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Аннотация. Суть публикуемого 
журналом цикла очерков состоит в том, 
что при максимальной компактности 
изложения в нём осуществляется 
сводный обзор основных явлений 
мировой художественной культуры, 
охваченной в целом как с точки зрения 
общеисторического процесса, так  
и в отношении различных видов 
творчества (литература, изобразительное 
искусство, архитектура, музыка, театр и 
кино). При этом преодолевается привычная 
рубрикация по национальным школам и 
разделение на отдельные виды искусства 
с присущей каждому из них жанровой 
спецификацией, что отвечает позитивным 
тенденциям глобализации и обеспечивает 
целостное ви́дение художественных 
феноменов. Предусматривается поэтапное 
рассмотрение следующих художественно-
исторических периодов: Древний мир, 
Античность, Средневековье, Возрождение, 
Барокко, Просвещение, Романтизм, 
Постромантизм, Модерн I, Модерн II, 
Модерн III, Постмодерн и в качестве 
послесловия — «Золотой век русской 
художественной культуры».

Abstract. The essence of the series  
of essays published by the magazine  
is that with the utmost conciseness  
of presentation, it provides a summary  
of the main phenomena of world artistic 
culture, covered in general both from  
the point of view of the overall historical 
process and in relation to the various arts  
(literature, the fine arts, architecture, music, 
theater and cinema). At the same time,  
the customary categorization of national 
schools and the division into the separate arts 
with the genre specification inherent  
in each of them is overcome,  
which meets the positive trends  
of globalization and provides  
a holistic view of artistic phenomena.  
The following artistic and historical periods 
are examined in their respective stages:  
the Ancient world, Antiquity,  
the Middle Ages, the Renaissance,  
the Baroque period, the Enlightenment, 
Romanticism, Postromanticism, the first, 
second and third Modernist periods,  
the Postmodern trend, and as an afterword  
— “The Golden Age of Russian Artistic 
Culture.”
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В последнее время всё активнее дис-
кутируется вопрос о существенном 
различении того, что происходило 

в художественной сфере двух полустоле-
тий XIX века. И если за его первой поло-
виной с полным основанием сохраняет-
ся обозначение Романтизм, то за второй 
его половиной всё настоятельнее закре-
пляется определение Постромантизм, 
что подразумевает коренное отличие 
происходившего в искусстве этих двух 
исторических измерений. В связи с по-
добной постановкой вопроса активно 
утверждается сама по себе дефиниция 
Постромантизм с сопутствующим это-
му осмыслением трансформации прин-
ципов Романтизма в соответствующем 
направлении [1; 2]. С наибольшей ин-
тенсивностью данный процесс происхо-
дит в литературоведении [3; 4;]. В дру-
гих видах искусствознания исследова-
тельская мысль чаще всего замыкается 
на более узкоспециальной проблемати-
ке, но и здесь намечаются новые гори-
зонты изучения [5; 6; 7; 8]. Естественно, 
что при этом художественная практика 
самым широким образом связывается 
с ключевыми парадигмами данного пе-
риода, а именно с реализмом [9; 10; 11] 
и позитивизмом [12; 13].

Весь XIX век нередко называют веком 
Романтизма. В какой-то степени это дей-

ствительно так. Его вторая половина 
напосредственно наследовала первой 
половине столетия. Однако в это вре-
мя произошло перемещение акцентов 
в сторону того, что в искусстве обычно 
именуют реализмом. На передний план 
выдвигается объективное, общезначи-
мое, и в целом всё в художественном 
творчестве становится более сдержан-
ным и уравновешенным, прояснённым 
и гармоничным. 

Оттесняемый на периферию худо-
жественного процесса, романтический 
образ мышления продолжил своё су-
ществование, но чаще всего — транс-
формируясь в разного рода романтику 
как смягчённое выражение романтиче-
ской настроенности (представим себе, 
к примеру, приключенческие романы 
таких авторов, как Жюль Верн и Марк 
Твен) либо в форме отдельных, эпизоди-
ческих вспышек романтической образ-
ности. 

Сразу же приведём совершенно харак-
терный пример. Иоганнес Брамс (1833–
1897), крупнейший немецкий компози-
тор этого времени, в начале творческого 
пути получил горячую поддержку и «бла-
гословение» выдающегося романтика 
первой половины XIX века Роберта Шу-
мана и деятельно развивал его традицию 
в новых исторических условиях, однако 
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преобразуя её в плане более объективно-
го художественного высказывания. 

И только изредка в его произведениях 
проявлялись сходные с музыкой Шума-
на черты повышенной экспрессии и су-
губо субъективной эмоциональности. 
Но даже в таких случаях слух без труда 
улавливает, что его предшественник по-
добного написать не мог — при внеш-
нем сходстве внутренние «координаты» 
средств и форм воплощения существен-
но изменились. В качестве совершенно 
характерного образца можно привести 
Рапсодию для фортепиано соль минор 
(ор. 79, № 2). 

Пожалуй, самое важное в происхо-
дивших переменах состояло в следую-
щем: если в первой половине XIX века 
романтическое воспринималось как об-
щераспространённое, типичное, то те-
перь, во второй половине столетия, оно 
выглядело скорее как локальное, специ-
фичное, приобретая порой характер ано-
малии, то есть своего рода отклонения 
от нормы.

Обратимся с этой точки зрения к ро-
ману Фёдора Достоевского (1821–1881) 
«Преступление и наказание» (1866). 
Главный герой, Раскольников, ведёт 
себя подчас как человек, находящийся 
на грани патологии. Для её проявле-
ний характерны болезненные крайно-
сти. Это чрезвычайно противоречивый 
и сложный характер, в котором «столь-
ко злобного презрения уже накопилось». 

Даже читая трогательное письмо лю-
бящей матери, когда поначалу «лицо его 
было мокро от слёз», он постепенно пе-
реходит в иное состояние, так что под ко-
нец лицо его «было бледно, искривлено 
судорогой, и тяжёлая, жёлчная, злая 
улыбка змеилась по его губам». 

Он совершенно некоммуникабелен, 
высокомерен, ставит себя выше других. 

Действительно, Раскольников полон 
сознания своей исключительности, ув-
лечён моралью «сверхчеловека» и, что-
бы убедить себя в возможности пренеб-

речь законами для всех, идёт на убий-
ство старухи-ростовщицы. 

Это с одной стороны. А с другой — 
у этого мизантропа случаются приступы 
остро выраженного человеколюбия, ему 
свойственно горячее сочувствие к обез-
доленным, готовность принять самое 
живое участие в их горе, вступиться 
за них. 

Парадоксальность его натуры и в том, 
что он может смертельно обидеть само-
го близкого человека, возненавидеть 
его, а к сирым и обиженным судьбой ис-
пытывает какую-то болезненную привя-
занность. Это можно услышать в расска-
зе Раскольникова о девушке, на которой 
он предполагал жениться, если бы не по-
мешала её смерть. 

Конечно же, это сфера романтических 
проявлений, но опять-таки совсем иных 
в сравнении с тем, что было в первой 
половине XIX века. То есть романтиче-
ские формы художественного выраже-
ния приобретали те качества, которые 
были прежде просто немыслимы.

Совершенно осязаемые свидетель-
ства тому находим в изобразительном 
искусстве. Начнём с пейзажной живо-
писи, к которой будем возвращаться 
многократно, поскольку никогда ещё 
не приобретала она такой значимости 
и именно в то время пережила свой 
высший расцвет. Определяющей при-
чиной этого расцвета было стремление 
художников второй половины XIX века 
воссоздать реальную среду обитания ре-
ального человека. Но возникали и су-
губо романтические ракурсы ви́дения 
этой среды.

Совершенно новый и особый тип 
представлений о мире природы выдви-
нул в своих пейзажах Архип Куинджи 
(1841–1910). Он словно задался целью 
показать в привычном для глаза со-
отечественника нечто неожиданное, 
исключительное. И ему удавалось по-
разить своих современников. Поража-
ет это и сегодня. Хотя, к сожалению, 
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краски на полотнах Куинджи очень 
поблёкли в сравнении с тем, что было 
когда-то.

Для примера обратимся к картине 
«Ночь на Днепре» (1880), где, казалось 
бы, изображены просто река и обыкно-
венные ма́занки (украинские побелён-
ные избы) на берегу, просто небо и луна. 
Но при этом «просто» — какое огромное, 
высокое небо и в каком разрыве обла-
ков плывёт луна! Какая ослепительная 
гладь раскидистой водной ленты и ка-
кими кострами полыхают освещённые 
стены мазанок! 

Конечно же, романтичен сам выбор 
ситуации: ночь, лунный свет. Но особен-
но романтична трактовка избранного 
изобразительного сюжета: лик луны, 
резко выделенная полоса холодного 
света на речной глади среди обступаю-
щего мрака и тёплый, такой «домашний 
и уютный» свет в окне избёнки, а также 
чрезвычайная раздвинутость простран-
ства, безмерность просторов порождают 
впечатление едва ли не космизма мас-
штабов.

Куинджи прославился главным об-
разом украинскими пейзажами, од-
нако нечто особенное, непривычное 
он умел высветить и в природе сред-
ней полосы России. Этого он добивался, 
как всегда, благодаря использованию 
необычайно ярких красок, резких цве-
товых контрастов и исключительно 
интенсивных световых эффектов (одна 
из картин художника получила весьма 
показательное с этой точки зрения на-
звание — «Зима. Пятна света на кры-
шах хат»). 

В сугубо русском полотне «Берёзовая 
роща» (1879) главное состоит, пожа-
луй, в резко поданном контрасте света 
и тени. Ослепительный свет централь-
ного участка картины соседствует с до-
нельзя затенённым его окружением, так 
что создаётся впечатление одновремен-
ного сочетания полудня и полуночи. Ро-
мантическое своеобразие хорошо ощу-

тимо и в обрисовке контура деревьев, 
в том числе обращает на себя внимание 
неожиданный диагональный наклон бе-
рёзы в центре. 

К выразительным ресурсам романти-
ческого толка искусство второй полови-
ны XIX века обычно обращалось именно 
тогда, когда требовалось отобразить не-
что из ряда вон выходящее: портрети-
ровать натуру особого типа, обрисовать 
экстремальную ситуацию или вопло-
тить некую символическую идею. 

Время от времени подобная потреб-
ность возникала и у сугубых, «стопро-
центных» реалистов, что произошло, 
к примеру, в картине Ильи Репина 
(1844–1930) «Иван Грозный и сын его 
Иван» (1885).

Образ Ивана Грозного как одной 
из ключевых фигур русской истории 
широко вошёл в искусство второй поло-
вины XIX века, представители которого 
пристально всматривались в прошлое, 
чтобы глубже понять настоящее (вспом-
ним драму Л. Мея «Псковитянка», 1859, 
одноимённую оперу Н. Римского-Корса-
кова, 1862, скульптуру М. Антокольского 
и т. д.). 

Россия второй половины XIX столетия 
дала трёх титанов, которые составляют 
самые высокие вершины в своих видах 
искусства — Лев Толстой в литературе, 
Илья Репин в живописи и Пётр Чайков-
ский в музыке. Второй из них — цен-
тральная фигура реалистической живо-
писи того времени. Но изредка и он об-
ращался к романтическим ракурсам 
изображения. 

Вот и в названном полотне передаёт-
ся совершенно исключительная ситу-
ация, и художник акцентирует в лич-
ности царя черты патологии: содеяв 
убийство в припадке безумия, он полон 
теперь безумного отчаяния. Осозна-
вая ужас непоправимости содеянного 
(помимо всего прочего, он лишил себя 
наследника), судорожно обхватив тело 
умирающего царевича, Иван Грозный 
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буквально вопиет безумием выпучен-
ных глаз (взгляд вперился в пустоту — 
состояние полного жизненного тупика). 
Предельную остроту экспрессии усили-
вает жгучий по цвету поток крови, зали-
вающей центр полотна — мы вспомним 
о выразительности этого приёма кра-
сочного пятна в центре картины, когда 
речь пойдёт о репинской работе «Арест 
пропагандиста». 

«Апофеоз войны» (1871) — пожалуй, 
наиболее известная картина самого вы-
дающегося художника-баталиста второй 
половины XIX века и, вероятно, мировой 
живописи в целом, каким является Ва-
силий Верещагин (1842–1904). 

В силу избранного пути в искусстве, 
он вынужден был постоянно наблю-
дать, чем чреваты любые войны, и со-
здал в этом полотне их ужасающую ме-
тафору — неисчислимое множество 
уносимых ими человеческих жизней. 
Изображение дополняется мрачной 
иронией названия картины («Апофеоз 
войны»). 

Идея художественного решения со-
вершенно экстраординарна, но пере-
дана она через очень конкретную, фи-
зиологически-осязаемую предметность 
(жуткая пирамида из ощеренных чере-
пов, над которой кружится стая воро-
нья) и отталкивается от реального исто-
рического факта: когда-то по повелению 
Чингиз-хана насыпáли курганы из отру-
бленных голов побеждённых. 

Само собой разумеется, что это — 
из проявлений символической образно-
сти, значимость которой на протяжении 
второй половины XIX века нарастала 
(особенно ощутимо во французской по-
эзии — Поль Верлен, Стефа́н Малларме, 
Артю́р Рембо и др.), подготавливая рас-
цвет символизма на рубеже XIX и XX сто-
летий.

Романтическая или, вернее сказать, 
романтизированная образность суще-
ственные позиции занимала в середине 
XIX века, поскольку позволяла ярко вы-

разить свойственную данному истори-
ческому этапу атмосферу повышенной 
жизненной активности. В изобразитель-
ном искусстве это удавалось превосход-
но передать в метафорической форме, 
используя жанры пейзажной живописи.

С точки зрения сказанного показа-
тельно название картины ведущего 
французского пейзажиста второй по-
ловины XIX века Камиля Коро (1796–
1875) «Порыв ветра» (около 1865–1870). 
Гиперболизированно обрисованный 
порыв ветра настолько силён, что даже 
могучее дерево (оно занимает почти 
всё полотно) склоняется под его ура-
ганным напором. Но примечательна 
маленькая фигура женщины с вязан-
кой хвороста за спиной — вопреки раз-
бушевавшейся стихии она неуклонно 
продолжает свой путь. Это очень важ-
ная смысловая деталь, высвечиваю-
щая реалистическую и оптимистиче-
скую настроенность времени, а также 
по-своему служащая возвеличению че-
ловека-труженика.

Подобный мотив встречаем и в ряде 
работ выдающегося русского мариниста 
Ивана Айвазовского (1817–1900). К сло-
ву, так же, как в отношении батальной 
живописи В. Верещагина, есть основа-
ния утверждать, что это был наиболее 
крупный мастер морского пейзажа всех 
времён и народов. 

В его «Радуге» (1873) ситуация со-
вершенно ясна: гибель парусника 
и стремление людей в шлюпке достичь 
спасительной суши. Сюжет этот чисто 
романтический — конечно же, корабле-
крушение происходит не каждый день. 
И облик бушующей стихии подаётся 
в совершенно грандиозном масшта-
бе, а красочные полосы и завихрения 
в чём-то уже предвосхищают абстракт-
ную живопись. 

Смысловое сближение с тем, что толь-
ко что отмечалось в картине Коро, состо-
ит в столь характерном для второй поло-
вины XIX века ярко мажорном акценте. 
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Несмотря на катастрофичность положе-
ния, примечателен свет, наполняющий 
полотно («Радуга»!) — оно излучает веру 
в то, что в конечном счёте всё для этих 
людей закончится благополучно.

«Девятый вал» (1850) как едва 
ли не самая знаменитая работа этого  
мастера — во многом аналогична пре-
дыдущей по сюжету, теме и художе-
ственной идее: человек в борьбе со смер-
тоносными силами природы, что легко 
проецируется на жизнь как таковую. 
И вновь полыхающий свет надежды, от-
мечающий при всём драматизме проис-
ходящего безусловно оптимистическую 
настроенность. 

В параллель сказанному можно при-
вести известнейший образец музыки 
ярко романтического звучания, кото-
рый вплотную подводит нас к разговору 
о ситуации середины XIX века — стретта 
Манри́ко из оперы итальянского ком-
позитора Джузеппе Верди (1813–1901) 
«Трубадур». 

После целого ряда предварительных 
опытов в области оперы, относящихся 
к 1840-м годам, то есть ко времени Роман-
тизма, этот композитор создаёт в 1850-е, 
на выходе во вторую половину XIX века, 
подряд три оперных шедевра — «Риго-
летто» (1851), «Трубадур» (1853), «Трави-
ата» (1853). В них утверждается новая 
эстетика, которая, несомненно, соотно-
сится с реалистическими устремлени-
ями. Вместе с тем отдельные страницы 
названных произведений несут в себе 
явно романтический художественный 
заряд, и он связан, как правило, с выяв-
лением энергетики напряжённейших 
преодолений. 

Так и стретта Манрико (в данном слу-
чае это стремительное и динамичное 
завершение соответствующего акта опе-
ры, а Манрико — главный герой оперы 
«Трубадур») даёт пример ярко романти-
зированной, приподнятой по тону ге-
роической бравуры. Исключительный 
подъём сил, всё преодолевающий на-

тиск (солист поддержан энергичнейши-
ми подхватами мужского хора) приоб-
ретают здесь радикальную, революци-
онно-гражданственную окрашенность.

Итак, середина XIX века, исчисляе-
мая примерно с конца 1840-х годов (как 
раз в 1848 году по Европе прокатилась 
волна революций), — время вхождения 
в координаты Постромантизма, время 
повышенной активности, героических 
преодолений, публицистического па-
фоса, время бурного самоутверждения 
новых сил, поднимавшихся на поверх-
ность жизни. 

В 1850-е годы эта атмосфера наибо-
лее впечатляюще была запечатлена 
в творчестве венгерского композито-
ра Ференца Листа (1811–1886). Чтобы 
представить контуры воплощённой 
им героической концепции, обратимся 
к исходному пункту его Сонаты си ми-
нор (1853) и к завершению симфониче-
ской поэмы «Прелюды» (1854) — двум 
сочинениям, созданным одно за другим. 
Смысловая траектория, характерная 
для многих произведений композитора 
тех лет, прочерчена здесь с полной от-
чётливостью: от мощного напряжения 
преодолевающих усилий, сопровожда-
емых отстранениями в интеллектуаль-
ную рефлексию, к апофеозу победонос-
ного шествия с гимническим утвержде-
нием в конце.

Главные бои за утверждение обнов-
ляемого мироустройства развернулись 
в 1860-е годы. Именно тогда выдвину-
лось основное поколение творцов ис-
кусства второй половины XIX века (их 
стали называть шестидесятниками) 
или окончательно установились в но-
вом эстетическом качестве те, кто при-
шёл из предыдущих десятилетий (так 
или иначе всё движение нередко име-
нуют шестидесятничеством). 

И касалось это не только России, ко-
торая пережила этап кардинального 
социального реформирования и где 
возникла упомянутая терминология 
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(представители «Могучей кучки», Чай-
ковский — здесь и далее в качестве ху-
дожественной параллели приводятся 
имена наиболее значительных компо-
зиторов). 

В Западной Европе происходили 
во многом аналогичные события: дви-
жение Рисорджименто в Италии и осво-
бодительные походы Гарибальди (Вер-
ди, которому присвоили титул маэстро 
итальянской революции), демократи-
ческое движение в Чехии (Сметана, 
Дворжак), революционное брожение 
во Франции с кульминацией в Париж-
ской Коммуне (Гуно, Бизе), объединение 
Германии (Вагнер, Брамс).

Процесс обновления мироустрой-
ства был сложным, противоречивым, 
что с наибольшей явственностью отра-
зилось на состоянии русской культуры 
— для нашей страны главное и зачастую 
мучительное состояло тогда в изжива-
нии патриархального, крепостнического 
уклада и в переходе к ускоренной капи-
тализации. Эта противоречивость есте-
ственным образом порождала резко вы-
раженную критическую настроенность. 

Вот почему такое распространение 
получил критический реализм, то есть 
не просто реализм, а реализм, нацелен-
ный на критическую оценку и обличе-
ние социального зла. Припомним хре-
стоматийные строки одного из ведущих 
выразителей критической настроенно-
сти в русской литературе: Николай Не-
красов (1821–1877/78) и его стихотворе-
ние «Размышления у парадного подъ-
езда» (1858). 

Глубокая, искренняя боль за народ 
была лейтмотивом русской литературы 
этого времени. Другим её лейтмотивом 
стало гневное обличение сановных са-
модуров, держиморд и царских оприч-
ников, менее всего озабоченных судь-
бой трудовых низов. 

Более чем кто-либо другой, всеобъ-
емлюще и беспощадно разрабатывал 
эту тему Михаил Салтыков-Щедрин 

(1826–1889). Говоря о нём, обычно в пер-
вую очередь имеют в виду «Историю 
одного города» как обобщение многого 
из административного «опыта» россий-
ского самодержавия, как убийственную 
пародию на него.

Открытая и острая сатирическая тен-
денция обнаруживается здесь уже в то-
понимическом обозначении «объекта»: 
город Глупов — это, конечно, Россия, 
а его сменяющие друг друга градона-
чальники — это, разумеется, «столпы» 
державной власти. Их перечисление 
с соответствующими «деяниями», дан-
ное в самом начале книги, не требует 
никаких комментариев.

Критический реализм с его обличи-
тельным пафосом произрастал в России 
на почве неравнодушия, боли за страну. 
Он был нацелен на то, чтобы искоре-
нить пороки и социальное зло, помочь 
людям подняться к достойной жизни. 
И это было выражением не слабости, 
а силы нации, смело анализирующей 
своё реальное состояние. 

Россия могла позволить себе самую 
жёсткую самокритику, поскольку в это 
время она стала ведущей мировой дер-
жавой, достигла своего максимального 
территориального расширения (Кавказ, 
Средняя Азия, Прибалтика, а кроме того, 
в состав Российской империи входили 
тогда Польша и Финляндия). 

Ярким свидетельством мощи страны 
был и поистине «золотой век» русской 
культуры, которая стала лидирующей 
в мировом художественном процессе, 
— достаточно сказать, что фигур тако-
го масштаба, как Толстой в литературе, 
Репин в живописи, Чайковский в музы-
ке, искусство второй половины XIX века 
в других странах выдвинуть не смогло. 

Идея России как могучей державы, 
позитивные стороны её государствен-
ности, пожалуй, лучше всего раскрыты 
в музыкальном эпосе Александра Бо-
родина (1833–1887), а это прежде всего 
его симфонии и опера «Князь Игорь». 
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К примеру, в начальной части его Вто-
рой симфонии совершенно осязаемо за-
печатлён в звуках державный лик вели-
кой России второй половины XIX века. 
Передано это в былинно-богатырских 
контурах, свойственных национальной 
традиции с характерной для неё груз-
ной окладистостью и колокольностью 
звучаний. Наряду с возвышенно-идеа-
лизированными чертами, что особен-
но ощутимо в лироэпической теме по-
бочной партии, присутствует и печать 
грозной, даже устрашающей мощи, в ко-
торой можно почувствовать отголоски 
имперского диктата…

Теперь только что отмеченные ли-
нии художественного творчества рас-
смотрим на образцах изобразительного 
искусства. Вначале — о явлениях крити-
ческого реализма, который не только об-
нажал язвы социального миропорядка, 
но и обращался к житейской стороне 
существования, подмечая человеческие 
слабости, вскрывая подноготную обы-
денной жизни. 

Родоначальником такого ответвле-
ния критического реализма стал Павел 
Федотов (1815–1852). Его картины уже 
с конца 1840-х годов открывали то на-
правление, которое всесторонне раз-
вернулось в русской живописи второй 
половины XIX века. 

В работах, подобных «Завтраку ари-
стократа» (1850), был зафиксирован 
поворот реалистически настроенных 
художников середины XIX века к сугу-
бо обыденной, повседневной жизни, 
в связи с чем происходит расцвет бы-
тового жанра (особенно широкое раз-
витие он получил в русской живописи). 
Федотов предстаёт здесь мастером ярко 
характеристической подачи материала, 
причём облекаемого в формы остросю-
жетной сценки. В этом хорошо заметно 
активное воздействие литературы, ко-
торая становится в те времена безуслов-
но лидирующим видом художественно-
го творчества (кстати, совершенно оче-

видно её воздействие и на музыкальное 
искусство, о чём речь пойдёт позже). 

За литературоцентризмом и сюже-
тостроением в данном случае просма-
тривается тот подтекст, который зафик-
сирован и в романе Ивана Гончарова 
«Обломов» (создавался примерно в те 
же годы): оскудение и угасание потом-
ственного дворянства, на смену которо-
му шли люди дела и крепкой житейской 
хватки. Эту ситуацию художник подаёт 
в комедийно-бытовом ключе — персо-
наж, внешне по-прежнему живущий 
на широкую ногу, при стуке в дверь пря-
чет свой жалкий харч, то есть речь идёт 
о тщательно скрываемом отсутствии 
средств к существованию. 

Происходивший в середине XIX века 
поворот к реализму вообще и критиче-
скому реализму в частности был продол-
жен и закреплён в 1860-е годы в твор-
честве Василия Перова (1833/34–1882). 
Причём усиление обличительного пафо-
са доводится им до мыслимого предела, 
что в определённом смысле делает его 
«Некрасовым в живописи». Так, по сю-
жету «Чаепития в Мытищах» (1862) 
солдат-инвалид вынужден просить по-
даяние у тех, за кого недавно отдавал 
жизнь, те же равнодушно отворачива-
ются от него. Здесь с исключительной 
остротой раскрывается вопиющий кон-
траст несчастного калеки и донельзя 
разъевшихся служителей церкви, вы-
зывающих чувство почти физической 
брезгливости. 

Подзаголовок картины «Тройка» 
(1866) поясняет ситуацию: «Ученики-ма-
стеровые везут воду». Столь свойствен-
ный Перову социально-обличительный 
пафос достигает здесь болевого порога. 
Полотно превращается в трагический 
диссонанс: обездоленные дети, в лютый 
мороз запряжённые вместо скотины 
в повозку, надрываются от непосильно-
го напряжения. Через подобные обра-
зы низовая Россия кричала горестным 
воплем о своём подневолье и нищете, 
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о совершаемом преступлении против 
жизни.

Этот сильнейший заряд социального 
критицизма и глубокого сострадания 
к «униженным и оскорблённым» при-
несли с собой так называемые разночин-
цы — выходцы из разных чинов, то есть 
сословий (духовенство, купечество, ме-
щанство, мелкое чиновничество), за-
нимавшиеся умственным трудом и со-
ставившие основной костяк русской де-
мократической интеллигенции второй 
половины XIX века. 

Если бы мы захотели представить 
типичный облик разночинца, то обра-
тились бы к «Автопортрету» молодого 
Ивана Крамского (1837–1887). Надо при-
знать, что в сравнении с прежним геро-
ем русского портретного жанра здесь 
в известной мере утрачено благородство 
внешнего облика, однако несомненны 
черты вдумчивости, ищущей натуры, 
а также тот критический, недоверчивый, 
всё поверяющий взгляд, который не-
вольно вызывает ассоциации с образом 
Базарова из романа И. Тургенева «Отцы 
и дети». 

Перед нами типаж, олицетворявший 
тот слой общества, который оттеснил 
в духовной жизни России дворянскую 
элиту — опять-таки из только что на-
званного тургеневского романа припом-
ним поражение Павла Петровича в его 
духовном поединке с Базаровым. И имен-
но этому «шестидесятнику» суждено 
было стать вождём передвижничества, 
оказавшегося самой яркой вспышкой 
художественного радикализма и демо-
кратизма 1860-х годов, которые со вре-
менем выросли в наиболее значитель-
ное течение русского изобразительного 
искусства. 

Передвижники воссоздали всю па-
нораму жизни России, в том числе от-
разили и революционные настроения, 
которые своё самое явственное выра-
жение получили в народническом дви-
жении (движение разночинной интел-

лигенции второй половины XIX века, 
выступавшей против крепостничества 
и за свержение самодержавия). И какой 
смелостью нужно было обладать, что-
бы в тех условиях рассказать в красках 
об этих подвижниках идеи! 

Илья Репин такой смелостью обладал 
(мы с ней уже встречались в его картине 
о царе-убийце). И, возможно, власти вы-
нуждены были закрывать глаза на эту 
смелость, поскольку сознавали, что име-
ют дело не только с ведущим представи-
телем передвижничества, но и с наибо-
лее крупной фигурой русской и мировой 
живописи того времени.

Сюжет его картины «Не ждали» (1884–
1888) прочитывается без труда: политка-
торжанин возвращается из ссылки в род-
ной дом. Дом достаточно состоятельный, 
ухоженный, живущий мирной жизнью, 
а он в арестантской шинели, обросший, 
с горящими глазами фанатика. 

В этом контрасте несовместимости 
обобщённо схвачено состояние страны 
эпохи народничества: господствующая 
норма человеческого существования 
и те, кто выпадал из этой нормы. 

Репину принадлежит целая серия 
картин подобного содержания (одна 
из самых характерных — «Отказ от ис-
поведи», 1875–1885). В них он настой-
чиво портретировал тех, кого можно 
назвать изгоями, по собственной воле 
презревших то, чем жило большинство 
(из породы людей, подобных тургенев-
скому Рахметову в романе «Накануне»). 

В работе «Арест пропагандиста» 
(1880–1889) раскрывается примерно та 
же мысль, что и в картине «Не ждали», 
но выраженная неизмеримо более за-
острённо, в резко драматизированном 
контрасте противопоставляемых сущ-
ностей. «Норма жизни» — люди вокруг 
арестованного. Это обыкновенное, «пра-
воверное» большинство с его житейским 
усердием и мелочной суетой. В центре 
полотна — тот, кто выпадает из «нормы 
жизни». Суть его жизненного назначения  
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обозначена в горящих глазах и в горя-
щем пятне красной рубахи (как и в кар-
тине «Иван Грозный и сын его Иван», это 
пятно вынесено в самый центр полотна). 

Как уже говорилось, при всей силе 
оппозиционных настроений не менее 
существенным для русского искусства 
второй половины XIX века было утверж-
дение положительных ценностей  
(то, например, что выше отмечалось 
в музыке А. Бородина). В том числе это 
касалось и образа России, обретавшей 
тогда статус ведущей мировой державы.

Памятник тысячелетию России 
(1862) был установлен в Новгородском 
Кремле, поскольку считалось, что Ве-
ликая Русь, или Великороссия (в отли-
чие от Малой Руси, Малороссии, то есть 
Украины, и Белой Руси — Белоруссии), 
пошла с Новгорода, который известен 
по летописям с 859 года, в то время 
как Киев — с 860-го. 

Это плод коллективного труда: мону-
мент по эскизу художника-рисовальщи-
ка Михаила Микешина (1835–1896) вы-
полняла целая группа ваятелей (позже 
таким же образом был воздвигнут па-
мятник Екатерине II в Петербурге). 

Сложная и вместе с тем очень чёткая 
в своей конфигурации композиция при-
звана воскресить в памяти потомков 
основные вехи национальной истории 
и возвеличить образ России (ил. 1). Сде-
лано это на «почвенной» основе (в фор-
ме огромного колокола) и под эгидой по-
лучившей тогда хождение официальной 
доктрины триединства «православие, 
самодержавие, народность», чему соот-
ветствуют три яруса фигур: 

– нижний барельеф, самый «много-
людный» — сцены славных битв 
и мирной жизни народа; 

– средний пояс монумента — выда-
ющиеся мужи страны разных вре-
мён; 

– верхний увенчивает всю эту взды-
мающуюся ввысь пирамиду фигу-
рой ангела с крестом. 

Реализм как господствующее направ-
ление в художественном творчестве 
второй половины XIX века представал 
очень многогранным. Прежде всего за-
метим, что есть все основания для того, 
чтобы именовать его классическим. 
И не только в силу принадлежности 
Классической эпохе. 

Как это отмечалось в отношении 
классического романтизма первой по-
ловины XIX века и термина романтизм, 
само понятие реализм впервые вошло 
в лексикон искусства именно во вто-
рой половине этого столетия, а главное 
— именно тогда были созданы эталоны 
соответствующей эстетической направ-
ленности.

В самом общем плане реализм того 
времени предполагал точность ви́де-
ния человека и окружающего его мира, 
безусловное знание житейского моря, 
что требовало от творцов искусства ис-
ключительной наблюдательности, глу-
бокого вникания во все подробности 
и обстоятельства происходящего вокруг. 

То, что именуется достоверностью 
отображения реалий бытия, зачастую 
называлось в те времена верностью на-
туре. Отсюда распространённость соот-
ветствующей терминологии в обозначе-
нии литературных течений: 

– натуральная школа в русской сло-
весности после Гоголя (Фёдор До-
стоевский, Иван Тургенев и дру-
гие); 

– натурализм во Франции во главе 
с Эмилем Золя; 

– веризм в Италии (от итал. vero — 
правда). 

Под верностью натуре нередко подра-
зумевалось точное соответствие миру 
действительности, что порой вело к пря-
мому жизнеподобию, то есть как в жиз-
ни — в формах, адекватных самой жиз-
ни. 

Одна из граней такого «натурального» 
реализма была связана с обращением 
к самым обыкновенным, привычным, 
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Ил. 1. Памятник тысячелетию России 
(скульпторы М. Микешин, И. Шредер; архитектор В. Гартман).

1862. Бронза, гранит. Общая высота 15,7 м.
Площадь Новгородского кремля, Великий Новгород, Россия

Il. 1. The Monument to the Millennium Anniversary of Russia 
(Mikhail Mikeshin, Ivan Schröder sculptors; Victor Hartmann, architect).

1862. Bronze, granite. Overall height 15,7 m. 
Plaza of the Novgorod Kremlin. Novgorod the Great, Russia
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повседневным сторонам жизни. Особую 
склонность к подобным мотивам испы-
тывала лидировавшая тогда в мировой 
живописи русская школа.

Допустим, изображённый в кар-
тине Василия Поленова (1844–1927) 
«Московский дворик» (1878) уголок 
— это Москва, но не «златоглавая» 
и не «стольный град», а, как говорили 
иногда о ней, — «большая деревня». Всё 
сделано очень просто, без малейше-
го приукрашивания, с обрисовкой со-
вершенно обычной, хорошо знакомой 
для русского национального быта сре-
ды. Среда эта включает и атрибуты по-
лусельского уклада (лошадь с повозкой, 
русоголовый мальчонка в посконной 
одежде), что дополняется ненавязчивым 
контрастом (он отмечен как бы походя, 
между прочим) состоятельной жизни 
и бедности (два строения, находящиеся 
рядом). Все отмеченные атрибуты пере-
даны очень реально, обыденно и вместе 
с тем по-своему поэтично — в картине 
много света, воздуха, что высвечивает 
неискоренимую радость жизни. 

С той же точки зрения можно рассмо-
треть и две чисто пейзажные работы 
Алексея Саврасова (1830–1897).

«Грачи прилетели» (1871) — в этой, 
пожалуй, самой известной картине ху-
дожника без какой-либо «тенденции» 
повествуется о неизбывной для непо-
казной России скудости и бедности су-
ществования. В пасмурном колорите 
ранней весны виднеются характерные 
для провинциального городка серень-
кие заборы, приземистые деревянные 
строения, церковь с колокольней. Тем 
не менее весна, отмеченная галдящими 
птицами, означает надежду на иное, 
лучшее. И как бы там ни было, всё это 
незатейливо-безыскусное несёт в себе 
для глаза русского человека печать глу-
боко национального, родного. 

Другой характерный пример из твор-
чества этого художника — «Радуга» 
(1875). Казалось бы, отмеченное в на-

звании картины удивительное явление 
природы должно было вызвать к жизни 
исключительно яркую палитру, мно-
гоцветие красок (вспомним недавно 
называвшееся одноимённое полотно  
И. Айвазовского, написанное почти тог-
да же, в 1873 году). Но нет, против ожи-
дания, художник-реалист верен себе. 
При всей свежести колорита (зелень, 
омытая дождём) его и здесь более все-
го занимает обыкновенное, привычное 
в жизни. Поэтому контур радуги толь-
ко намечен еле угадываемой полоской, 
а в центре внимания оказываются луг, 
дорога, взбирающаяся по взгорью, и не-
казистые крестьянские домишки. За ти-
пичным обликом заброшенной русской 
деревеньки прочитывается мысль 
о скромной, неброской красоте русской 
земли и тихих радостях жизни. 

Итак, речь идёт о том, что реализм 
второй половины XIX века был связан 
с поворотом искусства к реальным, на-
сущным потребностям жизни, чаще 
всего жизни обычной, повседневной, 
с её житейскими заботами и всем тем, 
что покрывается понятием быт. 

Вот почему в живописи такое рас-
пространение получил так называемый 
бытовой жанр, что без труда модифици-
руется в другое понятие — бытовой ре-
ализм, и уже в этом качестве оно при-
ложимо к любым другим видам художе-
ственного творчества.

Александр Даргомыжский (1813–
1869) своей оперой «Русалка» (1855), 
написанной на пушкинский сюжет, по-
ложил начало русскому оперному реа-
лизму. И реализм этот определёнными 
своими сторонами естественным об-
разом побуждал к обрисовке ситуаций 
и характеров бытового наклонения. 
Конкретным примером из названной 
оперы может послужить Ария Мельни-
ка, в которой композитор убедительно 
рисует крепкую, кряжистую натуру рус-
ского мужика, плоть от плоти народной 
среды. При этом портрет оказывается 
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весьма объёмным: Мельник говорит 
с укором, но и с любовью, он полон оте-
ческой озабоченности за судьбу дочери. 
Надо признать и то, что Мельник доста-
точно деликатен, пытается внушить ей 
свой образ мыслей, но не «давит» роди-
тельской властью. Он сметлив, расчёт-
лив, не очень разборчив в средствах 
достижения цели, однако за этим скры-
вается большой жизненный опыт, трез-
вое понимание происходящего, цепкая 
житейская хватка. 

С реализмом вообще и бытовым реа-
лизмом в частности в искусство широко 
вошла проза жизни. Одним из следствий 
этого стало то, что в литературе на безус-
ловно господствующие позиции выдви-
нулись соответствующие жанры — про-
за и драматургия, основанная на проза-
ическом тексте. 

Поэзия, которая так много значила 
в первой половине XIX века, отходит 
на второй план. И главенствует в ней 
то, что можно назвать некрасовским 
направлением. А оно в своей поэтике 
тяготело к тому, что следует определить 
как прозу в стихах. То есть сам по себе 
слог наделён ритмом и рифмой, но ха-
рактер изъяснения уподобляется про-
заическому, настолько сильны в нём 
особенности конкретно-описательной, 
чисто повествовательной манеры. 
Вспомним хрестоматийные строки: 
Однажды, в студёную зимнюю пору, // 
Я из лесу вышел; был сильный мороз (Ни-
колай Некрасов, «Крестьянские дети», 
1861).

Вошедшая в искусство проза жизни, 
порой оборачивающаяся откровенным 
прозаизмом, зафиксировала тот факт, 
что пришло время деловитости, практи-
ческих надобностей. Один из штрихов 
жизненных перемен: на большие рас-
стояния теперь начали перемещаться 
не в карете и дилижансе, а по железной 
дороге. 

И разве не символично, что жизнь 
персонажей романа Льва Толстого 

«Анна Каренина» (1877) и в первую оче-
редь его главной героини так или иначе 
связана с железной дорогой! Вронского 
она впервые увидела на вокзале, его 
объяснение с ней произошло на глухой 
станции, и после целой цепи подобных 
обстоятельств Анна гибнет, бросаясь 
под поезд... 

В архитектуре на первый план выдви-
нулись сооружения практического на-
значения: железнодорожные вокзалы, 
крупные магазины, административные 
здания, корпуса заводов и фабрик, мно-
гоквартирные дома. 

Базаров в романе Ивана Тургене-
ва «Отцы и дети» говорит: «Природа 
не храм, а мастерская, и человек в ней 
работник», то есть демонстрируется 
трезвый, сугубо практический взгляд 
на мир. 

Резко возросла деловая активность. 
Если воспользоваться именами героев 
романа Ивана Гончарова, Обломовых 
оттеснили деятельные, рациональные 
Штольцы. Среди этих деятельных натур 
немало настоящих хищников — стяжа-
телей, накопителей, дельцов различно-
го масштаба. 

Целая галерея подобных типажей вы-
двинута в романах Эмиля Золя (один 
из его романов назван символично — 
«Деньги») и пьесах Александра Остров-
ского. В «Бесприданнице» последнего 
проскальзывает характерный штрих 
о Паратове, по виду и манерам «блестя-
щем барине». Разговор идёт о любимом 
пароходе, владельцем которого является 
этот персонаж: 

Кнуров. Как это вам, Сергей Сергеич, 
не жаль «Ласточку» продавать?

Паратов. Что такое жаль, этого 
я не знаю. У меня ничего заветного нет; 
найду выгоду, так всё продам, что угод-
но. 

И ещё об одной грани реализма. Это 
был по преимуществу демократический 
реализм, то есть реализм, обращённый 
к жизни широких слоёв общества, в том 
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числе к низовой народной жизни. В та-
ком масштабе и в столь многообразной 
обрисовке она, в сущности, впервые во-
шла в искусство. Писатели, художники, 
композиторы научились мастерски пе-
редавать её пестроту и многоголосие. 
Например, в отношении картин Ильи 
Репина и Василия Сурикова часто гово-
рят о «хоровом звучании». Разумеется, 
это метафора, но уже совершенно впря-
мую подобную характеристику можно 
отнести к музыкальным драмам их со-
временника Модеста Мусоргского «Бо-
рис Годунов» и «Хованщина». 

Важно подчеркнуть, что отмеченное 
отнюдь не ограничивалось русским ис-
кусством, которое в наибольшей степе-
ни тяготело к такой образности. Одним 
из доказательств является опера фран-
цузского композитора Жоржа Бизе 
(1838–1875) «Кармен» (1874), где в ряде 
эпизодов обрисована народная стихия, 
и сделано это на редкость живо, ярко, 
с исключительной красочностью и ре-
алистической полнокровностью (как, 
скажем, в начале IV действия). 

В предыдущем изложении основное 
внимание было уделено реализму в ка-
честве ведущего художественного на-
правления второй половины XIX века, 
что как раз и позволяет с достаточным 
основанием именовать данный истори-
ческий период Постромантизмом. 

Продолжая разговор, следует подчер-
кнуть, что хотя термин реализм вошёл 
в европейский лексикон только с 1860-х  
годов, но для эстетической практики 
того времени он был настолько долго-
жданным, что сразу же обрёл статус 
едва ли не закона.

Иван Крамской, вождь передвижни-
ков, настаивал: «Искусство должно быть 
идейным и содержательным, в его осно-
ве должен лежать художественный реа-
лизм». Как видим, в этих словах не про-
сто декларируется приверженность ре-
алистическому методу — он напрямую 
связывается с требованием обязатель-

ной идейности и содержательности ху-
дожественного творчества.

В этом состояла ещё одна важнейшая 
сторона реалистического искусства тех 
десятилетий — искусства крупных идей 
и масштабного охвата действительно-
сти, искусства подлинно концепцион-
ного. Чтобы наглядно представить себе 
эту масштабность и концепционность, 
вернёмся к образцам русской живо-
писи.

Прежде всего следует отметить тот 
факт, что в изобразительное искусство 
широко входит принцип историзма. Ко-
нечный смысл этого принципа заклю-
чается в раскрытии жизненных про-
тиворечий и драматических коллизий 
современности через призму созвуч-
ных событий прошлого. Именно этим 
определялся расцвет жанра историче-
ской картины, получивший наиболее 
капитальную разработку в творчестве 
Василия Сурикова (1848–1916), автора 
масштабных, многонаселённых поло-
тен, исполненных напряжённой дей-
ственности и открытой конфликтно-
сти.

Сюжет его картины «Утро стрелец-
кой казни» (1881) передаёт сложную 
ситуацию из времён начала петровских 
преобразований. Однако своей сутью 
образный мир полотна обращён к неиз-
менно актуальной теме противостояния 
власти и народной массы. Выражение 
этой мысли сконцентрировано в от-
крыто ненавидящем взгляде, который 
стрелец, находящийся в левой части 
полотна, бросает в сторону Петра (фигу-
ра молодого царя выделена тем, что это 
единственный всадник). 

Ещё один острый авторский акцент: 
действие происходит в самом сердце 
страны — Москва, Красная площадь, воз-
ле храма Василия Блаженного. 

Главным героем подобных произ-
ведений становится именно народная 
масса — выше говорилось о свойствен-
ном им «хоровом звучании». Причём 
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масса показывается не слитно, вооб-
ще, а через множество индивидуально  
очерченных типов, поэтому приходится 
говорить ещё и о полифоничности этих 
многолюдных композиций. 

Всё сказанное (острый социальный 
конфликт из исторического прошло-
го, многообразно обрисованный образ 
народа, смысловая полифония) под-
тверждает прямое созвучие картин Су-
рикова музыкальным драмам Мусорг-
ского, которые создавались в те же годы. 
Это созвучие усиливается и благодаря 
сюжетным перекличкам (например, 
событийная идентичность «Утра стре-
лецкой казни» и «Хованщины» Мусорг-
ского).

Другое известнейшее полотно Сури-
кова — «Боярыня Морозова» (1887). 
В согласии с историей раскола, худож-
ник воссоздаёт лик одной из тех, кто 
фанатично отстаивал старую веру (от-
мечено жестом двоеперстия). И есте-
ственно возникает ещё одна парал-
лель к опере Мусоргского «Хованщина» 
(сближение образов боярыни Морозо-
вой и Досифея). 

Но при том, что в центре — истовый 
образ подвижницы, заклинающей име-
нем неба, сутью полотна становится 
собирательный портрет народа, подан-
ный через пестроту многоликой тол-
пы, очень по-разному реагирующей 
на происходящее. Среди этой пестроты 
и этого разноречия явственно выделен 
Юродивый, напутствующий боярыню. 
Как и Юродивый в опере Мусоргского 
«Борис Годунов», изображённый здесь 
в рваной, ветхой исподней рубахе, он вы-
ступает олицетворением сирой, убогой 
Руси, обречённой на голь и нищету. 

Однако высвечивается этим образом 
и мысль об извечном кресте русского 
народа, который не только не умеет, 
но и не хочет устроить свою земную 
жизнь. Он тянется к духовным прозре-
ниям, отбрасывая бренные потуги на сы-
тость и благополучие. 

Так Суриков через исторический 
жанр выходит на крупные художествен-
ные обобщения-срезы, касающиеся на-
циональной жизни.

Илья Репин ту же проблематику 
предпочитал осмысливать на современ-
ном материале, выдвинув особый тип 
жанровой картины с преобразованием 
её в плоскость социально-бытового жан-
ра, в рамках которого через показ сцен 
быта осуществлялся глубокий социаль-
ный анализ действительности.

В живописной эпопее «Крестный ход 
в Курской губернии» (1880–1883) внеш-
не перед нами — просто обрядовое ше-
ствие толпы с хоругвями во время боль-
шого церковного праздника. Но за этим 
«ходом» и за этой «губернией» встаёт вся 
Россия — от мала до велика и во всей 
своей иерархии (от столпов общества 
до последнего нищего). В сравнении 
с картинами Сурикова, сделано это с ещё 
бо́льшим, совершенно грандиозным 
размахом. Тщательно выписана огром-
ная масса лиц и фигур, причём каждая 
из них — во всей своей неповторимости. 
И через их многоликий калейдоскоп дан 
всеобъемлющий портрет русского наро-
да в его торжественно-мерном движе-
нии вперёд.

То же и в другом репинском шедевре 
— «Бурлаки на Волге» (1870–1873). Ка-
залось бы, опять-таки просто зарисовка 
— в данном случае зарисовка тяжёлого 
труда. Тем более что на картине пред-
ставлена вроде бы совсем небольшая 
группа людей (ил. 2). Но каждое лицо, 
каждая поза, каждый жест здесь на-
столько значимы и несут в себе такое 
обобщение, что это полотно превраща-
ется в монументальное олицетворение 
Руси, её извечной неустроенности и бес-
конечного долготерпения — напоминая 
трагические некрасовские строки в их 
восхождении от конкретного («То бур-
ла́ки идут бечевой…») к обобщающему 
(«Создал песню, подобную стону…»). 
И выражена мысль, снедавшая русскую  
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Ил. 2. И. Репин. «Бурлаки на Волге».
1870–1873. Холст, масло. 130,5 × 281.

Государственный Русский музей, Санкт-Петербург, Россия

Il. 2. Iiya Repin. “Barge Haulers on the Volga”.
1870–1873. Canvas, oil. 130.5 × 281 cm. 

State Russian Museum, St. Petersburg, Russia
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интеллигенцию второй половины XIX 
века: боль за нищету и подневолье 
огромной массы людей, всей низовой 
России. Вот что сделало эту картину од-
ним из самых хрестоматийных образ-
цов русской живописи. 

Народ, нация, страна, история — с эти-
ми понятиями было сопряжено самое 
отчётливое выражение устремлений 
второй половины XIX века к искусству 
больших идей и высокого проблемного 
содержания. По-своему, причём весь-
ма выразительно, эти устремления 
преломились и в портретном жанре — 
через воссоздание образа значительной, 
мыслящей личности. 

Русская живопись тех десятилетий 
запечатлела целую галерею деятелей 
национальной культуры — галерею, 
огромную по числу, исключительную 
по художественным достоинствам. 
Именно с раскрытием облика лучших 
представителей русской интеллиген-
ции и был прежде всего связан высо-
чайший расцвет портретного жанра. 

В портрете П.М. Третьякова (1876) 
кисти Ивана Крамского, как и в других 
подобных работах, главенствует подчёр-
кнуто реалистический подход. Его пер-
вейшие принципы: безусловная досто-
верность, полная естественность жиз-
ненных проявлений, снятие какой-либо 
исключительности. 

При всём том для нас совершенно 
очевидна глубокая одухотворённость 
облика портретируемого и столь же не-
сомненно стремление художника все-
мерно высветить красоту внутреннего 
мира этого человека, возвышенность его 
помыслов и деяний. И надо признать, 
что изображённый на полотне Павел 
Третьяков (1832–1898) был достоин этого. 
Ведь он, подобно многим из своего окру-
жения, мог бы умножать своё большое 
состояние или, напротив, промотать 
его, однако все свои силы и средства  
употребил на то, чтобы собрать лучшее 
в русской живописи. 

Как известно, в 1856 году Третьяков 
основал частное собрание картин и со 
временем передал его государству. Став 
общенациональным достоянием, это 
собрание превратилось в крупнейший 
в мире музей, получивший имя основа-
теля — Третьяковская галерея. 

Русским художникам-реалистам была 
присуща удивительная способность: 
воссоздавая вполне обыкновенную че-
ловеческую наружность портретируе-
мого, вдохнуть в изображение изнутри 
идущее ощущение того, сколь могучие 
личности были рождены на волне обще-
ственного подъёма 1860-х годов — те са-
мые личности, которые составили цвет 
русской интеллигенции. 

В портрете Льва Толстого (1884)  
Николая Ге (1831–1894) великий писа-
тель изображён в момент творческого 
процесса, в состоянии полной сосредо-
точенности на том, что составляло глав-
ное, огромное дело его жизни (ил. 3).  
Он весь в работе мысли, фиксируе-
мой движением пера. Мы не видим 
даже глаз, настолько Толстой ушёл 
в себя. Схвачено самое драгоценное 
в его существовании, являя зримое 
свидетельство того высокого напря-
жения, какое он пережил, к примеру, 
в трудах над романом «Война и мир», 
которому отдал, по его собственным  
словам, семь лет «непрестанного, мучи-
тельного и радостного труда». 

К этому можно добавить и тот обще-
известный факт, что, шлифуя текст, Лев 
Николаевич собственноручно семь раз 
переписывал четыре большие тома, со-
ставляющие знаменитую эпопею. 

Переходя к портретам личности, вос-
создаваемым средствами музыкального 
искусства, заметим, что оно в силу сво-
ей специфики акцентировало не столь-
ко медитативно-интеллектуальную, 
сколько эмоциональную характеристи-
ку, рисуя объёмный облик вдумчивой 
и глубоко чувствующей человеческой 
натуры. 
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Ил. 3. Н. Ге. «Портрет писателя графа Льва Николаевича Толстого»
1884. Холст, масло. 71,7 × 96,2.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 3. Nikolai Ge. “Portrait of the Writer Count Leo Tolstoy”
1884. Canvas, oil. 71.7 × 96.2 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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Великим портретистом в музыке был 
Джузеппе Верди. Для примера обра-
тимся к арии Филиппа II из оперы «Дон 
Карлос» (1867), где находим соединение 
всевозможных граней: с одной стороны, 
властная стать державного правителя, 
мужество и непреклонная твёрдость 
характера, с другой — психологизм тя-
гостных подозрений, мучительные тер-
зания и мстительный запал злобного 
ревнивца. В облике мрачного властите-
ля Испании проявляется и совершенно 
неожиданное — ламентозные сетования 
по поводу отвергнутого чувства, глубо-
кое страдание человека, в слёзной моль-
бе взывающего к жалости и сочувствию. 
Но тут же следует драматическое осо-
знание «постыдно» допущенной душев-
ной слабости и стремление преодолеть 
её. Так, в сопоставлении разноплановых 
эмоций складывается объёмный, выра-
зительный портрет крупной и противо-
речивой личности. 

Подобные высказывания оперных 
героев, передавая во множестве граней 
жизнь души, могли разворачивать-
ся в настоящее романное повествова-
ние, за которым стояла целая жизнь, 
как бы спрессованная во времени. 

В числе таких высказываний с харак-
терной для них непрерывной вибраци-
ей психологической светотени — ария 
Маргариты из «Фауста» (1859) Шарля 
Гуно (1818–1893), ария Аиды (сцена 
у Нила) из одноимённой оперы (1870) 
Джузеппе Верди, сцена письма Татья-
ны из «Евгения Онегина» (1878) Петра 
Чайковского (1840–1893). 

И уже совсем с полным основанием 
можно говорить о формах романного 
повествования в развёрнутых звуковых 
полотнах крупной симфонии этого вре-
мени. 

Как в музыкальном театре, в соответ-
ствии с главенствующими склонностя-
ми Постромантизма, ведущим жанром 
стала лирическая драма (прежде всего 
имеются в виду оперы Верди, оперы 

и балеты Чайковского), так и в данном 
жанре определяющие позиции заняла 
лирико-драматическая симфония, пред-
ставленная главным образом произве-
дениями Брамса и Чайковского.

Говоря о содержательной сути этих 
произведений, в качестве узловой мож-
но выделить проблему мучительности 
жизненного пути и связанного с этим со-
страдания к человеку. Герой симфоний 
Брамса и Чайковского словно задаётся 
вопросом: откуда в этом мире столько 
тягот и тревог и почему вместо того, 
чтобы просто жить, приходится вечно 
чего-то опасаться, что-то преодолевать, 
с кем-то и с чем-то обязательно бороть-
ся? 

Такими вопросами открываются Чет-
вёртая и Пятая симфонии Чайковско-
го. Этим начинается и самая известная 
из симфоний Иоганнеса Брамса — Чет-
вёртая (1885). 

Задаваясь теми вопросами, которые 
только что были названы, эта музыка 
несёт в себе и мысль, очень характер-
ную для мировоззрения Брамса: пред-
назначение человека — терпеливо пе-
реносить жизненные невзгоды, проник-
нуться пониманием неотвратимости 
жизненных коллизий, поддерживать 
в себе душевную стойкость к испыта-
ниям, способность к их мужественному 
преодолению. 

И отметим важную особенность этой 
музыки — в ней как бы ведётся рассказ, 
складывается повесть о жизни. 

Только что отмеченный момент воз-
вращает нас к соображениям, которые 
уже приводились по отношению к изо-
бразительному искусству. Речь идёт 
о проявившемся во второй половине 
XIX века сильнейшем воздействии по-
вествовательных литературных жанров 
на другие виды художественного твор-
чества. 

Среди этих повествовательных 
жанров особенно существенную роль 
играл роман, который на данном этапе  
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выделился в качестве ведущей фор-
мы осмысления человеческого бытия. 
И если вновь обратиться к музыке, 
то с достаточным основанием можно 
говорить, например, о претворении 
приёмов романного повествования, 
в том числе и в инструментальных 
жанрах.

Действительно, художественные по-
вествования такого типа обрели в ин-
струментальной музыке второй поло-
вины XIX века особую гибкость и пла-
стичность изложения, диалектично 
передавая в обобщённых формах сам 
жизненный процесс в его многофаз-
ном развёртывании с исключитель-
ным богатством граней, возникающих 
в движении, развитии и борьбе раз-
ноплановых образов, в их сплетении 
и взаимодействии, в их всевозможных 
трансформациях, порождающих всё но-
вые смысловые оттенки. В результате 
складывается широкая, исчерпываю-
щая в своей полноте картина потока 
жизни. 

Это могла быть, условно говоря, сим-
фония-роман и мог быть концерт-роман. 
И если иметь в виду недавно упомяну-
тые имена, то к названным симфони-
ям в качестве образцов следует присо-
единить Скрипичный концерт Брамса 
и Первый фортепианный концерт Чай-
ковского. 

Последнее из этих хорошо известных 
произведений рассмотрим в качестве 
конкретного примера. Помимо всего 
прочего, оно послужит и свидетель-
ством того, что, учитывая всю слож-
ность и противоречивость жизненных 
процессов, искусство того времени на-
стойчиво утверждало веру в жизнь. 

Итак, Первый фортепианный кон-
церт (1875) Петра Чайковского это об-
разец яркой жизнеутверждающей кон-
цепции и развёрнутого романного пове-
ствования. В трёх его частях в звуковых 
образах предстают все существенные 
из жизненных проявлений: 

– есть здесь претворение деятельных 
процессов, волевой устремлённо-
сти, напряжённых преодолений; 

– есть моменты раздумья, субъектив-
ной рефлексии, а рядом — нежные 
лирические излияния, передаю-
щие отраду души, идиллическую 
умиротворённость и романтику 
грёз; 

– есть сугубо личностные штрихи 
и выходы вовне, на просторы все-
общего бытия — радостное едине-
ние с ним особенно зримо на волне 
праздничных настроений; 

– и всё это обрамляется широкой 
аркой гимнических провозглаше-
ний во славу жизни и Отечества 
(от вступительного раздела I части 
к завершающему апофеозу фина-
ла). 

Так складывается всеобъемлющий 
срез различных граней, характерных 
для мировосприятия человека второй 
половины XIX века. 

Итак, только что говорилось о пре-
ломлении черт романного повество-
вания в музыкальном искусстве, 
а перед этим речь шла о том, что жи-
вописцы второй половины XIX века 
нередко как бы уподоблялись писа-
телям. Такие аналогии возникают от-
нюдь не случайно — Постромантизм 
выдвинул на самый передний план 
жанр большого романа. Именно эта, 
самая развёрнутая, повествовательная 
форма была наилучшим образом при-
способлена к тому, к чему стремились 
многие писатели данного периода: мно-
гомерный охват и тщательный анализ 
действительности с выявлением её все-
сторонней диалектики.

Для подтверждения сказанного об-
ратимся к произведениям Льва Тол-
стого (1828–1910). Приступая к работе 
над «Анной Карениной» (1873–1877), 
автор, по его собственным словам, хо-
тел написать «роман широкого дыха-
ния».
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Определение очень примечатель-
ное, оно характеризует стремление 
создать крупномасштабное повество-
вание, и сдеать это удалось в полной 
мере. Внешне, казалось бы, это роман 
из частной жизни, однако по сути сво-
ей он наделён огромной обобщающей 
силой, даёт объёмнейший срез жизни 
России того времени.

С точки зрения многомерного охвата 
и тщательного анализа действитель-
ности с выявлением её всесторонней 
диалектики чрезвычайно показате-
лен другой роман Толстого — «Вой-
на и мир» (1863–1869), самый гранди-
озный памятник литературы второй 
половины XIX века. В нём воссоздана 
всеобъемлющая па норама не только 
русской, но также и общеевропей ской 
жизни, охвачены практически все слои 
на селения — от первых лиц обществен-
ной иерархии (императоры Александр 
и Наполеон) до самого последнего му-
жика и солдата. 

Разворачивая картину европейской 
действительности, писатель стремится 
со всей ясностью показать её движущие 
силы, вскрыть внутренний механизм 
происходящего. Он настойчиво прово-
дит идею объективной закономерности 
исторического развития и утверждает 
мысль о том, что в ходе этого развития 
свою роль играет каждый человек и лю-
бое обстоятельство. И именно в процес-
се взаимодействия отдельных человече-
ских воль, в процессе стечения разного 
рода обстоятельств складывается опре-
делённый результат. 

В качестве конкретного примера сце-
пления обстоятельств и влияния на ход 
событий со стороны их самого рядового 
участника в романе приводится один 
действительный факт из летописи Оте-
чественной войны 1812 года: казак Ша-
повалов, охотясь на зайцев, случайно 
наткнулся в лесу на отдыхавший отряд 
армии Мюрата, о чём, вернувшись, со 
смехом поведал своим товарищам. Этот 

рассказ дошёл до Кутузова, тот отдал 
приказ, и русская армия, внутренне 
уже готовая к наступлению, даёт сра-
жение, которое и определило перелом 
в войне и с которого началось изгнание 
французов. Как видим, толчком этому 
ряду событий послужил казак Шапова-
лов и… недобитый заяц, а случайность 
на соответствующей почве естествен-
ным образом переросла в закономер-
ность.

«Война и мир» — роман-эпопея. 
И на определение эпопея может пре-
тендовать довольно многое в искусстве 
Пост романтизма. Например, в живопи-
си — монументальные полотна Ильи 
Репина и Василия Сурикова. 

В музыке к таким эпопеям можно 
отнести цикл симфоний австрийского 
композитора Антона Брукнера (1824–
1896). Их девять, и они примечательны 
всечеловеческим масштабом запечат-
лённых образов — автор взирает на всё 
как бы с высоты орлиного полёта и ри-
сует в звуках жизнь Европы, даже пла-
неты в целом.

Другой и, пожалуй, самой извест-
ной музыкальной эпопеей стала гран-
диозная тетралогия Рихарда Вагне-
ра (1813–1883) «Кольцо Нибелунга» 
(1854–1874). Тетралогия (от греч. четы-
ре) — цикл из четырёх опер: «Золото 
Рейна», «Валькирия», «Зигфрид», «Ги-
бель богов». Они тесно связаны меж-
ду собой сюжетно и по тематическому 
материалу, опираются на тщательно 
разработанную систему лейтмотивов, 
пронизывающих всю звуковую ткань 
тетралогии и скрепляющих её части 
в единое целое. 

На этой основе выстраивается гло-
бальная концепция бытия. Контуры 
современности представали здесь в ми-
фологизированных очертаниях (через 
легендарные образы средневекового 
эпоса Северной Европы) и потому, ско-
рее, в формах некой философской аб-
стракции.
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Совсем иным путём шёл в своей му-
зыкальной эпопее Модест Мусорг-
ский (1839–1881). Её составили оперы 
«Борис Годунов» (1869; 2-я ред. — 1872) 
и «Хованщина» (1880; завершена  
Н. Римским-Корсаковым в 1883 году). 
На совершенно конкретном материале 
национальной истории и через кон-
кретные человеческие судьбы он стре-
мился постичь сущность русского ха-
рактера и русского уклада жизни. И, 
как никому другому, ему удалось глубо-
ко проникнуть в коренной смысл этих 
явлений. 

Однако при всех различиях Вагнера 
и Мусоргского их роднило то, что оба 
они всеми силами стремились к рефор-
мированию оперы на путях её преобра-
зования в музыкальную драму. Причём 
жанр этот они трактовали не только 
с точки зрения претворения самых се-
рьёзных проблем бытия и драматизма 
жизни как таковых, но и в плане мак-
симального сближения с реалиями че-
ловеческих проявлений. Такого сбли-
жения оба композитора искали прежде 
всего через музыкальное преломление 
естественной, живой речи. Им было 
присуще поразительное ощущение сло-
ва и умение органично переплавить его 
в гибкую, многокрасочную интонацион-
ную линию. 

Попытаемся почувствовать особен-
ности, свойственные этим двум выдаю-
щимся мастерам музыкально-речевой 
стихии, на конкретном материале из-
вестных образцов. 

Сцена 4 из II действия вагнеровской 
«Валькирии» представляет собой на-
пряжённейший диалог основных персо-
нажей второй части тетралогии «Коль-
цо Нибелунга» Зигмунда и Брюнхильды  
(в русских переводах встречается и транс-
крипция Брунгильда) — порождением их 
драматической любви станет Зигфрид, 
главный герой следующей оперы. 

То, что традиционно именуют в опере 
речитативом, перерастает здесь в чрез-

вычайно динамичную омузыкаленную 
речь, в потоке которой время от време-
ни возникают кантиленные фразы. Во-
кальные партии вступают в гибкое вза-
имодействие с насыщенной инструмен-
тальной фактурой, которая чаще всего 
основана на чётко очерченных темати-
ческих «формулах». 

В данной сцене всё изложение про-
низано оркестровым «мотивом судь-
бы». Это, пожалуй, ведущий лейт-
мотив тетралогии, которых насчи-
тывается свыше сотни. Благодаря им 
как раз и осуществляется конструк-
тивное сцепление словесно-звуковой 
ткани, что изредка дополняется под-
ключением сгустков музыкально-обоб-
щающей выразительности в картин-
но-изобразительных эпизодах (один 
из них составляет драматургическую 
вершину данной оперы — это знамени-
тый «Полёт валькирий»). 

Другой показательный образец — 
Обращение Досифея к раскольникам 
из оперы Мусоргского «Хованщина». 
В этой сцене перед близящейся раз-
вязкой событий Досифей проповедью 
укрепляет сподвижников в решении 
пойти во имя веры на самосожже-
ние («Сгорим, но не сдадимся»). Столь 
кардинальный момент естественно 
оказывается сердцевиной концепции  
и средоточием важнейших качеств сти-
ля данного произведения. 

Сердцевина концепции — в показе 
коренного, глубинно русского, само-
бытного начала (включая использова-
ние «окладистого» тембра баса, ставшее 
характерным для национальной оперы 
со времён глинкинского Сусанина). Это 
начало подразумевает идущий изнутри 
драматизм русской жизни и силу духа 
с присущим ей оттенком истовости 
(выше уже отмечались параллели дан-
ной оперы с главным персонажем кар-
тины Сурикова «Боярыня Морозова»). 

Средоточие важнейших качеств сти-
ля состоит прежде всего в совершенно 
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уникальном мастерстве претворения 
человеческой речи в распев, мелос, 
что вообще стало, может быть, самым 
значительным художественным дости-
жением Мусоргского и своих высот до-
стигло именно в «Хованщине». Эта по-
трясающая органика омузыкаленного 
слова являлась для композитора глав-
ным средством, позволяющим преодо-
левать границу между условным искус-
ством оперы и реальной жизнью. 

Отмеченное у Вагнера и Мусоргско-
го активное вовлечение ресурсов чутко 
озвучиваемого слова было свойственно 
и многим другим мастерам оперного 
жанра. В синтезе с яркими выразитель-
ными возможностями самой музыки это 
обстоятельство способствовало тому, 
что в области театра на данном истори-
ческом этапе опера успешно сопернича-
ла с литературной драмой, явно превы-
шая её по конечным художественным 
результатам и по степени воздействия 
на аудиторию. 

Такой значимости она добилась впер-
вые, обозначив тем самым свой высший 
расцвет. Об этом, помимо вышеназван-
ных Вагнера и Мусоргского, красноречи-
во свидетельствуют имена Верди, Гуно, 
Бизе, Чайковского, Бородина, Римско-
го-Корсакова.

И, пожалуй, именно музыкальное ис-
кусство с наибольшей отчётливостью 
зафиксировало важный факт истори-
ческого развития: интенсивное расши-
рение начавшегося ещё в первой по-
ловине XIX века процесса втягивания 
в орбиту мирового сообщества ряда 
«периферийных» народов и государств. 
На этой волне во второй половине столе-
тия выдвигаются новые национальные 
композиторские школы Чехии (Бе́држих 
Сме́тана, Антони́н Дво́ржак), Норвегии 
(Эдвард Григ), Испании (Исаак Альбе-
нис, Энрике Гранадос). Каждая из них 
привнесла в многоцветную палитру об-
щечеловеческой культуры свои свежие, 
самобытные краски. 

Эти краски рождались и в связи с обо-
стрившимся чувством родного края, 
что сказалось в предельно чутком вос-
приятии его неповторимого своеобразия 
(такое качество уже отмечалось выше 
на примере пейзажной живописи тех 
десятилетий). 

В этом отношении очень показатель-
но, что чешский композитор Бедржих 
Сметана (1824–1884) создаёт большой 
цикл симфонических поэм под общим 
названием «Моя родина» (1858–1879). 
Одна из них («Влтава») посвящена глав-
ной реке Чехии, на берегах которой сто-
ит столица этой страны Прага. 

И совершенно иные ощущения не-
сут в себе произведения классика нор-
вежской музыки Эдварда Грига (1843–
1907). Как известно, наряду с норвеж-
ским драматургом Генриком Ибсеном 
(1828–1906) Григ своей музыкой впечат-
ляюще заявил о людях и жизни Скан-
динавии. Он часто воссоздавал в зву-
ках картины родной природы. Если 
для примера обратиться к его Концер-
ту для фортепиано с оркестром (1868), 
то перед нами предстанет именно се-
верный пейзаж. И необыкновенно яв-
ственно — в обертонах нежного лю-
бования и высокой душевной отрады 
— высвечено отношение к нему. Эта 
романтика сокровенно-поэтическо-
го созерцания всемерно подчёркнута 
изысканной утончённостью звуковой 
палитры. 

Особую значимость ко второй поло-
вине XIX века приобрело музыкальное 
искусство России. После М. Глинки, зало-
жившего основы отечественной музы-
кальной классики, и шедших непосред-
ственно вслед за ним А. Даргомыжского 
и М. Балакирева оно достигло высочай-
ших вершин в творчестве М. Мусоргско-
го, А. Бородина, Н. Римского-Корсакова 
и П. Чайковского, за которыми поднима-
лось уже новое композиторское поколе-
ние (начиная с А. Лядова, А. Глазунова 
и С. Танеева). 
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Действительность огромной страны, 
находящейся на пересечении Европы 
и Азии, естественно вызвала к жизни 
широкий спектр образов Востока, и это, 
помимо так сильно заявившей о себе 
«коренной русской складки», стало 
для мирового искусства качественно 
новым явлением. 

Одно из самых значительных произ-
ведений, всецело обращённых к восточ-
ной теме, — симфоническая сюита Ни-
колая Римского-Корсакова (1844–1908) 
«Шехеразада» (1888). 

Если взять завершение её финала, 
то, казалось бы, перед нами просто «вос-
точная сказка» (по мотивам «Тысячи 
и одной ночи») и просто «тема Шахри-
ара», но этот кульминационный пункт 
повествования показывает, как реаль-
ное звучание музыки выводит далеко 
за пределы заявленной программы. 
Средствами блистательной декоратив-
но-изобразительной оркестровки вос-
созданы зримые очертания могучего 
колыхания не моря даже, а настоящего 
океана (возникают параллели с наибо-
лее впечатляющими маринами И. Айва-
зовского). И встаёт за этим грандиозная 
картина всеобщей жизни, опять-таки 
напоминающая о «романе широкого 
дыхания» и о столь свойственном тому 
историческому периоду жанре масштаб-
ной художественной эпопеи. 

Не менее примечательно и то, что гро-
зовые вскипания «Мирового океана» 
сменяются в конце оазисом успокоения, 
мира, тишины. То есть вновь и вновь 
звучит нота оптимистического миро-
ощущения, через которую заявляла 
о себе гуманная сущность искусства вто-
рой половины XIX века. 

В подтверждение мысли о гуманной 
сущности искусства Постромантизма 
обратимся к русской живописи. В эту 
смысловую плоскость мог быть повёр-
нут и портрет-сцена исторического со-

держания, как находим это в картине 
Василия Сурикова «Меншиков в Берё-
зове» (1883). 

Александр Меншиков, этот, по выра-
жению А. Пушкина, «баловень судьбы», 
сын конюха, ставший правой рукой Пе-
тра I, получивший от жизни всё (свет-
лейший князь, генералиссимус, при Ека-
терине I фактически правитель госу-
дарства), — попав в немилость, сослан 
в сибирскую глушь. Суриков избирает 
данную ситуацию, чтобы поведать о тя-
готах жизни и ударах судьбы, перед ко-
торыми человек во многом беззащитен. 
И художник с глубоким сочувствием пе-
редаёт облик исторической личности 
в трудные, мрачные часы её существо-
вания. 

Мера этого сочувствия тем более ве-
лика, что в центре картины оказывает-
ся образ младшей дочери Меншикова  
(ил. 4). Из трёх персонажей, по-разно-
му раскрывающих суть коренной на-
циональной натуры, она олицетворяет 
собой совершенно особую грань. Это 
Русь-печальница — отсюда подчёркнуто 
благородная бледность лица, глубоко за-
павшие глаза, красота тихого страдания 
и бесконечной печали. 

Примерно те же мотивы могли быть 
переданы и через пейзаж, если автор на-
сыщал его изнутри проникновенной за-
душевностью и явственной сопричаст-
ностью человеку.

Среди русских художников это, мо-
жет быть, особенно удавалось Фёдору 
Васильеву (1850–1873). Прожив совсем 
короткую жизнь и поработав с мольбер-
том всего несколько лет, он сумел впи-
сать в отечественное искусство незабы-
ваемую страницу. Сюжет его картины  
«Оттепель» (1871), где изображены две 
человеческие фигурки, бредущие по ве-
сенней распутице, рождает столь харак-
терное для русского мировосприятия 
чувство неизбывной грусти-печали. Од-
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Ил. 4. В. Суриков. «Меншиков в Берёзове» (фрагмент).
1883. Холст, масло. 205,5 × 169,5.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il 4. Vasily Surikov. “Menshikov in Berezovo” (detail).
1883. Canvas, oil. 205.5 × 169.5 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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нако тончайшая нюансировка цветовой 
гаммы привносит в изображение катар-
сическое ощущение чарующей поэтич-
ности, а высветленный колорит полот-
на рождает предчувствие того, что рано 
или поздно придёт весна и «всё образу-
ется». Более того, пронизывающее кар-
тину незримое сияние несёт с собой 
особый свет духовности, знаменуя глу-
бокую веру в высокое предназначение 
России. 

Гуманизм искусства второй полови-
ны XIX века чаще всего был так или ина-
че связан с жизнеутверждающей на-
строенностью. Ярче и определённее, 
чем кто-либо, эту настроенность вопло-
тил в своей пейзажной живописи Иван 
Шишкин (1832–1898). Красоту и радост-
ный лик земного мира он, как правило, 
передавал через бесконечную измен-
чивость ландшафтных видов русского 
леса — по своей «специализированно-
сти» он оказался сродни И. Айвазовско-
му, который писал практически только 
море. 

Особенно притягательным для ху-
дожника был сосновый бор. Средото-
чием его творческих интересов стали 
предстающие в солнечных лучах сосны 
с их теплом и золотистым отливом. За-
конченную словесную «формулировку» 
это сочетание получило в названии 
этюда «Сосны, освещённые солнцем» 
(1886). Такое двуединство Шишкин мог 
варьировать нескончаемо (см. картины 
«Сосновый бор», «Утро в сосновом лесу» 
и т. д.). Присутствует оно и в картине 
«Рожь» (1878).

Золото хлебного поля, изумрудная зе-
лень придорожной травы и со́сны, воль-
но поднимающиеся среди бесконечных 
просторов, — всё это в ярких красках 
солнечного полудня (ил. 5). Можно 
ли точнее и убедительнее передать 
через пейзаж представление о России 
в её светоносном обличье?! 

Не меньшей обобщающей силы об-
раз России отмечался выше и в картине 
И. Репина «Бурлаки на Волге», но здесь 
представлен совершенно иной поворот 
данного образа — неисчерпаемые богат-
ства родной земли, её лучезарная кра-
сота и стоящая за всем этим щедрость 
русской души.

Переходя к архитектуре, стоит на-
помнить, что в данной сфере художе-
ственного творчества предшествующая 
эпоха, то есть эпоха Романтизма, не соз-
дала собственного стиля, базируясь в ос-
новном на том, что шло от классицизма 
как основного направления времён Про-
свещения. 

Такое положение сохранилось 
и на стадии Постромантизма, но теперь 
именно в области зодчества с наиболь-
шей отчётливостью обозначилась новая 
тенденция. 

Состояла она в том, что, приближаясь 
к концу XIX века, этот период всё более 
начинал воспринимать себя наследни-
ком и завершителем не только Класси-
ческой эпохи, но и огромной временно́й 
дистанции начиная от эпохи Возрожде-
ния, то есть всей новоевропейской куль-
туры (то, что в исторической науке ино-
гда отмечают как Новое время). 

В связи с этим в практику архитекту-
ры всё шире входило обращение к раз-
личным стилям, возникшим на про-
тяжении последних шести столетий 
(основные из них — готика, ренессанс, 
барокко, классицизм). И поскольку 
подчас возникало впечатление стили-
стической пестроты, данное направ-
ление стали именовать эклектизмом, 
или эклектикой, подразумевая имевшее 
место порой механическое, произволь-
ное соединение разнородных стилевых 
элементов. Тем не менее в своих художе-
ственно приемлемых вариантах эклек-
тизм дал достаточно интересные твор-
ческие решения. В этом случае с целью 
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Ил. 5. И. Шишкин. «Рожь».
1878. Холст, масло. 188 × 107,5.

Государственная Третьяковская галерея, Москва, Россия

Il. 5. Ivan Shishkin. “Rye”.
1878. Canvas, oil. 188 × 107.5 cm.

State Tretyakov Gallery, Moscow, Russia
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снятия сниженной эстетической оценки 
в последнее время всё шире употребля-
ют понятие исторические стили.

В наиболее концентрированном 
виде данное направление представлено 
в Вене, где тогда специально отстраива-
ли Рингштрассе — полукольцо бульва-
ров, украшенное зданиями, выдержан-
ными в различных исторических стилях 
и в соединении этих стилей. В каче-
стве образцов так называемого стиля 
Рингштрассе можно назвать два здания, 
одно из которых даёт пример неоготи-
ки (сочетание черт готики и барокко), 
а другое соединяет принципы антич-
ной архитектуры с наслоениями ренес-
санса и классицизма времён Просве-
щения. Первый из образцов — Ратуша 
(1872–1883, архитектор Франц Шмидт), 
второй — Парламент (1873–1883, архи-
тектор Теодор Ханзен). 

Преимущественно на основе эклек-
тизма во второй половине XIX века 
во многих столицах и других крупных 
городах развернулось сооружение опер-
ных театров, в том числе происходило 
это и в России (Мариинский театр в Пе-
тербурге, превосходный оперный театр 
в Одессе и оперные театры в ряде других 
городов). 

Из вновь открытых зарубежных опер-
ных театров выделились Националь-
ный театр в Праге, великолепный театр 
в Монте-Карло и особенно Grand Operа́ 
(Гранд Опера́ — Большая опера) в Пари-
же — два последних построены по про-
ектам французского архитектора Шар-
ля Гарнье (1825–1898). Стиль его Grand 
Operа́ (1861–1875) иногда весьма критич-
но определяют как гипертрофированно 
бравурную эклектику (ил. 6). Однако 
следует признать, что соединение эле-
ментов различных архитектурных сти-
лей с применением богатейшего декора 
в данном случае дало желаемый эффект 
— перед нами роскошное здание, пред-

назначенное поражать своим пышным 
великолепием, и его репрезентативный, 
парадный облик во всём отвечал маги-
стральной задаче превращения Пари-
жа в «столицу мира» (центр Франции  
в это время капитально реконструиро-
вался под эгидой столь амбициозного 
устремления). 

И опять-таки не случаен следующий 
факт: впечатление, производимое этим 
сооружением, было настолько велико, 
что Grand Operа́ породила многочислен-
ные подражания в ряде столиц Европы 
и Америки.

Русская архитектура того времени, 
проходя аналогичную историко-стиле-
вую стадию, широко обращалась к тра-
дициям национального зодчества. В ка-
честве показательных следует назвать 
два сооружения в Москве, возведён-
ные по проектам Владимира Ше́рву-
да (1833–1897) и Константина Тона 
(1794–1881).

Сооружённое по проекту первого 
из них здание Исторического музея 
(1875–1881) достаточно органично впи-
сывается в ансамбль Красной площади, 
завершая его. Оно выполнено в так на-
зываемом русском стиле (своего рода 
русифицированная неоготика), напря-
мую резонируя контурам и колориту 
Московского Кремля, поскольку очер-
тания башен напоминают кремлёвские 
башни, а в качестве материала исполь-
зован тёмно-красный кирпич.

Что касается К. Тона, то именно он от-
крывал в России линию возрождения 
архитектурной старины и по праву счи-
тается создателем так называемого рус-
ско-византийского стиля. 

Помимо Большого Кремлёвского 
дворца (1839–1849), по его проектам 
строились храм Христа Спасителя (1837–
1883, восстановлен в 1994–1997) и Ору-
жейная палата в Московском Кремле 
(1844–1851). 
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Ил. 6. Здание Grand Operа́ (архитектор Ш. Гарнье).
1875. Мрамор, эйшонский камень, оникс, бронза, сусальное золото. 

Общая высота (с подвалом и куполом) — 73,6 м.
Проспект оперы, Париж, Франция

Il. 6. The Grand Opéra Building (Charles Garnier, architect). 
1875. Marble, eischon stone, onyx, bronze, gold leaf. 
Overall height (with basement and dome) – 73.6 m. 

Avenue de l’ Opéra, Paris, France
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Георгиевский зал (ил. 7) даёт пред-
ставление о великолепии и парадной 
импозантности Большого Кремлёвско-
го дворца. Его величественность и цар-
ственная пышность несли в себе соби-
рательно-обобщающий образ русской 
храмовой и дворцовой архитектуры. 

Среди господствующей в городах вто-
рой половины XIX века утилитарно-про-
заической, «практической» застройки 
(вокзалы, банки, торговые и жилые 
дома, административные и промышлен-
ные здания) отмеченные и подобные им 
архитектурные сооружения ярко выде-
лялись пышной импозантностью. 

Как бы там ни было, эпоха заботи-
лась о презентабельности, представи-
тельности облика, энергично форми-
руя, если можно так выразиться, свой 
фасад. В согласии с подобной направ-
ленностью определённое развитие 
в живописи получил и парадный пор-
трет — жанр, подававший «фасад» эпо-
хи в лицах. 

Один из ярких образцов этого жан-
ра — выполненный Ильёй Репиным 
портрет А. Рубинштейна (1888). Выда-
ющийся музыкант, основоположник 
профессионального музыкального об-
разования в России, изображён за дири-
жёрским пультом, в концертном фраке. 
Артистизму портретируемого отвечает 
блистательный артистизм живописного 
исполнения. 

Говоря о парадно-репрезентативных 
сторонах художественного творчества, 
которые развивались наряду с искус-
ством больших идей — искусством мас-
штабным и глубоко концепционным, 
— можно сделать вывод, что эпоха вела 
полнокровное существование, имела 
вкус к жизни и умела наслаждаться 
ею. Эту притягательность бытия и его 
обольщения, пожалуй, особенно заме-
чательно сумел выразить в визуаль-
ных формах импрессионизм — ведущее 

направление французской живописи 
второй половины XIX века. По своей 
тематике он и был нацелен главным 
образом на воспевание радостей жиз-
ни, находя красоту в обычных проявле-
ниях современного быта, досуга, но осо-
бым образом поэтизируя это обычное, 
схватывая драгоценную прелесть и не-
повторимость текучих, ускользающих 
мгновений. 

У каждого импрессиониста была 
своя излюбленная, «заповедная» тема 
в искусстве. Огюст Ренуар (1841–1919) 
как бы в параллель прозе Ги де Мо-
пассана (1850–1893) в характерном 
для себя светлом, нарядном колорите 
и с чисто французским шармом переда-
вал обаяние современных ему парижа-
нок, любуясь их грацией и чувственной 
обольстительностью. Один из лучших 
примеров — его «Ложа» (1874) (ил. 8). 
Зафиксированная в этой работе атмос-
фера светской жизни привлекала даже 
самых крупных представителей худо-
жественного творчества (вспомним 
множество страниц, посвящённых ей 
в романах Л. Толстого «Война и мир» 
и «Анна Каренина»). 

Очень широкое преломление она 
получила в музыкальном искусстве, 
особенно в таких жанрах, как балет 
и оперетта. Балет, который ведёт родо-
словную со времён эпохи Возрождения, 
приобрёл свой законченно классиче-
ский облик именно во второй половине 
XIX века (прежде всего в партитурах Лео 
Делиба и Петра Чайковского). 

Оперетта как жанр вообще форми-
ровалась именно на данной историче-
ской стадии, и позднее созданное в эти 
десятилетия стали именовать классиче-
ской опереттой. Она была представлена 
в двух основных вариантах: француз-
ская, или парижская (её глава — Жак 
Оффенбах, 1819–1880) и австрийская, 
или венская (Иоганн Штраус-сын, 1825–
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Ил. 7. Геогиевский зал Большого Кремлёвского дворца (архитектор К. Тон).
1838–1849. Размеры — 61 × 20,5 м, высота потолка — 17,5 м.

Кремль, Москва, Россия

Il. 7. St. George Hall of the Grand Kremlin Palace (Konstantin Ton, architect). 
1838–1849. Size — 61 × 20.5 m, height of ceiling — 17.5 m. 

Kremlin, Moscow, Russia
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Ил. 8. О. Ренуар. «Ложа» («Ложа в опере»).
1874. Холст, масло. 80 × 63,5.

Галерея Института искусств Курто,  
Лондон, Великобритания

Il. 8. Auguste Renoir. “La Loge”  
(“La loge dans l’opéra”). 

1874. Canvas, oil. 80 × 63.5 cm.
The Courtauld Institute of Art,  

London, United Kingdom
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1899). Единой для них была склонность  
к запечатлению радостных, беспро-
блемных сторон жизни, а это выводи-
ло по премуществу в плоскость того, 
что именуют лёгкой музыкой. 

Такого рода музыка, в свою очередь, 
нередко была пронизана ритмами валь-
сового кружения. Вальс как главный тан-
цевальный жанр XIX века в целом и вто-
рой половины столетия в особенности 
вообще значил для того времени столь 
много, что в отношении него можно 
встретить определение век вальса (зна-
ковой фигурой в этом отношении являл-
ся И. Штраус-сын, которого именовали 
королём вальса). 

Но, разумеется, музыкальное искус-
ство, впрочем, как и породившая его 
эпоха, отнюдь не стремилось к без-
думному скольжению по поверхности 
бытия. И даже репрезентируя «фасад» 
своего времени, то есть являя пристра-
стие к свету, невероятной лёгкости 
и блистательному артистизму, оно тем 
не менее поддерживало внутреннюю 
содержательность и значительность. 
Именно об этом свидетельствует одно 
из «культовых» произведений француз-
ского композитора Камиля Сен-Санса 
(1835–1921) — Интродукция и рондо-ка-
приччиозо для скрипки с оркестром 
(1863).
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