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ТРАДИЦИЯ В ТВОРЧЕСТВЕ ЭЖЕНА ДЕЛАКРУА.
РОМАНТИЧЕСКАЯ ЖИВОПИСЬ 1820-х гг. 
И ИСКУССТВО СТАРЫХ МАСТЕРОВ
Круг увлечений и интересов Эжена Делакруа был необычайно широк и всеохва-

тен. Делакруа глубоко восхищался искусством прошлого, всю свою жизнь чрезвы-
чайно много внимания уделял его изучению и в то же время следил за современным 
ему художественным процессом. Результаты этих наблюдений нашли свое место не 
только в теоретических рассуждениях Делакруа, но и, прежде всего, оказались во-
площенными в жизнь в его обширнейшем живописном наследии. В своем творче-
стве французский мастер стремился синтезировать все самые лучшие достижения 
искусства прошлого, обогатив их собственными открытиями. Неслучайно критик 
Теофиль Сильвестр назвал Делакруа «самым великим художником XIX в. и, воз-
можно, последним из великой семьи»1. С этой точки зрения представляет особенный 
интерес анализ той роли, которую сыграло обращение к старой традиции в творче-
стве одного из самых ярких новаторов в искусстве своего времени. 

Романтизм положил начало характерному для искусства XIX в. отходу от еди-
ной стилистической системы. Авторитет школы уступает место субъективному вку-
су художника. На смену избирательному подражанию мастерам прошлого в узких 
рамках определенных канонов приходит господство индивидуального выбора в каж-
дом конкретном случае. 

Эпоха «романтической битвы», 1820-е гг., стала для французского искусства 
временем расцвета романтического движения с его тягой ко всему новому, яркому 
и впечатляющему. Наиболее характерной чертой, присущей романтической живо-
писи этого периода, стало сочетание старой формы и нового содержания. Богато 
представленное в музеях искусство венецианских колористов, испанская школа, 
живопись барокко — все, что составляло явный контраст с господствующей нео-
классической школой, теперь стало предметом особого увлечения и нашло свое от-
ражение в картинах романтиков. На смену же традиционной религиозной, мифо-
логической, античной, аллегорической тематике пришли сюжеты из литературы, 
исторические анекдоты, изображение жизни отдаленных, экзотических цивилиза-
ций. Характерны слова молодого Делакруа: «Конечно, если бы я сейчас взял пали-
тру в руки, — а я умираю от желания это сделать, — великолепный Веласкес запо-
лонил бы меня. Мне хотелось бы покрыть коричневый или красный холст сочным 
и жирным слоем краски. Что же следовало бы сделать, чтобы найти сюжет? От-
крыть книгу, способную вдохновить, и ввериться своему настроению! Есть книги, 
оказывающие это действие. Их-то, как и гравюры, и надо иметь под рукой. Это — 
Данте, Ламартин, Байрон, Микеланджело»2. Однако принципиальным отличием 
Делакруа от большинства других романтиков является то, что его художественные 
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поиски не имели своей отправной точкой и целью принципиальное отрицание 
классической традиции. Стремление к художественной свободе, проблема старого 
и нового применительно к творчеству Делакруа оказывается гораздо более слож-
ной и не сводится лишь к противостоянию неоклассицизма и романтизма, разума 
и чувства, античности и Средневековья, рисунка и колорита. В формировании ми-
ровоззрения Делакруа огромную роль сыграло классическое образование, полу-
ченное им в Императорском лицее. Так, по замечанию Шарля Бодлера, в 1820-е гг., 
«в разгар великой борьбы между классицизмом и романтизмом Эжен Делакруа 
восторгался Расином, Лафонтеном и Буало»3.

Рассмотрим творчество Делакруа 1820 — рубежа 1830-х гг. на примере четырех 
крупнейших картин этого периода: «Ладья Данте» (Салон 1822 г., Лувр, Париж), 
«Резня на Хиосе» (Салон 1824 г., Лувр, Париж), «Смерть Сарданапала» (Салон 
1827 г., Лувр, Париж), «28 июля 1830 года» («Свобода на баррикадах», Салон 1830 г., 
Лувр, Париж). В общем решении эти работы демонстрируют характерную для ро-
мантической живописи 1820-х гг. ориентацию на торжественное и велеречивое ис-
кусство XVII в. Построение картин «Ладья Данте», «Смерть Сарданапала», «Сво-
бода на баррикадах» в значительной степени вдохновлено традиционными, широко 
распространенными в живописи прошлого изображениями божественных явлений, 
триумфов, апофеозов. Трактовка же сюжета «Резни на Хиосе» напоминает вотивные 
картины с характерным для них изображением народа, молящего о божественном 
заступничестве4. Рассмотрим то, каким образом осуществляет Делакруа сочетание 
старой формы и нового содержания, какие принципы искусства прошлого художник 
сохраняет и какова природа вносимых им изменений. Рамки статьи не позволяют 
всесторонне охватить эту проблему, поэтому остановимся в данном случае лишь на 
уровне изучения общего композиционного построения и особенностей передачи 
основной идеи произведения.

Обратимся сначала к рассмотрению традиционного аспекта творчества Дела-
круа, к его связи с источниками, на которые ориентировался художник при создании 
своих работ. 

На картине «Смерть Сарданапала» фигура царя подчеркнуто выделена из 
окружения, по контрасту с остальными персонажами, находящимися в силь-
ном движении, он представлен неподвижным, созерцающим все происходящее 
со стороны. Наделяя главного героя внешней сдержанностью, изолируя его от 
окружения, Делакруа придерживается традиционной схемы, ведущей свое про-
исхождение от Леонардо да Винчи5 и особенно распространенной в искусстве ба-
рокко6. Общая композиция и отдельные персонажи этой картины, как показывает 
Дж. Спектор, вдохновлены одним из полотен Рубенса в галерее Люксембургского 
дворца — «Прибытие Марии Медичи в Марсель» (Лувр, Париж), где также ис-
пользована диагональная композиция, а неподвижно представленная фигура ко-
ролевы помещена в глубину и выполнена в сравнительно меньшем масштабе, чем 
динамически решенные второстепенные персонажи переднего плана7. Среди всех 
барочных вариантов картинам Рубенса, как правило, присуще наиболее ярко вы-
раженное господство в композиции главного героя8. В произведениях фламанд-
ского художника Делакруа особенно ценил выделение главного: «Рубенс пред-
ставляет собой замечательный пример злоупотребления подробностями… его 
картины напоминают сборище людей, где все говорят сразу», однако он «умеет 
при помощи известных преувеличений привлекать внимание к главному предмету 



Традиция в творчестве Э. Делакруа.Романтическая живопись 1820-х гг. и искусство старых мастеров .. 343

и повышать силу выразительности»9. Частым приемом Рубенса является то, что 
в большинстве случаев он связывает фигуру героя с окружением не через внеш-
нее драматическое взаимодействие с помощью поз и жестов, но через мастерскую 
взаимосвязь посредством композиционных линий, что позволяет сохранить тор-
жественную неподвижность главного персонажа (например, «Чудо Св. Игнатия 
Лойолы» (Художественно-исторический музей, Вена)). Этому же методу следует 
и Делакруа, утверждая, что самое главное в живописи — это «контраст основных 
линий»10. Несмотря на кажущееся с первого взгляда романтическое смешение 
и произвол, в основе картины «Смерть Сарданапала» также лежит четкая логика 
и подчинение всех элементов главной идее: две линии, сходящиеся друг к другу, за-
ключают между собой большинство изображенных предметов и персонажей и зри-
тельно увлекают их в глубину, к фигуре царя. 

Традиционность подхода Делакруа отчетливо выявляется при сопоставлении 
«Сарданапала» с работами ряда других художников-романтиков. В таких картинах, 
как «Рождение Генриха IV» (Лувр, Париж), «Пюже, показывающий статую “Мило-
на Кротонского” Людовику XIV в садах Версаля» (Лувр, Париж), «Прием Христо-
фора Колумба Фердинандом и Изабеллой» (Музей Роже Квийо, Клермон-Ферран) 
Эжена Девериа, «Смерть Гастона де Фуа в битве при Равенне 11 апреля 1512 г. (Го-
сударственный Эрмитаж, Санкт-Петербург; Музей дворца, Версаль) Ари Шеффе-
ра, «Смерть Елизаветы Английской» (Лувр, Париж) Поля Делароша, триумфаль-
ная, иерархическая, «барочная» композиция сообщена малозначительному эпизоду, 
в смысловом отношении лишенному главных героев. Даже в тех картинах, где нали-
чие главного героя очевидно, как в работе Франсуа Жерара «Въезд Генриха IV в Па-
риж» (Лувр, Париж), заметно стремление художника представить не обобщенный 
смысл события, а некий конкретный и случайный эпизод, происшествие, диалог, на-
делить центральное лицо своей ролью в общем действии11. Очевидна нивелировка 
статуса главного героя, его фактическое уравнение с другими персонажами окруже-
ния. 

Делакруа же и в «Ладье Данте» сохраняет ясное распределение ролей, в данном 
случае прибегая к традиционному приему построения пирамидальной композиции. 
Здесь его картина также отличается от ряда современных ему работ на аналогичную 
тематику. Особое распространение изображение видений и посещений иного мира 
получило в «искусстве около 1800 года» (сюжеты на тему «Песни Оссиана»: «Ос-
сиан, вызывающий призраков» Жерара (Кунстхалле, Гамбург), «Оссиан, встречаю-
щий тени французских воинов» Жироде (Замок Мальмезон, Рюэй), «Сон Оссиана» 
Энгра (Музей Энгра, Монтобан). Главным средством отделения реальных и поту-
сторонних персонажей здесь была интенсивная светотень12. Из поколения Делакруа 
этот метод во многом продолжил Ари Шеффер («Паоло и Франческа» (Коллекция 
Уоллес, Лондон; Лувр, Париж)). Однако в данном случае этот прием выглядит не-
сколько нарочитым, почти не дополняется композиционными средствами, поэтому 
характер взаимоотношений персонажей обозначен менее четко, они кажутся лишь 
сопоставленными друг с другом. 

Отсутствие героев в «Резне на Хиосе» и выдвижение в качестве главного дей-
ствующего лица безымянной толпы является всецело чертой искусства XIX в. Од-
нако при этом Делакруа мастерски удается сохранить неизменное для произведений 
старого искусства наличие смыслового центра и на его основе идейно объединить 
всех персонажей. В таких картинах с похожим сюжетом, как «Каирские мятежники» 
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Жироде (Музей дворца, Версаль) и «Резня янычар» Шанмартена (Муниципальный 
музей, Рошфор) единственной задачей становится изображение преувеличенно бур-
ного действия и сцен жестокости. В «Сулиотских женщинах» Ари Шеффера (Лувр, 
Париж) предмету, к которому устремлены переживания героинь (обрыв скалы и во-
йско слева), отводится в изображении слишком мало места, отчего картина приобре-
тает оттенок фрагментарности. Композиция эскиза Жерико «Сцена отступления из 
России» (Лувр, Париж), которая, как обращает внимание Е. Ф. Кожина, послужила 
непосредственным источником для фигур в левой части «Резни на Хиосе»13, явля-
ется примером замкнутости, уравновешенности и самодостаточности, которые при-
сущи большинству работ этого автора. Общая же организация картины Делакруа 
значительно более открытая. Она состоит из двух самостоятельных частей, разде-
ленных пространственной паузой; между группами людей помещается изображение 
пейзажного фона. Именно сюда художник относит все трагическое действие, сцены 
сражений и горящие города, поясняя тем самым содержание сцены, представленной 
на переднем плане, и возвышая, по словам П.-А. Мишеля, отдельные судьбы до мас-
штаба истории14. Таким образом, Делакруа следует примеру исторической живописи 
прошлого, в которой помимо изображения самого события, как правило, выделялось 
место и для того, чтобы показать присутствие высшей реальности. Неслучайно не-
которые фигуры «Хиосской резни» находят себе близкую аналогию с рядом моти-
вов в эскизах (Лувр, Париж) ранней религиозной картины Делакруа — «Мадонны 
Св. Сердца, для которой помимо земных персонажей характерно традиционное 
присутствие священного образа. Если «Ладья Данте» и «Смерть Сарданапала» вос-
ходят к барочной схеме, то «Резня на Хиосе» оказывается более близкой класси-
цизирующим направлениям живописи XVII в.15 Отсутствие динамики, стремление 
к уравновешенности и симметрии, двуплановое решение роднит картину Делакруа 
с произведениями Гвидо Рени, для которых, кроме того, характерно композицион-
ное преобладание «земных», «реальных» персонажей и сокращение масштаба изо-
бражения «небесных» явлений16. Роль этого отсутствующего объединяющего центра 
в картине Делакруа, как уже было замечено, играют отдаленные события пейзажного 
фона. Кроме того, такое понимание роднит работу Делакруа также и с теми произве-
дениями старой живописи, где на заднем плане часто показывалось в уменьшенном 
масштабе большое историческое событие, к которому причастны главные действую-
щие лица17. Показательно, что глубинное решение картинного пространства не было 
характерно для французского искусства неоклассицизма и романтизма, поэтому 
формальным источником для Делакруа также могли стать только работы старых 
мастеров. Наиболее очевидным представляется влияние венецианской живописи18; 
особенно значительное сходство обнаруживается с пейзажными фонами позднего 
Тициана19. «С Тициана начинается та широта письма, которая порывает с сухостью 
его предшественников и является совершенством живописи»20, — заметит Делакруа 
впоследствии.

В «Свободе на баррикадах» уже не пейзаж, а аллегорическая фигура отсылает 
к иной, возвышенной реальности и объединяет всех персонажей. Показательно рас-
смотреть трактовку самого образа Свободы. Патетика движений и мимики близкой 
к ней «Марсельезы» Франсуа Рюда со всей очевидностью свидетельствует о том, на-
сколько сильно ее автор был еще связан с искусством революционной эпохи, с его 
призывным пафосом и обращенностью к широким массам. Фигуру же Свободы Де-
лакруа, написанную в более светлой, чем ее окружение, тональности, наделенную 
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размеренной поступью и спокойным классическим профилем, в гораздо большей 
степени можно принять за отвлеченное и возвышенное воплощение идеи21. Аллего-
рическая фигура приобретает, как подчеркивает В. Хофман, традиционный в старом 
искусстве при изображении главных героев торжественный, иератический характер, 
оказывается отделенной от окружения и в этом сравнима с образами Мадонны на 
картинах Давида («Св. Рох, просящий Мадонну об излечении зачумленных» (Му-
зей изобразительных искусств, Марсель)) и самого Делакруа («Мадонна Св. Серд-
ца» (Собор, Аяччо))22. «Аллегория невыносима скучна, — рассуждает Делакруа, — 
когда живописец, вместо того, чтобы переносить нас в другой, высший мир, робко 
цепляется за детали и не осмеливается отбросить заурядную трактовку сюжета… 
Рубенс и Прюдон восхитительны именно потому, что они идеализируют сверхъесте-
ственные существа в сценах, где даже люди принимают идеальные пропорции…»23 
Уже само введение аллегории, роль которой традиционно заключается в придании 
конкретному изображаемому событию общезначимого характера24, отличает рабо-
ту Делакруа от других картин на современную тематику, передающих лишь какой-
либо единичный эпизод Июльской революции (например, «Сражение на улице 
Роан» И. Леконта (Музей Карнавале, Париж), «Битва перед ратушей» Ж.-В. Шнеца 
(Пти Пале, Париж)).

Таким образом, в рассмотренных произведениях Делакруа проявляет ярко вы-
раженную традиционность взглядов. Он не просто внешне воспроизводит старую 
схему, но сохраняет ее изначальный смысл и соответствие сюжету. Художник обра-
щается к ней, чтобы обозначить наличие высшей, объединяющей всех персонажей 
главной идеи, сохраняя тем самым основополагающие принципы старого искус-
ства. 

Однако можно заметить и значительные формальные и смысловые изменения, 
которые присущи картинам Делакруа по сравнению с их прототипами в искусстве 
прошлого. Действующие лица здесь находятся в иной сюжетной и эмоциональной 
взаимосвязи, чем это было в произведениях эпохи барокко и классицизма. Пер-
сонажи, занимающие композиционно «второстепенное» положение, не проявляют 
с помощью «аффектов» свою реакцию по отношению к центральному событию или 
герою и не играют роль их триумфального обрамления25. В «Ладье Данте» и «Сар-
данапале» они стали предметом созерцания главных героев, которые, в свою оче-
редь, сами превратились в своеобразных зрителей. В «Резне на Хиосе» и в «Свобо-
де на баррикадах» созерцательное состояние присуще большинству персонажей, 
а центрический характер композиции сочетается с полной эмоциональной разоб-
щенностью всех действующих лиц. Во всех картинах зритель должен мыслить себя 
не в числе «предстоящих» и статистов, как в старом искусстве, а на месте главных 
героев. 

Рассмотрим, в русле каких новых художественных тенденций, появившихся 
в искусстве его времени, Делакруа совершает модификацию традиционной схемы.

Показывая в картине «Смерть Сарданапала» ассирийского царя бездействую-
щим, отрешенным сторонним наблюдателем, Делакруа ориентируется на новый 
тип композиции и трактовки героического образа, представленный в таких карти-
нах неоклассицизма, как «Ликторы приносят Бруту тела его казненных сыновей» 
(Лувр, Париж) Ж.-Л. Давида, «Возвращение Марка Секста» П.-Н. Герена (Лувр, 
Париж). Здесь художники исключают главного героя из действия, ориентируют его 
на зрителя. Т. Путтфаркен обращает внимание, что, в отличие от канонизированной 
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в XVII–XVIII вв. единой центрической пирамидальной композиции, призванной 
вести взгляд наблюдателя к главному герою или событию, изображенному на ее 
вершине, Давид отдает в своей картине практически равное значение двум центрам. 
Жена и дочери Брута выражают за него те чувства, которые он сам как государствен-
ный деятель вынужден был подавить в себе. В результате герой предстает сложной 
личностью, в которой могут уживаться противоположные чувства и характеристи-
ки26. Зритель же получает возможность самостоятельно взглянуть на событие его 
глазами, оказывается в положении более личного и непосредственного сопере-
живания27. В картине «Смерть Сарданапала» этот прием используется, чтобы еще 
больше усилить сложность и неоднозначность трактовки события, неисчерпаемость 
внутреннего мира героя. Отделение фигуры царя от окружения приобрело здесь 
присущий романтизму характер конфликта внутреннего мира и реальной действи-
тельности, позицию разочарования и гордого одиночества28. Романтическое «двое-
мирие» становится у Делакруа аналогом барочного контраста земного и небесного, 
чувственного и духовного. «Мне кажется, что когда отдыхает тело, душа прогули-
вается»29, — утверждает Делакруа в письме Жорж Санд. В трактовке самого образа 
героя и сообщенной ему позе прослеживается некоторая аналогия с мотивом отдыха, 
часто встречающимся в «искусстве около 1800 года», начиная с «Портрета мадам 
Рекамье» Давида (Лувр, Париж), и навеянным античными памятниками («Портрет 
Жозефины» П.-П. Прюдона (Лувр, Париж), «Полина Боргезе в образе Венеры По-
бедительницы» А. Кановы (Галерея Боргезе, Рим))30. Интерпретация этого мотива 
в картинах такого типа, как «Сон Эндимиона» Жироде (Лувр, Париж), восходит, по 
замечанию Дж. Рубена, к традиционной в искусстве XVII–XVIII вв. теме экстаза, 
сна, творческого вдохновения, при котором смертного посещает божественное явле-
ние31. Однако ориентируясь в трактовке героя на античные памятники, художники 
рубежа веков, а затем и Делакруа, лишают образ героя прежних черт взволнован-
ности и патетики, он становится неподвижным и статичным. Поэтому у Делакруа 
вдохновение и экстаз превращаются в меланхолическое размышление. Новый смысл 
от этого приобретает и традиционное «барочное» окружение главного героя. При 
всей патетике своей трактовки оно уже не вызывает присущего искусству барокко 
ощущения сиюминутности, достоверности непосредственно происходящего в дан-
ный момент события. Напротив, оно начинает восприниматься как нечто нереальное 
и фантастическое, отсылает к событиям прошлого или будущего, которые не пред-
ставлены прямо на полотне, но существуют лишь в воспоминании главного героя 
и воображении художника и зрителя (в данном случае это богатство царя в прошлом 
и скорое исчезновение его в будущем)32. 

В картине «Ладья Данте» Делакруа также совершает смысловую и формаль-
ную инверсию традиционной схемы. Не второстепенные персонажи принадлежат 
«земному» миру и проявляют свое отношение к главному герою, а наоборот, Дан-
те, пришедший в подземный мир из мира реального, выражает свое потрясение от 
созерцания их. Природа такой новой трактовки также заключается в общих тен-
денциях современной Делакруа живописи. Отличаясь ярко выраженной героиче-
ской концепцией и неизмеримо большим масштабом замысла, картина Делакруа 
обнаруживает, тем не менее, сходство с мотивом посещения, особенно распростра-
ненным в начале XIX в. в живописи исторических анекдотов. Ф. Хаскелл обра-
щает внимание на появление работ, посвященных жизни художников прошлого, 
изображающих их в своей мастерской, вводящих зрителя в частную обстановку 
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их жизни и творчества33. В данной сюжетной ситуации изображались часто также 
и встречи монархов, писателей и художников между собой («Детство Тициана» 
П. Ревуаля (Музей изящных искусств, Гренобль), «Монтень, посещающий Тассо» 
Ф.-М. Гране (Музей Фабр, Монтобан), «Посланник Карла V и Пьетро Аретино» 
(частное собрание, Франция), «Генрих IV и испанский посол» (Пти Пале, Париж) 
Ж.-О.-Д. Энгра). Уже в данных работах вместо прежнего «эффекта присутствия» 
акцент делается на факте посещения, создающем ощущение временной отдален-
ности и дистанции от изображенной эпохи и ситуации. В работе Р. П. Бонингтона 
«Генрих IV и испанский посол» (Коллекция Уоллес, Лондон) изображенный в ле-
вом нижнем углу играющий со своими детьми король и едва различимая в центре 
королева занимают малозаметное положение в картине по сравнению с фигурой 
только что вошедшего посла, изображенного справа34. На картине Ари Шеффера 
«Смерть Гастона де Фуа в битве при Равенне» центральную позицию занимает не 
сам погибающий герой, а воин, привлекающий внимание зрителя своим указани-
ем на него. Более близкую аналогию работе Делакруа представляют произведения 
А.-Ж. Гро «Наполеон, посещающий госпиталь в Яффе» (Лувр, Париж) и особенно 
«Поле битвы при Эйлау» (Лувр, Париж), где также присутствует тема посещения. 
Во второй картине стремление выразить чувство и настроение императора вносит 
новые черты и значительно обогащает традиционную концепцию героического 
образа35, развивая тем самым тенденции, появившиеся в картинах Давида. «Нам 
кажется, — пишет Делакруа, — что это лучшая композиция художника, а также 
самый величественный и, конечно, самый верный портрет Наполеона»36. Кроме 
того, сюжет картины состоит не в изображении непосредственно происходящего 
в настоящий момент действия, а в созерцании и размышлении над событием, уже 
случившимся в прошлом37. Как замечает Б. Терновец, здесь впервые изображается 
«не апофеоз героических схваток, а тягостные часы после кровопролитного боя»38. 
Так и у Делакруа — потрясение и испуг Данте переносят зрителя от непосредствен-
ного созерцания мучений осужденных к  размышлениям о том, что они совершили 
в прошлом, за пределами изображаемой ситуации. 

В «Резне на Хиосе» также показывается не само событие, а его итог; созерца-
тельное же состояние оказывается присущим не одному герою, а многим персо-
нажам, с каждым из которых может идентифицировать себя смотрящий. На это 
обращает внимание Ж. Кассу, говоря об образе старой женщины в правой части 
картины39. Отказываясь от гораздо более драматического, «барочного» варианта 
первоначального акварельного эскиза (Лувр, Париж)40, Делакруа приходит к ре-
шению, близкому искусству классицизма. Давид так объясняет замысел своего 
«Леонида при Фермопилах»: «Мой Леонид будет спокоен. Он будет думать с ти-
хой радостью о славной смерти, которая ждет его, так же как и его товарищей по 
оружию… Я хочу попробовать отбросить театральную выразительность и движе-
ния, которым современные художники дали название экспрессивной живописи. 
В подражание художникам древности, которые выбирали для изображения момент 
до или после главного кризиса сюжета, я напишу Леонида и его воинов спокойны-
ми, до битвы ожидающими бессмертия»41. Ориентируясь на спокойствие антич-
ных образов, художники неоклассицизма самое главное, кульминационное собы-
тие часто не изображали, а показывали либо итог того, что свершилось в прошлом, 
либо предчувствие будущего42. Подчеркивая это сходство между работами Давида 
и Делакруа, Дж. Линдсей справедливо замечает, что в них внешнее неподвижное 
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оцепенение героев в реальности скрывает за собой глубочайшие внутренние пере-
живания, неоднозначные и потому невыразимые43. 

Стремление Делакруа и в «Свободе на баррикадах» передать не столько реаль-
ное драматическое действие, сколько обобщенную, символическую трактовку собы-
тия также сближает художника не только со старой живописью, но и с искусством 
его эпохи. «Гро поднял современные сюжеты до уровня идеала, — пишет Делакруа 
в своей статье об этом художнике. — Что же касается Рубенса… все современные 
персонажи… чаще всего представлены как безучастные свидетели, а настоящими 
действующими лицами являются мифические существа и персонифицированные 
страсти»44. У Делакруа, как и у Гро, основное участие в действии принадлежит ре-
альным персонажам. В «Свободе на баррикадах», так же как и в «Ладье Данте», 
Делакруа совершает определенную инверсию по сравнению со старым искусством: 
вместо многочисленных аллегорических существ, прославляющих одну личность, 
Делакруа представляет одну аллегорию, объединяющую нескольких реальных 
лиц. Тот факт, что при этом каждый из персонажей все же предстает не столько как 
случайный участник события, сколько как символический представитель своей со-
циальной группы (студент, рабочий, парижский гамен), также роднит работу Де-
лакруа с искусством эпохи Революции и Империи. Во время гражданских празд-
ников участие народа, как подчеркивает М. Озуф, было крайне ограниченным 
и представляло, главным образом, лишь символическую иллюстрацию45. Так, Да-
вид включал в праздничное действо множество типичных представителей (стари-
ков, больных, раненых и даже героев античной истории, иллюстрирующих ту или 
иную добродетель), а в проектах его больших полотен из наполеоновского цикла 
можно прочесть: «Император уже готов переступить порог ратуши, когда граждане 
всех классов, побуждаемые признательностью, устремляются к ногам его величе-
ства»46 («Прибытие в ратушу», эскиз (Лувр, Париж)). Поклонение абстрактным 
понятиям, воплощенным в зримых персонифицированных образах (Свобода, При-
рода, Плодородие, Старость и др.), было характерно для мировоззрения францу-
зов рубежа XVIII–XIX вв., и гравюры того времени сохранили изображения ряда 
праздничных шествий (например, гравюра Ж.-Л. Приера «Праздник Свободы»). 
Неслучайно Теофиль Торе, видя в образе «Свободы на баррикадах» Делакруа про-
должение великой традиции революционного искусства, назвал ее «аллегорией, 
которую желает современная эпоха»47. 

Таким образом, в рассмотренных четырех крупнейших картинах Эжена Делакруа 
1820 — рубежа 1830-х гг. проявляется характерная для романтизма ориентация на 
торжественную иерархическую схему старой живописи, которая применяется к но-
вым сюжетам. Если многие из современников Делакруа в подобном случае букваль-
но переносят эту схему в свои картины, отчего ее изначальный смысл оказывается 
утраченным, то Делакруа использует ее, главным образом, как проверенный прием 
упорядочивания и объединения всего действия, позволяющий ясно передать глав-
ную идею произведения. При этом художник вносит в старую схему необходимые 
для передачи новых сюжетов формальные и смысловые модификации, находящиеся 
в русле различных современных ему художественных тенденций. Главная сущность 
новаторства Делакруа заключается в стремлении избавить изображенное на полотне 
от прежней риторической однозначности трактовки, показать неисчерпаемость вну-
треннего содержания, предоставить зрителю возможность субъективного восприя-
тия сюжета, открыть широкий простор его богатому воображению.
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TRADITION IN THE WORK OF EUGÈNE 
DELACROIX. ROMANTIC PAINTING OF THE 1820s 
AND THE ART OF THE OLD MASTERS
The essential characteristic of the French romantic painting of 1820s is a combination 

of the old styles (Venetian art, Spanish school, Baroque style) and new subjects (literature, 
historical anecdotes, life of exotic oriental civilizations). Four the largest and the most prin-
cipal pictures of Eugène Delacroix — “The Barque of Dante”, “The Massacre of Chios”, “The 
Death of Sardanapalus” and “The Liberty leading the people” — are inspired by representa-
tions of heavenly appearances, triumphs, apotheosis widespread in the art of XVII century. 
Delacroix keeps the traditional pyramidal and diagonal compositional scheme with a main 
character or a significant center surrounded by other actors. But the painter changes the 
roles and emotional connections between his personages. Delacroix puts a spectator at the 
place of the main character instead of the secondary participants who expressed in the old 
art defined emotions. He refuses the traditional rhetoric and represents the Romantic loneli-
ness, he doesn’t seek the impression of immediately action and gives the sense of meditation 
about the past and future events. The innovations of Delacroix find the similar tendencies 
in the paintings of his contemporaries. The detachment of Sardanapalus and the Greeks of 
Chios reminds David’s Brutus and Leonidas, the vision of an other world by Dante is relat-
ed with the Neoclassical art “around 1800” and the motive of visitation can be found in the 
scenes of historical anecdotes (Troubadour Style, Bonington. Ingres). At last the use of an 
allegory for representation of the contemporary event in “The Liberty leading the people” 
continue the tradition of Revolutionary feasts and civic processions. All these means are 
intended by Delacroix to affect the imagination of his spectators.
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его современников, в особенности мастеров Болонского академизма: «Вознесение Марии» Рубенса 
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внимание С. Бернс, фантастические существа мыслились отличными от земных героев своей под-
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