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У порога классического стиля: алтарная  
картина Северной Италии рубежа XV–XVI веков.  
Некоторые наблюдения

Проблема хронологических границ и типологии искусства Высокого Возрождения 
представляется по-прежнему весьма серьёзным основанием для дискуссии. В послед-
нее время категория «Высокое Возрождение» применяется чаще к совершенно опре-
делённому периоду в истории искусства и культуры, и различие позиций исследовате-
лей определяется именно по этому вопросу [18; 19; 21]. Тем не менее, не претендуя на 
разрушение традиционно принятых положений, хотелось бы предложить некоторые 
наблюдения, касающиеся прежде всего анализа художественного языка североита-
льянской живописи. 

Само понятие «Высокое Возрождение» восходит ещё к трудам Якоба Бургхард-
та [15], а по времени охватывает период с конца XV столетия по 1520-е гг. (а в Венеции 
несколько позже), что практически совпадает с периодом наивысшего подъёма разви-
тия искусства, о котором говорил ещё Джорджо Вазари [5]. Именно этот период явил-
ся временем сложения классического стиля, идея которого была разработана в теории 
Генриха Вёльфлина [6]. 

В отечественном искусствознании характеристика категории «Высокое Возрожде-
ние» была разработана М. В. Алпатовым [1, с. 42–74], а затем к рассмотрению пробле-
мы исключительно настойчиво и плодотворно обращался В. Н. Гращенков как в своих 
работах о Рафаэле [8], так и в статьях, напрямую посвящённых этому вопросу [9; 10].

Если рассматривать североитальянскую живопись рубежа XV–XVI  вв. (понимая 
его довольно широко), то можно выделить группу алтарных живописных компози-
ций, которые обладают чертами определённого типологического сходства. В их число 
есть основания включить произведения столь различных по характеру творчества и 
вместе с тем принадлежащих к одному поколению и обладающих отдельными точ-
ками соприкосновения мастеров, как Андреа Мантенья (1431–1506) [20; 14], Карло 
Кривелли (1430?–1495) [16; 22], Джованни Беллини (ок. 1433–1516) [17]. В хронологи-
ческом порядке  создания это выполненный в 1493 г. Карло Кривелли полиптих для 
собора Камерино (218×75 см, центральная часть, Брера, Милан) [16], в 1496 г. — «Ма-
донна делла Витториа» (280×160 см, Лувр, Париж), в 1497 г. — «Мадонна Тривульцио» 
(287×214 см, Кастелло Сфорцеско, Милан) Андреа Мантеньи, в 1487 г. — «Алтарь Сан-
Джоббе» (471×258  см, Академия, Венеция), в 1488  г.  — «Алтарь Фрари» (184×76  см, 
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центральная часть, Санта-Мария-деи-Фрари, Венеция) и в 1505  г.  — «Алтарь Сан-
Дзаккариа» (500×235  см, Сан-Дзаккариа, Венеция) Джованни Беллини. На размеры 
следует обратить специальное внимание — всё это композиции, обладающие крупны-
ми габаритами, и это первая из характеристик, дающая основание рассмотреть их в 
интересующем нас в данном случае аспекте.

Все они представляют собой большие алтари, в которых авторы почти во всех случа-
ях отказались от композиции триптиха или полиптиха. Там, где этого не произошло (в 
«Алтаре Фрари» Джованни Беллини и полиптихе собора в Камерино Карло Кривелли), 
такая тенденция тем не менее может быть отмечена. Этот отказ продиктован стремле-
нием создать композицию типа sacra conversazione, где все персонажи объединены не 
только идеей духовного общения, но в первую очередь единым пространством. Одна-
ко тяготение к пространственному единству можно было отметить и на более раннем 
этапе. Но тогда, как правило, чрезвычайно активную роль в его создании играла ар-
хитектура, определявшая для глаза зрителя некоторые вехи, которые помогали охва-
тить это пространство и ощутить его глубину и масштаб. Определяющим по своему 
значению для североитальянской живописи на этом этапе был «Алтарь Сан-Дзено» 
Андреа Мантеньи (1457–1460 гг., Сан-Дзено, Верона), с которым целесообразно срав-
нивать рассматриваемые произведения и в этом, и в других отношениях. Теперь же 
эта среда стремится уйти от такого рода вех, она становится не просто единой, но от-
крытой. Если и организованной архитектурно, то своего рода полукруглой апсидой 
или её подобием. Апсида — во всех трёх алтарях Джованни Беллини, в центральной 
части полиптиха из Камерино Карло Кривелли — поднимающаяся над троном Марии 
гирлянда-арка, в «Мадонне делла Витториа» Андреа Мантеньи — беседка из гирлянд, 
в «Мадонне Тривульцио» она распадается на обрамляющие Мадонну ветви деревьев. 

В приведённых в качестве примеров алтарях дважды сохраняется дробление ком-
позиции на три части. В «Алтаре Фрари» Джованни Беллини рама триптиха зрительно 
составляет часть центральной апсиды и примыкающих к ней ниш, в которых находятся 
персонажи. У наиболее консервативного из рассматриваемых художников, Карло Кри-
велли, рама механически соединяет части композиции, где персонажи представлены 
на неконкретизированном и потому приобретающем своеобразную цельность фоне. 
В других случаях тот же Кривелли нередко дает пышную и причудливую архитектур-
ную декорацию. Впрочем, она включает в себя трон Мадонны, а в боковых частях ал-
таря фон остаётся нейтральным. При этом все части объединены единым подиумом в 
нижней части композиции, который переходит с центральной доски на боковые, как, 
например, в «Алтаре Сан-Доменико» из Камерино (1482 г., три основные части, Брера, 
Милан). Таким образом, можно отметить стремление к достижению открытой про-
странственности, построенной без каких-либо иллюзионистических эффектов.

С пространственной цельностью связано и другое значительное отличие рассматри-
ваемых алтарей. Отношения между персонажами, равно как и между всеми элемента-
ми композиции, строятся не на принципе координации, который был характерен для 
середины и второй половины Кватроченто — достаточно вернуться к тому же «Алта-
рю Сан-Дзено» Андреа Мантеньи или обратиться к не менее грандиозному «Алтарю 
из Пезаро» Марко Дзоппо (1471 г., Государственные музеи, Берлин), — а на принципе 
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субординации. Мадонна является не просто центром композиции, но буквально её 
средоточием. В «Мадонне делла Витториа» Мантеньи или в особенности у Джованни 
Беллини святые изображены окружающими Марию в ясно определённом простран-
стве, а в «Мадонне Тривульцио» Мантеньи парящая в небесах Мадонна становится, 
по существу, центром симметрии для расположенных по обе стороны от неё святых 
и ветвей деревьев над ними. При этом фигура Марии всегда доминирует, оказываясь 
приподнятой в центре, хотя это её господство может быть окрашено в различные эмо-
циональные тона: от холодной таинственной царственности в «Мадонне со свечой» 
Карло Кривелли до мягкой лирической наполненности образов Джованни Беллини.

Переходя, таким образом, к рассмотрению типажа самой Мадонны, можно отме-
тить некоторые его особенности. Черты лица Марии во всех случаях наделены исклю-
чительной правильностью, которая лишает её облик, кажется, даже намёка на кон-
кретную индивидуальность, что было столь характерно для иконографии Мадонны на 
протяжении практически всего XV в. Тогда нередко в образе Богоматери узнавались 
портретные черты современниц. В  интересующих же нас в данном случае компози-
циях, и у Мантеньи, и у Кривелли, чувствуется несколько выхолощенная строгая сим-
метрия. Особенно поразительна и показательна такая перемена у Кривелли, мастера, 
которого обычно отличала близкая готике тяга к заострённой изысканности почти 
скульптурно вырезанных лиц. Более живыми и одухотворёнными воспринимаются 
Мадонны Джованни Беллини, которому на протяжении всего его творчества было 
свойственно стремление создавать обобщенно-лирические образы.

Все показанные характеристики, несомненно, близки классическому стилю. Начи-
ная от тяготения к большему масштабу самих композиций, явственного стремления 
к синтезу, проявляющегося как в пространственной цельности, ясной логике постро-
ения центричной композиции, уходящей от нередкой в XV в. рассредоточенности, так 
и в поиске возвышенного образа, наделённого идеальной гармонией черт. Однако если 
рассматривать эти произведения не с сугубо формальных позиций, этот синтез оказы-
вается весьма отличным от синтетических образов Высокого Возрождения.

По существу, мастера, о которых идёт речь, не отрываются от эстетических принци-
пов Раннего Возрождения. «Обилие и разнообразие», основывающиеся на штудирова-
нии натуры, за которые особенно хвалил художника Л.-Б. Альберти [2], оказываются 
лишь «поверенными алгеброй», но это не рождает гармонии в классическом смысле. 
Собственно, и Марсилио Фичино говорил: «Красота является некоей гармонией, ко-
торая рождается по большей части от сочетания как можно большего количества 
частей» [13, т. 1, с. 148], однако в антропологии Фичино коренится новое понимание 
творческого акта как свойственного только человеку превосходства души над телом. 
Оно становится основанием для отрыва художника от ремесленной среды, появления 
художника нового типа — гения, носителя идеи, не связанной напрямую с природой, о 
котором говорил Эрвин Панофский [11]. 

В этом отношении исключительно показателен знаменитый пассаж Рафаэля из 
письма 1514 г. к Бальдассаре Кастильоне: «Чтобы написать красавицу, мне надо видеть 
много красавиц, при условии, что Ваша милость будет находиться со мной, чтобы сде-
лать выбор наилучшей. Но ввиду недостатка как в хороших судьях, так и в красивых 
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женщинах я пользуюсь некоторой идеей, которая приходит мне на мысль. Имеет ли 
она в себе какое-либо совершенство искусства, я не знаю, но очень стараюсь его до-
стигнуть» [12, с. 156–157].

Сделанные наблюдения, как представляется, позволяют отметить определённые осо-
бенности, проявившиеся в творчестве мастеров, чьё искусство в целом принадлежит 
Кватроченто. На рубеже XV и XVI  вв. в их монументальных алтарных композициях 
проявилась тенденция, ведущая к сложению классического стиля. Причём это равно 
очевидно и при обращении к живописи Джованни Беллини, в чьём творчестве на про-
тяжении более чем трёх десятилетий развивалась эта тяга, и при анализе поздних ра-
бот Андреа Мантеньи, сложившегося в гуманистической среде середины Кватроченто 
и хранившего ей верность, интенсивно продолжая свой интеллектуальный поиск, и при 
взгляде на некоторые работы Карло Кривелли, художника, занимающего среди ита-
льянских мастеров своего времени в некотором смысле маргинальное положение, и тем 
более показательно исключительное своеобразное проявление отмеченной тенденции 
в его причудливом творчестве. Однако все эти мастера, принадлежащие к поколению, 
сформировавшемуся в третьей четверти XV в., совершенно определённо ощущали и, 
вероятно, понимали новые устремления. Они не вошли в круг гениев, их синтетические 
образы не стали идеальными. Впрочем, круг этих гениев чрезвычайно узок, а число по-
истине идеальных образов, созданных ими, строго говоря, весьма невелико.
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Аннотация. В североитальянской живописи рубежа XV–XVI веков можно выделить группу ал-
тарных живописных композиций, которые обладают чертами типологического сходства, — алтарь 
собора в Камерино (1493) Кривелли, «Мадонна делла  Витториа» (1496) Мантеньи, «Алтарь Сан-
Джоббе» (1487) и «Алтарь Сан-Дзаккариа» (1505) Беллини. Все они представляют собой большие 
алтари, в которых авторы почти во всех случаях отказались от композиции триптиха или полиптиха. 
Этот отказ продиктован стремлением создать композицию, где все персонажи объединены единым 
открытым пространством. Если среда, в которой представлены персонажи, и организована архитек-
турно, то своего рода полукруглая апсида или её подобие свидетельствуют о стремлении к дости-
жению открытой пространственности, построенной без каких-либо иллюзионистических эффектов. 
С пространственной цельностью связано и другое значительное отличие рассматриваемых алтарей: 
отношения между персонажами, равно как и между всеми элементами композиции, строятся не на 
принципе координации, который был характерен для середины и второй половины Кватроченто, 
а на принципе субординации. Отмеченные особенности, проявившиеся в творчестве мастеров, чьё 
искусство в целом принадлежит Кватроченто, позволяют сделать вывод о том, что на рубеже XV и 
XVI вв. в монументальных алтарных композициях сформировалась тенденция, ведущая к сложению 
классического стиля. Причём это равно очевидно при обращении к живописи столь разных масте-
ров, как Дж. Беллини, А. Мантенья или К. Кривелли.

Ключевые слова: Высокое Возрождение; культура Ренессанса; алтарная живопись; Андреа Ман-
тенья; Карло Кривелли; Джованни Беллини.
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Abstract. In the North Italian painting of the edge of the 15th–16th centuries a group of painted altarpieces 
may be singled out to present their certain typological similarity. Put in a chronological order, those are — 
the Politico del Duomo di Camerino by Carlo Crivelli (1493), the “Madonna della Vittoria” (1496), the “Pala 
Trivulzio” (1497) by Andrea Mantegna, the “San Giobbe Altar” (1487), the “Trittico dei Frari” (1488), and 
the “Pala di San Zaccaria” by Giovanni Bellini (1505). Almost all of the above-mentioned pieces are large 
altars composed by their authors as neither triptych nor polyptych. The reason for that was the intention 
to create a type of composition united exclusively by the common open space. The milieu is organized not 
by architecture, but a kind of a semi-circular apse, or something alike, and there is no doubt that an artist 
aimed at showing an open space constructed without any illusionistic effect. Another significant specificity 
of the discussed altars is also connected with spatial wholeness: the characters’ interrelations, as well as their 
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relations with all compositional elements, are based not on coordinating principles, as was specific of the 
mid-Quattrocento and its second half, but on subordinating ones. It seems likely that these observations allow 
us to highlight certain peculiarities, which were manifested in the works of those artists whose art generally 
belongs to Quattrocento. At the edge of the 15th and 16th centuries their monumental altarpieces present the 
tendency from which classical style originates. This is equally evident in paintings of such different artists as 
Giovanni Bellini, Andrea Mantegna or Carlo Crivelli.

Keywords: High Renaissance; Renaissance culture; altarpiece; Andrea Mantegna; Carlo Crivelli; Giovanni 
Bellini.
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