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ЗАМЕТКИ, НАПИСАННЫЕ

В КОРИДОРАХ*
 



 
 
 

 
КАРТИННАЯ

ГАЛЕРЕЯ В ДРЕЗДЕНЕ
 

«Галерея Старых Мастеров» в Дрездене, располо-
женная в  знаменитом дворце Цвингер  – поистине
небольшое по  объему собрание живописи, к  приме-
ру – оно не превышает собой собрание римского му-
зея Барберини. При этом, речь идет о несомненно уни-
кальном музейном собрании, поскольку как минимум
на три четверти его образуют работы великих масте-
ров разных периодов и всемирно известные шедевры.

Прежде всего, Дрезденская Галерея обладает на-



 
 
 

верное самым полным собранием работ Лукаса Кра-
наха Старшего разных периодов его творчества. Его
полотна, числом более двадцати, занимают собой зна-
чительную часть первого этажа Галереи. Речь идет
и о портретах вельмож, и о полотнах на религиозные
сюжеты, среди которых знаменитые «Адам» и «Ева»,
«Побиение жрецов Ваала», где художник наполнил
религиозный сюжет жуткими, привычными глазу кар-
тинами своего времени, «Распятие», «Изгнание тор-
говцев из Храма», и о миниатюрах, и о работах на ми-
фологические темы, как например «Нападение пиг-
меев на  Геркулеса» и  «Геркулес, разгоняющий пиг-
меев». Альбрехт Дюрер представлен двумя полотна-
ми – «Триптихом» и «Семь эпизодов из жития Бого-
матери». Нельзя не  упомянуть о  «Портрете вельмо-
жи» Гольбейна. Есть так же и немало полотен других
мастеров Северного Возрождения, вызывающих ин-
терес. Конечно же, речь идет о великолепном миниа-
тюрном триптихе Яна ван Эйка, тончайшей работы,
о «Четырех Евангелистах» Иоакима Беклера, «Меня-
лах» Яна Масийса и многих других.



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Что до  Итальянского Возрождения, то оно пред-
ставлено многочисленными именами и по истине все-
мирно известными шедеврами, к которым конечно же
прежде всего относятся «Святое Семейство» Тициана
и «Спящая Венера» Джордоне.



 
 
 

Ботичелли представлено в  экспозиции галереи



 
 
 

столько  же, сколько и  в  Лувре. Полотно «Несколь-
ко эпизодов их жизни святого» интересно в  основ-
ном как творение великого мастера, а вот его «Мадон-
ны»… Они непросто захватывают восприятие, но еще
воочию свидетельствуют подчас мучительные иска-
ния живописцев Возрождения, в которых сам Боти-
челли занимает одно из  ключевых мест. Ботичелли,
пожалуй, более всего приблизился к  одной из  глав-
ных задач живописи Возрождения, в  полной мере
удавшейся лишь Рафаэлю  – создать совершенный
образ Мадонны, породнить в  нем «божественное»
и «земное», сплавить в одно целое одухотворенность
и  чистоту с  красотой и  совершенством молодости.
Возможно  – приблизился в  той  же мере, в  которой
и  Перуджино, однако не  достиг совершенства вели-
кого ученика Перуджино – Рафаэля… В Галерее вы-
ставлены две его «Мадонны» – «Мадонна с младен-
цем и Иоанном Крестителем» и «Мадонна маленьким
Иисусом и детьми»… Ботичелли в течение многих лет
позировала одна и та же модель – прелесть и чистоту
ее лица мы видим в «Мадонне с детьми» из дрезден-
ского собрания, в «Рождении Венеры» и «Мадонне»
из собрания Галереи Уфицци. Убежденный платоник,
Ботичелли то идеализировал и максимально обобщал
образ Мадонны, словно избавляя его от всякой свя-
зи с неповторимой и живой натурой (здесь же вися-



 
 
 

щая «Мадонна с детьми» подтвердит это), то своеоб-
разно идеализировал саму натуру и присущие ей фор-
мы, при этом сохраняя ее жизненность, черты ее ин-
дивидуальности, позволяя ей «дышать» и «прочиты-
ваться» в созданном цельном образе. Две ботичелли-
евских Мадонны из  Дрезденской галереи очень от-
четливо символизируют искания и  самого художни-
ка, и трехсотлетней эпохи, одной из выдающихся фи-
гур которой он был  – найти совершенные эмпири-
ческие формы для «идеального» и «трансцендентно-
го», для наиболее символичных и обобщенных обра-
зов, воплощающих ключевые философские и религи-
озно-нравственные идеи, смыслы, настроения и т.д.,
превратить эмпирические формы в язык для религи-
озно-философских идей, сохраняя при этом их жиз-
ненную достоверность и убедительность. Эпоха и по-
коления ее художников разбивают кажется бесконеч-
ные усилия и  попытки у  алтаря величественной за-
дачи – совершенно вообразить, помыслить и вопло-
тить «идеальное», религиозно-трансцендентное и фи-
лософское языком постигаемой в ее свойствах и за-
гадках натуры, достоверно переданных эмпирических
форм, они словно  бы разрываются между с  одной
стороны идеальным, мыслимым и трансцендентным,
требующим в  воплощении максимальной символич-
ности и  обобщенности образов, а  с  другой  – выра-



 
 
 

зительными возможностями и  ограниченностью на-
туры одновременно. Творчество не только Ботичел-
ли, но Перуджино, Леонардо и многих других, разры-
вается между тяготением к иконографичности и со-
вершенной идеализации образов Мадонны (что впро-
чем всегда сочетается с  высотой передачи эмпири-
ческих форм как таковых) и упоением возможностя-
ми, поэтичностью и  выразительностью неповтори-
мой натуры. Подобно леонардовской «Мадонне Ли-
та», «Мадонна с детьми» Ботичелли представляет со-
бой совершенно обобщенный, идеализированный об-
раз, выполненный с гениальным мастерством и пони-
манием загадок натуры как таковой, однако «дыша-
щий холодом» и  «обезжизненный». Соседствующий
с  ней образ Мадонны инаков  – художник упивается
в  нем поэтичностью, чистотой и  красотой молодо-
сти, переданными достоверно и с внятным сохранени-
ем черт и  неповторимости живой натуры, предлага-
ет почитать таковые как олицетворение одухотворен-
ности и нравственной чистоты Богоматери. Однако –
прекрасная молодая женщина, идеализированный об-
лик которой изображен в  образе Мадонны, остает-
ся в  нем сама собой, чистота и  красота ее молодо-
сти, упоительно и поэтично чувственные, словно бы
«подменяют» в нем одухотворенность Богоматери, за-
печатлеть и воплотить которую стремился художник.



 
 
 

В полной мере осуществить и разрешить эти искания,
соединить в  образе Мадонны поэтичность, жизнен-
ность и  совершенство эмпирических форм с  одухо-
творенностью и нравственной чистотой, ясной выра-
женностью религиозно-нравственных смыслов, идей
и настроений, удастся лишь позднему Рафаэлю, о чем
речь пойдет ниже. Рядом с  ботичелиевскими «Дея-
ниями Святого», выставлен знаменитый «Святой Се-
бастьян» Атнонио де Мессины, привлекают внимание
полотна Пьетро ди Козимо «Святое семейство», «Ма-
донна с младенцем и Святой Екатериной» и «Жертво-
приношение Авраама» венецианского живописца Ан-
дреа дель Сарте, «Святое семейство», которого, вы-
ставленное в Барберини, произвело на меня сильное
впечатление, «Мадонна, оплакивающая Христа» Бел-
лини, «Мадонна с младенцем и маленьким Иоанном
Крестителем» Лоренцо Лотто.



 
 
 



 
 
 

Нельзя не упомянуть о масштабном полотне Гаро-
фало «Пир Бахуса», в котором почерк одного из круп-
нейших мастеров Высокого Возрождения прочитыва-
ется с  первого взгляда (его иллюстрация приведена
выше). Есть несколько достойных возрожденческих
портретов, в частности – знаменитый «Портрет моло-
дого человека» Пинтуриккио. Позднее Возрождение
представлено полотном Джакобо Тинторетто «Архан-
гел Михаил, побеждающий Сатану», двумя полотна-
ми Веронезе – «Портретом аристократа» и «Вознесе-
нием Христа», и конечно – Тицианом. На первом эта-
же располагаются три его портрета, экспозиция вто-
рого этажа начинается с его религиозных сюжетов –
«Мадонны с  младенцем и  святыми» и  «Искушением
деньгами». Раннее барокко и маньеризм представле-
ны знаменитыми Музициано и Джулиано Романо, ки-
стью которых расписано в 16 веке большинство рим-
ских церквей, двойным портретом Доменико Тинто-
ретто, несколькими менее известными именами. Ита-
льянское барокко 17  века представлено «Мадонной
с младенцем» («Чудесная ночь») Карло Маратти, по-
лотнами Арчибальдо Караччи, в  частности его эпи-
ческим «Исцелением», несколькими полотнами Кор-
реджио, в  частности  – его знаменитой  «Святой но-
чью». Конечно, нельзя обойти «Терновый венец» ра-



 
 
 

боты Гвидо Рени.



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Отдельно нельзя не  отметить полотно «Менялы»
нидерландского мастера 16  века Мариуса ван Ре-
мейсвалле, удивительно напоминающее знаменитое
французское полотно «Менялы» из Лувра.



 
 
 

Караваджисты представлены в собрании несколь-
кими полотнами, в частности – жанровым полотном
голландца середины 17 века Геррита фон Хотнхорста,
изумительное полотно которого «Поцелуй Иуды», яв-
ляется одной из  жемчужин римской галереи Спада,
и представляет зрителю один из наиболее совершен-
ных в  живописи барокко образов Христа, сочетаю-
щий глубину религиозно-философских смыслов и на-
строений с по истине поразительно достоверной и вы-
разительной индивидуализацией.

Голландская живопись 17 века представлена мно-
гочисленными именами, в частности – двумя портре-
тами Хальса, двумя жанровыми полотнами Остенде,
пейзажами Рейсдаля, целым залом натюрмортов, го-



 
 
 

родских пейзажей и полотен на бытовые темы разных
мастеров. Галерея обладает семью полотнами Рем-
брандта, среди которых всемирно известный «Авто-
портрет с Саскией на коленях», «Далила», два отдель-
ных портрета Саскии и портрет мужчины, «Орел, по-
хитивший младенца»**.

Перед нами —Рембрандт периода молодости и рас-
цвета, молодой и  исключительно одаренный худож-
ник, пока еще не  нашедший своего неповторимого
почерка, сделавшего его гением 17 века, следующий
принятым для эпохи канонам и  стилю живописи.
Конечно, мы узнаем Рембрандта  – удивительно глу-
бокого портретиста, совершенно владеющего палит-
рой и линией, передающего драматическую наполнен-
ность сюжета и характеры персонажей, мы узнаем его
тягу к глубоким, темным тонам, его удивительную спо-
собность создавать богатое для взгляда изображение,
пользуясь одними лишь многочисленными оттенками
глухих тонов бежевого, столь отличающее его в позд-
ние годы умение светом раскрывать смысловую на-
полненность сюжета… Но перед нами – молодой Рем-
брандт, признанный талант, всеобщий любимец и ба-
ловень судьбы, счастливый муж, влюбленный в кра-
савицу жену… он еще пишет в рамках предпочтений
времени, вмещая в них колоссальный талант, его еще
не смущает линия, и если бы не иные тематические



 
 
 

и гаммовые предпочтения, не так уж много бы отли-
чало его полотна от  полотен соседствующего с  ним
залами Ван Дейка. Еще не  погибла трагически Сас-
кия, и  посреди праздника счастливой и  творческой
жизни, ему еще не открылась трагедия Судьбы и Бы-
тия человека… он еще не начал искать, придя к пора-
жающей последующие столетия способности превра-
щать линию в иллюзию, в игру тонов и светотени, ли-
шать предметы и фигуры устойчивых очертаний и пи-
сать многослойно, достигая этим почти мистической
глубины изображения – визуальной, эмоциональной,
смысловой… В  этих поисках он еще не  стал отвер-
женным вкусами эпохи, разорившимся неудачником,
познавшим дно и официальное признание его сума-
сшедшим… Его персонажи еще не обрели той фило-
софской и нравственной глубины, которая так харак-
терна для них в работах зрелого и позднего периода,
он еще не наслаждается красотой и смыслами старо-
сти, его картины еще не  пронизаны поэтикой и  ве-
личием страдания, духовной глубиной чувств… Перед
нами – молодой Рембрандт, еще не загадочный и тра-
гический гений, а просто очень талантливый худож-
ник, даже не подозревающий, какая судьба ему угото-
вана…

О  нарастающем в  художнике трагическом миро-
ощущении, столь определившем поздние этапы его



 
 
 

творчества и судьбы, говорит «Автопортрет с убитой
выпью» 1639 года. Отдельного упоминания так же за-
служивает полотно «Далила» конца 1630-х годов, раз-
мещенное в одном зале с полотнами Рубенса и Рибе-
ры. В этом полотне словно бы сходятся черты, прису-
щие живописному методу и подходу Рембрандта раз-
ных периодов. От периода расцвета в нем – характер-
ная палитра с внятным предпочтением радуги беже-
вых тонов, а так же диалог с итальянской школой жи-
вописи, находящейся под влиянием Караваджо, ко-
торый выражен в  целостной и  ключевой роли све-
та в отношении к пространственно-композиционной
структуре полотна, в достижении за счет возможно-
стей светотеневой моделировки удивительной объем-
ности, глубины и своеобразной «прозрачности» про-
странства, тем более поражающей на фоне столь из-
любленного художником в зрелый и поздний период,
«довлеющего» мрака. От позднего периода в полотне
так же дано заявляющее о себе внимание художника
к полным драматизма ветхозаветным сюжетам.

Как уже сказано, рядом размещены пять прекрас-
ных портретов Ван Дейка, далее – один, но великолеп-
ный портрет Диего Веласкеса, а рядом с ним – «Дио-
ген» Риберы. Взъерошенные волосы, мирская отре-
шенность и  аскетизм в  облике, пронизанный болью
взгляд, тлеющий в руке фонарь – философ безуспеш-



 
 
 

но ищет Человека, он больше не может вынести муки
духовного одиночества…



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Помимо этого, Рибера представлен еще тремя по-
лотнами – «Ангел, явившийся в темнице Св. Петру»,
«Ангел, явившийся святому», и конечно – удивитель-
ная, всемирно известная картина «Св. Инесса»… При
всей скупости средств  – художник использует толь-
ко игру глухих тонов от бежевого к серому, отказы-
вается выводить на полотне обстановку, другие пер-
сонажи и  т.  д.  – ему удается создать удивительное
эмоциональное настроение, удивительный своей про-
зрачностью образ чистоты и святости… В некотором
отличии от многих полотен художника, представлен-
ных в Лувре, Национальной Галерее в Праге или рим-
ском музее Барберини, в  которых очевидна его тя-
га к  игре пурпурных, насыщенно телесных и  серых
тонов, его работы в Дрездене выдают в нем карава-
джиста, увлеченого наиболе эзотерической концеп-
цией караваджиевского света, когда свет не облада-
ет определенным и  внятным источником, представ-
ляет собой своеобразную «самоосвещенность» тел
и предметов, контрастирующую в пространстве поло-
тен с глубоким и довлеющим мраком, играет ключе-
вую роль в  отношении к  предметам, телам и  персо-
нажам, а не к пространству. В известной мере – по-
лотна Риберы из Дрездена с явлениями ангелов свя-
тым, перекликаются по стилистике и художественной



 
 
 

концепции с  его эрмитажным полотном «Св. Ирина
и Св. Себастьян» или с его же «Положением во Гроб»
из  Лувра, с  манерой таких караваджистов, как Тро-
фим Биго с ватиканским полотном на сюжет Св. Се-
бастьяна, или Лионелло Спада с эрмитажным полот-
ном «Мученичество Св. Петра». В  подобной  же ма-
нере написаны полотна «Мученичество Св. Себастья-
на» Бартоломео Манфреди и «Терновый венец» Ка-
раччиоло из Львовской Картинной Галереи, «Совра-
щение Иосифа» неизвестного караваджиста из Гале-
реи Западного Искусства им. Ханенко.

Рядом размещена прекрасная «Мадонна с младен-
цем» Мурильо.

Конечно же – нельзя не упомянуть о полотне «Мо-
литва Святого Бонавернутры» Зурбарана: скульптур-
ная чистота линий, подчеркнутых и словно бы «огра-
ненных» игрой света, скульптурная же яркость тонов,
позволят угадать авторство работы издалека.



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Галерея обладает собранием известнейших поло-
тен Рубенса, их тут более десятка. «Нептун», «Вир-
савия», «Ариадна и Венера», «Диана, возвращающа-
яся с  охоты», «Пьяный Геркулес», «Суд Париса»  –
вот лишь неполный список. Почти микеланджелов-
ское, скульптурное изображение натуры, излучающая
оптимизм палитра, фейерверк воображения в  рас-
крытии мифологических сюжетов, подлинная поэти-
ка мифа, упоение чувственностью – перед нами «клас-
сический» Рубенс, каким мы привыкли его видеть
и понимать. Поэтому в особенности приятно удивля-
ет картина на бытовой сюжет – «Горшок с углем», вы-
полненная в иной манере, с характерной достоверно-
стью и глубиной в проработке индивидуальности пер-
сонажей, излучающая тепло самых простых человече-
ских эмоций. Более того – в этом полотне Рубенс, са-
мобытный и  особняком стоящий гений барокко, ка-
жется решил попробовать себя в захлестывающих его
время тенденциях «караваджизма»… Творчество Яна
Вермеера представлено двумя шедеврами – «Девуш-
ка, читающая письмо» и  «Сводня». Первая картина
поражает миром сокровенных человеческих чувств,
переданным самыми скупыми средствами, вторая  –
яркостью характеров и страстей, реалистической глу-
биной и  достоверностью образов, высотой мастер-



 
 
 

ства художника, в  частности  – объемностью и  глу-
биной пространства, достигнутыми за  счет искусно-
го использования возможностей светотеневой моде-
лировки. Французская живопись 18 века представле-
на портретами Лиотеля и Менгса. Венецианский пей-
заж представлен полотнами обоих Каналетто, Анто-
нио и Бернардо Белотто, дяди и племянника. Особен-
но удивляют виды Дрездена, выполненные Белотто
в той классической манере, с которой связано обычно
представление о венецианском городском пейзаже.



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Наконец – истинной жемчужиной коллекции явля-
ется «Сикстинская Мадонна»… Впечатление, которое
производит живой взгляд на эту столь знакомую кар-
тину, трудно передать… Еще труднее выразить вихрь
мыслей и переживаний…



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 



 
 
 

Живопись Возрождения создала сотни образов
Мадонн, величайшие художники пробовали себя
на ниве создания того совершенного образа Мадон-
ны, который соединял  бы «божественное» и  «зем-
ное». Только Рафаэлю удалось создать непревзойден-
ный по  смыслу и  силе нравственного, эстетическо-
го воздействия образ, преобразить натуру в нечто со-
вершенное, сохраняя при этом дыхание неповтори-
мой жизни в  «идеале», мысленно увидеть и  вопло-
тить красоту женщины, сутью которой являются чи-
стота и  одухотворенность. Прекрасная своей чисто-
той женщина дарит миру Спасителя, несет в мир на-
дежду на  смысл, вечность и  любовь. Картина про-
низана удивительным духом спасения, умиротворен-
ности и  надежды, она излучает и  дарит благо, ве-
ру в  смысл  – этому способствуют палитра и  свет,
сам образ Мадонны, пребывающей в  возвышенном,
«небесном» движении, образ благоговейно глядящего
на младенца-Иисуса папы Сикста, одного из мучени-
ков веры, образ отводящей взгляд от сияющей кра-
соты Мадонны Св. Варвары, защитницы от  внезап-
ной и  насильственной смерти, у  которой нет спасе-
ния. Св. Варвара, которую по легенде скрывали в за-
точении из-за ее красоты, изображена по «земному»
прекрасной и дышащей чувствами женщиной, скло-



 
 
 

няющей голову перед высшей, одухотворенной красо-
той и чистотой Мадонны. Чувственная красота святой
словно бы оттеняет высшую, одухотворенную красо-
ту Богоматери, красоту высшего начала в  человеке,
которое сумел узреть и выразить художник. Две кра-
соты женщины словно бы противопоставлены в об-
разах Богоматери и  Святой Варвары, и  красота чи-
стоты и одухотворенности, любви и надежды, высо-
кой нравственной миссии, безоговорочно и по праву
торжествует в полотне над красотой «земной»и «чув-
ственной». Рафаэлевская Мадонна прекрасна не со-
вершенством найденных для этого образа эмпириче-
ских форм и неповторимой женской натуры, не совер-
шенством воплощения таковых, не  художественной
утонченностью их претворения и идеализации. «Сикс-
тинская Мадонна» Рафаэля прекрасна излучаемым
ею духом надежды и спасения, блага и чистоты, уми-
ротворения и  торжества веры, ее нравственной кра-
сотой. Образ рафаэлевской Мадонны остается непре-
взойденным в живописи Возрождения по запечатлен-
ным в  нем с  символизмом, художественной вырази-
тельностью и  убедительностью смыслам, по  сочета-
нию совершенных эмпирических форм и ретрансли-
рованных через него, воплощенных с помощью этих
форм нравственных идей и настроений. Образ «Сикс-
тинской Мадонны» совершенен кажущимся недости-



 
 
 

жимым превращением натуры и эмпирических форм
в язык для глубочайших нравственных и метафизиче-
ских смыслов, для основополагающих идей, настрое-
ний и символов религиозной веры. В кажущейся бес-
конечной череде возрожденческих Мадонн обнару-
живается немало сродного образу Рафаэля по  сути
исканий и  попыток, но  не  возможно встретить че-
го-то, по праву сопоставимого с ним по окончатель-
ному творческому результату  – ни Да Винчи, ни Бо-
тичелли и Монтенья, ни Липпи и Перуджино, ни ко-
нечно же более ранние мастера, пусть и выдающие-
ся для своего периода, так и  не  сумели создать об-
раз Богоматери, подобный по  сочетанию совершен-
ных эмпирических форм и глубочайших, переданных
языком этих форм религиозно-нравственных настро-
ений, смыслов и  идей. Еще яснее  – образа Мадон-
ны, настолько совершенного по  его сути и  задумке,
по сути переданных в нем идей и настроений, по силе
его нравственно-эстетического воздействия благода-
ря этому. Рафаэль предстает в этом полотне художни-
ком, великим его человечностью и личностью, его са-
мосознанием, осуществленностью в нем духовного на-
чала человека, его как таковой человеческой сутью,
созданный им образ велик сутью и задумкой, сутью
выраженных идей и настроений. Рафаэль предстает
в  этом полотне художником, великим не  просто ма-



 
 
 

стерством, а  сутью, философской глубиной и  нрав-
ственно-гуманистическим значением образа, выно-
шенного его разумом и душой, рожденного его духом.
Великим и гениальным в этом полотне предстают да-
же не  совершенство кисти и  мастерство, а  художе-
ственное мышление и сознание, понимание живопис-
цем своего искусства, его целей и того, что является
предметом исканий и усилий в таковом, наконец – ра-
зум и дух, человечность и личность художника, выно-
сившие и  породившие образ, ставший глубочайшим
культурным и философским символом, средоточием
нравственных и  гуманистических прозрений, вопло-
тивший в себе дыхание эпохи, которая кажется более
всего сделала для осознания и как такового раскры-
тия возможностей и подлинной сути человека. Рафа-
элевская Мадонна во многом венчает многовековые
искания Возрождения, не создавшего ни одного соот-
носимого с ней образа Богоматери, в котором красо-
та натуры и эмпирических форм была бы превраще-
на в настолько совершенный язык одухотворенности
и  нравственной чистоты. Совершенство эмпириче-
ских форм, претворенных и идеализированных, но со-
храняющих дыхание неповторимой жизни и натуры,
найденных как язык для основополагающих религи-
озно-нравственных смыслов и настроений, для идей
надежды и спасения, нравственной чистоты и одухо-



 
 
 

творенности женщины, «высшего» начала в человеке
как такового – вот, что предстает нам в этом образе
и полотне в целом. Красота «чувственная» и «земная»,
красота совершенных эмпирических форм, становит-
ся в  образе «Сикстинской Мадонны» языком нрав-
ственной чистоты и одухотворенности, их «обителью»
и «заступницей», вдохновенной «проповедью». Совер-
шенство натуры и  форм, красоту и  чистоту молодо-
сти дано обнаружить в Мадоннах де Мессины и Мон-
теньи, Фра Липпи и Ботичелли, однако – в этих Ма-
доннах не  возможно найти то единство означенно-
го с религиозно-нравственными, философскими иде-
ями и настроениями, которое составляет непревзой-
денность образа «Сикстинской Мадонны», как некое
загадочное чудо открывается в нем с первого взгляда.
Увы – как гениальны и вдохновенны ни были бы уси-
лия Ботичелли, совершенно переданная красота и чи-
стота молодости так и  не  становится в  его Мадон-
нах языком и образом нравственной чистоты, красо-
ты духа и  личности в  человеке, обителью глубочай-
ших религиозно-нравственных идей и настроений, по-
добное остается в них лишь исканиями и попытками,
художник не находит ведущих к этому путей претворе-
ния натуры. Рафаэлевская Мадонна – не просто образ
красоты как нравственной чистоты и одухотворенно-
сти, той красоты, сутью которой является свет надеж-



 
 
 

ды, спасения и любви, она – образ «высшего», духов-
ного начала в человеке как такового, с художествен-
ным совершенством запечатленное осознание этого
начала. «Сикстинская Мадонна» дышит верой в  че-
ловека, в  его «высшее» начало, возможности и  со-
зидательный гений, будучи величайшим, непревзой-
денным свершением творческого и  духовного нача-
ла в человеке, словно бы навечно воплощает и сви-
детельствует таковое, запечатлевает это начало как
то, что человечно и подлинно ценно в нем. Осознать
нравственно-гуманистическое и культурное значение
рафаэлевского полотна и  его центрального образа
не сложно – для этого достаточно сопоставить образ
человека в таковых с тем, как мыслит человека, пред-
назначение и суть человека современность. В подоб-
ном сопоставлении неотвратимо нравственное потря-
сение от внятности и чудовищности того низложения
и «обничтожения», которое пережил человек в пери-
петиях его исторической судьбы, извращения, кото-
рой претерпел в поле и сознании культуры образ че-
ловека. Однако  – в  этом  же сопоставлении картина
Рафаэля предстанет кладезем подлинного и человеч-
ного опыта, тех прозрений о сути и возможностях че-
ловека, которые способны служить путеводным мая-
ком в вихрях обуревающих историческую судьбу чело-
века катастроф. Вера в человека, в его возможности



 
 
 

и человечность, «высшее» и уподобляющее его Созда-
телю начало, в его пронизанность любовью и чисто-
той, в  дарованность ему спасения и  надежды  – вот,
что словно бы излучает полотно, что проступает в со-
вершенном и одухотворенности образе Мадонны, в ее
полном и силы, и одновременно легкости движении,
в наполняющем полотно свете. Образ «Сикстинской
Мадонны» – вечный голос и символ прозрений о ду-
ховном, «высшем», «божественном» начале в челове-
ке, совершенно запечатленное осознание этого нача-
ла, подлинности и  потенциальности, самой человеч-
ности человека, так часто предававшихся забвению
в  перипетиях исторической судьбы человека, в  вих-
рях настигавших его мир, подобных катастрофам из-
менений и трансформаций. Оттого то эта картина об-
ладает удивительной нравственной силой, как тако-
вой силой эстетического воздействия, способностью
вырывать человека из  мрака кажется «последнего»
забвения, возвращать его к истокам и сознанию под-
линного себя из самых безнадежных и ставших его ис-
торической судьбой «блужданий», в  познавшем без-
дну крушений и извращенности мире, воистину – она
напоминает человеку о том, что он есть, чем он мо-
жет и должен быть. Опыт подобного «сопоставления»
заставит мысленно склонить голову и перед человеч-
ностью создавшего полотно и образ Мадонны худож-



 
 
 

ника, перед глубиной его самосознания, раскрытости
и осуществленности его личностного начала, и перед
эпохой, которая так понимала и раскрывала челове-
ка, именно это востребовала в человеке, к подобно-
му в человеке была обращена ее идеалами. Останет-
ся лишь надрывно ностальгировать по  эпохе, кото-
рая мыслила и видела, востребовала и ценила челове-
ка как экстатичный, бесконечный в его возможностях
созидательный гений, а не «средство производства»,
некую статистическую способность к «труду» и «соци-
альной полезности». Воистину – эпоха, в том, как она
мыслит человека, его предназначение и суть, способ-
на извращать и погребать человека, или же на уров-
не какой-то последней загадки раскрывать его и его
бесконечные возможности. Поражает в  этом полот-
не не только мастерство кисти, совершенно воплотив-
шей образ, совершенно передавшей настроение и глу-
бочайшие символы веры. Поражает сам этот образ
красоты как духовной и нравственной чистоты, выно-
шенный разумом художника, для воплощения которо-
го он нашел совершенные эмпирические формы. По-
ражает та даже не столько творческая, сколько нрав-
ственная способность человека творить и являть кра-
соту, которая требует торжества красоты, нравствен-
ной чистоты и любви в его собственном существе. По-
истине  – картина дышит верой в  смысл и  человеч-



 
 
 

ность человека, в  торжество любви, в  возможность
спасения и  надежды. Кажется  – она способна про-
лить благо и умиротворение на измученный отчаяни-
ем и потерянностью человеческий дух.

«Сикстинская Мадонна»  – удивительный культур-
ный символ. Она предстает как бы живым свидетель-
ством способности художника гением и трудом заво-
евывать вечность, обретать смысл и надежду. Перед
нами – словно бы зримое осознание и воплощение ис-
тины о том, что такое Человек, «высшего», духовно-
го начала в  человеке, которое эпоха может являть
или погребать, низлагать или раскрывать в  удиви-
тельных, остающихся навечно плодах ее свершений.
В ней – сознание таинства и святости личности в че-
ловеке, тот образ подлинного человека, его возмож-
ностей и  предназначения, то тайное «знание», кото-
рые утрачены в мире, ставшем шабашем безразлич-
ного к ценности бытия обывательства и «статистиче-
ских» потребностей, низложившем достоинство чело-
века и превратившем его из творца красоты в «сред-
ство производства», в безликую функцию повседнев-
ности. Поистине  – эта картина обладает способно-
стью напомнить человеку о нем самом, прояснить че-
ловеку его духовное, личностное начало, преданное
забвению в  сумерках извращенного, вырожденного
мира, для которого он  – лишь социо-биологическая



 
 
 

единица, призванная заботиться о  «преуспевании»,
«воспроизведении потомства», «удовлетворении ста-
тистических потребностей» и «социально продуктив-
ной деятельности». Этот удивительный дар возрож-
денческого гения содержит в себе память о челове-
ке, погребенные в перипетиях культурных катастроф
прозрения о человеке, к подобным произведениям ис-
кусства возвращаются как к истокам. Остается лишь
склонить голову перед эпохой, которая была способ-
на так мыслить женщину и вообще человека, видеть
в нем его божественное начало, его творящий и дви-
жимый любовью дух. Мир может вполне обойтись без
многочисленных электронных приспособлений, при-
вносящих удобство и развлечения в повседневное су-
ществование, без не глупых и ушлых людей, придумы-
вающих их и превращающих свою изобретательность
в  слепящее разум обывателя богатство. Мир не  мо-
жет обойтись без «Сикстинской Мадонны», ибо она
несет в себе вечное прозрение о том, что есть чело-
век, свидетельство того, что он может. Мир, который
окончательно предпочтет вещи и  комфорт красоте,
бездумную повседневную удовлетворенность – возвы-
шенной и созидательной борьбе за вечность, сможет
обойтись без «Сикстинской Мадонны» – это мир, ко-
торый потеряет смысл, ибо из  него уйдет человеч-
ность.



 
 
 

Великое свершение человеческого гения, загадоч-
ный совершенством и глубиной выраженных смыслов
образ, выношенный разумом человека, «Сикстинская
Мадонна» стала именно культурным символом, запе-
чатлевшим в себе осознание подлинной сути и пред-
назначения, возможностей и  человечности челове-
ка, его достоинства в  способности попрать власть
смерти, данных ему в творчестве надежд на вечность
и смысл. Застывшее в совершенном живописном об-
разе сознание того, что такое Человек, чем он может
и  должен быть, способное послужить «путеводным
маяком», который возвращает человека к его истокам
посреди шабаша вырожденного и извращенного, по-
грязшего в пошлости и власти химер мира, вопреки
торжеству над человеком уродливых иллюзий – вот,
что обнаруживает для себя восприятие в этом полот-
не. Вечный и неизбывный по силе воздействия сим-
вол «высшего», духовного начала человека, живопис-
ное олицетворение такового, застывшее в совершен-
ных художественных формах прозрение о человеке,
осознание его истиной сути – вот, чем предстает зна-
менитая картина Рафаэля. Оттого-то власть и  сила
воздействия этой картины по истине «магичны», а со-
зданный в ней образ одухотворенности и нравствен-
ной чистоты, надежды и спасения, найденность для
такового совершенных эмпирических форм «молодо-



 
 
 

сти» и «чувственной красоты», кажутся вечным оли-
цетворением чуда и загадки творчества. Оттого же ра-
фаэлевская картина словно бы «отрезвляет» и «про-
буждает» человека, потрясает этим его эстетическое
восприятие и чувство, возвращает его к сознанию се-
бя, своих истоков и  подлинной сути, вырывает его
из  власти иллюзий извращенного, но названного и
мнимого «прогрессивным» мира. Все верно – посре-
ди шабаша обывательства, извращенного и насажда-
ющего властные, уродливые иллюзии мира современ-
ности, это и подобные ему полотна, обладают силой
«отрезвлять» и «пробуждать» человека, возвращать
его к истокам, к осознанию себя и своей подлинной,
данной потенциально и  нуждающейся в  реализации
сути. Чем только не мыслит человека современность,
кажется подчас, что нет предела опошлению образа
человека, низложению и  «обничтожению» человека
в том, как он помыслен эпохой! Однако – взгляд при-
касается к удивительному образу Богоматери, создан-
ному гением Позднего Возрождения, и различает за-
печатленное в нем, служащее вечным и путеводным
маяком осознание «высшего», духовного начала в че-
ловеке. В подобных произведениях искусства мы, де-
ти коснеющего в уродливых иллюзиях века, внезап-
но обнаруживаем преданный забвению образ подлин-
ного человека, навечно застывшее осознание истин-



 
 
 

ной сути человека, его «высшего», духовного начала,
со  всей неожиданностью они оказываются для нас
кладовой истины, нравственного и гуманистического
опыта, которым зачастую попросту не оставлено ме-
ста в реалиях извращенного, но мнящего себя «про-
грессивным» и обладающим «объективным знанием»
мира. К ним мы обращаемся в муках духовного оди-
ночества, за воспоминанием об истоках, в те редкие
мгновения, когда истинное начинает говорить с  на-
ми, но диалога о нем нам не дано найти в окружаю-
щем мире, в химерах, которые этот мир нам навязы-
вает. Загадочны в этой картине способность разума
художника выносить подобный по совершенству, су-
ти и глубине выраженных в нем смыслов, идей и на-
строений образ, а таланта и кисти художника – вопло-
тить таковой. Поражает в рафаэлевской картине сам
образ Мадонны, причем именно его сутью и  симво-
лизмом, выраженными в нем смыслами и настроени-
ями, а не только совершенством его чисто живопис-
ной, художественной стороны, найденных для него
эмпирических форм. Мир, который сможет обойтись
без «Сикстинской Мадонны», окончательно предпо-
чтет нигилистическую удовлетворенность повседнев-
ного забвения величественному восстанию человека
в творчестве против смерти, а химеры повседневно-
сти – красоте, загадочной способности человека тво-



 
 
 

рить красоту, рождать подобные рафаэлевской Ма-
донне образы, потеряет всякий смысл, ибо из него уй-
дет человечность, собственно то, что составляет ее
суть, он окажется оставленным тем, что дает челове-
ку право называться Человеком. «Сикстинская Ма-
донна», подобные ей, загадочные и непревзойденные
по мастерству творения гениев Возрождения и Барок-
ко, нужны как вечностное, могучее по силе «напоми-
нание» человеку о нем самом, олицетворение истины
о  человеке, осознания его человечности, подлинной
сути и возможностей, фактически – они востребова-
ны как «путеводный маяк», как та кладовая духовно-
го, философского и гуманистического опыта, которой
в общем-то и должно служить наследие человеческой
культуры.

Образ «Сикстинской Мадонны» не  даром ощу-
щается нами неким чудом творчества и  вдохнове-
ния, художественного совершенства и гения челове-
ка. В этом полотне, создавая образ надежды и спасе-
ния, нравственной чистоты и одухотворенности жен-
щины, «высшего» начала в  человеке как таковом,
то есть наиболее обобщенный философский и  ре-
лигиозно-теологический образ, художник сумел най-
ти для этого совершенные, жизненно достоверные
и убедительные эмпирические формы, то есть нату-
ру, которая в ее претворении и идеализации не утра-



 
 
 

тила неповторимости, индивидуальности и «дыхания
жизни», стала поэтичным языком для философских
смыслов, религиозно-нравственных идей и  настрое-
ний. Собственно  – именно поэтому такой наиболее
обобщенный и  символичный религиозно-теологиче-
ский образ, ощущается нами необыкновенно живым
и совершенным, обладает для нас небывалой художе-
ственной убедительностью и силой нравственно-эсте-
тического воздействия. Собственно – именно поэтому
образ «Сикстинской Мадонны» оказывается настоль-
ко жизненным и убеждает в выраженных в нем рели-
гиозно-нравственных и философских идеях, смыслах
и настроениях, и в этом же заключено его непреходя-
щее обаяние и  колоссальное нравственно-эстетиче-
ское значение для зрителя. Религиозно-нравственное
и философское, идеальное и трансцендентное, пере-
дано в этом образе языком одновременно совершен-
ных и жизненно достоверных эмпирических форм –
в  этом секрет его магического обаяния и  непрехо-
дящего нравственного и художественно-эстетическо-
го значения, его колоссальной убедительности и  си-
лы воздействия. Образ «Сикстинской Мадонны» зна-
чим для нас именно теми философскими и религиоз-
но-нравственными смыслами, олицетворением и сим-
волом которых он стал, словно  бы «излучаемыми»
им зрителю, его художественное и  живописное со-



 
 
 

вершенство – это, собственно, совершенство натуры
и эмпирических форм, на основе которых в нем вы-
ражены и запечатлены эти смыслы, идеи, настроения
и т.д, послуживших для них «языком». Еще яснее – он
нравственно, гуманистически и  эстетически значим
именно как целостный, живописно и художественно
совершенный символ, вмещающий в себя некоторые
смыслы, идеи и настроения. Совершенный образ на-
дежды и спасения, нравственной чистоты и одухотво-
ренности женщины, личностного начала в человеке –
вот, чем предстает нам рафаэлевская Мадонна, и да-
леко не каждая возрожденческая Мадонна, путь да-
же вышедшая из под кисти выдающегося мастера, вы-
ношена и создана как подобный образ. Собственно –
лишь Рафаэлю удалось на уровне непревзойденного
совершенства создать образ Мадонны именно таким,
выносить в  себе и  воплотить подобный образ Бого-
матери, вмещающий и  выражающий столь глубокие
и  многогранные смыслы, настроения, философские
и  религиозно-нравственные идеи. Чистота и  красо-
та молодости, «чувственная» красота женщины, ста-
новятся в  этом образе совершенным олицетворени-
ем ее нравственной чистоты и одухотворенности, лич-
ности и высшего начала человека, одно неразрывно
сплавлено в нем с другим, чего так и не добиваются
в своих многочисленных Мадоннах другие выдающи-



 
 
 

еся мастера Возрождения. Собственно – именно по-
этому полотно Рафаэля стало легендарным и  было
признано великим практически сразу же по его созда-
нию, подводящая итоги и охватившая три века эпо-
ха признала, что только Рафаэлю удалось на  уров-
не непревзойденности и совершенства воплотить ее
самые трепетные идеалы и искания, вынашивавший-
ся ею, и  познавший бесконечные усилия и  попытки
многих поколений живописцев образ Мадонны, свя-
занные с ним ключевые идеи и смыслы и самой хри-
стианской веры, и  ее сознания в  целом. Гениальна
в этом полотне в первую очередь способность худож-
ника выносить в  своем разуме подобный по  симво-
лизму, глубине и нравственно-гуманистическому зна-
чению выраженных в нем смыслов и настроений об-
раз, найти для него совершенные и жизненно досто-
верные эмпирические формы. Образ «Сикстинской
Мадонны художественно совершенен и его философ-
ским и религиозно-теологическим символизмом, глу-
биной выраженных в  нем идей, смыслов и  настро-
ений, и  совершенством, жизненной достоверностью
и убедительностью найденных для подобного эмпири-
ческих форм и натуры. Красота нравственной чисто-
ты и одухотворенности, личности и «образа божьего»
в человеке, его высшего начала, составляет сущность
и «стержневую идею» этого образа, торжествует в нем



 
 
 

и  в  полотне в  целом, «чувственная» красота рафаэ-
левской Мадонны выступает красотой, лишь служа
языком и  «обликом» для запечатленных в  этом об-
разе религиозно-нравственных смыслов, настроений
и  идей. Олицетворяющая в  полотне «чувственную»,
«земную» красоту Св. Варвара, именно поэтому отво-
дит глаза от «сияния» духовной и нравственной кра-
соты Богоматери, образ которой олицетворяет имен-
но величие и красоту «высшего», «божественного» на-
чала в  человеке, личности человека. Сияющее тор-
жество красоты как нравственной чистоты и одухо-
творенности, как духовной миссии человека и света
спасения и надежды, олицетворение красоты лично-
сти и  «высшего» начала в  человеке  – вот, чем веч-
ностно предстает взгляду и восприятию зрителя об-
раз «Сикстинской Мадонны», и  именно поэтому он
обладает обозначенной способностью возвращать че-
ловека к  истокам и  самому себе, к  подлинному осо-
знанию себя, вырывать человека из власти лжи и из-
вращенных иллюзий, служить «путеводным маяком»
в реалиях уродливого мира и века. Главное же – для
воплощения и  выражения в  образе подобных идей
и  настроений, как олицетворение таковых, гениаль-
ному живописцу Позднего Возрождения удалось най-
ти совершенные эмпирические формы, в этом наибо-
лее обобщенном, символичном философском и рели-



 
 
 

гиозном образе, сохраняющие жизненную достовер-
ность, неповторимость натуры и  индивидуальности,
поэзия и  жизненность которых, становятся поэзией
и  убедительностью переданного с  их помощью, глу-
бочайших религиозно-нравственных и философских
смыслов: в этом заключены тайна по истине «маги-
ческого», колоссального по  силе и  вечностного оба-
яния этого образа для зрителя, его художественное
совершенство как таковое. В  самом деле  – трудно
найти более поэтичный, чистый и  одухотворенный,
но при этом художественно убедительный символ на-
строений надежды и  спасения, блага и  умиротворе-
ния, неотвратимо грядущего царства «божественно-
го», «горнего» совершенства, являющихся символом
христианской веры. Важно то, что со всей убедитель-
ностью, олицетворением этих смыслов, идей и  на-
строений, в  образе «Сикстинской Мадонны» стали
совершенно переданные чистота и  красота молодо-
сти, не  довлеющие в  образе (в  Мадоннах Да Винчи
и  Ботичелли они именно «самодостаточны» и  «до-
влеют», призваны олицетворять нравственную чисто-
ту и  красоту «сами по  себе», априори отождествля-
ются с ней) но сами одухотворенные, претворенные
и обретшие поэтичную одухотворенность в их превра-
щенности в язык для трансцендентного и религиоз-
но-нравственного. Вот, мы глядим на полотно, и об-



 
 
 

разе Мадонны нам предстает по истине совершенное
его одновременной поэтичностью, претворенностью,
жизненной достоверностью и  убедительностью, эм-
пирическое олицетворение трансцендентного и  иде-
ального, религиозно-нравственного и  философско-
го, ключевых смыслов и  настроений религиозного
мировоззрения. В  «Мадонне с  цветком» Да Винчи
мы встречаем просто достоверно переданную чисто-
ту и красоту молодости, «девичества», его «Мадонна
Лита», в попытке художника обобщить и идеализиро-
вать образ, превратить таковой в  символ трансцен-
дентного. утрачивает жизненность, жизненную убе-
дительность, художественную убедительность как та-
ковую, его «Джоконда» и  предшествующий таковой
образ «Мадонны в гроте», свидетельствующие беско-
нечность и «яростность» исканий и попыток Да Винчи
в этом направлении, в их приближенности к «идеаль-
ному» и «трансцендентному», в концептуальной обоб-
щенности их «облика», с точки зрения «чувственных»
и «эмпирических», «земных» форм, могут показаться
где-то даже «отвратительными». То же и на более глу-
бинном уровне: в плане семиотики образ «Мадонны
Бенуа» далеко не так объемен и вовсе не «перенасы-
щен» религиозно-нравственными смыслами и настро-
ениями, в  переданных в  нем настроениях достаточ-
но простоват и плосок, изображенная в нем чуть ли



 
 
 

не «девочка», играет с младенцем-Иисусом словно бы
не с сыном, а младшим братом, и кажется – не ощуща-
ет и не осознает ни своего материнства, ни духовной
высоты и трагизма выпавшей ей и ее ребенку миссии.
Что до «Мадонны Лита», то «обобщенность» и «иде-
ализированность» этого образа, при всем совершен-
стве чисто живописного мастерства, с которым он вы-
писан, дышат «холодом», в нем ощущается выражен-
ная языком визуальности религиозно-теологическая,
освященная и  выверенная каноном идея, но  трудно
воспринять дыхание и  поэзию жизни. Собственно  –
в ретранслированных в нем смыслах, идеях и настрое-
ниях, этот образ более «знаков», нежели художествен-
но убедителен и выразителен. Мадонны Беллини «ре-
алистически огрублены и достоверны», концептуаль-
но обобщены и идеализированы, в этом в достаточной
мере художественно убедительны, но конечно же – да-
леки от поэтичности и совершенства форм. Лишь Ра-
фаэлю удается гениально, непревзойденно и навеки
загадочно совместить оно и  другое  – выраженность
в живописном образе Мадонны глубочайших религи-
озно-нравственных и метафизических смыслов, идей
и настроений, с совершенством, поэтичностью и жиз-
ненной достоверностью эмпирических форм, претво-
ренной в воплощении образа и смыслов натуры. Все
верно – на лицо и в целом образ рафаэлевской Ма-



 
 
 

донны можно смотреть бесконечно, упиваясь и выра-
женными в нем смыслами и настроениями, и совер-
шенными, достоверными и поэтичными формами, за-
печатлевшими в себе таковые, и созданным образом
нравственной чистоты и красоты, «горности» и одухо-
творенности как таковым. Гениальность художника
в этом полотне – это, кажется, прежде всего его имен-
но нравственная способность выносить в душе и разу-
ме подобный по сути, по смыслам, идеями и настрое-
ниям образ, а не только чисто творческое умение и ма-
стерство найти формы для его воплощения. Глядишь
на лицо «Сикстинской Мадонны», и возникает удиви-
тельное, подобное наваждению ощущение того, что
смотришь не  в  религиозную мысль и  идею, а  в  об-
раз самой Богоматери, внезапно открывшейся смерт-
ному, и  понимаешь, какой силой «погружать» в  ве-
ру, убеждать в вере и порождать ее, обладала в эпохи
Возрождения и  Барокко живопись. Рефлексия даст
ясный ответ – к подобной «магической» силе воздей-
ствия и убедительности в этом образе приводит имен-
но то, что составляет суть его художественного со-
вершенства: поэтичность и жизненная достоверность
эмпирических форм, послуживших его основой, со-
вершенство их идеализации и претворения, позволив-
шее с их выразить с их помощью в образе глубочай-
шие религиозно-нравственные смыслы и настроения,



 
 
 

но сохранившее в этих формах дыхание жизни и непо-
вторимой натуры. Ведь очень многие ренессансные
и  барочные образы Мадонны по  своему убедитель-
ны, полны тех или иных смыслов и настроений, спо-
собны вызывать в восприятии потрясение, то только
в этом возникает ощущение полного слияния и тожде-
ства, воплощения и олицетворенности тайного и мыс-
лимого, экстатично воображаемого в  нравственных
порывах души и разума, вечно и мучительно искомого,
собственно – подобное и позволяет произнести о нем
и полотне в целом «совершенство». Огромное количе-
ство образов Мадонн по своему интересны и прекрас-
ны, способны поразить из символизмом, однако ино-
гда кажется, что помыслить Богоматерь, в  которую
он верит, к которой он обращается в своих мольбах
и упованиях, человек может только через загадочный,
совершенный и удивительный, полный поэзии и жиз-
ненности образ, созданный в этом полотне Рафаэлем.
Рафаэлевская «Сикстинская Мадонна»  – совершен-
ное из когда-либо бывших попыток живописное и ху-
дожественное олицетворение и осознание образа Бо-
гоматери, образ Мадонны, совершенный как глуби-
ной и  сутью определяющих его, выраженных в  нем
смыслов, и  его эмпирическим воплощением и  оли-
цетворением. Красота рафаэлевской Мадонны  – со-
вершенно поэтичная и вдохновляющая, будоражащая



 
 
 

мысль и  восприятие, способная привести восприя-
тие к экстазу, безусловно является красотой «натуры»
и  «эмпирических форм», однако ощущается именно
красотой смысла, красотой идей нравственной чисто-
ты и одухотворенности, настроений веры и благост-
ного умиротворения, спасения и надежды, «чувствен-
ное» и «эмпирическое» в этом образе прекрасно имен-
но как совершенный, убедительный язык для смыс-
лов и  идей, для религиозно-нравственного и  фило-
софского.

Образ «Сикстинской Мадонны»  – как уже сказа-
но – сложный культурный символ, вмещающий в се-
бе множественные контексты и  напластования. Он
безусловно предстает нам как художественно совер-
шенное осознание высшего начала человека, лично-
сти в человеке, красоты и величия, достоинства и цен-
ности в  человеке его личности и  духа. Он безуслов-
но запечатлевает в себе возрожденческую веру в че-
ловека, в достоинство и ценность, потенциальное со-
вершенство и «богоподобие» человека, в «божествен-
ность» созидательной личности человека, в саму «за-
думанность» человека как личности. Он же безуслов-
но воплощает и чисто возрожденческое, гуманистиче-
ское и «просветленное» понимании и ощущение хри-
стианства, в котором трагизм существования и судь-
бы человека не безраздельно торжествует, наподобие



 
 
 

сознания и  ментальности Средневековья, не  погре-
бен и завуалирован, тщательно сокрыт – как в совре-
менном «псевдоренессансе» религии и  характерной
для такового приспособленности религии под запро-
сы и нужды, аффекты и нигилистическую «счастли-
вость» обывательства, а преодолен и побежден утвер-
ждением человека, творческой личности человека,
ценности и  достоинства человека, верой в  надеж-
ду и  спасение, выступающей олицетворением и  осу-
ществлением веры в  самого человека, любви к  че-
ловеку. Он же, будучи загадочным свершением твор-
ческого гения человека, сам по  себе свидетельству-
ет и воплощает это «высшее», духовное и нравствен-
ное начало в человеке, способен «возвращать» к это-
му началу, напоминать о таковом в потемках отдан-
ного во власть извращенных «объективистских» ил-
люзий мира, собственно – напоминать о том, чем мо-
жет и  должен быть человек, что человек есть по-
тенциально, как может быть мыслим миром и  эпо-
хой. Все верно  – будучи непревзойденным творче-
ским свершением (видит бог, чудо и загадка заклю-
чены и  в  способности разума и  духа художника вы-
носить в себе подобный образ, и в способности най-
ти для него совершенные эмпирические формы, та-
лантом и мастерством воплотить, создать его) образ
«Сикстинской Мадонны» олицетворяет возможность



 
 
 

для человека надежды на смысл и вечность, надеж-
ды перед лицом трагических вызовов и  противоре-
чий существования, надежды, которая дана невзирая
на весь сущностный трагизм существования и судьбы
человека. Окончательно  – возможность подлинного
достоинства и утверждения человека, а не его «низ-
ложенности» и  «обничтоженности», ставших роком
и должным, освещенным объективистскими иллюзи-
ями положением вещей, возможности для человека
быть личностью и  ценностью, а  не  «средством про-
изводства», не отданной во власть небытии и забве-
ния «функцией» социально-цивилизационной повсе-
дневности, статистической единицей «потребления»
и «труда». Во истину – к подобным произведениям ис-
кусства мы обращаемся как к  истокам, за  воспоми-
нанием о подлинной сути человека, возможности для
него обладать ценностью и достоинством, а не быть
обреченным на судьбу «ничто», о том, говоря иначе,
чем человек может и  должен быть. Ведь в  окружа-
ющих нас, подобно року, безраздельно торжествую-
щих реалиях, окутанных в лживые химеры «прогрес-
са» и  «процветания», не  дано встретить ни подлин-
ной ценности человека, ни его достоинства – безжа-
лостно, порождая ужас и  потрясение, из  низ пред-
стают лишь «обничтоженность» и  «низложенность»
человека, превратившиеся в  то, что должно и  пра-



 
 
 

вомочно быть, исключающие право человека на со-
мнение ропот. Образ «Сикстинской Мадонны», невзи-
рая на достаточно внятно присутствующие в полотне
нотки трагизма (указание на грядущие для чудо-мла-
денца испытания, на уготованную ему судьбу и мис-
сию) вместе с  тем, на  каком-то недосягаемом уров-
не поэтичности, дышит настроениями спасения и на-
дежды, высокого и подлинного оптимизма, олицетво-
ряет таковые, и  в  этом по  сути и  истокам глубоко
«ренессансен», запечатлевает ренессансное понима-
ние человека, определяющую эту эпоху веру в чело-
века и  любовь к  человеку, и  ренессансное  же ощу-
щение и  понимании христианства. Эпоха Возрожде-
ния излучает конечно  же не  пошлый и  извращен-
ный, основанный на  бегстве от  «знания» и  испыта-
ний, вызовов и ответственности оптимизм современ-
ности, оптимизм празднующего дар бытия, зашед-
шегося в  «шабаше аффектов» и  раздираемого вла-
стью химер обывательства, господствующий на  фо-
не кажется последней «обничтоженности» и «низло-
женности» человека, а тот высокий, одухотворенный
и  подлинный оптимизм, который опирается на  осо-
знание возможностей человека, данной ему надежды
подвигом и жертвой творчества «просветлить» изна-
чальный и  сущностный трагизм его бытия, преодо-
леть и победить пронизывающие его существование



 
 
 

и судьбу в мире противоречия и вызовы. Оптимизм,
духовный и нравственный свет Ренессанса, зачастую
самым прямым образом «льющийся» из живописных
произведений эпохи  – это указание на  те надежды,
которые таятся в существовании и судьбе человека,
невзирая на  сущностный трагизм таковых, средото-
чием которых являются именно его нравственное на-
чало, «богоподобная» и загадочная, жертвенная спо-
собность к  творчеству. Это оптимизм и  свет глубо-
кой веры в человека, зиждущейся на осознании воз-
можностей и подлинной сути человека. В творчестве
и жертве заключены надежды человека перед лицом
смерти и  пустоты, изначальных и  вечностных, тра-
гических противоречий его существования и судьбы:
эта вера определяет три столетия Ренессанса, и зача-
стую предстает семиотикой произведений ренессанс-
ного искусства, пронизывающими образность тако-
вых смыслами и настроениями. Конечно же – имен-
но эта, затрагивающая основы сознания и  менталь-
ности, культуры и  идеалов эпохи Возрождения ве-
ра, предстает тем духом спасения и  надежды, кото-
рый обращен к  зрителю из  полотна Рафаэля излу-
чаемым им светом, в возвышенно-небесном, полном
легкости движении Мадонны с  младенцем-Иисусом
на  руках, в  самом поэтичном, полном нравственной
чистоты облике Мадонны. Ренессанс верит, что в за-



 
 
 

гадочной, завораживающей в  плодах и  свершениях
этой эпохи способности человека к  творчеству, за-
ключены подлинность, суть и  предназначение чело-
века, его «божественная задумка», его ценность и до-
стоинство, и как ни что иное, рафаэлевская Мадонна
дышит этой верой, навечно запечатлела ее в себе для
зрителя. Во всем означенном, это удивительное тво-
рение гуманистической эпохи собственно и становит-
ся непреходящим по его значению культурным сим-
волом. Вместе с  тем, оно символично в  отношении
не  только к  вечным, пронизывающим пространство
человеческой культуры дилеммам, к  идеалам ренес-
сансной культуры, а еще и охватившим три столетия
исканиям живописи Ренессанса как таковой. Все вер-
но  – образ «Сикстинской Мадонны» глубоко симво-
личен в отношении к самым трепетным и ключевым
возрожденческой живописи, определившим творче-
ство самых выдающихся мастеров эпохи. Совершен-
ные эмпирические и «земные» формы для воплоще-
ния ключевых религиозных образов и  идей, фунда-
ментальных нравственных идеалов и  символов ве-
ры, для «философского» и «трансцендентного» – вот,
что ищет живопись Возрождения на протяжении ве-
ков, что является ее горизонтом и в особенности свя-
зано как определяющая художественно-эстетическая
дилемма с образом Богоматери, с бесконечными по-



 
 
 

пытками и усилиями в его трактовке: именно в нем,
по  самым «объективным» причинам, должно совер-
шенно слиться «возвышенно-небесное» и  «земное»,
«идеальное» и  «чувственно-эмпирическое», то есть
до глубины постигаемая в ее загадках и свойствах на-
тура. Он в первую очередь предназначен языком со-
вершенных и  убедительных форм выразить осозна-
ние «высшего», духовного, «божественного» начала
в человеке, «богоподобия» человека. «Земная красо-
та», одухотворенность и  нравственная чистота, ста-
новятся в  этом образе целостным объектом по  ис-
тине экстатического поклонения – эпохи, ее челове-
ка, ее живописи. Беллини предпочитает нотки гру-
бо реалистической достоверности, Ботичелли, Мон-
тенья, Липпи и  многие иные, просто упиваются чи-
стотой и красотой молодости, видят в ней нечто «са-
модостаточное» и предлагают почитать в ней «боже-
ственное», Да Винчи то обращается к  тому  же, то
уходит в  идеализацию образа Мадонны, в  придание
ему обобщенности и символизма, и в конечном ито-
ге убивает в нем жизненность и вдохновенность, худо-
жественную выразительность и  убедительность. Пе-
руджино гораздо более приближается к совершенной
идеализации натуры и  эмпирических форм, то есть
к тому претворению и обобщению натуры в превра-
щении ее в язык для религиозно-философских идей



 
 
 

и  смыслов, которое при этом сохранило  бы в  ней
«жизненность», дыхание жизни и присущей таковой
неповторимости (вспомним перуджиновских Мадонн
из экспозиций Ватикана, Уфицци и Лувра). Лишь Ра-
фаэлю удалось в «Сикстинской Мадонне» воплотить
и осуществить то, что на протяжении трех веков слу-
жило идеалом и  горизонтом, было непрестанными,
подчас мучительными попытками и  исканиями, ка-
жется бесконечными усилиями  – совершенно слить
«жизненное», «эмпирическое» и  «земное» с  «небес-
ным» и  «идеальным», «трансцендентным» и  фило-
софско-религиозным, найти совершенные эмпириче-
ские формы для выражения глубочайших религиоз-
но-нравственных и  философских смыслов, превра-
тить чистоту и красоту молодости, совершенство и чи-
стоту «чувственных» форм, в  олицетворение одухо-
творенности, нравственной красоты и чистоты, кра-
соты «высшего», «божественного» начала в человеке.
Говоря иначе, в создании образа Мадонны совершен-
но осуществить претворение и идеализацию натуры –
не лишая ее неповторимости и дыхания жизни, но при
этом позволяя ей превратиться в  язык и  облик для
ключевых религиозно-философских и нравственных
смыслов, идей, настроений и т. д. Совершенство об-
раза «Сикстинской Мадонны» с этой точки зрения та-
ково, что могучи представить ту живую натуру, кото-



 
 
 

рая послужила конечно же основой для его создания,
нам при этом, словно в наваждении, может показать-
ся, что с холста глядит и приоткрывает себя сама Бо-
гоматерь, как наше мышление вообще способно вооб-
разить ее…

Отдельных слов заслуживает и  образ младен-
ца-Иисуса. Всякий, более-менее знакомый с  живо-
писью Возрождения признает, что образы младен-
цев-Иисусов в ней с точки зрения смысловой целост-
ности и символизма – далеко не всегда глубоки и вы-
разительны, а  в  плане «облика»  – далеко не  всегда
привлекательны. С тем же удивительным совершен-
ством, непревзойденным по искусности претворени-
ем натуры и  эмпирических форм, Рафаэль создает
в образе маленького Иисуса образ Богочеловека, «бо-
жественной личности», образ Спасителя и Сына Бо-
жьего, сознающего свою миссию в мире, охватываю-
щего полным глубины и загадки взглядом мир, судьбу
и грехи которого ему предстоит жертвенно искупить
В образах Мадонны и младенца-Иисуса присутствует
некоторая «трагичность» и «печаль», ибо и созерца-
ющий полотно зритель, и персонажи полотна знают
о  тех испытаниях, дорога к  которым началась с  чу-
десного и  радостного события Рождества. Ощущая
трагическое в радостном событии рождения на свет
младенца-Иисуса, христианский зритель всех времен



 
 
 

собственно и приобщается сути Иисуса как Сына Бо-
жьего, Искупителя и Спасителя, проникается духов-
ным величием его жертвенной миссии в мире. Одна-
ко  – невзирая на  это, полотно излучает небывалый
по силе свет надежды и веры в спасение, торжества
над трагедией судьбы и существования человека в ми-
ре. Образ младенца-Иисуса в полотне, подобно обра-
зу самой Богоматери, ощущается совершенным и его
философским и религиозно-нравственным символиз-
мом, глубиной выраженных в нем смыслов, идей и на-
строений, и как таковым совершенством найденных
для него эмпирических форм. Рафаэлевское полот-
но в целом способно убедить в той истине, что живо-
пись как искусство не «передает объективную и эм-
пирическую действительность», а  строит символич-
ные, вмещающие в себе определенные смыслы обра-
зы, создает целостную реальность смыслов идей, что
именно этим, а так же способностью приобщать зри-
теля такой реальность и погружать в нее, измеряют-
ся высота и  совершенство живописного произведе-
ния. Все верно – опираясь на определенные эмпири-
ческие формы, принципы и методы «реконструкции»
таковых, используя специфический инструментарий
и язык эмпирики, воплощает и создает реальность об-
разов, целостную реальность идей и смыслов, и имен-
но на различение и прояснение этой реальности, при-



 
 
 

общение к ней, должен быть в основах и сути наце-
лен акт эстетического восприятия. Собственно – глу-
бина и сила приобщения к этой реальности в произве-
дении не только живописи, а любого вида искусства,
достигаемая за счет его определяющих художествен-
ных особенностей, и составляет вечностную суть того,
то мы называем «прекрасное»…

По своей всемирной славе, творение Рафаэля мо-
жет сравниться только с  «Джокондой» да Винчи,
но не одно это роднит полотна двух великих гениев
Возрождения. Платоник да Винчи так же пытался вы-
носить и создать идеальный образ женского лица, об-
раз духовного начала в человеке, и образ Джоконды –
«секулярной мадонны» – венчает собой эти попытки,
проходящие через многих его Мадонн. И  в  «Мадон-
не в гроте», и в «Мадонне со Св. Екатериной и мла-
денцем Иоанном» проступает тот же, длительно вы-
нашивавшийся им идеал женского лица, некий совер-
шенный визуальный образ духовного начала в чело-
веке, философского прозрения о сути человека. В из-
вестном смысле да Винчи решал те  же задачи  – со-
единить красоту женской натуры и одухотворенность.
Проблема в  том, что используя умение совершенно
воссоздавать эмпирические формы для воплощения
идеального образа, в  образе «Джоконды» да Винчи
создал нечто, в  равной степени лишенное и  жизни,



 
 
 

и красоты. Трудно назвать «Джоконду» прекрасной,
трудно ощутить в  ней живую и  неповторимую нату-
ру, от которой отталкивался в творчестве живописец.
Трудно ощутить, различить в «Джоконде» и красоту
физическую, в  плане совершенства форм, неповто-
римую и чудесную красоту живой натуры, и красоту
нравственную – красоту человеческого образа, красо-
ту смысла. Все верно – в творении Да Винчи нет ни
«чувственной красоты», то есть подчас чудесной, за-
гадочной красоты неповторимой, словно «дышащей»
в  образе жизни и  натуры, достоверно воплощенных
или претворенных художником эмпирических форм,
ни красоты нравственной, красоты смысла, выражен-
ных и  переданных в  живописном образе идей и  на-
строений. «Джоконда» Да Винчи – не венец, а скорее
тупик возрожденческих поисков совершенного обра-
за Мадонны, совершенных эмпирических форм как
языка для «идеального» и  «трансцендентного», для
глубочайших религиозно-нравственных смыслов, на-
строений и  идей. В  чудесном творении Рафаэля все
иначе – претворенная и идеализированная, но при со-
хранившая дыхание жизни и  неповторимости нату-
ра, найдена в нем как совершенное воплощение глу-
бочайших религиозно-нравственных идей и настрое-
ний, образа нравственной чистоты и одухотворенно-
сти, «высшего» начала человека. Красота и чистота



 
 
 

молодости, совершенных эмпирических форм имен-
но в  ней, а  не  в  Мадоннах Ботичелли и  Да Винчи,
Липпи и Монтенья, становится образом и олицетво-
рением красоты нравственной и  духовной, той кра-
соты, которая запечатлена в  нравственной чистоте
женщины, в  ее и  человека вообще духовном нача-
ле. Рафаэлевская Мадонна прекрасна и ее «земным»,
«чувственным» обликом, и  ее образом и  сутью, вы-
раженными в ее образе смыслами, идеями и настро-
ениями, неразрывной «сплавленностью» в ней одно-
го и другого, ее «чувственная» красота не самодоста-
точна, а является «красотой» именно в качестве со-
вершенно найденного художником языка и «облика»
для красоты духовной и нравственной, красоты смыс-
ла, выражающего определенные смыслы, идеи и на-
строения целостного образа. В  «Мадонне» Рафаэля
красота и живая неповторимость натуры претворены
и превращены в образ чистоты и одухотворенности.
Жизнь и красота, совершенство и одухотворенность
в его творении слиты воедино… Его «Мадонна» пре-
красна столь же нравственно, ее смыслом и образом,
сколь и воплощающими их формами. Как это удалось
художнику, как способен разум человека родить, уви-
деть подобный образ, а гениальная кисть – воплотить,
остается только догадываться, понимая, что загадка
необъяснима и в ней – чудо творчества…



 
 
 

 
ГАЛЕРЕЯ В ОСОБНЯКЕ

ХАНЕНКО
 

Как известно, Национальная Галерея искусств
в Киеве, состоит из двух частей – Собрания русской
живописи и Галереи западного искусства им. Богдана
и Варвары Ханенко.

Собрание русской живописи мне довелось увидеть
еще во  время декабрьского приезда  – при опреде-
ленной скромности, это собрание во многом замеча-
тельно, представлено великолепными работами По-
ленова, Ге, Шишкина, Васнецова, несколькими зна-
чительными работами Репина, замечательными рабо-
тами Верещагина, позволяющими убедиться, что Ве-
рещагин был действительно значительным художни-
ком, а не просто этнографом и талантливым зарисов-
щиком с натуры. К примеру, верещагинская экспози-
ция Русского музея этого впечатления совсем не про-
изводит, а  работы Васнецова из  Киевской галереи
быть может так же более интересны, нежели работы
этого художника, выставленные в Русском музее.

Касательно галереи Ханенко самой по себе, то есть
собрания произведений западного искусства, то она
представляет собой явление, в  котором, как кажет-



 
 
 

ся иногда, курьезного больше, нежели художествен-
но значимого, быть может  – более всего из-за под-
хода в подаче экспозиции. Широко известны приме-
ры, когда частное собрание превращалось в  полно-
масштабную музейную коллекцию исключительного
художественного значения. Увы – будучи несомненно
значимой как частное собрание, коллекция Ханенко,
так и не приумноженная за ее почти вековую историю
в качестве государственного музея, как кажется не пе-
решагнула тот барьер, который делает частное собра-
ние значимым художественно и общественно, тем бо-
лее, когда речь идет о Национальном музее живопи-
си. Откровенно говоря, более курьезно на  моей па-
мяти только собрание классической живописи Изра-
ильского Национального музея в  Иерусалиме, кото-
рое моложе собрания Ханенко почти на век.

Только войдя в  вестибюль роскошного, со  вку-
сом отделанного под средневеково-возрожденческую
стилистику особняка Ханенко, я услышал разливаю-
щийся под сводами говор лектора, нараспев сообща-
ющий двум слушателям, «що за часів радянської вла-
ди ім’я сім’ї Ханенко нехтувалось, про них взагали
було майже заборонено нагадувати, співробітникам
галереї дозволялось тільки розповісти відвідувачам,
що зібрання живопису було створене четою Ханен-
ко». По-видимому, любезный лектор вознамерился,



 
 
 

за  время собственных экскурсов по  залам, целиком
и  полностью восполнить дань уважения, не  оказан-
ную чете Ханенко в  достаточной степени советским
режимом  – в  течении часа его монотонный тенорок
разливался по залам второго этажа, превращая экс-
курс по  собранию в  рассказ о  истории жизни, судь-
бы, деятельности, пристрастий и  увлечений замеча-
тельной четы Ханенко, иногда вкрапляя в  него рас-
сказ о живописных и скульпутрных артефактах, при-
обретение которых в судьбе четы играло определен-
ную роль. В самом деле – складывалось впечатление,
что совершается экскурсия по музею жизни и судьбы
означенной семьи, а вовсе не по Национальной кар-
тиннной галерее, и подробности из жизни основате-
лей собрания интересуют лектора куда более, нежели
рефлексия над выставленными произведениями ис-
кусства, теми эстетическими тенденциями, которые
оные наверняка хоть как-то собой выражают, и про-
чее. К сожалению, мне не довелось побывать в Тре-
тьяковской галерее, я не знаю, уделяют ли ее лекто-
ры такое фундаментальное внимание фигуре самого
Третьякова – думаю нет, поскольку значением обла-
дает само собрание.

Касательно собрания.
В нем несомненно есть значимые и интересные по-

лотна, сам факт присутствия которых в  «колыбели



 
 
 

древнерусской цивилизации» по-своему чудесен, од-
нако начать хотелось  бы с  примечательных «курье-
зов». Лестничный пролет галереи увешан масштаб-
ными полотнами итальянского и нидерландского ба-
рокко. Стоит упоминания полотоно Тьеполо «Прича-
щение святой Лютеции» – трудно помыслить себе экс-
позицию итальянского барокко без религиозно-ми-
фологических и  историко-мифологических полотен
этого знаменитого художника. Конечно же, обраща-
ет на себя внимание полотно Пьера Франческо Мо-
ла «Гомер» – художник породнил в полотне интерес
его времени к античности с характерными для време-
ни «музыкальными» сюжетами: слепой старец, с об-
рамленной венком головой, исполняет что-то на «ви-
оле да гамба», рядом с  ним молодой паж, с  восхи-
щением во взгляде, записывает нотами исполняемое
старцем. Достаточно упомянуть, что полотна Мола
присутствуют в Лувре и нескольких римских музеях,
а так же в Эрмитаже. Интересен «портрет Диогена»
17  века, очень распространенный для времени сю-
жет. 17 век увлечен античной философией, обращен
к изучению ее наследия, в особенности увлечен стои-
цизмом и иными направлениями морально-этической
философии, опыт декаданса, философия как «приго-
товление к смерти», интересуют и увлекают эпоху, ка-
жется, более всего. Потому – фигуры античных фило-



 
 
 

софов, таких как Сенека и Диоген, Гераклит и Эпи-
кур, становятся знаковыми в  живописном наследии
17 века, точнее – они превращаются в образы-симво-
лы, в аллегории взгляда на мир. К примеру – «Дио-
ген» из  собрания Ханенко конечно  же перекликает-
ся с  «Гераклитом» из  Пинакотеки Пражского Града
или «Диогеном со  свечой» из  Дрезденской галереи,
кисти Риберы. К сожалению – это полотно размеще-
но на стенах лестничного пролета таким образом, что
не то, что получить удовольствие от его восприятия,
но и толком-то разглядеть его весьма затруднительно.
Конечно же, должна быть упомянута картина «Совра-
щение Иосифа», принадлежащая к «школе Каравад-
жо», как она атрибутирована музеем. Без сомнения,
речь идет о  «караваджистском полотне», о  котором
любезно предоставляемая музеем аннотация сообща-
ет приблизительно то, что «полотно написано в луч-
ших традициях „караваджизма“, позволяющих соста-
вить представление о живописном методе и характе-
ре живописи самого Караваджо». Говоря проще – по-
смотрели на полотно, и будьте уверены, что представ-
ление о «самом Караваджо» вы имеете. Увы. Конечно,
концепция света в полотне отсылает к определившей
живописные тенденции 17 века «увлеченности Кара-
ваджо», да и сам образ Иосифа трактован уж очень
очевидно в  духе многочисленных образов молодых



 
 
 

людей из живописного наследия Караваджо, взять хо-
тя бы его «Гадалок». Вот только с общей оценкой экс-
перты музея, увы, несколько поторопились. Прежде
всего, сам «караваджизм» совершенно не однороден.
Тот «тип» караваджизма, к  которому относится по-
лотно из Галереи Ханенко, схож на риберовский «ка-
раваджизм», как это верно определяют в аннотации
музея  – «контраст сплошного темного фона с  осве-
щенностью предметов, неопределенность источника
света», так же можно было бы добавить «с характер-
ной фокусировкой роли света в  отношении к  изоб-
ражению предметов и  тел, а  не  в  отношении к  про-
странству». Примером может послужить конечно же
риберовское полотно «Св. Ирина, смазывающая ра-
ны Св. Себастьяну», кроме того – полотно из собра-
ния Ханенко очень близко по «караваджисткой» сти-
листике «караваджистскому»  же полотну Лионелло
Спада «Мученичество св. Петра» из эрмитажного со-
брания. Риберу, как и  других «караваджистов», как
и самого Караваджо в определенные периоды твор-
чества, в постоянных экспериментах со светом и по-
пытках постичь загадку и возможности света, инте-
ресует освещенность предметов и  тел, еще точнее  –
он создает свет в полотне через освещенность пред-
метов, свет имеет рассеянный характер, неопределен
в источнике и направленности, зритель воспринима-



 
 
 

ет свет как мистическую, загадочную освещенность
предметов, как нечто, «непонятно откуда» разливше-
еся на предметы и тела. Но «караваджизм» Хонтхор-
ста, Луки Джордано или Алессандро Нотти – это со-
вершенно иная парадигма света в полотне, источник
света здесь зачастую открыт, главное же – свету от-
водится ключевая роль в отношении к пространству,
он словно  бы заливает, заполняет собой простран-
ство, сам по себе становится «пространством», в ко-
тором создается образность полотна и разворачива-
ются события сюжета. Свет здесь определяет и созда-
ет пространство полотна, его роль является ключе-
вой именно в отношении к пространству. Какой из ти-
пов «караваджизма» ближе характеру живописи са-
мого Караваджо, улавливает и развивает в ней наибо-
лее характерное, сущностное? Вопрос этот, мягко го-
воря, дискуссионен. Если говорить о раннем Карава-
джо, то вопрос о  свете в  работах этого периода во-
обще нередко не стоит – художник просто использу-
ет словно бы насыщенную, пропитанную светом па-
литру, которая сама словно излучает свет. Из ранних
работ  – «Лютнист», «Портрет юноши» т.д., в  самые
зрелые работы, такие как «Призвание Св. Матфея»,
переходит концепция света, заливающего и пронизы-
вающего собой пространство, концепция живописно-
го полотна, «дышащего» светом, наполненного и про-



 
 
 

питанного светом, который сам, как уже отмечено,
становится «пространством». Действие живописного
сюжета разворачивается в  свете, образы и  персона-
жи полотна живут в свете, нередко – свету отводится
философская и смысловая роль, он становится клю-
чевым, обосновывающим, структурирующим полотно
как композиционно и пространственно, так и семио-
тически смыслообразом. В известной мере – образом,
«стержневым» как по своему композиционному, так
и по смысловому, философско-эстетическому значе-
нию, в его художественно-философском символизме.
К примеру – в «Призвании св. Матфея» свету отводит-
ся именно эта роль, он олицетворяет собой призвание
святого к служению, обращение грешника-мытаря, он
словно бы символизирует собой тот свет духа, кото-
рый святой, решившись последовать за Христом, вы-
бирает в самом себе, который вырывает этого челове-
ка из мрака «мира сего». Свет здесь – не просто «худо-
жественный прием» или характерная для самобытного
творчества мастера художественная концепция изоб-
ражения, он выступает как образ-символ, олицетворя-
ющий собой философские и  нравственные смыслы по-
лотна. Источник света здесь по-прежнему сокрыт, од-
нако художник делает очевидным направление све-
та, он заливает собой и определяет пространство по-
лотна, играет ключевую роль именно в  отношении



 
 
 

к пространству. При этом же – от сравнительно ран-
них работ, наподобие «Зеркало» и «Св. Иоанн», до ра-
бот периода расцвета, таких как «Мученичество Св.
Петра», у Караваджо присутствует и иная концепция
света – с большей фокусировкой роли света в изоб-
ражении предметов и  тел, с  контрастом света в  от-
ношении к  сплошному темному фону, художник все
больше стремится сделать свет загадочным, исходя-
щим не  просто от  неизвестного источника, но  и  во-
обще «непонятно откуда». Свет в полотне предстает
как загадочная и  своеобразная освещенность пред-
метов и  тел, в  известной мере  – они сами кажутся
«источником света». Всякий согласится, что концеп-
ции света в «Лютнисте» и «Зеркале», в «Призвании»
и  «Мученичестве св. Петра», принципиально разли-
чаются, кроме того – есть полотна художника (к при-
меру, «Св. Франциск» из  Музея Барберини) в  кото-
рых он вообще практически отказывается от  пара-
дигмы света как наиболее характерного символа сво-
его художественного метода и творчества. Примеча-
тельно, что в  полотнах одного периода, Караваджо
использует разные концепции света – наиболее оче-
видным это становится в сопоставлении ватиканско-
го полотна «Положения во Гроб» и «Успения Марии»
из  экспозиции Лувра. В  одном случае  – речь идет
о свете как мистической, «самодостаточной», не име-



 
 
 

ющей определенного источника освещенности пред-
метов и  тел в  контрасте со  сплошным темным фо-
ном, в другом – о свете, заливающем и пронизываю-
щем пространство картины, которым она словно бы
«дышит», самом по себе превращенном в «простран-
ство», в  котором разворачиваются события сюжета
и  созидаются образы. В  одном случае  – свет игра-
ет определяющую роль в изображении тел и предме-
тов, он словно  бы не  существует сам по  себе, а  су-
ществует именно как «освещенность тел», в другом –
роль света является ключевой в  отношении к  про-
странству полотна, он сам выступает как «простран-
ство». При всей разности концепций света, та и дру-
гая представляют собой почерк Караваджо, ипоста-
си его творческого метода, в котором свет из художе-
ственного приема и одной из ключевых задач в вос-
создании натуры, превращается в художественную па-
радигму. Та и другая концепция света в равной мере
используются художником одновременно и в разные
периоды творчества – и на ранних этапах, и в пери-
оды расцвета и зрелости, в обращенности к ним от-
сутствует какая-либо временная, стилистическая, эс-
тетическая последовательность, связанная с  эволю-
цией художественного мышления и творческого мето-
да живописца. Вместе с тем, пространство в большин-
стве полотен Караваджо пропитано и пронизано све-



 
 
 

том, Караваджо называют «художником света» имен-
но из-за этого, из-за ключевой роли света в отноше-
нии к пространству, к смысловой структуре полотен,
из-за света, который словно выступает «дыханием»
полотен, неразрывно сращен с  выражаемыми в  них
смыслами, сам по  себе становится языком смыслов
и  способом выражения  – многие последователи ху-
дожника, наподобие Хонтхорста и Нотти, делали ак-
цент именно на этом понимании света. В полотне «Со-
вращение Иосифа» из собрания галереи Ханенко, мы
видим принципиальную фокусировку освещения по-
лотна на телах и предметах, и утверждение о том, что
знакомство с особенностями полотна, позволяет со-
ставить впечатление о живописном методе Каравад-
жо как таковом, мягко говоря, несколько поспешно.

Монотонный голос лектора произносит имя Луки
Джордано и  заставляет обратить внимание на  мас-
штабное полотно, размещенное на главной стене про-
лета, и, как с гордостью подчеркивает лектор, не ме-
нявшее своего расположения в течение всей истории
музея – «смерть Орфея». Перед взглядом разворачи-
вается пронизанное драматизмом барочное полотно
на мифологический сюжет, которое, если бы не уси-
лия лектора, никогда в жизни не породило бы ассо-
циаций с живописью Луки Джордано, скорее – стили-
стически, композиционно и с точки зрения палитры,



 
 
 

могло бы непроизвольно отослать к имени Гверчино
или его школе. В самом деле – Луку Джордано труд-
но уличить в излишнем тяготении к палитре, соткан-
ной из контраста оранжевых и серых тонов, этот ху-
дожник более тяготеет к тонам голубым, синим, крас-
ным. К тому же – Джордано, хоть и поздний, но все же
«караваджист», то есть всегда так или иначе разреша-
ет в его полотнах проблему света, придает свету и во-
просу о свете ключевое значение. В полотне «Смерть
Орфея» свет в  принципе не  является тем, что как-
то специфически волнует художника или как парадиг-
ма живописного метода находит какое-то разрешение
или отношение к себе. Желая проверить себя, беру ан-
нотацию к картине и читаю, что «картина лишь тра-
диционно считается принадлежащей кисти Джорда-
но, но невзирая на все противоречивые дискуссии со-
временных искусствоведов о ее авторстве, несомнен-
но представляет собой прекрасный образчик живопи-
си барокко». С этим, конечно, нельзя не согласиться –
но только с этим.

Напротив полотна «Джордано» размещается по-
лотно под названием «Аллегория», которое – как гор-
до сообщает лектор – принадлежит либо самому Тици-
ану Вичелио (о-ла-ла!), либо его школе, либо – это уж
сто процентов – одному из последователей Тициана,
имя которого присовокупляется как волнующая по-



 
 
 

дробность. Действительно – в «женских» образах по-
лотна угадываются некоторые реминисценции тици-
ановской «Магдалены», хотя само полотно эклектич-
но, и образ Фавна – совершенно «рубенсовский» по ха-
рактеру, да и само полотно относится к 17 веку, так
что каким боком оно может иметь отношение к шко-
ле Тициана, почившего в бозе в 1576 году, или к ко-
му-то из его последователей, сказать сложно. Скорее
всего  – стилистическую специфику полотна опреде-
лили «мода на Тициана», длившаяся, к слову, чуть ли
не весь 17 век, и эклектичность метода и художествен-
ного мышления самого неизвестного автора.

Еще один подобный «курьез» связан с  якобы по-
лотном Йорданса на  мифологический сюжет «Амур
и  спящие нимфы», размещенным на  главной стене
центральной залы. Всякий, кто хотя  бы навскидку
вспомнит полотна Йорданса – «Четыре Евангелиста»,
«Поклонение Волхвов», «Страшный суд» или «Бобо-
вый король», задастся простым вопросом – а что, соб-
ственно, общего между Йордансом и полотном из со-
брания Ханенко? Каким, простите, «боком», или же,
если более аутентично – «макаром»? Достаточно по-
лувзгляда на роскошные, источающие негу, обольсти-
тельные полнотой тела спящих нимф, чтобы угадать
руку и  школу Рубенса, нимфы словно  бы перекоче-
вали на эту картину из других, множественных и хо-



 
 
 

рошо известных полотен великого фламандца, уди-
вит и совершенно «по-рубенсовски» выписанный об-
раз Амура, но Йорданс-то тут причем? Несколько раз
пройдя мимо и увлеченный сомнениями, я взял анно-
тацию к картине и прочитал приблизительно следу-
ющее: вследствие тесной дружеской связи Йорданса
и Рубенса, после смерти последнего, Йордансу доста-
лись в наследство несколько недописанных Рубенсом
или принадлежащих его школе полотен, а так же мно-
гочисленные эскизы Рубенса, по которым полотна до-
писывались его учениками. Предположить, что пе-
ред нами полотно Рубенса, доработанное его ученика-
ми – возможно, доработанное самим Йордансом – бо-
лее сомнительно, просто доставшееся Йордансу в на-
следство полотно самого великого художника или его
школы – опять-таки возможно. Каким образом, одна-
ко, это дает право атрибутировать картину как при-
надлежащую кисти Йорданса – и непонятно, и смеш-
но, ибо уж слишком разительно бросается в глаза сти-
листическая близость Рубенсу и  различие со  стили-
стикой самого Йорданса. Если речь идет даже о по-
лотне школы Рубенса, находившемся во  владении
Йорданса, что само по себе достаточно интересно, то
почему на атрибутивной табличке полотна написано
«Йорданс», и что должен чувствовать видевший рабо-
ты Йорданса зритель, который прекрасно понимает,



 
 
 

что это точно не он? Если развернуть взгляд от по-
лотна «Йорданса» на противоположную стену, глазам
предстает прекрасно выполненный портрет пожило-
го человека в  восточном тюрбане… о, боже  – столь
знакомая взгляду радуга из серо-бежево-коричневых
тонов, это неповторимое умение чувствовать десят-
ки оттенков одного цвета, эта ни с  чем не  сравни-
мая увлеченность ветхозаветными персонажами и во-
сточной реалистикой… неужели?? Неужели посреди
старого Киева мои глаза видят Его? Неужели это Он
периода «Положения во гроб», «Автопортрета с Сас-
кией на  коленях» и  «Притчи о  виноградарях», «За-
гадок Соломона» и  «Давида с  Ионафаном»? Неуже-
ли это Гений периода раннего расцвета, 1630-х годов?
Атрибутивная табличка на  полотне так и  сообщает,
горделиво и крупными буквами – Ребмрандт Харменс
ван Рейн, «Портрет старика». Лишь очень въедли-
вый и дотошный зритель с очень хорошим взглядом,
различит на  четвертой или пятой строке таблички
небольшую пометочку – «копия с оригинала», у зри-
теля же, страдающего близорукостью и не взявшего
из дому очки, шансов вообще нет. Зато – такой зри-
тель обладает всеми шансами уйти домой с  ощуще-
нием приобщения великому живописцу и его творче-
скому наследию. Здесь помогут усилия уже битый час
монотонно гудящего лектора, который все  же сооб-



 
 
 

щит, что полотно является копией 17  века (ой-ли!)
сделанной скорее всего одним из учеников Рембранд-
та, имя коего присовокупляется (ой-ли!) В подобных
случаях в картинных галереях «национального» уров-
ня, сопоставимых по формальному статусу с Галерей
Ханенко, принято составлять атрибутивную табличку
приблизительно следующим образом: первой строкой
идет название полотна, второй – указание о том, что
это копия с такого-то полотна такого-то художника,
предположительно такого-то периода и принадлежа-
щая тому-то. Что и вправду верно – копия представ-
ляет собой очень качественную живописную работу.
Что же действительно стоящего в экспозиции галереи
Ханенко?

Радуют взгляд несколько неплохих образцов ран-
невозрожденческой живописи, близкой к  иконогра-
фике, ощущение настоящего возрожденческого ис-
кусства оставляют три полотна конца 15  века, ви-
сящие в  каминной зале. Все три полотна принадле-
жат не слишком известным возрожденческим масте-
рам, при этом  – взгляду зрителя предстает настоя-
щая живопись классического Возрождения, выпол-
ненная в  лучших традициях, точно такая  же, какая
предстанет ему со  стен Итальянской галереи Лувра
или со стен ватиканской Пинакотеки. Полотно «Ма-
рия с  младенцем и  святыми Евангелистами» удиви-



 
 
 

тельно напоминает по концепции, стилистике и каче-
ственности исполнения полотна Перуджино и  иных
мастеров конца 15 века, два других полотна на тему
«Св. семейства» интересны и классичностью исполне-
ния, и образами Мадонн, под влиянием Мадонн Боти-
челли, фра Липпи и Перуджино, отходящими в живо-
писи классического и позднего Возрождения от ико-
нографической обобщенности, все более приобрета-
ющими черты одухотворенной и  прекрасной моло-
дости – художники решаются усматривать одухотво-
ренность и божественность Богоматери в образах ре-
альной женской красоты, они претворяют и  преоб-
ражают натуру, вскрывают одухотворенное в красо-
те земного, говорят о «духовном» и «божественном»
языком натуры и  земной красоты. В  соседней зале
(в  связи с  этой темой) размещено полотно «Мадон-
на с  Младенцем», атрибутируемое как полотно Пе-
руджино. Монотонный лектор и здесь оказывает нам
услугу, сообщая, что возможно, это полотно принад-
лежит не  кисти Перуджино, а  кисти одного из  уче-
ников Перуджино. Полотно по-своему замечательно,
оно действительно в  равной мере может принадле-
жать кисти Перуджино и не принадлежать, посколь-
ку огромное к-во художников этого времени весьма
успешно работает в стилистике великих мастеров, как
последователи их школы, атрибутика полотна подра-



 
 
 

зумевает здесь помимо авторитета «традиционного
приписывания» полотна тому или иному живописцу,
детальной проработки исторических источников. Ко-
гда речь идет о мастере Возрождения первого уров-
ня, каким является Перуджино, творчество и судьба
которого привлекали внимание историков еще в его
время и продолжают приковывать внимание доныне,
задача, быть может, несколько упрощается. При этом,
одухотворенная и умудренная молодость в образе Ма-
донны, сами по  себе ее черты, действительно пере-
кликаются с другими образами перуджиниевских Ма-
донн и Святых, в частности – с полотном «Мадонна
с младенцем, Св. Иоанном и Св. Екатериной» из Лув-
ра. Образ этой Мадонны подкупает и одухотворенно-
стью молодости и красоты, и сохраненным в нем ды-
ханием натуры, живой человеческой индивидуально-
сти, и пронизывающей его серьезной задумчивостью.
В этом же зале размещено прекрасное полотно Белли-
ни «Мадонна с младенцем» эпохи классического Воз-
рождения, представляющее очень необычную трак-
товку образа Мадонны. Напротив размещено полот-
но «Св. Иоанн Креститель», довольно известного ма-
стера итальянского барокко 17 века Якобо де Паль-
ма, полотна которого размещены в Эрмитаже, в рим-
ских музеях Барберини и  Корсини. Интернет-сайты
красочно расписывают наличие в  экспозиции гале-



 
 
 

реи картин Веласкеса, коих там нет  – полотно «Ин-
фанта Маргарита» не принадлежит кисти Веласкеса,
оно выполнено испанским художником 17  века Ма-
тиасом де Масо, увы. Трудно сказать, на  каких ос-
нованиях на  этих  же сайтах пишется о  несогласии
сотрудников музея с  определением авторства рабо-
ты, и на каких основаниях сотрудники музея строят
свое несогласие, буде оно имеется, но  факт остает-
ся фактом  – это неплохой образец испанской порт-
ретной живописи, но  не  Веласкес. «Картины Рубен-
са», так же соблазнительно расписанные в интерне-
те как «жемчужина экспозиции»  – это, собственно,
малюхонький эскизик Рубенса к  какому-то крупно-
му живописному полотну, наподобие того, как в  за-
ле Рубенса в Эрмитаже, эскизы к «апофеозу» и «ис-
тории» Генриха 4 из знаменитого зала Медичи в Лув-
ре, выдаются за  самостоятельные работы. Конечно,
вызывает интерес полотно кисти Моралеса, интерес-
ны быть может и  нидерландские натюрморты, бы-
товые и  городские пейзажи 17  века, в  которых, при
этом, не  заключено ничего исключительного, и  ко-
нечно  же  – учитывая изобилие подобной живописи
в музеях Европы и сотни фламандских и нидерланд-
ских мастеров, весьма успешно трудившихся на поч-
ве жанрово-бытовой живописи, а так же маринисти-
ческого, городского и  т.  д. пейзажа, трудно отнести



 
 
 

эти полотна к  числу «уникальных», о  «якобы нали-
чии» которых говорит чуть ли не любой интернет-про-
спект. Несколько весьма обычных образцов испан-
ского и нидерландского портрета 17 века, буквально
несколько полотен французской живописи, из кото-
рых «Читающая девушка» и  «Портрет юноши» сер.
18 века по-настоящему неплохи, но даже очень мягко
говоря – не «уникальны». Конечно же – всегда радост-
но посмотреть на бытовое полотно Брейгеля-младше-
го, неплох зимний пейзаж Питера Брейгеля-старшего,
что до нескольких «батальных» картин и нескольких
полотен на «охотничью тематику» – речь идет об ор-
динарных по  исполнению и  по  сюжетности работах
17 века, не идущих в близкое сравнение с жанровы-
ми полотнами даже такого небольшого собрания жи-
вописи, как Пинакотека Пражского Града…. Конеч-
но – интересно посмотреть на полотно кисти Зурба-
рана, даже если речь идет о маленьком натюрморти-
ке (в экспозиции Лувра выставлен лишь один Зурба-
ран). Представляет интерес испанское полотно конца
15 века, способное всколыхнуть сладостные воспоми-
нания о Барселоне и прекрасной алтарной живописи,
представленной в центральном кафедральном соборе
Барселоны, а так же засвидетельствовать, как иконо-
графические тенденции возрожденческой живописи,
практически ушедшие из живописи итальянской к на-



 
 
 

чалу 15 века, в конце 15 века нашли прочное «прибе-
жище» в живописи испанского Возрождения и пере-
плавились в ней с теми достижениями в плане компо-
зиции, перспективы и передачи пространства, прора-
ботки индивидуальности и т.д., которыми живопись
конца 15 века пользовалась «вовсю». Полотно Босха
к счастью, находилось на реставрации, а значит – я
был избавлен от муки усомняться в том, Босх ли это,
или «не совсем Босх».

Отдельно нужно сказать о  диптихе «Поклонение
Волхвов», который подается как «редкость» и  «гор-
дость собрания», превращен чуть ли не в символ оно-
го. Речь идет о небольшой, но несомненно очень ка-
чественной работе, атрибутируемой как Нидерланды,
15 век. Не счесть «Поклонений Волхвов» 15 века, ко-
торые мне довелось увидеть за время шляний по Лу-
вру, Уфиции, музеям Рима и Эрмитажу, не говоря уже
о Дрездене. Бог с ним, Нидерланды ли это, или Немец-
кое Возрождение, или Франция конца 15 века, атри-
бутика такой работы, при очень родственной и близ-
кой стилистике Северного Возрождения в целом, де-
ло весьма не простое. Работа несомненно качествен-
ная, хотя – приходилось видеть работы более слож-
ные по художественной задумке, более качественные
и  филигранные по  исполнению, что в  этой работе
«выдающегося» или «уникального», не вполне понят-



 
 
 

но. А почему встает вообще такой вопрос? А вот поче-
му. На атрибутивной табличке, в графе «авторство»,
следующей за названием, вместо надписи «неизвест-
ный художник», помечено дословно следующее: «Ма-
стер Ханенковского «Поклонения волхвов»». Что это
значит?

Обычно, в практике крупных музеев, принято сле-
дующее. Когда речь идет о  неизвестном, но  значи-
тельном мастере, оставившем след в искусстве опре-
деленного периода, связь которого с  определенным
количеством работ четко прослеживается, то для
«обозначения» этого мастера выбирается какая-то
наиболе значимая и  характерная его работа. К  при-
меру, в музее Барберини, в разделе ранневозрожден-
ческой живописи и иконографики, можно встретить
такие обозначения как «мастер Сиенского распятия»,
или в  подобном духе. Тогда становится понятным,
что неизвестный мастер 13  века, создавший распя-
тие из Сиенского кафедрального собора, создал и ка-
кую-то иную работу, что прослеживается с точки зре-
ния «метода», «почерка» и т. д. Бывает, что существует
какая-то уникальная, особо значимая художественно
работа, создавший которую мастер неизвестен, но при
этом оставил свой след в иных произведениях, и то-
гда этого мастера обозначают как автора этой «особо
значимой работы». Само по себе применение подоб-



 
 
 

ной практики, придает статус «художественно исклю-
чительной» той работе, именем которой обозначают
самого мастера. В  диптихе «Поклонение волхвов»  –
несомненно качественной работе, быть может суще-
ствует что-то, уникальное для самих работников му-
зея, но точно нет ничего «уникального» в отношении
к живописи 15 века вообще и Северного Возрождения
в частности, а так же для того, чтобы эта работа, на-
подобие безымянного «Поклонения волхвов» из Лув-
ра (Франция, конец 15 века), была признана всемирно
значимым шедевром живописи, именем которого обо-
значается создавший его мастер. Хотелось бы так же
спросить – а какие еще существуют работы этого ма-
стера, где они выставляются? То есть, сам подобный
принцип атрибутики употребляется только в случае,
когда: 1. речь идет о неизвестном художнике, влияние
и рука которого прослеживаются в нескольких значи-
мых произведениях искусства определенного направ-
ления и периода. 2. наличествует наиболее известная
работа художника, вскрывающая особенности его по-
черка, именем которой он обозначается, и по харак-
терным чертам и особенностям которой он атрибути-
руется 3. речь идет о мастере и произведениях, игра-
ющих существенное значение в искусстве определен-
ного периода и направления. В наиболее простом при-
мере – если бы история не сохранила нам имя Дона-



 
 
 

телло, то под скульптурой святого Марка, установлен-
ной в  торце палаццо на  пути от  Санта-Мария дель
Фьоре до  пьяцца делла Синьория, или под надгро-
бием Лоренцо Медичи в соседней от собора базили-
ке, было бы написано «автор Золотых Дверей Бапти-
стерия». К  слову, Лувр вовсе не  стесняется призна-
вать, что у  по-настоящему всемирно известных ше-
девров живописи 15 века, как те же «Менялы», или
авиньонская «Пьета», не существует установленного
автора, связь творчества которого с другими извест-
ными артефактами, возможно было бы проследить,
максимум же, что известно – принадлежность автора
той или иной школе. Да и Ватикан, надо сказать, со-
вершенно не цурается констатировать безымянность
всемирно известных и  по-истине шедевральных по-
лотен. Что уникального в ханенковском «Поклонении
Волхвов», кроме просто очень качественной прора-
ботки традиционного сюжета в соответствии с усто-
явшимися живописными приемами и  традиционной
трактовкой образов, не совсем понятно. Какие еще су-
ществуют работы, в которых прослеживались бы ху-
дожественные особенности этого «Поклонения», что
давало бы основания предполагать у них единое ав-
торство? Употребление подобного обозначения ав-
торства может создать впечатление, что речь идет
о какой-то исключительной с точки зрения стилисти-



 
 
 

ческой и художественной работе, рука автора которой
прослеживается в иных известных работах, и потому
обозначается именем наиболее значительной и харак-
терной, однако – так ли это, вызывает большие сомне-
ния.

Так где же «множество уникальных» полотен, о на-
личии которых в Галерее Ханенко повествуют арт-пу-
теводители Киева? Навряд ли речь идет о заурядном
полотне Тьеполо, о эскизе Рубенса, о «не совсем Йор-
дансе», о «может быть Перуджино», хотя само по се-
бе полотно «Мадонна с младенцем» несомненно очень
значительно, о копии с портрета Рембрандта или се-
рии заурядных нидерландских пейзажей, натюрмор-
тов и портретов. Полотно Босха – честь для любого
музея, и несомненно, при всем трепете, который вы-
зывает настоящая живопись классического Возрож-
дения, все же счесть «уникальными» полотна масте-
ров второго и третьего ряда нет оснований – Эрми-
таж, к  примеру, изобилующий подобными полотна-
ми, вовсе не торопится классифицировать оные как
«уникальные». Конечно  – если не  считать уникаль-
ным сам факт наличия хотя бы какой-то настоящей
европейской живописи в  широтах, столь удаленных
от исторических очагов европейского искусства. К то-
му же, путеводители описывают исключительное бо-
гатство коллекции, насчитывающей чуть ли не десят-



 
 
 

ки тысяч артефактов, однако вся экспозиция в особ-
няке Ханенко навряд ли переходит за сотню выстав-
ленных полотен. Если действительно существуют зна-
чительные произведения искусства, которые не  вы-
ставляются по причине отсутствия надлежащей для
этого заботы государственных учреждений, остается
лишь об этом сожалеть. К тому же, как подчеркива-
ют источники, коллекция музея пострадала во  вре-
мя революции и  ВМВ, в  частности  – утверждает-
ся, что в  1922  году была продана классическая ра-
бота Кранаха «Адам и  Ева», ныне висящая в  Дрез-
денской галерее. Работы Кранаха сами по  себе уни-
кальны, но если даже это был Кранах (сюжет «Адам
и Ева» в каноническом, близком к кранаховскому ис-
полнении, был очень распространен в  начале 16  ве-
ка), то в любом случае, даже вкупе с «якобы Перуд-
жино», «якобы Йордансом» и  Босхом, собрание Ха-
ненко было бы далеко от значительного живописного
собрания. Остается лишь сожалеть, опять-таки, что
за «государственный период» в истории этого собра-
ния, государственные структуры не приложили доста-
точных усилий, чтобы существенно нарастить собра-
ние и придать ему подлинной художественной значи-
мости. Более  же всего, возможно, удручающее впе-
чатление производит та претенциозность, зачастую
не вполне профессиональная, в духе «у нас не хуже,



 
 
 

чем везде», с которой экспозиция оформлена, атрибу-
тирована и преподносится посетителю.



 
 
 

 
ЛЬВОВСКАЯ

КАРТИННАЯ ГАЛЕРЕЯ
ВО ДВОРЦЕ ПОТОЦКИХ

 
Львовская картинная галерея – значительное, раз-

ноплановое и во многом замечательное собрание жи-
вописи, объемлющее как искусство 14—18 века, так
и живопись от 19 века и до наших дней, включая клас-
сическое наследие русской живописи.

Собрание галереи располагается в  разных здани-
ях – живопись 14—18 веков размещена во дворце По-
тоцких на  ул. Коперника, живопись 19-21- веков  –
в  здании на  той  же улице, кроме того  – элементы
экспозиции размещены в  нескольких замках вокруг
Львова, в том числе – в Злочевском и Олесском.

То собрание европейской живописи во  дворце
Потоцких, которое мне довелось посмотреть, куда
в  большей мере имеет право претендовать на  ста-
тус Национальной Галереи, нежели собрание киев-
ской галереи Ханенко. Оно не уникально, но замеча-
тельно, и в известной мере может быть сопоставимо
с не слишком большими, но качественным европей-
скими собраниями живописи.

Прежде всего, если начинать с  самого простого,



 
 
 

интерес вызывает значительное количество полотен
немецких мастеров 18  века, которых даже в  Эрми-
таже, в  специально отведенной для этого анфила-
де, представлено не  так уж много, а  кроме того  –
полотен таких широко известных в Восточной Евро-
пе, но не слишком известных за ее пределами праж-
ских мастеров, как Карл Шкрета и Ян Купецкий, пре-
красные работы которых выставлены в  Националь-
ной Галерее в Праге. Львовская Галерея по праву мо-
жет гордиться небольшой, но качественной и редкой
для этого региона подборкой полотен Французского,
Немецкого и  Итальянского Возрождения 14—16  ве-
ков, включая «Юдифь с головой Олоферна» Крана-
ха-старшего. В  галерее есть несколько прекрасных,
характерных по стилистике портретов 16 века фран-
цузской и итальянской работы, несколько классиче-
ских испанских портретов 17 века. Галерея распола-
гает портретом работы зрелого Веронезе и  портре-
том работы Тициана. Авторство последнего оспари-
вается искусствоведами, однако речь идет о прекрас-
ном полотне, самом «тициановском» из  всех, вызы-
вающих сомнение. Галерея располагает двумя пре-
красными портретами работы Рубенса, вообще – зна-
чительным количеством небольших, но  качествен-
ных фламандских полотен самой разной направлен-
ности – от портрета и маренистики до городского пей-



 
 
 

зажа и натюрморта. Разножанровая голландская жи-
вопись 17 века так же представлена – пусть и неболь-
шим количеством работ. В  галерее выставлены два
прекрасных и  достаточно известных портрета рабо-
ты Менгса, очень качественный морской пейзаж ки-
сти Клода Веррена, несколько хороших портретов
и  бытовых полотен 18  века  – это если о  француз-
ской живописи. Итальянское барокко 17  века пред-
ставлено значительным количеством полотен разно-
го масштаба, вплоть до монументальных, принадле-
жащих кисти мастеров не  первого плана, но  вызы-
вающих от  этого не  меньший интерес. К  числу та-
ких относится, к примеру, очень характерное, напо-
минающее множественные эрмитажные работы, по-
лотно неизвестного авторства, атрибутированное как
«Библейские сцены» – и атрибутированное, как пред-
ставляется, не вполне верно. Сюжет полотна разво-
рачивается на фоне пейзажа, который возможно на-
звать «ветхозаветным» со значительными оговорка-
ми  – таковой вполне подходит под «среднеитальян-
ский» гористый пейзаж возрожденческих и барочных
полотен, о  «ветхозаветном» контексте могут напом-
нить только выписанные художником пальмы да ан-
тичные одеяния двух из  трех персонажей полотна.
Возможно  – еще один момент. В  высоте небес ярко
сияет звезда, в христианской символике означающая



 
 
 

благую весть о приходе в мир Мессии, света спасения
и истинной веры. Возможно, присутствие этого худо-
жественно-религиозного символа в полотне, побуди-
ло атрибутировать его в «ветхозаветном» контексте,
однако, побудило совершенно ошибочно  – возвеща-
ющая благую весть звезда в небе, привнесена в сю-
жет и пространство полотна во имя совершенно иных
целей, нежели как таковое повествование о евангель-
ских событиях. Персонажи картины – это прежде все-
го два ученых христианских мужа, которых барокко
17 века, от Гверчино и Риберы до самых малоизвест-
ных мастеров, излюбленно изображает в образе биб-
лейских отшельников или старцев. Один из  них си-
дит перед раскрытой книгой, на  листах которой на-
писано по латыни «Non est quid facciat bonum, non est
qui us ad unum», что в  переводе означает  – «то, что
он делает, не  хорошо, никто не  пришел к  нам отту-
да». Второй персонаж полотна, напоминающий клас-
сический образ барочного «библейского старца», на-
клонив лоб и  уперев взгляд, обращается к  третье-
му персонажу картины и указывает ему на сияющую
в небе звезду – символ благой вести. Вот этот «третий»
персонаж вызывает интерес и кажется должен опре-
делять тематическую атрибутику полотна, опровер-
гая уже существующую. Перед нами, со всеми харак-
терными «опознавательными» символами  – исхуда-



 
 
 

лое, обрамленное острой, всколоченной бородой ли-
цо, воспаленный от мук и сомнений, во многом отча-
янный взгляд, свеча в фонаре посреди «бела дня» –
безошибочно предстает Диоген, вместе с  иными ан-
тичными философами  – излюбленнейший образ ба-
рочной живописи 17 века, семиотически изображен-
ный почти так же, как он изображен на знаменитом
полотне Риберы из Дрезденской Галереи. Централь-
ная роль образа Диогена в  сюжете, придает сюже-
ту и самому полотну совершенно иной и более опре-
деленный смысл: Диогену со свечой, а вместе с ним
и вообще античной философии с ее поисками истины,
христианский ученый муж указывает на свет благой
вести и истинной веры, на свет истины, пришедшей
в мир вместе с Христом. То есть – перед нами свое-
образное «обращение Диогена», или же «наставление
Диогена» на  истинный путь, фактически  – полотно,
атрибутируемое как «Библейские сцены», на  самом
деле визуально воплощает столь свойственный и хри-
стианству как таковому, и «возрожденческому» хри-
стианству в частности, диспут с античностью и фило-
софией как знаковым символом античности и «борь-
бы за  истину». Перед нами  – воплощенный в  жи-
вописном сюжете диспут «веры и философии», дис-
пут античности и христианства в борьбе за «истину»
и власть над умами. Христианство периода Возрожде-



 
 
 

ния и Барокко, соотносящееся с наследием античной
философии, вынужденное относиться к нему без од-
нозначного осуждения и даже признающее в некото-
рых его фигурах «провозвестие», «прозрение» и «бли-
зость истинной вере», при этом всегда подчеркива-
ло свое моральное торжество и превосходство над ан-
тичной философией и ее исканиями. Оно уже не обре-
кает столь возлюбленных его сердцу языческих фило-
софов – Платона и Аристотеля, Сенеку и Диогена, Де-
мокрита и Гераклита – на безнадежную участь в аду,
которая ждет всех, не познавших святого причастия
и крещения, но по-прежнему подчеркивает свое пре-
восходство и отсутствие в античной философии глав-
ного – откровения о спасении и истинной вере. Диспут
этот принципиален для христианского сознания и его
символики, как и диспут с иудаизмом, подобного ро-
да «диспуты» словно раскрывают сложное отношение
к двум мощным культурным наследиям и первоисто-
кам, на руинах и в пространстве которых, и в оппози-
ции к которым, христианство утверждало себя. К при-
меру – в романе «Камо Грядеши» Генрика Сенкеви-
ча, образ грека-философа, предателя, безнравствен-
ного человека с утонченным интеллектом, в конце ро-
мана кающегося и ужасающегося последствиям свое-
го предательства, почти канонически воплощает этот
диспут и позицию христианства в отношении к антич-



 
 
 

ности. Не ведающий о спасении и изувеченный сомне-
ниями и  отчаянием ум, как  бы ни был он искушен,
не может быть прав. Утонченная софистика, оторван-
ная от совести и «обрезания сердца», не ведающая по-
каяния и моральной чистоты человека, через совесть
обратившегося к «богу в себе», не может быть речью
истины. В  миссии «приближения к  истине», христи-
анство сменяет античную философию и  торжеству-
ет над ней, иногда  – отдает ей должное. Все антич-
ные искания истины разумом бессмысленны и более
не нужны, ибо в мир пришел свет откровения и ис-
тинной веры – эту мысль несет полотно из Львовской
Галереи, ее словно бы произносит христианский уче-
ный, указывая Диогену на благовестную звезду в небе.
Все тщетные блуждания античной философии в по-
исках истины, должны закончиться и отступить перед
торжеством той единственной истины, которая при-
шла в мир вместе со светом откровения и Христом –
эта мысль обращена к зрителю из сюжетного и образ-
ного ряда полотна. Торжество истины христианско-
го откровения над тщетными попытками античной
философии искать истину и привести к истине —та-
ков смыслообраз этого полотна. Это полотно должно
быть атрибутировано именно так, ибо атрибутика об-
раза Диогена несомненна – кроме него никто не блуж-
дает «днем с огнем» – а сам образ Диогена в контексте



 
 
 

общего сюжета полотна, исключает возможность его
иной тематическо-смысловой интерпретации.

Композиция полотна построена таким образом,
что к  той  же звезде, на  которую указывает Диоге-
ну христианский ученый муж, сам Диоген тянется ру-
кой с фонарем, сверкая воспаленным и измученным
от отчаяния взглядом – смысловые акценты расстав-
лены безошибочно, и подобным образом построенная
композиция выражает именно ту мысль, что в обла-
сти античных спекуляций разума невозможно прикос-
нуться к  истине, что приобщает истине и  избавляет
от отчаяния только христианское откровение, которое
символизирует сверкающая в небе звезда. Обращенные
именно к Диогену слова на страницах книги, делают
этические и смысловые акценты лишь еще более од-
нозначными – христианская теология в лице двух уче-
ных христианских мужей, «изобличает» античную фи-
лософию и античное наследие во мнимых и безнадеж-
ных, обреченных на неудачу исканиях истины, к ко-
торой могут приобщить только откровение и  таин-
ства христианской веры. Фактически – полотно явля-
ется целостным художественным смыслообразом, за-
печатляющим столь принципиальный диспут христи-
анства и христианской теологии с античной филосо-
фией, утверждение христианского откровения, сме-
нившего античность и ее наследие в исканиях исти-



 
 
 

ны, как единственного подлинного пути к  таковой.
Все это конечно же не подлежит сомнению – подоб-
ное направление интерпретации полотна и его фило-
софско-смысловых, этических и  теологических кон-
нотаций, задает образ Диогена и то, как таковой «вме-
щен» в общую сюжетность, композицию и простран-
ственность полотна, в отношения с иными персона-
жами. «Обращение» Диогена, «наставление» или «по-
учение» Диогена – так по смыслу должно называть-
ся полотно, и  за  подобной «атрибутикой» сюжетно-
сти, еще точнее  – за  подобной оригинальной «про-
граммностью» образности и сюжетности полотна, та-
ится выражение ключевых и важнейших для христи-
анской культуры вообще, для сознания и культуры ба-
рокко 17 века в особенности, философско-теологиче-
ских идей и смыслов. Перед зрителем – не знающее
«окольностей» указание на христианское откровение
как единственный источник истины, «обличение» ан-
тичной философии в ложности ее попыток искать ис-
тину, так и  не  подаривших ее представителям «спа-
сительного» удела  – об  этом внятно говорят латин-
ские слова, и  для этого  же, в  качестве «оппонента»
христианских ученых мужей и  того из  них, который
указывает на «благовестную» звезду, избран Диоген,
то есть образ, наиболее символически олицетворяю-
щий античную философию и античные искания Исти-



 
 
 

ны и Человека. Согласно фабуле известных античных
преданий, Диоген «днем с огнем» ищет Человека, ис-
тинного Человека, конечно же – саму истину, и по яс-
но выраженной в полотне теологической мысли, обре-
сти Истину и Человека, возможно только в евангель-
ском откровении, о котором говорят «благовестная»,
сияющая звезда в небе и указывающий на нее ученый
муж. Однако, в полотне есть еще один атрибут, кото-
рый, во-первых, исключает возможность трактовать
таковое как «Библейские сцены», то есть самым «об-
щим» и никак не проясняющим художественно-смыс-
ловые коннотации полотна образом, а  во-вторых  –
привносит в полотно те смыслы, которые были наи-
более актуальны в эпоху, когда оно создавалось…

Дело в  том, что якобы «библейский» персонаж,
в своем «диспуте» с Диогеном опирается рукой на…
глобус, на  котором написано «Аmerica»… вот здесь
смысловые коннотации полотна раскрываются с са-
мой неожиданной стороны…

Ведь идет о 17 веке – эпохе, когда церковь самыми
«непримиримыми» средствами отстаивает незыбле-
мость и несомненность догматов, дошедшей из сред-
невековья картины мира, рушащихся под неожидан-
ным и мощным наплывом и развитием «рационально-
го» знания о мире. Речь идет о 17 веке, увлекающемся
рациональным и «естественнонаучным» знанием, ко-



 
 
 

леблющем в этом авторитеты, увлекающемся как та-
ковой античной философией в самых разных ее из-
мерениях, вследствие чего образы античных филосо-
фов становятся очень частыми, излюбленными в жи-
вописи барокко и  наиболее обобщенными символа-
ми, аллегориями принципиальных смыслов и  взгля-
дов на мир. Глобус привнесен как атрибут в полотно
не  случайно и  очень символично, в  качестве олице-
творения борений между теологическим мировоззре-
нием и  все более и  более заявляющим о  себе раци-
ональным и  «естественнонаучным» сознанием  – как
раз из-за вопроса о «форме земли», как известно, со-
жгли Джордано Бруно, и в то же время когда создает-
ся полотно, Галилео Галилея, в знаменитом судилище
на площади перед Пантеоном и церковью Санта-Ма-
рия-делла-Минерва, заставляют публично покаяться
и  отказаться от  подобных  же взглядов. Во  многом
трагические события вокруг «глобуса», то есть вопро-
са о «форме земли», настолько известны и знаковы
для эпохи, что одного взгляда на глобус в полотне зри-
телю эпохи было достаточно, чтобы понять и  «счи-
тать», о чем в нем ведется речь, приобщиться художе-
ственно запечатленным в  образности и  сюжетности
полотна, наиболее обобщенным и важным для време-
ни дискуссиям, мировоззренческим дилеммам, о ко-
торые «ломают копья», ведь с  ними связаны не  бо-



 
 
 

лее и не менее как авторитет церкви и христианско-
го откровения, незыблемость роли церкви в прибли-
жении к  таковому. Вопрос о  «форме земли» стано-
вится символическим в борьбе теологии и рациональ-
ного, «естественнонаучного» знания за мировоззрен-
ческий авторитет и  «власть над умами», господство
в  сознании эпохи, и  вот, опираясь на  глобус, накло-
нив лоб и уперев взгляд «лицом к лицу», христианский
муж указывает Диогену с полными отчаяния глазами
на  единственный приемлемый «источник истины»  –
звезду в небе, авторитет Евангелия, христианского от-
кровения. Таким образом  – помимо фундаменталь-
ных для христианской культуры в целом тонов «дис-
пута» с античностью как одним из мощных культур-
ных наследий, на основе которых, и в «оппонирова-
нии» которым, христианство становилось и  превра-
щалось в «культурную вселенную», помимо внятно за-
печатленной в полотне «борьбы» с античной филосо-
фией за истину и путь к истине, точнее – за утвержде-
ние безусловного доминирования в этом христианско-
го откровения, в  полотне проскальзывает и  нечто,
очень актуальное для времени его создания, для са-
мых «болезненных» и «знаковых» дилемм, процессов
и дискуссий этого времени. Фактически – полотно яв-
ляется художественным образом-символом актуаль-
ного для барокко 17 века теологического диспута и сто-



 
 
 

ящих за  ним мировоззренческих и  духовных борений,
глубинных процессов в  сознании и  культуре эпохи, на-
бирающего в  ней накал противостояния свободы духа
и критического разума с властью церковного авторите-
та, стройной системы догматов, образующих теологи-
ческое мировоззрение, устоявшейся и освященной тыся-
челетием традиции.

«Ты мучительно и отчаянно ищешь истину, но вот
она, истина» – это словно бы произносит указываю-
щий Диогену на  благовестную звезду христианский
муж, и  философско-теологический диспут, запечат-
ленный в  этих «замолчанных» словах, то есть в  об-
разности, сюжетности и  событийности полотна, об-
ращен и к античности, с ее попытками искать исти-
ну спекуляциями разума, и  к  современности создав-
шего полотно художника, увлеченной античностью,
ее философией и вообще «рациональным» знанием,
и  колеблющей в  этом авторитет откровения и  веру
в его истинность. Образность полотна в ее коннота-
циях и  символизме словно  бы «обличает» и  «поуча-
ет» античность и  философию как символ антично-
сти, символ ложных с точки зрения теологии исканий
истины разумом, внятно выражает ту мысль, что ис-
кать истину разумом и возможностями разума, в «об-
ласти» разума, совершенно напрасно и  бессмыслен-
но, что истине могут приобщить только евангельское



 
 
 

откровение и погружение в его таинства. Тщетность
исканий истины разумом и  в  области разума, бесси-
лие разума и  философии в  деле приближения к  ис-
тине – об этом говорит полотно, эту мысль призван
выразить образ Диогена, выбранный в качестве сим-
волического оппонента христианским ученым мужам
и откровенно «наставляемый», «поучаемый» в сюжет-
ности и  событийности полотна. Фактически  – тако-
ва художественная задумка и идейно-смысловая кон-
цепция полотна, определяющая его сюжетность и об-
разность, композицию и событийность, оно предста-
ет как целостный художественный смыслообраз фи-
лософско-теологического диспута, олицетворяющий
принципиальные для времени теологические дискус-
сии, идеи и мысли, и как подлинно барочное живопис-
ное произведение, полотно поэтому конечно же тре-
бует вдумчивой смысловой интерпретации, затраги-
вающей самый широкий культурный контекст. Очень
интересно и символически в полотне выстроены про-
странство и время, точнее – переплавлены «библей-
ская» фабула и «барочная» современность художни-
ка. Общий пейзажный фон, как уже сказано, доста-
точно нейтрален, и если бы не «намек» на пальмы, то
ни что, кроме «благовестной звезды» в небе, не ука-
зывало  бы на  «библейскую» фабулу и  ее события.
Однако  – «благовестная звезда» в  небе собственно



 
 
 

не имеет отношения к якобы «библейскому» контек-
сту сюжета, она является символом христианского от-
кровения как такового и  происходящего в  полотне
от имени этого откровения «диспута», в любом слу-
чае – с ней, как элементом фабулы евангельско-биб-
лейских событий времен Ирода и Августа, в атрибу-
тике полотна соседствует глобус, что конечно же от-
сылает к  контексту «барочной современности». Эта
«звезда» по всей вероятности и ввела в заблуждение
при смысловой атрибутике и интерпретации полотна,
однако  – она конечно  же не  означает того, что все-
гда означает, к примеру, в таком сюжете, как «Покло-
нение волхвов», является в полотне символом совер-
шенно иного, а не как такового евангельского собы-
тия рождения младенца Иисуса, прихода в мир Спа-
сителя. Образ Диогена и  вовсе не  имеет отношения
к «библейскому» контексту, придает смысловым кон-
нотациям полотна совершенно иной характер, кон-
текст диспута христианской теологии с античностью
и античной философией, в особенности – в указании
Диогену на «благовестную звезду» как наиболее обоб-
щенный символ христианского откровения, и  оста-
ется лишь удивляться, как эта очевидность не была
«считана» при атрибутике полотна. Однако – Диоген
и «поучающий», «наставляющий» Диогена христиан-
ский муж, облачены в  характерные античные одея-



 
 
 

ния, и в их облике в целом соответствуют фабуле ан-
тичности и евангельских событий, как эпоха барокко
мыслит и представляет таковые, а вот второй христи-
анский муж, сидящий за раскрытой книгой с латин-
скими словами, предстает восприятию и  его общим
обликом, и его одеяниями, совершенно современным
для художника персонажем, что еще более способ-
ствует «смешению» и «переплавке» времен, сложным
идейно-смысловым параллелям, которые мы попыта-
лись раскрыть. Образ Диогена в  полотне олицетво-
ряет одно и другое – и античную философию и с ее
«тщетными» исканиями истины, замкнутую в спеку-
ляциях разума и  не  ведающую таинств откровения,
и потому же истине не причастную, и окружающую со-
здателя полотна «барочную современность», увлечен-
ную философией и  «рациональным знанием», и  ко-
леблющую в  этом авторитет откровения, контекст
«барочной современности» привносит в полотно ко-
нечно же глобус. Вера и откровение, истина открове-
ния, подлинность и единственность евангельского от-
кровения как пути к истине, внятно и без «окольно-
стей» противопоставляются в образности и символи-
ке, сюжетности и событийности полотна античности
и философии, философским исканиям истины и по-
пытке приблизиться к истине спекуляциями разума,
а так же увлеченной рациональным и «естественно-



 
 
 

научным» знанием «барочной современности», стре-
мящейся поколебать авторитет откровения и  несу-
щей откровение церкви. Остается лишь удивляться
непрофессионализму или «профессиональной слепо-
те» научного коллектива такого известного и автори-
тетного музейного заведения, не  сумевшего разгля-
деть истинные смысловые коннотации этого живо-
писного полотна, правильно «прочесть» его сюжет-
ность и образность, задаться простым в общем-то во-
просом, неотвратимым при взгляде на полотно – что
означают указание Диогену на  благовестную звезду
и  глобус, на  который опирается христианский муж
в «поучении» Диогена, и какое отношение образ Дио-
гена и глобус с надписью «Аmerica», имеют к «библей-
ской» фабуле и якобы происходящим в ней «сценам».

Такой атрибут, как «глобус», привнесен в  образ-
но-семиотическую структуру полотна конечно  же
не  случайно. «Глобус»  – символ вопроса «о  форме
земли», и потому же – этот атрибут выступает в по-
лотне символом духовных и  мировоззренческих бо-
рений времени, наполняющих его, и подчас трагиче-
ских дискуссий и  баталий, олицетворением опреде-
лившей облик эпохи борьбы церкви и теологии за со-
хранение авторитета и  «власти над умами», а  заяв-
ляющего о себе, прокладывающего дорогу через ко-
стры, анафему и судилища «рационального» и «есте-



 
 
 

ственнонаучного» знания – за завоевание и обретение
таковых, за отстояние своих прав. Дилемма в созна-
нии эпохи стоит радикально – авторитет церкви, от-
кровения и теологии, или же путь «научного», «рацио-
нального» и «экспериментального» знания, в течение
всего 17 века интституализирующегося, обретающего
отчетливый облик и метод, и в той же мере разруша-
ющего «традиционно теологическую» картину мира,
в которой все явственнее заявляющего претензии да-
вать ответы на вопросы, в течении тысячелетия на-
ходившиеся во всецелом ведении церковного автори-
тета. Вопрос «о  форме земли» в  общем-то замкнул
на себе как таковую дилемму авторитета церкви и тео-
логического мировоззрения, совсем не случайно пре-
вратился в алтарь, на который почти символически
приносятся в жертву жизни и судьбы ученых – речь
шла о рациональным путем установленной истине, об-
нажавшей лживость тех теологических догматов, ко-
торые на  протяжении тысячелетия предписывалось
считать «истиной», в целом ставившей под сомнение
истинность учения церкви и доверие к нему, и выво-
дившей к главному «камню преткновения» в сознании
эпохи: лежит ли путь к истинному знанию через авто-
ритет откровения и веры, или же через рациональное
и научное познание, клеймимое институтом и учени-
ем церкви «ересью». Фактически – этот вопрос оли-



 
 
 

цетворил актуальную в  событиях и  дискуссиях эпо-
хи, и вместе с тем вечностную в ставшем на античном
наследии и в противостоянии ему христианстве, фун-
даментальную для христианского сознания дилемму:
истина обретается в спекуляциях разума и на пути ра-
зума, или же в следовании авторитету евангельского
и библейского откровения, несущего таковое учения
церкви, ибо в откровении дана. Собственно – столк-
новение в  сознании эпохи «рационального» знания
с теологией, назревающее крушение религиозно-тео-
логической картины мира, обрели в вопросе «о форме
земли» символическое олицетворение и воплощение,
и потому совсем не случайно, что в полотне, языком
живописных образов говорящем о диспуте христиан-
ства с античной философией и рациональным знани-
ем Нового времени как в конечном итоге возрождени-
ем ее наследия и традиций, этот художественный ат-
рибут и символ фигурирует, и наряду с образом Дио-
гена, занимает ключевое место. Обо всем этом долж-
но быть сказано наиболее подробно и детально, ибо
означенное собственно и обсуждается в полотне ем-
ким, символичным языком живописных образов, вы-
ступает смысловым контекстом и  содержанием по-
лотна, той смысловой реальностью, которая являет-
ся его «предметом» как произведения искусства, во-
площена в  его образности и  сюжетности, событий-



 
 
 

ном ряде. Очевидно, что полотно, запечатлевающее
диспут античного философа Диогена с христиански-
ми теологами, один из которых представлен в персо-
наже евангельского или библейского старца, опира-
ющегося рукой на  глобус и  указывающего на  благо-
вестную звезду в небе, а другой – всецело «барочен»
и  современен неизвестному художнику, конечно  же
не может быть атрибутировано как «Библейские сце-
ны», не  заключает в  себе как такового «библейско-
го» или «евангельского» сюжета, имеет смысловым
сюжетом совершенно иное и  говорит о  чем-то гуда
более сложном, глубоком и многогранном. Речь идет
о сложном, многогранном, в первую очередь с точки
зрения временной и пространственной собирательном
образе-символе диспута, вмещающем в себя как наи-
более характерные для эпохи барокко духовные боре-
ния и конфликты, культурные процессы и подвижки,
так и фундаментальное для христианства и его созна-
ния в целом противостояние с античностью, ее куль-
турным и философским наследием, с заповеданным
ею путем разума и познания, угрожающим авторите-
ту откровения и церкви, ревностно отстаиваемому ин-
ститутом церкви «мандату» на истину и всеобъемлю-
щую власть над умами. Христианство сущностно свя-
зано с античностью как в плане философского насле-
дия, так и в плане художественного мышления и на-



 
 
 

следия, точнее – воспринятой из античности ключе-
вой роли искусства и визуально-образного мышления
в религиозном сознании и структурах возникшей, со-
стоявшейся на основах такого культуры. Античность
и ее философское наследие присутствуют в реалиях
и  основах христианской жизни на  протяжении всей
ее истории, всего тысячелетия Средневековья – вос-
принимаются и  структурно заимствуются философ-
ско-мировоззренческие идеи античности, категории
и принципы мышления античной философии, схола-
стика и теология оперируют выработанными в антич-
ный период методами мышления. Однако – всему это-
му парадоксально противостоит постулат о незыбле-
мом авторитете откровения, приданный учению церк-
ви мандат на истину, культура и сознание христиан-
ства оказываются в  парадоксальном и  подчас дра-
матическом противостоянии в отношении к их исто-
рическим основам и истокам – античности и иудаиз-
му. Христианство возникает, становится и утвержда-
ет себя как на фундаменте культурного и философ-
ского наследия античности, так и в сущностном, ра-
дикальном и драматичном противостоянии таковому,
в яростном и программном «оппонировании» антич-
ности, претендуя всеобъемлюще и окончательно сме-
нить античность в качестве формы сознания и спо-
соба существования, картины мира и  морально-эти-



 
 
 

ческой парадигмы, безоговорочно и всецело присва-
ивая библейскому и евангельскому откровению, несу-
щему его учению церкви «мандат на истину» – подоб-
ное становится глубинным внутренним противоречи-
ем в культуре и сознании христианства. Тот факт, что
художественно-философским символом этого проти-
воречия и «оппонирования» выступило полотно неиз-
вестного художника из Галереи Потоцких, во многом
поразителен, и подобное, а так же богатейший смыс-
ловой контекст, по  сознательной и  последователь-
но воплощенной задумке автора вмещенный в образ-
ность и сюжетность картины, вместе с высоким уров-
нем чисто живописного исполнения, говорят о  ней
как о  значительном произведении искусства эпохи,
должном принадлежать кисти крупного мастера. Соб-
ственно – на протяжении всей своей истории христи-
анство и церковь в качестве его структурного, осно-
вополагающего института, решают для себя ключе-
вую дилемму: как вместить в себя античное наследие
(в том числе и философское), на котором они зиждут-
ся, становятся и  утверждают себя, но  в  отношении
к которому они находятся в сущностном противостоя-
нии и конфликте, как сочетать это наследие с незыб-
лемым авторитетом откровения и церкви в качестве
источника истины. В эпоху Барокко эта дилемма ста-
новится наиболее актуальной и  радикальной, зача-



 
 
 

стую в самом прямом значении слова «кровавой», ибо
реинкарнация наследия античной философии в виде
парадигмы «рационального» и  «естественнонаучно-
го» знания, обращается внятными процессами круше-
ния и разрушения «традиционно теологической» кар-
тины мира, кризисом авторитета откровения, учения
и института церкви как таковых. Собственно – имен-
но поэтому образ Диогена в полотне соседствует с та-
ким символическим художественным атрибутом как
«глобус», и  выступает одновременно олицетворени-
ем и античной философии в вечном оппонировании
к ней христианства, и современных художнику веяний
рационального знания, и ошибочности, химеричности
«пути разума» как такового, иллюзорности возможно-
стей разума и спекулятивного мышления в деле при-
ближения к истине. Образ Диогена предстает в полот-
не символом именно как такового «пути разума» в его
постулируемой теологией и церковью химеричности,
ведь именно к Диогену обращены латинские слова –
«то что он делает плохо, никто не пришел к нам от-
туда». Философ, не ведавший сопричастности христи-
анскому откровению, никогда не станет причастен ис-
тине, все его поиски истины тщетны – об этом гово-
рят латинское изречение, убедительно и внятно вы-
писанная художником мука отчаяния на лице Диоге-
на, и такова в целом главная, стержневая мысль, ре-



 
 
 

транслируемая полотном. Целостным символическим
образом этого сущностного для христианства «проти-
востояния-диспута», ставшего наиболее актуальным
в контексте культурных процессов эпохи барокко, яв-
ляется полотно неизвестного художника из  Львов-
ской картинной галереи. Полотно – глубочайший и це-
лостный художественный символ мировоззренческо-
го, религиозно-теологического и культурного диспута,
оно представляет собой емкое живописное олицетво-
рение пронизывающих эпоху Барокко духовных боре-
ний и конфликтов, именно в таком ключе должны ин-
терпретироваться его сюжетность и образность. В са-
мом деле  – полотно поражает его пронизанностью
фундаментальными для эпохи и процессов в ее созна-
нии и  культуре смысловыми коннотациями, превра-
щенностью в целостный и объемный символ таковых,
и  подобное не  случайно, ибо неизвестный автор со-
знательно, на уровне концепции и принципов сюжет-
ности и образности, задумывал его как философский
символ и  «текст», как художественный символ клю-
чевого для культуры и сознания эпохи «диспута». По-
лотно поражает именно его многогранным философ-
ским символизмом, сознательно привносимым в него
художником посредством выверенных и  тщательно
продуманных приемов сюжетного, композиционного
и образно-атрибутивного плана. Описанное смешение



 
 
 

«времен и  эпох, переплетение в  образной и  сюжет-
ной структуре полотна «античного», «евангельско-
го» и «барочного», относящегося к реалиям 17 века,
(«благовестная звезда», глобус, образ Диогена, «биб-
лейского отшельника» и современного неизвестному
автору «христианского мужа»), всецело сознательны
в  произведении как художественная концепция, на-
целены на превращение полотна в философско-тео-
логический символ, в целостность философско-мета-
физических религиозных и  нравственных смыслов,
и вместе с высоким уровнем чисто живописного ис-
полнения, это безусловно делает его значимым арте-
фактом эпохи. В  полотне поражают глубина фило-
софской мысли художника, а так же внятность тех ху-
дожественных средств, которыми он доносит ключе-
вые идеи и  смыслы, превращает свое произведение
в  философский образ-символ. Образ Диогена в  по-
лотне выступает символом античности и философии
как таковой, тщетности ее исканий и спекуляций, на-
бирающего силу как тенденция и  клеймимого «ере-
сью» рационального знания, и  для усиления подоб-
ных смысловых коннотаций этого образа, придания
им внятности, неизвестный художник вносит в компо-
зиционную и образно-атрибутивную структуру произ-
ведения пресловутый «глобус», достигая таким при-
емом отсыла к актуальным для его времени батали-



 
 
 

ям и дискуссиям, процессам и событиям. Этот образ
– олицетворение как античности и античной филосо-
фии, в отношении к которым христианство находит-
ся в сущностном, историческом и фундаментальном
для него противостоянии и «оппонировании», так и
той «реинкарнации» наследия античной философии
в современности художника, которой является наби-
рающее силу, колеблющее авторитет церкви, «рацио-
нальное» и «естественнонаучное» знание. Собственно
– образная, сюжетная и семиотическая структура по-
лотна выстроены неизвестным автором так, что как-
то иначе трактовать образ Диогена попросту невоз-
можно.  Вместе с  тем, принадлежащие разным эпо-
хам и временам «христианские мужи», призваны оли-
цетворять непрерывность христианской истории, це-
лостность и  нерушимость «здания христианской ве-
ры», несомненность авторитета церкви, несущей «ис-
тину откровения». В области античных спекуляций
разума невозможно обрести сопричастность истине,
единственным путем к истине является христианское
откровение – образность, сюжетность и семиотика
полотна словно бы «кричат» об этой центральной,
стержневой для такового мысли, «оппонирование»
античной философии и ее современной художнику ре-
инкарнации – «естественнонаучному» знанию, просту-
пает и в «атрибутике» полотна («благовестной звезде»



 
 
 

в небе, на которую указывает один из христианских
мужей, «глобусе», латинском изречении в удерживае-
мой вторым мужем книге), и из особенностей образа
Диогена, выписанного «отчаявшимся», измученным
тщетностью его исканий. Диспут христианской теоло-
гии в борьбе за «мандат на истину» и незыблемость
своего авторитета с античной философией, с набира-
ющей силу парадигмой «рационального» знания – вот,
что очевидно является смысловым «стержнем» и кон-
текстом полотна, его «смысловым сюжетом». Сущ-
ностное, фундаментальное для христианства «оппо-
нирование» к античной философии и ее упованию на
спекуляции разума как путь к истине, утверждение
в качестве такового библейского и евангельского от-
кровения, авторитета церкви и теологии, столь акту-
альный для эпохи диспут церкви с набирающим си-
лу «рациональным» знанием – таков смысловой и се-
миотический контекст полотна. Зрителю предстоят
из  полотна не  «библейские сцены», перед ним  – це-
лостный и символичный образ философско-теологи-
ческого диспута, представляющего собой глубинный
процесс в сознании и культуре эпохи Барокко.

Однако – это во многом замечательное живописное
произведение может служить в известной мере «эта-
лоном» барочного полотна и его образов как «текста»,
«кода» и «художественной речи» этических, метафи-



 
 
 

зических и религиозных смыслов, когда само воспри-
ятие полотна подразумевает приобщение выражен-
ным и запечатленным в нем смыслам, прочтение и ин-
терпретацию его коннотаций. В этом оно свидетель-
ствует собой место самой живописи в структурах куль-
туры эпохи барокко, в сознании и способе существо-
вания человека эпохи, в характере отношений чело-
века и мира, то есть – фундаментальную роль живо-
писи в диалоге с пространством религиозного мифа,
определяющим облик культуры эпохи. Глядя на  по-
лотно, приобщаясь запечатленным в его образности,
сюжетности и  символике множественным смыслам
и идеям, мы понимаем, что барочное полотно в прин-
ципе есть в  некотором роде «акт», «событие» этого
диалога человека эпохи с  пространством религиоз-
ного мифа, играющего ключевую роль в  отношени-
ях человека и  мира, что живопись эпохи основопо-
лагающе служит таком диалогу, «погружению» чело-
века в  образно-смысловую и  символическую реаль-
ность мифа, и современный зритель в восприятии по-
лотна собственно должен пройти тем же путем «счи-
тывания» и смысловых интерпретаций, которым про-
ходил зритель эпохи барокко, и лишь так возможно
оценить подлинное художественное значение живо-
писных произведений эпохи.

Обо всем этом, нельзя не признать, полотно гово-



 
 
 

рит исключительно выразительным и  во  много со-
вершенным художественным языком. Образы Диоге-
на и ученых христианских мужей созданы с той реали-
стической убедительностью и достоверностью, за ко-
торой стоят лучшие достижения живописи итальян-
ского Барокко – зрителю предстают глубокая прора-
ботка индивидуальностей персонажей, исключитель-
ная внятность смыслов их переживаний и совершае-
мых ими действий, скульптурный символизм образов
и полотна в целом. Автор полотна неизвестен, однако
и указанные его художественные особенности, и его
тональное решение, безусловно отсылают к имени Лу-
ки Джордано, и  к  многочисленным итальянским ху-
дожникам барокко в целом, работы которых экспони-
рованы, к примеру, в музее Барберини – там мы встре-
чаемся с таким же упоением достоверностью и «кра-
сотой» старости, философскими смыслами старости.

Барокко 17 века представлено небольшим, но очень
характерным полотном Луки Джордано «Святой
Иосиф», в отличие от «якобы Джордано» из галереи
Ханенко, не вызывающем сомнений. Рядом с ним раз-
мещено полотно «Магдалена», атрибутируемое как
работа Гвидо Рени, однако примитивность исполне-
ния сомнения в этом как раз порождает.

В  экспозиции музея находится полотно Карло
Дольчи с одним из лучших, возможно, созданных об-



 
 
 

разов Магдалены  – в  облике держащей в  руках че-
реп рыжеволосой девушки, прочитываются и рано по-
знавшая бездну падения грешница, и  пережитое ею
очищение и покаяние.

Отдельно необходимо сказать слово о «караваджи-
стах» в экспозиции Галереи. Пьетро делла Веккиа –
поздний последователь Караваджо, весьма неплох,
но излишне простоват в постижении тайн живописи
кумира – в экспозиции представлены два его неболь-
ших полотна. Галерея располагает двумя прекрасны-
ми и очень известными полотнами Геррита фон Хонт-
хорста, воплощающими быть может вершину его по-
пыток воссоздать наиболее эзотерическую из концеп-
ций света у Караваджо – ту, в которой свет не име-
ет определенного истока и словно бы не присутству-
ет в пространстве, выступает как освещенность пред-
метов и тел, которая, собственно, создает «свет» по-
лотна. В  этой концепции света, освещенность пред-
метов и  тел, не  имеющая определенного источника,
словно  бы «автономная» и  потому «эзотерическая»,
невзирая на  отсутствие как такового света в  про-
странстве, создает при этом удивительную визуаль-
ную внятность и отчетливость пространства, его объ-
емность. Эта концепция света присутствует в живопи-
си Караваджо наряду с другой, представленной в полот-
нах разных периодов, в  которой свет заливает и  опре-



 
 
 

деляет пространство, становится его «дыханием», сам
выступает как «пространство», в котором разворачи-
ваются сюжет и события полотна. В подобной же кон-
цепции света создано полотно караваджиста Барто-
ломео Манфреди из соседствующей залы – «Мучени-
чество Св. Себастьяна». Полотно по-истине потряса-
ет и  самой близостью кисти Карваджо, и  глубиной
понимания и совершенством воплощения описанной
концепции «караваджиевского» света, и просто сво-
им исключительным художественным уровнем. Это
полотно может показаться словно «реинкарнацией»
какого-то из зрелых полотен Караваджо, при извест-
ных обстоятельствах его можно было  бы принять
и  за  работу самого великого художника. Безусловно
«караваджистским» является и размещенное тут же
полотно «Терновый венец» Караччиоло, в характере
«освещенности» и тонального решения которого воз-
можно различить «риберовский» караваджизм. Нако-
нец, Львовская Галерея располагает в известной мере
«уникальным» полотном – работой французского «ка-
раваджиста» Жоржа де ля Тура «Расчет с процентщи-
ком». Жорж де ля Тур – одна из знаковых фигур фран-
цузской живописи 17 века, его работы редки, в Лувре,
к слову, выставлены всего два или три его полотна.
Караваджизм творчества художника очевиден в пара-
дигме света, однако, в конкретно этом полотне, влия-



 
 
 

ние Караваджо очевидно прослеживается еще и в сю-
жетно-тематической линии. Собственно – и тематиче-
ски, и образом «плательщика», и его отчаянным, опу-
стошенным взглядом, который он вперил в горсть золо-
тых на столе, словно полным воспоминанием о том, что
значат для него эти деньги и какой ценой они достались,
полотно де ля Тура конечно же отсылает к караваджи-
евскому «Призванию Св. Матфея», но  – оно безуслов-
но очень далеко от того морального пафоса и истинно-
го экстаза философской мысли, которым пронизано по-
лотно Караваджо. Собственно, художник во  многом
заимствует сюжетность и композиционную структуру
полотна из знаменитой работы Караваджо, а именно –
центральный образ «плательщика», подобно карава-
джиевскому Матфею, вперившего взгляд в брошен-
ные на столе горсти монет. Герой де ля Тура, через его
позу и взгляд, находится в том же глубоком по смыс-
лу «отношении» к золоту, что и Матфей Караваджо,
просто у де ля Тура, при всей правде, драматичности
и глубине этого отношения, оно все же обладает иным
смыслом. Однако  – в  полотне де ля Тура, подобное
сюжетное действие конечно же не обладает тем глу-
бочайшим этическим и философским смыслом осво-
бождения, прихода к свободе как нравственному вы-
бору и полноте нравственной ответственности за се-
бя, которым оно наделено у  Караваджо, да и  свет



 
 
 

в  полотне де ля Тура может завораживать как со-
вершенно используемый и постигнутый художествен-
ный прием, но не обладает тем художественным сим-
волизмом, который очевиден в  выдающейся карти-
не его кумира. Вместе с  тем, не  сумев, да быть мо-
жет и не ставив целью, наполнить этот сюжет подоб-
ными караваджиевскому полотну смыслами, просто
желая использовать выразительность сюжета и  об-
раза человека, разрешающего мучительные, трагиче-
ские отношения с  «золотом», французский карава-
джист наполняет полотно иным, но  исключительно
мощным и правдивым содержанием – чисто драмати-
ческим. В самом деле – зрителю предстают исключи-
тельно емко, выразительно и  правдиво переданные
переживания персонажа, подлинно мучительные, мы
не видим в его взгляде отчаяния и пустоты, дилемм
нравственного выбора и  испытаний свободы, кото-
рые обнаруживаем во взгляде карваджиевского Мат-
фея, но находим там совершенно иное и не менее ху-
дожественно убедительное и завораживающее – всю
драму человека, попавшего в зависимость от ростов-
щика, словно бы всю ту страшную цену, которой до-
сталась «плательщику» эта брошенная на стол горсть
монет. Все это сочетается с искусностью задейство-
вания света, с  глубиной и  драматической достовер-
ностью в проработке индивидуальности персонажей,



 
 
 

а потому – речь идет о полотне во многом «уникаль-
ном»…. Галерея обладает полотном Риберы, неболь-
шим эскизом работы Гойи, полотном Моралеса, по-
черк которого безошибочно распознается в  любого
расстояния, небольшим, но моментально бросающим-
ся в глаза бытовым полотном Хальса.

В целом – экспозиция Галереи выстроена в соответ-
ствии с классическим «эпохально-национальным» де-
лением, сегменты экспозиции сформированы цельно
и полноценно.

В  момент моего посещения во  дворце Потоцких
проходила тематическая выставка венецианской жи-
вописи, сформированная, как я понял, как из привоз-
ных полотен, так и из собственных. Не вполне разо-
бравшись что к чему, я все же надеюсь, что несколь-
ко классических городских пейзажей Гварди, Белот-
то и  Каналетто, прекраснейший миниатюрный пей-
заж не запомненного мною автора, поражающий тща-
тельностью проработки деталей и сложнейшей ком-
позиции, так же относятся к собранию Галереи.

Отдельно запоминается полотно Белотто «Архи-
тектурное каприччо».

Художник посвящает полотно воссозданию самых
разнообразных архитектурных форм, от  классиче-
ских античных руин, и  в  реальности нередко сосед-
ствующих со  строениями средневековья или барок-



 
 
 

ко, или даже включенных в  их конструкции, до  тех
типов кафедральных соборов, которые встречаются
как правило только в  Восточной Европе. Фактиче-
ски – речь идет об «архитектурном пейзаже», о изоб-
ражении «искусственной натуры», то есть простран-
ства не природных, а архитектурных и рукотворных,
созданных человеком форм. Самому человеку отведе-
на в этом пространстве роль незначительная – в од-
ном месте, в  нише руин от  кафедрального собора,
расположилась группка о  чем-то спорящих бедня-
ков, чуть перед ними, в  пролете пространства, два
солидных аристократа о чем-то мерно беседуют, со-
всем поодаль чем-то заняты дети и  кажется влюб-
ленная пара. Что хотел художник? Поиграться со-
вершенным умением строить и  передавать перспек-
тиву, филигранно оттачивать и выписывать детали?
Поиграть умением передавать заливающий простран-
ство и перспективу, играющий между архитектурных
форм и  на  них самих свет? Быть может… А  что он
хотел сказать и передать? Быть может, эти архитек-
турные руины  – это та вселенная культуры и  исто-
рического времени, которая является миром челове-
ка? Быть может – в образе этих руин художник изоб-
ражает то пространство культуры и  исторического
времени, посреди которого непрерывно совершают-
ся жизнь и судьба человека? Быть может —малень-



 
 
 

кие фигурки людей, между громадами этих руин за-
нятых какими-то привычными и  бытовыми делами,
должны свидетельствовать власть времени над жиз-
нью и судьбой человека, всю ничтожность человека,
его жизни и судьбы, перед толщей некогда бывших,
расцветших и сгинувших эпох, участь которых обре-
чено разделить и настоящее? В самом деле – малень-
кие фигурки людей на фоне громадных руин, посре-
ди этих руин занятых привычными делами, кажут-
ся «блохами на  теле» собаки из  известной поговор-
ки, человек с его жизнью и судьбой, предстает из это-
го полотна эдакой «тлей на  теле вечности», былин-
кой, которую безжалостно стирает время. Привыч-
ные дела и  заботы, совершающиеся на  загадочных
руинах вечности, некогда бывших и ставших частью
вечности эпох  – о  чем они должны сказать зрите-
лю? Какое бесчисленное множество жизней, судеб,
привычных забот и дел, совершилось и бесследно ис-
чезло между этими вечными руинами, безразличны-
ми и бесстрастными, величаво глядящими на проис-
ходящую суету вокруг? Какое еще должно и обрече-
но? А не этот ли вопрос должен задать себе зритель,
не эту ли власть времени, стирающего жизнь и судьбу
человека, не эту ли мизерность отдельной жизни че-
ловека перед толщей и бесконечностью того, что бы-
ло до нее, и того, что будет, он должен ощутить. гля-



 
 
 

дя на полотно? Власть времени, стирающая жизнь че-
ловека, экклезиастовское «все пройдет» – не о них ли
говорят копошащиеся среди громадных и словно веч-
ных руин, занятые привычными делами человечески
фигурки? Ведь так же, как эти руины бесстрастно гля-
дят, на тех кто сейчас вершит под ними свой короткий
и нехитрый путь, они глядели и на тех, кто стоял под
ними много веков ранее, и будут глядеть на тех, чья
жизнь пройдет между ними в  грядущем… Они про-
должат стоять и быть – исчезнут бесследно лишь те,
кто привычно влачат между ними свои жизни, слов-
но не понимая, что это означает… Малые человече-
ские жизни, совершающиеся и исчезающие между ру-
ин некогда бывшего, словно символизирующих веч-
ность, в  которой этим малым жизням нет места…
Временные жизни, обреченные исчезнуть в небытие
и забвение – не об этом ли говорит визуальное сопо-
ставление в  полотне вечного и  обыденно-человече-
ского, громадно-пространственного и мизерного, ве-
личественных, являющих собой вселенную и мир че-
ловека руин, и  малых, занятых между этими руина-
ми «привычным», человеческих фигур? А может – пе-
ред нами просто образ той вселенной культуры и исто-
рического времени, которая являет собой мир человека,
внутри которой совершается непрерывный круговорот
жизней, судеб и настоящего? Быть может…



 
 
 

 
ЗАГАДКИ СВЯТОГО АНДРЕЯ

 
Опыт предположений и неудовлетворенного зритель-

ского интереса.

В  алтаре собора Св. Андрея, что во  Львове, воз-
веденного в  первой половине 17  века и  примыкаю-
щего к бернардинскому аббатству века 16, размещен
во  многом удивительный артефакт  – пятиметровое
панно на сюжет «Голгофы». Даже невзирая на то, что
панно висит на стене, венчающей абсиду центрально-
го нефа, во многом скрыто от обозрения традицион-
ным греко-католическим алтарем, со  входа в  собор
и  самого первого взгляда, оно приковывает внима-
ние, настолько безусловно значительны и необычны
его художественные достоинства, искусно исполнение
и высоко чисто живописное качество, глубоки настро-
ения, при более близком восприятии моментально во-
влекающие в  мир центрального, наиболее трагиче-
ского христианского сюжета, смыслов и образов это-
го сюжета. Всем своим обликом панно свидетельству-
ет о том, что оно, как принято говорить в просторе-
чии, «старинной живописной работы» – об этом гово-
рят и «манера», и характер образов, и уже упомянутая
глубина связанных с  сюжетом настроений и  как та-



 
 
 

кового исходящего от полотна религиозного чувства.
Все говорит о «глубокой старине», о настоящей рели-
гиозной живописи. Но  что в  точности это значит  –
с точки зрения эпохи в истории искусства, сопричаст-
ности определенному стилю, века создания? Но в са-
мом деле – что же предстоит глазам, поражает и вос-
хищает восприятие?



 
 
 



 
 
 

Увы – вопросам о том, что же это за живописная
работа, какого века, кто ее автор и  т.д., столь зако-
номерным и неотвратимым в восприятии всякого ин-
тересующегося живописью посетителя собора, суж-
дено остаться без ответа. В  принятых сегодня об-
щедоступных и  официальных источниках информа-
ции, какие-либо сведения о  полотне полностью от-
сутствуют. Таков факт, и  факт этот в  особенности
огорчителен и неприемлем по нескольким причинам.
Во-первых – во Львове расположена старинная Ака-
демия Искусств и Национальная Художественная Га-
лерея, склады которой все советскую эпоху находи-
лись как раз в  Соборе Св. Андрея, так что полот-
но было более чем доступно чуть  ли не  каждоднев-
ному вниманию профессионалов. Во-вторых  – пото-
му что не так давно полотно проходило реставрацию
в  соответствующем отделе Академии Искусств, что
должно было обусловить и базисный профессиональ-
ный интерес к  столь очевидно необычной, во  мно-
гом редкой для арт-пространства Украины работе,
и какие-то официальные последствия этого интереса
в виде пусть и сжатой, но сущностной и общедоступ-
ной информации о  живописном произведении. Од-
нако – быть может полотно настолько незначитель-
но как живописное произведение, пусть и  «далеких



 
 
 

эпох», что не стоит принципиального профессиональ-
ного внимания и упоминания? О нет, конечно же нет!
Самый первый взгляд говорит прежде всего о искус-
нейшей, высокого уровня живописной работе, и это –
если оставить в стороне множество иных, принципи-
альных особенностей и  достоинств полотна, немед-
ленно бросающихся в  глаза и  порождающих вопро-
сы. Кроме того  – насколько позволяет судить опыт
впечатлений и посещения музейных и церковно-архи-
тектурных учреждений Украины, подобное панно, по-
добного художественного уровня, таких художествен-
ных особенностей и  масштабов живописная работа,
в  Украине чуть  ли не  единичны, что само по  себе
должно было обусловить профессиональный интерес
к ним и стремление привлечь к ним внимание публики
как к составляющей культурного достояния. Да и в на-
следии европейской живописи, как опять-таки поз-
воляет судить опыт восприятия, подобного масштаба
и уровня исполнения, такой глубины трактовки и пе-
реживания сюжета живописные работы по-настояще-
му редки – автор этого текста лишь однажды встре-
тил пятиметровое алтарное панно, в Капитолийском
музее Рима, принадлежащее кисти Гверчино и напи-
санное на сюжет мученичества какой-то из традици-
онных итальянских святых. Однако – повторимся еще
раз, какая-либо информация о панно в общедоступ-



 
 
 

ных источниках отсутствует, что в принципе должно
быть иначе.

Но что же делать с более чем правомочными вопро-
сами, тем более актуализируемыми опытом восприя-
тия и впечатлений?

Увы  – обращение к  священнослужителям Собора
Св. Андрея поможет в этом не слишком. Кто-то сооб-
щит вам с глубокой, ироничной и отдающей «аплом-
бом очевидного» уверенностью, что это «не старая»,
«18 века» работа, которую вместе с иными живопис-
ными работами собора, создал некий «брат-монах»,
копируя Рубенса. Кто-то добавит, что именно после
реставрации к  служителям просочилась скудная ин-
формация от профессионалов о том, что полотно яв-
ляется «копией с Рубенса», как расхоже утверждают –
18 века. Какое-либо упоминание во внутренне мона-
стырских и церковных источниках о заказе или созда-
нии панно, о том, когда и при каких обстоятельствах
оно было размещено в алтарной абсиде собора, о лич-
ности автора, служители собора при этом отрицают.
Однако – быть может что-то прибавит и прояснит об-
ращение к ведущему группу туристов профессиональ-
ному экскурсоводу, наверняка имеющему лицензию
и закончившему местный истфак? О нет, никоим об-
разом – он повторит расхожие представления о «бра-
те-монахе», провинциальном польском «самородке»,



 
 
 

который копировал «вот те европейские полотна»,
и в качестве источника сошлется как раз на то, что
«так рассказывают сами служители». Есть и такие, ко-
торые упомянут о  копии с  полотна Рубенса, но  сде-
лают это так, словно бы исключат подобной «конста-
тацией» художественную значимость и необычность,
глубокие живописные особенности произведения.

Увы – на этом «официальная» информация, кото-
рую возможно добыть, ограничивается.

А что же делать с закономерными вопросами, с же-
ланием знать и понимать, что же в действительности
предстоит глазам и восприятию?

Что же – похоже пытливому зрителю остается де-
лать какие-то самостоятельные выводы, опираясь
на аппарат рефлексии и опыт восприятия.

Вопросов, на  которые мы попытаемся дать здесь
ответ, несколько. Действительно  ли панно является
копей с  какого-то из  живописных произведений Ру-
бенса, или удивительные художественные черты жи-
вописи барокко, бросающиеся в глаза при восприятии
полотна немедленно – глубина настроений и пережи-
вания трагического сюжета, символизм образов, ха-
рактер композиционно-пространственной структуры
и специфика тонального решения, манера в переда-
че обнаженной натуры и т.д., являются его самостоя-
тельными особенностями и достоинствами? Если это



 
 
 

копия, то каков ее художественный уровень? Какого
века эта работа? Действительно ли ее создателем мог
быть «брат-монах», «самородок» из провинциального
польского монастыря?

Итак, начнем с главного.
Да, действительно, существуют две так или иначе

относимых к  Рубенсу живописных работы, глубокое
и концептуальное родство с которыми внятно просле-
живается в  алтарном панно из  Собора Св. Андрея.
Во-первых, речь идет о широко известном эскизе Ру-
бенса «Пронзание копьем» («Голгофа). Во-вторых  –
о масштабном алтарном панно «Пронзание копьем»,
как утверждается в общедоступных источниках, экс-
понированном в музее Прадо, являющемся полноцен-
ной живописной работой с  эскиза. Однако  – невзи-
рая на то, что подобное наличие эскиза и полноцен-
ной живописной работы с такового, характерно для
творчества Рубенса, и  все в  панно «Пронзание ко-
пьем» свидетельствует о  манере, живописном мыш-
лении и  кисти Рубенса  – от  типажей в  образах по-
лотна до манеры в изображении обнаженной натуры
и глубокой проработки индивидуальностей, характера
композиции и наложения мазков, утонченного искус-
ства светотеневой моделировки, те  же общедоступ-
ные источники утверждают, что полотно относится
не к самому великому фламандцу, а одному из его по-



 
 
 

следователей. У полноценного полотна с эскизом дей-
ствительно существуют некоторые отличия в компо-
зиции, однако вопрос об как таковом авторстве ори-
гинальной работы, в  творческом диалоге с  которой
создано панно из львовского собора, в контексте об-
суждаемого здесь не  столь важен  – речь в  любом
случае идет об  оригинальном и  во  многом «эталон-
ном» барочном полотне, созданном в лоне фламанд-
ской школы, выпукло воплощающем ключевые худо-
жественные особенности живописи барокко.

Однако  – еще раз отступим на  мгновение  – мо-
жет быть в этом все и дело: вследствие его «копии-
стического» и «подражательного» характера, полотно
из Собора Св. Андрея обладает низким художествен-
ным значением, и потому справедливо не удостаива-
ется программного внимания профессиональных ис-
кусствоведов? О нет, конечно же нет! Во-первых – са-
ма Львовская Галерея с  гордостью экспонирует ко-
пию с небольшого автопортрета Рубенса, в киевской
картинной Галерее им. Ханенко чуть ли не за досто-
яние почитается кажется достаточно поздняя копия
с рембрандтовского портрета «Мужчины в Восточном
тюрбане», сам факт «копирования» вовсе не лишает
созданное в таковом живописное произведение цен-
ности и интереса, тем более – когда речь идет о копии
с полотна Рубенса или его школы, подобного художе-



 
 
 

ственного масштаба, на центральный по значимости
и  символизму христианский сюжет. Тем более  – ко-
гда речь идет о копии или подражательстве, которые
сами по себе являются старинной живописной рабо-
той, то есть – современны оригиналу или не слишком
«отдалены» от него во времени. В конечном итоге –
римский музей Палаццо Корсини ощущает не слиш-
ком высокую по уровню исполнения копию с рафаэ-
левского потрета Папы Льва Х достаточно значимой
для того, чтобы содержать ее постоянным элемен-
том экспозиции, а Лувр и Эрмитаж считают таковы-
ми зачастую низкокачественные «подражательства»
полотнам Леонардо. Копия с известного полотна са-
ма по себе может быть значительным артефактом той
или и  иной эпохи, заключающим в  себе значитель-
ные художественные достоинства и представляющем
интерес. Во-вторых – именно более глубокое знаком-
ство с  полотном и  его «подражательскими» истока-
ми, вникание во  множественные, связанные с  этим
художественные особенности полотна, обнажает бес-
конечность вопросов, пронизывающих полотно зага-
док, его исключительные и необычные живописные
достоинства, в конечном итоге – его неоспоримое ху-
дожественное значение, просто должное порождать
и вызывать интерес. Достоверность и точность «копи-
рования», высокий художественный уровень воссоздания



 
 
 

определенных композиционных и сюжетных идей ориги-
нала, сочетаются в  нем с  не  менее высокими по  уров-
ню исполнения, множественными авторскими нюанса-
ми, и  именно это делает полотно во  многом исклю-
чительным, вызывающим глубокий интерес. Действи-
тельно заключая в  основе копирование с  рубенсов-
ского полотна, восприятие его принципиальных ком-
позиционно-сюжетных и семиотических идей, львов-
ское панно вместе с тем является его искусной, глубо-
кой и концептуальной переработкой, вмещает в себя
множество авторских моментов и изменений, и пора-
жают в нем и утонченность сочетания одного и дру-
гого, и  высота общего художественного уровня, со-
вершенство манеры и качества живописного испол-
нения, и очевидная «барочность» манеры, стилисти-
ки и живописной техники, в русле которых оно созда-
но. Собственно – речь идет о художественно самосто-
ятельном, обладающем глубокими и множественными
изменениями, новшествами и  живописными особен-
ностями полотне по мотивам рубенсовского оригина-
ла, представляющем собой в отношении к оригиналу
нечто целостно иное, однако – отметим, забегая напе-
ред – выполненном в русле той же «барочной» художе-
ственно-эстетической концепции живописного твор-
чества, что и оригинал, углубляющем и усиливающем,
развивающем присущие таковой, и данные в оригина-



 
 
 

ле, ключевые и специфические черты.
Львовское панно действительно создано во  вдохнов-

ленности полотном «Пронзание копьем», относимым
к последователю Рубенса, однако – оно очевидно являет-
ся не «копией», а «творческой переработкой» оригиналь-
ного полотна, его композиционных и  сюжетных идей,
причем характер этой «перереработки» говорит о том,
что неизвестный автор, отталкиваясь от идей ориги-
нала, стремился максимально отойти от  него в  об-
щем облике работы, скрыть всю внешнюю, стилисти-
ческую связь с ним, делал это осознанно и искусно, ис-
пользуя множественные приемы атрибутивного, образ-
но-интерпретационного, композиционного и тонального
плана. Так что же в работе «самостоятельного», а что
«от  оригинала»? Насколько так внятно бросающиеся
в глаза особенности барочной живописи 17 века, присущи
именно ему, а не оригиналу, или же наоборот – привнесе-
ны в него исключительно из оригинала, через качествен-
ное копирование такового?

От  оригинального полотна «Пронзания копьем»
Рубенса или его последователя, неизвестный ху-
дожник действительно позаимствовал очень многое.
Прежде всего – основу композиционного и сюжетно-
го решения, составляющие ее живописные идеи. Три
креста с гибнущими на них Разбойниками и Христом,
образы Разбойников целиком, включая определяю-



 
 
 

щие таковые, характерные позы и движения, фигура
и  движение, композиционное расположение нанося-
щего смертельный удар копьем Христу солдата, фи-
гура и  композиционное расположение второго сол-
дата, наносящего смертельный удар Гестасу, прекло-
ненная у основания креста Мария Магдалена, словно
пытающаяся остановить руками убивающего Иису-
са воина – все это очень глубоко, точно и достовер-
но, с завидным и совершенным мастерством, «пере-
неслось» в  пространство львовского панно из  ори-
гинального полотна. Однако – на этом «сходства» за-
канчиваются, и помимо означенного, во львовском пан-
но наличествует очень много авторского, определяюще-
го его облик, и во многом делающего его самостоятель-
ной художественной работой. Все верно – множествен-
ные авторские нюансы атрибутивного, композицион-
ного и тонального, образно-интерпретационного пла-
на, в не меньшей степени определяют общий и целост-
ный облик панно, нежели композиционные и сюжет-
ные идеи оригинала, воссоздаваемые в нем глубоко,
с  точностью и  художественным совершенством, что
говорит о в значительной мере самостоятельной жи-
вописной работе. Конечно же – позаимствованное со-
ставляет основу трактовки сюжета и композиционно-
го решения полотна, однако еще раз подчеркнем, что
помимо «позаимствованного», в полотне масштабно



 
 
 

и на разных уровнях присутствует «авторское», поз-
воляющее говорить касательно работы об очень мно-
гом.

Общий подход неизвестного художника как ка-
жется был таков, что воспринимая композиционные
и  сюжетные идеи оригинала, опираясь на  них в  со-
здании собственного полотна и трактовке сюжета, он
не просто не ставил себе цели точного и достоверно-
го копирования оригинала в целом, а совершенно на-
оборот, стремился максимально и авторски, собствен-
ными художественными средствами, очень многое из-
меняя, отойти от оригинала и «завуалировать» связь
с ним, причем делал это осознанно и искушенно, утон-
ченно и мастерски. Очевидно, что целью неизвестно-
го художника являлось не «копирование», а сотвор-
чество, его безусловно интересовала творческая пе-
реработка оригинала в соответствии с самостоятель-
ным ощущением, переживанием и видением сюжета,
множественными и разноплановыми авторскими ню-
ансами, причем эту «переработку» и различие с ори-
гиналом, он свидетельствует в полотне внятно и под-
черкнуто, привносит в  таковое осознанно и  мастер-
ски. С одной стороны – автора панно трудно упрек-
нуть в «грубости» и «неуважительности» отношения
к оригиналу, которые мы нередко встречаем в копи-
ях мастеров второго плана, и  то, что он «заимству-



 
 
 

ет» из оригинала, он воссоздает в своей работе с глу-
биной и  достоверностью, с  художественным совер-
шенством, при этом  – он привносит в  полотно мно-
жество самостоятельных художественных и живопис-
ных нюансов и искусно, самостоятельно перерабаты-
вает в заимствованном то, что считает необходимым.
Собственно – неизвестного художника очевидно инте-
ресует не копирование, а  сотворчество, или же само-
стоятельное творчество «по  мотивам» рубенсовско-
го оригинала, он осуществляет творческую переработ-
ку оригинала, включающую множественные и разно-
плановые авторские нюансы, и тот метод, в котором
он создает свое полотно, на удивление подобен тому,
что в  современном кинематографе называется «ре-
мейком» и принято как самостоятельный творческий
подход. Этот метод означает в полотне заимствова-
ние концептуальных композиционных, образных и  сю-
жетных идей с осознанной переработкой таковых и при-
внесением множественных самостоятельных нюансов,
все это – во имя создания самостоятельной трактов-
ки сюжета, выражения собственного понимания, пере-
живания и ощущения сюжета. В самом деле, отталки-
ваясь от оригинала и опираясь на его идеи, неизвест-
ный автор, через множество приемов, словно под-
черкивает самостоятельность своего полотна, инако-
вость такового в отношении к оригиналу, затрагива-



 
 
 

ющую самые разные уровни  – композиционный, то-
нальный, образный, «вариативная разработка» идей
рубенсовского оригинала – вот, чем на самом деле яв-
ляется львовское панно, и это, вместе с высоким ху-
дожественным уровнем исполнения, говорит об авто-
ре панно как о самостоятельном и значительном жи-
вописце. Итак – о чем же идет речь?

Во-первых – неизвестный автор львовского панно су-
щественно усложняет и изменяет композицию полот-
на, делает ее гораздо более многофигурной, вносит до-
полнительные образы и  персонажи. Вместо трех сол-
дат в  рубенсовском полотне, во  львовском панно
присутствует семеро солдат, причем фигуры четырех
из них являются полномасштабными и определяющи-
ми композиционную структуру. В  оригинальном по-
лотне на дальнем плане читаются три головы обыва-
телей, присутствующих при казни, львовский же ху-
дожник привносит в  его полотно несколько полно-
ценных персонажей из  толпы  – в  нижней части по-
лотна полуобнаженный мужчина в  характерном для
17 века одеянии, женщина и по-видимому двое их де-
тей, жадно делят вещи казнимых на крестах, а под-
мастерье – подручный казнящих солдат, по всей ве-
роятности прибивавший жертвы к  крестам, указы-
вает одному из солдат на происходящее трагическое
таинство «удара копьем». Стоит внимания тот факт,



 
 
 

что эти привнесенные автором панно персонажи ху-
дожественно самостоятельны и  полноценны, симво-
личны и самостоятельны смыслово, выполнят само-
стоятельные, обладающие семиотичностью и опреде-
ленным смыслом действия, в целом – играют внятную
и  существенную роль в  композиционной и  образной
структуре полотна, в  создании трагических настро-
ений и  смысловых оттенков полотна и  быть может
даже углублении таковых в отношении к оригиналу,
в выражении переживания художником трагизма сю-
жета и его событий. Львовский художник композици-
онно меняет расположение фигур Богоматери и Иоан-
на Богослова – в оригинальном полотне они располо-
жены справа в нижней части, во львовском – слева,
ближе к  центру композиции. Конечно  же  – для все-
го этого львовский художник меняет и композицион-
ные пропорции, чуть уменьшая размер крестов и фи-
гур гибнущих на крестах жертв. Кроме того, в отличие
от оригинального полотна, в полотне львовском, в за-
вершающем его полукуполе, неизвестный художник
вносит фигуры двух ангелов, один из которых парит
над головой Иисуса с характерными текстами из Еван-
гелия на латыни, а другой – сострадательно обращен
к гибнущему на левом кресте Дисмасу.

Во-вторых  – очевидно глубокое различие между по-
лотнами в  тональном решении, конечно  же осознан-



 
 
 

но внесенное неизвестным художником, собственно – он
полностью меняет тональную концепцию в воплощении
сюжета, причем делает это искусно, с художественным
совершенством и собственными творческим предпочте-
ниями, подчеркивая этим моменты художественной са-
мостоятельности в  его произведениии. Отметим, ко-
нечно же, что с художественной целостностью и убе-
дительностью поменять тональное решение в подоб-
ном, сложном по трактовке и характеру воплощения
сюжете – это серьезная творческая задача, свидетель-
ствующая о самостоятельном и серьезном, тонко по-
нимающем особенности его дела живописце. В  ори-
гинальном рубенсовском полотне доминируют корич-
невые, разной степени насыщенности телесные и бе-
жевые, а так же красные тона, в частности – нанося-
щий удар копьем солдат, облачен в кроваво-красный,
существенно укутывающий его фигуру плащ, а  Свя-
той Иоанн Богослов облачен в кроваво-красный плащ
полностью, совершенно исчезая в нем фигурой. В по-
лотне львовского художника доминирует совершен-
но иная гамма темно-серых и  синих тонов, местами
с «зеленоватым» отливом, что во многом достигает-
ся за счет тонов одеяний и фона, даже в изображе-
нии обнаженной натуры жертв на крестах, насыщен-
ные тона телесности оригинала, столь излюбленные
фламандской школой, уступают место доминирова-



 
 
 

нию грязно-серого «отлива», а в гамме, которой изоб-
ражено тело Иисуса, доминируют грязно-белые тона
с «синеватым отливом», созвучным тонам разворачи-
вающейся за ним и «накрывающей» мглы, тонам фо-
на. Что до тонального решения фона, то в оригиналь-
ном полотне он состоит из  контраста бежевых, ко-
ричневых и сине-черных тонов, в духе «тьма накрыла
Иерусалим в момент Распятия», а вот автор львовско-
го панно, придерживаясь сюжетной идеи «накрываю-
щей тьмы», реализует ее совсем иначе. Прежде все-
го – он изображает солнечный круг затянутым мглой
нагрянувших туч, но  при этом внятно преодолевая,
«прорезая» мглу светом закрытого ею, еще недав-
но вовсю сиявшего солнца. В  целом  – это создает
очень внятный и  символичный художественный об-
раз, углубляющий трагические настроения в полотне,
трагическое ощущение происходящего в нем по сюже-
ту, в известной мере – этот семиотический образ фо-
на и «нагрянувшей мглы», кажется даже более смыс-
лово и художественно внятным, более убедительным
и глубоким по настроениям, нежели в оригинале. Кро-
ме того, неизвестный художник решает «мглу» в клю-
че насыщенно синих и «отливающих зеленым» тонов,
в целом – подобная игра темно серых и насыщенно си-
них с зеленовато-серым отливом тонов, является как
таковым тональным решением полотна. Это, в част-



 
 
 

ности, читается и в одеяниях Св. Иоанна, изображен-
ных темными, серыми и  синими тонами с  незначи-
тельным «красным отливом» в  кайме, словно наме-
кающим на  образ Иоанна Богослова, подчеркиваю-
щим одновременно и различие, и связь с оригиналом,
в  котором эти одеяния полностью написаны в  кро-
ваво-красном цвете. Насыщенно синие тона присут-
ствуют в одеяниях полуобнаженных мужчин из толпы,
ими выписан плащ, укутывающий Богоматерь, в  це-
лом – полотно погружено в более темные тона, неже-
ли оригинал, его фон отдает общим «синеватым от-
ливом», в нем нет той подчеркивающей естественные
тона обнаженной натуры игры света, как в оригина-
ле. В изображении обнаженной натуры мужчин-обы-
вателей доминируют наиболее осветленные бежевые
и телесные тона, а таковой же у гибнущих на крестах
Разбойников и Христа – вообще серые, грязно-белые
с синеватым отливом, в духе общего решения полот-
на и фона (в оригинале речь идет о тонах насыщен-
ных, излюбленных фламандской школой и подчерки-
вающих ее художникам мощь и  реалистическую до-
стоверность натуры). Тональное решение полотна ос-
новано на доминировании темно-серых, темно или на-
сыщенно синих тонов с «зеленоватым отливом» ме-
стами, причем является целостным, концептуальным
и самостоятельным, указывающим на самостоятель-



 
 
 

ность и особенности живописного метода создавшего
его художника. В целом – возможно сказать, что то-
нальное решение полотна представляет собой доминиро-
вание темных, серых и синих тонов, с теми или иными
«отливами» и  «оттенками», при значительно умень-
шенной в  отношении к  оригиналу роли света, и  подоб-
ное решение является концептуальным, художественно
целостным, убедительным и самостоятельным, всеце-
ло авторским и во многом противоположным таковому
в оригинале.

Обратим так же внимание, что неизвестный худож-
ник совершенно изменяет концепцию освещенности
полотна – утонченная игра света в оригинале, зали-
вающий пространство оригинала свет, так подчер-
кивающий доминирование бежево-телесных, корич-
невых и  красных тонов, оказываются ему не  близ-
ки, созданное им панно тонет в  «полумраке», и  по-
тому же – доминировании темных тонов синего и се-
рого, и  в  отличие от  оригинала, свет не  насыщает
и не пронизывает собой пространства такового. Воз-
можно – подобная искусная светотеневая моделиров-
ка, отличающая барочную фламандскую живопись,
была попросту недоступна мастерству неизвестного
автора, или же – не соответствовала установкам шко-
лы, в рамках которой он работал. Возможно – она про-
сто была не  близка его собственному живописному



 
 
 

мышлению и творческому методу, избранной им трак-
товке сюжета и художественной концепции полотна.
Однако  – описанное тональное и  световое решение
полотна, очевидно является целостной и  убедитель-
ной живописной концепцией, совершенно авторской
и подчеркивающей моменты самостоятельного твор-
чества в полотне, созданном на основе метода «твор-
ческой переработки» и  «подражательства». Таковое
очевидно означает не дурное и «безалаберное» в от-
ношении к  оригиналу копирование, а  самостоятель-
ную и целостную, убедительную художественную кон-
цепцию, присущую творческому методу неизвестно-
го художника. В  плане служения такого «решения»
художественным достоинствам полотна, символизму
и  художественно-смысловой выразительности тако-
вого, то оно по-своему способствует созданию траги-
ческих настроений полотна, углублению переживания
и  ощущения сюжета, трагических событий сюжета,
в  целом  – более характерно для барочной живопис-
ной манеры и является дополнительным аргументом
в пользу того, что полотно и неизвестный автор при-
надлежат эпохе барокко. Очевидно в целом, что автор
«подражает» оригиналу в восприятии основных компо-
зиционных и сюжетно-образных идей, но принципиально
не желает «подражать» ему, отходит от «рафиниро-
ванно рубенсовского» по манере оригинала именно в пла-



 
 
 

не манеры и стилистической концепции, стремится ра-
ботать в самостоятельной стилистике.

Отдельно отметим в полотне концепцию изображе-
ния тела, манеру передачи обнаженной натуры. Вме-
сте с  тем фактом, что живописная передача нату-
ры отличается по манере от фламандского оригина-
ла, она в  целом конечно  же «барочна», свидетель-
ствует барочное внимание к выразительности натуры
и  «упоение» ее изображением, а  присущие оригина-
лу мощность тел жертв на  крестах, жизнь и  движе-
ния, позы тел с характерной для таковых семиотикой,
свойственные для рубенсовской живописи тональные
особенности в изображении тела, воссозданы из ори-
гинала с поразительной достоверностью и глубиной.
В том, что неизвестный художник «копирует» и вос-
создает из оригинала, он следует присущей оригина-
лу, «фламандской» живописной манере в передаче об-
наженной натуры глубоко, достоверно и скрупулезно,
манера же передачи натуры в авторски привнесенных
им образах, отличаясь от свойственной фламандской
живописи, вместе с тем внятно «барочна», заключает
в себе барочное внимание к жизни и выразительности
натуры и обнаженного тела, так знакомую из бароч-
ной живописи эстетику обнаженной натуры, помимо
прочего – всегда «вдыхающую» в полотна эпохи ко-
лорит и атмосферу воплощаемых религиозных и ми-



 
 
 

фологических сюжетов. Все верно – барочной живо-
писи глубоко присуща специфическая эстетика обна-
женной натуры, которая, в отличие от живописи воз-
рожденческой, включает в себя как правило упоение
жизнью и выразительностью мощного человеческо-
го тела, реалистичного и достоверного, зачастую ли-
шенного «гармонично-пропорциональной красоты»,
свидетельствует и «реалистические» нотки и тенден-
ции в барочной живописи, и особенный, целостный,
основывающийся на средствах реалистичности, под-
ход к  воплощению религиозно-мифологических сю-
жетов. Возрождение упивается красотой тела идеа-
лизированного, в  гармоничности его пропорций со-
вершенного, и  когда мы глядим на  прекрасное, мо-
лодое тело Св. Себастьяна у  Антонио де Мессины
(Дрезденская Галерея), мы не  ощущаем страданий
и мук святого, но зато воспринимаем прелесть его те-
ла и  внятно «считываем» тот факт, что именно она
представляет собой для живописи и сознания эпохи
высшую эстетическую ценностью, что зритель эпо-
хи восхищался в  полотне тем  же самым. В  отличие
от этого, живопись и эпоха барокко ощущает прекрас-
ными жизнь и выразительность тела реалистичного,
способного своими особенностями передавать стра-
дания персонажей, настроения и обстоятельства сю-
жетов, быть голосом смыслов и  событий воплоща-



 
 
 

емых религиозно-мифологических сюжетов. Факти-
чески – жизнь и поэтика подобной по особенностям
обнаженной натуры, становятся в живописи барокко
мощным, характерным средством и языком выраже-
ния, неким «голосом» смыслов и  событий воплоща-
емых религиозно-мифологических сюжетов, пережи-
ваемых их персонажами страданий, их культурно-ис-
торического контекста. Вне «голоса» и поэтики такой
натуры, мы не мыслим себе религиозных сюжетов Ка-
раваджо, Пуссена, Рубенса, Шкреты и Риберы, Гвер-
чино и  Рени,  – барочных художников самых разных
стран и  десятилетий, и  никогда не  ощутим мучений
святых и Христа в их полотнах. Все это необходимо
подчеркнуть именно потому, что та же эстетика обна-
женной натуры, по которой нередко идентифицируют
барочность тех или иных живописных произведений,
запечатленной в них манеры, присутствует и во львов-
ском панно, причем именно в авторски созданных об-
разах  – мы понимаем это, глядя на  персонаж «под-
мастерья», участвовавшего в казни жертв, или муж-
чины-обывателя, перебирающего сорванные с жертв
перед казнью одеяния.

В-третьих  – концептуальное и  внятное различие
между полотнами, осознанно созданное неизвестным
художником, прослеживается в трактовке некоторых
образов. Образы Разбойников, как уже подчеркнуто,



 
 
 

скопированы художником и по сути, и в плане движений
и композиционного расположения с максимальной точ-
ностью и художественным совершенством – так, что
в общем достаточно сложно отличить «подражающее»
полотно от оригинала. Разбойники распяты на крестах
в тех же позах, гибнут в тех же по характеру движе-
ний мучительных конвульсиях, идентично с оригина-
лом и  их композиционное расположение, что в  осо-
бенности подчеркивает самостоятельность, творче-
скую развитость и зрелость, высоту мастерства неиз-
вестного художника, ибо для этого ему потребовалось
утонченно изменить пропорции предметов и тел, ведь
само львовское панно гораздо более масштабно, чем
оригинал, более сложно и инаково по композиции. Ти-
паж и индивидуальность Дисмаса, гибнущего на даль-
нем кресте Разбойника, изменены в сравнении с ори-
гиналом, однако  – образы Разбойников на  крестах,
их характерные и семиотичные в отношении к рели-
гиозно-смысловой концепции оригинального полот-
на движения, их композиционное расположение и от-
ношение, в целом воссозданы и восприняты с глуби-
ной, достоверностью и точностью, и вместе с фигура-
ми солдат-убийц являются теми главными компози-
ционными и образно-сюжетными идеями оригинала,
которые неизвестный художник позаимствовал и по-
ложил в основание собственной работы. Вместе с тем,



 
 
 

нельзя не подчеркнуть, что образы Разбойников, их
тела, охваченные характерными по  движениям кон-
вульсиями, воссозданы с  высоким живописным ма-
стерством, говорящем об очень серьезном живописце
классической школы. Образ Христа идентичен ориги-
налу в плане композиционного расположения и позы,
однако в  нем есть существенные различия. Во-пер-
вых – неизвестному художнику не удалось по-насто-
ящему совершенно воссоздать и  передать мощную,
хоть и пропорциональную, обнаженную натуру в об-
разе. Во-вторых – в отличие от оригинала, неизвест-
ный автор, как уже отмечено, не подчеркивает образ
и бездвижно претерпевающее адские муки тело Иису-
са, искуснейшей игрой света, тело Иисуса во  львов-
ском панно словно  бы «тонет» в  окутывающей его
«синеватой» мгле фона, и  изображено при помощи
грязно-белых подернутых «синеватым отливом» то-
нов. Львовскому художнику, в отличие от оригиналь-
ного полотна, так  же не  удалось передать или со-
здать по-своему глубокую, выразительную индивиду-
альность в образе Иисуса, в его лице, в частности – так
поразительно подчеркивающую в оригинале безмер-
ность мук, которые Иисус мужественно претерпева-
ет во имя всеобщего спасения. Возможно, однако, что
неизвестный художник и  не  ставил себе это целью,
в целом – образ Христа во львовском панно выглядит



 
 
 

более «блеклым», не столь выразительным и семио-
тичным, как в оригинальном полотне. В целом – ес-
ли образы Разбойников, глубоко символичные в отно-
шении к трактовке сюжета, воссозданы неизвестным
автором из оригинала с достоверностью, точностью
и художественным совершенством, то с образом Хри-
ста в полотне дело обстоит иначе. С точке зрения по-
зы и композиционного расположения, он вторит ори-
гинальному, однако – речь идет, собственно, о совер-
шенно другом образе, в основание которого положена
другая человеческая индивидуальность, и, увы, более
«блеклом», не столь выразительном и символичном,
как в оригинале. Такая «блеклость», «уменьшенная»
выразительность и символичность, касается и мане-
ры в изображении натуры, и индивидуальности и осо-
бенностей лица, автор не задался целью достоверно
скопировать образ Христа из  оригинального полот-
на, а созданное им самостоятельно, безусловно усту-
пает оригиналу по глубине и выразительности инди-
видуальности, по целостному символизму образа. Со-
вершенно изменены по сути во львовском панно об-
разы наносящего удар копьем Христу солдата, и сол-
дата, убивающего Гестаса. Образ солдата с  копьем
идентичен оригинальному по композиционному рас-
положению, характеру позы и совершаемого движе-
ния, однако полностью изменен с точки зрения сути



 
 
 

и атрибутики, в его трактовке. В оригинальном «ру-
бенсовском» полотне нам предстает характернейший
для живописи Рубенса типаж «бородатого античного
воина», во львовском же панно неизвестный худож-
ник переделал его в  воина «восточного», в  «восточ-
ных» одеяниях и характерном турецком тюрбане, сде-
лал это осознанно, и с точки зрения живописной – ис-
кусно и  мастерски. Образ солдата, наносящего удар
Гестасу, идентичен в плане композиционного распо-
ложения, но изменен в общем облике – в нем нет ни-
чего от рубенсовского «античного воина», он облачен
в совершенно иные, характеные для военной амуни-
ции 17 века одеяния, и изменена кроме этого его по-
за: в оригинале солдат держит орудие смерти в полуи-
зогнутой правой руке, будучи почти обращенным гру-
дью и корпусом к зрителю, а во львовском панно это
орудие расположено в его левой, согнутой и закрыва-
ющей корпус от зрителя руке, причем помимо проче-
го, это придает позе персонажа и  композиции в  це-
лом даже чуть более динамизма. Все так – подобное
изменение в позе персонажа более динамично, вносит
лепту в усиление динамизма и драматической напря-
женности композиции в целом, в ощущение драматиз-
ма происходящего, и помимо прочего, более сложно
с живописной и технической точки зрения. Ниже кре-
ста, на котором гибнет Гестас, расположены не один,



 
 
 

как в  оригинале, а  два конных воина. Один из  них
(более «верхний») напряженно обращается к другому,
другой – столь же напряженно показывает на смер-
тельный удар копьем кому-то за пределами полотна,
ниже их располагается уже упомянутый образ «подма-
стерья», находящегося в отношении с конными вои-
нами и так же указывающего им на «удар копьем». Все
это так же во многом усиливает динамизм и напряжен-
ность в композиции полотна по сравнению с оригиналом,
служит углублению в полотне трагических настроений,
трагического переживания происходящего по  сюжету.
Подобными композиционными и образными изменения-
ми, неизвестный художник словно бы еще более фокуси-
рует композиционную структуру полотна, и соответ-
ственно, внимание и восприятие зрителя на «ударе ко-
пьем», центральном и  трагическом событии сюжета,
чем в  известной мере придает полотну больше внут-
ренней драматической напряженности и динамичности,
углубляет переживание сюжета и  того трагического,
«вселенски» и  «метафизически» значимого, что в  нем
происходит. Образы этих конных воинов так  же из-
менены – Рубенс или же его последователь, как это
вообще характерно для рубенсовской живописи, со-
блюдают то, что в сегодняшнем лексиконе называет-
ся «принципом аутентичности», и все солдаты в ори-
гинальном полотне имеют «внятно античный» облик,



 
 
 

о чем говорят их одеяния, латы и т. д. А вот во львов-
ском панно дело обстоит иначе  – в  образах конных
воинов под крестом Гестаса изображены…. польские
королевские гусары… да-да – тут нет ошибки, имен-
но об этом говорят их военные одеяния, и в частно-
сти, такая примечательная и важная особенность, как
знаменитые защитные «крылья» за  спиной у  одно-
го из  них. Говоря иначе  – через изменение характе-
ра и атрибутики образов солдат, неизвестный худож-
ник, как это свойственно для некоторых направле-
ний и школ барочной живописи, сопрягает происходя-
щие в полотне события сюжета, античные и евангель-
ские, с контекстом его настоящего, осуществляет «пе-
реплавку и смешение времен». Привнося в компози-
ционную структуру панно самостоятельные и значи-
тельные, глубокие изменения, неизвестный художник
еще более фокусирует внимание зрителя на централь-
ном событии последнего, смертельного удара копьем
Иисусу, обращает к  еще большему трагическому пе-
реживанию этого события, в  целом  – вносит в  свое
произведение еще больше внутренней напряженно-
сти и  драматизма, трагического ощущения происхо-
дящего по  сюжету, насыщенности мощным движе-
нием. Вообще – необходимо отметить, что привнося
в  панно самостоятельные и  значительные компози-
ционные изменения, неизвестный художник работает



 
 
 

в русле усиления и углубления, развития как компози-
ционных, так и тех общих художественных особенно-
стей оригинала, которые связаны в таковом и с чер-
тами сознания, мироощущения и культуры эпохи ба-
рокко, и с подходом живописи этой эпохи, определя-
ющими оригинал как живописное произведение Ба-
рокко. Еще яснее – неизвестный художник в его пан-
но работает не просто в живописной стилистике и ма-
нере Барокко, а еще и «изнутри», в «русле» ключевых
особенностей сознания, мироощущения и  культуры
этой эпохи, становящихся принципиальными, опре-
деляющими чертами ее живописи: динамизмом ком-
позиции, глубиной и трагизмом переживания изобра-
жаемых религиозных сюжетов, глубиной погружен-
ности в  пространство религиозного мифа и  диало-
га с  таковым в  целом. Наконец  – во  львовском по-
лотне полностью изменены облик и  трактовка об-
раза Иоанна Богослова. С  точки зрения атрибутики
и одеяний, как уже сказано, Св. Иоанн облачен в тем-
ный, а не кроваво-красный плащ, и вместо русоволо-
сого юноши в оригинале, он изображен как темново-
лосый мужчина. Одеяния святого представляют со-
бой выполненный в темно-серых и синих тонах плащ
с  красной окантовкой внизу, что вместе с  красным
плащом, переброшенным через молитвенно сложен-
ные руки святого, является тонким атрибутивно-жи-



 
 
 

вописным приемом, с  которым неизвестный худож-
ник подчеркивает как связь, так и глубокое, осознан-
но и  искусно привнесенное им различие с  оригина-
лом и  трактовкой в  таковом этого образа. Однако,
дело не  в  этом… Собственно  – неизвестный худож-
ник использует для создания образа святого совер-
шенно иной типаж, иную индивидуальность, глубокую
и достоверную, художественно выразительную, созда-
ет иной по сути, атрибутике, символизму и настроени-
ям, смысловым коннотациям образ, который являет-
ся в полотне всецело авторским. В оригинальном по-
лотне Св. Иоанн скорбит, плачет, и то ли утешает Бо-
гоматерь, то ли наоборот, уткнувшись в ее плечо ли-
цом, сам ищет утешения в  обуревающих его скорби
и горе. Во львовском панно все это иначе – Св. Иоанн
Богослов и Богоматерь фронтально обращены лицом
и фигурами к зрителям, однако взгляд святого обра-
щен к происходящей на крестах трагедии, и полон го-
рестной, но гневной и укоризненной обиды, с удиви-
тельной внятностью читающейся как внутреннее дей-
ствие и настроение. Образ святого во львовском пан-
но несет с собой совершенно иное настроение и внут-
реннее действие – очень необычное, ясное и сильное
по  смыслу, очень выпуклое, внятное и  выразитель-
ное художественно, с  точки зрения способа переда-
чи, и  очень семиотичное в  отношении к  общим на-



 
 
 

строениям и смыслам сюжета, его трагическому пе-
реживанию. Кроме этого – в отличии от опершегося
о  плечо Богоматери Иоанна в  оригинале, Св. Иоанн
во львовском панно следует рядом с Богоматерью, то
есть, в прямом смысле, и с точки зрения художествен-
ной более «внятно», исполняет завет Христа и стре-
мится неотлучно находиться при Мадонне, «поддер-
живать» ее в испытаниях, что так же определяет сим-
волизм образа и его инаковость в отношении к «ру-
бенсовскому» полотну. Руки святого, через которые
перекинут кроваво-красный плащ, молитвенно сло-
жены, и стоя рядом с Мадонной, он вместе же с ней об-
ратил к гибнущему на Кресте Учителю взгляд, полный
глубокой и гневной обиды, в целом – весь облик свя-
того говорит о том, что он трагически переживает зло
и несправедливость происходящего на крестах. Образ
Иоанна Богослова по своей сути и художественно-эс-
тетической концепции по-настоящему «барочен» – се-
миотичностью, глубиной переданных через него ре-
лигиозных смыслов и  настроений, воплощенностью
в нем глубокого переживания художником сюжета, со-
бытий и  обстоятельств сюжета, проникающего диа-
лога с сюжетом. В общем-то – совершенно авторская
трактовка в полотне образа Иоанна Богослова, углуб-
ляет в  отношении к  оригиналу религиозный симво-
лизм и религиозно-нравственные настроения полот-



 
 
 

на, способствует глубокому переживанию изображен-
ного в полотне сюжета, его трагизма, смыслов и собы-
тий. Впрочем – стоит отметить – в той же мере, в кото-
рой созданный неизвестным художником образ Хри-
ста, в  отношении к  оригинальному полотну гораздо
менее символичен, менее выразителен с точки зрения
воплощенных в нем смыслов и настроений. Кроме то-
го – как уже отмечено – львовский художник исполь-
зует в создании образа Иоанна Богослова совершенно
иную человеческую индивидуальность, иной типаж,
и нельзя не признать – глубокую и реалистически до-
стоверную индивидуальность, в целом – совершенно
изменяет трактовку образа Св. Иоанна в отношении
к  оригиналу, создает фактически совершенно иной
образ святого, возможно даже более глубокий в свя-
занных с ним смыслах и настроениях, в его символиз-
ме. В любом случае – речь идет о совершенно самостоя-
тельном художественном образе, углубляющем траги-
ческое переживание и ощущение сюжета, об очень «ба-
рочном» по глубине смыслов и настроений, по религиоз-
ному символизму образе.

Образ Магдалены во  львовском панно концепту-
ально идентичен таковому  же в  оригинале  – «свя-
тая грешница» припала на  колени у  основания кре-
ста, на котором гибнет ее Учитель и Спаситель, в пол-
ном надрывного драматизма, по отчаянному напрас-



 
 
 

ном жесте, пытается остановить наносящего смер-
тельный удар солдата, однако изображена не светло,
а темноволосой женщиной, что помимо осознанного
и  множественно проявляющегося стремления неиз-
вестного художника подчеркнуть расхождения с ори-
гиналом, связано так  же с  инаковостью избранного
им для своей работы тонального решения.

Еще раз подчеркнем различия и сходства. Сходства
касаются в основном принципиальных композицион-
ных и сюжетных идей, композиционного расположе-
ния и поз солдат, Разбойников и Христа, образа Маг-
далены. Различия касаются изменения и усложнения
композиции за  счет привнесения фигур Богоматери
и Св. Иоанна в сторону левую из правой, привнесения
множественных дополнительных персонажей – солда-
ты, обыватели, ангелы над Голгофой, кроме того – то-
нального решения, а так же трактовки, облика и се-
миотики некоторых образов (солдаты, Св. Иоанн).

В  «лучшую» или «худшую» сторону во  львовском
панно эти сходства и изменения? Подробнее об этом
пойдет речь ниже, однако, уже сейчас возможно от-
метить, что изменения в композиции очевидно услож-
няют ее, углубляют ее чисто «барочные» особенно-
сти, в  частности  – усиливают ее динамизм и  напря-
женность, пронизанность движением, охваченность
движением за  счет этого как такового простран-



 
 
 

ства полотна и  сюжета. Сознательное и  принципи-
альное изменение тонального решения, во-первых –
придает полотну внятной художественной самосто-
ятельности, а  во-вторых  – во  многом работает ли-
бо просто на «поддержание», либо даже на усиление
и углубление его трагических религиозно-нравствен-
ных настроений, трагического переживания художни-
ком и зрителем сюжета. Образ Христа, как уже ска-
зано, отличается, но скорее всего в худшую сторону,
кажется более художественно и смыслово «блеклым»,
менее выразительным и  семиотичным, менее глубо-
ким по  индивидуальности, нежели в  оригинале, од-
нако – образы Разбойников практически идентичны,
воссозданы с удивительной точностью и глубиной, ху-
дожественной совершенностью, более того – именно
через эту идентичность образов Разбо йников и ком-
позиционного движения наносящего «удар копьем»
солдата, во львовское панно приходят концептуаль-
ная связь с оригиналом, мощные настроения и рели-
гиозно-теологический символизм оригинала, служа-
щий основой трагических настроений полотна дина-
мизм композиции.

Очевидны несколько вещей. Во-первых  – речь
идет, как понятно, не о «копии», а творческой перера-
ботке, делающей львовское панно во многом самосто-
ятельным художественным произведением, и так это



 
 
 

даже невзирая на основополагающий характер поза-
имствованных из  оригинала композиционных и  сю-
жетных идей. Воспринимая и по-своему воплощая эти
идеи, неизвестный художник вместе с  тем подчерк-
нуто, осознанно, и в плане мастерства утонченно, от-
ходит от оригинала, по-разному подчеркивает автор-
ство и  различие с  оригиналом  – и  в  композицион-
но-пространственной структуре полотна, и  в  его то-
нальном решении, и в трактовке некоторых образов.
Во-вторых – то, что художник «копирует» и «заимству-
ет» из оригинала, он копирует с удивительной точно-
стью и  достоверностью, то  же, что изменяет и  при-
вносит авторски, словно подчеркивая высоту своего
мастерства, пишет в художественно совершенной ма-
нере, которая, как кажется нам, характерна для ма-
стера эпохи барокко. Эта особенность полотна – со-
четание художественно совершенного и достоверно-
го «копирования» с мастерством и высоким живопис-
ным уровнем «переработки» и «авторских нюансов»,
является в произведении ключевой и принципиально
характеризует облик его неизвестного автора. В  це-
лом, необходимо подчеркнуть как таковой высокий
уровень живописного мастерства, с которым создано
панно. Подобная осознанная и  внятная «двойствен-
ность» подхода – сочетание высокого по уровню «ко-
пирования» с  множеством художественно искусных



 
 
 

авторских моментов, должна сказать очень многое
о самом неизвестном авторе: надо полагать, что речь
идет о самостоятельном и одаренном живописце, об-
ладающем «классической» школой и прошедшем се-
рьезное обучение своему искусству. В полотне в прин-
ципе нет чего-либо художественно и живописно «ма-
локачественного», позволившего  бы говорить о  ма-
стере «второго разряда», наоборот, все – и скопиро-
ванное, и  манера самого копирования, и  авторское,
и существенные моменты самостоятельной трактов-
ки сюжета  – указывает на  серьезного, самобытного
и  значительного художника, а  то, что образ Христа
выглядит у него более «блеклым», нежели у Рубенса…
так ведь Рубенс – один из величайших гениев живо-
писного искусства… В  общем-то, подобное и  неуди-
вительно: и задача высокого по уровню копирования
«рубенсовского» оригинала, и в целом задача созда-
ния пятиметрового алтарного панно на  сюжет Гол-
гофы, с глубиной переживания сюжета, художествен-
ной убедительностью и символизмом его трактовки –
это задача для зрелого, серьезного и самостоятельно-
го мастера. В особенности это подчеркивают те мно-
жественные и  искусные, осознанные изменения, ко-
торые неизвестный художник вносит в  композици-
онно-пространственную структуру полотна, в его то-
нальное решение, в трактовку образов. Вспомним хо-



 
 
 

тя  бы о  том, что даже очень значительным масте-
рам не так уж часто удавались точные, убедительные,
воссоздающие художественные особенности оригина-
ла, копии со знаменитых полотен. Однако – в случае
со львовским панно все дело состоит именно в том,
что оно представляет собой не  «копию», а  «творче-
скую переработку», сотворчество по мотивам «рубен-
совских» идей композиционного и сюжетного плана,
сочетает в себе высокий уровень копирования с мно-
жеством авторских нюансов  – композиционных, об-
разных и  тональных, высоких  же по  уровню испол-
нения и  свидетельствующих целостный и  самостоя-
тельный творческий метод создавшего произведение
мастера. Всем в своем панно неизвестный художник
словно бы подчеркивает моменты его творческой са-
мостоятельности, зачастую – оставляя от оригинала
лишь некий композиционный и  сюжетный «остов»,
многое привнося или «перерабатывая». Факт в  том,
что сохраняя некоторые идеи и  символизм образов
оригинала – к примеру, мучительно гибнущие Гестас
и Дисмас, контрастирующие в их облике и характер-
ных движениях с бездвижно принимающим муки его
предназначения Христом, и  воплощающие «челове-
ческую» сторону драмы Голгофы – художник макси-
мально стремится отойти от  оригинала в  стилисти-
ке и привнести самостоятельность трактовки сюжета,



 
 
 

касающуюся как образности и  символизма таковой,
так и композиции.

В свете отмеченного и обозначенного, необходимо
перейти к главным вопросам – возможный автор по-
лотна и облик такового, датировка его создания, его
сопричастность живописи и эпохе барокко, или же бо-
лее позднее происхождение.

Все высказываемое относительно автора произве-
дения и  его облика, может быть конечно лишь бо-
лее или менее вероятным и аргументированным пред-
положением, не  более. Автор полотна прежде всего
предстает самостоятельным живописцем значитель-
ного уровня, обладающим «классической», и как пред-
ставляется из особенностей полотна, из манеры, в ко-
торой оно создано, «барочной» живописной школой.
Об  этом говорят общие художественные особенно-
сти и достоинства полотна, характер образов, искус-
ность их воплощения. Об этом так же говорят и точ-
ность и достоверность копирования с «рубенсовско-
го» оригинала, и утонченность и искусность в созна-
тельном отдалении от оригинала, в привнесении соб-
ственных художественных особенностей, авторских
предпочтений, изменений в  композиции, тональном
решении и трактовке образов . «Барочность» в живо-
писной манере полотна – это высокий уровень художе-
ственного исполнения, реалистичность в трактовке об-



 
 
 

разов, кроме того – полотно, невзирая на его «копиисти-
ческий» характер и благодаря множественным автор-
ским нюансам, дышит как таковым «духом барокко»,
свойственной живописи и в целом сознанию, ментально-
сти и культуре эпохи барокко,
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