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Предисловие

Разложение ренессанса — такова тема настоящего исследо-
вания. Оно относится не столько к истории искусства, сколько 
к истории стиля. Моей задачей было, наблюдая симптомы рас-
пада, открыть, по мере возможности, в одичании и произво-
ле — законы, дозволяющие заглянуть в скрытые основы твор-
чества. И, должен признаться, в этой задаче я вижу конечную 
цель всякой истории искусства.

Переход от ренессанса к барокко — одна из интереснейших 
глав в  истории развития нового искусства. Нет надобности 
оправдывать попытку психологического объяснения этого пе-
релома; я прошу лишь снисходительной оценки моего труда. 
Он не более как опыт. Как к опыту следует и отнестись к нему.

Лишь в последнюю минуту отказался я от намерения дать 
параллельное изображение античного барокко. Эта параллель 
сделала бы книгу громоздкой. Я надеюсь провести это интерес-
ное сравнение в другом месте.

Генрих Вёльфлин

Мюнхен, 1888
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Введение

1.	 Словом «барокко» мы обыкновенно обозначаем стиль, 
сменивший ренессанс, или — как принято говорить — бывший 
плодом вырождения ренессанса.

Смена стилей имела для Италии совершенно иное значение, 
чем на Севере. Интересный процесс, наблюдаемый в Италии, 
может быть определен как переход от строгого к «свободному 
и живописному», от законченного — к бесформенному. Север-
ные народы не достигли этой степени развития. Архитектура 
ренессанса не создала у них столь совершенных, чистых и за-
коносообразных форм, как на Юге. Она всегда пребывала здесь 
в бо́льшей или меньшей зависимости от требований живопис-
ности и даже декоративности. Поэтому не может быть и речи 
о разложении «строгого стиля» на севере1.

В истории античного искусства мы также находим явление, 
соответствующее барокко. Здесь установились постепенно 
и  характерные для него отличия2. «Симптомы вырождения» 
античного искусства те же, что и ренессанса.

2.	 Определить эти симптомы и будет задачей нашего иссле-
дования.

Эта задача требует от нас раньше всего точного отграниче-
ния поля наблюдения. Единственного, общего для всей Италии 
барокко нет. Из  многочисленных, зависевших от  местности 
видоизменений ренессанса только одна его форма, именно 
римская, может претендовать на типичность, если вообще по-
зволительно так выражаться. Римскому барокко мы отдаем 
предпочтение на следующих основаниях. Во-первых, Рим знал 
ренессанс в его высших и благороднейших формах. Здесь жил 
Браманте, создатель чистейшего стиля. Античные памятники 
искусства довершили остальное, и  архитектоническое чутье 

1  Ср. о том, что называется «барокко» на севере, Dohme, Studien zur Archi-
tekturgeschichte des 17 u. 18 J., Lutzow’s Zeitschrift für bildende Kunst, 1878.

2  L. v. Sybel, Weltgeschichte der Kunst, 1888, заключает в себе отдел, назва-
ный «Римское барокко».
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стало здесь столь изощренным, что всякая порча форм воспри-
нималась отчетливее, чем где бы то ни было. Сказанное нами 
выше об  итальянском искусстве вообще имеет для Рима ре-
шающее значение: наблюдать переход стиля от ренессанса к ба-
рокко нужно там, где строгость форм особенно ценилась и где 
их разрушение совершалось со всею полнотою сознания. Нигде 
не был так велик контраст между новым и старым, как в Риме.

Барокко появилось в  Риме много раньше, чем в  других 
местах. Таково второе основание. И  мы имеем здесь дело 
не со стилем дурных подражателей, господствующим там, где 
иссяк гений; напротив, виновниками возникновения барокко 
были величайшие мастера ренессанса. Оно родилось в лучшую 
пору расцвета. Рим продолжал и  на  этот раз первенствовать 
в деле развития искусства.

И, наконец, третье: римское барокко есть плод наиболее 
полного и коренного перерождения ренессанса. В то время как 
в других местах более или менее ясно проглядывают остатки 
старого стиля, а  новый стиль лишь риторически повторяет 
то, что раньше выражалось просто, — здесь, напротив, исчез 
всякий след прежней манеры воспринимать красоту. Так на-
зываемое «венецианское барокко», которое принято считать 
антиподом римского, не дает, в сущности, ничего нового. «Са-
мые ничтожные идеи раннего венецианского Возрождения 
продолжают здесь свое существование в напыщенных формах 
барокко»1. Пожалуй, есть основание считать римское барокко 
единственно имеющим значение в истории стиля.

3.	 После ограничений по месту следует более точно опреде-
лить время. Предшественником барокко был ренессанс; после 
него появился новый классицизм, внесший первые признаки 
оживления во вторую половину XVIII столетия. В общем, барок-
ко наполняет собою приблизительно два века. Однако разви-
тие его в течение этого периода таково, что понятие единства 
применимо к нему лишь с натяжкой. Начало и конец очень ма-
ло между собою схожи. Нелегко уследить за изменчивостью ха-
рактерных черт барокко. Уже Буркхардт замечает, что именем 
Бернини следовало бы, строго говоря, начинать новую главу 
его истории. Этим моментом был приблизительно 1630  год. 
В начале своего существования барокко тяжело, массивно, ли-
шено свободы и  серьезно. Постепенно его массивность тает, 

1  Burkhardt, Cicerone, II, стр. 334; все цитаты по 9 изданию (1904).
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формы становятся легче и радостнее. В конце концов барокко 
разрушает все тектонические формы, приближаясь к тому, что 
мы называем рококо.

В наши намерения не входит дать историю всего развития 
стиля. Мы хотим лишь постигнуть его исходную точку, ответив 
на вопрос: во что превращается ренессанс? Поэтому мы зай-
мемся исключительно первым периодом — до 1630 года. На-
чало этого периода я связываю непосредственно с расцветом 
ренессанса. Так называемого позднего Ренессанса я по отноше-
нию к Риму не могу признать, ибо нашел в нем лишь запозда-
лых представителей этого стиля, из-за которых нельзя все же 
устанавливать новый этап в истории искусства. Расцвет ренес-
санса не переливается в особые формы, специфичные для позд-
ней поры той или другой эпохи: путь пролег непосредственно 
от момента его расцвета к барокко. Где бы ни возникало нечто 
новое, оно являлось лишь признаком приближения барокко.

Здесь не  место обосновывать это утверждение: для этого 
необходим анализ форм. При помощи последнего должно быть 
выяснено, каким комплексом симптомов определяется барок-
ко, и лишь затем возможно будет указать его начало.

Исходной точкой барокко нужно считать то время, когда воз-
никла группа произведений, давно уже признанных лучшими 
созданиями золотого века искусства. Расцвет последнего подо-
бен узкому горному кряжу. После 1520 года уже не возникало 
безукоризненно чистых по стилю произведений. То тут, то там 
появляются предвестники новой эпохи. Затем они становятся 
все чаще, побеждают и  овладевают общим течением искус-
ства — начинается барокко. Ничего нельзя возразить против 
того, чтобы моментом зрелости нового стиля считать 1580 год.

4.	 Мастера стиля. Обнять все творческие силы эпохи в це-
лом и проследить их индивидуальные различия входит в зада-
чи истории художественного творчества вообще, но не исто-
рии стиля в частности. История стиля интересуется лишь теми 
гениями, которые действительно создавали его, а в остальных 
вопросах она имеет право ограничиться ссылкой на соответ-
ствующие источники1.

1  Vasari, Vite etc. 2 изд. 1568. Цитирую по изданию Milanesi, Sansoni, Фло-
ренция 1878—1685; Baglioni, Le vite de’pittori, scultori, architetti etc. Dal 1572 fi-
no al 1642. Napoli, 1733. Сообщения современников. Milizia, Memorie degli 
architetti antichi e moderni. Bassano, 1784. Кроме того, см. ниже — новейшие 
обработки материала.
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Величайшие из мастеров — Антонио да Сангалло, Микелан-
джело, Виньола, Джакомо делла Порта, Мадерна. Предвестники 
нового стиля — последние произведения Браманте, Джулиано 
да Сангалло, Рафаэля, Перуцци.

Браманте (умер в  1514). Жил в  Риме с  конца 1499  года 
и во многих отношениях развился здесь. Заслуга Г. ф. Геймюл-
лера в том, что он определил его «ultima maniera (последнюю 
манеру)»1. Есть все основания считать палаццо Канчеллерия, 
Сан-Пьетро-ин-Монторио и здания Ватикана совершеннейши-
ми выражениями рафинированного ренессанса. Но  было  бы 
ошибкой судить о  стиле Браманте исключительно по  этим 
образцам. Его последние произведения тяжелы и  громоздки 
по манере. Памятники этого периода — его собственный дом, 
ныне разрушенный, но сохранившийся на рисунке Палладио2, 
и дворец Сан-Бьяджо (им только начатый).

В области церковной архитектуры собор Св. Петра был той 
огромной задачей, над которой пробовали свои силы лучшие 
представители эпохи. Различные проекты Браманте — как бы 
целый ряд этапов в развитии стиля. История могла бы без ма-
лейшего колебания ограничиться изучением одного этого па-
мятника, так как на нем отразились все фазы развития стиля 
в  течение целого века  — начиная первым планом Браманте 
и кончая сооружением Мадерны.

Джулиано да Сангалло (умер в 1517). Его деятельность в Ри-
ме длилась с 1504 по 1507 года и с 1512 года до самой смерти. 
В  сотрудничестве с  Браманте, Рафаэлем и  Микеланджело он 
работал для Юлия II и Льва X. В Риме, особенно в работах для 
собора Св. Петра, его стиль совершенно изменился. Произве-
дения последнего периода его жизни, например, шесть про-
ектов фасада для Сан-Лоренцо во  Флоренции, сделанные им 
в 1516 году для Льва X, определенно останавливаются на точке 
развития, послужившей затем началом самостоятельного пути 
в  архитектуре Буонаротти, который был земляком Сангалло 
и родился на тридцать лет позже его3.

1  H. v. Geymüller, Die ursprünglichen Entwürfe für S. Peter in Rom. Paris und 
Wien, 1875. Его же, Raffaello Sanzio studiato come architetto con l’aiuto di nuovi 
documenti. Milano, 1884.

2  Опубликован Геймюллером в «Raffaello».
3  R. Redtenbacher, Giuliano da Sangallo, Allg. Bauzeitung, Jahrg. 44, Wien, 1879, 

1—10.
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Рафаэль (умер в  1520). Геймюллер определяет его значение 
в архитектуре следующими словами: «продолжатель Браманте по-
следнего периода и связующее звено между Браманте и Палладио».

Дворец Видони-Кафарелли по стилю примыкает непосред-
ственно к дому Браманте. На почве совершенно нового пони-
мания красоты был создан палаццо дель Аквила (в свое время 
разрушенный, но известный по рисункам и гравюрам)1; рас-
пределение его фасада сыграло значительную роль при по-
стройке дворцов ближайшего будущего (рис. 1).

Проект продолговатого в плане здания собора Св. Петра Ра-
фаэля, дворец Пандольфини во Флоренции.

Перуцци (умер в 1535). Его последние произведения: дворцы 
Коста и Массимо-алле-Колонне («дворец с колоннами»). В его 
созданиях проявляется новое понимание формы.

А. да Сангалло Младший (умер в 1546) — главный виновник 
развития барокко. Стиль его массивен и сосредоточен, «robusto 
e severo (крепок и суров)». Он учился у Рафаэля, но приобретен-
ное у него претворял и продолжал в самостоятельном творче-
стве. Многократно является он изобретателем новых архитек-
турных форм. Его величайшие произведения: дворец Фарнезе 
(таблицы 2 и 3)2. Его собственный дом, теперь палаццо Саккетти 
(таблица 14) — образец аристократического городского дома.

Микеланджело Буонаротти (умер в  1564). Прославлен как 
«отец барокко». Быть может, немалое значение имело то обсто-
ятельство, что Микеланджело занялся архитектурой, будучи уже 
зрелым и знаменитым; этим было обеспечено поклонение и под-
ражание всему, что он создавал. Он обращался с формами с суве-
ренной свободой. Он не спрашивал об их назначении, они служили 
композиции, имеющей в виду лишь выразительность пластиче-
ских контрастов и согласное взаимодействие света и тени.

Значительна каждая его линия.
Его флорентийские постройки: Сан-Лоренцо, проекты фаса-

да 1516 и 1517 годов; надгробный памятник Медичи — начало 
работы над ним относится к 1520 году. Библиотека Сан-Лорен-
цо (Лауренциана) начата около 1523 года, лестница — позже3.

1  Ferrerio, Palazzi di Roma. Рисунок Пармеджианино, опубликованный Гей-
мюллером в его «Raffaello».

2  Как известно, влияние Микеланджело было решающим при завершении 
этого здания. Он значительно изменил фасад. Ради далеко выступающего впе-
ред карниза он поднял стены на два метра, чем нарушил все пропорции здания.

3  Основные даты: в 1558 году Микеланджело описывает лестницу в письме 
к Вазари. В 1559 году он посылает Амманати модель ее.
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Рис. 1. Палаццо дель Аквила
По Геймюллеру

Римские сооружения: перестройка Капитолия — проект от-
носится к  первым годам папства Павла  III.  По  свидетельству 
надписей, статуя Марка Аврелия была поставлена в 1538 го-
ду. Возможно, что овальный постамент ее уже приноровлен 
к задуманной им овальной форме площади. Двойная лестница 
дворца сенаторов может быть с уверенностью отнесена ко вре-
мени до 1555 года1. Впрочем, это сооружение было закончено 
лишь Джакомо делла Порта и Райнальди. Дворец консервато-
ров был, хотя и не вполне, в существенной своей части закон-
чен в  то  время, когда Вазари готовил второе издание (1568) 
своих записок. Дворец, расположенный напротив, подобный 
по  формам Дворцу консерваторов, заложен позже, но  пло-

1  Она уже указана на плане Рима этого года. Гравюры того же приблизи-
тельно времени воспроизводит Letarouilly в Édifices de Rome. Texte p. 721. Луч-
ше у Müntz, Antiquites de Rome. 1886, 152. Впрочем, в теперешнем своем виде 
она не соответствует намерениям Микеланджело. Правильны оба лежащие 
речные бога; но в середине Микеланджело предполагал устроить нишу с ко-
лоссальной статуей Юпитера. Благодаря колодцу ниша теперь так укорочена, 
что там помещается лишь небольшая статуя Рима, производящая очень не-
приятное впечатление. Колодец появляется впервые на рисунках 1600 года.
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щадь распределена именно так, как задумал Микеланджело. 
О «сordonata», поло́го подымающейся главной лестнице, Ваза-
ри упоминает1 как о намеченной и еще не приведенной в ис-
полнение.

Первого января 1547 года судьба собора Св. Петра была от-
дана в руки Микеланджело. Он руководил постройкой до самой 
своей смерти. Его редакция плана и наружных архитектурных 
украшений задних частей собора и,  наконец, модель купола 
(1558) — все это шаги, имевшие огромное значение для ново-
го искусства.

Работы последних лет его жизни — превращение главного 
корпуса терм Диоклетиана в церковь Санта-Мария-дельи-Ан-
жели и Порта Пиа (1561).

Все последующее развитие стиля зависело от Микеландже-
ло. Никто, приблизившись к  нему, не  ускользает от  его оча-
рования и  никто в  то  же время не  решается подражать ему 
непосредственно. Остальные руководители (до  Бернини)  — 
Виньола, Джакомо делла Порта, Мадерна.

Джакомо Бароцци да Виньола (1507—1573) родом из Моде-
ны, вырос, однако, в Болонье. Первое художественное образова-
ние получил, вероятно, под влиянием Серлио2. Виньолу приня-
то считать сухим теоретиком, представителем академической 
приверженности правилам, потому что он написал знаменитую 
книгу о пяти ордерах. Это несправедливо. Взглянув на заглав-
ный лист его «Regola», мы убеждаемся, что искусство Виньолы 
было очень свободно. Во дворе палаццо ди Фиренце в Риме он 
положительно соперничает с Микеланджело в свободной трак-
товке форм3 (мотив Лауренцианы). Он приобретает значение, 
сделавшись папским архитектором при Юлии III (1550)4. Ему 
было тогда 43  года. Первым его приютом в  молодости была 
классическая школа; теперь он вошел в сферу влияния Мике-
ланджело. Небольшая молельня Санта-Андреа (Оратория) воз-
ле Порта-дель-Пополо еще сдержана и строга по формам. Вилла 
папы Юлия III с ее нетвердой, ощупью идущей архитектурой, 
судя по диспозиции плана и по отдельным деталям5, принад-

1  VII, 222: Una salita, qual sarà piana.
2  Н. Willich, Barozzi da Vignola, Strassburg, 1906.
3  Letarouilly, т. 318.
4  Vas., VII, 106. Он, кажется, уже в 1547 покинул Болонью, чтобы посту-

пить на службу к Фарнезе.
5  Ib., VII, 694.
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лежит, кажется, не ему (участие Микеланджело (?), Аммана-
ти, Вазари и самого заказчика, папы Юлия III). Микеланджело 
был, очевидно, высокого мнения о  Бароцци, хотя последний 
и  противопоставлял свою большую самостоятельность его 
влиянию и хотя отношения между художниками, в силу раз-
личия характеров, никогда не были особенно близкими. Служа 
княжескому роду Фарнезе, он занят был сооружением дворца 
Фарнезе, где ему принадлежат галерея, многие детали, двери 
и камины; в качестве архитектора Юлия III он самостоятель-
но построил боковые галереи Капитолия, находящиеся навер-
ху возле лестниц, против Арачели и Монте-Каприно1. А после 
смерти Буонаротти руководил сооружением собора Cв. Петра: 
вывел боковые купола, очень характерно дополнив их, сравни-
тельно с проектом Микеланджело. Главная же его заслуга — за-
мок Capraola, построенный для Фарнезе, — гигантское пяти
угольное сооружение переходного стиля (возводить его начали 
на старой крепости в 1559 году), и церковь Иль Джезу (начатая 
в 1568), которая предвосхищает церковную архитектуру барок-
ко2. Смерть помешала Виньоле закончить последнее произве-
дение. Но проект фасада сохранился на гравюре3. Последней 
церковью его постройки была Сант-Анна-деи-Палафреньери 
(1572) — в плане яйцевидной формы.

Его преемником по перестройке церкви Иезуитов и по влия-
нию на судьбы римской архитектуры был Джакомо делла Порта 
(умер в 1603). Он вовсе не приходился братом скульптору Гу-
льельмо делла Порта, вообще не был ломбардцем, как это при-
нято думать, а был, по выражению Бальоне4, «di patria е di virtù 
Romano (римлянином по рождению и по доблестям)».

Сохранившаяся дата его рождения, 1541 год, уже потому поч-
ти невероятна, что фасад церкви Санта-Катерина-деи-Фунари 
был им закончен — согласно надписи — в 1563 году5. Джакомо 
проявил гениальность на всех поприщах. Благоволение заказ-

1  Они имеются уже на изображениях, относящихся к 1555 году.
2  S. Maria degli Angeli, вблизи Ассизи, построенная около 1569 года, так 

отличается по принципам своего сооружения от церкви Иль Джезу, что при-
ходится допустить значительные изменения, произведенные позднейшими 
архитекторами в основном ее плане.

3  Francesco  Villamena, Alcune opere d’architettura di  Vignola, Roma, 1617, 
по оригинальной гравюре Marius’a Cartarus’a, 1573, табл. II.

4  Baglioni, Vite etc., стр. 76.
5  Самостоятельно он выполнил, вероятно, только верхний этаж, тогда как 

план нижнего снабжен относящейся к 1563 году надписью его учителя Виньолы.


