - разрушенные персами Афины отстроились  заново общественными зданиями, жилыми домами, площади и улицы украшались статуями, на акрополе на развалинах старого ансамбля храмов, ещё архаичного, был воздвигнут новый ансамбль. 
Акрополь был в Элладе тем же, что Кремль в древнерусском зодчестве: городской твердыней, которая заключала в своих стенах храмы и другие общественные сооружения и служила убежищем для окрестного населения во время войны. Афинский Акрополь с его храмами Парфеноном, Эрехтейоном, храмом Ники Аптерос и зданиями Пропилей – это памятник, провозглашающий веру человека в возможность всё примиряющей гармонии не в воображаемом, а во вполне реальном мире, веру в торжество красоты, в призвание человека создавать её и служить ей во имя добра.
Он был воздвигнут во славу богини Афины, покровительницы Афин, которые были центром её культа. Место, на котором воздвигнут ансамбль Акрополя, представляло собой крутой и обрывистый холм с плоской вершиной. В основе архитектурного замысла ансамбля лежала идея свободы и совершенной гармонии, ярчайшая индивидуальность частного, плавно включающаяся в единую гармонию целого. Подчиняясь природе, композиция ансамбля держится  не на симметричном или последовательном, как в архаике, расположении памятников, а на свободном - при безупречной уравновешенности всех частей.
Над крутым склоном священного холма архитектор Мнесикл воздвиг знаменитые беломраморные здания Пропилей с расположенными на разных уровнях дорическими портиками, связанными внутренней ионической колоннадой. Поражая воображение, величавая стройность Пропилей – торжественного входа в Акрополь, сразу же вводила посетителя в лучезарный мир красоты, утверждаемый человеческим гением.
Самым большим храмом Акрополя был  Парфенон (рис. 7). В своих основных формах Парфенон –  это дорический периптер с восемью колоннами на коротких и семнадцатью на длинных сторонах. Но он включает элементы ионического ордера: вытянутые по пропорциям колонны, облегчённый антаблемент, сплошной фриз, опоясывающий здание. Причём черты ионического и дорического ордеров сливаются в одно целое. В архитектурном облике Парфенона, как в человеческом теле, нет прямых линий и правильных плоскостей, поэтому он кажется живым и будто выросшим из каменной глыбы Акрополя.  Парфенон – это вершина античного зодчества, в котором  архитекторам Ихтину и Калликрату удалось создать ощущение гармонической ясности и свободы, воплощая в нём идею торжествующей демократии [5, с. 75].  

Акрополь, построенный во славу богов, не подавляет человека, всё в нем сопоставимо с человеком, который возвышается до божественно-героического уровня.

Период поздней классики – это период постепенного разрушения старых идеалов, появления новых форм и образов в ответ на политические и общественные коллизии, которые переживала Греция в то время. В данный период утрачивается вера в красоту жизни, ослабевает дух гражданственной героики.

Характер поздней классики определяется развитием реалистических тенденций. Главная задача в искусстве –  передача внутреннего мира человека, его эмоций во всём многообразии их проявлений. Появился  интерес ко всему особенному, неповторимому, индивидуальному. Развивая и углубляя достижения мастеров высокой классики, художники конца V века до н.э. поставили проблему передачи противоречивых переживаний человека, показа героя, вступающего в тираническую борьбу с враждебными силами окружающего мира, раздираемого глубокими сомнениями. 
Самым крупным строительством конца V века до н.э. было возведение Эрехтейона, храма Афины, Посейдона и Эрехтея в Акрополе (рис. 8). В его формах нашли выражение настроения и идеи общества периода Пелопонесской войны. Он являет собой изящнейший шедевр ионического стиля. С трёх сторон храм имеет портики разной формы, в том числе знаменитый портик кариатид на южной стороне. Шесть стройных мраморных девушек в пеплосах – знаменитые кариатиды. Они выполняют роль колонн в его южном портике. Капители, покоящиеся у кариатид на головах, напоминают корзины, в которой жрицы несли священные предметы культа.

Постройки этого века следовали принципам ордерной системы, но имели ряд характерных особенностей. В них приобретали большее значение декоративные начала, поэтому сравнительно часто использовался самый сложный и изысканный из греческих архитектурных стилей – коринфский. Появились новые композиционные приёмы, такие, например, как круглая форма сооружений. Заметно увлечение зодчих разными планами: квадратными, прямоугольными и круглыми. Чаще встречается совмещение различных ордеров. Появляются строения, в которых сочетаются черты восточной и греческой архитектуры.

В классической Греции уделялось большое внимание строительству зрелищных сооружений – театров, которые устраивались обычно под открытым небом. По склону холма вырубались места для зрителей – театрон, обрамлявший полукруглую орхестру –  площадку, на которой выступал хор.
Храмы были не единственным достижением классики. Особое развитие в этот период получила скульптура. От последних отзвуков архаической условности освободился в своём творчестве скульптор Мирон. Его бронзовая статуя «Дискобол», дошедшая до нашего времени только в мраморных копиях, оказала огромное влияние на развитие изобразительного искусства. Скульптор изобразил мгновение, когда юноша, согнувшись, замер и готов вновь распрямиться, метнув диск. Группа «Афина и Марсий» представляет миф о флейте, проклятой Афиной потому, что при игре на ней  раздувались щеки и уродовалось лицо. 
Творчество Мирона можно отнести к одному из двух направлений, сложившихся в искусстве классики. Одно из них стремилось выявить красоту движения, в то время как второе, развивавшееся на Пелопоннесе аргосско-сикионской школой, создавало образы гармонии, основанной на внешней неподвижности тела, наполненного внутренним дыханием жизни, скрытым движением. В какой-то степени соединить обе тенденции, сумел великий Фидий. Фидий руководил перестройкой сохранившегося до наших дней Афинского Акрополя. Вся входящая в его ансамбль скульптура, так или иначе, передаёт дух его искусства. Более того, исключительное совершенство отдельных изображений позволяет видеть в них работу самого мастера. До нашего времени дошли, пусть и сильно повреждённые, статуи и рельефы Парфенона, построенного в 447—438 годах до н. э. Скульптурное убранство храма продолжало создаваться до 431 года. Пройдя пропилеи и вступив на территорию Акрополя, человек, прежде всего, встречал бронзовую статую Афины Промахос (воительницы), являвшей собой божественное покровительство Афинам. Богиня была изображена в шлеме с копьём и щитом. Высокий, видимый издалека монумент был создан Фидием в 465—455 годах до н. э. Оригинал его утрачен. Ещё одной бронзовой статуей работы Фидия была Афина Лемния, изображавшая богиню задумчиво смотрящей на снятый шлем, который она держала в руке. Внутри Парфенона находилась огромная статуя Афины Парфенос (девы), сделанная Фидием в хрисоэлефантинной технике (рис. 9). Она отличалась усложнённой, даже перегруженной аллегорической программой, о которой можно судить по уменьшенному варианту  из Национального археологического музея в Афинах. На богине был шлем с грифонами. В правой руке Афина держала фигуру Ники, а в опущенной левой — щит, на котором была изображена битва греков с амазонками. Есть основания полагать, что Фидий использовал золото разных оттенков, что позволяло достичь более тонких художественных эффектов. В той же хрисоэлефантинной технике Фидием была создана и огромная сидящая статуя Зевса для храма Зевса в Олимпии, включённая позднее в список семи чудес света.

Современником Фидия, мастером второго направления был Поликлет. Его творчество приходится на 460—420 годы до н. э. С его именем связывается т. н. «канон Поликлета» — система пропорциональных отношений, определяющая красоту человеческого тела. Всё творчество мастера было направлено на выражение порядка, строя и меры, заложенных в мироздании и в самом человеке.  По имеющимся письменным свидетельствам в качестве масштабной единицы скульптор использовал фалангу большого пальца, удвоенная длина которой равнялась самому большому пальцу, а он в свою очередь два раза укладывался в длине кисти руки. Впрочем, Поликлету не было свойственно жёсткое, механическое следование данной схеме. Скорее он имел в виду канон как общий принцип расшифровки структуры человеческого тела. Самой знаменитой работой Поликлета был бронзовый «Дорифор» (440 г. до н. э.), дошедший до нас только в мраморных копиях. Представление о подлинной пластике мастера даёт бронзовая статуэтка юноши 3-й четверти V века до н. э. Спокойно стоящая фигура Дорифора, полна внутренней, не выраженной во внешнем действии энергии, жизненной силы. В ней есть то же противоборство несущих и несомых частей конструкции, как и в ордерной системе греческой архитектуры. Гармония создаётся уравновешенностью всех форм, лишённых при этом строгой фронтальности. Преодолеть неподвижность помогает контрапост. Опора тела перенесена на одну из ног, бедро которой оказывается выше другого, линия плеч, напротив, наклонена в противоположную сторону. Свои теории Поликтет изложил в трактате «Канон». Согласно его пропорциональной системе, голова должна составлять 1/7 всего роста, лицо и кисть руки - 1/10, ступни - 1/6. Его система вела к утверждению известной нормативности и приземистости изображаемых фигур с несколько тяжеловесными пропорциями.

Развитие скульптуры поздней классики определяется творчеством трёх крупнейших мастеров-новаторов: Скопаса, Праксителя и Лисиппа. Продолжая традиции высокой классики, Скопас создал свой особенный стиль. Для его произведений характерны пафос, взволнованность чувств. Его искусство несло противостояние и борьбу, трагический конфликт между личной судьбой и долгом, роком, общей закономерностью. Каждое его произведение было решено своеобразно. Ставя фигуру в смелых и сложных поворотах, художник придавал ей особую подвижность и выразительность. Скопас создал динамичные, полные движения и экспрессии статуи, показывая человека в момент высшего напряжения его душевных  и физических сил. Его танцующая Менада (рис.10), спутница Диониса, представляет собой вершину вакхического исступления, полного самозабвения под напором бурных эмоций [7, с. 42] Он стремился выражать бурные страсти и достигал этой цели с силой, какая раньше не была присуща ни одному скульптору. 
Другой великий мастер той же школы, Пракситель, любил, подобно Скопасу, изображать глубокие чувства и вызванные страстью движения, однако лучше всего удавались ему идеально-прекрасные юношеские и полудетские фигуры с оттенком едва пробудившейся или ещё скрытой страстности: Гермес с младенцем Дионисом на руках, Афродита Книдская и др. Он создал новый идеал женской красоты, его образ прекрасной обнажённой богини освободился от торжественной величавости, свойственной женским изображениям предыдущего времени. И в то же время в нем нет чувственного любования телом, которое начнёт проступать в статуях Афродиты эпохи Эллинизма.

Лисипп  был одним из самых замечательных портретистов античности. В своём искусстве он отошел  от типизации, стремился к раскрытию в образе портретируемого его внутренней сущности. Лисиппу чужда была идеализация образа. Он оставил потомкам прекрасный бюст  Александра Македонского, сохранившийся только в римской копии, разработал новый пластический канон, заменивший канон Поликлета. Этот новый идеал полнее всего был воплощен  в «Апоксиомене» Лисиппа.
Наследником художественной культуры Древней Греции стал рабовладельческий Рим, покоривший Грецию во II в. до н. э. Римляне, познакомившись с мифологией, наукой, литературой и театром Древней Греции, высоко оценили творческий гений греческих зодчих и скульпторов. Недаром знаменитый римский поэт Гораций говорил, что «Греция, взятая в плен, победителей диких пленила, в Лаций суровый искусство внеся...».
Архитектура Римской империи. Типология и характер архитектурных образов, основные памятники
Римская культура, просуществовавшая  двенадцать веков (с VIII в. до н. э. по V в. н. э.), была явлением значительно более сложным, чем греческая культура.  Римляне внесли свой вклад в художественную культуру античного мира.
Римская архитектура — высшее достижение и итог развития античной архитектуры. Развитие римской архитектуры было тесно связано с ходом римской истории, усложнением общественных отношений, с ростом города; оно происходило под греческим и этрусским влиянием. Римляне первыми стали использовать в строительстве прочный и водонепроницаемый материал – римский бетон, создали и усовершенствовали особую систему сооружения больших общественных зданий из кирпича и бетона, широко применяли наряду с греческими ордерами такие архитектурные формы, как арка, свод и купол. В своем развитии римская архитектура прошла несколько периодов:
1. римская архитектура VI-III вв. до н. э.;

2. архитектура времен  римской республики (II - I вв. до н. э.);

3. архитектура первого этапа императорского периода (I в. до н. э. — I в. н. э.);

4. архитектура второго этапа императорского периода (II в. н. э.);
5. архитектура третьего этапа императорского периода (III в. н. э. – V в. н. э.).

Первый период развития римской архитектуры охватывает VI-III вв. до н. э., когда Рим был относительно бедным и небольшим городом. Римская архитектура этого времени развивалась под сильным влиянием этрусской архитектуры. Например, формы римского раннего храма и его декоративного убранства, применение арки и свода были заимствованы от этрусков. Ранний город строился без плана, беспорядочно, имел узкие и кривые улицы, примитивные жилища из дерева и сырцового кирпича. Крупными общественными зданиям были лишь храмы.  Например,  храм Юпитера на Капитолийском холме, построенный в VI в. до н. э. Внутри города сохранились пустыри и незастроенные участки. Дома знати окружали сады. Сточные канавы сначала были открытыми, но затем их перекрыли деревянным настилом, а позднее и каменным сводом. Ведущим типом сооружений были военно-инженерные (оборонительные стены, например стена Сервия, построенная в IV в. до н. э.; некоторые части стены восходят к VI в. до н. э.) и гражданские (первые водопроводы и дороги - конец IV в. до н. э.).
Второй период (II - I вв. до н. э.) развития архитектуры времен  римской республики характеризуется широким применением бетона и сводчатых конструкций. Появляются новые типы зданий: базилики,  амфитеатры, термы. В это время возник  новый тип монументального сооружения – триумфальная арка. 

Вместо примитивных жилищ из сырца и дерева появились в I в. н. э. многоэтажные, дома, виллы знати, построенные из обожженного кирпича и бетона и даже из мрамора. Несколько новых водопроводов появилось в это время [7, с. 71].

Главным символом могущества  города был Римский форум, где проходили народные собрания, ярмарки, вершился суд. Он расширялся, вокруг него строили новые общественные здания и храмы. Здесь был центр политической жизни столицы мира. Он украшался на протяжении веков базиликами для собраний, храмами и мемориальными сооружениями. Впоследствии к Римскому форуму примкнули еще пять форумов: Цезаря, Августа, Веспасиана, Нервы и Траяна. Теперь — это поле руин огромного комплекса римских форумов времен республики и ранней империи.

На Римском форуме построили круглый в плане храм Весты и рядом – прямоугольный дом весталок. Веста была весьма почитаемой богиней домашнего очага. В Храме горел священный огонь, охраняемый жрицами Весты. Если огонь потухал, это было предзнаменованием несчастий. Храм Весты является одной из самых ранней из сохранившихся мраморных построек Рима. Двадцать колонн пентелийского мрамора на туфовом постаменте, устанавливались под руководством греческого архитектора, возможно, Гермодора Саламинского. Исполнителем статуи храма был греческий скульптор Скопас Младший, работавший в конце II в. до н. э. в Риме [7, с. 72].

Архитектура первого этапа императорского периода (I в. до н. э. — I в. н. э.) отличалась простотой композиционных решений. Образцом для нее служили произведения греческой классической архитектуры. В числе главных памятников — форум Августа с храмом Марса Ультора (Мстителя). Коринфские колонны храма поставлены тесно, расстояние между колоннами равно 1,5 диаметра колонны. В это время получила распространение конструктивная система, основанная на сочетании в стенах и перекрытиях обожженного кирпича с так называемым римским известковым бетоном. Кирпич вводился в виде арок или пластов, чередовавшихся с бетонными слоями, что позволило возводить своды и купола большого пролета. Снаружи здания облицовывали травертином или мрамором, внутри стены штукатурили и расписывали.
За время правления династии Флавиев наряду с Колизеем (грандиозным римским амфитеатром, строительство которого начал Веспасиан, достроенный после его смерти, в 80 г. н.э.)  было воздвигнуто множество крупных сооружений, изменивших облик города. Слева от Колизея расположена арка Тита (70—81 гг. н. э.). Сама арка стоит на маленьком холме, и ее белый стройный силуэт прекрасно рисуется на фоне неба. Арка Тита, воздвигнутая в память подавления иудейского восстания, богато украшена сюжетными композициями (рис. 11). Эта арка представляет собой ордерный портик с арочным проездом, в ней впервые применен самый богатый и мощный из римских ордеров — композитный. Капитель композитного ордера представляет собой сочетание капителей ионического и коринфского ордеров. Безупречность общей композиции арки и гармоничность пропорций выделяют ее из сооружений этого типа. На внутренних стенах ее единственного пролета сохранились рельефы, запечатлевшие триумф императора: шествие легионеров, несущих трофеи, семисвечник из разрушенного храма Соломона в Иерусалиме, Тит на колеснице в окружении соратников и богов, и т. д. Сквозь арку открывается вид на огромный комплекс римских форумов. 
Второй этап императорского периода – II в. н. э. В этот период архитектором Аполлодором из Дамаска был построен самый крупный архитектурный ансамбль Древнего Рима — Форум римского императора Траяна, который отличался не только своими размерами и разнообразием композиционного решения, но и богатством отделки. Форум Траяна отличался многообразием построек: триумфальной аркой, портиками, боковыми стенами, пятинефной базиликой Ульпия, библиотекой, колонной Траяна, храмом, посвященным ему же после смерти как обожествленному императору.   Пятинефная базилика Ульпия вытянута параллельно поперечной оси Форума. Громадная 38-метровая колонна обвита непрерывной лентой рельефов, изображающих победоносные походы Траяна.
Другое выдающееся произведение Аполлодора Дамасского — Пантеон (126 г.) — «Храм всех богов»: гигантский цилиндрический объем, перекрытый сферическим куполом диаметром 43,2 м со световым отверстием в центре (рис. 12). Первое здание Пантеона   было построено в 27 г. до н. э. зятем императора Августа – Марком Агриппой. После пожара от первоначальной постройки Агриппы уцелели лишь передний портик с 16 колоннами и надпись, сделанная на фронтоне: «Марк Агриппа в своё третье консульство соорудил это».  Интерьер нового Пантеона отделан полихромным мрамором. Конструкция Пантеона свидетельствует о расцвете архитектурной мысли в Древнем Риме. Красота его в гармоничном сочетании четких объемов: цилиндра ротонды, полусферы купола и параллелепипеда портика. Стены ротонды покоятся на бетонном фундаменте глубиной 4,5 м и толщиной 7,3 м. Толщина стен — 6,3 м. Стена ротонды состоит из восьми опор — пилонов, соединенных арками. Портик с двумя рядами колонн по восемь выглядит как преддверие храма. Внушительные монолитные колонны без каннелюр высечены из красного египетского гранита, а их капители и базы — из греческого мрамора. Своим великолепием портик маскирует тяжелый цилиндр храма. Сильно выступая на маленькую площадь перед Пантеоном, он кажется особенно большим и скрывает за собой колоссальную массивную ротонду храма. В основу художественного образа Пантеона положен строгий расчет. Диаметр ротонды равен общей высоте внутреннего пространства храма (43 м). В совершенных гармонических формах круга и шара зодчий воплощает идею полного покоя, создает впечатление особенного, возвышенного величия. Внутреннее убранство храма — мраморные облицовки. Снаружи первый ярус ротонды облицован мрамором и украшен колоннами и  пилястрами, а два верхних яруса оштукатурены. 
Купол Пантеона достигает в диаметре 43 м, а толщина его около 1 м (это самый большой купол античности), его не превзошли купола храмов средневековья, Возрождения, Нового времени, вплоть до конца XIX века. Верхняя зона купола создана из пемзобетона, чтобы уменьшить его вес. Для освещения в центре купола оставлено круглое отверстие диаметром 9 м. Здание снаружи необычайно массивно. Сплошное кольцо глухих стен замыкает его. Купол кажется вдавленным в эти стены, переходя к ним рядами плоских уступов. Сооружение образует монолитную глыбу, под тяжестью которой, кажется, прогнулась земля. Глубокий портик нисколько не смягчает этого мощного эффекта тяжести. Его колонны возносятся почти на пятнадцатиметровую высоту. Их цельные стволы вытесаны из темно-красного египетского гранита. Их коринфские мраморные капители почернели от времени, придав сооружению черты несколько мрачной пышности. Но Пантеон таит и еще одно несравненное чудо. В этом храме только один источник света — круглое девятиметровое окно, прорезанное в центре купола — «глаз Пантеона», как его иногда называют. Отсюда вниз падает сияющий световой столб. В «небе» храма сияет свое солнце.
На третьем этапе императорского периода (III в. н. э. – V в. н. э.) для архитектуры характерен повышенный интерес к декоративному началу, грандиозному масштабу. Этот период связан со строительством терм. Так, были построены термы Каракаллы — сложный комплекс общественных бань на 1800 человек, включающий бассейны, ванны, библиотеки, магазины. Другие грандиозные термы Диоклетиана — огромное прямоугольное здание с помещениями, перекрытыми куполами.
В 312 г. была построена трехнефная базилика Константина – одна из крупнейших базилик Рима. Средний неф шириной 23,5 м, длиной 80 м и высотой 35 м был перекрыт тремя крестовыми сводами. Боковые нефы перекрывались поперечно направленными цилиндрическими сводами, опиравшимися на мощные арочные устои, служившие опорой и сводов среднего нефа. Распор крестовых сводов погашался этими же опорами, которые были частично выведены над боковыми нефами наружу. В продольных стенах среднего нефа выше сводов боковых частей были устроены арочные проемы освещения. Как и в других крупнейших сооружениях Рима, основное внимание в базилике Константина уделено созданию больших внутренних пространств. Богато разработанному интерьеру, который по композиции и отделке был схож с интерьерами терм.
Таким образом, пространственный размах при цельности архитектурных комплексов, строгая лаконичность форм, суровая простота и законченность композиции, грандиозность планировки, выразительность образа — вот те важные черты, которые характеризуют одну из величайших архитектурных эпох. Все это тесно связано с  использованием  новых архитектурных форм. Применение новых архитектурных форм потребовало коренного изменения подпор: для поддержки тяжёлых арок, сводов и куполов уже не годились колонны, служившие у греков для подпора сравнительно лёгких горизонтальных балок и потолков. Их надо было заменить чем-либо более солидным, более способным выносить значительный груз. Римские зодчие почти прекращают употребление колонн для сказанной цели и прибегают, вместо них, к массивным стенам и пилястрам. Тем не менее, они не совсем устраняют колонну из своей архитектуры, она получает у них преимущественно декоративное значение, служит для маскирования наготы пилястр и сухости стенных поверхностей, хотя иногда, как например, в портиках, ведущих в здание, в перистилях и т. п., продолжает употребляться так же, как и в Греции. Логический, рациональный смысл, который имела колонна у греков, в римском зодчестве если и не утрачивается, то сильно искажается; при этом и другие, обуславливаемые колонной мотивы, теряют строгую осмысленность и соразмерность. Что касается стиля колонн, то римляне не изобрели ничего своего по этой части: они взяли уже готовые греческие стили и только видоизменили их по своему вкусу. Таким образом, образовалось пять ордеров: тосканский, римско-дорический, римско-ионический, римско-коринфский, композитный. 
Развитие архитектуры  связано с появлением и расцветом римской скульптуры. Необходимо заметить, что в Риме первоначально воспроизводились образы греческой скульптуры. Однако величайшим достижением римского искусства в целом стал реалистический скульптурный портрет. 
Скульптура Древнего Рима. Виды и формы. Римский скульптурный портрет как уникальное явление античной культуры
Римская  скульптура продолжала традиции эллинских мастеров. Римская  скульптура прошла три этапа своего развития:

1. становление римской скульптуры (VIII – I вв. до н.э.);
2. расцвет римской скульптуры (I в. н.э.– первая половина III в.);
3. кризис римской скульптуры (вторая половина III в. – V в.). 
И на каждом из этих этапов римская скульптура претерпевала изменения, связанные  с культурным развитием страны. Каждый этап развития скульптуры отражает время своей эпохи с ее особенностями в стиле, жанре и направлении в скульптурном искусстве.  

Одним из истоков реализма римского портрета стала его техника: как считают многие ученые, римский портрет развился из посмертных масок, которые было принято снимать с умерших и хранить у домашнего алтаря. Кроме восковых масок, хранились бронзовые, мраморные и терракотовые бюсты предков. Маски-слепки делались непосредственно с лиц усопших и потом обрабатывались с целью придания им большего натуроподобия. Это привело к глубокому знанию римскими мастерами особенностей мускулатуры человеческого лица и его мимики, что повлекло за собой прекрасные результаты уже при обычном позировании. Корни подобного погребального культа были восприняты римлянами у этрусков, где портрет был чрезвычайно развит.
В годы зрелой и Поздней республики формировались различные типы портретов.  Например, статуи римлян, закутанных в тогу и совершающих жертвоприношение, полководцев в героизированном облике с изображением рядом военных,  знатных нобилей,  демонстрирующих  древность  своего рода бюстами предков, которые они держат в руках, ораторов, выступающих с речами перед народом. В  статуарной   портретной пластике еще были сильны неримские влияния, в надгробных же портретных изваяниях, куда, очевидно, меньше допускалось все чужеродное, их оставалось немного. Мастера, однако, не только передавали в скульптурных изображениях  индивидуальные особенности, но давали возможность ощутить напряжение суровой эпохи завоевательных войн, гражданских смут, беспрерывных  тревог и волнений.  В  портретах   внимание   скульптора обращено, прежде всего, на красоту объемов, крепость остова, костяк пластического образа [7, с. 63].
В годы Августа портретисты меньше внимания обращали на неповторимые черты лица, сглаживали индивидуальное своеобразие, подчеркивали в нем нечто общее, свойственное всем, уподобляя одного подданного другому, по типу, угодному императору. Создавались как бы типичные эталоны.
Особенно ярко это влияние проявляется в героизированных статуях Августа. Наибольшей известностью пользуется его мраморная статуя Августа из Прима Порта (рис. 13). Император изображен в одежде римского полководца спокойным, величественным, рука поднята в призывном жесте. Его панцирь украшен аллегорическими рельефами, плащ перекинут через руку, державшую копье или жезл. Август изображен с непокрытой головой и с обнаженными ногами, что, как известно, является традицией греческого искусства, условно представляющего богов и героев обнаженными или полуобнаженными. В постановке фигуры используются мотивы эллинистических мужских фигур школы знаменитого греческого мастера Лисиппа. Лицо Августа носит портретные черты, но, тем не менее, несколько идеализировано, что опять-таки исходит из греческой портретной скульптуры. Подобные портреты императоров, предназначенные для украшения форумов, базилик, театров и терм, должны были воплощать в себе идею величия и мощи Римской империи и незыблемости императорской власти. Эпоха Августа открывает новую страницу в истории римского портрета.
В портретной скульптуре ваятели любили оперировать крупными, мало моделированными плоскостями щек, лба, подбородка. Это предпочтение плоскостности и отказ от объемности, особенно ярко проявившиеся в декоративной живописи, сказалось  и в скульптурных портретах.

Во времена Августа создавались также  женские и детские портреты. Официальный характер таких произведений сознавался всеми: многие состоятельные римляне устанавливали в своих домах такие изваяния, чтобы подчеркнуть расположение к правящему роду.

В Римской империи сущность искусства в целом и скульптуры, в частности, в полную меру начала выражать себя в произведениях времени правления Юлиев – Клавдиев и  Флавиев.

Монументальная скульптура принимала формы, отличные от эллинских. Стремление к конкретности приводило к тому, что мастера даже божествам придавали индивидуальные черты императора. Рим украшало немало статуй богов: Юпитера, Ромы, Минервы, Виктории, Марса. Римляне, ценившие шедевры эллинской пластики, порой относились к ним с фетишизмом.
Скульптурный портрет того периода развивался в нескольких художественных руслах. В годы Тиберия ваятели придерживались классицистической манеры, господствовавшей при Августе и сохранявшейся наряду с новыми приемами. При Калигуле, Клавдии и особенно Флавиях идеализирующую трактовку облика стала вытеснять более точная передача черт лица и характера человека. Она была поддержана не исчезавшей вовсе, но приглушенной в годы Августа республиканской манерой с ее резкой выразительностью.

В памятниках, принадлежавших этим различным течениям, можно заметить развитие пространственного понимания объемов и усиление эксцентрической трактовки композиции. Сравнение трех изваяний сидящих императоров: Августа из Кум, Тиберия из Привернуса  и  Нервы, убеждает, что уже в статуе Тиберия, сохраняющей классицистическую трактовку лица, изменилось пластическое понимание форм. Сдержанность и официальность позы Августа сменило свободное, непринужденное положения тела, мягкая трактовка объемов, не противопоставленных пространству, но уже слитых с ним. Дальнейшее развитие пластически-пространственной композиции сидящей фигуры видно в статуе Нервы с его подавшимся назад торсом, высоко поднятой правой рукой, решительным поворотом головы.
Изменения происходили и в пластике прямостоящих статуй. В изваянии Клавдия много общего с Августом из Прима Порта, но эксцентрические тенденции дают о себе знать и здесь. Примечательно, что некоторые скульпторы пытались противопоставить этим эффектным пластическим композициям портретные статуи, решенные в духе сдержанной республиканской манеры: постановка фигуры в огромном портрете Тита из Ватикана подчеркнуто проста, ноги покоятся на полных ступнях, руки прижаты к телу, лишь правая слегка выставлена. 

Если в портретном искусстве времени Августа преобладало графическое начало, то теперь ваятели воссоздавали индивидуальный облик и характер натуры объемной лепкой форм. Кожный покров становился плотнее, рельефнее, скрывал отчетливую в республиканских портретах структуру головы. Пластика скульптурных образов оказывалась сочнее и выразительнее. Это проявилось даже в провинциальных и возникавших на далекой периферии портретах римских правителей.
Стилю императорских портретов подражали и частные. Полководцы, богатые вольноотпущенники, ростовщики старались всем — позами, движениями, манерой держаться – походить на правителей; скульпторы придавали посадке голов горделивость, а поворотам решительность, не смягчая, однако, резкие, далеко не всегда привлекательные особенности индивидуального облика; после суровых норм августовского классицизма в искусстве начали ценить неповторимость и сложность физиономической выразительности.
В годы второго периода расцвета римского искусства – во времена ранних Антонинов – Траяна (98-117) и Адриана (117-138) – империя оставалась сильной в военном отношении и процветала экономически.
В портретах этого периода можно выделить два этапа: траяновский, характеризующийся тяготением к республиканским принципам, и адриановский, в пластике которого больше следования греческим образцам. Императоры выступали в облике закованных в латы полководцев, в позе совершающих жертвоприношение жрецов, в виде обнаженных богов, героев или воинов.

При этом обращение при Адриане к греческой эстетической системе — явление немаловажное, но по сути своей эта вторая после августовского волна классицизма носила еще более внешний характер, чем первая. Классицизм при Адриане был лишь маской, под которой не умирало, но развивалось собственно римское отношение к форме. Своеобразие развития римского искусства с его проявлениями то классицизма, то римской сущности с ее пространственностью форм и достоверностью — свидетельство весьма противоречивого характера художественного мышления поздней античности.

Поздний период расцвета римского искусства, начавшийся в последние годы правления Адриана и при Антонине Пие и продолжавшийся до конца II в., характеризовался угасанием патетики и помпезности в художественных формах. Этот период отмечен усилием в сфере культуры индивидуалистических тенденций.

Большие изменения претерпевал в то время скульптурный портрет. Монументальная круглая пластика поздних Антонинов, сохраняя адриановские традиции, еще свидетельствовала о слиянии идеальных героических образов с конкретными персонажами, чаще всего императором или его приближенными, о прославлении или обожествлении отдельной личности. Ликам божеств в огромных статуях придавались черты императоров, отливались монументальные конные изваяния, образцом которых является статуя Марка Аврелия, великолепие конного памятника усиливалось позолотой. Однако и в монументальных портретных образах даже самого императора начинали чувствоваться усталость, философское раздумье. Искусство портрета вступило при поздних Антонинах в период расцвета, какого оно не знало даже в годы Республики и Флавиев.

В статуарной портретной пластике продолжали еще создаваться героические идеализированные образы, определявшие искусство времени Траяна и Адриана.

С тридцатых годов III в. н. э. в портретном искусстве вырабатываются новые художественные формы. Глубина психологической характеристики достигается не детализацией пластической формы, а, наоборот, лаконичностью, скупостью отбора наиболее важных определяющих черт личности. Таков, например, портрет Филиппа Аравитянина (рис. 14). Шероховатая поверхность камня хорошо передает обветренную кожу «солдатского» императора: обобщенная лепка, резкие, асимметрично расположенные складки на лбу и щеках, обработка волос и короткой бороды только маленькими резкими насечками сосредоточивает внимание зрителя на глазах, на выразительной линии рта.

Портретисты по-новому стали трактовать глаза: зрачки, которые изображали пластически, врезываясь в мрамор, теперь придавали  взгляду живость и естественность. Чуть прикрытые широкими верхними веками, они смотрели меланхолично и печально. Взгляд казался рассеянным и мечтательным, господствовало покорное подчинение высшим, не вполне осознанным таинственным  «силам». Намеки на глубинную одухотворенность мраморной массы отзывались на поверхности в задумчивости взглядов,  подвижности прядей волос, трепетности легких изгибов бороды и усов. Портретисты, исполняя курчавые волосы, сильно врезались буравом в мрамор и высверливали иногда глубокие внутренние полости. Освещавшиеся солнечными лучами, такие прически казались массой  живых волос. Художественный образ уподоблялся реальному.  

Мастера той эпохи использовали для портретов различные, нередко дорогостоящие материалы: золото и серебро, горный хрусталь. Даже мрамор под руками мастеров терял порой прочность камня, и поверхность его казалась подобной человеческой коже. Нюансированное ощущение реальности делало в таких портретах волосы пышными и подвижными, кожу шелковистой, ткани одежд мягкими. Мрамор женского лица они полировали тщательнее, чем мужского; юношеское лицо отличалось фактурой от старческого.
В развитии искусства Позднего Рима можно более или менее отчетливо различить две стадии. Первая – искусство конца принципата (III в.) и вторая – искусство эпохи домината (от начала правления Диоклетиана до падения римской империи). В художественных памятниках, особенно второго периода, заметно угасание античных языческих идей и все большее выражение новых, христианских.
Смысл образов стал иной. Настороженность и подозрительность сменили философскую задумчивость персонажей. Напряженность давала о себе знать даже в женских лицах того времени. В портретах во второй четверти III в. Уплотнились объемы, мастера отказывались от буравчика, исполняли волосы насечками, добивались особенно экспрессивной  выразительности  широко  раскрытых  глаз. Постепенно их все больше интересовали не индивидуальные черты, но те порой неуловимые настроения, которые уже трудно было выразить в камне, мраморе, бронзе.
В  произведениях скульптуры IV в. сосуществовали сюжеты языческие и христианские; художники обращались к изображению и воспеванию не только мифологических, но и христианских героев.  Они подготавливали атмосферу культа поклонения, свойственную византийскому придворному церемониалу. 

Моделировка лица постепенно переставала занимать портретистов. Духовным силам человека, особенно остро ощущавшимся в век, когда христианство завоевывало сердца язычников, казалось тесно в жестких формах мрамора и бронзы. Сознание этого глубокого конфликта эпохи, невозможность выразить чувства в материалах пластики придавали художественным памятникам IV в. нечто трагическое.
Широко  раскрытые в портретах IV в. глаза, смотрящие то печально и властно, то вопрошающе и тревожно, согревали человеческими чувствами холодные, костеневшие массы камня и бронзы. Материалом портретистов все реже становился теплый и просвечивавший с поверхности мрамор, все чаще выбирали они для изображения лиц менее сходные с качествами человеческого тела базальт или порфир.
Из всего рассмотренного видно, что скульптура развивалась в рамках своего времени, т.е. она очень сильно опиралась на традиции своих предшественников, а также на греческую пластику. Во время же расцвета Римской Империи каждый император привносил в искусство что-то новое, что-то свое, а вместе с искусством изменялась соответственно и скульптура.

На смену античной скульптуре пришла христианская.  Началась новая эпоха истории мировой культуры, в которую римская и греко-римская скульптура вошли как один из компонентов. На землях восточно-христианского мира, вошедшего в историю как Византия, начиная с V в. стали формироваться основы  нового художественного стиля, определяющую роль в котором сыграли культурные традиции Древней Греции и Древнего Рима. 
Духовные доминанты и сущностные черты художественной культуры Византии
В истории мировой культуры византийской цивилизации принадлежит особое и выдающееся место. В течение всего своего тысячелетнего существования Византийская империя – прямая наследница греко-римского мира и эллинистического Востока – оставалась центром своеобразной и поистине блестящей культуры. Первый этап византийской культуры пришелся  на период укрепления государственной самостоятельности новой империи и утверждения в ней новой системы миропонимания – христианской. Новая идеология широко использовала культуру как средство своего распространения, медленно, но неуклонно переходя от непримиримого неприятия античных традиций к сближению, взаимопроникновению и взаимообогащению античной и христианской культур.

С момента утверждения христианства основным содержанием европейской истории стал процесс формирования христианской цивилизации. Построение ее шло по пути синтеза христианства и античности. «Ренессансные» черты выразились не просто в механическом повторении античных образцов, а в стремлении привести в согласие классический идеал красоты с христианской одухотворенностью. Интерес к античности в Византии никогда не затухал, но особенно значительным он становился в периоды так называемых «ренессансов» – македонского, комниновского, палеологовского.
Периоды истории византийского искусства: 

· - раннехристианский период (предвизантийская культура, I-III века);

· - ранневизантийский период (IV-VII века);

· - иконоборческий период (VIII – начало IX века);

· - период Македонского возрождения (867—1056);

· - период Палеологовского ренессанса  (1261—1453) [7, с. 108].
Христианство стало носителем новой этики, нового понимания человека и его места в мире. В античном обществе достоинство человека определялось его родовой честью, выполнением долга, богатством и полисным статусом. Многое (утверждалось) выше человеческой жизни, (например): боги, смеясь, вершат судьбы людей и народов, а герои, выполняя их волю, бесстрашно идут на смерть. В христианстве высшие ценности — сам человек, любовь к другому человеку, любовь к ближнему.  Античная философия такой любви не знала. Она признавала любовь чувственную и любовь божественную как безличную космическую силу, но не знала любви к ближнему, не знала сострадания. А в христианстве — «Бог есть любовь». Милосердная, всепоглощающая, всеобъемлющая любовь — идеал христианского гуманизма. Христианство привлекает и еще одной своей особенностью: оно считает всех людей равными перед Богом. Для Бога нет ни эллина, ни иудея, ни плебея, ни патриция, ни раба, ни рабовладельца, ни мужчины, ни женщины — все равны перед Ним. Это особенно привлекало порабощенных, угнетенных, униженных, давая им возможность чувствовать себя такими же людьми, как и другие.

Для христианского мировоззрения традиционной была идея мира как зеркала, особым образом отражающего чувственно невоспринимаемый духовный мир сверхбытия с помощью символов. Эти условные символы должны воздействовать прежде всего не на разумную, а на внесознательную область психики, «возбуждать» ее в направлении «возвышения человеческого духа от чувственных образов к Истине». Эта идея стала ведущей в византийской эстетике. Вся образно-символическая система была направлена на возведение человека от «видимого к невидимому» и погружение его в состояние духовного наслаждения. Византийская эстетика оказала сильное влияние на художественную практику всего средневековья.

Христианское миросозерцание, постепенно овладевая умами и душами людей, меняло самого человека, его видение мира. Одной из фундаментальных идей Средневековья стала идея союза — «симфония» — христианской церкви и «христианской империи». Византия уже в ранний период своего расцвета следовала этой доктрине. В византийской художественной системе новое мировоззрение нашло блестящее выражение в архитектуре. И прежде всего — в создании главного собора империи, собора св. Софии в Константинополе (рис. 15).
«Храм храмов» был воздвигнут по повелению императора Юстиниана. Возведение собора длилось пять лет — с 532 по 537 год. В самом посвящении храма Софии — «Премудрости божьей» усматривается отражение политики императора, направленной на укрепление власти и всей государственной системы, на ее разумное устройство. В содержательный образ храма «Премудрости» вкладывался целый комплекс идей, связанных с целесообразным жизнеустройством. София олицетворяла градохранительницу и мудрую устроительницу «дома». Именно «дом» в широком смысле — от человеческого жилища до мироустройства — являлся символом библейской Премудрости.

Перед зодчими, приступавшими к созданию собора св. Софии, была поставлена задача выразить в архитектурных формах «непостижимость и неизреченность» христианского восприятия вселенной и воплотить идею централизации и могущества империи. Знаменитые архитекторы Анфимий из Тралл и Исидор из Милета с этой задачей великолепно справились, создав непревзойденный шедевр византийского творчества в храмовом строительстве.

Архитекторы сумели соединить в этом храме чистоту, строгость, монументальность античной архитектуры с достижениями зодчества Востока. Впервые здесь была реально воплощена идея грандиозного центрического храма, увенчанного колоссальным куполом. Сбылась мечта архитекторов Востока и Запада перекрыть сферическим куполом огромное центрическое пространство. План св. Софии представляет собой слегка вытянутый прямоугольник, в центре которого мощными устоями выделен квадрат. Основу храма составляет трехнефная базилика. Устои являются главными вехами, отделяющими центральный неф от боковых.

Боковые нефы были перекрыты цилиндрическими и крестовыми сводами, над более широким и высоким центральным нефом поднимался огромный купол, диаметр которого составлял 31,5 м. Именно купол и в конструктивном и в художественном отношении был наиболее примечательной частью собора. Он был возведен на четырех столбах при помощи парусов — треугольных изогнутых сводов, напоминающих надутые паруса: между столбами переброшены арки, на верхние точки которых опирается основание купола, а в промежутках между этими четырьмя точками тяжесть свода принимают на себя паруса, своими нижними углами упирающиеся в столбы. С двух сторон к куполу примыкает сложная система постепенно повышающихся полукуполов. Над восточной, алтарной, частью храма и западной, где располагался вход в него, поднимались малые полукупола. Значительный распор, который развивал первоначально более плоский купол храма, передавался на два больших полукупола, расположенных на продольной оси здания. София Константинопольская поражала современников своими размерами (длина храма 77 м), гармонией форм, рациональной организацией объемно-пространственной структуры. Каждая деталь храма Софии Константинопольской, каждый новый аспект его внешнего вида и внутреннего пространства были призваны явить миру образ вселенной таким, каким его родило сознание того времени. Если внешний вид храма был строг и даже аскетичен, то его внутреннее строение и убранство поражали великолепием. Блеск разноцветных мраморов, мерцание золотой мозаики  и драгоценной утвари, сияние множества лампад создавали иллюзию беспредельности пространства собора, превращали его в подобие макрокосмоса, символически приближали к образу Вселенной. Не случайно возвратившиеся из Царьграда послы древнерусского князя сказали о Софии: «Не знаем, где мы были, то ли на небе, то ли на земле» [7, с. 110].
В VIII—IX вв. в византийском храмовом строительстве начинает главенствовать крестовокуполъный тип храма. Купол на барабане был более устремлен ввысь, чем относительно более низкие и плоские купола предшествующего времени. Он опирался на четыре свободно стоящие опоры. От подкупольного пространства крестообразно, ориентируясь по сторонам света, расходились «рукава» равноконечного «греческого» креста — прямоугольные помещения, перекрытые сводами, как правило, цилиндрическими. Все пространство храма, от северной до южной стены, от главного входа до алтарной части было связано воедино и подчинено центральному куполу.

При этом изобразительное искусство данного периода представлено, прежде всего, монументальной живописью. Целью византийской художественной системы было создание на земле некоего образа небесного мира. Добиться этого можно было, только соединяя архитектуру с живописной росписью. Со временем в Византии была выработана определенная система объемно-пространственной структуры храма и его росписей, которые аллегорически изображали библейскую историю человечества, этические нормы, освященные христианством. И все-таки в живописи постоянно укрепляется византийский стиль, очищенный от инородных влияний. В основе его лежит опыт мастеров Запада и Востока, пришедших независимо друг от друга к созданию своих художественных форм. Искусство Византии не ушло в мир чистых абстракций, как это случилось на мусульманском Востоке, и не отказалось от изображения человека. Выработался  монументальный стиль живописи и особенно мозаики.

В живописи важной категорией выступал цвет, понимаемый византийцами как материализованный свет. Цвет в византийской культуре играл одну из главных ролей и благодаря своим свойствам был могучим возбудителем мистического и подсознательного. Пурпурный цвет — важнейший в византийской культуре, цвет божественного и императорского достоинства. Только василевс (этим титулом именовались императоры с первой половины VII века) восседал на пурпурном троне, носил пурпурные сапоги, подписывался пурпурными чернилами. Только Богоматерь в знак особого почтения изображалась в пурпурных одеждах. Красный цвет — одновременно и символ жизни, и цвет крови, прежде всего крови Христа, цвет огня, пламени — очищающего и карающего. Белый цвет часто противостоит красному как символ божественного цвета. Одежды Христа на Фаворе «сделались белыми, как снег» — такими же их изображали иконописцы. По отношению к белому цвету в византийской культуре сохранилась античная символика. Белый цвет имел значение чистоты и святости, отрешенности от мирского. На иконах святые и праведники изображались в хитонах из белых льняных тканей. Черный цвет — противоположность белому, это знак смерти, конца земного, символ могилы и ада. Такое противопоставление характерно для многих культур. Зеленый цвет — символ юности, цветения, символ земного, в отличие от небесного — пурпурного, голубого, золотого. Синий и голубой в византийской символике — знаки потустороннего мира. Символика цвета играла важную роль в монументальном изобразительном искусстве Византии. Например, главный купол собора св. Софии был облицован изнутри голубой мозаикой с золотым крестом в центре.

Византийское искусство воспользовалось достижениями античности и создало на их основе свою мозаику, «работающую» на контрасте цветовой гаммы. Динамика византийской мозаики обеспечивается взаимодействием света и цвета. Поэтому одной из важнейших задач при строительстве зданий было распределение света.

Из византийского изобразительного искусства монументальная скульптура исчезла. Внутренний облик храма формировался при помощи иных художественных средств. Атмосфера, в которой совершалось храмовое действо, определялась необыкновенным эстетическим эффектом, создаваемым блеском и цветом мозаик при соответствующем колеблющемся освещении.

Особую славу мозаики принесли храму Сан Витале (св. Виталия), в Равенне на Адриатическом побережье. Они имели не только церковный, но и светский характер. В частности, здесь сохранились удивительные по исполнению мозаики, изображающие императора Юстиниана (рис. 16), императрицу и придворных. Впрочем, светскими изображения императора можно назвать лишь с натяжкой. В соответствии с воззрениями на происхождение, сущность и цели государственной власти — и прежде всего власти императора, логично было видеть его образ в храме. Император не обожествлялся в полном смысле слова, но был как бы подобием Отца Небесного, заменял его перед лицом своих подданных. На троне рядом с императором оставлялось место для Христа, которого символизировал положенный на сиденье крест.

В XI—XII вв. в убранстве храмов заметную роль стали играть живописные иконы. Иконопись как особый вид христианского искусства появилась в V в. Церковь санкционировала ее существование в VI в. Как предмет культа икона получила особое значение у восточных (православных) христиан. Но случилось это далеко не сразу. Причиной был официальный запрет изображения Бога (императорский указ 572 года) и движение иконоборчества (726—843 гг.), запрещавшего иконопочитание. Этим был вызван упадок традиций изобразительного искусства византийской культуры, в частности, почти приостановилось развитие иконографии.

Основные сюжеты иконописи — рождение Христа от Девы, крещение в Иордане, преображение на Фаворе, страдания, смерть и символы его божественной природы — спасительный крест, фоб, воскресение и т. п.
Иконы служат доказательством воплощения Сына Божия, являются доказательством христологического догмата.
Поскольку человек стоял в центре христианского мировоззрения, его очищение, преображение и спасение составляли главную цель христианской церкви. Человеческая фигура выступала в византийской живописи носителем основных вечных художественных идей. Наиболее значимые фигуры композиции (Христос, Богоматерь, святые) изображались обычно во фронтальном положении. Окружающие их фигуры располагались в более свободных позах, чем подчеркивалась особая значимость, иерархичность центральных фигур. Для передачи же эмоциональных, преходящих настроений и переживаний часто использовали неодушевленные предметы. В профиль изображались отрицательные персонажи (Иуда, Сатана), второстепенные персонажи и животные.

Композиции в византийской живописи строились по принципу максимальной статичности и устойчивости, что выражало непреходящую значимость событий, их вневременность. Композиционным центром многих изображений выступала голова  главной фигуры, независимо от ее размера.
Византийские мастера для организации художественного пространства не пользовались прямой перспективой: ее разработали только творцы Возрождения. Прямая перспектива имеет точку схода в глубине пространства и над предметом. Византийцы применяли так называемую обратную перспективу (в противоположность прямой перспективе); в этой системе изображения живописного пространства перспектива имеет точку схода в пространстве зрителя и под предметом. Пространственная система оказывается как бы вывернутой, обращенной.

Земной мир трактовался как отражение и подобие небесных сфер. При этом постигнуть небесные сферы можно было только во внутреннем озарении. Не реальность являлась предметом византийского искусства, а мир божественных сущностей. Считалось поэтому, что «обращенное» пространство иконного изображения — это пространство небесного мира, символ сверхчувственного духовного зрения, вселенная, увиденная изнутри.

Таким же умозрительным целям подчинялось и изображение людей. Здесь доминировало стремление выделить центральный персонаж различием масштабов и ориентацией на него пространства, желание усилить контакт зрителя с изображением. Этой же задаче было подчинено применение золотого фона, который делал обратную перспективу наиболее выразительной. По таким же принципам выполнялись изображения на криволинейных поверхностях архитектурных членений храмов.

В XI—XII вв., когда иконы уже прочно заняли место в интерьере православных храмов, их размещение в соответствии с изображенными на них сюжетами стало канонизироваться. В куполе располагали образ Иисуса Христа, окруженного апостолами. Больше всего икон размещалось в алтарной части. По сторонам от Богоматери изображались архангелы Михаил и Гавриил. Далее обычно следовала композиция Евхаристии — сцены принятия апостолами причастия от Спасителя. К этой группе сюжетов добавлялся цикл так называемых праздников. Все завершалось сценой Страшного суда. В организацию иконостаса закладывалась идея преемственности власти императора от Бога.

Станковые иконы исполнялись, как правило, яичной темперой на деревянной доске. Кроме того, создавались переносные мозаичные иконы. Их делали на металлической доске из мелких кусочков смальты, скрепленных воском.

Внутреннее оформление византийских храмов создавало необычайно торжественную обстановку для богослужений. Множество лампад и свечей озаряли яркими отблесками мозаики, многоцветные мраморные колоннады и драгоценную утварь. Лики святых на иконах сообщали всей этой завораживающей красоте высокий смысл и духовность.
Византийская цивилизация оказала глубокое и устойчивое воздействие на развитие культуры многих стран средневековой Европы. Византийское восприятие внутреннего убранства храма, как  иллюзии беспредельности пространства собора, подобия макрокосмоса, символически приближенного к образу Вселенной, нашло продолжение в готической архитектуре.
Готический собор как энциклопедия жизни средневекового города. Конструктивная система, художественные образы готической архитектуры
Готическое искусство представляет следующую после романского ступень развития средневекового искусства. Сам термин «готика» появился в эпоху Возрождения и заключал в себе отрицательный смысл, так как готическое искусство рассматривалось как прямое наследие  разрушителей  античного Рима – варваров-готов.  Готика была синонимом «варварства» и считалась искусством примитивным, уродливым. Однако подобная оценка готического стиля в искусстве средневековья не соответствует действительности.
Готический стиль поражает единством и целостностью художественных проявлений во всех видах искусства. Готическое искусство осталось преимущественно культовым по назначению и религиозным по тематике: оно было соотнесено с вечностью, с высшими иррациональными силами. Оно включило в свой круг всю сумму средневековых знаний, сложных и противоречивых представлений и переживаний. 

Повышенная одухотворенность готического искусства, нарастающий интерес к человеческим чувствам, к красоте реального мира подготовили расцвет искусства Возрождения. Готическую архитектуру сравнивали с утренней зарей. Также эта образная характеристика может быть отнесена и ко всему готическому искусству.

Основным стимулом формирования искусства готики стало уникальное соединение христианского мировоззрения, традиций античной культуры, прежде всего архитектуры Рима. Развитию нового стиля способствовал стремительный рост европейских городов и торговли. Средоточием духовной жизни стал городской собор – высший образец синтеза архитектуры, скульптуры и живописи. Именно собор занял основное место в готическом искусстве. Родиной готического стиля считается Франция [7, с. 127].
Между романским и готическим стилем трудно провести четкую хронологическую границу. XII в. – время расцвета романского стиля.  Вместе с тем с 1130 г. появляются новые формы, положившие начало ранней готике. Готический стиль в Западной Европе достиг своих вершин на этапе высокой готики в XIII в. Угасание стиля приходится на XIV и XV  вв. Этот этап называли поздней, или «пламенеющей» готикой.

Архитектурный облик западноевропейских городов надолго определился готическими сооружениями – соборами, ратушами, биржами, крытыми рынками, больницами, жилыми домами, сосредоточенными около площади, к которой сбегались тесные кривые улочки кожевников, красильщиков, плотников и ткачей. Строительство осуществлялось не только церковью, монастырями и частными лицами, но и общиной. Самые значительные сооружения, и прежде всего соборы, возводились на средства горожан. Грандиозные готические соборы резко отличались от монастырских церквей романского стиля. Они были вместительны, высоки, нарядны, зрелищно декорированы. Их формы поражали динамичностью, легкостью и живописностью. Стройный силуэт собора с острыми шпилями и башнями определял характер городского пейзажа. Вслед за собором устремлялись вверх жилые постройки, в них увеличивалось количество этажей, вытягивались вверх двускатные остроконечные крыши. Замкнутый кольцом крепостных стен, город развивался вверх. Предназначенный для многочисленной толпы мирян, собор был главным общественным центром города. Помимо богослужений, здесь устраивались городские собрания, протекали диспуты, читались университетские лекции и разыгрывались духовные драмы – мистерии.
Готический собор – новая ступень в развитии базиликального типа постройки, в которой все элементы стали подчиняться единообразной системе. Главная особенность готического собора – устойчивая каркасная система, в которой конструктивную роль выполняют крестово-реберные стрельчатые своды, прорезанные сетью выступающих выложенных из камня ребер-нервюр, внутренние и внешние контрфорсы. Усилия зодчих были направлены к тому, чтобы выделить и укрепить основной, несущий скелет здания и до предела облегчить сводчатые перекрытия. Главный неф  делился на ряд прямоугольных в плане отрезков. Каждый из них перекрывался перекрещивавшимися стрельчатыми арками. Форма стрельчатой арки уменьшала распор свода. Облегчению его веса способствовала сеть нервюр, расчленявшая свод на небольшие отрезки, заполненные тонкими, чем прежде, оболочками свода. Снизу нагрузку нервюрного свода принимали мощные столбы.

Характерная особенность готической архитектуры – арка стрельчатой формы, определяющая во многом внутренний и внешний облик готических зданий. Многократно повторяясь в рисунке свода, окон, порталов, галерей, она своими динамичными очертаниями усиливала легкость и энергию архитектурных форм.

Значительно изменился и внешний вид собора, ибо внутренняя структура здания проецируется на внешнюю. При этом  внутренние членения продольной части здания угадываются в его фасаде. Внутренне пространство как бы перетекает во внешнее. Образ храма утратил суровую замкнутость,  храм был обращен к площади. В нем возросла роль главного западного фасада с монументальными, богато украшенными порталами, которые прежде размещались на боковых стенах. Высокие, легкие башни, многочисленные вертикальные тяги и шпили, стрельчатые формы окон и порталов с вимпергами  рождали впечатление неудержимого движения вверх и преображали собор в «симфонию света и тени».

Более трех столетий продержалась готика во Франции: последняя треть XII  и первая четверть XIII в. – ранняя готика; с 20-х гг. до конца XIII в. – высокая готика; XIV –  XV  вв. – поздняя готика. Длительность таких же периодов была далеко не одинаковой в других странах Европы.
Знаменитый собор Парижской Богоматери – самый внушительный и, несомненно, самый замечательный памятник французской готики, которым и открылась новая эра в истории западноевропейской архитектуры (рис. 17). Это одно из самых грандиозных сооружений – пятинефная базилика, вмещающая до девяти тысяч человек. Среди готических храмов  Франции собор Парижской Богоматери выделяется строгим величием благодаря гармоничной уравновешенности вертикали аркад и окон горизонталями карнизов. Внизу три перспективных портала, углубленных в массу стены, подчеркивали мощь основания, тогда как в среднем ярусе окна и арки почти уничтожали стены [7, с. 132].  
Реймский собор, ставший местом коронации французских монархов, называли «каменной симфонией». Масса здания, тяжелая у земли, по мере подъема становится все более легкой: массивные контрфорсы маскируются многочисленными башенками, придающий им живописный вид; скульптура оторвана от плоскости стены; башни служат лишь для того, чтобы выразить движение вверх, к небу.
В Германии готический стиль развился позднее, чем во Франции. Гордость Германии – Кёльнский собор, являясь своеобразной репликой французского  собора в Аменье.  Амьенский собор послужил прототипом для Кёльнского. Однако истинно головокружительный вертикальный порыв грандиозной каменной массы выдает в Кёльнском соборе вдохновенное мастерство немецких зодчих. 
Фрейбургский собор –  несравненный шедевр германской готики. В нем лишь одна башня, как бы заключившая в себе весь собор, слившись своим основанием с его фасадом, из которого она черпает великую силу, что дышит и в ажурном шатре, победно рвущемся к небу. Недаром считается, что эта башня – «самое высокое и ясное откровение готической мысли».

Характерной особенностью обладает архитектура английской готики. Различие в отношении высоты к длине между памятниками английской готики и французской сыграло решающую роль во всем развитии английского зодчества в позднее средневековье.
Растянутость храмового здания, узаконенное его место среди ровного живописного пейзажа с упором на вертикальность не архитектурного целого, а архитектурно-декоративных деталей фасада и интерьера – таковы отличительные черты английского готического зодчества. Очень впечатляющи фасады таких соборов, как, например, в Солсбери (1220 – 1270) или в Линкольне (XI – XIV вв.), сплошь одетые в несчетное множество вертикальных деталей, искусно объединенных в единое целое.

Итальянский художественный гений шел своим особым путем, наметившимся уже в романскую пору. Рост городов, нарождение новых социальных отношений вместе с новым мировосприятием определяли развитие итальянского искусства, все более по своей сущности светского. Заимствуя некоторые элементы готического стиля, воцарившегося в соседних странах, итальянские мастера оставались чужды самой его основе. Каркасная система, при которой как бы исчезала стена, была им не по душе, и стена сохраняла для них свое конкретное значение: ясно расчлененная, не рвущаяся ввысь, объемная, отнюдь не ажурная, прекрасная в своей стройности и уравновешенности. Не вертикаль, а размеренность увлекала итальянских зодчих, даже когда они строили здания с остроконечными башнями, стрельчатыми арками и оконными переплетами. Фронтоны, горизонтальные полосы разноцветного мрамора, богатейшие инкрустации придавали  итальянским фасадам радужную нарядность. А в храмовом интерьере, несмотря на стрельчатые своды и нервюры, как, например, в знаменитой флорентийской церкви Санта Мария Новелла (XIII – XIV вв.), ощущается, прежде всего, ясная уравновешенность архитектурных форм. Такой шедевр позднего средневековья, как Дворец дожей (XIV –  XV вв.) в Венеции с его воздушными арками и стрельчатыми окнами – памятник  итальянской готики. Данный дворец – воплощение некоего радостного, лучезарного искусства, много почерпнувшего в своей сказочности от арабского Востока (рис.18). Примечательно, что во Дворце дожей обычные архитектурные принципы решительно нарушены. Массивный блок огромной стены покоится на чудесных в своей стройной легкости аркадах и лоджиях. Но это не кажется неестественным, ибо горизонтальная масса стены, как бы утрачивает свою тяжесть под разноцветной мраморной облицовкой из диагонально поставленных квадратных плит. 
Итак, готическое искусство тесно связано с городом. Главную роль в готической архитектуре играли городские соборы и ратуши. Готический стиль был, как правило, обязательным в зодчестве, поощряемом католической церковью, но его вытесняли ренессансные веяния.
Художественная культура эпохи Возрождения как «величайший прогрессивный переворот в истории человечества»
Культура Ренессанса зародилась во второй половине ХIV в. И продолжала развиваться на протяжении ХV  и ХVI вв., постепенно охватывая одну за другой все страны Европы. Периоды развития художественной культуры эпохи Возрождения: 

· раннее Возрождение (начало XV в.);

· Высокое или классическое Возрождение (конец XV в. – начало ХVI в.);

· позднее Возрождение (последние две трети ХVI в.) [7, с. 152]. 
 Возникновение культуры Возрождения было подготовлено рядом общеевропейских и локальных исторических условий. В XIV - XV вв. зарождались раннекапиталистические, товарно-денежные отношения. Одной из первых вступила на этот путь Италия, чему в немалой степени способствовали: высокий уровень урбанизации, подчинение деревни городу, широкий размах ремесленного производства, финансового дела, ориентированных не только на внутренний, но и на внешний рынок.

Термин «Возрождение» появился в XVI веке. Этот термин означал первоначально не столько название всей эпохи, сколько самый момент возникновения нового искусства, который приурочивался обычно к началу XVI века. Термин  «Возрождение» впервые употребил итальянский художник Дж. Вазари, автор «Жизнеописаний наиболее знаменитых  живописцев, ваятелей и зодчих». Возрождением он назвал деятельность итальянских художников, противопоставивших эстетический античный идеал средневековому готическому. Эстетика Возрождения опиралась на принципы красоты, которые были сформулированы выдающимся философом и богословом Фомой Аквинским. Согласно его теории, божественная Премудрость  распространялась на все вокруг [7, с. 151]. 
Лишь позднее понятие это получило более широкий смысл и стало обозначать эпоху. Бурный рост городов и развитие ремесел, а позднее и зарождение мануфактурного производства, подъем мировой торговли, вовлекавший в свою орбиту все более отдаленные районы постепенное размещение главных торговых путей из Средиземноморья к северу, завершившееся после падения Византии и великих географических открытий конца XV и начала XVI века, преобразили облик средневековой Европы. В 1492 г. свершилось великое событие - Х. Колумб, перебравшийся в Испанию, в поисках пути в Индию пересек Атлантический океан и высадился у Багамских островов, открыв новый континент - Америку. В 1498 г. испанский путешественник Васко да Гама, обогнув Африку, успешно привел свои корабли к берегам Индии. С XVI в. европейцы проникают в Китай и Японию, о которых раньше имели лишь самое смутное представление. Изменилось представление о форме земли: кругосветное путешествие португальца Ф. Магеллана (1519-1522) подтвердило догадку о том, что она имеет форму шара.
Все перемены в жизни общества сопровождались широким обновлением культуры - расцветом естественных и точных наук, литературы на национальных языках и, в особенности, изобразительного искусства.

Анализ памятников культуры Возрождения свидетельствует об отходе от многих важнейших принципов феодального мировоззрения. Средневековый аскетизм и презрение ко всему земному сменяются теперь жадным интересом к реальному миру, к человеку, к сознанию красоты и величия природы. Непререкаемое в средние века первенство богословия над наукой поколеблено верой в неограниченные возможности человеческого разума, который становится высшим мерилом истины. Подчеркивая интерес к человеческому в противовес божественному, представители новой светской интеллигенции называли себя гуманистами, производя это слово от восходящего к Цицерону понятия «studia humanitanis», означавшее изучение всего, что связано с природой человека и его духовным миром. При всей сложности и неоднозначности эстетики возрождения в качестве ее одного из основных принципов можно выделить абсолютизации человеческой личности в ее целостности. Для эстетических трактатов и произведений искусства Возрождения характерно идеализированное представление о человеке как о единстве разумного и чувственного, как о свободном существе с беспредельными творческими возможностями.
Эстетика Возрождения ориентирует искусство на подражание природе. Однако на первом месте здесь не столько природа, сколько художник, который в своей творческой деятельности уподобляется Богу. В постепенно освобождающемся от церковной идеологии создателе произведения искусства больше всего ценится острый художественный взгляд на вещи, профессиональная самостоятельность, специальные навыки, а его создания приобретают уже самодовлеющий, а не священный характер. Одним из важнейших принципов восприятия произведений искусства становится наслаждение, что свидетельствует о значительной демократической тенденции в противовес морализаторству и схоластической «учености» предшествующих эстетических теорий. Эстетическая мысль Возрождения содержит не только идею абсолютизации человеческого индивида в противовес над мировой божественной личности в средние века, но и определенное осознание ограниченности такого индивидуализма, основанного на абсолютном самоутверждении личности. Отсюда мотивы трагизма, обнаруживающиеся в творчестве У. Шекспира, М. Сервантеса, Микеланджело и др.

Связь искусства и науки составляет одну из характерных особенностей культуры Возрождения. Правдивое изображение мира и человека должно было опираться на их познание, поэтому познавательное начало играло в искусстве этой поры особенно важную роль. Естественно, что художники искали опору в науках, нередко стимулируя их развитие. Эпоха Возрождения отмечена появлением целой плеяды художников-ученых, среди которых первое место принадлежит Леонардо да Винчи.

Постижение человеком мира, наполненного божественной красотой, становится одной из мировоззренческих задач творцов Возрождения. Мир влечет человека, поскольку он одухотворен Богом. Но в эпоху Возрождения существовала и другая тенденция – ощущение человеком трагичности своего существования. 
Ранние гуманисты: поэт философ Ф. Петрарка  (1304-1374), писатель Дж. Боккаччо (1313-1375)  хотели создать прекрасную человеческую личность, свободную от предрассудков средневековья, и поэтому пытались изменить систему образования: ввести в нее гуманитарные науки, сделав акцент на изучении античной литературы и философии. При этом гуманисты отнюдь не ниспровергали религии, хотя сама по себе церковь и ее служители были объектами насмешек. Скорее, они стремились совместить две шкалы ценностей

В своей «Исповеди» Петрарка писал, что аскетическая мораль христианства очищает душу, но не менее важно и осознание ценности земного бытия, унаследованное от греков и римлян. Таким образом, устранялось средневековое противопоставление плоти и духа. Реабилитация земного проявлялась в эпоху Возрождения, прежде всего, в апологии красоты мира и человеческого тела, плотской любви.

Человек с его земными страстями и желаниями появился и в литературе. Запретная прежде тема плотской любви, натуралистические ее описания получили право на существование. Однако плотское не подавляло духовного. Как и философы, писатели старались создать гармонию двух начал, или, по крайней мере, их уравновесить. В знаменитом «Декамероне» Боккаччо озорные фривольные новеллы о сластолюбцах чередуются с трагическими рассказами о безответной или самоотверженной любви. В сонетах Петрарки, посвященных прекрасной Лауре, небесной любви приданы земные черты, но и земные чувства возвышены до небесной гармонии.

Художники стали видеть мир иначе: плоскостные, как бы бестелесные изображения средневекового искусства уступили место трехмерному, рельефному, выпуклому пространству. Рафаэль Санти (1483-1520), Леонардо да Винчи (1452-1519), Микеланджело Буонарроти (1475-1564) воспевали своим творчеством совершенную личность, в которой физическая и духовная красота сливаются воедино в соответствии с требованиями античной эстетики.
Рисуя идеал человеческой личности, деятели Возрождения подчеркивали ее доброту, силу, героизм, способность творить и создавать вокруг себя новый мир. Непременным условием для этого итальянские гуманисты Лоренцо Валла (1407-1457) и Л.-Б. Альберти (1404-1472) считали накопленные знания, которые помогают человеку сделать выбор между добром и злом. Высокое представление о человеке было неразрывно связано с идеей свободы его воли: личность сама избирает свой жизненный путь и сама отвечает за свою судьбу. Ценность человека стала определяться его личными достоинствами, а не положением в обществе: «Благородство»  словно некое сияние, исходящее от добродетели и озаряющее ее обладателей, какого бы происхождения они не были. Наступала эпоха стихийного и буйного самоутверждения человеческой личности, освобождающейся от средневековой корпоративности и морали, подчиняющей индивида целому. 
Таким образом, можно заключить, что эпоха Возрождения –  время титанизма, который проявился в науке, искусстве, жизни. Достаточно вспомнить героические образы, созданные Микеланджело, и самого их творца  поэта, художника, скульптора. Люди, подобные Микеланджело или Леонардо да Винчи, являли собой реальные образцы безграничных возможностей человека.
Высокое Возрождение в Италии. Титаны Итальянского Ренессанса
Период Высокого Ренессанса, продолжавшийся около 30 лет, но в количественном и качественном уровне, этот отрезок времени подобен векам. Искусство Высокого Возрождения является суммированием достижений XV века, но в то же время это новый качественный скачок, как в теории искусства, так и в его воплощении. Необычайную «уплотненность» этого периода можно объяснить тем, что количество одновременно работающих гениальных художников является неким рекордом даже для всей истории искусства. Достаточно назвать такие имена как Леонардо да Винчи, Рафаэль и Микеланджело.
В истории человечества нелегко найти другую столь же гениальную личность, как основатель искусства Высокого Возрождения Леонардо да Винчи (1452-1519). Всеобъемлющий характер деятельности этого великого художника и ученого стал ясен только тогда, когда были исследованы разрозненные рукописи из его наследия.
Одна из первых самостоятельных работ, выполненных после оставления мастерской Верроккио,  - «Мадонна с цветком», она же  - «Мадонна Бенуа» (1478). Это произведение поражает и оригинальностью замысла и совершенством исполнения. Взяв тему, весьма распространённую в искусстве своего времени, художник отказался от традиционной трактовки образа Мадонны, которую изображали величавой, грустной или задумчивой, и создал образ жизнерадостный, исполненный чисто земной прелести [6, с. 12]. Исследуя законы оптики, Леонардо впервые широко применил светотень не только как средство моделировки формы, но и как средство «оживления» персонажей своих картин. Около этого же времени была начата законченная значительно позднее «Мадонна Литта» (1480). В «Мадонне с цветком» дан индивидуальный тип человека; в «Мадонне Литта» - тип собирательный, обобщённый, в котором физическая красота сочетается с духовным совершенством [6, с. 14].  Леонардо, а вслед за ним и другие мастера Высокого Возрождения, ставил знак равенства между внешним и внутренним обликом человека. Отсюда – возвышенная красота положительных героев в произведениях мастеров Высокого Возрождения. Леонардо много экспериментировал в поисках различных составов красок, он одним из первых в Италии перешел от темперы к живописи маслом. «Мадонна с цветком» исполнена именно в этой, тогда еще редкой, технике.
В 1483- 1490/94 годах художник создает произведение «Мадонна в гроте» (рис.19). «Мадонна в гроте» согласно контракту должна была изображать мадонну в окружении святых, то есть представлять собой обычную церковную композицию. Леонардо создал светское произведение, причём всё у него было ново: и сама трактовка сюжета, и необычный, чуть загадочный пейзаж, и органическая слитность его с фигурами, и освещение, и сами образы людей. В пещере, где причудливые кристаллы свисают с потолка, а из расщелин камня пробиваются цветы и травы (написанные, кстати сказать, с ботанической точностью), прямо на земле расположились мадонна, дети и ангел. Сквозь просветы в скалах синеет небо. В таинственном влажном сумраке грота расплываются очертания фигур, а лица, окутанные световоздушной дымкой, кажутся трепетно-живыми. Юная мать ласковым жестом обнимает опустившегося на колени малютку Иоанна, другая рука её тянется к сыну. Ангел, обращаясь к зрителю, вводит его в картину, указывая на эту сцену перстом. Группа построена по принципу пирамиды, вершина которой – голова мадонны, стороны – её простёртые руки, углы основания – фигуры ангела и детей. Рассматривая композицию как ключ к раскрытию замысла произведения, Леонардо вводит пирамидальное построение, ставшее классическим для Высокого Возрождения.
В Милане была создана «Тайная вечеря» (1495- 1497 гг. Трапезная монастыря Санта Мария делла Грацие). Техника фрески, требовавшая быстрого без поправок исполнения, не устраивала Леонардо. Он экспериментировал с составом красок и грунта. Это предрешило трагическую судьбу произведения – грунт не держал краску, и она стала осыпаться – что обнаружил уже сам художник. Позднее монахи пробили двери из трапезной в кухню как раз под центром картины. Этим была уничтожена её нижняя часть и расшатана стена, что усилило осыпание красочного слоя, кухонные пары, оседая на поверхности картины, форсировали её разрушение. Последовавшие за тем грубые реставрации значительно исказили подлинник [5, с. 317]. 
В данном произведении Леонардо развернул драматический рассказ о людях, потрясённых известием о том, что в их среде скрывается предатель. Христос произнёс: «Один из вас предаст меня» и, беспомощно опустив руки на стол, умолк. Эти слова вызывают бурную реакцию окружающих, причём каждый выражает свои чувства сообразно характеру и темпераменту. Леонардо поместил предателя в группе любимых учеников как олицетворение измены, нередко скрывающейся в кругу друзей. Тёмный профиль Иуды резко выделяется среди остальных лиц, освещённых ровным дневным светом. Сжав в руке кошель с деньгами, он со страхом ждёт, что будет назван по имени. Этим жестом Леонардо подчеркивает истинную суть Иуды. Вместе с тем это была живопись, проверенная математикой. С геометрической точностью намечен центр композиции  – фигура Христа, выделенная просветом расположенного сзади окна, и тем, что все перспективные линии сходятся в одной точке –  над его головой; симметрично, по шесть с каждой стороны.
В 1503-1506 годах  во Флоренции им создана «Джоконда» (1503) – первый в истории западноевропейского искусства психологический портрет (рис. 20). Изображение жены флорентийского горожанина Моны Лизы Джоконды предельно просто и лаконично. Художник поставил перед собой сложную задачу – при полной внешней неподвижности модели передать движение её души. Спокойная поза и простой наряд Моны Лизы фиксирует внимание зрителя на её лице. В нём нет ни красоты, ни молодости, но оно как зеркало отражает почти неуловимо сменяющиеся оттенки мыслей, чувств и ощущений. В этом и заключается притягательная сила творения Леонардо. По-леонардовски выразительные руки, как будто плавно струящиеся из рукавов платья, дополняют характеристику лица. Портреты раннего Возрождения чаще всего были погрудными; Леонардо создал поясной портрет, показав  руки как дополнительное средство характеристики модели, раскрыв духовный облик ее. П.П. Гнедич отмечал, анализируя это произведение: «Никому из современников художника не удалось дать такую изящную округленность, такое мягкое положение рук» [5, с. 320]. 
Рафаэль Санти, так же как и Леонардо являлся представителем флорентийской школы. Приехав в 1504 году во Флоренцию, легко усвоил лучшие достижения художественной культуры, творчески переработав полученные впечатления и обогатив ими свое искусство.
Картины флорентийского периода в большинстве своем изображают мадонн. Они поэтичны и подкупают живой выразительностью образов и кристальной ясностью композиции. Мадонн изображали многие мастера Ренессанса, но никто из них не достиг той многогранности, тех тонких оттенков в трактовке образа женщины – матери, как Рафаэль. Это становится очевидным при сравнении двух шедевров – «Мадонны Грандука» (1504-1505) и «Мадонны делла Седиа» (1514-1518). В первом случае юная Мария изображена погруженной в свой внутренний мир, бесконечно далекий от окружающего, и сдержанное проявление материнского чувства передает мягкий жест ее рук, бережно держащих младенца. Рядом с ней «Мадонна делла Седиа» кажется совсем земной и, может быть, даже несколько обыденной. Но весь облик ее исполнен истинно человеческого достоинства и спокойного благородства. У мадонны красивое лицо итальянской крестьянки, она прижимает к себе сына, стремясь укрыть его от невзгод. Молодая мать изображена не в традиционном наряде мадонн, а в платье, какое носили современницы художника, голову ее покрывает полосатый шарф.
В 1508 году при содействии своего земляка Браманте, ведущего архитектора Рима, Рафаэль появляется при Ватиканском дворе и по заказу папы Юлия II начинает монументальный цикл росписи дворцовых залов.

В росписях станц Рафаэль выступил как гениальный мастер композиции и замечательный монументалист. Станцы Рафаэля – четыре небольшие сводчатые комнаты с окнами во двор. Первый зал – станца делла Инчендио, за нею расположены станца делла Синьятура, станца д’Элиодоро и станца Константина. В первом зале, где скреплялись печатью папские указы, так называемой станце Синьятура, темой росписей являлись четыри области духовной деятельности человека: богословие, философия, поэзия и правосудие. Они представлены  всемирно-известными фресками: «Диспут», «Афинская школа», «Парнас»  «Мудрость, Умеренность, Сила» (1508-1512) [7, с. 178].
Первой была создана фреска «Диспут». На ней представлен воображаемый теологический спор, участниками которого являются не только «отцы церкви», но и обитатели небес. В этой композиции проявилось поразительное умение Рафаэля передать самое туманное содержание живым и ясным языком.
Во фреске «Афинская школа» Рафаэль представил собрание античных мыслителей и ученых в грандиозной анфиладе величественных арочных пролетов, навеянных проектом собора св. Петра. 
Фреска «Парнас» - аллегория царства поэзии – изображает покровителя искусств, бога Аполлона, в окружении муз. В светлом мире вдохновения и красоты, в кругу муз пребывают Гомер и другие поэты древности – Пиндар, Сафо, Вергилий, Гораций; здесь же и великие итальянцы Данте, Петрарка, Боккаччо. Фреска «Парнас», как и некоторые фрески, расположена над окном, вклиниваясь в плоскость, предназначенную для картины. Окно создавало дополнительные композиционные трудности. Рафаэль проявил изобретательность, поместив вершину горы над окном, а по его сторонам сбегающие вниз пологие склоны (рис. 21).
Роспись четвертой стены украшена аллегорическими фигурами Силы, Мудрости, Умеренности и фигурами гениев, трое из которых символизируют святые добродетели – Веру, Надежду, Милосердие (Любовь). 

В период работы над станцами была создана «Сикстинская мадонна» (рис. 22). Долгие годы она служила алтарным образом в церкви св. Сикста  в небольшом итальянском городке Пьяченце. В 1754 году картина была куплена у монахов для Дрезденской картинной галереи. В этом произведении предельная ясность, величавая простота художественного языка сочетаются с глубиною идейного замысла. Внезапно распахнулся занавес – и глазам зрителя предстала мать с ребёнком на руках. Спокойный, «литой» силуэт мадонны чётко вырисовывается на фоне светлого сияющего неба. Она движется лёгкой решительной поступью, встречный ветер развевает складки одежды, отчего её фигура кажется ещё более ощутимой. Маленькие босые ноги уверенно ступают по пушистым облакам, в белой массе которых утопают коленопреклонённые фигуры Сикста и Варвары. Неуклюжий, в тяжёлом облачении, старик Сикст указывает рукою на землю, куда следует мадонна; светски изящная св. Варвара застыла в благоговейном молчании. Эти фигуры несут определённую смысловую и композиционную нагрузку: подчёркивая возвышенный характер образа мадонны, они уравновешивают композицию. Прекрасное лицо молодой женщины выражает огромную внутреннюю силу. В нём и любовь к младенцу, и тревога за его судьбу, и непоколебимая твёрдость и сознание величия совершаемого подвига – мать жертвует своим единственным сыном во имя спасения людей. Младенец широко открытыми глазами смотрит на лежащий перед ним мир.

Работоспособность Рафаэля равнялась его гению. По его эскизам работали архитекторы и скульпторы, сам он был автором ряда архитектурных проектов, а после смерти Браманте с 1515 года руководил строительством собора св. Петра. Он вёл археологические раскопки, в частности, терм Тита, и по мотивам открытых там древних росписей создал замечательный декоративный ансамбль ватиканских лоджий. Он выполнил 10 огромных картонов-рисунков, и по ним в Брюсселе выткали ковры, предназначенные для украшения Сикстинской капеллы.

Рафаэль оставил ряд портретов своих современников, в них тонко подмечены черты человека эпохи Возрождения. Таковы портреты Аньоло Дони, кардинала Ингирами, графа Кастильоне, папы Льва X и др.

Третьим представителем флорентийской школы является великий скульптор, художник и архитектор Высокого Возрождения Микеланджело Буонарроти. В 1496 году Микеланджело, почти безвыездно живший во Флоренции, отправился в Рим. Здесь были созданы его первые большие скульптуры «Вакх» и «Пьета» («Оплакивание»).

«Пьета» (1498-1500) явилась произведением качественно новым. Микеланджело, исполненный веры в незыблемость идеалов Возрождения, создал произведение, овеянное чувством печали, но без элемента трагизма, которым будут отмечены композиции на ту же тему, созданные им в последние годы жизни. Мать держит на коленях мёртвое тело сына, пытливо всматривается в его лицо; сдержанный жест руки, таящий горестный вопрос, тонко передаёт всю глубину материнской скорби. Замысел поместить на коленях женщины тело взрослого сына заключал в себе определённые трудности, которые мастер преодолел путём продуманного распределения драпировок. Одежда струится лёгкими дробными складками, драпируя торс мадонны, подчёркивая женственность её облика; тяжёлая ткань плаща ниспадает с колен до земли крупными массами и образует подобие пьедестала, на котором покоится тело Христа. Стремясь достичь впечатления ясности, завершённости, простоты, Микеланджело вслед за Леонардо избирает пирамидальную форму построения. «Пьету», произведение стиля Высокого Возрождения, уже современники восприняли как новое слово в искусстве, она вызывала восхищение. 
Вернувшись во Флоренцию, он создал статую Давида (1501 – 1504). Давид представлен обнажённым. Сильная, фронтально развёрнутая фигура юноши предельно напряжена: левая, поднятая к плечу рука сжимает пращу, голова резко повёрнута, грозный взгляд устремлён на врага. Донателло представил Давида победителем, Микеланджело запечатлел его в момент предельной собранности всех физических и психических сил – наметив цель, он готовится нанести решающий удар. Донателло изобразил Давида слабым юношей, точно одержать победу помогла ему высшая сила.  Микеланджело изваял атлета, обязанного победою только самому себе. Специальная комиссия после долгих споров и разногласий определила место, где стоять «Давиду» – на площади Синьории перед палаццо Веккио – резиденцией правительства флорентийской республики.

В 1508 году  Микеланджело приглашен папой Юлием II в Рим, чтобы расписать потолок Сикстинской капеллы. За четыре года без чьей-либо помощи Микеланджело собственноручно покрыл росписью поверхность площадью свыше пятисот квадратных метров! В средней части плафона он поместил девять композиций на сюжеты библейских мифов – «Отделение света от тьмы», «Сотворение солнца и луны» и т.д. Вокруг расположил фигуры сидящих на тронах пророков и сивилл. Оставшиеся свободными поля также заполнил изображениями человеческих фигур. 
Второй крупнейшей живописной работой Микеланджело стал  «Страшный суд» (1534/35 - 1541). На огромной поверхности в 200 кв. метров как бы охваченные зловещим вихрем движутся бесчисленные обнажённые фигуры грешников и праведников. Художник дал свою трактовку образа Христа: не благостный спаситель, а грозный судия, он единым мановением руки обрекает всё человечество на тяжкие страдания. Микеланджело как бы призывает высший суд покарать «сильных мира сего», пожинающих лавры на земле, в то время как отечество переживает дни позора и разорения.

Следующей крупной работой стала гробница  папы Юлия II.  Над гробницей Юлия II (церковь Сан Пьетро ин Винколи в  Риме) скульптор работал долгие годы. Микеланджело создал сложный скульптурно- архитектурный комплекс.  В числе выполненных им статуй  и статуя Моисея (1513 – 1516), чей образ исполнен огромного внутреннего пафоса (рис. 23). Библейский пророк изображён в тот момент, когда, спустившись с горы Синай, он увидел, что народ отлил золотого тельца и поклоняется этому идолу. Сдержанный гнев Моисея передаёт и движения могучей фигуры, и выражение красивого властного лица, в котором есть что-то жестокое. Он пристально смотрит вдаль, готовый устремится туда, где творится неправое дело. Даже беглого взгляда достаточно, чтобы убедиться в подчинённой роли сюжета. «Моисей» был создан после флорентийского «Давида», и в нём образ борца обогащается новыми чертами. Его определяют мудрость и властная сила. Не без оснований предполагают, что «Моисей» - воплощение мечты о герое, человеке, способном возглавить дело объединения раздробленной Италии, отстоять её национальную независимость.

Произведением, как бы завершающем период Высокого Возрождения, явилась флорентийская капелла Медичи (1520 - 1534) (рис. 24). Усыпальница Медичи во флорентийской церкви Сан Лоренцо представляет собой перекрытое куполом небольшое помещение. Рассеянный свет освещает белые, холодного голубоватого оттенка плоскости стен в траурном обрамлении из сине-зелёного, почти чёрного камня. Архитектура торжественная и печальная создаёт определённый эмоциональный фон для скульптур усыпальницы.
Парную гробницу Лоренцо Великолепного и его брата Джулиано украшают три статуи – «Мадонна с младенцем» работы самого Микеланджело и фигуры святых, выполненные по его моделям. Образ мадонны потрясает глубиной выраженного в ней чувства. Опущенные плечи, наклон головы, и даже ребёнок, тянущийся к груди матери, не может вывести её из состояния оцепенения. Две другие стены занимают надгробия Джулиано, герцога Немурского, и Лоренцо, герцога Урбинского, – первых из рода Медичи, удостоенных герцогских титулов. Герцоги, облачённые в античные доспехи, подобно полководцам древности, восседают на триумфальных колесницах. Джулиано держит в руках жезл, его фигура полна жизни. Лоренцо изображён опирающимся на шкатулку в усталой меланхолической позе, как будто погружённый в раздумье.

Перед нишами стоят саркофаги. На их покатых крышках возлежат фигуры «Суток». Эти аллегорические фигуры должны были символизировать всепоглощающее время быстротечной жизни. Образы, созданные Микеланджело, исполнены скорби и тревоги. Беспокойно всматриваясь вдаль, бодрствует «День», в тоскливом покое застыл «Вечер», в страданиях пробуждается «Утро», тяжёлым сном забылась «Ночь».
Последней живописной работой Микеланджело стала роспись капеллы Паолины, включившая две композиции – «Падение Савла» и «Распятие апостола Петра». Ноты трагического отчаяния уже вполне звучат в этих фресках.
Титаническая фигура Микеланджело знаменует собой одновременно высший подъем и конец искусства эпохи Возрождения. Нечеловеческая мощь созданных им образов, которым нет равных во всей истории мирового искусства, объясняется космической драмой прекрасной  Божественной души, заключенной в телесную оболочку, не менее прекрасную, но являющуюся, тем не менее, ее темницей.
Итальянское Возрождение  наложило своеобразный отпечаток на искусство других стран. Эпоха Высокого Возрождения имела огромное значение для дальнейшего развития и подъёма западноевропейской культуры и искусств. 

Барокко как стиль европейского искусства Нового времени. Образное содержание и основные стилеобразующие черты в архитектуре, скульптуре и живописи
Барокко (итал. barocco через исп. barruecco от португ. barroco – причудливый, неправильный, дурной, испорченный) – один из самых трудных и многозначных терминов истории искусства. Словом «барокко» называют ряд историко- региональных художественных стилей европейского искусства XVII- XVIII вв., последние, критические стадии развития других стилей, тенденцию беспокойного, романтического мироощущения, мышления в экспрессивных, неуравновешенных формах.  
Стиль барокко получил распространение в архитектуре тех абсолютистских государств, где господствующее положение заняла католическая церковь: в Италии, Испании, Австрии, Германии, Чехии, Польше. Но бесспорным лидером тут стала Италия, где он зародился и принес наивысшие художественные результаты [7, с. 232]. 
Наиболее характерные черты итальянской архитектуры XVII в. воплотились в памятниках Рима. Именно здесь ярче всего проявилась главная особенность барокко – стремление к созданию ансамбля. Этот стиль соединил постройки разных эпох в архитектурное целое. В римской архитектуре барокко появились новые типы храма, городской площади и дворцового ансамбля. Очень торжественно выглядит интерьер храма, оформленный мощными колоннами и пилястрами, многочисленными скульптурными украшениями. Обилие деталей притягивает к себе внимание вошедшего в церковь, как бы намеренно затрудняя движение к области купола, где его ждёт пространственный прорыв вверх. Всё это напоминает духовный путь человека к общению с Богом - через преодоление страстей и пороков. 
Начало итальянского барокко связано  со строительством римской церкви Джезу (1575 г.) (рис. 25), фасад которой был оформлен Джакомо делла Порта (1540-1602). Она «создала эпоху», став выражением стилевых тенденций времени и основой для множества повторений: традиционным  делением  на два этажа, полуколоннами, пилястрами, дробными фронтонами, нишами, статуями и неизбежными валютами на углах. Основу фасада составляет фронтон, последовательно увеличивающийся  в размере по вертикали: небольшой «лучковый» фронтон над средним порталом вписан в треугольный фронтон, большего размера, вплоть до огромного треугольного фронтона, венчающего  весь фасад здания. Валюта играла теперь в силу своей динамичности решающую роль, связывая два фасадных яруса и подчеркивая их почти физически ощутимое взаимное сцепление [7, с. 232-233].
При этом необходимо заметить, что фасад уже не «рассказывал» о том, что находится внутри здания, а, напротив, заслонял постройку, становился декорацией, а внутреннее пространство, его величие, пропорции и необычайные размеры должны были быть сюрпризом для зрителя. Расчет делался на внезапность, контраст, неожиданность впечатления. Вместо центрических в плане построек создавались удлиненные, базиликальные.
Огромный вклад в создание церковной архитектуры барокко внесли мастера: Карло Мадерна, Франческо Борромини и Лоренцо Бернини.

Главным делом жизни Карло Мадерны (1556-1629) была перестройка собора Святого Петра (1607-1617). К основному зданию, возведённому в эпоху Возрождения Микеланджело, он прибавил с западной стороны большой притвор, превратив весь собор из центрического в вытянутый базиликальный. Помещение храма обрело стремительное движение к подкупольному пространству, где находится могила Святого Петра.

Франческо Борромини (1599- 1667), ученик Мадерны, построил в своей жизни не очень много. В Риме он возвёл церкви Сант Аньезе на площади Навона (1653-1661), Сант Иво во дворе Римского университета (1642-1660) и Сан Карлоалле Куатро Фонтане (1634- 1667). Для церкви Сан Карло был отведён маленький и очень неудобный участок на перекрёстке двух улиц. Возможно, поэтому Борромини сделал храм очень небольшим, что необычно для построек барокко. По углам расположены четыре скульптурные группы с фонтанами, отсюда и название церкви. Овальное в плане здание перекрыто куполом. Фасад по традиции делится на два яруса, оформленных ордером. Стена верхнего яруса то прогибается, то слегка выступает вперёд, и её движению вторит изогнутая линия перекрытия. Кажется, что плотная, тяжёлая масса камня постоянно меняется прямо на глазах – это любимый мастерами барокко мотив преображения материи. В интерьере храма чистый белый цвет делает все детали светоносными и легкими. Здесь всё располагает к сокровенному общению человека с Богом.

Лоренцо Бернини (1598-1680), обладал столь мощным дарованием. Подобно великим творцам эпохи Возрождения, он в равной степени проявил себя и в архитектуре, и в скульптуре. В интерьере собора Святого Петра в Риме над гробницей Апостола Петра он возвел огромный, непомерно увеличенный шатер — киворий в 29 м высотой (высота Палаццо Фарнезе в Риме). Издали шатер из черненой и позолоченной бронзы на четырех витых колоннах с занавесями и статуями из собора кажется всего лишь игрушкой, причудой убранства интерьера. Но вблизи — ошеломляет и подавляет, оказываясь колоссом нечеловеческих масштабов, отчего и купол над ним кажется безмерным как небо. 
Не менее значительным был вклад Бернини  в создание архитектурного ансамбля перед собором Святого Петра в Риме (рис. 26). Он оформил площадь перед собором как продолжение храма. Прямо от краев фасада далеко вперед протянулись крылатые галереи-коридоры, образующие перед храмом трапециевидный участок  с обширной соборной папертью, а от концов галерей по эллиптическим кривым разошлись двумя рукавами колоннады из колонн тосканского ордера. Сам Бернини сравнивал рукава колоннады с объятиями церкви, готовой принять в свое лоно всех страждущих [7, с. 235]. При этом колоннада скрывает расположенную за ней хаотическую застройку города и одновременно формирует иллюзорное пространство площади. Таковы и другие римские проекты Бернини: площади с фонтанами и обелисками, улицами, «пробитыми» наперекор сложившейся планировке города, театральными фасадами, «прикрывающими» здания. 
В интерьере собора архитектурного ансамбля перед собором Св. Петра, главным автором которого был также Бернини, не только огромный киворий, но и все убранство – гигантские скульптуры, кафедра со статуями в потоках льющегося сверху света – все это театр, театр иррациональный. По мере продвижения человека к алтарю меняется, растет пространство. Витые колонны кивория ввинчиваются ввысь, купол возносится на головокружительную высоту, свет струится, статуи нависают и в определенный момент человек начинает себя чувствовать совершенно раздавленным, потерянным перед сверхчеловеческим, чудовищным масштабом увиденного. Это воистину космический всплеск материи! Сами формы натуралистичны, они лишь поставлены в необычайные условия. Это и создает парадокс. 
Первой зрелой скульптурной работой Бернини стал «Давид» (1623). Согласно Библии, юноша пастух Давид победил в поединке великана Голиафа, сильнейшего воина армии филистимлян  – народа, воевавшего с иудеями. В эпоху Возрождения Микеланджело и Донателло создали скульптурные образы этого библейского героя, которые считались идеальными. В отличие от своих предшественников Бернини показал сам поединок Давида с Голиафом, а не подготовку к нему и не его финал. Давид резко разворачивается, чтобы метнуть камень из пращи в голову противника. Ноги широко расставлены, лицо отражает мрачный азарт битвы: брови сдвинуты, нервно закушена нижняя губа, на лбу пролегли глубокие складки. Бернини превратил своего Давида в некий символ Божественного правосудия.
В произведениях Лоренцо Бернини много черт, неизвестных эпохе Возрождения. Скульптор показывал не состояние героев, а действие, из которого выхвачено краткое мгновение. Силуэты фигур усложнились.  В XVI столетии Микеланджело стремился сохранить природную фактуру мрамора, порой оставлял большие участки необработанными. Бернини шлифовал камень, заставляя его играть множеством бликов. Он передавал тончайшие нюансы: фактуру ткани, блеск глаз, чувственное обаяние человеческого тела.
Главная тема в творчестве Бернини – размышления о жизни и чувствах человека, вот почему его так сильно привлекал жанр скульптурного портрета. Прежде чем начать работать, мастер долго наблюдал за моделью и делал большое число зарисовок. Следя за поведением героев в различных ситуациях, он пытался поймать момент, когда сущность их характеров и внутренний мир открывались наиболее ярко. Это «остановленное мгновение» он запечатлевал в камне. Невозможно забыть пытливое и властное выражение лица, живо переданное в портрете кардинала Шипионе Боргезе, выполненном около 1632 г. Полон глубокого обаяния образ возлюбленной скульптора Констанции Буонарелли (1635). Бернини изобразил её очень интимно, с растрепавшимися волосами, без украшений. Но именно это позволяет почувствовать силу темперамента, энергию и душевную открытость модели. Скульптор стремился представить своих героев в минуты глубокого эмоционального подъёма, который он виртуозно передавал через жесты, неожиданные ракурсы, выражение лица, гибкую и подвижную мимику.
Уже зрелым мастером Бернини создал одну из лучших своих композиций – «Экстаз Святой Терезы» (1645-1652) для алтаря капеллы семейства Корнаро в римском храме Санта Мария делла Витториа. Святая Тереза Авильская жила в Испании в XVI в., занималась богословием, реформировала монашеский орден. Бернини изобразил мистическое видение, описанное в её духовном сочинении: «Я видела ангела в телесном обличье по левую руку от меня. Он был мал ростом и очень красив. Я видела в его руках длинную золотую стрелу, на острие которой словно бы горел огонь. И за тем показалось мне, что этой стрелой он несколько раз пронзил моё сердце и проник до самых моих внутренностей, а когда он извлёк стрелу, показалось мне, что он взял с нею моё сердце, и он оставил меня воспламенённой великой любовью к  Богу». Беломраморную группу - Святую Терезу и ангела - мастер поместил среди колоннады из цветного мрамора, а фоном стали позолоченные лучи, символизирующие Божественный свет. В многоцветном окружении скульптура кажется пронизанной этим светом насквозь. Святая Тереза погружена в состояние духовного озарения, внешне похожее на смерть: голова запрокинута, глаза закрыты. Её фигура почти не угадывается за крупными, выразительно вылепленными складками одежды; кажется, что в их волнах рождаются новое тело и новая душа, а за внешней мертвенной неподвижностью скрывается гигантское движение духа. В лучших его работах виден настоящий мастер, вошедший в искусство со своей темой — темой духовного преображения человека.

Идеи барочной организации больших пространств рождают колоссальные ансамбли площадей с фонтанами и египетскими обелисками, перспективами улиц, аллей садов и парков, украшенных каскадами, водоемами и статуями. Площадь перед собором Св. Петра в Риме, площадь Согласия в Париже, Версаль, Петергоф и Сан-Суси, несмотря на все различия, – порождения одной эпохи барокко. Все эти ансамбли построены на театральном эффекте неожиданных контрастов, смены впечатлений, внезапно открывающиеся перспективы. Ведь не случайно данная эпоха  – время театрального искусства, декорационной живописи, грандиозных дворцовых празднеств и маскарадов с фейерверками. Стиль барокко поражает странным сочетанием возвышенности, экзальтации на пределе человеческих возможностей, с мелочностью, путанностью мысли, грандиозности масштабов, истинного драматизма и мощи с надломленностью, почти беспомощным смакованием прозаических деталей.
Для барочной живописи Италии характерны напряженная экспрессия и чувственная осязаемость образов, обладающих необычайной активностью эмоционального воздействия, бурная динамика форм. Спокойствие и уравновешенность ренессансных композиций сменяется их свободой и как бы случайностью. Фигуры смещаются со своего центрального положения и объединяются в динамические группы, преимущественно по диагональным линиям, что усиливает впечатление движения. Иное решение пространства: вместо членения его на отдельные слои, характерные для искусства Возрождения, пространство решается цельно, охватывается единым взглядом, создавая впечатление случайного фрагмента необъятного целого. Приобретающее нередко гиперболический характер стремление к экспрессивности и динамике форм порождает еще одну черту, не менее типичную для барокко: использование всевозможных контрастов,  контрастов образов с их сложным взаимодействием идеального и конструктивного начала, тональных и цветовых контрастов. Все это дополняется ярко выраженной тягой к декоративности, соответствующей утверждающему дифирамбическому характеру искусства барокко. Меняется и живописная фактура, переходящая от линеарно-пластической трактовки форм к все более широкой живописности. Барочная живопись Италии тесно связана с заказами церкви, княжеских дворов, дворянства. В  ней выражены общие черты мировоззрения эпохи: представление о мире как о безграничной изменчивой стихии, ощущение его противоречивой сложности и драматизма. Основные виды барочной живописи: 

- монументально-декоративная  (росписи храмов и дворцов);  

- монументальная  (большие алтарные картины – сцены казней и мучений святых, сцены видений, религиозного экстаза, чудес); 

- станковая (портреты, пейзажи, мифологические,  исторические, батальные сцены, натюрморты). 

В барочной живописи Италии развиваются два направления: академическая живопись (Болонская Академия братьев Каррачи) и реалистическая живопись Караваджо и его последователей. В 1580 году братья Каррачи открывают в Болонье Академию художеств, названную ими «Академия  вступивших на правильный путь». Академическая доктрина братьев Каррачи требовала подражания памятникам античности и Ренессанса, требовала исправления несовершенной натуры по классическим образцам. Болонская Академия явилась прототипом всех последующих европейских академий, начиная с 17 века.

Основоположник реалистической живописи Италии 17 века – Микельанджело Меризи да Караваджо. Свои модели художник находил в народной среде и писал людей, противостоящих добропорядочному обществу: картежников, шулеров, цыган. Для живописи Караваджо характерны материальность и жизненная конкретность натуры, выразительность жестов и мимики, резкие контрасты светотени («тенеброзо»). Ранние работы Караваджо пишет на светлом фоне: «Лютнист», «Вакх», «Корзина  фруктов», «Гадалка». В период зрелости обращается к большим монументальным композициям, посвященным эпизодам из жизни святых: «Успение Марии», «Положение во гроб», «Поклонение пастухов», «Призвание апостола Матфея». Идея картины «Призвание апостола Матфея» (1599-1600 гг.) (рис. 28)  в том, что Бог может призвать человека  в любой момент, даже греховный, когда он менее всего ожидает этого. 
Основой сюжета стал фрагмент Евангелия от Матфея: «Иисус увидел человека, сидящего у сбора пошлин, по имени Матфей, и говорит ему: следуй за Мною». Слева в потоке света показана группа людей, занятых подсчётом денег, среди которых Матфей. Справа в тени появляется в сопровождении апостола Петра Христос, жестом повелевающий Матфею идти за Ним. Вместе  с Христом и св. Петром в помещение врывается жесткий луч света, это луч реального света и одновременно знак божественной милости. В картине нет внешнего развития действия, но вспышка света означает, что выбор сделан и Матфей пройдет весь путь, уготованный ему Богом до мученической  смерти, которая превратится в апофеоз на полотне «Мученичество святого Матфея» [7, с. 262].
Живопись Караваджо оказала сильнейшее влияние на развитие реализма в европейском искусстве XVII – XVIII веков.
Как исторический художественный стиль барокко охватывает около двух столетий. Эстетизация призрачности, иллюзии материального мира, крайний мистицизм, повышенная экзальтация потребовали соответствующих художественных форм, которые были найдены в новом стиле. 
Барочный стиль фламандской живописи XVII века. Рубенс и его школа
Фламандская живопись XVII века была вторым после итальянской архитектуры и скульптуры ярчайшим порождением стиля барокко, и все самые значительные ее произведения были подвластны закономерностям этого стиля: динамизму, возвышенной духовности, изяществу и иллюзорности.

Главным критерием живописи барокко считалась красота. При этом художники видели красоту не в природе, не в прозе жизни, а в мистическом озарении, в «величественном», выраженном через намеренно укрупненные формы, пышные мантии, драпировки. Другой важной особенностью живописи барокко являлась передача движения, пластики.  

Театральность, вычурность форм, свойственные живописи барокко, невероятное сочетание возвышенной духовности и крайнего натурализма, грандиозности и излишества мелких деталей нашли отражение в творчестве самого великого живописца барокко – Питера Пауля Рубенса (1577 – 1640) [7, с. 238]. 
Рубенс является создателем живого, волнующего стиля – художественного выражения в живописи – названного стилем барокко. Яркий, пышный рубенсовский стиль характеризуется изображением крупных, тяжеловесных фигур в стремительном движении, эмоционально возбужденных. Резкие контрасты света и тени, теплые богатые краски наделяют его картины кипучей энергией. Его работы отличаются контрастностью, напряженностью, динамичностью образов, пышностью, совмещают реальность и иллюзию, все эти приемы являются «фирменным» знаком стиля барокко. Он писал сюжеты на библейские, мифологические темы, писал стремительные, захватывающие сцены охоты на животных, звонкие ратные побоища, оставил после себя великолепную галерею портретных изображений. 

Портретная живопись составляет существенную часть наследия Рубенса. Где бы ни появлялся художник, он тут же получал заказы от знатных особ, желавших позировать ему. В портретах Рубенса подчеркивается репрезентативный характер, но это идет еще от Тициана. Рубенс соединяет в портретах интерьер, пышный костюм и архитектурный фон. Во всех репрезентативных портретах мастера присутствует подчеркнутая роскошь. Например,  «Автопортрет с Изабеллой Брант» (1609-10 гг.) (рис. 29).
«Автопортрет с Изабеллой Брант»  –  это свадебный портрет. Это произведение отличается виртуозностью, блеском и великолепием. Художник тщательно выписал все детали дорогих костюмов, продемонстрировав наследие нидерландской традиции. Лицо Изабеллы отражает нежную, слегка заметную улыбку. Рубенс изобразил себя спокойно смотрящим на зрителя. Правильные черты и открытый взгляд семейной пары подчеркивают внутреннее благородство и достоинство. Хотя в этой картине присутствуют все черты репрезентативного портрета, здесь чувствуется взаимная любовь, согласие, нежность и привязанность супругов.

Рубенс писал не только знатных современников, аристократию. В его творчестве есть более интимные и теплые портреты. Например, «Портрет камеристки» (1625). Эта картина проста по композиции. Молодая придворная дама инфанты Изабеллы изображена по грудь на нейтральном фоне. Все внимание художник сосредоточил на лице, обрамленным пышным белым воротником. Огромные серо-зеленые глаза прозрачны и бездонны. Выбившаяся из прически прядь волос дает ощущение оживления. Лицо выражает мечтательность и лукавство, сдержанность и порывистость, нежность и насмешливость. В сравнении с репрезентативными портретами этот портрет решен в холодной и скупой колористической гамме, но при этом не теряет очарования и живости. 

Много портретов оставил мастер с изображением своих детей. Например,  «Портрет дочери» (1615-1616),  «Портрет сыновей художника Альберта и Николаса» (1624-1625). В отличие от своих предшественников, которые старались изображать детей как взрослых в миниатюре, Рубенс передает всю жизнерадостность и непосредственность детей. 

Постоянной темой в творчестве Рубенса является – мифологическая тема. Рубенс был прекрасно образован и отлично знал античное искусство. Но при этом мастер никогда не копировал древние образы. Переосмысляя классические идеалы, Рубенс наделял своих персонажей фламандской окраской, изображая национальную красоту здорового, цветущего человеческого тела. 

Одной из самых известных мифологических картин Рубенса является – «Похищение дочерей Левкиппа» (1619-1620 гг.) (рис. 30). В этой картине Рубенс использовал миф о братьях Диоскурах, сыновьях Зевса и Леды, Касторе и Поллуксе, похитивших дочерей царя Левкиппа — Гилаиру и Фебу. В этом сюжете Рубенса увлёк сам драматический момент похищения, дающий богатые возможности для пластических решений. Композиция пронизана движением, динамикой борьбы. Каждая фигура включена в общий ритм движения. Герои показаны в момент наивысшего напряжения и физических возможностей, когда все природные качества человека проявляются с максимальной полнотой. Пафос произведения достигается за счет введения низкого горизонта, благодаря которому фигуры эффектно смотрятся на фоне облачного взволнованного неба. Шерсть лошадей, шелковые ткани, плоть обнаженного женского тела написана с такой виртуозностью, что мы почти осязаем текстуру поверхности. 

В картине «Персей и Андромеда» (1620-1621) звучит тема зарождающейся любви способной преодолеть все препятствия. Персей здесь представлен как воплощенный герой. Динамика каждой линии подчеркивают героическую тему произведения. Красочные переливы становятся то удивительно прозрачными, то переходят в насыщенные тона, создавая при этом гармоничное цветовое единство произведения.

Еще одним проявлением мифологической темы в творчестве Рубенса была аллегория. Аллегория помогала расширить рамки мифологической темы. «Союз Земли и Воды» (1618). Художник говорит о важном событии через аллегорию. Тяжелое экономическое положение Фландрии, требовало заключение союза между Фландрией и Голландией, который дал бы возможность выход Фландрии через речные пути к европейским городам. 

Библейские сюжеты составляют неотъемлемую часть его творчества. Два больших триптиха - алтарные образы для собора в Антверпене «Воздвижение креста» (1610-1611) и «Снятие с креста» (1611-1614). Рубенс создает классический тип алтарного образа XVII века. Это образ монументальный, предназначенный для большого пространства церкви, композиция которого обладает декоративными качествами, благодаря чему она могла быть центральным звеном в архитектурно-декоративном ансамбле церковного интерьера.

В композиции «Воздвижении креста» показан самый драматический момент – сцена начала казни. Атлетические мощные фигуры палачей и сильное тело Христа показаны в напряжении. Композиция динамична, ось композиции составляет крест, который пересекает картину по диагонали. Тела очень пластичны, благодаря светотени, даны в резких ракурсах, в сложных поворотах. Линия перспективы от нижнего правого угла к левому верхнему углу создает ощущение глубокого пространства. Самое светлое пятно в картине  – тело Христа, что сосредотачивает внимание на нем. Но в тоже время здесь нет контрастных переходов от темного к светлому. 

В композиции «Снятие с креста» выделена основная тема – горя, страдания. Момент переживания испытывают все участники сцены – Богоматерь, Мария Магдалина, ученики Христа. Вся напряженность композиции сосредоточена на фигуре Христа. Мы видим безжизненное тело, отсутствие жизни выражено белизной цвета кожи, которая не несет цвета жизни. Сцена происходит ночью. Поэтому наличие света дает белый саван, который дополняет основной источник света. Свет в картине падает сверху и идет потоком через центральную часть картины – это свет, который снисходит с небес. В картине присутствует три цветовых акцента: белый, красный, синий. Створки триптиха «Снятие с креста» не входят в единую пространственную систему, в сравнении с «Воздвижением креста», где створки триптиха, дополняют центральное панно, расширяя основное поле сцены. Здесь же боковые панели триптиха являются дополнением. На левой панели изображена Дева Мария, ждущая ребенка. Сама сцена повествует о посещении Девы Марии своей двоюродной сестры Елизаветы. На правой панели изображена сцена, где младенца Христа принесли показать благочестивому старцу Симеону (Сретение). 

Сцены битв и охоты составляют особый раздел в творчестве Рубенса. В сценах битвы Рубенс отражает мир возвышенный, героизированный, патетический, но в то же время связанный с земной реальностью. Например, «Битва амазонок», «Победа и смерть Деция Муса в бою»  и другие.
Среди королевской знати и аристократии охотничьи сцены стали популярными еще в XV веке. Охота для знати была не только удовольствием, это занятие являлось еще и знаком привилегированного положения. Охотничьи сцены Рубенса отличаются динамикой композиции, где фигуры людей и животных завязываются в тугой клубок. В сценах охоты встречаются самые разнообразные и экзотические животные: львы, тигры, крокодилы, гиппопотамы. 

Одна из известных работ Рубенса – «Охота на гиппопотама» (1615-1616). Композиция картины сосредоточена на изображении гиппопотама, который находится в центре. Изгиб его спины переводит взгляд зрителя кверху. В верхней части картины, словно веером, изображены лошадиные морды, взметнувшиеся пики и меч охотников, возвращают взгляд зрителя в центр композиции, в центр схватки. Этот прием усиливает драму, разыгрывающуюся на глазах у зрителя. 

Нужно отметить, что сцены охоты не производят мрачного и отталкивающего впечатления, так как здесь нет обилия крови, нет искаженных, страдающих человеческих лиц. Здесь показан драматический и напряженный момент – борьба. 

Особое место в творчестве Рубенса принадлежит пейзажу. Работая над пейзажем, Рубенс формально следовал традиции нидерландских романистов, придерживаясь принципа построения «классического» ландшафта, разработанного в Италии и предусматривающего композицию с традиционно расположенными по сторонам в виде кулис скалами и деревьями и глубокой перспективой на дальнем плане [7, с. 238]. 

Пейзажи 1630-х гг. Рубенса лишены напряженной патетики более ранних пейзажей. На фоне пейзажа Рубенс изображал сцены из жизни крестьян. Например, картина «Крестьянский танец» (1636-1640). Здесь крестьяне объединены праздничным весельем и танцем и предстают как дети могучей и вечной природы. В картине «Возвращение с полей» (1636-1638 гг.) Рубенс воспроизводит эпический образ Фландрии с ее просторами и далями, дорогами и населяющими ее людьми. Мастерски изящно прописаны фигуры крестьян. В картине чувствуется пронзительность осеннего пейзажа. 

Последнее десятилетие в жизни Рубенса, начиная с 1630 г. – это особый этап в его творчестве. Он отказывается от придворной деятельности и полностью посвящает себя искусству. В 1630 году Рубенс жениться на Елене Фоурмен, которая становится его идеалом женской красоты, постоянной моделью, для него она символ привлекательности. 

В это последнее десятилетие монументальные, героические произведения, сменили произведения более камерные. Например, картины «Портрет Елены Фоурмен», «Шубка», «Портрет Елены Фоурмен с детьми». Его работа  «Портрет Елены Фоурмен с детьми» (1636-1638) наполнена безмятежным счастьем. Здесь отражены: трогательная наивность детства, пленительная чистота, нежность материнской любви. Переходы теней, моделирующие формы почти уловимы. Письмо почти эскизное, линии контура едва уловимы. 

Необходимо заметить, что живопись Рубенса обладает особой воздушностью. Переходы света и теней едва заметны: тени легкие, холодные по тону. Рубенс накладывал краску жидкими прозрачными слоями, сквозь которые подчас просвечивал легкий подмалевок или тон грунта. Многие произведения Рубенса написаны по нидерландской традиции на полированной доске с белым гладким грунтом, благодаря чему цвет получал особую интенсивность, а красочный слой – блестящую эмалевую поверхность. 

Воздействие Рубенса на современников было огромным. В русле рубенсовской эстетики развивались различные жанры фламандской живописи. 

Не справляясь с огромным количеством заказов, Рубенс организовал целую фабрику по производству картин, на которой работали  лучшие художники Фландрии: Ян Брейгель Старший «Бархатный» (1568-1625), Франц Снейдерс (1579-1657), Якоб Йорданс (1593-1678). Эти художники впоследствии составили гордость фламандской школы. Влияние картин рубенсовской школы на все европейское искусство было столь значительно, что до сих пор ее стиль отождествляется с фламандской национальной школой в целом. 

Однако параллельно с барокко развивались иные художественные направления, течения и стили, в том числе и классицизм.

Садово-парковое искусство классицизма
В странах, где произошли буржуазные революции  – в Голландии, Англии, - ведущей стилевой системой стал классицизм. Особое место заняла Франция, где драматические испытания конца XVI в. поставили нацию перед угрозой распада и деградации. В этих условиях победа порядка абсолютной монархии над беспорядком феодального сепаратизма предопределила все дальнейшее развитие культуры [7, с. 247]. 
Во второй половине XVII в. во Франции формируется новый архитектурный стиль – классицизм, распространение которого в основном приходится на XVIII и начало XIX в. Стиль французской архитектуры этого времени формируется также под воздействием итальянского барокко, но в то же время был реакцией против него. Становление нового стиля в искусстве Франции проходило на фоне завершения формирования единого централизованного французского государства, нации и усиления абсолютизма.

На правление Людовика XIV, «короля-солнца» приходится наивысший расцвет абсолютизма, выразившийся в формуле: «государство – это я». С этого времени в развитии культуры и искусства Франции наступает новый этап.
Наиболее наглядно воплотить идеи величия монархии и вместе с тем могущества нации и государства могли грандиозные и великолепные дворцы и парки, городские ансамбли. Светское строительство преобладало над культовым, в котором сохранялось влияние итальянского барокко.
Первым крупным парадным дворцово-парковым ансамблем, в котором воплотились новые принципы организации пространства, явился дворец Во-ле-Виконт (1657-1661), построенный Луи Лево и Андре Ленотром для министра финансов Фуке (рис. 31). Хотя во дворце ещё можно увидеть отголоски архитектурных традиций готики и итальянского барокко, дворец и парк образуют единую композицию. Главный овальный зал является центром не только дворца, но и парка: от него начинается главная парковая аллея. Отличительной чертой этого ансамбля является закрытая перспектива перед главной частью дворца, напоминающая итальянские виллы XVI-XVII вв.: за обрамлёнными статуями партерами следует отвесная стена грота. Сады замка Во-ле-Виконт стали  первым образцом складывающейся в это время системы так называемого французского регулярного парка.  Во-ле-Виконт явился непосредственным предшественником и прообразом Версальского ансамбля.
Одним из выдающихся образцов архитектурного ансамбля в истории мирового зодчества является дворец и парк Версаля. Версальский ансамбль представляет собой характерное произведение французского классицизма XVII в.
Версаль, как дворцово-парковый ансамбль, возник постепенно. Первоначально Версаль являлся королевской охотничьей резиденцией П-образной формы. Этот древнейший замок Людовика XIII был сохранён при последующих перестройках Версаля. При Людовике XIV начинается новая перестройка дворца в Версале. В создании Версальского дворца принимали участие известные архитекторы, скульпторы того времени. Планировкой дворца занимался Луи Лево, позже Жуль Ардуэн-Мансар, украшением – Шарль Лебрен, паркостроением – Андре Ленотр.
Версаль – это огромный по масштабам архитектурный ансамбль, включающий город, дворец и парк (рис. 32). Весь массив Версаля занимал 1700 га, протяженность дворца – 400 метров. Версальский парк достигал почти трех километров.

Средоточие ансамбля – Версальский дворец расположен на некотором возвышении. От площади перед дворцом расходятся три проспекта – в Париж, в Сен-Клу и в Со, где также находились резиденции монарха. Таким образом, подчеркивалось значение Версаля, к которому вели пути из главных центров страны.

Проспекты сходились к середине обращенного во двор фасада дворца. Главная ось всего архитектурного комплекса ориентированного с востока на запад. Солнце встает на парижском направлении, а заходит в Большом канале, отражаясь в его водной поверхности. От террасы, прилегающей к фасаду дворца, спускается широкая лестница, как бы создавая естественный переход от здания к парку.

Планировка Версальского парка имела свои прообразы в барочных садах Италии и Голландии. Традиции оформления стен при помощи стенок из подстриженного кустарника, создание кулис из зеленых боскетов, включение в композицию газонных площадок, водных бассейнов и скульптуры восходят к XVII веку. Новым в Версале было то единство пространственного замысла, что соединило единой магистралью дворец и парк. Из изолированного трехмерного объема палаццо Ренессанса дворец превратился в элемент паркового ансамбля, который он организует. Парк ступенями поднимается к дворцу, фасад которого является последним звеном нарастающего построения садовых террас.

Самое примечательное зрелище открывалось перед дворцом. За двумя бассейнами, обрамленными гранитными рамами и скульптурными аллегориями, виднелся спуск – Большая лестница. Далее открывался вид на фонтан Латоны среди двух партеров; еще дальше шла Королевская аллея, названная впоследствии Зеленым ковром. За Королевской аллеей, как ответное эхо фонтана Латоны, виднелся бассейн Аполлона и, наконец, почти на горизонте – полоска Большого канала.

Парк классицизма не был философски противопоставлен природе, как это обычно представляется. Напротив, регулярность парка мыслилась как отражение упорядоченности природы, ее подчинения законам ньютоновской механики и принципам разума Декарта. Видение природы соответствовало тем представлениям о прекрасном, которые сформировались в художественной культуре Франции XVII в.

Классицизм также унаследовал театрализованность барокко. Однако классицизм не стремился превратить пространственное окружение в зрелище, рассчитанное на созерцание извне. Нормы упорядоченности он предлагал как модели поведения людей в жизненных ситуациях, а среду формировал как декорацию, внутри которой должно разворачиваться театрализованное действие.

Использование эффекта солнца в композиции парка символично. В момент заката, когда в окружении сверкающей воды просматривается статуя Аполлона, вся дворцово-парковая композиция приобретает особое значение. В этом ореоле солнечного сияния воплощалась идея героизма и прославления бога солнца Аполлона, это был и символ самого «короля-солнца» – Людовика XIV.
Грандиозный ансамбль Версаля отразил коренные проблемы духовной жизни эпохи: с одной стороны, культ власти, дошедший до крайности, оказался  не совместимым с классической уравновешенностью и прибегал  к барочным формам во внутреннем оформление дворца. С другой  –  идея разумного, просвещенного правления, в основе которого лежал принцип человечности, получала все больший резонанс в обществе [7, с. 254].  
Классицизм и романтизм как основные художественные направления в искусстве Франции первой половины XIX века
К концу XVIII века французская буржуазия превратилась в могучую силу, способную  оказывать решающее влияние практически на все стороны общественной жизни. В области культуры она также выработала собственный вкус и эстетические нормы, противопоставляя скромные добродетели, полезные для нации, легкомыслию паразитической  и расточительной аристократии. Новые ценности – чувство ответственности, готовность выполнять гражданский долг, способность на искренние и верные чувства, скромность – были созвучны духу римской античности. 
Жак Луи Давид (1748 – 1825) сумел соединить классические образы и формы с идеями и ценностями, ставшими доминирующими во французском обществе. И это гениальное соединение дало искусству и всей культуре новый стиль – революционный классицизм.
Давид стал в предреволюционную эпоху во Франции крупнейшим представителем революционного классицизма. Произведениям Давида 80-х годов присущи возвышенность замысла, сценическая торжественность образного строя, рельефность композиции, преобладание объёмно-светотеневого начала над колоритом: «Смерть Сократа» (1787), «Ликторы приносят Бруту тела его сыновей» (1789). Публицистическая направленность, стремление выразить героические свободолюбивые идеалы эпохи через образы античности впервые нашли своё воплощение в картине Давида «Клятва Горациев» (1784), воспринятой общественностью как призыв к революционной борьбе. В портретах Давида конца 80-х - начала 90-х годов подчёркивается социальная сущность модели, воплощается классицистическое представление о волевом и деятельном человеке. Например, его работ - «Врач А. Леруа» (1783). Воодушевлённый Великой французской революцией, Давид стремился к созданию исторических картинх на современную тему: «Клятва в зале для игры в мяч» (1791), «Убитый Лепелетье» (1793), «Смерть Марата» (1793). 

При этом Давид был активным деятелем революции с высокой гражданской позицией, являясь членом Конвента (1789-94), он организовывал массовые народные празднества, создал Национальный музей в Лувре.   

Одна из его великих работ  «Клятва Горациев» прославляет пафос гражданского подвига (рис. 33). Картина «Клятва Горациев» ярко воплощает принципы революционного классицизма. Она раскрывает непримиримые и трагические противоречия между гражданским долгом и личными чувствами людей. В основе картины лежит рассказ римского историка Тита Ливия, согласно которому трое братьев из рода Горациев были выбраны, чтобы сразиться с тремя лучшими воинами враждебного Риму города Альба-Лонга — братьями Куриациями. Трем братьям из рода Горациев, предстояло пойти на смертельный поединок, чтобы решить исход распри между враждовавшими городами. Противники Горациев — друзья их детства. Один из них помолвлен с сестрой Горациев. Отправляясь на смертельный бой, братья дают клятву отцу защитить отечество. Непоколебимы и решительны они в своем благородном порыве, подчеркнутом единством широких энергичных жестов. Отец благословляет их на подвиг. Герои Давида свободны от противоречий и сомнений. Их страсти подчинены воле и разуму. Они идут на бой, веря в торжество справедливости. На втором плане в правом углу картины — группа плачущих женщин.  Они лишь оттеняют и дополняют лейтмотив — все личное должно быть принесено в жертву гражданскому долгу. Идея произведения выражена с предельной наглядностью и лаконизмом. Трехчастное деление архитектурного фона с тосканскими колоннами подчеркивает смысловое разделение композиции. Сжатое пространство, барельефное построение, спокойно-размеренный ритм способствуют выявлению сурового героического характера. Главные средства художественной выразительности при создании образов: ясный и лаконичный жест, строгий подчеркнуто-энергичный рисунок, четкая светотеневая моделировка, цвет, дополняющий характеристики, сообщают удивительную цельность общему решению. 

«Клятва Горациев» — картина странная и замечательная: странная из-за некоей неопределенности того, о чем она все-таки нам повествует. Ее место в истории огромно — она предугадала поднимавшиеся в обществе настроения, ясно сформулировав их суть. 

Шедевр Давида — «Смерть Марата» (1793) (рис. 34). 13 июля 1793 года, спустя полтора месяца после якобинского переворота, один из его вдохновителей и вождей Жан Поль Марат (1743 - 1793) был заколот в своей квартире дворянкой по имени Шарлота Корде, нормандской аристократкой, правнучкой знаменитого драматурга Пьера Корнеля. Давид, посетивший Марата накануне его смерти, а затем назначенный распорядителем похорон, хорошо знал обстоятельства убийства. Удар был нанесен Марату под правую ключицу, когда тот сидел в ванне: из-за кожной болезни он был вынужден так работать и принимать посетителей [5, с. 597].
Картина «Смерть Марата» была закончена художником меньше чем за три месяца и повешена в зале заседаний Конвента. «Я писал ее сердцем», — говорил о своем шедевре Давид. Историческая достоверность картины сочетается здесь с эмоциональной насыщенностью образа от непосредственного впечатления той обстановки, в которой художник видел последний раз «друга народа». Рассказывая о событии, Давид ограничился лишь самыми необходимыми деталями: безвольно поникшее тело, кровоточащая рана, орудие убийства и письмо, которым воспользовался убийца, чтобы его впустили в дом. Давид создал произведение, уподобленное величественному и строгому монументу. Ванна и драпировка ткани, свешивающейся крупными складками, воспринимаются как античный саркофаг, чурбан, на котором стоит чернильница, — надгробием с надписью: «Марату - Давид». Черты убитого носят портретный характер, хотя изменены выражением скорби и сострадания, но тело писалось с натурщика, так как требовалась героизация революционера, который под кистью художника превратился в благородного античного атлета. Сумрачное пространство на заднем фоне — образ вечности, в которой должен остаться образ Марата, резкий свет и четкая устойчивая светотеневая моделировка усиливают чувство отрешенности от всего случайного. Художник монументализирует образное решение, подчеркивая его лаконизм и героику, его драматическую выразительность. Картину Давида можно рассматривать в трех смысловых плоскостях: это и алтарный образ, и античный надгробный памятник, и исторический портрет.
После контрреволюционного термидорианского переворота с конца 90-х годов Давид вновь обратился к драматическим событиям античной истории, выделяя в них тему разрешения противоречий, создал картину «Сабинянки, останавливающие сражение между римлянами и сабинянами» (1799). С 1804 Давид — «первый художник» Наполеона. В это время он написал ряд заказных, декоративно-эффектных парадных композиций и портретов, среди которых наиболее известный  «Коронование Жозефины» (1805-1807). Поздние работы Давида, отмеченные простотой композиции, пристальным вниманием к облику и внутреннему миру модели, прокладывали путь реалистическим исканиям живописцев XIX века.
На рубеже XVIII и XIX столетий появилось  новое направление в искусстве – романтизм.  Романтизм как форма художественного мышления получил неравномерное распространение в Европе. Романтизм был оппозицией, как французскому классицизму, так и  иллюзиям века Просвещения. Рационализму и классицизму противопоставляется чувственная мечта, «способ жить с удесятеренной силой» обыкновенного века, столкнувшегося с бездной мироздания и социального благополучия [7, с. 285]. 

Романтики начала XIX века ориентировались на христианское прошлое Европы. Познание человеческой души становится задачей художественного мышления. Провозглашалась ценность отдельной человеческой личности. Это предопределило расцвет портретного жанра. Романтизм расширил мыслимое и реальное пространство художника.

В чисто художественном плане главнейшей чертой романтизма было отрицание, в той или иной мере, рационалистической эстетики классицизма и его логически обоснованных норм. Романтики провозгласили полное господство эмоции, чувства как важнейшего средства познания внутреннего смысла явлений и как главнейшей основы художественного творчества. Положительным в романтизме было обогащение искусства накалом чувств, динамикой действия и яркостью красок. Романтики сломали господство безжизненных идеальных норм классицизма и расчистили путь для свободного развития правдивого художественного отражения мира. Романтики внесли в искусство яркие национальные черты, в отличие от абсолютного универсализма классицистов.
Для романтической живописи во Франции характерным был показ переломных моментов в истории, наивысшего накала душевных сил, стихии сильных страстей. Первым крупным мастером французской романтической живописи стал Теодор Жерико (1791—1824). Первая картина Жерико, появившаяся в Салоне, — «Портрет лейтенанта Дьедонне», или «Офицер конных егерей» (1812), — обнаружила выдающийся талант молодого художника. Опираясь на пример Гро, Жерико создал гораздо более пламенный, насыщенный героическим пафосом образ воина. Необычайная динамичность композиционного построения соединялась в этой картине с бурной, энергичной манерой письма и силой тоновых контрастов. В следующей его картине — «Раненый кирасир» (1814), в основу которой положено настроение трагического одиночества. В этом произведении впервые во французской живописи передан дух времени, когда наполеоновская империя ощутила горечь военных поражений. До конца империи Жерико черпает свои образы из военной жизни, овеянной для него в те времена романтическим ореолом боевой славы, подвигов и гибели. После крушения империи молодой художник уехал в Италию. Во время пребывания в Риме он сделал попытку по-новому осмыслить наследие классики, о чем говорит, в частности, известный эскиз композиции «Бег свободных лошадей» (1816—1817). После возвращения во Францию Жерико  обратился к современности и выставил в салоне свою картину «Плот «Медузы» (1819) (рис. 35), названную в каталоге из цензурных соображений «Сценой кораблекрушения». Для всех было ясно, какой эпизод изображен в картине. Незадолго до того в Атлантическом океане потерпел крушение фрегат «Медуза». Оказалось, что корабль не был подготовлен к плаванию, команда не умела выполнять свои обязанности, на корабле не было спасательных средств. Спасающиеся построили плот, на который выбралось 149 человек. После 14 дней странствий по волнам осталось в живых всего пятнадцать. Они были подобраны проходившим мимо кораблем. История трагического плавания «Медузы», описанная выжившими участниками крушения, превратилась в обвинительный акт против правительства Бурбонов. Художник выбрал самый драматический момент плавания. Люди, измученные долгими странствиями на плоту, борьбой со стихией, голодом и жаждой, вдруг увидели на горизонте корабль. Жерико развернул действие в картине так, чтобы показать разнообразие переживаний действующих лиц, переходящих от отчаяния к надежде. Слева у края плота сидит с умершим сыном на руках склонившийся человек, его не трогает даже близкое спасение. Дальше показаны люди, у которых возникает надежда. Наконец, у правого края плота — небольшая группа, переходящая к действию; в центре ее матрос взбирается на бочку и машет обрывками своей рубашки. Жерико исключительно тщательно изучал материал и вел подготовку к написанию картины. Он доставал из морга тела умерших людей и особенно внимательно писал этих мертвецов. Он старался передать в этюдах те изменения, которые смерть накладывает на (облик) человека. Однако в человеческих телах, изображенных на картине, нет следа истощения, они хорошо сложены, они правильно, академически нарисованы. Сильнейшее внутреннее движение, страсть и драму Жерико передал, прежде всего, смелым и глубоко продуманным композиционным построением, динамическим ритмом линий и энергичными светотеневыми контрастами. При мощной живописной манере колорит картины темен, тела написаны однообразным телесным цветом, для изображения моря и неба Жерико также не нашел новых цветовых решений
Путешествие в Англию в 1820 году помогло Жерико расширить свои творческие средства, накопить многие важные и существенные наблюдения. Прежде всего, это сказалось в ряде литографий, созданных им на английском бытовом материале, в некоторой части которых прозвучали острые социально-критические ноты. Примером может служить лист, изображающий нищего, который умирает от голода на пороге наполненной товаром лавки булочника. После  возвращения во Францию Жерико написал картину «Скачки в Эпсоме» (1821). Она целиком построена на стремительном движении группы всадников по горизонтали. Жокеи в пестрых костюмах, разномастные лошади, бархатистая трава и легкое облачное небо написаны здесь с совершенством передачи реальности, небывалой во французской живописи того времени. Эти качества живописи Жерико возникли, видимо, в значительной мере в результате знакомства с картинами английских пейзажистов, особенно Констебля. Опыт перенесения нового реалистического метода пейзажной живописи для изображения французской природы был сделан Жерико в пейзаже «Известковая печь» (1822). В 1819—1820-х годах Жерико написал несколько прекрасных реалистических портретов душевнобольных из клиники в Шарантоне. Каждый из этих портретов отличается необычайной глубиной проникновения во внутреннее состояние человека и замечательной точностью наблюдения, энергией и уверенностью живописного исполнения. Жерико погиб молодым, разбившись при падении с лошади. Он был признанным вождем романтической художественной молодежи Франции. 
Глашатаем новых  эстетических воззрений и главой романтического движения в живописи стал друг Жерико –  Эжен Делакруа (1798—1863).  Эжену Делакруа удалось с наибольшей полнотой разработать и выразить в своем творчестве все основные проблемы романтической живописи.  Впервые Делакруа выставил в Салоне большую картину «Ладья Данте» (1822) (рис. 36). В ней изображены поэты Данте и Вергилий, переезжающие в ладье Харона через адскую реку Ахерон. Все здесь полно романтической напряженности. Тьма ночи озарена кровавыми отблесками адских огней. Душевное смятение Данте, видящего искаженные мукой лица и напряженные, извивающиеся тела грешников, противопоставлено философскому спокойствию Вергилия. Красный плащ Вергилия и белый талар Данте среди коричневатых обнаженных тел на фоне ночного неба создают драматические контрасты, содействующие силе общего впечатления. Полная зрелость решения всех основных проблем романтической живописи была впервые достигнута в картине Делакруа «Хиосская резня» (1824). В основу картины было положено современное событие — нападение турок на греческий остров Хиос, разгром этого острова, уничтожение городов и поселений, убийство и угон в рабство беззащитных людей. Делакруа показал на первом плане группу скорбящих, оскорбленных, униженных, обращенных в рабство греков. Контраст бурных человеческих переживаний и прекрасной южной природы усиливает впечатление трагичности происходящего. Художественное решение картины категорически противоречило правилам классической композиции. Вместо того чтобы в центре картины поместить по правилам наиболее освещенную фигуру героя и главную группу действующих лиц, Делакруа распределил группы своих героев по краям полотна, а в центре, в прорыве между массами, показал лишь затененный силуэт турецкого солдата. Вместо того чтобы выдержать образы в идеальной классической форме, Делакруа сделал облик персонажей типичным, характерным. Картина была написана необычайно свежими красками, решительно нарушавшими нормы колорита, установленные академической школой. После того как Делакруа увидел присланные в Париж картины Констебля и обратил внимание на свежесть и сочность его красок, он в оставшиеся до открытия Салона дни заново переписал свою картину. Во второй половине 20-х годов Делакруа написал много картин на литературные мотивы. Он брал  их из английской литературы. Интерес к английской культуре побудил Делакруа совершить поездку в Лондон, которая оказалась  весьма плодотворной для его творчества. После возвращения Делакруа создал  первые большие картины на темы из произведений Байрона: «Казнь Марино Фальери» (1826), «Смерть Сарданапала» (1827). Особенно сильно увлекался Делакруа театром Шекспира и кроме ряда живописных работ создал в последующие годы цикл литографий к «Гамлету». Крупнейшей графической работой Делакруа стала серия литографий к «Фаусту» Гёте, получившая одобрение поэта. В этих листах Делакруа достиг максимальной выразительности путем резкого подчеркивания характерных черт и создал особый романтический средневековый мир, в котором живут и действуют герои трагедии. В иллюстрациях к «Фаусту» фантастика и увлечение готикой в искусстве романтиков нашли свое наивысшее выражение. Революция 1830 года вызвала появление замечательной картины Делакруа «Свобода, ведущая народ на баррикаду 28 июля 1830 года» (1831) (рис. 37). Эта картина стала величайшим произведением революционного романтизма в европейской живописи того времени. Делакруа с громадной силой убедительности, с необычайной реальностью написал повстанцев — людей, сражающихся и победивших в дни баррикадных боев. Он показал и ярость боя, и горечь потерь, и торжество победы всенародного революционного восстания. Замечательно построена композиция этой картины со стремительно нарастающей по диагонали группой бойцов свободы. Цветовое и тоновое решение картины строится на контрастных отношениях, с нарастающей интенсивностью цвета от темных пятен нижней части картины к главному в композиции — к гордой голове Свободы в красной фригийской шапке и к звонко написанному трехцветному знамени [7, с. 289].
Путешествие в Северную Африку, совершенное Делакруа в 1832 году, оказало громадное влияние на его творчество. Появились многие картины, написанные Делакруа на материале набросков и наблюдений, сделанных в этом путешествии. Художник и в дальнейшем не оставил эти мотивы, многократно возвращался к ним в течение последующих десятилетий. Особым свойством первых картин из жизни народов Африки является то, что в них Делакруа настолько захвачен живой, красочной реальностью, что ему нет необходимости прибегать к романтическому вымыслу. «Еврейская свадьба в Марокко» (1839), «Алжирские женщины» (1834) и некоторые другие картины, при всем горячем увлечении художника восточной экзотикой, прочно связаны с натурой. К позднейшим образцам картин на восточные темы в творчестве Делакруа относятся «Охота на льва» и «Марокканец, седлающий коня» (1854 и 1855).
Таким образом, можно заключить, что искусство Делакруа является искусством переживания и бурного воображения. Именно этим определяется динамичность трактовки пластической формы, в корне противоположной классической статичности и замкнутости формы школы Давида. Делакруа трактует всякую форму не изолированно, но во взаимосвязи с окружающей природной средой, в изменчивом состоянии движения, которое должно передавать эмоциональное напряжение чувств и переживаний. Он лепит форму густым мазком, ищет связи и взаимодействия пятен цвета, не ограничиваясь ее локальной окраской, смело применяя сильные тоновые контрасты, организующие всю плоскость картины в целом.
В творчестве романтиков произошла цветовая и композиционная революция в живописи: вместо фронтального изображения – развернутое действие в живописном пространстве. В живописи Делакруа краски приобрели самостоятельное значение, особенно после его путешествия на Восток. Экзотические краски природы восточных стран обогатили его палитру. Колористические открытия Делакруа стали позднее использоваться в творчестве других художников. Живопись Делакруа была настолько необычна, что вызвала бурю негодования в академической среде. Но осмеянный  при жизни, он оставался учителем новых поколений, к его живописному видению  мира обратились импрессионисты. 
Импрессионизм как художественное явление в живописи Франции второй половины XIX века. Эстетическая программа, жанровая система, выдающиеся мастера импрессионистической живописи
Импрессионизм (от франц. impression – впечатление) – направление в искусстве последней трети XIX – начала XX в., представители которого стремились передать свои мимолетные впечатления и наиболее естественно запечатлеть реальный мир в его подвижности и изменчивости.

Во французском искусстве второй половины XIX века импрессионизму принадлежит важнейшее место, с ним связаны решительные сдвиги в развитии живописи последующих десятилетий не только во Франции. За период с 1874 по 1886 годы художники-импрессионисты организовали восемь совместных выставок. 
Особенно важную роль в формировании импрессионизма сыграло творчество Эдуарда Моне. Основной принцип создания картины Э. Мане – принцип непосредственного острого наблюдения и улавливания в самой гуще жизни отдельного выразительного момента при помощи своеобразной композиционной кадрировки. Ведущая тенденция в живописи Э. Мане –  обращение к точному наблюдению жизни, раскрытие ее эстетической выразительности.

Знаменитая картина Мане «Завтрак на траве» восходит к «Сельскому концерту» Джорджоне и утверждает право художника изображать персонажи как бы выхваченными из окружающей повседневной действительности. Художник обращался к реализму эпохи Возрождения, чтобы преодолеть штампы салонного искусства. Прелесть картин Э.Мане не в значительности запечатленных в них событий, а в зоркости глаза художника к тончайшим оттенкам современной жизни: «Нана», «Бар в «Фоли-Бержер», «В ложе». 
Наиболее последовательно и программно все сильные и ограниченные стороны импрессионизма воплотились в живописи Клода Моне.  На первой выставке импрессионистов К. Моне показал свою картину «Впечатление. Восход солнца» (рис. 38). Название картины определило и официальное название творческого направления художников-единомышленников – импрессионизм. Лучшие картины К. Моне, чутко передающие дыхание природы, жизнь света, движение воздуха, ощущение трепета природной среды: «Руанский собор», «Бульвар капуцинок в Париже», «Цветущий сад» и многие другие.

В картинах импрессиониста Камиля Писсарро нет блеска и живописного артистизма К. Моне, но больше жизненной непосредственности. Писсарро избежал перехода к тем крайним формам  пленэра, которые приводили к растворению материальных объектов в мерцании световоздушной среды. Из его творчества не исчез полностью интерес к человеку. В работах Писсарро привлекает гуманизм, искренность и серьезность в отношении к натуре. Наиболее характерны для живописи Писсарро картины, отражающие бурную жизнь города:«Оперный проезд в Париже», «Бульвар Монмартр в дождливую погоду», «Бульвар Монмартр в Париже». Можно сказать, что Писсарро оставил целую серию «портретов Парижа». Например, его картина  «Бульвар Монмартр в Париже» (1897) (рис. 39) передает впечатление о городе сегодня, а не вообще некое представление о Париже. При этом произведение отличается особой композицией. Его бульвар Монмартр, изображенный с очень высокой точки зрения, режет плоскость картины широкой диагональю. Первая сторона бульвара с тяжелыми массами домов теряется в неясной городской дымке, в то время как левая занимает лишь небольшую часть пространства и никак не уравновешивает правую. Художник легкими беспокойными мазками передает массу движущихся экипажей, снующих пешеходов, образующую беспорядочную толпу на тротуарах. Когда смотришь на его картину, то буквально в глазах рябит от его кишащих фигур. Тот же беспокойный ритм господствует в верхней части картины: лес труб, бесчисленные пятна окон как бы повторяют его. В картине как будто почти нет изображения природы, но наступление весны  заметно во всем: в голубоватой дымке, туманящей даль бульвара, в холодном, но ясном свете, струящемся с проясняющегося неба, в безлистных, но уже живых деревьях и в той влажности, которой напоен воздух [6, с. 44]. 
Тесно связана с искусством импрессионистов живопись Альфреда Сислея. Он прекрасно передавал легкие нежные краски зимы, прозрачную воздушную дымку, окутывающую дома и деревья под снегом. Лирической тонкостью настроения, изяществом исполнения отличаются его картины «Мороз в Лувесьенне», «Маленькая площадь в Аржантее», «Лодка во время наводнения».

Многие достижения импрессионизма связаны с творчеством  Пьера Огюста Ренуара, вошедшего в историю искусства как «живописец счастья». Основной мотив его картин – человек. Живопись Ренуара никогда не растворяла пластические формы материального мира в мерцающей световой среде. Полны спокойной жизнерадостности, непринужденного движения и веселья картины Ренуара: «Зонтики», «Завтрак гребцов», «Ложа», «Конец завтрака» и др. Образ человека у Ренуара лишен сложной психологической характеристики. При этом достоинство картин Ренуара –  прелесть непосредственно схваченной жизни, бездумная жизнерадостность образов, поразительное богатство цвета. Женские и детские портреты Ренуара – воплощение молодости и красоты, искрящейся радости и полноты жизни, живописной изысканности и виртуозного мастерства исполнения. Например,  его произведение «Портрет актрисы Жанны Самари» (рис. 40) полно поэтического изящества  и душевной ясности. Поздний Ренуар разочаровался в импрессионизме и обратился к традициям Энгра: музыкальности линий и выразительности пластики.

Необходимо отметить, что в целом в развитии искусства второй половины XIX века боролись два основных направления. Формально господствующее положение имело «салонное» искусство, которое занимало залы Салонов, официально проводимых в Париже больших художественных выставок. Это официальное искусство пользовалось поддержкой правительства и прессы. Оно отличалось внешне ремесленно-технической виртуозностью, интересом к занимательным сюжетам сентиментально-бытового, бутафорски исторического характера и изобилием мифологических сюжетов, оправдывающих изображение обнаженного тела. Это эклектическое и развлекательное безыдейное искусство практиковалось художниками, которые готовились Академией художеств и Школой изящных искусств. 

Искусству Салона противостояли новые  направления в изобразительном искусстве. Их представители – лучшие мастера французской художественной культуры, вписавшие яркие страницы в историю европейского изобразительного  искусства XIX века. У французских импрессионистов были последователи в других странах Европы, в том числе и в России. Из истории искусств известно, что импрессионистической манерой письма владели многие художники, но картины только некоторых из них остались неповторимыми, так как кроме умения видеть по-новому, их авторам присуще и мастерство новаторского изображения, имеющего свои характерные особенности [12, с. 87].
Необходимо  выделить ряд положительных сторон импрессионизма:

- открытие пленэра как светотеневого и цветового богатства натуры в условиях естественного освещения, под открытым небом;

- целостность и свежесть восприятия и передачи природной среды вследствие особенной, изощренной зоркости глаза художников;

- способность художников отражать мир в его бесконечной изменчивости, умение остро и точно «схватывать» мгновения жизни природы, жизни большого города.

При этом необходимо отметить  и негативные стороны  импрессионистического метода отражения натуры:

- утрата интереса к передаче материальной телесности мира, всесторонней объективной характеристике свойств натуры;

- пейзажное восприятие действительности, растворение человека и предметного мира  в световоздушной среде, когда человек из героя картины превращается в часть природной среды;

-  нарочито подчеркнутая этюдность картин, пассивная верность зрительным впечатлениям, превращение пленэрных задач в самоцель;

- субъективная эмоциональность живописной манеры, одностороннее понимание задач исполнительского мастерства, самодовлеющий интерес к артистической профессиональной стороне живописи;

- беззаботность искусства, отказ от больших, общественно значимых тем в живописи.

В заключении можно сказать, что декларирую эстетическую ценность мимолетного, случайного впечатления, импрессионисты оказались в плену натуралистического мышления, заменив живопись внешним, поверхностным смотрением на предмет, абстрагируя его от всех пространственно-временных смысловых связей. Как художественное течение импрессионизм очень быстро исчерпал свои возможности, в определенном смысле это было торжество материализма и буржуазного прагматизма над идеализмом мастеров старой школы. [7, с. 307]. По мнению О. Шпенглера, импрессионизм – одна из характерных черт разрушения целостности мировоззрении, признак заката Европы». Именно с импрессионизма начался глубокий разлад изобразительного искусства, приведший к нигилизму модернистов ХХ в. [10, с. 458] 
Западноевропейская архитектура ХХ века. Типология и стили. Проблемы градостроения, основные градостроительные идеи
Углубление социальных противоречий западноевропейского общества в начале века, возможно, наиболее отчетливо сказалось в архитектуре. Стихийный рост городов, численности населения, занятого в промышленном производстве, и несоответствие этому темпов жилищного строительства повлекли за собой переуплотнение застройки, повышение этажности, неизбежное уничтожение зелени. Все это вызвало к жизни массу проблем, которых не знали предыдущие эпохи.

Одно из первых направлений рубежа XIX-XX вв. — модерн (от лат. modernus – новый, современный) коснулся не случайно прежде всего архитектуры. Модерн явился стилем синтетическим, своеобразной попыткой обобщить художественные  традиции Запада и Востока, античности  и средневековья, классицизма и романтизма [7, с. 313].  Для модерна характерно выявление функционально-конструктивной основы здания, подчас вообще отрицательное отношение к классическим традициям ордерной архитектуры, использование пластических возможностей «ковкости» (и отсюда широкое введение кривых линий) металла и особенностей железобетона, применение стекла и майолики. Все это, несомненно, привело к новому образу зданий.  Но в модерне было также много стилизаторского декоративизма с обилием кривых линий и нагромождением декоративных элементов, склонности к иррационализму. Например, творчество испанского архитектора Антонио Гауди, иногда доходящего до мистики: Храм Святого Семейства в Барселоне. В этом соборе нет ни одного прямого угла, конструкция постепенно переходит в скульптурное изображение, а затем в живопись или мозаику. 
В качестве нового стилистического языка модерна, не имеющего аналогов в архитектуре прошлого, была выбрана причудливо изогнутая, пластическая линия вьющихся, волнистых цветов и растений: лилий,  цикламенов, ирисов, камышей. Первым, кто применил в архитектуре изогнутую линию, был бельгийский архитектор Виктор Орта при строительстве особняка Тасселя в Брюсселе.  Во всех предметах внутреннего убранства повторялся мотив причудливо переплетающихся, изгибающихся линий. Особенно  Орта эти линии в решетке лестниц,  в рисунке полов, в ограде балконов [7, с. 316].
Самым значительным направлением архитектуры западных стран в 20-е годы явился функционализм, выросший из рационального направления модерна и воплощенный в  художественной школе «Баухауз».  Баухауз стал  идеологическим, производственным и учебным центром художественной жизни не только Германии, но и всей Западной Европы. Основателем  школы  был выдающийся архитектор Вальтер  Гропиус (1883 -1969), который спроектировал  и само здание  Баухауза, ставшее одним из ярчайших образцов функционализма (рис. 41).  
Функционализм был противоречивым архитектурным направлением. Много способствовал распространению принципов функционализма Ле Корбюзье (1887—1965), начавший свой творческий путь еще с кубистами. Но Корбюзье никогда не абсолютизировал функционализм. 
Современная архитектура многим обязана именно функционализму 20-х годов: новыми типами домов (галерейные, коридорного типа, дома с двухэтажными квартирами), плоскими покрытиями, удачным решением экономичных квартир со встроенным оборудованием, рациональным планированием интерьера (введение передвижных перегородок, звукоизоляция и пр.). Принципы функционализма, оказавшего решающее воздействие на все последующее развитие современной архитектуры, были таковы, что их можно было использовать применительно к национальным особенностям разных стран (многоэтажная застройка только в городских районах с высокой плотностью населения и сохранение коттеджей на окраинах — в Англии; самые высокие жилые здания — в предместьях Парижа или Берлина). Наряду с функционализмом в 20-е годы существовали такие направления, как архитектурный экспрессионизм, национальный романтизм  и другие, но их влияние на дальнейшее развитие архитектуры незначительно.
В 20—30-е годы сложились две противоположные теории строительства — урбанистическая и дезурбанистическая. Создатель и сторонник первой Ле Корбюзье в осеннем Салоне 1922 г. в Париже представил диораму «Современный город на 3 млн. жителей», а в 1925 г.— проект реконструкции центра Парижа (так называемый «План Вуазен»), превращавший столицу Франции в комбинацию небоскребов в сочетании со свободными пространствами зелени и сложной сетью транспортных артерий. В этих планах была выражена идея города будущего, ничего общего не имеющего со сложившимися преимущественно в средние века европейскими городами.

Дезурбанисты шли от теории Э. Хоуарда, выдвинутой им еще в 1898 г. в ставшей всемирно известной книге «Завтра».  Основа его идеи – строительство небольших городов-садов со свободной планировкой, общественным парком в центре города и размещенными в зелени административными и культурного назначения зданиями, с жилыми домами индивидуального плана, с не подлежащим застройке кольцом сельскохозяйственных территорий вокруг города-сада.

Идея городов-садов была особенно близка английским архитекторам, учитывая английский вкус, приверженность англичан к отдельным коттеджам, к непременному саду при жилье.

В 30—40-х годах и в Англии, единственной стране, сохранявшей в архитектуре исторические стили (неоготику, неоклассику), побеждает функционализм континентальной Европы. Английские архитекторы умело сочетали национальные традиции и новаторство в таком международном стиле, как функционализм. Например, шекспировский Мемориальный театр в Стратфорде на Эйвоне  (1932), архитектором которого является  Элизабет Скотт, облицован кирпичом разных цветовых градаций и отделан в интерьере разными породами дерева, при общей композиции объемов, характерной для архитектуры функционализма, имеет романтический и поэтический облик, свободный от всякой стилизации и органичный английскому зодчеству [9, с. 195].
В межвоенный период для архитектуры всей Европы характерно применение металлических и железобетонных каркасов, строительство жилых домов из сборных железобетонных панелей. Поиск новых форм в связи с новыми конструктивными системами часто приводил к преувеличению роли техники, фетишизации технической проблемы. Интернациональному стилю конструктивизма и функционализма Корбюзье и В. Гроппиуса как бы противостоит  «органическая архитектура» Ф.Л. Райта с ее акцентом на уникальность, неповторимость архитектурного образа, с идеей проникновения здания в природу, в пейзаж или, наоборот, пейзажа в здание. Например,  знаменитое творение Райта –  «Дом-водопад» в Пенсильвании. Во имя «идеи непрерывности» Райт призывал к отказу от ордерных принципов: от пилястр, колонн, балок, карнизов, антаблементов. Иногда здание стилизуется под природные формы: дерево, пчелиный улей и т. д. По мнению сторонников «органической архитектуры», «биологичность» придает живописность, романтизм архитектурному образу (рис. 42).
Необходимо заметить, что после окончания Второй мировой войны проблемы градостроительной практики при всей ее масштабности и именно в силу этого не уменьшились, а увеличились. В осуществлении больших и интересных градостроительных проектов определенной преградой стала частная собственность на землю. Не случайно исследователями было справедливо подмечено, что подобные проекты были воплощены на территории городов, почти совершенно разрушенных войной, как, например, в английском городе Ковентри.

Развитие техники в середине и во второй половине XX века предоставило архитекторам необычайное разнообразие практических возможностей и художественных приемов. Пространственные железобетонные конструкции используются как кривые (параболы, эллипсы), создающие новый эстетический образ. Качества «предварительно напряженного» бетона позволяют увеличивать пролеты перекрытий, что с особым успехом применяется при строительстве мостов, художественный образ которых в последние десятилетия наиболее ярко отражает эстетику инженерных сооружений. Сочетание логического и художественного мышления, рационализма и образности, возможно, нигде так не проявляется, как в транспортных сооружениях: развязки больших городов, эстакады, многоярусные гаражи и т. п. При этом именно транспортная проблема в современных городах является и наиболее сложной, и во многом нерешенной.

При этом во второй половине XX века наиболее распространенным типом построек общественного назначения в Западной Европе являются те, художественный образ которых можно было бы определить как «стеклянный параллелепипед»: прямоугольный металлический каркас с навесными стеклянными стенами-ограждениями, не являющимися несущими опорами  [9, с. 197]. 
Особый тип зданий во второй половине XX века представляют городские особняки и виллы, в строительстве которых принимают участие, как правило, самые крупные современные зодчие. Благодаря неограниченным материальным возможностям здесь воплощаются идеи вписанности здания в пейзаж, на самом высоком техническом уровне решаются проблемы комфорта: автоматика, акустика, светотехника, радиоэлектроника и пр.
В последние годы значительно меньше внимания стало уделяться проблеме массового жилища, квартире многоэтажного дома, проекту квартала, целого поселения в сравнении с решением образа уникального здания. Это следствие разочарования многих молодых архитекторов в «переустройстве общества архитектурою». От органической архитектуры Райта, проповедующей, как уже говорилось, связь с природой, обращение к человеческой индивидуальности («в мире должно быть столько типов зданий, сколько индивидуумов»), отталкивается архитектура, противостоящая нивелирующей стандартизации жизни, но в условиях современного общества доступная только определенным социальным слоям.

Современная архитектура в своих поисках опирается на многие принципиальные решения функционализма, а также органической архитектуры. Так, в одной из последних работ Ле Корбюзье исследователи справедливо видят стремление сблизить и объединить сильные стороны, как функционализма, так и органической архитектуры. Из этого сплава Ле Корбюзье сумел создать совершенно самостоятельный образ: прежде всего вместо металлостеклянных призм тяжелую пластику железобетона. Первый шаг был сделан в жилом доме, исполненном Корбюзье в Марселе, второй — в капелле Нотр-Дам-дю-О в Роншане.  Корбюзье дал толчок принципиально важным для дальнейшего развития поискам, необычайно обогатившим современную архитектуру. Примером может служить творчество финского архитектора Алвара Аалто, американского Ээро Сааринена. В практику 50—60-х годов прочно вошли «висячие покрытия», «своды-оболочки», резко изменившие представление архитекторов об объеме и пространстве и расширившие их творческие возможности. Соотношение функционального и художественного находит выражение в общественных сооружениях. Стало правилом использовать спортивные постройки как универсальные трансформирующиеся залы. Постоянно идут поиски наиболее экономичной и удобной, но и художественно выразительной формы и образа вокзала. Так, «идея полета» — не грубая аналогия с реальной птицей, а лишь ассоциация с ней, «волнующее ощущение путешествия», как определил свое решение сам автор, выражены в проекте аэровокзала около Нью-Йорка, исполненном Ээро Саариненом в 1958 г. (проект осуществлен уже после смерти зодчего). В здании нет ни одной строго геометрической формы, не говоря уже об окружности или прямом угле. Сааринен стремился к созданию пластической формы, «в которой обеспечена непрерывность всех архитектурных элементов». Своим ясно выраженным художественным обликом здание как бы психологически подготавливает людей к полету [9, с. 198].
Аэровокзал близ Вашингтона, созданный по проекту Сааринена в 1963 г., прост и рационален как по функциональному, так и по объемно-пространственному решению. Здесь имеется четкое объемно-пространственное разделение прибывающих и улетающих пассажиров, приема и выдачи багажа, замена переходных галерей, ведущих к самолетам, салонами-автобусами на 90 человек с подвижным уровнем пола в зависимости от пола вокзала и высоты кабины самолета. Железобетонное плиточное перекрытие главного операционного зала второго этажа, опирающееся на два ряда наклонных пилонов, напоминают, по меткому определению А.В. Иконникова, «гигантский тент» и производит большое впечатление ясно выраженной тектоникой. Мощные пилоны-устои и гигантское висячее покрытие приобретают неожиданную легкость и даже ажурность благодаря нарочито тяжеловесной по пропорциям контрольной башне, поставленной рядом [9, с. 198]. 
Таким образом, можно заключить, что в современной архитектуре нет какого-либо одного ведущего направления. Как и у живописцев, скульпторов, графиков современности, в творчестве архитекторов сосуществуют и борются тенденции новаторские и консервативные. Современные архитекторы, убедившись в определенной узости международного стиля — функционализма, пытаются развить те стороны, которые ими не учитывались ранее: пластические возможности архитектурных форм, индивидуальные запросы, связь с национальной культурой. В последние годы особенно актуальной становится проблема соотношения национального и интернационального в национальной архитектуре отдельных стран. Несомненно, что истинный путь здесь лежит в преодолении как космополитических нивелирующих тенденций, так и бесперспективных попыток реставрации и стилизации многих, уже ушедших в прошлое местных архитектурных форм, в использовании истинных традиций и живых современных потребностей, на которых и должны строиться национальные архитектурные школы. В условиях современного общества этот творческий процесс поисков и находок, разумеется, сложен и неровен и имеет массу камней преткновения.
Вопросы для самоконтроля:

1. Какие закономерности и факты историко-художественных процессов оказали влияние  на развитие зарубежного изобразительного искусства и архитектуры  от Древнего мира до XX века?

2. Каковы  основные черты зарубежного искусства: Древнего мира, античности, средневековья, эпохи Возрождения, Нового времени и современности? 
3. В чем специфика современного изобразительного искусства и архитектуры?
2.2. Основные тенденции развития отечественного искусства от Древней Руси до советской эпохи
Истоки возникновения искусства Древней Руси складывались задолго до принятия Русью христианства в X веке. Спецификой отечественного искусства является то, что многие художественные формы заимствовались, сначала в Византии, затем на Западе, однако, эти формы всегда наполнялись своим содержанием, что привело  к возникновению своеобразного художественного стиля.
Древнерусская икона. Духовные идеи, символический язык, этапы развития
Древнерусская иконопись - выдающееся явление мирового искусства, часть драгоценного наследия нашей национальной культуры, одно из ярчайших свидетельств духовного и художественного гения России.

Русская иконопись развивалась в недрах православной церкви Древней Руси, начало которой было положено в конце X века. Христианская культура Древней Руси насчитывает как минимум семь столетий. Начало ей положило принятие христианства в 988 г. Конец пришелся на рубеж XVII—XVIII вв., когда в результате петровских преобразований на смену средневековой пришла светская культура нового времени.  Иконопись оставалась ядром древнерусской культуры вплоть до конца XVII века, когда в петровскую эпоху она была потеснена светскими видами изобразительного искусства.
Этапы развития древнерусской иконописи:
1. Домонгольский период XI – XIII вв. ( школы Киева, Новгорода, Владимиро-Судальского княжества).
2.  Период монгольского нашествия.  Иконопись середины  второй половины XIII века (школы Новгорода, Пскова, северо-восточной Руси).
3. Период новых связей с Византией. Иконопись XIV в. (школы Новгорода, Пскова, Москвы).
4. Период расцвета русской иконописи в XV в. (школа Андрея Рублёва и его современников).

5. Период возникновения, развития реалистических тенденций и разрушение нормативно-канонических рамок в русской иконописи в XVI - XVII в.
От  Византии изобразительное искусство Древней Руси восприняло иконопись. В Древнюю Русь завозилось много греческих икон, служивших образцами для русских иконописцев. К сожалению, сохранился лишь один памятник константинопольского письма, происходящий из Киева. Это знаменитая икона «Владимирская Богоматерь», ныне хранящаяся в Третьяковской галерее.
На Руси первые иконописные мастерские появились в XI в. По своей иконографии иконы XI–XIII веков мало чем отличаются от византийских икон этого же времени. Очень близки они к ним и по стилю. Их довольно темный, скорее сумрачный колорит восходит к византийской палитре. Традиции византийской иконописи просматриваются в относительно объемной трактовке формы. В частности, в лицах переходы от затененных частей к освещенным носят постепенный характер; нередко нос, губы и глаза очерчиваются красными линиями, подчеркивающими рельеф лица. В разработке одеяний широко применяются золотые линии, золотыми линиями членятся пряди волос. Все это сближает ранние русские иконы с византийскими. Однако есть  одна оригинальная черта у русских икон  этого периода. Они гораздо монументальнее византийских икон, что выражается не только в том, что они намного превосходят их своими размерами, но и в особом художественном строе — более обобщенном и лаконичном.

Иконы XI–XIII веков выделяются своей монументальностью и особой торжественностью. Фигуры даются в спокойных, неподвижных позах, лица строгие, фоны гладкие, золотые либо серебряные.  Иконы писались по заказу князей либо высшего духовенства и украшали большие храмы, где они прославляли того святого либо тот праздник, которым данный храм был посвящен. Чаще всего это были образы Христа и Богоматери. Но широко распространены были также иконы, соименные заказчику, иначе говоря, изображавшие его патрона. В княжеской среде такого рода иконы были особенно чтимы.

Из-за неоднократного разграбления Киева и Чернигова до нас не дошли ранние южнорусские иконы. В гораздо лучшем положении был расположенный на севере Новгород. 
Самое раннее из известных нам русских произведений новгородской станковой живописи — икона «Апостолы Петр и Павел». Она  исполнена в  XI века. Апостолы представлены в рост, в центре над ними -  полуфигура Христа. Головы апостолов даны не в строгом фронтальном положении, а в трехчетвертном повороте. Павел держит книгу, в левой руке Петра длинное древко креста, свиток и три ключа. Плохое состояние сохранности лишает возможности делать выводы о стиле и авторе этой монументальной иконы.

Возможно, из мастерской города Владимира вышла икона «Спас Эммануил с ангелами». Она необычно вытянутой формы. Юный Христос (Еммануил) представлен между двумя ангелами, слегка склонившими к нему головы. Тонкие, изящные лица ангелов выражают глубокую скорбь. Этот своеобразный Деисус принадлежит наряду с ранними новгородскими иконами к числу наиболее византинизирующих памятников русской станковой живописи XII века. Свободные от левкаса поля говорят о том, что они были в свое время предназначены для серебряного чеканного оклада, обрамлявшего живописное изображение. Такие оклады, прикрывавшие одни лишь поля, по-видимому, широко применялись на ранних иконах и позднее стали заменяться более дешевой живописью.

Разорение Руси Батыем  оказало сильнейшее влияние на развитие иконописи. Южные и западные русские княжества были сильно разорены. Политический и церковный центр окончательно сместился в северо-восточную Русь. Северо-восток хотя и был жестоко разорен, но к концу века здесь начала возрождаться художественная жизнь. Новгород и Псков не были затронуты монгольским нашествием.  Но монгольское нашествие  сильно повлияло на развитие их культуры. Из икон во второй половине XIII века уходит гармония, свойственная византийским произведениям. Приемы письма консервируются и упрощаются.

В этот период почти исчезает объёмная проработка формы, яркие локальные пятна цветов сочетаются с жёсткими линиями. Большинство таких икон написаны на красных фонах. К ним относится икона «Иоанн Лествичник с Георгием и Власием» (рис. 43).  Все представленные образы даны в неподвижных, застывших позах, напоминая резанные из дерева и раскрашенные истуканы. Иоанн Лествичник в два с лишним раза больше стоящих по его сторонам святых, подбор которых был, несомненно, продиктован заказчиком иконы. Георгий держит меч, выставляя его напоказ. Вся композиция проецирована на плоскости, в фигурах нет ни малейшего намека на объем [7, с. 331]. Художник накладывает краски большими ровными плоскостями, избегая светотеневой моделировки. Здесь намечается та техника иконного письма, которая во многом предвосхищает позднейшие «движки» и «отметки». В целом икона подкупает яркой красочностью и оттенком наивного простодушия, характерным для многих произведений новгородской живописи.

Икона «Илья пророк в житии» одна из древнейших сохранившихся псковских икон. В среднике изображён сидящий в пустыне пророк Илья. На верхнем поле иконы расположен деисус, а на остальных — клейма жития, отличающиеся ясными и простыми композициями. Изображение ворона, кормящего пророка, отсутствует или не сохранилось. Особое тихое и сосредоточенное состояние, в котором находится Илья, породило предположение, что здесь изображено явление ему Бога в веянии тихого ветра.
С начала XIV века русские города вновь начинают поддерживать активные связи с Византией. Последовавшее вследствие этого новое влияние её культуры, вызвало во второй половине столетия своеобразный отклик в русской иконописи.
В первой четверти XIV века первенство в развитии иконописи  перехватила Москва, ставшая с 1325 года местом пребывания русского митрополита.

В ранних иконах XIV века заметно влияние не утончённого палеологовского ренессанса, а «тяжёлого» монументального византийского стиля XIII века. Он был более созвучен русскому искусству этого периода.

В Успенском соборе Москвы находится большая оплечная икона Спасителя первой трети столетия. В ней заметно византийское влияние, особенно в плавной моделировке лика со скользящим светом. Русские черты проявились в точёных, несколько схематичных формах. Образ, что характерно для русской иконописи, обладает большей открытостью, которая сочетается здесь с византийской созерцательностью.
Здесь же в Московском Кремле хранится большая икона «Троица» второй четверти века, неизвестного происхождения. В ней  два расчищенных фрагмента  — лик правого Ангела и фигурка Сарры. Композиция  основана на симметрии.

Позднее была создана вторая, хранящаяся здесь же, оплечная икона Христа — «Спас Ярое око». Её отличает особая драматическая напряжённость, вызванная резкими морщинами лба и контрастами густых теней и ярких вспышек света. Тональная контрастность, наличие золотого фона и суровость образа  — яркая демонстрация византийского влияния.
В конце XIV – начале XV в. древнерусская иконопись переживала свой рассвет. Говоря о русской иконе этого периода, невозможно не упомянуть имени Андрея Рублева. 

Мировоззрение А. Рублева сформировалось под влиянием идей Сергия Радонежского, который был выдающейся личностью своего времени, ратовавший за преодоление междоусобиц, участвовавший в политической жизни Москвы, способствовавший ее возвышению, содействовавший объединению земель вокруг Москвы. Андрей Рублев как духовный наследник идей Сергия Радонежского воплотил их в своем творчестве. 

Можно утверждать, что в основе творчества Андрея Рублева лежит новая философская  концепция, отличающаяся  от византийской. Это философия добра и красоты, гармонии духовного и материального начал. В христианском учении Рублев видел не идею беспощадного наказания грешного человека, а идею любви, всепрощения, милосердия. И его Спас – не грозный вседержитель и беспощадный судья, а сострадающий, любящий и всепрощающий Бог. Он справедлив и благожелателен, он один может примирить противоположность духа и плоти, небесного и земного. Взгляд его не устрашает, а утешает. Такого Христа  византийское искусство не знало.

Шедевр творения А. Рублева – икона «Троица» (рис. 44). Это икона вошла в состав иконостаса Троицкого собора.  В основе ее сюжета лежит библейский рассказ о явлении праведному Аврааму божества в виде трех прекрасных юношей-ангелов. В иконе внимание сосредоточено на трех ангелах, их состоянии. Они изображены восседающими вокруг престола, в центре которого изображена евхаристическая чаша с головой жертвенного тельца, символизирующего новозаветного агнца, то есть Христа. Исследователи подчеркивают символическое космологическое значение композиционного круга, в который лаконично и естественно вписывается изображение. В круге видят отражение идеи Вселенной, мира, единства, объемлющего собою множественность, космос.

Лейтмотив творчества великого живописца – это душевное согласие, чувство любви. Все это достигается благодаря плавным, даже музыкальным линейным ритмам, которые подчеркиваются изысканной цветовой гаммой. Рублев был гениальным колористом. Краски его предельно светоносны, и фигуры на иконах как будто преображены  мягким сиянием. В церквах этот эффект усиливался мерцанием свечей и голубоватой дымкой фимиама. Вместе с тем красочная палитра Рублева является необычайно яркой: багрянец, чистая ляпис-лазурь, золото, нежная зелень – краски сияющего летнего дня, на который приходится праздник Троицы, в них голубизна неба, зелень травы и деревьев, золото зреющей ржи, блеск солнца [7, с. 336]. 
Андреем Рублевым и под его руководством было расписано много храмов, а так же нарисован целый ряд деисусных, праздничных и пророческих икон.

При этом необходимо подчеркнуть, что московская живопись, основы которой заложил А. Рублев, лишена ярко выраженного драматического оттенка.  Для нее характерны были тонкие красочные сочетания, в отличие от резких цветовых контрастов, присущих иконам Новгорода, и певучая плавность линий. 
Таким образом,  на XV в. приходиться наивысший расцвет  канонической иконописи. Правда, по мнению Д.С. Лихачева, в русском художественном творчестве этой эпохи происходят важные изменения, которые можно характеризовать как своеобразное «Предвозрождение». Постепенное разложение канона  на Руси начинается лишь в XVI  веке и заканчивается в XVII веке [21, с. 154]. 
Искусство живописца Симона Федоровича Ушакова (1626 – 1686) и его школы  в XVII в. отбросило многие канонические правила и приблизило иконопись к портретной живописи. 
Религиовед Д.М. Угринович писал: «Достаточно сравнить иконы работы Симона Ушакова с традиционными иконами прежнего времени, чтобы увидеть, что в них требования «спиритуализации» изображаемых образов не соблюдается. В иконах Ушакова мы видим не условные аскетические лики, символы «горнего мира», а вполне реальных земных людей в облике библейских персонажей. Здесь всего один шаг до искусства светского портрета, шаг, сделанный живописцами  в XVIII века» [21, с. 171].
В своих иконах Ушаков стремился к созданию реальной пространственной среды, к соблюдению естественных пропорций лица, к объемной форме, которой добивался светотеневой моделировкой. Его главной темой был Спас Нерукотворный, в образе которого он пытался передать божественное. Многократное повторение Спаса привело к возникновению шаблона, но главная проблема заключалась в том, что художник отошел от монументальных образов древнерусской иконописи, но не поднялся до выразительности западноевропейского искусства, служившего ему образцом [7, с. 358]. 
Помимо образа Спасителя Ушаков обращался к образу Богоматери. Например, наиболее значительная из его работ икона «Богоматерь Владимирская» или «Насаждение древа государства Российского» (1668). 
На фоне Успенского собора изображены первый московский митрополит Петр и князь Иван Данилович Калита. Они сажают и поливают дерево, которое как бы прорастает сквозь Успенский собор, заполняя ветвями всю поверхность иконы. На ветвях древа — медальоны с изображением московских святых, а в центральном самом большом медальоне — образ Богоматери Владимирской. За кремлевской стеной стоят царь Алексей Михайлович и его первая жена Мария Ильинична с детьми. Наверху в облаках Спас, вручающий парящим ангелам венец и ризу для Алексея Михайловича: царь небесный венчает царя земного.

На ветвях дерева – медальоны с портретами московских святых и государей, среди которых Федор Иванович и Михаил Романов подчеркивают преемственность старой и новой династии [7, с. 359]. 
Таким образом, можно заключить, что именно в период средневековья на  Руси  активно начинает  формироваться в изобразительном искусстве  русский стиль. Он активно проявился в изобразительном искусстве, отражая его национальные особенности. И эта национальная самобытность  не была утрачена в XVIII—XIX веках, когда в русском искусстве начинают господствовать западноевропейские стили.
Классицизм в  архитектуре Петербурга ХVIII-ХIХ веков. Русские и иностранные зодчие, основные памятники
Классицизм, который господствовал в Европе, был импортирован во второй половине  XVIII века в Россию, где он наиболее ярко  проявился в архитектуре. «Екатерининский классицизм»  сыграл большую роль в формировании классического облика русской столицы. Получили свое дальнейшее развитие такие принципы градостроительства, как регулярность и симметрия, основополагающие  при строительстве Петербурга, началось сооружение гранитных набережных, зданий общественного назначения.
Первым из них стала Академия художеств. Фактически Академия возникла  в 1757 г., но официальной  датой ее создания считается 1764 г., когда был принят устав и начато строительство здания по проекту Жана Батиста Валлен-Деламота  и Михаила Федоровича Кокорина, ставшего первым ректором Академии. Здание Академии художеств было построено в стиле раннего классицизма, сохраняющего очарование уходящего барокко. Это ощущается в использовании криволинейных форм в плане здания, представляющего  собой каре с круглым двором, в расстановке колонн, оконных проемах [7, с. 375]. 
В эпоху «александровского классицизма» появились грандиозные ансамбли. Одно из значительных произведений петербургская Биржа Тома де Томона. Значение петербургской Биржи определяется тем, что она, с одной стороны, «вписывается» в уже достаточно сложившийся в те годы архитектурный пейзаж Петербурга и, с другой стороны, его «увенчивает». Петербургская Биржа словно узлом связала две панорамы обоих берегов Невы и стала средоточием всей картины. Поднятое на массивном гранитном основании, прямоугольное в плане здание, окруженное монументальной дорической колоннадой и перекрытое двускатной крышей, прекрасно просматривается с далекого расстояния.
При этом образ петербургской Биржи отличается богатством аспектов и связей с ансамблем, и этим она близка к типично русским памятникам архитектуры. В глади ее стен и в мощи цилиндров ее колонн есть нечто от той эпической силы, которой веет от древнейших новгородских храмов.

В начале XIX века Петербург получил подобие знаменитого римского собора св. Петра в виде Казанского собора А. Воронихина (рис. 45). Но современники были глубоко неправы и несправедливы, называя его строителя А. Воронихина «копиистом».

Л. Бернини в колоннаде св. Петра тяготел к замкнутости площади и даже предполагал закрыть ее портиком.  А. Воронихин дает колоннаде характер полуокружности, которая естественно переходит в широкую площадь, тогда как площадь сливается с улицей. У Л. Бернини обелиск находится в центре овала, А. Воронихин отодвинул свой обелиск вперед, чтобы связать площадь и собор с прилегающим проспектом.
Входной портик равен высоте колоннады: общий модуль придает зданию классический характер. Вместе с тем центральная часть колоннады выделена тем, что портик выступает вперед и нагружен аттиком более тяжелым, чем балюстрада над всей колоннадой. Аттик над средним портиком связывает колоннаду с основным объемом храма: на аттике покоится стройный и легкий купол. Барабан купола украшен плоскими пилястрами, и это сообщает ему большую легкость: выпирающие над карнизом фронтоны окон связывают купол с барабаном.

При всем этом общий силуэт Казанского собора своеобразен: в нем нет ничего ни порывистого, ни давящего, ни слишком резкого. Казанский собор обладает простотой и ясностью пропорций, соразмерностью форм и сдержанностью выражения.

Следующим грандиозным ансамблем,  возведенным  в эпоху «александровского классицизма», было  Адмиралтейство, ставшее символом морского  могущества России.  Реконструкция уже существовавшего комплекса была поручена архитектору Андрею Дмитриевичу Захарову. Сохранив построенную еще в XVIII веке И.К. Коробовым башню, Захаров заключил ее в футляр новых стен, создав трехъярусную композицию: тяжелое и устойчивое основание  с аркой составляет первый ярус, из которого вырастает легкая ионическая колоннада, несущая антаблемент со скульптурами — второй ярус. Над колоннадой возвышается стена с  куполом  третьего яруса, увенчанного 72-метровым золоченым шпилем с изображением парусного корабля на острие [7, с. 393]. 
Скульптурные украшения Адмиралтейства пользуются заслуженной славой. Их выполняли лучшие русские мастера. Но самое примечательное, что они выглядят не как нечто привнесенное. Огромные кариатиды перед главным входом Ф. Щедрина не только заполняют плоскость, но и повышают энергию стены. Поставленные на краях аттика статуи меньшего масштаба служат как бы промежуточной ступенью к мелким статуям над колоннами четверика. В Адмиралтействе пропорции здания найдены с учетом скульптурного убранства стен. 
Основная черта архитектурной композиции Адмиралтейства — это широко растянутая горизонталь и могучий размах двух его крыльев. В Адмиралтействе не чувствуется ни чрезмерного усилия, ни напряженности, ни угрозы, ни суровости. Наоборот, оно проникнуто эпическим спокойствием и выражением неколебимой силы — чертами, свойственными многим шедеврам русской архитектуры. В этом смысле Адмиралтейство Захарова является как бы подобием всей русской земли с ее величавыми просторами. И даже шпиль Адмиралтейства в сопоставлении с его мощной горизонталью выглядит всего лишь как требуемая глазу вертикаль среди родного равнинного пейзажа. В этом шпиле нет готической ажурности и стремительности. Блистая золотом, образуя яркое световое пятно, он всего лишь утверждает идеальный организующий центр.

Цвет составляет одно из отличительных свойств русского классицизма. Его не знает архитектура Запада начала XIX века. В этом проявилась связь русских мастеров с традициями русской архитектуры XVII—XVIII веков.
В русском ампире как бы синтезируются классические формы ордера и та двухцветность, которая была оправдана условиями северного рассеянного освещения и отвечала русскому вкусу. В отличие от западной архитектуры, в которой выставляется напоказ тесаный камень, в русской архитектуре XIX века стены покрывают штукатуркой; материал прячут, подчеркивая этим красочные пятна. Эта особенность русского ампира придает глубокое своеобразие и Адмиралтейству Захарова.

Главным выразителем идей русского ампира  был архитектор Карло Росси, построивший тринадцать площадей  и двенадцать улиц в центре Петербурга. Его творчество относится главным образом ко второй четверти XIX века и характеризует его следующую ступень.

Величественным ансамблем, одним из самых выдающихся не только в  русском, но и мировом творчестве, стала Дворцовая площадь (рис. 46), спроектированная К. Росси.

К. Росси исходит из того, что одна сторона Дворцовой площади была уже занята великолепным массивом Зимнего дворца В. Растрелли. К. Росси замыкает ее мощным полукругом двух корпусов Главного штаба, который своей высотностью не уступает Зимнему дворцу, и объединяет их огромной аркой, перекинутой через улицу между ними.
Он превращает нижний полуэтаж и второй этаж в цоколь и водружает на нем по десять колонн с каждой стороны. Таким образом, арка врастает в развернутое амфитеатром огромное здание. Увенчав аттик квадригой с восьмеркой коней, он создал композицию, равной которой не знает история искусства нового времени: без ложной патетики и напыщенности он достиг исключительно величественного впечатления.
Особенно блестящим следует признать решение арки Главного штаба со стороны Морской (ныне ул. Герцена). Пересекая Невский, эта улица идет параллельно Мойке, несколько наискось к Зимнему дворцу. Архитектор французской школы постарался бы выпрямить эту косую, чтобы придать регулярный характер своей планировке. К. Росси из этой неправильности плана извлекает дивный художественный эффект. Он переносит поворот на самый конец улицы, ограничив его двумя арками, из которых одна находится под углом по отношению к другой. Со стороны Невского Морскую замыкает первая из этих двух арок, и, только пройдя через нее и совершив поворот, мы видим через вторую арку Зимний дворец и водруженную перед ним Александровскую колонну.
В архитектуре петербургского классицизма второй половине  XVIII – начала XIX века проявили себя как иностранные, так и русские  мастера разного характера и вкуса. Их объединяло то, что все они трудились над одной задачей: созданием столицы Российского государства и ее общественных зданий. Ценность петербургской архитектуры этого периода определяется не только дарованием отдельных мастеров, но и целеустремленностью, с которой они стремились сделать красивой северную столицу и представляли себе ее как выражение в камне государственной мощи и народной славы.

Расцвет дворянской культуры России в первой трети ХIХ века  и его отражение в портретной живописи пушкинского времени
Первая треть ХIХ века – время расцвета русской дворянской художественной культуры, получившей мировое признание. В этот период были созданы величайшие по своему значению литература (А.С. Пушкин, В.А. Жуковский, М.Ю. Лермонтов) музыка (М.И. Глинка), архитектура (А.Н. Воронихин, А.Д. Захаров, К.И. Росси), портретная живопись (О.А. Кипренский, А. Варнек, А.Орловский). Такой расцвет всех видов искусства во многом обусловлен подъемом патриотических чувств русского народа в войне с Наполеоном, ростом национального самосознания, развитием прогрессивных, освободительных идей декабристов. Весь этот период в русской культуре отмечен гражданской страстностью, верой в великое предназначение человека [7, с. 391].
С первых лет ХIХ века во вкусах и увлечениях общества сосуществовали различные художественные направления: с одной стороны, царил классицизм, не признававший никаких отступлений от своего канона, с другой – проявились романтические порывы к чему-то более свободному и самостоятельному. С модой на франкмасонские таинства, рыцарские романы и романсы связано развитие романтизма  в русской живописи.

Выдающимся художником-романтиком периода «александровского классицизма» является Орест Адамович Кипренский. Портрет становится областью, где его талант раскрылся наиболее естественно и непринужденно.
Отличительной чертой портретов Кипренского является то, что они показывают душевное обаяние и внутреннее благородство человека. Портрет героя, отважного и сильно чувствующего, должен был воплотить пафос свободолюбивых и патриотических настроений передового русского человека.

В парадном «Портрете Е.В. Давыдова» (1809) показана фигура офицера, который непосредственно явил собой выражение того культа сильной и храброй личности, который для романтизма тех лет был столь типичным. Фрагментарно показанный пейзаж, где луч света борется с мраком, намекает на душевные тревоги героя, но на лице его – отсвет мечтательной чувствительности. Кипренский искал «человеческое» в человеке, и идеал не заслонял от него личных черт характера модели.

Портреты Кипренского, если окинуть их мысленным взором, показывают душевное и природное богатство человека, его интеллектуальную силу. Да, у него был идеал гармонической личности, о чем говорили и современники, однако Кипренский не стремился буквально спроецировать этот идеал на художественный образ. В создании художественного образа он шел от натуры, словно отмеряя, насколько далека или близка она к такому идеалу. В сущности, многие им изображенные находятся в преддверии идеала, устремлены к нему, сам же идеал, согласно представлениям романтической эстетики, едва ли достижим, и все романтическое искусство лишь только путь к нему.
Безусловным шедевром художника стал «Портрет А.С. Пушкина» (рис.47), считающийся лучшим из прижизненных  портретов поэта, ибо среди художников того времени только Кипренский смог приблизится к Пушкину по верному пониманию важнейших исторических тенденций эпохи. Портрет Пушкина кисти О. Кипренского – живое олицетворение поэтического гения. В решительном повороте головы, в энергично скрещенных на груди руках, во всем облике поэта сказывается чувство независимости и свободы. Это о нем Пушкин сказал: «Себя как в зеркале я вижу, но это зеркало мне льстит» [7, с. 401] .
Яркой печатью романтического идеала отмечен «Портрет В.А. Жуковского» (1816) (рис.48). Художник, создавая портрет по заказу С.С. Уварова, задумал показать современникам не только образ поэта, которого хорошо знали в литературных кругах, но и продемонстрировать определенное понимание личности поэта-романтика. Перед нами тип поэта, который выражал философски-мечтательное направление русского романтизма. Кипренский представил Жуковского в момент творческого вдохновения. Ветер растрепал волосы поэта, тревожно плещут ветвями деревья в ночи, едва видны развалины старинных строений. Так и должен, казалось, выглядеть творец романтических баллад. Темные краски усугубляют атмосферу таинственного. По совету Уварова, Кипренский не дописывает отдельные фрагменты портрета, с тем чтобы «излишняя законченность» не погасила духа, темпераментности, эмоциональности.

Большого внимания заслуживают автопортреты Кипренского. Автопортреты Кипренского появлялись, что стоит отметить, в критические минуты жизни, они свидетельствовали о подъеме или спаде душевных сил. Через свое искусство художник смотрел на себя. При этом он не пользовался, как большинство живописцев, зеркалом; он писал в основном себя по представлению, хотел выразить свой дух, но не облик.

Например, в его произведении «Автопортрет с кистями за ухом» черты лица намечены приблизительно. Боковой свет падает на лицо, выделяя лишь боковые черты. Отдельные отблески света падают на фигуру художника, погаснув на еле различимой драпировке, представляющей фон портрета. Все здесь подчинено выражению жизни, чувства, настроения. Своеобразный зеленоватый тон создает особую атмосферу художественного мира, в центре которого находится сам художник. Это взгляд на романтическое искусство через искусство автопортрета. 

Повышенный интерес к личности человека, свойственный романтизму, предопределил расцвет жанра портрета в первой трети XIX века, где особой доминантой стал автопортрет. Как правило, создание автопортрета не было случайным эпизодом. Художники неоднократно писали и рисовали себя, и эти произведения становились своеобразным дневником, отражающим различные состояния души и этапы жизни, и в то же время являлись манифестом, обращенным к современникам.
Необходимо отметить творчество еще одного талантливого художника первой трети XIX века Александра Григорьевича Варнека, избравшего делом своей жизни портретную живопись.  Портретная живопись А.Г. Варнека позволила ему занять место наравне с великими русскими художниками. Он умел глубоко, верно и тонко подмечать и передавать на своих полотнах не только внешние черты, но и внутренние переживания людей. Одна из первых его серьезных работ – «Автопортрет с палитрой и кистями в руке» (1805) (рис. 49). Возможно, именно эта работа и натолкнула молодого художника на создание целой серии собственных автопортретов, в которых можно проследить не только его жизненный путь, но и творческое развитие и совершенствование: «Автопортрет», «Автопортрет в бархатном берете, с рейсфедером» (1810), «Автопортрет, освещенный сзади» (1816), «Автопортрет с трубкой» (1820), «Автопортрет в пожилом возрасте» (1830).

Талант, данный А. Варнеку при рождении и развитый годами упорной работы, позволял живописцу представить своих моделей в самом выигрышном свете, передать их личные качества и раскрыть душевный мир. От портретов, написанных рукой Варнека, веет теплотой, они приковывают к себе внимание зрителя, заставляют вглядываться в лица изображенных на них.

Мастерски исполненные работы художника, с которых смотрят, казалось бы, живые лица его современников, могли бы наполнить портретную галерею. Наиболее известны следующие портреты кисти А.Г. Варнека: «Портрет графа Строганова», «Портрет А.Н. Оленина».
Будучи внимательным физиономистом, хорошо чувствуя и передавая характер человека, его осанку, жест, мимику, художник раскрывает феномен индивидуальной личности, ее неповторимости. Его портреты отличаются большим стилистическим разнообразием, несхожестью манеры, что было присуще художникам романтического направления, особенно О. А. Кипренскому. Нередко портретные работы Варнека объединяются в интересные «семейные» циклы –  например, «Портрет скульптора И.П. Мартоса» (1819) и «Портрет дочерей скульптора И.П. Мартоса» (1810-е) или три портрета детей А.Р. Томилова (1825).
Значительную роль в развитии русской графики первой половины XIX века и ее демократических тенденций сыграл Александр Осипович Орловский - поляк по происхождению. Как художник романтик Орловский особенно любил писать и рисовать автопортреты. Орловский охотно обращается к карандашному портрету, рисуя энергичным, свободным, темпераментным шрифтом, вводя подцветку [5, с. 716].

К 1809 году относится такой эмоционально насыщенный портретный лист, как «Автопортрет» (рис. 50). Данное произведение исполнено сочным свободным штрихом сангины, угля и мела. «Автопортрет» Орловского привлекает своей художественной цельностью, характерностью образа, артистизмом исполнения. Он вместе с тем позволяет разглядеть некоторые своеобразные стороны искусства Орловского.  Этот «Автопортрет», безусловно, не имеет цели точного воспроизведения типического облика художника тех лет. В этом произведении представлен утрированный облик «артиста», противополагающего собственное «я» окружающей действительности. Он не озабочен «благопристойностью» своей внешности: пышных волос не касались гребенка и щетка, на плече – край клетчатого плаща прямо поверх домашней рубашки с распахнутым воротом. Резкий поворот головы с «мрачным» взглядом из-под сдвинутых бровей, близкий обрез портрета, при котором лицо изображается крупным планом, контрасты света – все это направлено на достижение основного эффекта противопоставления изображаемого человека окружению.

Пафос утверждения индивидуальности –  одна из прогрессивных черт в искусстве того времени, которая образует основной идейный и эмоциональный тон портрета, но предстает в своеобразном аспекте, почти не встречающемся в русском искусстве того периода. Утверждение личности идет не столько путем раскрытия богатства ее внутреннего мира, сколько более внешним путем отвержения всего находящегося вокруг нее. Образ при этом, несомненно, выглядит обедненным, ограниченным. Орловский по сравнению с Кипренским и Варнеком, более ограниченно, более прямолинейно и внешне разрешает образ «сильной личности», явно ориентируясь при этом на искусство буржуазной Франции. Когда смотришь на его «Автопотрет», невольно приходят на память портреты Т. Жерико. Внутреннюю близость к французскому портретному искусству обнаруживает и профильный «Автопотрет» Орловского 1810 года, с его культом индивидуалистической «внутренней силы», правда, лишенный уже резкой «набросочной» формы «Автопотрет» 1809 года или «Портрет танцовщика Луи Антуан Дюпора». В последнем Орловский так же, как и в «Автопотрете», применяет эффектную, «героическую» позу с резким, почти перекрестным движением головы и плеч. Он подчеркивает неправильное строение лица Дюпора, его всклокоченные волосы, имея целью создать самодовлеющий в своей неповторимой, случайной характерности портретный образ.
Произведения Александра Осиповича Орловского раннего периода совпадают с распространением романтизма на русской почве, а последующие –  намечают уже переход к социально критическому отражению действительности. 
Товарищество передвижных художественных выставок как уникальное явление русского и европейского искусства. История создания товарищества, идейно-эстетическая программа, содержание искусства
Крупнейшее прогрессивное демократическое художественное объединение «Товарищество передвижных художественных выставок», образованное в 1870 году, и просуществовавшее вплоть до 1923 года, было создано русскими живописцами и скульпторами, придерживавшихся в своем творчестве реалистического направления. Возникновение данного объединения было обусловлено кризисом официального академического искусства, общим подъемом демократической культуры в середине XIX века и подготовлено деятельностью петербургской организацией «Артель художников» свободных художников во главе с Иваном Николаевичем Крамским.  Он стал в 1870 году одним из членов-учредителей объединения «Товарищество передвижных художественных выставок».

«Артель художников» была организованна в 1863 году после демонстративного выхода из Академии ее выпускников — претендентов на большую золотую медаль (так называемый «бунт четырнадцати»). Это объединение в течение нескольких лет являлось своеобразным художественным центром, противостоящим Петербургской Академии художеств и ее искусству, далекому от современной действительности. В.В. Стасов, горячий сторонник реализма, отмечал, что объединение «Товарищество передвижных художественных выставок» стоит в неразрывной связи с художественной организацией «Артель художников», в основе их идеологии лежит одна и та же мысль: «свобода, нужная для русского искусства, свобода, нужная для русского художника». Эта творческая свобода подразумевалась как абсолютная независимость от консервативной дворянской Академии художеств, от ее оторванного от реальности искусства, от ее указаний, наград и поощрений. Объединение «Товарищество передвижных художественных выставок» подразумевало сплочение художников-единомышленников в один творческий союз для художественной деятельности. Огромным достижением данного объединения стало организация самостоятельных художественных выставок и передвижение их по крупнейшим городам России. Главной задачей своей деятельности передвижники считали пропаганду высокого искусства и эстетического воспитания. Также продажа картин на выставках давала материальную независимость художников от официальных заказов. Сама идея создания подобного объединения передвижных художественных выставок принадлежит Григорию Григорьевичу Мясоедову. Зимой 1868—1869 года Мясоедов возвратился из Италии, предложил членам Артели мысль об организации художественной выставки каким-либо кружком самих художников. Артель с большим энтузиазмом восприняла эту мысль, однако предложение Мясоедова осуществилось не сразу. Но художник, проживая в 1869 году в Москве, продолжал пропаганду идей о независимой выставке. Известные московские художники В.Г. Перов, В.Е. Маковский, И.М. Прянишников, А.К. Саврасов с жаром приняли эту мысль и в конце 1869 года предложили петербургской Артели объединиться вместе и создать новое общество. И уже через год новое объединение «Товарищество передвижных художественных выставок», было утверждено правительством и начало свою деятельность. В тоже время петербургская Артель прекратила свое существование, и часть ее членов вошли в новое объединение [7, с. 411].

Товарищество передвижных художественных выставок объединяло вокруг себя всех лучших живописцев и скульпторов второй половины XIX — начала XX века. Это В.Г. Перов и И.Н. Крамской, Г.Г. Мясоедов и В.Е. Маковский, К.А. Савицкий и В.М. Максимов, И.М. Прянишников и Н.Н. Ге, А.К. Саврасов и И.И. Шишкин, А.И. Куинджи, В.М. Васнецов и В.Д. Поленов, И.Е. Репин и В.А. Суриков, В.А. Серов и И.И. Левитан, Н.А. Ярошенко  и М.В. Нестеров, Н.А. Касаткин и С.В. Иванов, А.Е. Архипов, В.Н. Бакшеев и многие другие. В этот период не было значительных художников, которые не считали бы за высокую честь вступить в ряды Товарищества, которое, в свою очередь, никогда не было закрытым объединением и на всех этапах своего существования принимало в свои ряды талантливую молодежь, а также привлекало к участию на выставках многих художников. На некоторых выставках передвижников в качестве экспонентов участвовали М.М. Антокольский, В.В. Верещагин, К.А. Коровин, С.А. Коровин и многие другие.

Выставки передвижников вызывали большой интерес общества к искусству и имели огромный успех у самых различных слоев населения, так как в произведения художников-реалистов широко вошла окружающая жизнь во всей ее правде, увиденная и прочувствованная самими художниками. За все время существования Товарищества было проведено 48 основных выставок. Выставки проводились во всех крупнейших городах: Петербурге, Москве, Харькове, Киеве, Одессе, Полтаве, Ярославле, Туле, Риге, Саратове, Казани, Воронеже, Кишиневе, Курске и других. Кроме того, в некоторые города, где не было очередной выставки, посылались параллельные выставки, состоявшие из картин прошлых лет.
Первая Передвижная выставка, которая открылась 29 ноября 1871 года в Петербургской Академии художеств, стала крупным событием в художественной жизни России. На данной выставке были представлены произведения шестнадцати художников. Всего было выставлено сорок семь работ. Позже в Москве выставка дополнилась несколькими новыми художниками, а общее число выставленных картин достигло восьмидесяти двух. Первая выставка побывала также в Харькове и Киеве. Даже среди сравнительно небольшого числа выставленных произведений были и такие работы, которые вошли в историю русской живописи, среди которых: «Майская ночь» И.Н. Крамского, «Петр I допрашивает царевича Алексея Петровича в Петергофе» Н. Н. Ге, «Охотники на привале», «Рыболов», «Портрет купца И.С. Камынина», «Портрет А.Н. Островского», В. Г. Перова, «Грачи прилетели» А.К. Саврасова, «Порожняки» И.М. Прянишникова.
В своих художественных произведениях передвижники учитывали не только опыт русской живописи, но и достижения мирового современного и классического искусства. Известно, что большая часть участников Товарищества в разные годы бывали за границей по направлению Академии художеств. Путешествуя по Европе, художники внимательно изучали как живопись различных эпох, так и произведения современных художников. Свои наблюдения передвижники реализовывали в своей творческой деятельности, при этом никому не подражая, оставаясь всегда самобытными мастерами. Искусство художников-передвижников во многом определило поступательное движение мировой живописи XIX—XX веков.

Основные художественные принципы:

· обострённый психологизм;

· социальная и классовая направленность;

· высокое мастерство типизации;
· литературная подоснова;
· реализм, граничащий с натурализмом.
Избрав основой своего искусства творческий метод критического реализма, передвижники обратились к правдивому изображению жизни и истории народа, родной страны, её природы; стремясь служить своим творчеством интересам трудового народа, они прославляли его величие, силу, мудрость и красоту, часто поднимались до беспощадного обличения его угнетателей и врагов, невыносимо тяжёлых условий его жизни. С демократических  и гуманистических  позиций  передвижники решительно осуждали российские самодержавные порядки, сочувственно показывали освободительное движение русского народа. Лучшие произведения передвижников отличались большой силой психологизма и социального обобщения, высоким мастерством типизации, умением через отдельные образы и сюжеты представлять целые классы и сословия. Ведущими жанрами в искусстве передвижников были портрет и бытовой жанр, позволявшие наиболее полно показывать жизнь простого народа, создавать образы передовых людей, прямо утверждать демократические идеалы. 
Одним из наиболее известных произведений на крестьянскую тему является картина Г.Г. Мясоедова «Земство обедает» (рис. 51), написанная в 1872 году. Эта картина экспонировалась на 2-й Передвижной выставке. Картина характеризуется особым вниманием, которое живописец уделяет внутренней характеристике крестьян, умение создать выразительные типы, как, например, в образе крестьянина, сидящего на ступеньках крыльца. В его сосредоточенной позе с опущенной головой, в чертах лица читается глубокая дума, желание осмыслить происходящее.

Крупным явлением в русской живописи стала картина И.Е. Репина «Бурлаки», написанная в 1873 году. В этом произведении художник всем своим талантом показал волнующий образ народа. Репин, являясь реалистом, оставил последние помыслы об идеальном в искусстве и обратился к народной щемящей действительности. До Репина подобного глубоко потрясающего, трагичного сюжета никто не смел брать.

В картинах Репина на религиозные сюжеты воплощались актуальные нравственно-философские проблемы. Наиболее значительным произведением стало полотно И.Е. Репина «Крестный ход в Курской губернии» (1880—1883) (рис. 52). Картина, прежде всего, привлекает композиционным и живописным решением. По залитой палящим летним солнцем пыльной дороге медленно движется прямо на зрителя многолюдная толпа. В этой религиозной процессии отражен собирательный образ русской деревни со всеми ее классами и группами. Репин дал острую критическую трактовку современной ему русской действительности. 

Значительное развитие в творчестве передвижников получил исторический жанр. Огромный успех на первой передвижной выставки имела картина Н.Н. Ге «Петр I допрашивает царевича Алексея Петровича в Петергофе» (1871) (рис. 53). В этом произведении отмечается новизна трактовки исторического события, высокое мастерство психологической обрисовки исторических лиц, а также общественная значительность данной темы. На картине разворачивается не только драма между отцом и сыном, но и происходит столкновение двух противоположных человеческих характеров, конфликт старого и нового, передового и отсталого, связанного с прошлым. Прогрессивная историческая сила воплощена в деятельном и умном Петре I; в слабом, безвольном Алексее отразилось все отжившее, что тормозило прогресс России. Симпатии живописца были на стороне Петра I. Ге оправдывал его жестокость, жертву личным ради государственных целей. В своей оценке Петра I художник был близок с передовой интеллигенцией, что, в первую очередь, и определило успех картины.

В произведениях В.И. Сурикова впервые народ был показан как главная действующая сила истории. Все основные исторические картины художника, среди которых «Утро стрелецкой казни» (1881), «Меншиков в Березове» (1883), «Боярыня Морозова» (1887), «Покорение Сибири Ермаком» (1895), «Переход Суворова через Альпы» (1899), «Степан Разин» (1906) — выставлялись на передвижных выставках и имели огромный успех у зрителей и критики. В полотнах Сурикова история России показана в своем подлинном величии, в драматических ситуациях, в которых раскрываются могучие народные характеры, прекрасные душевные черты человека. В своем творчестве художник прославляет русский народ, его стойкость и мужество, бунтарский дух и твердую веру в справедливость.

Русская пейзажная живопись наивысшего расцвета достигла в произведениях художников-передвижников В.Д. Поленова, А.К. Саврасова, И.И. Шишкина, В.А. Серова, И.И. Левитана.

Одним из самых известных художников-пейзажистов 1870—90-х годов стал Иван Иванович Шишкин. В его картинах природа средней полосы России показана во всем своем величии и неповторимом облике. Произведения Шишкина «Рожь» (1878), «Лесные дали» (1884), «Утро в сосновом лесу» (1889) и многие другие получили широкое признание. Они воспринимаются как обобщенные, эпические образы России [5, с. 821].  Картина Шишкина «Рожь» (рис. 54), как и многие другие произведения, выражает его любовь к родине, ее необъятным просторам. Все творчество художника пронизано живым ощущением природы. Шишкин своими произведениями создал поэтический образ родного края во всем его своеобразии.

После революции 1917 года многие художники-передвижники продолжали творческую деятельность. Среди них были А.Е. Архипов, Н.А. Касаткин, C.В. Малютин, П.А. Радимов, Н.В. Орлов, В.Д. Поленов. Эти и некоторые другие художники, являясь продолжателями лучших традиций передвижничества, внесли огромный вклад в становлении и развитии советской живописи. 
Духовное сознание русского общества в предреволюционный период и его отражение в художественных поисках начала XX века
В истории русской культуры конец XIX - начало XX в. получил название «серебряного века» русской культуры, который начинается «Миром искусства» и заканчивается символизмом.
«Мир искусства»  - это организация, возникшая в 1898 г. и объединившая мастеров самой высокой художественной культуры, художественную элиту России тех времен. В этом объединении участвовали почти все известные художники – А. Бенуа, К. Сомов, Л. Бакст, Е. Лансере, А. Головин, М. Добужинский, М. Врубель, В. Серов, К. Коровин, И. Левитан, М. Нестеров, Н. Рерих, Б. Кустодиев, К. Петров-Водкин, Ф. Малявин, М. Ларионов, Н. Гончарова и др.

Огромное значение для формирования художественного объединения «Мир искусства» имела личность С. Дягилева, мецената и организатора выставок. Под редакцией Дягилева с 1899 по 1904 г. издавался журнал «Мир искусства», состоявший из двух отделов: художественного и литературного. В 1906 г. Дягилев вывозит и представляет парижанам выставку «Два века русской живописи и скульптуры», которая экспонировалась затем в Берлине и Венеции. Это был первый акт открытия русской живописи XVIII - начала XX века для западной критики и настоящий триумф русского искусства за рубежом.

Основной целью художественного творчества объявлялась красота, причём красота в субъективном понимании каждого мастера. Такое отношение к задачам искусства давало художнику абсолютную свободу в выборе тем, образов и выразительных средств, что для России было достаточно ново и необычно.

Отличительной особенностью художников объединения «Мир искусства» была многогранность. Они занимались и живописью, и оформлением театральных постановок, и декоративно-прикладным искусством. Однако важнейшее место в их наследии принадлежит графике.

Лучшие произведения, одного из основателей художественного объединения «Мир искусства» А.Н. Бенуа — графические; среди них особенно интересны иллюстрации к поэме А. С. Пушкина «Медный всадник» (1905—1922 гг.) Главным «героем» всего цикла стал Петербург.  Его улицы, каналы, архитектурные шедевры предстают то в холодной строгости тонких линий, то в драматическом контрасте ярких и тёмных пятен. Самый выразительный – лист, в котором Всадник скачет прямо на зрителя, вздыбленный конь почти настигает отчаянно бегущего Евгения (рис. 55). Кажется, еще мгновение, и тяжелые копыта раздавят припадающую к земле жалкую фигуру – ее тень и тень Всадника почти касаются друг друга. Клубящиеся облака наполовину скрывают луну, но ее призрачный свет падает на мостовую, на лик всадника.
И, озарен луною бледной,

Простерши руку в вышине, 
За ним несется Всадник Медный

На звонко скачущем коне.

Художник подцвечивает лист серо-синим тоном, местами с легким серебристо-розовым оттенком, придающим ему и мрачную таинственность, и цветовую звонкость. Чеканному ритму и музыке пушкинских стихов соответствует композиционный строй Бенуа. Глядя на нее, как будто слышишь «тяжело-звонкое скаканье по потрясенной мостовой» [17, с. 138].
Творчеству Бенуа близка романтическая идея противопоставления одинокого страдающего героя и мира, равнодушного к нему и этим убивающего его.

Оформление театральных спектаклей — самая яркая страница в творчестве другого «мирискусника» Льва Самуиловича Бакста. Наиболее интересные его работы связаны с оперными и балетными постановками «Русских сезонов» в Париже 1907—1914 гг. — своеобразного фестиваля русского искусства, организованного Дягилевым. Бакст выполнил эскизы декораций и костюмов к опере «Саломея» Р. Штрауса, сюите «Шахеразада» Н. А. Римского-Корсакова и другим спектаклям. Особенно замечательны эскизы костюмов, ставшие самостоятельными графическими произведениями. Художник моделировал костюм, ориентируясь на систему движений танцовщика, через линии и цвет он стремился раскрыть рисунок танца и характер музыки. В его эскизах поражают острота видения образа, глубокое понимание природы балетных движений и удивительное изящество.

Одной из главных тем для многих мастеров «Мира искусства» стало обращение к прошлому, тоска по утраченному идеальному миру. Любимой эпохой было XVIII столетие, культурные традиции которого хотели возродить художники  «Мира искусства».  
Важным творческим объединением начала XX в. стал Союз русских художников. Большую роль в появлении Союза сыграл «Мир искусства», хотя московские мастера во многом стремились противопоставить себя петербуржцам. Это объединение  возникло в 1903 г. в Москве. Его ядро составляли Константин Юон, Абрам Архипов, Игорь Грабарь, Аркадий Рылов. Их стиль соединял реалистические традиции передвижников и опыт импрессионизма в передаче воздуха и света. Находясь под некоторым влиянием творчества Константина Коровина, который нередко участвовал в выставках Союза, эти художники тяготели к пейзажу и жанровой живописи.

Наиболее интересным среди пейзажистов был Константин Фёдорович Юон. Лучше всего ему удавались лирические зимние пейзажи: «Мартовское солнце», (1915), «Зимнее солнце» (1916 г.). В этих  произведениях он тонко передает игру света на подтаявшем снеге, нежную голубизну неба. 

Любопытными поисками отмечено творчество Игоря Эммануиловича Грабаря. Особенно интересна по композиции, колориту, технике исполнения его живописная работа «Февральская лазурь» (1904) (рис. 56). Работа над этой картиной, которую он потом считал важнейшей в своем творчестве, проходила очень своеобразно: этюд был написан из траншеи, которую Грабарь прорыл в глубоком снегу. В этой траншее художник поместился с мольбертом и большим холстом в поисках более сильного впечатления низкого горизонта и высокого неба (впоследствии такой «траншейный» метод использовался им и в других натурных работах). С этой точки художник смог раскрыть все многообразие голубых тонов в градации от светло-зеленого до ультрамаринового. При этом вертикальный формат картины акцентирует внимание на пластику березы, расправившей подобно крыльям свои веерные ветви, и подчеркивает бесконечность лазурного пространства.

Его мягкий и поэтичный по настроению пейзаж «Февральская лазурь»,  свидетельствует о знакомстве художника не только с импрессионизмом, но и с более поздними течениями во французской живописи. Стволы и ветви берёз написаны короткими мазками и напоминают технику пуантилистов. Та же манера видна и в превосходном натюрморте «Неприбранный стол» (1907), в котором благодаря системе рефлексов все предметы мастерски объединены в колористическое целое.

Творчество мастеров Союза русских художников при всём обаянии и высоком техническом уровне отличалось довольно сильным консерватизмом. Крепкие реалистические корни никогда не позволяли живописцам уйти в область поиска новых форм и выразительных средств. Возможно, поэтому многие члены Союза русских художников превосходно вписались в картину развития официального искусства советского периода, составив, однако, самую достойную его часть
В марте 1907 г. в Москве по инициативе мецената, коллекционера и ху​дожника-любителя Николая Павловича Рябушинского  открылась выставка группы живописцев под названием «Голубая роза». Её основные участники — Павел Кузнецов, Сергей Судейкин, Николай Сапунов, Мартирос Сарьян и другие — были выпускниками Московского училища живописи, ваяния и зодчества. В начале XX века их объединило глубокое увлечение идеями символизма. Некоторые из них сотрудничали в московских символистских журналах «Весы» и «Золотое руно». Но самым сильным было влияние художника В. Э. Борисова-Мусатова. Именно отталкиваясь от его живописного стиля, молодые художники-символисты определили главную задачу своего творчества: погружение в мир тончайших, неуловимых чувств, затаённых и сложных внутренних ощущений, которые невозможно объяснить словами.

Среди шестнадцати участников выставки особый интерес вызывает, несомненно, Павел Варфоломеевич Кузнецов. До начала 10-х гг. XX в. творчество художника было близко манере его учителя Борисова-Мусатова и французских символистов группы «Наби». Пейзажи Кузнецова 1904—1905 гг., например «Фонтан», «Утро», выдержаны в холодных тонах: серо-голубом, бледно-сиреневом. Очертания предметов расплывчаты, изображение пространства тяготеет к декоративной условности. Огромное внимание мастер уделял своеобразной передаче света, сообщающего пейзажу ощущение мягкости и одновременно чувство пронзительной грусти. Картина «Мираж в степи» (1912) на первый взгляд предельно проста по содержанию: степь, одинокие шатры, неспешно идущие или беседующие люди, которые не замечают великолепного сияния, заполнившего небо (рис. 57). Картина решена в холодных тонах, а яркие теплые пятна, которыми написаны  шатры, человеческие фигуры, только подчёркивают абсолютное господство серо-голубой гаммы. Нежное свечение миража — главное, что притягивает в картине: именно он кажется подлинной реальностью, а люди и их жилища воспринимаются как мираж.

Замечательная страница в истории московского символизма — раннее творчество армянского живописца Мартироса Сергеевича Сарьяна. Он смог прекрасно продемонстрировать в своем творчестве тонкость ощущений и символистскую недоговорённость, как, например, в работе «Озеро фей» (1906), которая построена на типичной для «Голубой розы» игре холодных тонов. Однако подлинная стихия художника — это мир Востока с его темпераментностью и обжигающей яркостью палитры. В таких картинах, как «Улица. Полдень. Константинополь» (1910), «Финиковая пальма» (1911), художник лепит форму сочными красками и энергичными мазками. Художнику удавалось простыми средствами достигнуть наибольшей выразительности, в частности, избавиться от компромиссных полутонов. В творческом методе М. Сарьяна отразились некоторые принципы средневековой армянской миниатюры и монументальной живописи, обобщенного силуэтного рисунка [18, с. 161].
Выставка «Голубая роза» не привела к созданию прочного художественного объединения московских символистов. Но её название позднее превратилось в метафору, определяющую основные черты их стиля: камерность, тягу к отражению.

Рубеж 1910-1911 гг. отмечен появлением на арене художественной жизни нового объединения под вызывающим наименованием «Бубновый валет». Постоянное ядро общества, просуществовавшего фактически до 1916 г., составили художники П. Кончаловский, И. Машков, А. Лентулов, А. Куприн, Р. Фальк, ставшие впоследствии видными мастерами советского искусства. «Бубновый валет», имевший свой устав, выставки, сборники статей, явился новым влиятельным направлением в русском искусстве начала XX в.

В противовес символической живописи «Голубой розы» художники «Бубнового валета» стремились наиболее радикально выразить движение от сосредоточенности на субъективных неясных ощущениях к обретению устойчивости зрительного образа, полного звучания цвета, к конструктивной логике картинного построения. Утверждение предмета и предметности составляет исходный принцип их искусства.

В связи с этим именно живопись предметов –  натюрморт выдвигается на первое место. Полемические задачи живописи «Бубнового валета» нашли особенно яркое воплощение в творчестве одного из основателей группы И.И. Машкова. Его «Синие сливы» (1910) можно считать своеобразным лозунгом этого направления. Изображение фруктов, уложенных в статичную декоративную композицию, как бы застыло на полпути от сырого вещества красок палитры к реальному цвету натуры. Художник уподобляет свой труд труду ремесленника, делающего вещи. В данном случае такой вещью является сама картина. Художник приближает живопись к народному творчеству с присущим ему чувством исходного материала.

Столь же декларативно, как в «Синих сливах» Машкова, утверждаемый «Бубновым валетом» новый подход к освоению натуры выражен П.П. Кончаловским в «Портрете Г. Якулова» (1910). В традиционную область господства психологических задач художник вносит натюрмортное, овеществляющее начало. Он устраняет все, что относится к преходящему внутреннему состоянию человека, подчеркивая все то, из чего складываются наиболее устойчивые, яркие, в собственном смысле слова живописные признаки индивидуального внешнего облика. Здесь мы имеем дело со специфической системой упрощений, свойственной народному лубку «Бубнового валета» в целом как «стиль вывески». Та же критика неоднократно отмечала непосредственную связь нового поколения московских живописцев с современной им французской живописью, восходящей в своих истоках к Сезанну. 
Наряду с кубизмом важным компонентом изобразительного стиля «Бубнового валета» с середины 10-х годов XX века становится футуризм –  еще одно возникшее в Италии в те же годы течение живописи. Провозглашая подлинным языком будущего индустриальные ритмы эпохи научно-технической революции, оно требовало внедрения этих ритмов в самую конструкцию художественного произведения. Одним из его приемов является «монтаж» предметов или частей предметов, взятых как бы в разное время и с разных точек обзора. Движение субъекта, т.е. зрителя, переносится на объект, который наделяется спонтанной динамикой, способностью к причудливым модификациям формы. Этот эффект в сочетании с кубическим «сдвигом» форм и расслоением пространственных планов мы видим в декоративных картинах-панно А.В. Лентулова: «Василий Блаженный» и «Звон». Например, в произведении «Василий Блаженный» (1913)  художник демонстрирует публике необычный стиль городского пейзажа, основным звеном которого стал древнерусский храм (рис. 58). Праздничный мажорный колорит в совокупности с кубистической трактовкой формы придают историческому памятнику мощное национальное звучание. Лентулов расчленяет архитектурные элементы храма Василия Блаженного на отдельные красочные фрагменты, которые формируют своеобразное динамичное мозаичное панно. Совмещение различных точек зрения, используемое мастером, добавляет полотну динамизма. Однако «портрет» храма остается узнаваемым. 
В отношении русских художников к приемам современного западноевропейского искусства присутствовала известная доля ироничности. У Лентулова она сказалась, например, в перенесении приемов футуризма, предназначенных для выражения ритмов индустриальной эпохи, на совершенно иной в своем существе объект – старинную патриархальную архитектуру. Из этого парадоксального сочетания современного изобразительного языка с образами московской старины возникает неожиданно яркий художественный эффект –  древняя архитектура, как бы взбудораженная нашествием индустриальных ритмов, вовлеченная в орбиту восприятия современного человека, ощущающего себя и все вокруг в беспрестанном движении.

Итак, на рубеже веков в России возникло множество художественных объединений: «Мир искусства», Союз русских художников, «Голубая роза», «Бубновый валет» собравшие под одной крышей живописцев, графиков вдохновлённых идеей возрождения народной культуры. Появление новой модели живописи в конце XIX — начале XX в., которая носит название Серебряного века, было обусловлено глубинными сдвигами в национальном мироощущении и ценностях духовной жизни. Кризис сознания проявился в декадентстве, в стремлении уйти от стереотипов и догм века просвещения. При этом русская живопись преодолевала национальные рамки и становилась явлением мирового уровня.
Социалистический реализм в оценке современной художественной критики России
До 30-х годов  сохранялись еще некоторые различия между направлениями и эстетическими системами в искусстве СССР. После 1932 в СССР разделение искусства на «официальное» и «неофициальное» окончательно закрепилось после разгона всех художественных группировок и началом образования единого Союза художников, поставленного под строгий идеологический контроль. В «подполье» оказались все направления, не отвечающие канонам социалистического реализма: как авангардистские, так и более традиционные, но неприемлемые в «идейно-тематическом» отношении. В 30-х годах начинается новый период в изобразительном искусстве.
Есть несколько событий в жизни изобразительного искусства, которые могут служить своего рода отмычкой  при характеристике нового периода. Эти события прямо иллюстрируют столкновение тенденций послереволюционных лет с идеологическими программами тоталитарного режима. Доктор искусствоведения Нонна Степанян выделяет три: «Всесоюзный конкурс и правительственные решения по строительству Дворца Советов  в Москве (1931-1932); Постановление ЦК ВКП (б) о перестройке литературно-художественных организаций (апрель 1932 года); дискуссию о формализме, начавшую  в творческой среде  прямые репрессии (1935-1936)» [20, с. 135].
Постановление в приказном порядке кончало с многообразием творческих объединений и группировок, санкционировало организационное единство творческих сил, как выяснилось – их нивелировку и возможность управлять ими. 

С «Постановлением о перестройке литературно-художественных организаций» следует связать не только концентрацию творческих сил с целью их нивелирования, но и крайне важный выбор  власти среди всех имеющихся направлений с целью открытой поддержки – выбор реализма, с уточняющей поправкой «социалистический». Почему выбор пал на «реализм» и он стал платформой для выработки не только общего и обязательного для всех «творческого метода», но и «нового стиля эпохи»?  Объективное обстоятельство, продиктовавшее выбор «реализма» - доминирующие  в обществе вкусы и необходимость войти в диалог с резко расширившейся после революции зрительской аудитории.  И большинство населения, и слой новых руководителей страны, соприкасаясь с искусством, искали конкретных, узнаваемых форм, нуждались в «рассказанности». Выдвинутый сверху в директивном порядке «социалистический реализм» отвечал этой потребности. Но главное – он  налаживал диалог с людьми любого уровня в целях их сближения и идеологической «перековки» [20, с. 140]. 
Главным постулатом социалистического реализма стала партийность, социалистическая идейность. Попытки расширить «теоретическую базу» социалистического реализма идеями «народности» (в конце 30-х годов), «социалистического гуманизма» (с 50-х годов) не изменили официальный статус и идеологическую природу понятия.

Одним  из ярких представителей социалистического реализма в живописи  30-х годов –  Б.В. Иогансон.  Он создал в духе социалистического реализма такие жанровые произведения, как  «Допрос коммунистов», «На старом уральском заводе».  В этих работах Иогансон стремился следовать традициям, заложенным русскими художниками, прежде всего Репиным и Суриковым. И действительно, художник умело  изобразил «конфликтные ситуации», столкнул характеры. Оно сказалось  прежде всего в композиционном решении. В «Допросе коммунистов» это столкновение двух разных сил, пленных и врагов, в картине «На старом уральском заводе» – рабочего и заводчика, взгляды, которых по воле художника скрещиваются совсем как взгляды рыжебородого стрельца и Петра в суриковском «Утре стрелецкой казни». Большие потенциальные колористические возможности проявлены в этих картинах, особенно в первой, где контрасты светотени, резкие вспышки густо-синего, коричнево-красного, белого усиливают настроение трагизма происходящего [17, с. 29]. Эти произведения Иогансона, выразительно иллюстрирую развитие отечественного искусства, и именно в этом смысле, действительно, могут считаться «классикой советского искусства».
Советское искусство в 30-е годы обогатил своим опытом и мастерством художник А.А. Дейнека. Лаконизм деталей, выразительность силуэта, сдержанный линейный и цветовой ритм – основные принципы его искусства. В тридцатые годы Александр Александрович пишет картины на тему авиации. Началом этой многочисленной серии можно считать монументальное панно «Гражданская авиация» (1932). Авиационные картины Дейнеки разнятся по настроению - от изобразительности («Бомбовоз», «Гидропланы») до героической патетики («Парашютист над морем», «Краснокрылый гигант»). Настоящим шедевром в этом ряду становятся «Будущие лётчики» (1938).  На картине изображены трое подростков, они сидят спиной к зрителю и мечтательно смотрят вслед улетающему самолёту. Данное произведение поражает своим колоритом – сочетанием темно-синей воды, серо-голубого неба, солнечного света, заливающего набережную. Зрителю не видны лица мальчишек, но всем строем картины передано ощущение жажды жизни, душевной открытости. Много картин Дейнеки этих лет посвящено спорту: «Лыжники» (1931), «Кросс» (1932), «Футболист» (1932), «Утренняя зарядка» (1932), «Бег» (1933) и т.д. Все его произведения позволяют заключить, что Дейнека истинный певец советской культуры со всеми ее плюсами и минусами. 
Жанр портрета в 30-е годы остался одним из ведущих, поскольку реалистическое искусство всегда и прежде всего – исследование человека, его души, его психологии. Такова была эта довольно расплывчатая на словах и очень жесткая на деле программа.
Одним из самых популярных художников 30- х и  40-х годов был Дмитрий Налбандян. Картина «Выступление С.М. Кирова на XVII съезде партии» стала трамплином к головокружительной славе художника. В конце 1930-х и в начале 1940-х годов Налбандян много работал в основном в жанре портрета, пейзажа и натюрморта и создал множество прекрасных лирических работ. Главной темой его творчества стал образ Сталина: «Молодой Сталин с матерью в Гори», «Юный Сталин», «Сталин и Мао-Цзэдун», «Сталин, Ворошилов и Киров на Беломорканале». 
Необходимо заметить, что в 30-е годы в советском изобразительном искусстве родился новый тип портрета, увековечивающий современника в образе человека-творца.  Крупнейший советский художник М. Нестеров любил изображать своих современников, людей творческого труда. Несмотря на то, что творчество Нестерова выросло на почве христианской духовной традиции,  в советское время оно обретает новую эмоциональную активность. Отныне единственной точкой приложения Нестеров выбирает портрет.
В самом выборе портретных моделей виден интерес художника к творческой личности. Излюбленная мастером динамическая композиция позволяла показать модель как бы «на пике» действия: «Портрет братьев Кориных», «С.С. Юдин во время операции», «Портрет И.П. Павлова», «Портрет скульптора Веры Мухиной», «Портрет скульптора И.Д. Шадра»  и другие. Герои Нестерова — активные натуры, утверждающие в своей деятельности себя и свою эпоху. Активны, динамичны и решения портретов: художник акцентирует главное в обстановке, окружающей портретируемых, заботится о выразительности поз и жестов. Энергия сцепленных рук академика Павлова сразу вводит зрителя в атмосферу модели; руки хирурга Юдина в портрете 1935 года характеризуют его едва ли не глубже, чем неординарное лицо [17, с. 40].
Интерес представляет живописная работа Нестерова «Портрет скульптора И.Д. Шадра» (1934) (рис. 59). Это одна из работ художника, создавшего  галерею портретов современников – советских ученых и деятелей культуры, людей, жизнь которых, по словам Нестерова, была выражением их «мыслей, чувств, деяний».

Скульптора  И. Шадра Нестеров  изобразил  в мастерской, с инструментом ваятеля в руке, занятого  обработкой мраморного торса.  Он на короткое время оторвался от работы и, чуть отступив, пристально смотрит на свою модель, оценивая ее и обдумывая дальнейший ход работы. Крепкая мускулистая фигура Шадра – фигура рабочего-творца, напряженно сосредоточенная, внутренне динамичная, и могучая глыба мраморного торса недаром объединены и как бы сопоставлены художником. Это сопоставление раскрывает и характер монументального, темпераментного искусства скульптора, и его сильную деятельную творческую личность [17, с. 40]. Самое контрастное сопоставление в портрете – четкий профиль Шадра, который  подчеркнут белизной мраморного торса. То, что скрыто в душе художника, находит зрительное выражение в драматически напряженных формах античного торса, в энергии его «лепки». Торс выполняет двойную роль: он и «заставляет помнить» о высоких идеалах и одновременно задает эмоциональный тон всему портрету. Композиция произведения, благодаря античному слепку, объединяется, завершается пластически. Но, в отличие от работы Нестерова «Портрет братьев Кориных», действие в произведении «Портрет скульптора И.Д. Шадра» не замкнуто. Художников Кориных Нестеров показал в своем произведении,  смотрящими  в глубь веков. А Шадр обращен к настоящему: его внутренняя сосредоточенность вызвана решением конкретной творческой задачи. Необходимо заметить, что в каждом новом своем портрете Нестеров  воссоздавал обстановку, которая отвечала бы сущности портретируемого, помогала бы углублению его характеристики как человека творческого труда, человека-созидателя. 
Ученик М. Нестерова П. Корин в отличие от своего учителя редко изображал человека в действии, в труде, он отказался от изображения деталей обстановки, атрибутов профессии. При этом  он с необыкновенной глубиной раскрывал внутренний мир своих героев, проникал в тайники их сердца.
Одна из лучших  его работ –  «Портрет А.М. Горького» (1932) (рис. 60). Портрет захватывает нас своей монументальностью, величием и вместе с тем драматизмом, тревогой. Горький стоит чуть ссутулившись, рука его тяжело опирается на палку, устало серьезен взгляд полуопущенных глаз, глубокие морщины пролегли у рта. Его облик суров, даже сумрачен. За фигурой писателя открывается красивый итальянский пейзаж. Горький был тяжело болен и для лечения был вынужден уехать в Италию. Тоска по родине с каждым днем становилась все невыносимей, все мучительней. Может быть, в этот момент и запечатлел его Корин. Отсюда, вероятно, некоторая мрачность Горького, драматическая взволнованность в портрете. Портрет глубоко гуманистичен, он выявляет силу разума и интеллекта большой незаурядной личности Горького. Высокая человечность живет в самом образе, в отношении к нему художника.

Для портретов Корина характерно глубокое раскрытие внутренней сущности человека, утверждение его духовной силы и красоты. В конце 30-х — начале 40-х годов с особой силой развернулся талант Корина-портретиста. В эти годы им написаны портреты Л. М. Леонидова, М. В. Нестерова, В. И. Качалова, А. Н. Толстого, академика Н. Ф. Гамалея и пианиста К. Н. Игумнова. При всей индивидуальности каждого в портретах есть общие, присущие Корину черты — стремление проникнуть в душу, постичь сокровенные глубины внутреннего мира портретируемого. 
Таким образом,  можно  заключить, что в 30-40-х гг. темы искусства во всех видах и жанрах предполагали разнообразие: от героики революции и Гражданской войны до трудовых будней, подсказанных и выдвинутых самой жизнью. Героем этих произведений становится труженик –  «строитель светлого будущего». 
Метод социалистический реализм стал господствующим в советском искусстве на протяжении нескольких десятилетий. Он стал на многие десятилетия вперед официально разрешенное свыше, «идеологически выдержанное», тяготеющее к натурализму единственно возможное направление в искусстве, некое подобие диамату в науке, запрещающее всякое инакомыслие художественного сознания, при этом с четко отлаженным механизмом государственных заказов, планированных выставок и наград. 
Вопросы для самоконтроля:

1. Назвать и охарактеризовать основные факты историко-художественных процессов оказавших влияние на отечественное искусство от Древней Руси до XX века.  
2. Какие закономерности преобладали в развитии отечественного искусства от Древней Руси до советской эпохи?

3. В чем заключается  специфика отечественного искусства XX века? 
Глава 3.
Искусствоведческий анализ как условие успешного изучения изобразительного искусства  
3.1. Критерии оценки произведений изобразительного искусства
Известно, что смысл искусства раскрывается в отдельном произведении и дать ему объективную оценку – проблема каждого искусствоведа и  художественного критика. Искусствоведческий анализ является условием успешного изучения архитектуры, живописи, графики, скульптуры, декоративно-прикладного искусства. Чтобы использовать в оценки произведения метод искусствоведческого анализа, необходимо знать критерии оценки произведений изобразительного искусства. 
Рассмотрим некоторые, проверенные временем критерии оценки произведений искусства, лежащие в основе их анализа. При оценке необходимо исходить из того, что дидактический смысл любого произведения искусства содержится в гуманистических, эстетических началах,  вытекающих из решения художником пластических задач, которые заложены в средствах выражения. 
Произведение искусства – сложнейший действующий организм и суждение о нем, восприятие его – это сотворчество. По мнению искусствоведа Л.Н. Новиковой, при анализе произведения искусства в первую очередь выявляем факторы, которые эмоционально воздействуют на зрителя. Чтобы их определить, нам самим нужно «пережить» произведение искусства, испытать его на себе. «Пережить» картину – это значит, дать возможность техническим средствам (рисунку, цвету, ритму, фактуре и другим выразительным средствам композиции) превратиться в нашей психике в определенный слой психологических средств, то есть дать возможность форме превратиться в содержание [14, с. 16].
При анализе произведения изобразительного искусства, необходимо обратить, прежде всего, на психологические моменты, которые выражают чувства, переживания  художника и  волнуют зрителя. Эти психологические средства являются определенными выразителями эстетической составляющей произведения изобразительного искусства. Чтобы эмоционально «пережить», прочувствовать произведение искусства, его нужно понимать, сравнивать, оценивать. При этом важно заметить, что нельзя анализировать произведение искусства строго по двум аспектам: содержанию и форме. В произведение содержание – события, лица,  а форма – художественные приемы. Очень часто при анализе произведения сначала говорят об идее, проблеме, сюжете, а затем о художественной составляющей. Но необходимо отметить,  что произведение искусства – это не содержание плюс форма, а органичный синтез художественного знания и фантазии творца. Чтобы объективно судить о произведении, необходимо вспомнить свое первое впечатление о нем. Оно может быть неполным, односторонним. Позднее можно к нему вернуться и проанализировать свои ощущения. При этом, как правило,  первая реакция на картину всегда должна быть эмоциональной и запоминающейся.  По мнению Л.Н. Новиковой, если картина при первом взгляде оставляет зрителя равнодушным, стоит усомниться в ее эстетических достоинствах [14, с. 17]. И с этим нельзя не согласиться. Истинная сила искусства проявляется, тогда когда мы сопереживаем, ощущаем собственную сопричастность, размышляем об увиденном. 
Известно, что произведение изобразительного искусства – источник как эмоционального, так и эстетического воздействия на человека, способствующий  его развитию, воспитанию. Оценка произведения искусства, определение его объективных художественных качеств, требует соответствующего метода анализа. Это искусствоведческий метод, которому трудно дать точное определение, но который вполне реализовался в работах таких разных искусствоведов и критиков, как  А. Бенуа, И. Грабарь, В. Лазарев, Б. Виппер, М. Алпатов,  Д. Сарабьянов,  Н. Дмитриева, Т. Коваленская, А. Каменский и многих других замечательных отечественных знатоков искусства. В оценке художественного качества произведения изобразительного искусства можно ориентироваться на основные аспекты: содержательность, глубину, степень его новизны, идентитет и художественность.
Рассмотрим каждый из выше названных аспектов. Оценку содержательности и глубины переживаний может получить лишь то произведение, которое способствует продвижению души к общечеловеческим ценностям. Чтобы выяснить является произведение глубоким или поверхностным, многое зависит от зрелости души самого зрителя. Ему  необходимо иметь серьезные  познания в области истории изобразительного искусства, мировой художественной культуры, эстетики, философии. При этом необходимо помнить, что содержание картин может быть не только разным, но и разно глубоким. Например, картины В. Перова «Сельский крестный ход на Пасху» и  И. Репина «Крестный ход в Курской губернии»,  портреты В. Васнецова «Портрет В.С. Мамонтовой» и В. Серова «Девочка с персиками. Портрет В.С. Мамонтовой». Различия в глубине содержания, масштабе художественного образа приведенных картин очевидны для любого зрителя, даже не слишком искушенного в живописи, имеющего о ней общее представление, но способного думать и чувствовать. 
Однако чтобы оценить содержательную глубину произведения искусства, важно понимать, чувствовать его пластический язык, его специфические средства. Именно язык искусства является основным выразительным средством, вызывающим духовный, эмоциональный отклик. При этом одинаково значимо и умение свободно владеть языком своего искусства, и способность зрителя реагировать на него. Интерес в этом плане представляют  картины одного и того же художника, но на разных этапах творчества, уровнях зрелости таланта: «Свежий кавалер» и «Анкор, еще анкор!» П. Федотова, «Вечер» и «Над вечным покоем» И. Левитана. Данные сравнения со всей очевидностью убеждают нас в том, что именно язык выразительных средств, художественные приемы, степень совершенства, с каким их использует их живописец, являются главным источником духовного влияния картины на зрителя, критерием художественного качества. 
Следующий, не менее важный аспект в оценке произведения искусства – степень его новизны. Очень важно установить, насколько новым, по сравнению с предыдущим, традиционным, является язык художественного произведения и связанные с ним психологические переживания. Это можно выявить методом сравнительного анализа, сопоставляя разные исторические этапы в истории изобразительного искусства, или стилевые тенденции одного периода, или этапы творчества художника. Например, сравнивая 70-е и 90-е годы в русском искусстве XIX века, или ранние картины В.Васнецова передвижнического характера с былинной  и сказочной стилистикой его произведений на рубеже веков.
При этом  необходимо помнить, что новизна художественного языка всегда относительна. Даже абстракционизм оперирует такими фундаментальными явлениями художественного языка живописи как композиция, цвет, плоскость. Так же относительна и новизна переживаний, новый язык не вызывает абсолютно новых чувств у зрителя, он только раскрывает новые грани известного. Раскрытие этих новых аспектов является очень важным для зрителя, так как обогащает его эстетический опыт.
При оценке произведения изобразительного искусства с точки зрения новизны зритель ставит перед собой непростые задачи:
1) заметить новые интонации художественного языка, определить их происхождение;
2) выявить новое психологическое содержание, новые оттенки эмоциональных переживаний, которые вызывает этот новый язык, ощутить его возможности;

3) оценить значение этих новаций: обогащают художественный опыт зрителя, ведут к общечеловеческим ценностям.

От зрителя требуется терпение и усилие, чтобы понять художественный смысл новаций. Приученный к восприятию знакомого, легко узнаваемого мотива на холсте, зритель приходит в недоумение от непривычной картины мира, где все сдвинуто со своих мест, все не так, как в жизни. Примером может служить серия графических работ  П. Пикассо, созданных в аналитический период. Характерный принцип этих работ является то, что предмет дробится на мелкие грани и сходящиеся под углом плоскости, которые четко отделяются  друг от друга. Изображение одного и того же предмета показывается с разных сторон одновременно во многих ракурсах. Это приводит к ритмической игре форм, плоскостей, объемов [2, с. 115]. Пикассо уделяет особое внимание превращению форм в геометрические блоки, увеличивает и ломает объемы, рассекает их на плоскости и грани. Перспектива исчезает, произведения имеют сходство с непонятными ребусами. Ярким примером подобной манеры исполнения является работа П. Пикассо «Мужской портрет». В данном изображении мужской головы художник объединяет в одном портрете в фас и в профиль, при этом очень обобщенно изображает нос, глаз, ухо, рот, в конечном итоге создает трансформированный образ.  При этом задача зрителя, созерцающего данные произведения, не  отказывать в художественной ценности картинам художника, а объективно оценивать его новации.
Другой, не менее важный аспект в оценке произведений изобразительного искусства – идентитет. Новое произведение искусства, чтобы оно стало ближе, понятнее, необходимо включить в конкретную культурную систему, выявить его принадлежность или непричастность к ней. Важным здесь является то, насколько полно рассматриваемое произведение изобразительного искусства отражает свое время и с каким художественным направлением оно идентифицируется. Идентитет помогает зрителю определить взаимоотношения  оцениваемого произведения с конкретной историко-художественной средой. Например, картины Т. Назаренко:  «В мастерской», «Разговор». Первая реакция у зрителя – так не бывает. Но эти произведения нельзя оценивать по законам реализма. Их необходимо рассматривать в контексте молодежного искусства 70-х годов XX века. И концепция мастера ясно вырисовывается: фрагмент живописи прошлого в современной картине воспринимается как цитата, необходимая для выражения образной идеи. Разумеется, при оценке новых работ современных художников мы должны учитывать конкретный сегодняшний искусствоведческий опыт, стараясь осмыслить новые связи искусства с действительностью [14, с. 18]. Следует отметить, что в оценке художественного уровня произведений изобразительного искусства понятия глубины, новизны, идентитета  могут быть, если не очень точными, но все-таки верными ориентирами. 
Важнейшим аспектом в оценке художественного качества произведения изобразительного искусства является художественность. Смысл этого термина до конца не поддается четким определениям, но какие-то ориентиры можно наметить. Рассмотрим понятие «художественный образ», который раскрывает специфику произведения искусства.  Художественный образ — «один из важнейших терминов эстетики и искусствознания, который служит для обозначения связи между действительностью и искусством и наиболее концентрированно выражает специфику искусства в целом. Художественный образ обычно определяют как форму или средство отражения действительности в искусстве, особенностью которого является выражение абстрактной идеи в конкретной чувственной форме. Такое определение позволяет выделить специфику художественного образного мышления в сравнении с другими формами мыслительной деятельности» [8, c. 21].  Исходя из этого, выясняется, что художественный образ – это действительность, отраженная и преображенная сознанием художника в связи с его представлением о том, какой она должна быть, то есть совершенной, гармоничной. Это и есть основное содержание понятия «художественность». Художественность – уровень организации в произведении изобразительного искусства жизненного материала. Под понятием «художественное творчество» понимаем активное духовное преобразование действительности, составляющее механизм художественно-образного отражения натуры в искусстве. Это преобразование всегда направлено на повышение уровня организованности конкретного натурного материала, к которому обращается искусство. Поэтому при анализе произведений изобразительного искусства необходимо в первую очередь обращать внимание на уровень этой организации. В живописи – на композицию, колорит, на связи цвета, формы, линии, ритма, фактуры с решением художественного образа. В графике – на соотношение изображения и плоскости листа. Принцип взаимосвязанной  гармонии черного изображения и белого листа составляет декоративную сущность графики, а отношения проработанной и чистой частей плоскости листа создают эмоциональную атмосферу рисунка или эстампа. Необходимо заметить, что этот художественный язык не просто внешнее средство решения образа, а само пластическое воплощение темы и сюжета, вне которого они не могут существовать. 
Таким образом, можно заключить, что оценка произведения искусства, выяснение его объективных художественных качеств основывается на искусствоведческом анализе. При оценке художественного качества произведения изобразительного искусства ориентируются на основные аспекты: содержательность, глубину, степень его новизны, идентитет и художественность. 
Вопросы для самоконтроля:

1. Какие существуют основные критерии оценки произведений изобразительного искусства, лежащие в основе их анализа.

2. Назвать и охарактеризовать основные аспекты необходимые при оценке художественного качества произведения изобразительного искусства.

3. Дать определение понятию «художественный образ» 

3.2. Искусствоведческий анализ произведений изобразительного искусства в работах  отечественных  теоретиков искусства 
Искусствоведческий метод вполне реализовался  в работах таких разных искусствоведов  и критиков, как А. Бенуа, И. Грабарь, В. Лазарев, Б. Виппер, М. Алпатов, Н. Дмитриева, Т. Коваленская, А. Каменский, М.Я. Либман и многих других  отечественных знатоков  искусства.
Большой интерес представляет искусствоведческий  анализ известного исследователя искусства, художника Александра Николаевича Бенуа, чьи творения являются классикой отечественного искусствознания. А.Н. Бенуа в своей книге «История русской живописи в XIX веке» описывает, анализирует отечественные произведения изобразительного искусства XIX века. При этом известный исследователь искусства,  высказывает свое личное отношение к творчеству художников. Например, А. Бенуа при  художественном анализе произведений И.Е. Репина, дает яркую характеристику неповторимой творческой индивидуальности художника и технике его живописного письма. 
Особенно по художественной значимости выделял А. Бенуа две из исторических картин Репина: это «Иван Грозный и сын его Иван 16 ноября 1581 года» (1883) (рис.61) и «Запорожцы» (также известна под названием «Запорожцы пишут письмо турецкому султану») (1891) (рис. 62). При этом А. Бенуа считал, что в них история играет минимальную роль. Но и не «общечеловеческий интерес» - главное содержание произведения «Иван Грозный и сын его Иван». Возможно, Репину на этот раз удалось довести патетическую «гримасу» до выражения подлинного ужаса. Однако, все же, главное здесь – краски и живопись. Увлеченный своей задачей, Репин выполнил ее с таким блеском, с таким мастерским владением кистью и красками, каких не встретишь в других его произведениях. Точно так же и в «Запорожцах», сюжет, рассказывающий о том, как казаки написали в ответ султану дерзкое письмо, имеет для нас интерес лишь потому, что он натолкнул Репина на создание этой картины. В самом же исполнении сюжет исчез за живописной задачей. На «Запорожцев» Репина можно смотреть без всякой справки в каталоге. Вовсе не важно, чему здесь радуются казаки.
Бенуа писал: «А между тем, какие чудесные по живописным достоинствам куски в этих картинах Репина, указывающие на настоящую силу мастера и заставляющие сожалеть, что эта настоящая его сила не проявилась вполне, проявилась как-то случайно, будто даже помимо желания художника. Как прекрасно задуманы черноватые и все же колоритные сумерки в картине «Иван Грозный и сын его Иван 16 ноября 1581 года», заволакивающие темную, мрачную палату страшного царя! Какой подбор благородно-однообразных, серых красок в «Запорожцах», как хороша в красочном отношении даже злополучная белая бурка стоящего спиной казака, являющаяся таким нелепым диссонансом в повествовательной стороне этой картины. Эта белая бурка — очень характерный симптом в Репине и далеко не единственный пример в его творении. В каждой картине можно найти эту «белую бурку» — такую же уступку, сделанную рассказчиком-Репиным живописцу-Репину, и можно только пожалеть, что первый не пожелал раз навсегда и совершенно уступить второму. Даже в самых неудачных вещах мастера есть эти великолепные куски, но зато и в лучших его картинах — это только куски, случайно, контрабандой пробравшиеся в его идейные создания» [1, с. 299].
А.Н. Бенуа подчеркивал, что лучше всего Репину удавались сатира, насмешка, карикатура, смешливый и злобный анекдот. Однако его картины этого типа далеко не производят отрадного впечатления на людей чутких к грубости. В таких картинах он нередко пересаливал и впадал в шарж. Например, в «Запорожцах» физиономии некоторых казаков очень смешны и типичны, но, в общем, эта картина все же производит впечатление какого-то грубого смехотворного зрелища [1, с. 299].

Однако А.Н. Бенуа как истинный «мирискусник» в большей степени критически относился  к литературной подоснове  творчества И. Е. Репина.  А.Н. Бенуа писал: «Репина мучило убеждение в необходимости идейной подкладки в картинах, и, вместо того, чтоб видеть эту идейность в красках и формах, он искал ее в мыслях и в словах. Содержательность картин он продолжал до самых последних дней видеть в том, что можно было вычитать из них. Поэтому-то он вечно прибегал к литературным темам, стремился как можно выразительнее, драматичнее рассказать свою злую сатиру, свою веселую повесть, свою мрачную трагедию или характерную сцену. В погоне за всем этим он пренебрегал живописью, красотой. А между тем в его даровании не было той силы выражения, той драматичности, наконец, той глубины философского взгляда, во имя которых только «содержательность» терпима в художественных произведениях» [1, с. 299].
Необходимо заметить, что подобного рода критичность в описании и оценки произведений художника характерна не только по отношению к творчеству И. Репина, но и других живописцев XIX века. Это своеобразный почерк, можно сказать определенный стиль искусствоведа  и критика А. Бенуа. 
Сдержанностью и глубиной отличается искусствоведческий анализ искусствоведа советской эпохи Михаила Яковлевича Либмана, специалиста  немецкого и итальянского искусства Ренессанса, защитившего в 1969 г. докторскую диссертацию по теме «Немецкая живопись и графика эпохи Дюрера».
Интерес представляет описание и анализ произведения Альбрехта Дюрера «Святой Иероним в келье» (1514) (рис.63). Надо отметить, что Св. Иеронима Дюрер изображал неоднократно, причем в обоих иконографических обликах. В первом – это отшельник, удалившейся в пустыню и истязающий свою плоть, во втором облике Иероним – один  из «отцов церкви», то есть один из первых ученых теологов, приведших Священное писание  в его канонический вид. В своей замечательной гравюре 1514 г. Дюрер обратился к этой второй трактовке сюжета. Иероним изображен в келье.
М.Я. Либман  подробно описал келью святого и самого Иеронима: «Комната как бы пронизана безмятежным уютом. На пороге дремлют лев и собака, на скамьях вдоль окон разбросаны фолианты и подушки. Под скамьей поставлены домашние туфли. На полках – свеча и пузырьки. С потолка свисает тыква. В глубине комнаты за пюпитром сидит хозяин кельи, погруженный в свои труды. Здесь царит наука, отрешенная от мирской суеты. Даже сияние вокруг головы Иеронима воспринимается как эманация духовной силы творящего гения. И невольно возникает сравнение созданного Дюрером образа с образом ученого-гуманиста, быть может Николаем Кузанского (на эту мысль наводит кардинальская шляпа на стене), ушедшего от активной жизни в жизнь созерцательную. Не воплотил ли тут Дюрер  столь острую, но, увы, несбыточную мечту людей того времени о бегстве от повседневной жизни и ее суетности в некое царство высшего разума?» [11, с. 74].
Гравюра «Св. Иероним в келье» издавна считалась чудом резцовой графики. М.Я. Либман анализируя произведение, подчеркивал техническое мастерство художника: «По сей день мы не устаем удивляться замечательному  умению Дюрера передать игру света на стенах, способности воссоздать рисунок трещин и прожилок на деревянном потолке. Кажется, никто до Дюрера не отважился изобразить внутренний вид помещения с потолком дневного света, врывающегося сквозь  стекла окон. Чудесное освещение помогает создать впечатление покоя, светлой, ничем не прерываемой духовной деятельности [11, с. 74].
Искусствовед при анализе гравюры уделяет особое внимание композиции произведения. Либман пишет: «В композиции все подчинено выявлению главной  идеи. Фигура Иеронима отодвинута вглубь комнаты. Отшельник максимально отдален от зрителя. К тому же его покой  охраняет лев и собака на пороге. Сильное перспективное сокращение создает иллюзию глубокого пространства. Так возникает основной тонус отрешенности, ухода в духовный мир. Впервые  в искусстве Германии пространство становится активным создателем настроения, более того, образного строя в художественном произведении» [11, с. 74].
Чрезвычайно интересная гравюра Дюрера – «Меланхолия» (1514) (рис. 64). Данная гравюра  представляет собой, пожалуй, высшую ступень среди подобных произведений Дюрера. В этой гравюре нашли выражения как эстетические, так и философские устремления великого немецкого художника. Сложный и загадочный аллегорический смысл гравюры привлекал внимание многих исследователей искусства. 

На первом плане изображена могучая крылатая женщина с венком из трав на голове. Она сидит в задумчивой позе на низкой ступени. Рукой она подпирает голову, погруженную в глубокую тень. Хмурый взгляд обращен в пространство. У ее ног разбросаны геометрические предметы и инструменты плотничьего ремесла. Свернувшись клубком, спит тощая собака. На втором плане изображена стена, на которой находятся весы, песочные часы, колокольчик и так называемый магический квадрат. К стене прислонена лестница. Вдали расстилается гладь моря, на небе комета и радуга. На крыльях летучей мыши начертаны слова «MELENCOLIA»  и римская единица. 

М. Либман считал, что  Дюрер в данном произведении создал новую аллегорию «меланхолии художника» и слил ее с «меланхолической одержимостью» неоплатоников. Геометрия представляет собой науку или искусство (во времена Дюрера художники всячески стремились доказать идентичность этих понятий) и противопоставлена здесь практическому навыку, изображенному в виде беспомощно чертящего на дощечке путто [11, с. 75].  
М. Либман в своем анализе данного произведения пытается понять аллегорический смысл гравюры,  подробно рассматривая каждую изображенную деталь. Он пишет в своей книге «Альбрехт  Дюрер и его школа»: «Остается выяснить значение римской единицы за словом «Меланхолия».  По мнению Панофского, это намек на учение Агриппы Неттесгеймского о трех магических стадиях «меланхолической одержимости». Только низшая, первая доступна художнику, человеку, наделенному воображением в ущерб разуму. Ученые могут подняться до второй стадии. Третья открыта  только для избранных, обладающих таинственной магической силой проникновения в божественные помыслы, то есть для теологов. Вот почему Дюрерова «Меланхолия» печальна и мрачна. Она крылата, она могуча. Но невозможность проникнуть за видимые явления мира, узнать тайны мироздания сковывает ее силы и волю» [11, с. 75].
При этом М. Либман в анализе произведения пытается не только расшифровать  аллегорический смысл гравюры, но и проникнуть в ее эмоциональное содержание. Он отмечает, что крупная, массивная фигура «Меланхолии» господствует над всей композицией. Ее подавленное настроение передается зрителю. Нечто устрашающее заложено в нагромождении предметов, чья взаимная связь не всегда очевидна и понятна. Это придает гравюре таинственный характер. А пустынное море, космические явления в виде кометы и радуги, даже темный массив стены создают впечатление отчужденности. Вместе с тем все элементы композиции выступают с какой-то почти сверхреальной отчетливостью. Чудесное владение резцом позволяет Дюреру с такой убедительностью передать материальную сущность предметов, с которой не могут сравниться не только достижения предшественников и современников Дюрера, но и его собственные шедевры более ранней и, пожалуй, более поздней поры. Быть может, именно стереоскопическая отчетливость придает этому великому произведению искусства впечатляющую силу, неминуемо завораживающую зрителя [11, с. 75].
Необходимо отметить, что искусствоведческий анализ М.Я. Либмана ориентирован не только на художественную оценку, но и на выявление философских устремлений художника. В этом заключается  глубина и особенность искусствоведческого анализа М.Я. Либмана. 
Таким образом, можно сказать, что искусствоведческий анализ – сложный, достаточно противоречивый процесс исследования произведений искусства.  Он требует сосредоточения на изучении предмета в деталях, сопоставлении. При искусствоведческом анализе проводится аналогии между техникой и материалами, использованными в картине, и теми, которые характерны для других работ автора анализируемого произведения. При этом в описании и анализе произведений изобразительного искусства нет строгих шаблонов. У каждого искусствоведа свой стиль,  свой почерк так же, как у каждого художника.
Вопросы для самоконтроля:

1. Назвать работы отечественных искусствоведов  и критиков, в которых реализовался метод искусствоведческого анализа.
2. В чем заключалась характерная особенность искусствоведческого анализа А. Бенуа?
3. Какова  специфика искусствоведческого анализа М. Либмана.

Заключение

Дальнейшее развитие дизайна, играющего важную роль в визуальной культуре предметного мира, предъявляет повышенное требование при подготовке высококвалифицированных дизайнеров. Дизайнерам приходится иметь дело с различными  приемами наглядной подачи своих замыслов.  История искусств позволяет профессионально выполнить проект в  необходимом  стиле. «История искусств», как и другие дисциплины учебного плана, имеет важное значение в системе специальных дисциплин. Она тесно связана с такими учебными дисциплинами как «Проектирование», «Академическая живопись», «Академический рисунок», «Академическая скульптура и пластическое моделирование». Данное учебное пособие основывается на взаимосвязи общепрофессиональных и специальных дисциплин с учетом современных социальных заказов. Задачи учебной дисциплины основываются на изучении теоретической и практической частей в их взаимосвязи. Данное издание представляет собой одну из попыток систематизации теоретического опыта и практического освоения истории искусств студентами, обучающимися  по направлению  «Дизайн». 

При этом особого внимания заслуживает  обобщение знаний по изучению основных этапов истории искусств разных времен и народов, художественных стилей, дат, событий, выдающихся культурно-исторических памятников, знаменитых произведений изобразительного искусства и архитектуры; художественных центров мира в огромном временном диапазоне: от эпохи ранних рабовладельческих цивилизаций до наших дней.  Студент должен иметь представление об основных фактах и закономерностях историко-художественных процессов  в отечественном и зарубежном искусстве от Древнего мира до современности; ведущих исторических стилях, их образном содержании и характерных стилеобразующих особенностях в архитектуре, живописи, скульптуре, графике, декоративно-прикладном искусстве. 
Учебное пособие призвано помочь студентам дизайнерского направления в подготовке к итоговому междисциплинарному экзамену по дисциплине «История искусств».
Терминологический словарь по истории искусств
История искусства Древнего мира и античности
АКРОПОЛЬ – находящаяся на возвышении крепость греческого города – религиозный, политический и культурный центр города. 
АНТАБЛЕМЕНТ – верхняя, горизонтальная, поддерживаемая колоннами, часть архитектурного ордера, состоящая из архитрава, фриза и карниза.

АРХИТРАВ – нижняя часть антаблемента, горизонтальная балка, опирающаяся непосредственно на колонну.

АКАНТ,  АКАНФ – скульптурное изображение листьев аканфового дерева, декоративный элемент капители коринфского ордера. Популярный мотив античного орнамента.

АМФИТЕАТР – размещение мест для зрителей концентрическими,

АМФИПРОСТИЛЬ – двойной простиль, тип античного храма с колонными портиками на западном и восточном фасадах.

АРКА – полукруглое или криволинейное перекрытие проема.

АРКАДА – ряд арок, опирающихся на пилоны или колонны.

АРХИВОЛЬТ – криволинейная выпуклая тяга, оформляющая лицевую поверхность арки.

АТРИУМ – парадный зал в древнеримском доме с бассейном в центре и сквозным отверстием в перекрытии над бассейном.

АТТИК – невысокая стенка, венчающая здание. Впервые стала применяться в римских триумфальных арках.

БАЗА КОЛОННЫ – нижняя опорная часть колонны.

ГЛИПТИКА – искусство миниатюрной резьбы по камню твердых и ценных пород.

ГИПОСТИЛЬ – гипостильный зал – многоколонный зал с колоннами, идущими по центру и образующими ряд галерей. 

ДИПТЕР – античный храм, окруженный со всех четырех сторон двумя рядами колонн.

ДОЛЬМЕН – культовое сооружение эпохи неолита, бронзы и железного века. Состоит из вертикально поставленных каменных столбов, перекрытых плоской массивной каменной плитой.

ДОРИЧЕСКИЙ ОРДЕР – античный архитектурный ордер, отличающийся наиболее тяжелыми пропорциями и имеющий простую капитель, состоящую из ЭХИНА,  нижней части капители в виде округлой «подушки», и АБАКИ, верхней части капители в виде простой квадратной плиты.

ДОЛЬМЕН – культовое сооружение эпохи неолита, бронзы и железного века. Состоит из вертикально поставленных каменных столбов, перекрытых плоской массивной каменной плитой.

ДОРИЧЕСКИЙ ОРДЕР – античный архитектурный ордер, отличающийся наиболее тяжелыми пропорциями и имеющий простую капитель, состоящую из ЭХИНА,  нижней части капители в виде округлой «подушки», и АБАКИ, верхней части капители в виде простой квадратной плиты.

ЗИККУРАТ – многоярусная ступенчатая форма храма, посвященного наиболее почитаемому божеству в архитектуре Двуречья.

ИЗОКЕФАЛИЯ – «равноголовие» - композиция, содержащая равновысокие элементы изображения. Если композиция многофигурная, то все головы людей изображаются на равной высоте.

ИОНИЧЕСКИЙ ОРДЕР – античный архитектурный ордер, более легкий и стройный в сравнении с дорическим. Ионическая колонна имеет характерную капитель, образуемую двумя спиральными завитками – волютами.

КАРНИЗ – верхняя часть антаблемента, выступающий вперед край крыши.

КРОМЛЕХ – вид мегалитической архитектуры, представляющий собой группу монолитных каменных столбов, перекрытых горизонтальными каменными плитами, расположенных по одной или двум-трем окружностям.

КОЛОННА – архитектурно обработанный круглый в сечении столб, состоящий из ствола, базы и капители.

КОЛОННАДА – ряд колонн, расположенных по прямой или кривой линии, объединенных  антаблементом.

КАПИТЕЛЬ – верхняя, завершающая часть колонны, на которую опирается антаблемент.

КАРИАТИДА – опора в виде женской фигуры, женская статуя, выполняющая роль колонны.

КОРА – девушка, статуя, изображающая одетую женскую фигуру. Кора – характерная форма круглой скульптуры архаической Греции.

КУРОС – юноша, статуя, изображающая обнаженную мужскую фигуру. Курос - характерная форма круглой скульптуры архаической Греции.

КЕССОНЫ – элементы декора, углубления на поверхности потолка или свода прямоугольной или квадратной формы с лепными розетками внутри.

КОЛОННАДА – ряд колонн, расположенных по прямой или кривой линии, объединенных  антаблементом.

КОРИНФСКИЙ ОРДЕР – античный архитектурный ордер, самый легкий и стройный по своим пропорциям, более декоративный и нарядный, чем дорический и ионический. Капитель корзинообразной формы в виде двух ярусов стилизованных листьев аканфа.

КАННЕЛЮРЫ – вертикальные желобки на стволах колонн.

КУПОЛ – сводчатое перекрытие, внешняя поверхность которого имеет форму полушария.

МЕГАЛИТЫ – культовые сооружения Ш-П тысячелетий до н.э. в виде огромных необработанных каменных глыб или комплексов: менгиры, дольмены, кромлехи.

МЕНГИР – врытый в землю, поставленный вертикально удлиненный столб или камень вертикальной формы, высотой от 5 до 20 метров.

МЕТОПЫ – элементы фриза дорического ордера, прямоугольные плиты с рельефными изображениями, чередующиеся с триглифами.

МОНОПТЕР – античный храм, имеющий в плане круг, и в объемной композиции цилиндр, перерытый куполом и окруженный колоннами.

МАЙОЛИКА – изделия из обожженной глины, покрытые цветной непрозрачной эмалью, (облицовочные плитки – изразцы, статуэтки, керамические сосуды и т.п.).

НАОС, ЦЕЛЛА – святилище, ядро античного храма, его «интерьер», центральная часть.

ОБЕЛИСК – прямоугольный или квадратный в плане, суживающийся кверху столб с пирамидально  заостренным завершением.

ОРДЕР – определенный порядок в расположении частей античных зданий. Художественно осмысленное сочетание несущих и несомых частей стоечно-балочной конструкции. Главные части ордера – колонна и антаблемент.

ОРХЕСТРА – круглая или полукруглая площадка а древнегреческом театре, предназначенная для хора.

ПЕРИСТИЛЬ – перистильный зал, перистильный двор – пространства, окруженные по периметру крытой колоннадой.

ПАНДУС – наклонная плоскость без ступеней, заменяющая лестницу.

ПАЛЬМЕТТА – скульптурный или живописный элемент античного орнамента в виде пучка симметрично расходящихся узких листьев. 

ПИЛОН – прямоугольный или квадратный в плане массивный столб. В архитектуре Древнего Египта – башнеобразное сооружение с трапециевидными фасадами, образующими парадный вход в храм. 

ПОРТАЛ – монументальный, парадный, архитектурно обработанный вход в здание.

ПРОСТИЛЬ – небольшой греческий храм с колонным портиком, оформляющим вход в храм на западном фасаде.

ПЕРИПТЕР – греческий храм, окруженный со всех четырех сторон колоннами.

ПОРТИК – колоннада с треугольным фронтоном, служащая входом в здание.  

ПСЕВДОПЕРИПТЕР – тип античного храма с портиком на главном западном фасаде и полуколоннами на трех других фасадах. Полуколонны, как правило, «выступают» из стены на половину или две трети своей высоты.

РЕЛЬЕФ – углубленное или выпуклое скульптурное изображение на плоском фоне.

потолка или свода прямоугольной или квадратной формы с лепными розетками внутри.

РОТОНДА – круглое в плане здание, перекрытое куполом.

САРКОФАГ – монументальная с архитектурным или скульптурным декором гробница.

СФИНКС – статуя, изображающая фантастическое существо с телом льва и головой человека или какого-либо священного животного.

СУБСТРУКЦИЯ – опорная конструкция, служащая основанием, фундаментом для зданий. Широко применялась при строительстве римских амфитеатров.

СТИЛОБАТ, СТЕРЕОБАТ -  ступенчатое основание древнегреческого храма.

ТЕРРАСА – архитектурно оформленная открытая или полуоткрытая площадка, чаще всего примыкающая к зданию.

ТРИГЛИФ – элемент фриза дорического ордера в виде слабо выступающей вперед плиты с тремя вертикальными желобками. Триглифы всегда чередуются с метопами.

ТЕАТРОН – места для зрителей в греческом театре по открытым небом.

ТАБЛИНУМ – парадная комната в патрицианском римском доме, кабинет хозяина дома, расположенный за атриумом и покрытый росписями.

ТЕРМЫ – древнеримские бани. Многофункциональные сооружения, в которых помимо собственно банных помещений были и другие, предназначенные дл отдыха, диспутов, спортивных упражнений и т.п.

ФРОНТОН – верхняя часть фасада храма или любого здания в виде треугольника, образованного двумя скатами крыши.

ФРИЗ – средняя из трех элементов антаблемента вертикальная полоса, украшенная скульптурным рельефом (ионический и коринфский ордер) или состоящая из метоп и триглифов (дорический ордер).

ФОРУМ – торговая и общественная площадь древнеримского города, предназначенная для народных собраний, религиозных церемоний и празднеств, триумфальных чествований римских императоров и пр.

ЭДИКУЛА – ниша в стене, обрамленная парой колонн или полуколонн, увенчанных фронтоном.

Искусство Средних веков
АПСИДА – полукруглый или граненый выступ с восточной стороны христианского храма для алтаря, перекрытый полукуполом; аналогичная по форме часть внутреннего пространства храма.

АЛТАРЬ -  жертвенник, место жертвоприношения. В христианском храме – жертвенный тол, престол, расположенный в алтарном выступе-апсиде.

АРКА ПОЛУЦИРКУЛЬНАЯ – арка, описанная по полуокружности.

АРКА ПОДПРУЖНАЯ – арка, укрепляющая и поддерживающая своды.

АРКА СТРЕЛЬЧАТАЯ -  арка, состоящая из двух дуг, пересекающихся под углом, имеющая стрелу подъема.

АРКБУТАН – открытая полуарка, переносящая давление свода (распор) на контрфорс, элемент готической конструкции.

АРХИВОЛЬТ – наружная, архитектурно оформленная поверхность арки, как правило, в виде профилированной дуги.

БАЗИЛИКА – здание прямоугольной в плане формы, разделенное продольными рядами колонн или столбов на несколько галерей – нефов. Средний неф обычно шире и выше боковых.

ВЕНОК КАПЕЛЛ – расположение рядом лежащих капелл по периметру хора с обходом в алтарной части романского и готического храмов.

ВИМПЕРГ – высокий остроконечный резной фронтон над окном или дверным проемом.

ВИТРАЖ – произведение декоративного искусства сюжетного или орнаментального характера, выполненное из разноцветного стекла и рассчитанное на сквозное освещение в оконном проеме. Характерная особенность готической архитектуры. Готический витраж состоял из сравнительно мелких и разнообразных по форме цветных стекол, скрепленных свинцовым обрамлением.

ГАЛЕРЕЯ КОРОЛЕЙ – горизонтальные ярусы библейских царей и пророков на фасадах романских и готических храмов, отождествляемых с королями Франции.

ГОТИКА - последняя фаза развития средневекового искусства в Европе. Происходит от слова «готы», названия кочевых племен, вторгшихся в Италию во время «великого переселения народов». Для римлян «готы» - синоним «варвары».

ГУРТ, НЕРВЮРА  - выступающее, профилированное ребро готического свода, основа его конструкцию. Каркас нервюр воспринимает и передает нагрузку свода на его опоры.

ДЕАМБУЛАТОРИЙ – сквозной проход, галерея вокруг хора в романском и готическом храме, соединяющий боковые нефы.

ИМПОСТ – основание арки, пята арки, плита, составляющая верхнюю часть капители, на которую опирается арка.

ИНИЦИАЛ – исполненная художником орнаментально-декоративная композиция начальной буквы в средневековой рукописной книге. 

КАПЕЛЛА – католическая часовня, домовая частная церковь, придел в христианском храме.

КАРТУШ – лепное или графическое украшение в виде обрамленного завитками щита или свитка с завернувшимися краями, служит фоном, плоскостью для надписей, вензелей, эмблем, гербов, сюжетных и орнаментальных изображений.

КЛУАТР – внутренний монастырский двор, как правило,  с южной стороны храма, окруженный галереями.

КОНСОЛЬ – выступ в стене, поддерживающий карниз, балкон, статую, арку и пр.

КОНТРФОРС – вертикальный, суживающийся кверху выступ стены, усиливающий ее устойчивость, воспринимающий распор свода, передаваемый аркбутаном.

КОНХА – перекрытие апсиды в виде полукупола, четвертой части сферы.

КОРАБЛЬ, НЕФ – галерея, одна из частей интерьера базилики, отделенная от других опорами, колоннами, столбами. В храме может быть от одного до семи нефов.

КРЕСТОЦВЕТ – в готической архитектуре завершение фронтонов и башен в виде цветка с одной или двумя парами горизонтальных ответвлений от «стебля».

КУПОЛ – сводчатое перекрытие, внутренняя поверхность которого имеет форму полушария.

ЛЮНЕТА – поле над дверью, окном, частью стены, заключенное между аркой и ее опорами, часто украшенное живописными или скульптурными изображениями.

МАНДОРЛА – принятое в христианской иконописи изображение миндалевидного сияния вокруг фигур Христа или Богоматери.

МИНИАТЮРА – иллюстрация в средневековой рукописи. Слово происходит от названия красной  краски, «миния», которая широко использовалась для выделения заглавных букв в оформлении рукописных книг.

МОЗАИКА – вид средневековой монументальной живописи: композиция, составленная из кусочков камня или кубиков  смальты, набранных на известковом или цементном основании.

МЕРОВИНГИ – одна из первых династий франкских королей (481-751 г.г.).

НАРТЕКС – входное помещение храма в виде закрытой галереи или открытого портика. 

НИМБ – символ святости, изображение сияния вокруг головы Христа, Богоматери и святых в виде круга.

ОРАТОРИЙ – молельня, маленькая часовня в христианской архитектуре.

ПАРУСА –  вогнутые треугольники, соединяющие круглое основание купола с четырехугольной формой опор. Изобретение византийских зодчих. Купол на парусах – характерная особенность конструкции христианских храмов.  

ПЕРЕГОРОДЧАТАЯ ЭМАЛЬ – вид художественной обработки металла, состоящий в заполнении разноцветными эмалевыми сплавами мелких углублений, образованных тонкими перегородками из металлической проволоки, прикрепленных  к его поверхности.

ПИНАКЛЬ. ПИНАКЛИ – декоративные башенки, завершенные остроконечными пирамидками и увенчивающие контрфорсы и другие части перекрытий готических сооружений.

ПИКСИДА – небольшой сосуд для благовоний или ювелирных украшений, как правило, из драгоценных металлов и богато орнаментированный.

ПОРТАЛ – архитектурно обработанный, парадно оформленный вход в общественное здание, храм, дворец.

ПОТИР – церковная чаша для причастия в виде удлиненного, расширяющегося кверху
сосуда на массивном основании. Изготовляется из дорогих материалов: золота, серебра, бронзы, стекла, и богато изукрашивается.

РЕЛИКВАРИЙ – в католическом храме богато украшенное вместилище для хранения реликвий: мощей святых, частей их одежды или быта и пр.  Реликварии имеют самые разнообразные формы: сосуды, башенки, ларцы, бюсты святых, статуэтки, кресты, складни, уменьшенные копии храмов и т.п.

РЕТАБЛО, РЕТАБЛЬ – запрестольный алтарь, высокое многоярусное сооружение, включающее живописные и скульптурные изображения.

РИЗНИЦА. САКРИСТИЯ – в католической церкви помещение для хранения церковных облачений и утвари.

РОЗА – круглое большое окно на фасадах романских и готических храмов с переплетами сложного рисунка наподобие каменного кружевного узора. Часто выполняется в технике витража.

СКРИПТОРИЙ – специальное помещение в христианских монастырях, предназначенное для изготовления и переписки рукописных религиозных книг.

СМАЛЬТА – стекловидная масса, окрашенная окислами металлов в разные цвета. Широко использовалась в Византии как мозаичный материал.

СРЕДОКРЕСТИЕ – место пересечения продольных и поперечного нефов в базилике.

ТИМПАН – внутреннее поле фронтона, пространство над дверью или окном, имеющее треугольное, полуциркульное или стрельчатое очертание.

ТРАВЕЯ – пространственная ячейка нефа под одним сводом, ограниченная четырьмя опорами.

ТРАНСЕПТ – поперечный неф в романском и готическом храмах. Располагается, как правило, в восточной части храма и отделяет алтарь от основного его пространства

ТРАПЕЗНАЯ – общая монастырская столовая с подсобными помещениями.

ТРИФОРИЙ –  продольная боковая декоративная галерея в толще стены центрального нефа, открытая в боковые нефы тройными или двойными проемами и отделяющая нижние арки от верхнего яруса окон.

ФИАЛ – декоративное увенчание пинаклей и контрфорсов в виде фигурного шпиля или стержня с крестоцветом.

ФИБУЛА – декоративная застежка для плаща или любой верхней одежды в виде броши круглой или овальной формы.

ФРОНТОН – треугольное поле, треугольник, образуемый двускатной крышей здания и карнизом на  восточном и западном фасадах.

ХОР – восточная часть христианского храма, где во время богослужения находятся духовенство или певчие. Обычно располагается в западной части храма, над входом.
Искусство Эпохи Возрождения
БАЗИЛИКА – прямоугольное в плане здание, расчлененное в интерьере рядами колонн на ряд прямоугольных галерей – нефов. Средняя часть обычно шире и выше боковых и освещается окнами над боковыми нефами.

ВОЛЮТА – архитектурно-декоративная деталь в форме завитка, входит в состав ионической и коринфской капителей.

ГАЛЕРЕЯ – полуоткрытое, светлое, протяженное по горизонтали помещение, ограниченное с одной или двух сторон колоннами или пилонами.

ДУЧЕНТО – этап в развитии итальянского искусства – ХШ век.

КАМПАНИЛА – колокольня  итальянской архитектуре.

КАПЕЛЛА – католическая часовня.

КВАДР – тесаный на четыре грани камень.

КВАТРОЧЕНТО – эпоха в развитии итальянского искусства – ХУ век.

КОНСОЛЬ. КРОНШТЕЙН – выступ в стене или заделанная одним концом в стену балка для поддержания балкона, карниза, арки, статуи и пр.

ЛАНТЕРНА – световой фонарь в куполе, служит окном и завершением купола.

ЛОДЖИЯ – помещение, открытое с одной или нескольких сторон. Балкон, углубленный в стену здания.

ЛЮКАРНА – чердачное окно, круглый или многогранный оконный проем в крыше или куполе; имеет также декоративное значение.

ЛУЧКОВЫЙ ФРОНТОН – фронтон сегментообразной формы, напоминающий своим очертанием натянутый лук.

МАНЬЕРИЗМ – художественное направление в истории итальянского искусство ХУ1 века, основанное на формальном истолковании и использование приемов («манер») знаменитых художников прошлого и современности.

МЕДАЛЬОН – круглое или овальное поле, включающее изобразительную или орнаментальную композицию и входящее составной частью в декоративную отделку здания. В архитектурной декорации выполняется средствами рельефа, росписи, мозаики.

НАЛИЧНИК – обрамление дверного или оконного проема.

ПАЛАЦЦО – дворец, городской особняк в Италии, жилой дом знати или здание общественного назначения.

ПЛАФОН – потолок или свод, украшенный живописью или лепниной.

ПРОЛЕТ – расстояние между опорами.

ПРОТОРЕНЕССАНС – предвозрождение.  Наименование этапа в истории итальянского искусства, предшествующего Ренессансу – ХШ-Х1У века.

ПЬЕДЕСТАЛ – подножие, основание памятника, статуи, колонны, состоящее их трех частей: цоколя, стула, карниза.

РИЗАЛИТ – часть здания, выступающая за основную линию фасада.

РОТОНДА – круглое в плане здание, перерытое куполом.

РУСТ – отдельный каменный прямоугольник, обработанный рустикой.

РУСТИКА – способ обработки камня, когда одна сторона его остается грубо околотой с узким гладким кантом по краям. Способ декоративного оформления стены, когда тонкие гладкие рамки подчеркивают выступающие вперед прямоугольники (каменные, штукатурные, деревянные).

РАКУРС – в искусстве перспективное сокращение удаленных от зрителя архитектурных форм, фигур или предметов, изображенных на картине, рисунке, барельефе.

РЕНЕССАНС – франц. «возрождение». Наименование эпохи расцвета европейской  культуры и искусства в ХУ-ХУ1 веках. Стиль западноевропейского зодчества ХУ-ХУ1 веков, основанный на возрождении античных архитектурных форм.

СФУМАТО – светотень, прозрачная дымка теней. Мягкость исполнения, неуловимость предметных очертаний как результат определенного художественного решения.

САНДРИК – небольшой карниз над окнами или дверями. Бывает треугольный, лучковый, ступенчатый, разорванный.

СВОД – перекрытие здания, имеющее криволинейную форму, Известны своди цилиндрические, коробовые, крестовые, стрельчатые, ступенчатые, нервюрные, звездчатые. Всего около двадцати типов.

ТЕРРАКОТА – неглазурованные изделия из обожженной глины пористого строения.

ТРЕЧЕНТО – период в истории итальянского искусства – Х1У век.

ТОНДО – живописное станковое произведение круглой формы. Скульптурный рельеф в виде круга. Композиция в виде круга.

ФАСАД – каждая из внешних сторон здания.

ЦОКОЛЬ – нижняя часть стены здания, выступающая наружу и  служащая основанием. Часто облицовывается камнем.

ЦИРКУМФЕРЕНЦИЯ – округлая в плане обстройка парадного двора, образуемая крыльями здания, флигелями, галереями.
ЧИНКВЕЧЕНТО – период в истории итальянского искусства – ХУ1 век.

Искусство Западной Европы XVII-XIX веков
АКАДЕМИЗМ – оценочный термин, относится к тем направлениям в искусстве, представители которых целиком ориентируются на установленные художественные авторитеты и отстаивают абсолютные, не зависящие от места и времени, нормы прекрасного. Исторический академизм связан с деятельностью академий, воспитывавших художников в духе следования образцам античного искусства и Итальянского Возрождения.

АНСАМБЛЬ – от франц. «вместе». В архитектуре и изобразительном искусстве – единство, стройная целостность художественного произведения Термин применяется и к группе взаимодействующих по замыслу художника произведений различных видов искусств.

АМПИР – стиль в архитектуре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве первой трети 19 века, завершивший развитие классицизма; стиль империи Наполеона, подражающий архитектурным формам императорского Рима.

БАРБИЗОНЦЫ – художники так называемой «барбизонской школы», представители реалистического течения во французской пейзажной живописи 30-60-ых годов 19 века, работающие в деревне Барбизон и ее окрестностях.

БАРОККО – стиль в архитектуре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве стран Западной Европы  17-18 веков.

БЕЛЬВЕДЕР – площадка или помещение наверху здания, служащая для обозрения окружающей местности.

БИСКВИТ – в художественной керамике белый неглазурованный матовый фарфор. Используется как материал для скульптуры малых форм.

БОСКЕТ – декоративно подстриженный кустарник или деревья, композиции из декоративно подстриженных деревьев как составные звенья системы регулярного парка.

ГРИЗАЙЛЬ – монохромная живопись, применяемая для декоративного оформления стен и потолочных падуг, имитирующая скульптурные рельефы.

ИДЕАЛИЗАЦИЯ – букв.«приукрашивание», отступление от жизненной правды вследствие намеренного или невольного приукрашивания художником предмета изображения, Идеализация проявляется также в воплощении отвлеченного нежизненного идеала, в сглаживании конфликтов, противоречий и т.п.

ИЛЛЮЗИОНИЗМ – от лат «обман, насмешка». Изобразительная трактовка, рассчитанная на внешнюю живость и правдоподобие, граничащая с иллюзией, обманом зрения. В отрицательном значении термин употребляется для характеристики натуралистического подхода к изображению, рассчитанного на передачу видимости вместо сути и смысла явления.

ИМПРЕССИОНИЗМ – от франц. «впечатление». Направление во французской живописи 70-80-ых годов 19 века. Цель живописи импрессионистов – передача мгновенного зрительного впечатления от натуры, в первую очередь, световоздушной среды. Главный вид живописи импрессионистов – пленерный этюд.

ИНКРУСТАЦИЯ – вид мозаики. Украшение предмета, выполненного из одного материала, врезанными изображениями или орнаментом из другого материала. Изображение собирается из кусочков простой геометрической или более сложной, вырезанной по шаблонам формы, которые закрепляются в слое грунта (извести, цемента, мастики, воска…)

КАРТУШ – декоративное оформление надписи или эмблемы, обычно оформленное в виде щита или полуразвернутого свитка. Скульптурный, орнаментально оформленный герб на фасаде здания.

КЛАССИЦИЗМ – стиль в архитектуре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве Западной Европы 17-19 веков, возникший в эпоху окончательного сложения в Европе централизованных национальных монархий. Признавая высшим образцом искусство античности и эпохи Итальянского Возрождения, классицизм стремится к выражению идеи гармоничного устройства общества, основанного на вечных и незыблемых законах разума, где индивидуальность целиком подчинена интересам государства, а главной добродетелью гражданина является всепоглощающее чувство долга.

КУРДОНЕР – парадный полураскрытый двор перед зданием, ограниченный главным и двумя боковыми его корпусами.

МАНСАРДА – чердачные помещения, используемые для жилья или иных целей. Происхождение термина связано с именем французского архитектора 17 века Франсуа Мансара, любившего проектировать здания, завершенные полуэтажами.

«МАЛЫЕ ГОЛЛАНДЦЫ» - многочисленный круг голландских живописцев 17 века, называемых так в связи с камерным характером их творчества и небольшим размером картин преимущественно бытового жанра, а также в отличие от современных им выдающихся голландских художников Франса Хальса и Рембрандта.

МАРИНА – произведение пейзажной живописи, посвященное изображению моря. Основная, решающая задача любой марины – воплощение морской стихии в том или ином ее проявлении. В качестве самостоятельного жанра появилась в Голландии в 17 веке.

МЕДАЛЬОН – в монументально-декоративном и прикладном искусстве круглое или овальное поле, включающее изобразительную или орнаментальную композицию и входящее составной частью в декоративную отделку здания или бытового предмета. В области архитектурной декорации выполняется, как правило, средствами рельефа, мозаики, росписи.

НАЗАРЕЙЦЫ – название группы немецких и австрийских художников, образовавших в 1809 году в Вене «Братство святого Луки». Назарейцы работали в Риме, живя по образу средневекового религиозного братства, стремились возродить духовность искусства Средних веков и Раннего Возрождения. Ведущие художники братства: Ф.Овербек, П.Корнелиус, Г.Пфорр, В.фон Шадов.

НИМФЕЙ – в античной архитектуре святилище, посвященное нимфам. В архитектуре Западной Европы 17-18 веков – открытый водоем или здание с бассейном.

НИША – углубление в стене для установки статуй, декоративных ваз, фонтанов. Декоративный прием для пластической разработки и художественного оформления стены, плоскости фасада здания.

ПАВИЛЬОН -  небольшое сооружение иногда временного характера, иногда как элемент садово-паркового ансамбля.

ПАЛЛАДИАНСТВО -  направление в западноевропейском зодчестве 17-19 веков, развивавшее в рамках классицизма принципы архитектуры знаменитого итальянского зодчего ХУI века Андреа Палладио.

ПАРТЕР – в садово-парковом искусстве открытая часть сада или парка. В регулярном парке – участки правильной формы с узорами из растений или цветных песков; водоемы правильной геометрической формы – водные партеры; лужайки, газоны, цветники правильной формы – зеленые партеры.

ПЕРГОЛА – увитая зеленью беседка или коридор из легких решеток на арках или столбах, служащие для защиты от зноя. Пергола активно использовалась в регулярных парках 17-18 веков как  составная часть их ансамбля.

ПЛАСТИЧНОСТЬ  -  «скульптурность», выпуклость, отчетливость объемной формы в изобразительном и декоративно-прикладном искусстве.  Художественная выразительность объемной формы, гармоничное соотношение выразительности моделировки с весомостью, внутренней наполненностью формы.

ПЛЕНЕР – букв. франц. «открытый воздух». Термин, обозначающий передачу в картине всего богатства изменений цвета, обусловленного воздействием солнечного света и окружающей атмосферы.

ПОСТИМПРЕССИОНИЗМ – термин, охватывающий все направления западноевропейского искусства, сформировавшиеся в последнее десятилетие 19 века и существовавшие почти до первой мировой войны.

ПРЕРАФАЭЛИТЫ – художники романтически-стилизаторского течения в английской живописи середины 19 века. Общество «Братство прерафаэлитов» ставило своей целью возрождение принципов искусства Кватроченто (Раннего Возрождения в Италии).

ПУТТИ – букв.«младенец». Изображение маленьких мальчиков, иногда крылатых, совмещающих в своих образах черты античных Эротов и христианских ангелов. Излюбленный декоративный мотив в изобразительном искусстве и архитектуре 17-19 веков.

РАСКРЕПОВКА – расчленение выступами карнизов зданий. Применяется для членения и пластического обогащения фасадов зданий. 

РОЗЕТКА – от франц. «розочка». Орнаментально-декоративный мотив в виде стилизованного цветка.

РИЗАЛИТ – часть здания, выступающая за основную линию его фасада.

РОМАНТИЗМ -  художественное направление в европейском искусстве, сложившееся в 20-30-ые годы 19 века, пришедшее на смену классицизму.

САЛОН – названия официальных выставок во Франции, которые устраивались в Париже с 17 века, сначала в Лувре, затем в Салоне, откуда и происходит их название. Салон – наименование выставок Французской Академии художеств 17-19 веков.

САЛОННОЕ ИСКУССТВО, САЛОННОСТЬ – нарицательное обозначение внешней красивости, банальности, бессодержательности произведений изобразительного искусства, имитирующих подлинные художественные ценности и рассчитанных на невзыскательные вкусы массового зрителя. Термин получил распространение со второй половины 19 века.

СЕЙЧЕНТО – наименование 17 века, принятое в искусстве Италии. Условное обозначение культуры Италии 17 века.

СОФИТ – обращенная книзу поверхность потолка, арки, выносного карниза и других архитектурных форм, как правило, декоративно обработанных.

СТАФФАЖ – букв. с нем. «украшать картины фигурами» - второстепенные мелкомасштабные фигурки людей и животных, изображенные в пейзаже для оживления вида.

СТИЛИЗАЦИЯ – подражание какому-либо художественному стилю. Обобщенное, упрощенно-схематическое изображение в орнаментах предметных форм, сведение их к определенному стилевому единству.

ШПАЛЕРЫ – ткани, ковры, тисненая кожа, укрепленные на стене по типу обоев. После появления в 18 веке бумажных обоев название «шпалеры» в течение долгого времени сохранялось и за ними.

ЭДИКУЛА – ниша, обрамленная парой колонн, полуколонн или пилястр, увенчанных фронтоном.

Западноевропейское искусство ХХ века
АБСТРАКТНОЕ ИСКУССТВО – беспредметное нефигуративное искусство. Сохраняет традиционные видовые и технические признаки изобразительного искусства (картина, панно, роспись, скульптурная композиция, графический лист), но отказывается от изображения мира, от самого принципа изобразительности. Пользуется средствами выражения изобразительного искусства (колорит, линия, пятно, фактура, пластический объем), но лишает их изобразительной функции.

АБСТРАКЦИОНИЗМ – широкое направление в искусстве ХХ века, в котором произведение основано на формальных элементах, призванные выразить внутренние закономерности и интуитивно постигаемые сущности, скрывающиеся за преходящими явлениями видимого мира. Первоэлементы формы трактуются как живописные знаки, наделенные исходным духовным содержанием, а пластические формулы, организованные из таких знаков,  как отношения между элементами универсума.

АБСТРАКЦИЯ ГЕОМЕТРИЧЕСКАЯ – одно из направлений абстракционизма, основанное на сочетании правильных, четко очерченных конфигураций простейших геометрических фигур (П.Мондриан, Р.Делоне).

АБСТРАКЦИЯ ЛИРИЧЕСКАЯ – одно из направлений абстракционизма, в  котором композиция организуется из свободно текущих форм, эмоционально воздействующих на зрителя. Яркий образец лирической абстракции – творчество В.Кандинского.

АБСТРАКТНЫЙ ЭКСПРЕССИОНИЗМ – течение в абстрактной живописи, доминирующее в искусстве США и стран Европы во второй половине ХХ века. особенность А.Э. – предельная спонтанность, импровизационость творческого акта. Художник в стремительном ритме покрывает полотно потоками, пятнами, брызгами краски, передающими его психическое и эмоциональное состояние во время работы. Другие названия А.Э – «живопись действия», ташизм, дриппинг, «абстрактная каллиграфия», иероглифический абстракционизм, лирическая абстракция.

АВАНГАРДИЗМ – авангард – понятие, объединяющее экспериментальные, модернистские, подчеркнуто необычные направления, поиски в искусстве ХХ века, отмеченного резким ускорением художественных процессов. Общие черты всех направлений авангардного искусства:

- принципиальный антитрадиционализм, 

 - отказ от классических норм изобразительности и красоты, 

- ориентация на небывалую формальную новизну или на примитив и низовые формы самодеятельного искусства, 

- стремление к художественным открытиям и постоянному самообновлению,

 - обращенность в будущее, 

- «проектность» всех видов творчества, 

- склонность к пророчеству и жизнестроительству, осуществляемому средствами искусства, 

- размывание границ между искусством и реальностью, 

- создание «открытого» искусства, непосредственно включаемого в окружающую среду (коллаж, реди-мейд, инсталляция, хепенинг, энвайронмент и др.)

АНДЕРГРАУНД – «подпольная» культура как основная часть контркультуры, противопоставившей себя ограничениям и условностям буржуазной культуры (США). В России – андерграунд – обозначение сообществ, представлявших неофициальное, непризнанное властью искусство.

АССАМБЛЯЖ – собирательное понятие, охватывающее различные типы материальных комбинаций, создававшихся художниками-авангардистами. По существу представляет собой расширенный тип коллажа – комбинацию предметов на плоскости или в пространстве.

ИНСТАЛЛЯЦИЯ – пространственная композиция, созданная художником из различных элементов: бытовых предметов, промышленных изделий и материалов, природных объектов. Неординарные сочетания тривиальных вещей. Эстетическое содержание инсталляции – игра значений, смысловые трансформации.

КИНЕТИЧЕСКОЕ ИСКУССТВО – направление в искусстве модернизма ХХ века, связное с широким применением движущихся конструкций и других динамических элементов.

КОЛЛАЖ – франц. – наклеивание, наклейка. Распространенная в изобразительном искусстве ХХ века техника создания картины или  графического листа, состоящая в применении различных наклеек из плоских или объемных материалов. Эстетика коллажа – эстетика фрагмента реальности, включенного в контекст живописи и наделенного в ней новым изобразительным или символическим смыслом.

КОНЦЕПТУАЛИЗМ –  от лат. «мысль»,  «представление». Концептуализм – одно из направлений в искусстве авангарда второй половины ХХ века. Для концептуализма характерен отказ от воплощения идеи в материале, сведение искусства исключительно к феноменам сознания (принцип «искусства в  голове»). К. отвергает традиционные формы изобразительности и выразительности как отвлекающие от понимания предложенной художником идеи. Материальные средства лишь выполняют роль возбудителя идей, представлений – наброски, проекты, фразы, тексты, фотоснимки. Творческие проявления концептуализма разнообразны – создание объектов, проведение художественных актов и т.п.

МИНИМАЛЬНОЕ ИСКУССТВО – направление авангардизма второй половины ХХ века. Форма сводится к минимуму, т.е. к простейшим геометрическим объемам и очертаниям. Произведения минималистов – огромные пластмассовые или металлические коробки, конусы, решетчатые конструкции, ровно окрашенные прямоугольные планшеты и листы жести, чаще всего выполненные на заводе по эскизам художника. Крайняя механистичность и имперсональность. Другие названия этого искусства – «серийное искусство», «искусство первичных структур», «мини-арт».

МОДЕРНИЗМ – «современный», «новейший». Совокупность нереалистических  авангардных направлений в искусстве ХХ века. Искусство модернизма носит программный антиавторитарный, антитрадиционный характер. Особенность модернизма – увлечение формально-пластическими, колористическими, композиционными проблемами художественного творчества. Цель модернизма -  создание принципиально оригинальных произведений, несущих внутреннюю свободу и новизну художественных средств.

НЕОПЛАСТИЦИЦЗМ – доктрина искусства « чистой пластики», выработанная голландским художником П.Мондрианом и осуществляемая им в собственной живописи. Картина строится на сочетании прямоугольных плоскостей, окрашенных в три основных цвета: красный, синий, желтый.

НЕОРЕАЛИЗМ – направление в искусстве Италии после второй мировой войны. Для живописи и графики неореализма характерны формы активного экспрессивного реализма, динамичная композиция, насыщенный цвет, форсированная линия.

«НОВАЯ ВЕЩЕСТВЕННОСТЬ» - направление в искусстве Германии 20-30-ых годов. «Н.В.» противопоставляет тревожной экстатичности экспрессионизма объективное изображение реальности. Но жесткие линии, резкие контуры, холодные темные цвета создают ощущение странной застылости, ирреальности, магической завороженности натуры. Другое название «Новой вещественности» - «магическая живопись».

ОП-АРТ – оптическое искусство. Одно из направлений модернизма, оформилось во второй половине ХХ века (50-60-ые годы). Использует зрительные иллюзии, опираясь на особенности плоских и пространственных фигур. Создает и использует эффекты пространственного перемещения, парения, слияния форм, которые достигаются введением резких цветовых и тональных контрастов, ритмических поворотов,  пересечением спиралевидных и решетчатых конструкций. Генетически оп-арт связан с геометрической абстракцией.

ПЕРФОРМАНС – выступление, игра, представление. Форма современного искусства, одна из разновидностей акционизма, возникшая в авангардистских течениях 50-60-ых годов ХХ века. Перформанс – короткое представление перед публикой, устроенное одним или несколькими участниками. Акции перформанса заранее планируются и протекают по некоторой программе. Перформанс – театр визуальных искусств, т.к. в него включаются поэзия, танец, музыка, элементы пантомимы .

ПОП-АРТ – популярное искусство. Направление в искусстве 50-60-ых годов ХХ века, для которого характерны использование и переработка образов массовой культуры. В поп-арте выразилась реакция художников на новую урбанистическую среду, наполненную имиджами массовой культуры, Признаки массовой культуры вводятся в картину как прямая цитата (коллаж, фото) или имитируются их подобия. Художники поп-арта инициировали такие формы, как хэппэнинг, предметная инсталляция, ассамбляж, видео-арт.

ПРИМИТИВИЗМ – направление в изобразительном искусстве 20-ых годов. Программное сознательное упрощение художественных средств и образов, ориентация на формы примитива, наивного искусства самоучек. Образцы для художников-примитивистов: первобытное искусство, раннее средневековое искусство, народное и детское творчество, а также изобразительное творчество городских низов и самодеятельных художников. Причина возникновения примитивизма и увлечения им художников-авангардистов – неприятие ими современной убранизированной жизни, изощренного элитарного искусства, унифицированной массовой культуры.

ПУРИЗМ – одно из направлений модернизма  в живописи Франции 20-ых  годов. Пуристы стремятся к максимальному самоограничению, к созданию искусства предельно строгого, очищенного от деталей. Пуристы последовательно упрощали формы, очерчивали их геометрически четкими линиями. В эстетике пуризма, в частности,  сложились принципы функционализма, ярко проявившиеся в архитектуре и дизайне.

РЕДИ-МЕЙД – Reаdy-made – одно из направлений модернизма. Экспонирование предметов промышленного производства. Смысл реди-мейда в том, что за счет смены контекста изменяется и восприятие предмета, в котором зритель видит не утилитарную вещь, а отвлеченную форму.

РИДЖИОНАЛИЗМ – направление в искусстве США 20-40-ых годов ХХ века,  содержит идеи национальной исключительности и самобытности развития американского искусства. В живописи риджионализм культивирует изображение «подлинной» Америки, ее сельского ландшафта, быта фермеров, местных легенд и фольклора. Для живописи риджионализма характерно сочетание натурализма с примитивизмом, подражание художникам-самоучкам.

СЮРРЕАЛИЗМ – «сверхреализм» – направление в искусстве модернизма. Сюрреализм утверждал, что творческая энергия исходит из сферы подсознания, которая проявляет себя в грезах, сновидениях, галлюцинациях, видениях. Это бессознательное начало – основа творческого процесса художника. Один из ведущих принципов создания образа в системе сюрреализма – «сочетание несочетаемого». Яркий образец сюрреализма – творчество С.Дали.

ФОВИЗМ – «дикие» - одно из течений модернизма, сложившееся во Франции начала ХХ века. Характерные черты фовизма – интенсивное звучание открытого цвета, отказ от светотеневой моделировки и линейной перспективы, условное пространство, плоскостная трактовка формы. Название направления «фовизм» отражает реакцию современников на поражавшую их «дикую» яркость красок.

ФУТУРИЗМ – направление в искусстве модернизма ХХ века. Футуризм воспевал будущее, эпоху индустриализации, техники, высоких скоростей и темпов жизни. Для живописи футуризма характерны «энергетические» композиции с раздробленными на фрагменты фигурами и пересекающими их острыми углами. В них преобладают вертящиеся, мелькающие, взрывоподобные формы зигзага, эллипса, воронки, конуса. Главный признак футуризма – совмещение в одной композиции разных моментов движения.

ХЭППЭНИНГ – разновидность акционизма  (концептуального искусства), популярного в изобразительном искусстве второй половины ХХ века. Хэппэнинг развивается как событие, скорее справоцированное, чем организованное его инициаторами. Действие разыгрывается в городской среде или на природе, в него вовлекается и публика. Хэппэнинг возник как форма тотального театра. Художники рассматривают хэппэнинг как род движущегося произведения, где окружающая среда, предметы играют не менее важную роль, чем участники.

ЭКСПРЕССИОНИЗМ – направление в искусстве модернизма начала ХХ века. В живописи экспрессионизма натура деформируется, краски ложатся тяжелыми массами, угловатые рубленые формы, резкие тоновые контрасты. Живопись и графика экспрессионизма выражают тревожное, болезненное мироощущение, присущее периодам социальных кризисов, характерных для ХХ века.

ЭНВАЙРОНМЕНТ – от англ. «окружение». Одна из форм авангардного искусства второй половины ХХ века. Обширная пространственная композиция, охватывающая зрителя наподобие реального окружения. Игровое пространство, предполагающее определенные действия зрителей. Иногда создается имитация интерьера с людьми, куда вносятся элементы бредовой фантастики – энвайронмент натуралистического типа.

Древнерусское искусство

АПСИДА – полукруглый или граненый выступ с восточной стороны храма для алтаря, завершенный конхой.

АЛТАРЬ – пространство в восточной части храма, отделенное иконостасом, решеткой, парапетом. В центре алтаря – престол.

АРКАТУРА, АРКАТУРНЫЙ ПОЯС – декоративный мотив в виде ряда арочек, опирающихся на полуколонки. Применяется для оформления фасадов и интерьеров храмов и гражданских зданий.

АПОФЕОЗ – прославление лица или события. Апофеоз Богоматери – изображение вознесения Марии на небо.

АКАФИСТ – песнопение в честь Богоматери, прославление Богоматери, написанное в Византии в УП веке.

АНГЕЛ – греч. «вестник», бесплотный дух, созданный Богом. 

АССИСТ. ИНОКОПЬ – в древнерусской иконописи линии, штрихи, лучи или орнаментальные мотивы, выполненные злотом  по высохшему красочному слою. Рисунок под ассист наносится клеем, крепко схватывающим прижатые к нему золотые листочки.

БАРАБАН – венчающая часть храма, несущая купол, цилиндрической или многогранной формы.

БОЧКА – завершение здания, тип крыши в виде полуцилиндра с заостренным верхом килевидной формы.

ВОСЬМЕРИК – восьмигранник, объемная конструкция  восьмигранной формы, в плане – восьмиугольник.

ГЛАВА – завершение церковной постройки в виде купола, «луковицы», шлема, конуса, шатра.

ГУЛЬБИЩЕ – галерея, наружная терраса, опоясывающая здание.

ГРИДНИЦА – парадное помещение для приема гостей, пиров и пр. в княжеских дворцах и домах знати в Древней Руси.

ГРАФЬЯ – в технике древнерусской иконописи или фрески контурный рисунок, процарапанный по левкасу (меловому грунту) или штукатурке. Назначение графьи – облегчить живописную работу надежной фиксацией рисунка.

ДЫНЬКА – декоративный мотив, напоминающий по форме дыню. Украшение резных столбов, наличников, порталов, стен зданий.

ДЕИСУС – греч. «моление, прошение». Икона, изображающая Иисуса Христа с Богоматерью справа и Иоанном Предтечей слева. Деисус, Деисусный чин – главный ряд иконостаса. 

ДОЛИЧНОЕ ПИСЬМО – в древнерусской иконописи изображение всего, кроме ликов и незакрытых одеяниями частей тела: пейзажа, архитектурных элементов, утвари, одеяний.

ЗАКОМАРА – дугообразное, полукруглое или килевидное завершение верхней части одного прясла стены, соответствующее форме внутреннего свода. 

ЗВОННИЦА – колокольня в древнерусской архитектуре. Плоская стена со сквозными проемами (звонами) наверху для колоколов.

ИКОНА – греч. «изображение, образ», разновидность средневековой станковой живописи с изображением Христа, Богородицы, святых, событий священной истории (праздников),  произведение религиозного искусства, объект почитания в христианской религии.

ИКОНОГРАФИЯ – установленные каноном изображения святых, «праздников»; изучение и описание традиционных сюжетов.

ИКОНОСТАС – алтарная преграда в виде деревянной конструкции, установленная иконами в несколько ярусов. Оформился в Древней Руси в конце Х1У века.

 ИЗРАЗЦЫ – покрытые цветной поливой керамические облицовочные плитки с сюжетными или орнаментальными рельефами.

КОЛОКОЛЬНЯ – высокое башнеобразное сооружение для подвески церковных колоколов, построенное вблизи церкви, либо как составная часть храма.

КОКОШНИК – декоративная закомара, по форме напоминающая древнерусский женский головной убор – кокошник; служит для украшения сводов, стен, барабанов, шатров и других частей церковных и гражданских зданий.

КРЕМЛЬ – общественный и административный центр древнерусского города, обнесенный крепостной стеной.

КРЕСТ – орудие казни Иисуса Христа, религиозный символ искупления и объект почитания.

КОВЧЕГ – углубление на поверхности иконы, где помещается ее основное, наиболее значимое изображение (средник).

 КЛЕЙМО – элемент житийной иконы, небольшая композиция с самостоятельным сюжетом. Клейма располагаются вокруг крупного центрального изображения святого, в среднике иконы, обрамляя и дополняя его.

КУПОЛ – выпуклая крыша, свод в виде полушария; сводчатое перекрытие, внутренняя поверхность которого имеет форму полушария.

КОНХА – перекрытие апсиды в виде полукупола, одна четвертая часть сферы.

ЛОПАТКА – вертикальный плоский выступ на стене прямоугольной формы.

ЛУКОВИЦА – покрытие церковной главы, по форме напоминающее луковицу.

ЛИЧНОЕ ПИСЬМО – в древнерусской иконописи изображение ликов ли открытых частей тела (рук, ног). 

ЛЕВКАС – наименование грунта в древнерусской живописи. В иконописи – слой мела на жидком клее; во фреске – верхний слой известковой штукатурки.

МАФОРИЙ – атрибут Богоматери, женское покрывало, спускающееся до плеч, до пояса или до земли.

МАНДОРЛА – изображение сияния, окружающего фигуры Христа и Богоматери в виде овала. Символ земной или небесной славы.

НИМБ – условное изображение сияния вокруг головы святого в виде круга, символ святости.

ОДИГИТРИЯ -  греч. «путеводительница», один из иконографических типов Богоматери, прямоличное изображение Богоматери в рост или по пояс с младенцем Христом. 

ОЗНАМЕНКА – в древнерусской иконописи нанесение линейного рисунка на левкас в начальной стадии работы над иконной, настенной живописью, миниатюрой; «назнаменить» или «ознаменить» икону – значить выполнить рисунок, создать линейную композицию для будущей раскраски.

ОМОФОР – наплечник, часть богослужебной одежды епископа в виде широкой ленты с крестами, наложенной на плечи. Атрибут св.Николая, св.Григория, Василия Великого.

ОРАНТА – греч. «молящаяся», изображение Богоматери в рост или по пояс с поднятыми до уровня лица руками и повернутыми наружу ладонями.

ОТЦЫ ЦЕРКВИ – христианские богословы, писатели, церковные деятели и авторитеты.
ПАРУС – конструкция в виде вогнутого треугольника, соединяющая основание купола или барабана с опорными столпами.

ПАЛАТА – в древнерусской архитектуре зал, обычно бесстолпный или с одним, поддерживающим своды столпом.

ПАЛАТЫ – в древнерусской архитектуре жилое каменное или деревянное здание в два или более этажей. В ХУП веке палаты принимают характер дворцовых корпусов или особняков (палаты Волкова в Москве).

ПОВАЛУША – в древнерусской деревянной архитектуре башня в комплексе жилых хором, в которой находилось помещение для пиров. Могла быть и дозорной башней.

ПЛИНФА – плоский квадратный кирпич, характерный для Древней Руси строительный материал, размер кирпича 35,5 х 35,5 х 5 см.

ПОДКЛЕТ – нижний этаж храма или жилого дома в каменной и деревянной архитектуре Древней Руси.

ПРИДЕЛ – особый дополнительный алтарь в храме, обращенный к востоку впереди или позади главного алтаря.

ПРИТВОР -  западная часть храма, отделенная от него глухой стеной – вход в храм.

ПАПЕРТЬ – площадка перед входом в храм, на которую ведут ступени.

ПИЛЯСТРА – лопатка в виде колонны с капителью и базой, служит для членения, украшения и укрепления стены.

ПАНАГИЯ – греч. «пресвятая», эпитет Богоматери. Небольшая икона в виде медальона с изображением Богоматери с младенцем Христом. Знак архиерейского достоинства.

ПЛАЩАНИЦА – полотнище с изображением Иисуса Христа, снятого с креста после распятия.

ПЛАВЬ, ОХРЕНИЕ, ВОХРЕНИЕ – мягкая светотеневая манера моделировки формы в древнерусской иконе способом наложения слоев желтой охры на темный фон санкиря.

 ПРОБЕЛА, ДВИЖКИ – белильные штрихи, положенные поверх моделирующих объем слоев охры.

ПАВОЛОКА, ПРИВОЛОКА, НАСТИЛКА – в технологии древнерусской иконописи кусок холстины, приклеенный к поверхности деревянной доски перед нанесением на нее левкаса.

ПАРСУНА – искаженное слово «персона». Условное название произведений русской портретной живописи с середины и до конца ХVII века, сочетающих черты иконописного образа и реального персонажа.

ПРОРИСЬ. ПЕРЕВОД – контурный рисунок на бумаге, служащий живописцу образцом при компоновке иконы, настенной росписи, миниатюры; рисунок обычно прокладывается по основным линиям и переводился на дерево, стену, бумагу способом припороха.

ПРАЗДНИКИ – священные события евангельской истории. 

САНКИРЬ, САНКИР – в древнерусской иконописи основной темный подкладочный фон, с которого начинается исполнение ликов и других открытых частей тела святых.

СКЛАДЕНЬ – в древнерусском искусстве икона, состоящая из нескольких складывающихся частей с самостоятельными изображениями на каждой. Обычны трехчастные складни, средняя часть которых прикладывалась двумя боковыми створками.

СТОЛПНИК – молчальник, поборник строгой отшельнической жизни, пребывающий на  столпе или в любом месте, не доступном для людей.

САНКИРЬ, САНКИР – в древнерусской иконописи основной темный подкладочный фон, с которого начинается исполнение ликов и других открытых частей тела святых.

ТРАПЕЗНАЯ – пристройка с западной стороны церкви или отдельно стоящей палаты, служащая местом общественных собраний или трапез.

ФИЛЕНКА – прямоугольное углубление в стене в виде узкой вертикальной щели.

ФРЯЗЬ, ФРЯЖСКОЕ ПИСЬМО – «фряжский» - иноземный. Древнерусское наименование отклонений в иконописной практике от условных канонических приемов изображения в сторону большей правдивости. Увлечение «фрязью» особенно усилилось в живописи ХVII века.

ХОРЫ – балкон внутри христианского храма в западной его части над входом.

ЦЕРКОВЬ – культовое здание, предназначенное для христианского богослужения; организация христианского духовенства и верующих. 

ШАТЕР – высокое остроконечное покрытие здания в виде четырех- или восьмиугольной пирамиды.

Русское искусство XVIII века
АКСЕССУАР – (побочный, дополнительный) в изобразительном искусстве предмет второстепенного значения, дополняющий характеристику центрального образа и небезразличный для выражения замысла в целом.

АЛЛЕГОРИЯ – от греч . «иносказание». В изобразительном искусстве олицетворение наиболее отвлеченных понятий, изображение их через ассоциативно близкие предметы, существа, образы. Аллегория – зримое наглядное воплощение отвлеченных идей и понятий.

АТРИБУТ – от лат. «свойство, принадлежность». В области изобразительного искусства – постоянный отличительный признак того или иного героя художественного произведения. Чаще всего используется в произведениях на мифологические или религиозные сюжеты. Атрибут нередко оказывается основным средством для определения сюжета или героя подобных произведений.

АТЛАНТ – мужская фигура, исполненная как несущая архитектурная деталь взамен колонны, пилястры, кронштейна.

ВОЛЮТА – архитектурно-декоративная деталь в форме завитка, входит в состав ионической и коринфской капителей или применяется отдельно от  ордера как декоративная или конструктивная деталь в сооружениях барочного типа.

ДЕСЮДЕПОРТ – живописная или скульптурная композиция декоративного назначения, помещенная над дверью или связанная с ней как элемент оформления стены в целом. Десюдепорт широко применялся в украшении интерьеров дворцовых зданий XVIII века.

КАРТУШ – декоративное оформление надписи или эмблемы, представленное в виде щита или полуразвернутого свитка. Скульптурно, орнаментально оформленный герб на фасаде здания.

КОНКЛЮЗИЯ – популярный жанр в гравюре петровского времени. Конклюзия - аллегорическая композиция, сочетающая множество разнородных элементов, таких как виды городов, сражений, ландшафтов; портреты, медальоны с гербами, щиты, картуши, ленты с текстами и т.п., заключенных в пышные барочные рамы. Гравюры конклюзий, насыщенные символами и эмблемами, создавались по случаю знаменательных государственных событий.

МАСКЕРОН (МАСКАРОН) – декоративный скульптурный рельеф в виде фантастической маски человека или животного, широко применялся как элемент архитектурной декорации в XVIII – XIX веках.

ОРНАМЕНТ – узор, построенный на ритмическом чередовании и организованном расположении элементов, растительных, геометрических, сюжетных и т.п. 

ПАМЯТНИК – в широком смысле – объект, являющийся частью культурного наследия человечества, страны, народа. В узком смысле – произведение искусства, созданное для увековечения памяти об определенном событии, человеке. Скульптурный памятник рассчитан на обозрение его большим числом людей и играет важную роль в организации окружающего пространства.

ПАРАПЕТ – ограда, перила или невысокая стенка, проходящая по краю крыши, террасы, балкона, вдоль моста, набережной, дороги и т.п. в качестве заграждения.

ПЛАФОН – потолок или любое перекрытие интерьера: плоское, сводчатое, купольное. Украшающее потолок произведение живописи или скульптуры, сюжетное или орнаментальное, важная часть декоративного убранства церковных и парадных дворцовых помещений.

ПАРКЕТ – материал в виде небольших древесных строганных планок для покрытия пола. Само покрытие пола. Особая сложность рисунка паркетных планок присуща дворцовым полихромным паркетам XVIII века, набранным из ценных пород дерева (палисандр, красное, эбеновое и др.)

РАСКРЕПОВКА – небольшой выступ плоскости фасада, антаблемента, карниза.  Применяется для членения, пластического обогащения фасада.

РИЗАЛИТ – часть здания, выступающая за основную линию фасада.

РАКУРС – перспективное сокращение предметов при близкой точке зрения. В декоративных росписях ракурс применяется для эффектной передачи движения форм в пространстве.

РОТОНДА – центрическое сооружение, круглая в плане постройка, обычно увенчанная куполом: храм, мавзолей, павильон, зал и т.п.

РОКАЙЛЬ – главный элемент орнамента стиля рококо: изгибающиеся вычурные формы, напоминающие раковину. Рокайль – мотив орнамента в виде стилизованной раковины или термин, применяющийся для обозначения стиля рококо, синоним стиля рококо.

РОКОКО – стиль в архитектуре, в основном в отделке интерьеров, в изобразительном и декоративно-прикладном искусстве  России середины XVIII века, отражающий свойственные аристократии гедонизм, стремление к роскоши.

САДОВО-ПАРКОВОЕ ИСКУССТВО – искусство создания садов, парков, бульваров, скверов и других озеленяемых участков. Специфика садово-паркового искусства: использование в организации пространства живого растительного материала, непрерывно меняющего свой облик и объединение в одно целое элементов природы и художественного творчества (архитектуры, скульптуры, фонтанов и т.п.).

СТАТУЯ – один из основных видов круглой скульптуры – свободно стоящее объеме изображение человеческой фигуры или животного, реже какого-либо фантастического существа.

СТАФФАЖ - от нем. «украшать картины фигурами». Фигурки людей и животных, изображаемые в пейзажной живописи для оживления вида и имеющие второстепенное значение. Иногда стаффаж выполнятся не автором, а другим художником.

ФАСАД – внешний вид, внешняя поверхность наружных стен здания.

ШПИЛЬ – вертикальное остроконечное завершение здания в виде сильно вытянутых вверх конуса или пирамиды, увенчанных флагом, скульптурным или резным изображением.

ЭМБЛЕМА – обозначение значительного понятия или отвлеченной идеи посредством какого-либо условного знака или изображения. В отличие от символа эмблема не пытается образно воплотить содержание понятия или идеи, а лишь указывает на них, ограничиваясь чисто условной связью.

Русское искусство XIX века
АКАДЕМИЗМ – направление, сложившееся в Императорской Академии художеств к середине XIX века.  Академизм основан на догматическом следовании внешним формам классицизма, а также эклектическом сочетании  стилевых приемов классицизма, романтизма, реализма. Академизм – стиль официального искусства России второй половины XIX века.

АКРОТЕРИЙ - скульптурное украшение в архитектуре классицизма и барокко. Акротерии размещаются на крышах зданий, на вершинах фронтонов. Изобразительные мотивы: пальметты, грифоны, декоративные вазы, статуи.

 АМПИР – стиль в архитектуре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве России первой трети XIX века. Образец для ампира – искусство императорского Рима. 

АНТРЕСОЛЬ – верхний полуэтаж с низким полком, встроенный в объем основного здания, характерный для  особняков и усадебных зданий России первой половины XIX века; или род балкона внутри высокого помещения.

БАЛЛЮСТРАДА – ограждение лестниц, балконов. Терраса, снабженная перилами, опирающимися на ряд балясин, фигурных столбиков.

БЕЛЬВЕДЕР – возвышающаяся над кровлей часть здания в виде беседки или небольшого павильона, откуда можно обозревать окрестности.

БЕЛЬЭТАЖ – этаж, расположенный над цоколем здания и выделяющийся на его фасаде представительностью, декором, иногда размером.

БОСКЕТ – мотив садово-парковой архитектуры: ряд близко посаженных деревьев и кустарников, ровно подстриженных и образующих непрерывную зеленую стену декоративного ограждения.

РУССКО-ВИЗАНТИЙСКИЙ СТИЛЬ – вариант русского стиля, принятый в России в 30-50-ых годах для соборов, дворцов, общественных зданий, ориентированный на композиционную и декоративную систему Древнерусского зодчества.

ГРОТ – вид паркового сооружения, напоминающий пещеру. Кладка грота выполняется из «дикого» необработанного камня, а отделка – из ракушек. Увлечение гротами в садово-парковой архитектуре связано с романтической символикой, размышлениями о бренности сущего.

КЛАССИЦИЗМ - художественный стиль в русской архитектуре, изобразительном и декоративно-прикладном искусстве России второй половины XVIII – первой половине XIX века, ориентированный на подражание формам  античной архитектуры и  искусства как идеальному эстетическому эталону.

КУРТИНА – цветочная грядка, клумба; группа однородных деревьев или кустов в парке; часть крепостного вала между бастионами.

МЕЦЕНАТ – лицо, обладающее властью и богатством, оказывающее материальную поддержку художникам. В настоящее время более употребителен термин «спонсор».

МЕЗОНИН – надстройка над средней частью небольшого жилого дома. Верхний полуэтаж мезонина часто имеет балкон или террасу над входом.

МЕМОРИАЛЬНОЕ СООРУЖЕНИЕ – произведение архитектуры или скульптуры, создаваемое в память значительных событий (монумент, пирамида, мавзолей, надгробие, триумфальная арка, обелиск).

ПЕЙЗАЖНЫЙ ПАРК – другие названия: «английский парк», «натуральный сад», парк с живописной планировочной композицией, созданной как подражание естественной природе. Особенности пейзажного парка – извилистые аллеи и дорожки, свободные формы прудов, каналы, лужайки и пр. 

ПЕРЕДВИЖНИКИ – русские художники-реалисты, участники Товарищества передвижных художественных выставок, объединения, созданного в 1870 году. «Золотой век» передвижничества – 70-80-ые годы XIX века. 

РОМАНТИЗМ – идейное и художественное направление в русском искусстве первой трети XIX века. Романтизм как особый вид мировоззрения и как художественное направление одно из наиболее сложных и внутренне противоречивых явлений в истории искусства. Для романтиков характерен глубокий интерес к человеческой личности, неповторимости ее вешних и внутренних характеристик, в первую очередь, к миру эмоций. Утверждение свободы творчества, торжества индивидуального вкуса, интерес к человеческой истории, особенно к средневековью, антимещанство, антибуржуазность – характерные черты романтизма.

Русское искусство XX века

«МИР ИСКУССТВА» - художественное объединение на рубеже XIX-XX веков. Эстетические установки: утверждение идеалов «свободного искусства», «чистого искусства», «искусства для искусства». «Мир искусства» отвергал как академизм, так и творчество передвижников и обращался к стилистике модерна, в образном строе искусства широко использовал поэтику символизма и романтизма.

МОДЕРН – франц. «новейший, современный». Стиль в русском искусстве рубежа XIX-XX веков. Модерн утверждал единство стилеобразующих принципов всего окружения человека от архитектуры до деталей костюма. Ведущая роль принадлежит архитектуре как основе искомого в модерне синтеза искусств. Принципиально новым в архитектуре модерна был отказ от ордерной системы или эклектически заимствованной из других исторических стилей системы декора.

НЕОБАРОККО, НЕОГРЕК, НЕОКЛАССИЦИЗМ, НЕОРОКОКО, НЕОРЕНЕССАНС – эклектические стили в русской архитектуре конца XIX – начала XX  века, ориентированные на воскрешение конструктивных и декоративных приемов крупных исторических стилей.

СИМВОЛИЗМ – направление в русской художественной культуре конца ХIX – начала XХ века. Эстетические принципы символизма во многом восходят к идеям романтизма. Живой реальности символизм противопоставляет мир видений и грез. Универсальным инструментом постижения тайн бытия и индивидуального сознания считается символ, порожденный поэтическим прозрением художника и выражающий потусторонний, скрытый от обыденного сознания смысл явлений. Художник-символист – посредник между реальным и сверхчувственным, везде находящий «знаки» мировой гармонии.

ЭКЛЕКТИКА – неорганическое сочетание в одном произведении разнородных, разностилевых художественных элементов. Обычно имеет место в периоды упадка искусства.

СОЦИАЛИСТИЧЕСКИЙ РЕАЛИЗМ (соцреали́зм) — мировоззренческий метод художественного творчества, использовавшийся в искусстве Советского Союза, а затем и в других социалистических странах, внедрявшийся в художественное творчество средствами государственной политики, в том числе цензурой, и  отвечающий решению задач построения социализма. Он был одобрен в 1932 году партийными органами в литературе и искусстве. 
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Приложение
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Рис. 1. Пирамиды в Гизе. Каир
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Рис. 2. Полускальный заупокойный храм царицы Хатшепсут в Дейр-Эль-Бахри. Луксор  
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Рис. 3. Храм Амона-Ра. Луксор
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Рис. 4. Большой Сфинкс в Гизе. Каир
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Рис. 5. Фрагмент скульптуры Эхнатона 
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Рис. 6. Храм в Абу-Симбеле с колоссами Рамсеса II. Египет
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Рис. 7. Парфенон. Ихтин и Калликрат. Афины
[image: image8.jpg]



Рис. 8. Эрехтейон. Афины
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Рис. 9. Афина Парфенос. Фидий
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Рис. 10. Менада. Скопас
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Рис. 11. Триумфальная арка Тита. Рим 
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Рис. 12. Пантеон. Аполлодор Дамасский. Рим
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Рис. 13. Август из Прима Порта
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Рис. 14. Филипп Аравитянин
[image: image15.jpg]



Рис. 15. Собор св. Софии. Анфимий и Исидор. Стамбул
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Рис. 16. Исторический выход императора Юстиниана. Мозаика. 

Церковь св. Виталия в Равенне 
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Рис. 17. Собор Парижской Богоматери. Париж
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Рис. 18. Дворец дожей. Венеция
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Рис. 19. Мадонна в гроте. Л. да Винчи 
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Рис. 20. Мона Лиза (Джоконда). Л. да Винчи. 
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Рис. 21. Парнас. Фреска. Станца дела Сеньятура. Рафаэль Санти. Ватикан.
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Рис. 22. Сикстинская мадонна. Рафаэль Санти
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Рис. 23. Моисей. Церковь Сан Пьетро ин «винколи». Микеланджело
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Рис. 24.Капелла Медичи. Церковь Сан Лоренцо. Микеланджело. Флоренция
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