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В В Е Д Е Н И Е

Возрождение — это эпоха утверждения красоты и до-
стоинства человека, эпоха, проникнутая страстным стрем-
лением художественно освоить и познать реальный мир.

Пришедшее на смену культуре средневековья, исчер-
павшей свою прогрессивную роль, Возрождение было
пронизано пафосом утверждения веры в творческое могу-
щество разума, в право духовно раскрепощенной лично-
сти на земное, реальное, а не потустороннее счастье.
Искусство, культура, вся духовная жизнь освобождалась
от сковывавших догм церковного мировоззрения. Конеч-
но, ход истории показал, что эпоха Возрождения на деле
открывала дорогу утверждению буржуазного общества
со своими специфическими уродствами социального и
духовного развития. Образ гармонически прекрасной и
сильной личности, с особой полнотой воплощенный в ис-
кусстве итальянского Возрождения, был обречен на тра-
гическую гибель, был «опровергнут» ходом исторических
событий.

Однако с точки зрения всемирно-исторической, то
есть конечных тенденций и судеб истории, образы, соз-
данные мастерами Возрождения, несли в себе высокую
художественную истину.

Особое место итальянского Возрождения в эту эпоху
определялось не только классической полнотой воплоще-
ния героического и гармонического начала, но и относи-
тельно всесторонним развитием в культуре всех ее форм
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и жанров, в особенности изобразительных искусств и
зодчества. В Италии наиболее последовательно осуще-
ствились все основные этапы развития Возрождения: от
его зарождения внутри средневековой культуры — Про-
торенессанса, через стремительную свежесть и много-
гранность исканий Раннего Возрождения к героической
монументальности Высокого. С глубокой силой раскры-
лись в Италии и художественные проблемы позднего
Возрождения, то есть времени трагического кризиса
ренессансных идеалов.

Свое важное место в культуре Возрождения, особенно
в 16 веке, заняла Венеция. Она внесла яркий вклад
в итальянское Возрождение, значение которого для об-
щего развития мировой культуры, в особенности живопи-
си, нельзя переоценить. Творчество венецианских худож-
ников этого времени входит составной и неотделимой
частью в итальянское искусство в целом. Тесная взаимо-
связь с остальными очагами художественной культуры
Возрождения в Италии, общность исторических и куль-
турных судеб — все это делает венецианское искусство
одним из проявлений искусства Возрождения в Италии.
Нельзя представить себе Возрождения в Италии во всем
многообразии его творческих проявлений без живописи
Джорджоне и Тициана, без зодчества Палладио. Худо-
жественная же культура позднего Возрождения вообще
не может быть понята без изучения искусства позднего
Тициана, творчества Веронезе, Тинторетто и других
венецианских мастеров этого времени.

Однако неповторимость места венецианской школы
в искусстве итальянского Возрождения обусловливается
не только некоторым своеобразием своего вклада по срав-
нению с вкладом любой другой художественной школы
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в Италии. Искусство Венеции представляет особый ва-
риант развития самих принципов художественной куль-
туры Возрождения и по отношению ко всем остальным
центрам ренессансного искусства в Италии.

Хронологически искусство Возрождения сложилось
в Венеции несколько позже, чем в большинстве других
крупных центров Италии той эпохи. Оно сложилось,
в частности, позже, чем во Флоренции и вообще в Тоска-
не. Формирование принципов художественной культуры
Возрождения в изобразительном искусстве Венеции на-
чалось лишь с 15 века. Это определялось отнюдь не эко-
номической отсталостью Венеции. Наоборот, Венеция
наряду с Флоренцией, Пизой, Генуей, Миланом была од-
ним из самых экономически развитых центров Италии
того времени. Именно раннее превращение Венеции в ве-
ликую торговую и притом преимущественно торговую,
а не производящую державу, начавшееся с 12 века и осо-
бенно ускоренное в ходе крестовых походов, повинно
в этой задержке.

Культура Венеции, этого окна Италии и Централь-
ной Европы, «прорубленного» в восточные страны,
была тесно связана с пышным величием и торжествен-
ной роскошью имперской византийской культуры, а от-
части и утонченной декоративной культурой арабского
мира. Богатая торговая республика уже в 12 веке, то
есть в эпоху господства романского стиля в Европе, со-
здавая искусство, утверждающее ее богатство и мощь,
широко обращалась к опыту Византии, то есть самой бо-
гатой, самой развитой по тому времени христианской
средневековой державы. По существу, художественная
культура Венеции еще в 14 веке представляла собой
своеобразное переплетение пышно-праздничных форм
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монументального византийского искусства, оживленного
влиянием красочной орнаментальности Востока и свое-
образно-изящным переосмыслением декоративных эле-
ментов зрелого готического искусства.

Характерным примером временного запоздания ве-
нецианской культуры в ее переходе к Возрождению по
сравнению с другими областями Италии является архи-
тектура Дворца дожей (14 в.). В живописи чрезвычайно
характерная живучесть средневековых традиций яв-
ственно сказывается в позднеготическом творчестве ма-
стеров конца 14 века, таких, как Лоренцо и Стефано
Венециано. Они дают себя знать даже в творчестве таких
художников 15 века, чье искусство уже носило вполне
ренессансный характер. Таковы «Мадонны» Бартоломео,
Альвизе Виварини, таково и творчество Карло Кривелли,
тонкого и изящного мастера Раннего Ренессанса. В его
искусстве средневековые реминисценции ощущаются го-
раздо сильнее, чем у современных ему художников То-
сканы и Умбрии. Характерно, что собственно проторе-
нессансные тенденции, аналогичные искусству Кавалини
и Джотто, работавшему и в венецианской республике
(один из лучших его циклов создан для Падуи), давали
себя знать слабо и спорадически.

Лишь примерно с середины 15 века можно говорить
о том, что неизбежный и закономерный процесс пере-
хода венецианского искусства на светские позиции,
характерный для всей художественной культуры Ренес-
санса, начинает наконец осуществляться в полной мере.
Своеобразие венецианского кватроченто сказывалось
главным образом в стремлении к повышенной празднич-
ности колорита, к своеобразному сочетанию тонкого реа-
лизма с декоративностью в композиции, в большем инте-
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ресе к пейзажному фону, к окружающей человека пей-
зажной среде; причем характерно, что интерес к город-
скому пейзажу, может быть, был даже больше развит,
чем интерес к пейзажу естественному, природному.
Именно во вторую половину 15 века происходит форми-
рование ренессансной школы в Венеции как значитель-
ного и оригинального явления, занявшего важное место
в искусстве итальянского Возрождения. Именно в это
время наряду с искусством архаизирующего Кривелли
складывается творчество Антонелло да Мессина, стре-
мящегося к более целостному, обобщенному восприятию
мира, восприятию поэтически-декоративному и монумен-
тальному. Не намного позже возникает более повество-
вательная по своему характеру линия развития искусства
Джентиле Беллини и Карпаччо.

Это и закономерно. Венеция к середине 15 века дости-
гает наивысшей степени своего торгового и политического
расцвета. Колониальные владения в фактории «царицы
Адриатики» охватывали не только все восточное побе-
режье Адриатического моря, но и широко раскинулись
по всему восточному Средиземноморью. На Кипре, Ро-
досе, Крите развевается стяг Льва святого Марка. Мно-
гие из знатных патрицианских родов, входящих в состав
правящей верхушки венецианской олигархии, за морем
выступают в качестве правителей больших городов или
целых областей. Венецианский флот крепко держит
в своих руках почти всю транзитную торговлю между
Востоком и Западной Европой.

Правда, разгром турками Византийской империи, за-
вершившийся захватом Константинополя, поколебал
торговые позиции Венеции. Все же никоим образом не
приходится говорить об упадке Венеции во второй
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половине 15 века. Общий крах венецианской восточной
торговли наступил значительно позже. Огромные же
по тому времени, частично высвобождавшиеся из торго-
вого оборота денежные средства венецианские купцы
вкладывали в развитие ремесел и мануфактур в Вене-
ции, частично в развитие на рациональных началах
земледелия в своих владениях, расположенных на при-
легающих к лагуне областях полуострова (так называе-
мой терраферме).

Более того, богатая и еще полная жизненных сил рес-
публика смогла в 1509—1516 годах, сочетая силу оружия
с гибкой дипломатией, отстоять свою независимость в тя-
желой борьбе с враждебной коалицией ряда европейских
держав. Общий подъем, обусловленный исходом этой
трудной борьбы, временно сплотившей все слои вене-
цианского общества, вызвал то нарастание черт герои-
ческого оптимизма и монументальной праздничности,
которые так характерны для искусства Высокого Воз-
рождения в Венеции, начиная с Тициана. Тот факт, что
Венеция сохранила свою независимость и в значительной
степени свои богатства, определил длительность периода
расцвета искусства Высокого Возрождения в Венециан-
ской республике. Перелом же к позднему Возрождению
наметился в Венеции несколько позже, чем в Риме и во
Флоренции, а именно к середине 40-х годов 16 века.



ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ ИСКУССТВО

Период созревания предпосылок перехода к Высо-
кому Возрождению совпадает, как и в остальной Ита-
лии, с концом 15 века. Именно в эти годы параллельно
с повествовательным искусством Джентиле Беллини и
Карпаччо складывается творчество ряда мастеров, так
сказать, нового художественного направления: Джованни
Беллини и Чима да Конельяно. Хотя они по времени
и работают почти одновременно с Джентиле Беллини и
Карпаччо, но представляют следующий этап в логике
развития искусства венецианского Возрождения. Это
были живописцы, в искусстве которых явственней всего
наметился переход к новому этапу в развитии культуры
Возрождения. Особо четко это раскрывалось в творче-
стве зрелого Джованни Беллини, во всяком случае в боль-
шей мере, чем даже в картинах более молодого его со-
временника Чима да Конельяно или его младшего
брата — Джентиле Беллини.

Джованни Беллини (видимо, родился после 1425 г. и
до 1429 г.; умер в 1516 г.) не только развивает и совер-
шенствует накопленные его непосредственными пред-
шественниками достижения, но и поднимает венециан-
ское искусство и, шире, культуру Возрождения в целом
на более высокую ступень. Художнику свойственно
удивительное чувство монументальной значительности
формы, ее внутренней образно-эмоциональной содержа-
тельности. В его картинах зарождается связь настроения,

11



создаваемого пейзажем, с душевным состоянием героев
композиции, что является одним из замечательных за-
воеваний живописи нового времени вообще. Вместе с тем
в искусстве Джованни Беллини — и это самое важное —
с необычайной силой раскрывается значительность нрав-
ственного мира человеческой личности.

На раннем этапе его творчества персонажи в компози-
ции размещены еще очень статично, рисунок несколько
жестковат, сочетания красок почти резки. Но ощущение
внутренней значительности духовного состояния чело-
века, раскрытие красоты его внутренних переживаний
достигают уже в этот период огромной впечатляющей
силы. В целом же постепенно, без внешних резких скач-
ков Джованни Беллини, органически развивая гумани-
стическую основу своего творчества, освобождается от
моментов повествовательности искусства своих непосред-
ственных предшественников и современников. Сюжет
в его композициях относительно редко получает деталь-
ное драматическое развитие, но тем сильнее через эмо-
циональное звучание колорита, через ритмическую вы-
разительность рисунка и ясную простоту композиций,
монументальную значительность формы и, наконец,
через сдержанную, но полную внутренней силы мимику
раскрывается величие духовного мира человека.

Эти особенности искусства Джованни Беллини наи-
более явственно выступают при сравнении с творчест-
вом его брата Джентиле Беллини (1429—1507). Джен-
тиле был утонченным колористом, мастером, умевшим
придавать своим большим многофигурным композициям-
рассказам определенную значительность и цельность;
он был и одним из основателей исторического жанра в ве-
нецианской живописи. В целом, как уже упоминалось,
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однако, Джентиле в своем творчестве более тесно, чем
Джованни, связан с той повествовательной линией
в венецианском искусстве, которая была столь характер-
ной для одного из основных направлений в искусстве
кватроченто. Не случайно Джованни гораздо меньше, чем
его брат, увлекался огромными, многофигурными, празд-
нично повествовательными, при всей своей декоратив-
ности, композициями, которые столь были любимы
Джентиле, например, «Проповедь св. Марка в Алек-
сандрии» (Милан, Брера) и др.

Ранние работы Джованни Беллини могут быть сбли-
жены с искусством Мантеньи. Таковы его «Преображе-
ние» (1453—1460, Венеция, Музей Коррер) и «Распя-
тие» (там же). Но в последней работе наряду со свойст-
венной мантуанскому мастеру напряженной и жест-
кой энергией контура, резкой экспрессией характеров,
помогающими венецианцу освободиться от более утон-
ченной, но несколько декоративно бесстрастной манеры
своих предшественников, передано и нечто иное, чем то,
что мы видим в произведениях Мантеньи. Беллини соз-
дает в своих картинах то ощущение единства освещения,
ту прозрачную воздушную мягкость, которая, конечно,
далека от пленера импрессионистической живописи, но
которая все же превращает пейзаж, введенный в картину,
из некоего перспективного фона или задника, перед ко-
торым развертывается действие аванплана, в действи-
тельно живую и поэтическую картину мира.

В дальнейшем же, например, уже в своеобразно со-
четающем величавость и простоту алтарном образе
«Коронация богоматери» (Пезаро, Музей) четкая линей-
ная «мантеньевская» перспектива обогащается более
тонко переданной, чем у Мантеньи, воздушной средой.
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Планомерно разлитое сияние мягко и пластично лепит
объем спокойно величавых фигур ясно уравновешенной
композиции. В целом следует подчеркнуть, что отличие
молодого венецианца от своего старшего друга и родст-
венника (Мантенья был женат на сестре Беллини) выра-
жается не столько в отдельных особенностях письма,
сколько в более лирическом и поэтическом духе творче-
ства его в целом.

Интерес Беллини к проблеме освещения, к проблеме
связи человеческих фигур с окружающей их природной
средой определил и его интерес к достижениям масте-
ров нидерландского Возрождения (черта, вообще харак-
терная для многих художников севера итальянского
искусства второй половины 15 в.). Однако ясная пла-
стика формы, тяга к монументальной значимости об-
раза человека при всей естественной жизненности его
трактовки — например, «Моление о чаше» (илл. 2) —
определяют решающее отличие Беллини именно как ма-
стера итальянского Ренессанса с его героическим гума-
низмом от художников северного Возрождения, хотя
в самый ранний период своего творчества художник
обращался к северянам, точнее к нидерландцам, в поис-
ках иногда подчеркнуто резкой психологической и по-
вествовательной характерности образа («Пьета» из
Бергамо, ок. 1450). Особенность творческого пути вене-
цианца по сравнению и с Мантеньей и с мастерами Се-
вера проявляется очень ясно в его «Мадонне с греческой
надписью» (1470-е гг., Милан, Брера, илл. 1). Это
отдаленно напоминающее икону изображение скорбно-
задумчивой Марии, нежно обнявшей печального мла-
денца, говорит также и еще об одной традиции, от ко-
торой отталкивается мастер, — традиции византийской
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1. Джованни Беллини. Мадонна с греческой надписью.
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и, шире, всей европейской средневековой живописи. Од-
нако отвлеченная одухотворенность линейных ритмов и
цветных аккордов иконы здесь решительно преодолена.
Сдержанно-строгие в своей выразительности цветовые
соотношения жизненно конкретны. Краски правдивы,
крепкая лепка объемно моделированной формы весьма
реальна. Утонченно ясная печаль ритмов силуэта неотде-
лима от сдержанной жизненной выразительности дви-
жения самих фигур, от живого человеческого, а не
отвлеченно-спиритуалистического выражения печально-
скорбного и задумчивого лица Марии, от грустной неж-

2. Джованни Беллини.
Моление о чаше.
Около 1460 г.
Деталь



ности широко раскрытых глаз младенца. Поэтически
одухотворенное, глубоко человеческое, а не мистически
преображенное чувство выражено в этой такой простой и
скромной на вид композиции.

Реалистическое переосмысление традиций возвышен-
ной одухотворенности, музыкальной ясности и мону-
ментальной силы ритмов, присущих искусству средне-
вековья, имело для Джованни Беллини своеобразный
смысл, свою художественную логику в формировании
собственного поэтического языка. Обращение к этому
наследию нейтрализовывало те моменты повествова-
тельной дробности и описательности, которые были
свойственны одному из источников его искусства, то есть
раннему северному Возрождению. В дальнейшем Бел-
лини, углубляя и обогащая духовную выразительность
художественного языка, одновременно преодолевает чер-
ты жесткости и резкости своей ранней манеры. Уже
с конца 1470-х годов он, опираясь на опыт Антонелло
да Мессина (работавшего с середины 1470-х гг. в Вене-
ции), вводит в свои композиции цветные тени, насыщая
их светом и воздухом («Мадонна со святыми», 1476),
придавая всей композиции широкое ритмическое дыха-
ние. В 1480-х годах Беллини вступает в пору своей твор-
ческой зрелости. В его «Оплакивании Христа» (Милан,
Брера, илл. 4, 5) поражает неповторимое сочетание, вер-
нее, слияние почти обыденной в своей жизненной харак-
терности образов со страстной глубиной раскрытия
значительности их внутренней духовной жизни. В почти
простонародном типе лица немолодой уже Марии рас-
крывается с трагической глубиной ее молчаливое горе.
Не менее потрясающе сочетание жизненной правдивости,
доходящей до беспощадности в изображении мертвого
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Христа (смертная холодная синева тела, полуоткрытый
рот, следы истязания) с подлинным трагическим вели-
чием образа его смертного страдания. Общий холодный
тон сумрачного сияния красок одеяний Марии и Иоанна
овеян предвечерним серовато-голубым светом. Трагиче-
ское отчаяние взгляда Марии, припавшей к сыну, и
скорбный гнев Иоанна, не примиренного со смертью учи-
теля; сурово четкие в своей прямолинейной выразитель-
ности ритмы, печаль пустынного холодного заката, столь
созвучного общему эмоциональному строю картины, сла-
гаются в некий скорбный реквием. Не случайно внизу
доски, на которой написана картина, неизвестный со-
временник начертал по-латыни следующие слова: «Если
созерцание этих скорбящих очей исторгнет у тебя слезы,
то плакать способно творение Джованни Беллини».

В течение 1480-х годов Джованни Беллини осуществ-
ляет решительный шаг вперед в своем творчестве и ста-
новится одним из основоположников искусства Высокого
Возрождения. Своеобразие искусства зрелого Джованни
Беллини выступает наглядно при сравнении его «Преоб-
ражения» (1480-е гг., Неаполь, Музей Каподимонте,
илл. 3) с его же ранним «Преображением» (Венеция,
Музей Коррер). В «Преображении» Музея Коррер же-
стко прорисованные фигуры Христа и пророков распо-
ложены на небольшой скале, напоминающей одновре-
менно и большой постамент к монументу и иконную «ле-
щатку». Несколько угловатые в своих движениях
фигуры, в которых не достигнуто еще единство жизнен-
ной характерности и поэтической приподнятости жеста,
отличаются стереоскопичностью. Светлые и холодно-яс-
ные, почти кричащие краски объемно моделированных
фигур окружены холодно-прозрачной атмосферой. Сами
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3. Джованни Беллини. Преображение. 1480-е гг.

фигуры, несмотря на смелое применение цветных теней,
все же отличаются однотонной равномерностью освеще-
ния и известной статичностью.

Фигуры неаполитанского «Преображения» располо-
жены на характерном для североитальянских предгорий
мягко-волнистом плато, чья покрытая лугами и рощи-
цами поверхность расстилается над скалистоотвесными
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стенами расположенного на аванплане обрыва. Зритель
воспринимает всю сцену, как бы находясь на дорожке,
идущей по закраине обрыва; дорожка эта ограждена от
него легкими перилами из наскоро связанных, не очищен-
ных от коры стволов срубленных деревцев, что необы-
чайно усиливает ощущение непосредственной жизненной
реальности восприятия сцены и всего пейзажа. Это тем
более так, что передний план, средний план и дали ку-
паются в той чуть влажной световоздушной среде, кото-
рая будет столь характерной для большинства произве-
дений венецианской живописи 16 века. Живописная кон-
кретность, почти обыденность аванплана не только
помогают подчеркнуть земной, реальный характер собы-
тия, но и окончательно высвобождают образы от какого-
либо статичного иконно-церковного и религиозного от-
тенка. Вместе с тем сдержанная торжественность движе-
ний величавых фигур Христа, пророков и павших ниц
апостолов, свободная ясность их ритмических сопоставле-
ний, ощущение естественного господства человека над
природой, спокойная ширь пейзажных далей создают то
могучее дыхание, то чувство значительности и ясного ве-
личия образа, которые заставляют нас предугадывать
в этой работе первые черты нового этапа в развитии
искусства, то есть Высокого Возрождения.

Спокойная торжественность стиля зрелого Беллини
воплощена и в отличающейся монументальной уравно-
вешенностью композиции «Мадонна св. Иова» (1480-е гг.,
Венеция, Академия). Беллини помещает восседающую
на высоком троне Марию на фоне конхи апсиды, соз-
дающей торжественный архитектурный фон, созвуч-
ный спокойному величию человеческих образов. Пред-
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стоящие, несмотря на свою относительную многочислен-
ность (шесть святых и три ангелочка, воспевающих
хвалу Марии), не загромождают композиции. Фигуры
гармонично распределены по легко читаемым группам,
над которыми ясно господствует более торжественный
и духовно богатый образ Марии с младенцем.

Цветные тени, мягкий сияющий свет, сдержанная
звучность колорита создают ощущение общего настрое-
ния; многочисленные детали подчинены общему ритми-
ческому, колористическому и композиционно-образному
единству целого.

В «Мадонне со святыми» из церкви Сан Дзаккария
в Венеции (1505, илл. 10), написанной почти одновре-
менно с «Мадонной да Кастельфранко» Джорджоне,
старый мастер создал произведение, замечательное клас-
сическим равновесием композиции, мастерским располо-
жением немногочисленных величавых, погруженных в
глубокую задумчивость героев. Может быть, образ са-
мой мадонны не достигает той значительности, как в
«Мадонне св. Иова». Но нежная поэтичность отрока,
играющего у ног Марии на виоле, строгая важность и
вместе с тем мягкость выражения лица, погруженного
в чтение седобородого старца, действительно прекрасны
и полны высокой этической значительности. Сдержанная
глубина передачи чувства, совершенное равновесие меж-
ду обобщенной возвышенностью и конкретной жиз-
ненностью образа, благородная гармония колорита на-
шли свое выражение и в его берлинском «Мертвом Хри-
сте с ангелами».

Спокойствие, одухотворенность характерны для всех
лучших работ зрелого периода Беллини. Таковы его
многочисленные мадонны 1490—1500-х годов.
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5. Джованни Беллини. Оплакивание Христа. 1480-е гг.

В «Мадонне с деревцами» (1490-е гг., Венеция, Акаде-
мия, илл. 6) с удивительной поэтичностью сопоставлены
ясное величие образа Марии, полной внутренней одухо-
творенности, и мечтательная задумчивость младенца
с нежной хрупкостью двух изящных деревцев пейзаж-
ного фона. Нежная легкость их ритма гармонически
контрастирует со спокойной и широкой музыкой контуров
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и ритмов сдержанного движения самой группы. В ряде
других мадонн этого типа пейзаж либо играет подчи-
ненную роль своеобразного сопровождения по сравне-
нию с занимающими главное место и выделенными
нейтральным фоном драпировок изображения (напри-
мер, в спокойной, задумчивой, почти интимной мадон-
не из галереи Боргезе, 1510), либо вовсе отсутствует,
как, например, в «Мадонне с младенцем» (Глазго, Худо-
жественная галерея), данной на фоне освещенной мягким
рассеянным светом темно-зеленой драпировки. Зрелость
живописного мастерства Беллини позволила ему и в этих
мягко моделированных, окутанных светом фигурах пере-
давать ощущение жизни световоздушной среды, переда-
вать косвенную связь человеческого образа, на котором
и сосредоточивается внимание зрителя с окружающим
его большим миром.

Там же, где он в поздний период своего творчества
вводит образ человека в развернуто изображенную при-
родную среду, он создает произведение, поражающее
пленерной светоносностью живописи, — «Мадонна в лу-
гах» (1500—1505, Лондон, Национальная галерея,
илл. 11). В пейзаже этой картины не только правдиво
передан облик природы террафермы — широкие равнины,
мягкие холмы, далеко синеющие горы, но и раскрывается
в плане нежной элегии поэзия трудов и дней сельской
жизни: пастух, отдыхающий у своих стад, цапля, опу-
стившаяся у болота, женщина, остановившаяся у коло-
дезного журавля. В этом по-весеннему прохладном пей-
заже, столь созвучном тихой нежности Марии, благого-
вейно склонившейся над уснувшим младенцем, уже
достигнуто то особое единство, внутреннее созвучие
дыхания жизни природы и духовной жизни человека,
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6. Джованни Беллини. Мадонна с деревцами. 1490-е гг.



которое так характерно для венецианской живописи Вы-
сокого Возрождения. Нельзя не заметить попутно, что
и здесь в трактовке образа самой мадонны заметен инте-
рес Беллини к живописному опыту мастеров северного
Возрождения. Не трудно угадать в пейзажах такого рода

7. Джованни
Беллини.
Озерная мадонна.
Деталь



Беллини предвосхищение той целостной, синтетической
картины большого мира, которую дает в своих пейзажах
Тициан и которая делает его в какой-то мере предшест-
венником героического пейзажа 17 века — пейзажа Пус-
сена и Рубенса.

Не очень многочисленное, но весьма значительное по
своей художественной выразительности графическое на-
следие Беллини сочетает в себе и рисунки, поражаю-
щие острой, реалистической точностью линии и одухотво-
ренной содержательностью образа («рисунок с изображе-
нием ребенка», Оксфорд, Эшмолен-музей, илл. 9) и
широтой и монументальной свободой в поисках общего
композиционного решения. Таков его луврский рисунок
«Пьета». В последнем уже дает себя почувствовать ха-
рактерная для венецианцев 16 века широкая и свободная
«живописность» построения рисунка, где градации свет-
лоты и темноты имеют не меньшее значение, чем штрих.

Значительное, хотя и не ведущее, место в творчестве
позднего Беллини занимают композиции, связанные с ка-
ким-либо поэтическим произведением или религиозной
легендой, которыми увлекались любители поэзии и искус-
ства Возрождения, в особенности венецианцы, и которые
часто представляли собой не столько иллюстрации, сколь-
ко самостоятельные произведения. Такова навеянная
одной французской поэмой 14 века «Озерная мадонна»
(Флоренция, Уффици, илл. 7, 8). В серебристом, мягком
освещении на фоне спокойно величавых и несколько су-
ровых гор, вздымающихся над неподвижными серовато-
голубыми водами озера, выступают расположенные на
мраморной открытой террасе фигуры святых. В центре
террасы помещено померанцевое дерево в кадке, вок-
руг него играют несколько обнаженных младенцев.
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9. Джованни Беллини. Ребенок. Рисунок

Слева, облокотившись о балюстраду, изображен глубо-
ко задумавшийся почтенный старец — апостол Петр. Ря-
дом с ним, подняв меч, стоит одетый в багряно-красную
хламиду чернобородый мужчина, — видимо, апостол Па-
вел. О чем они думают? Почему и куда медленно шагают
старец Иероним, темно-бронзовый от загара, и задумчи-
вый нагой Себастьян? Кто эта стройная венецианка с пе-
пельными волосами, закутанная в черный платок? По-
чему эта торжественно восседающая на троне женщина,
может быть Мария, молитвенно сложила руки? Все

30



кажется загадочно неясным, хотя более чем вероятно,
что современнику мастера, утонченному ценителю поэ-
зии и знатоку языка символов, аллегорический сюжет-
ный смысл композиции был достаточно ясен. И все же
основное эстетическое очарование картины не в хитро-
умном символическом рассказе, не в ребусной расши-
фровке, а в поэтической преображенности чувств, тонкой
одухотворенности, в изящно выразительном сопоставле-
нии мотивов, варьирующих одну и ту же тему — благо-
родную красоту образа человека.

Если в «Озерной мадонне» Беллини в какой-то ме-
ре предвосхищается интеллектуальная утонченность поэ-
тики Джорджоне, то его «Пиршество богов» (1514, Ва-
шингтон, Национальная галерея, илл. 12), отличаю-
щееся замечательной жизнерадостной языческой кон-
цепцией мира, в некоторых отношениях предвосхищает
героический оптимизм «поэзий» — мифологических ком-
позиций молодого Тициана.

Джованни Беллини обращается и к портрету. Его
сравнительно немногочисленные портреты как бы подго-
тавливают расцвет этого жанра в венецианской жи-
вописи 16 века. Таков его портрет мальчика (Лондон,
собрание Бенсон) изящного мечтательного отрока. В этом
портрете уже зарождается тот полный одухотворенного
благородства и естественной поэтичности образ прекрас-
ного человека, который полностью раскроется в произве-
дениях Джорджоне и молодого Тициана. «Мальчик»
Беллини — это как бы детство юного «Брокардо» Джор-
джоне.

Его погрудный «Портрет молодого мужчины» (1502,
Париж, Лувр, илл. 13) на фоне голубого неба и бе-
лых облаков прекрасен своей спокойной благородной
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задумчивостью. В близком по композиции более ран-
нем «Портрете кондотьера» Антонелло да Мессина (оба
эти портрета висят почти рядом в Лувре) легко
уловить преимущественный интерес кватрочентиста Ан-
тонелло к передаче волевой энергии кондотьера и
брутальной силы его характера; портрет же Беллини
отличает не только большая воздушность живописи и
большая мягкость моделировки формы, но и реши-
тельное изменение понимания меры эстетической цен-
ности образа человека. Образ Беллини не только менее
заострен и как бы более нейтрален, чем кондотьер Мес-
сины; суть в переносе центра внимания с раскрытия
энергии, воли и почти жестокой силы характера на
этическую, духовную содержательность образа, на кра-
соту его гармонической ясности и целостности.

Для позднего творчества Беллини типичен и заме-
чателен «Портрет дожа» (до 1507 г.), отличающийся
звучно сияющим колоритом, великолепной моделиров-
кой объемов, точной и выразительной передачей инди-
видуальной неповторимости образа, полного и мужест-
венной энергии и интенсивной интеллектуальной жизни.

В целом искусство Джованни Беллини — одного из
величайших мастеров итальянского Возрождения —
опровергает когда-то распространенное мнение о якобы
преимущественном декоративном и чисто «живопис-
ном» характере венецианской школы. Действительно,
в дальнейшем развитии венецианской школы собствен-
но повествовательные и внешне драматические стороны
сюжета некоторое время не будут занимать ведущего
места. Но проблемы богатства внутреннего мира чело-
века, этической значимости физически и духовно раз-
витой человеческой личности (переданных, может быть,

32



10. Джованни Беллини. Мадонна со святыми. 1505



11. Джованни Беллини. Мадонна в лугах. 1500—1505

менее интеллектуально утонченно, но более непосред-
ственно эмоционально и чувственно конкретно, чем, на-
пример, в искусстве Тосканы) всегда будут занимать
важное место в творческой деятельности мастеров вене-
цианской школы.

Среди других мастеров, чье творчество носит пере-
ходный от Раннего к Высокому Возрождению характер,
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заслуживает особого упоминания Джамбаттиста Чима
да Конельяно (1459 — ок. 1518 г.). Он был родом
из Конельяно — небольшого городка террафермы. Уже в
1490 году художник переезжает в Виченцу, а затем
вскоре и в Венецию, где работает вплоть до 1516 года.
Последние годы жизни мастер проводит в своем род-
ном городке.

Искусство Чима да Конельяно, связанное первона-
чально в какой-то мере с традициями венецианского
мастера середины 15 века Альвизе Виварини, в дальней-
шем развивалось под значительным воздействием твор-
чества Джованни Беллини. Чима создал ряд алтар-
ных композиций, в которых умело связывал в единое
художественное целое свободно и ясно сгруппирован-
ные человеческие фигуры, мастерски написанные тор-
жественно-праздничные архитектурные фоны и отли-
чающиеся своей жизненной правдивостью и лиризмом
пейзажи. Мягко сияющее освещение, свежесть красок —
характерные черты живописи мастера.

Преодолевая некоторую жесткость рисунка и компо-
зиции в своих ранних работах, Чима да Конельяно уже
к 1490-м годам достигает своей творческой зрелости.
Свободной и спокойной непринужденностью в груп-
пировке фигур, вписанных в величавый проем арки, от-
личается его «Иоанн Креститель с четырьмя святыми»
(1490-е гг., Венеция, церковь Санта Мария дель Орто);
поэтичность и несколько еще наивная утонченность при-
сущи его «Благовещению» (1494, Ленинград, Эрмитаж).

Многие его композиции, написанные на фоне пейза-
жей, отличаются не только тонким лиризмом, но и удиви-
тельно правдивой передачей родных для художника мест.
Так, в его прекрасной по спокойной торжественности
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«Мадонне с апельсином» пейзажный фон передает
очень точно вид на замок Сальваторе, что расположен
вблизи Сусеганы. В городке же и холмах его «Снятия
с креста» легко узнать характерный силуэт расположен-
ного на мягких пологих холмах родного Конельяно.

По-своему переосмысляя традиции Джентиле Бел-
лини, Карпаччо (1455—1526) создает в последние деся-
тилетия 15 века серию многофигурных композиций рели-
гиозного и легендарно-мифологического характера, раз-
вертывающихся на фоне городского пейзажа. Такова его
звонко красочная, чуть наивная по своей повествователь-
ности композиция «Введение во храм». В 1504 году Чима
да Конельяно также создает картину на аналогичный сю-
жет (Дрезден, Картинная галерея, илл. 14). В этом про-
изведении Чимы зрителя очаровывает легкая звучность
праздничных красок, яркая живая картина пестрой толпы,
прекрасно написанная архитектурная среда окутанных
светом и воздухом зданий (эти здания представляют со-
бой причудливую смесь мотивов восточной и современ-
ной художнику венецианской архитектуры). В отличие
от аналогичной композиции Карпаччо, «Введение во
храм» Чимы да Конельяно менее жестка по освещению,
не столь загружена деталями, легче читается. Сама Ма-
рия-девочка умело композиционно выделена и постав-
лена в центр внимания зрителя. Вместе с тем нельзя не
признать, что Чиме в меньшей мере свойственно то чув-
ство монументальной значительности образа, та обоб-
щенная широта ритмов и стремление к ясной целостно-
сти общего впечатления, которые характерны для ма-
стеров собственно Высокого Возрождения. Достаточно
сравнить в этом отношении более свежее и непосред-
ственно праздничное «Введение» Чимы с монументально

36



величавой свободой тициановского «Введения Марии
во храм». В этом отношении Чима остается, может
быть, в еще большей мере, чем Джованни Беллини,
мастером переходным; и это, несмотря на то, что, в
отличие от Беллини, он находился под более длительным

12. Джованни Беллини. Пиршество богов. 1514



и прямым воздействием Джорджоне и молодого Тициа-
на, как об этом дают возможность судить некоторые осо-
бенности трактовки формы и образов в его последних
картинах.

* * *

Следующим этапом после искусства Джованни Бел-
лини и Чимы да Конельяно явилось творчество Джорд-
жоне, первого мастера венецианской школы, целиком
принадлежавшего Высокому Возрождению. Джорджо
Барбарелли дель Кастельфранко (1477/78—1510), про-
званный Джорджоне, был младшим современником и
учеником Джованни Беллини. Джорджоне, подобно Лео-
нардо да Винчи, раскрывает утонченную гармонию ду-
ховно богатого и физически совершенного человека. Так
же как и у Леонардо, творчество Джорджоне отличается
глубоким интеллектуализмом и, казалось бы, кристалли-
ческой разумностью. Но, в отличие от Леонардо, глу-
бокий лиризм искусства которого носит весьма скры-
тый и как бы подчиненный пафосу рационального интел-
лектуализма характер, у Джорджоне лирическое на-
чало в своем ясном согласии с рациональным началом
дает себя чувствовать более непосредственно и с большей
силой.

В живописи Джорджоне природа, природная среда
начинают играть более важную роль, чем в творчестве
Беллини и Леонардо.

Если мы еще не можем сказать, что Джорджоне изо-
бражает единую воздушную среду, связывающую фи-
гуры и предметы пейзажа в единое пленерное целое,
то мы, во всяком случае, вправе утверждать, что образ-
ная эмоциональная атмосфера, в которой живут и герои
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13. Джованни Беллини.
Портрет молодого
мужчины. 1502

и природа у Джорджоне, есть уже и оптически общая
как для фона, так и для персонажей картины атмосфера.
Своеобразным примером введения фигур в природ-
ную среду и переплавки опыта Беллини и Леонардо
в нечто органически новое — «джорджоневское», яв-
ляется его рисунок «Св. Елизавета с младенцем Иоан-
ном» (Будапешт, Музей изящных искусств, илл. 19),
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в котором очень тонко передана средствами графики
особая, несколько хрустально ясная и прохладная
атмосфера, столь присущая творениям Джорджоне.

До нашего времени дошло мало работ как самого
Джорджоне, так и его круга. Ряд атрибуций носит
спорный характер. Следует, однако, заметить, что осу-
ществленная в 1958 году в Венеции первая полная вы-
ставка работ Джорджоне и «джорджонесков» позво-
лила внести не только ряд уточнений в круг работ ма-
стера, но и приписать Джорджоне ряд до того спорных
работ, помогла полнее и яснее представить характер его
творчества в целом.

К относительно ранним работам Джорджоне, испол-
ненным до 1505 года, следует отнести его «Поклонение
пастухов» из Вашингтонского музея и «Поклонение
волхвов» из Национальной галереи в Лондоне. В «По-
клонении волхвов» (Лондон) при известной дробности
рисунка и непреодоленной жесткости цвета уже чув-
ствуется интерес мастера к передаче внутреннего духов-
ного мира героев. Начальный период творчества Джорд-
жоне завершает его замечательная композиция «Мадон-
на Кастельфранко» (ок. 1504 г., Кастельфранко, собор,
илл. 18).

В своих ранних вещах и первых произведениях зрелого
периода Джорджоне непосредственно связан с той
монументальной героизирующей линией, которая на-
ряду с жанрово-повествовательной проходила через все
искусство кватроченто и на достижения которой в пер-
вую очередь опирались мастера обобщающего монумен-
тального стиля Высокого Возрождения. Так, в «Ма-
донне Кастельфранко» фигуры расположены согласно
традиционной композиционной схеме, принятой для
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этой темы рядом мастеров североитальянского Возрож-
дения. Мария восседает на высоком постаменте; справа
и слева от нее предстоят перед зрителем святой Фран-
циск и местный святой города Кастельфранко Либе-
рале. Каждая фигура, занимая определенное место в стро-
го построенной и монументальной, ясно читаемой ком-
позиции, все же замкнута в себе. Композиция в целом
носит несколько торжественно неподвижный характер.
И вместе с тем непринужденное расположение фигур
в просторной композиции, мягкая одухотворенность их
тихих движений, поэтичность образа самой Марии соз-
дают в картине ту атмосферу спокойно возвышенной зна-
чительности и одновременно несколько загадочной за-
думчивой мечтательности, которые столь свойственны ис-
кусству зрелого Джорджоне, избегающего воплощения
резких драматических коллизий.

С 1505 года начинается период творческой зрелости
художника, вскоре прерванный его смертельной бо-
лезнью. За это короткое пятилетие были созданы
основные его шедевры: «Юдифь», «Гроза», «Спящая
Венера», «Концерт» и большинство немногочисленных
портретов. Именно в этих произведениях раскрывается
присущее великим живописцам венецианской школы
мастерство владения особыми колористическими и об-
разно выразительными возможностями масляной жи-
вописи. Надо сказать, что венецианцы, не являющиеся
первыми создателями и распространителями масляной
техники, на деле были одними из первых, кто раскрыл
специфические возможности и особенности масляной
живописи.

Следует отметить, что характерными чертами ве-
нецианской школы явилось именно преимущественное
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развитие масляной и гораздо более слабое развитие
фресковой живописи. При переходе от средневеко-
вой системы к ренессансной реалистической системе
монументальной живописи венецианцы, естественно, как
и большинство народов, перешедших от средневековья
к ренессансному этапу развития художественной куль-
туры, почти полностью отказались от мозаики. Ее повы-
шенно блестящая и декоративная цветность уже не
могла полностью отвечать новым художественным зада-
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