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«П
роизведение искусства — это уголок ми-
роздания, увиденный сквозь призму 

определенного темперамента»,— слова великого 
французского писателя Эмиля Золя определенно 
могут быть эпиграфом к книге, которую вы дер-
жите в руках. И действительно, искусство безмер-
но и многогранно; это вселенная, которая состоит 
из миллионов объектов — от крохотных миниатюр 
до гигантских полотен и стенных росписей. 

Описание истории этой вселенной от момента 
ее возникновения — задача невероятно сложная. 
И люди, берущиеся за эту задачу и успешно ее 
решающие, достойны уважения. Одним из таких 
людей был немецкий искусствовед, педагог и на-
учный писатель Альберт Карл Рихард Мутер.

Он родился в 1860 г. в небольшом городке Ор-
друф в Тюрингии, недалеко от Веймара. После 
школы изучал историю искусств и литературу 
сначала в Гейдельбергском, а затем в Лейпциг-
ском университете. В 1881 г. получил ученую сте-
пень за диссертацию о швейцарском художнике 
Антоне Граффе и вскоре отправился в Мюнхен, 
где начал преподавать в местном университете. 

Здесь молодой ученый увлекся изучением сред-
невековой книжной иллюстрации. В 1885 г. Мутер 
занял должность директора Государственного гра-
фического собрания в Мюнхене и примерно с это-
го же времени начал публиковать статьи по ис-
кусству для различных периодических изданий. 

Мутер был одним из самых противоречивых, но 
в то же время и самых популярных немецких исто-
риков искусства своего времени. Может, следую-
щий факт и незначителен с точки зрения глобаль-
ной истории, но очень показателен с точки зрения 
интереса к творчеству Мутера. Великий поэт Рай-
нер Мария Рильке написал монографию о француз-
ском скульпторе Огюсте Родене от имени Мутера. 

В 1895 г. Мутер стал профессором истории 
искусств в университете Бреслау (Вроцлава). 
Скончался Рихард Мутер в 1909 г. в городке 
Вольфельсгрунд (ныне Мендзыгуже в Польше).

На его кончину отозвались многие замечатель-
ные ученые и искусствоведы, в том числе и в Рос-
сии. 

Вот что написал о Мутере в 1909 году заме-
чательный русский публицист, художественный 
и литературный критик, религиозно-обществен-
ный и политический деятель Дмитрий Владими-
рович Философов (1872—1940) .

«Мутер обладал большими знаниями по сво-
ей специальности. Его исследования по истории 
немецкой иллюстрации эпохи готики и Раннего 
Возрождения, изданные им совместно с Георгом 
Хиртом, собрания деревянных гравюр никогда 
не утеряют своей ценности.

Но не в этой, чисто научной деятельности глав-
ная заслуга Мутера.

Если в русских университетах история искус-
ства в полном загоне, если Академия художеств, 
а также Московское училище живописи, ваяния 
и зодчества не выдвинули ни одного не только та-
лантливого, но даже просто знающего историка 
искусства, то в Германии их очень много. 

Нет такого детального вопроса, который 
не был бы добросовестно разработан трудолюби-
выми немецкими профессорами и приват-доцен-
тами. Искусство и эстетика пользуются там давно 
полным равноправием среди других исторических 
и философских дисциплин.

К Мутеру нельзя подходить с точки зрения 
«гелертерства»1. Его значение выходит далеко 
за пределы специально ученой деятельности. Он 
писал не об искусстве, а за искусство. Никогда 
не довольствовался он беспристрастным изучени-
ем предмета. В его писаниях всегда был темпера-
мент, всегда борьба, активное отношение к искус-
ству, стремление отстоять свободное творчество. 

Он жил в искусстве, выше всего ставил творче-
скую личность и смело заступался за так называ-

1 Гелетерство — устаревшее: книжная, оторванная 
от жизни и практической деятельности ученость.
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емое новое искусство, защищая его от нападок со 
стороны косного, буржуазного академизма. 

Его трехтомная история живописи XIX столе-
тия, вышедшая в 1894 г., отмечает поворотный 
пункт не в истории литературы об искусстве, 
а в истории отношения к художественному твор-
честву. Это была первая книга, в которой искус-
ство XIX в. было оценено или, вернее, переоценено 
с точки зрения современности, в хорошем смысле 
этого слова.

Мутер вколотил последний гвоздь в гроб мерт-
вого академизма и условного реализма.

Поль Деларош, который так нравился нашим 
академикам старого типа, слащавые, фальшивые 
реалисты Дюссельдорфской академии вроде Вотье 
или Деффрегера и Кнауса, кстати сказать, имевшие 
самое губительное влияние на наших передвиж-
ников, получили наконец должную оценку и по-
теряли свой незаслуженный авторитет.

Вместо них были выдвинуты подлинные твор-
цы новых художественных ценностей, подлинные 
борцы за художественную правду, мученики ис-
кусства: Делакруа, Миллэ, Курбэ, Манэ, Лейбль, 
Марэс, Бёклин, Менцель и др.

Книга Мутера разошлась чуть не в несколько 
месяцев и вызвала невероятный скандал. Каким 
только обвинениям не подвергся автор со стороны 
обиженных. Его обвиняли в невежестве, в плагиа-
те, в недобросовестности. Однако книгу все чита-
ли. Она всколыхнула болото казенного искусства 
и сделала свое дело: приободрила тех, кому дорого 
само искусство, а не популярность среди невеже-
ственной толпы...

Для нас, русских, деятельность Мутера имеет 
еще особое значение...

Вскоре в Петербурге был основан журнал «Мир 
искусства». Бенуа занял в этом журнале первое 
место, стал «русским Мутером». В это же время 
товарищество «Знание» выпустило русский пере-
вод книги Мутера...

С тех пор много воды утекло. Битва кончена, 
сражение выиграно. Передвижничество медленно 
умирает, не выдвинув ни одного нового дарования. 
«Мир искусства» славно закончил свое существо-
вание перед самой революцией. Его эстетические 
идеи стали ходячей монетой. Ими пользуются 
почти все современные критики, редко указывая 
на тот источник, откуда они заимствуют свои «пе-
редовые» идеи. Молодое русское искусство попало 
уже в музеи, русские и заграничные. Правда, среди 
отсталых ремесленников искусства идет еще ро-
пот. Против Третьяковской галереи, которая смело 
защищает современное искусство, ведется ожесто-

ченная борьба. Но это борьба — не идейная. Ее 
корень — в обиженных самолюбиях. 

Молодое русское искусство победило по всему 
фронту. Его победа настолько решительна, что вы-
зывает уже самую законную реакцию со стороны 
нового, еще более передового поколения, кото-
рое восстает против чрезмерного субъективизма, 
крайнего индивидуализма русской «мутеровщи-
ны». Мы накануне нового кризиса в русском ис-
кусстве.

Но каковы бы ни были дальнейшие пути рус-
ского искусства, оно всегда будет считаться с дви-
жением девяностых годов, возникшим почти еди-
новременно в России и Германии.

Имя Мутера тесно сплетено с историей этого 
движения.»

* * *

История изобразительного искусства, насчиты-
вающая многие тысячи лет, неотделима от челове-
ческой цивилизации в целом. В широком смысле 
живопись как вид изобразительного искусства — 
произведения, создаваемые при помощи красок, 
которые наносят на твердую поверхность,— воз-
никла еще в эпоху позднего палеолита (40—8 тыс. 
лет назад). Это были наскальные росписи в пеще-
рах, выполненные земляными красками, черной 
сажей и древесным углем с помощью расщеплен-
ных палочек, кусочков меха и просто пальцев. 
С тех пор должны были пройти тысячи лет, в те-
чение которых искусство совершенствовалось тех-
нически, оставаясь по преимуществу ритуальным, 
каноническим, мастеровым умением для росписей 
дворцов, храмов и гробниц. 

Искусство античной Греции — первый в Древ-
нем мире взлет живого, свободного художествен-
ного творчества, проникнутого стремлением 
к прекрасному и способного развиваться до выс-
шей степени совершенства. Это был новый шаг 
по сравнению с искусством Древнего Востока, 
на котором лежал отпечаток суровости и застыв-
шей в канонических формах символичности. 

После того как Греция была покорена Римом, 
ее искусство начало постепенно приходить в упа-
док, однако греческие художники, которых теперь 
можно было чаще встретить в Вечном городе, чем 
на родине, принесли с собой эллинистические тра-
диции, оказавшие огромное облагораживающее 
влияние на помпезное и напыщенное римское 
зодчество, на скульптуру, керамику, мебель, а так-
же на предметы быта и украшения.

Однако, какой бы скромной ни была доля но-
визны, которую римляне внесли в мировое искус-
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ство, им принадлежит великая заслуга. Именно 
они разнесли во все концы известного тогда мира 
унаследованное ими классическое искусство Элла-
ды, сумели передать его новым временам и новым 
народам, начавшим свое существование на разва-
линах Римской империи. 

Однако прежде чем европейские народы смог-
ли вновь обратиться к наследию Античности, Ев-
ропа пережила столетия постепенного преодоле-
ния дикости и хаоса, воцарившихся после падения 
Рима. 

Новый творческий подъем невиданных прежде 
масштабов человечество пережило в эпоху Воз-
рождения (XIV—XVI вв.), когда личность и куль-
тура начали постепенно освобождаться от власти 
церкви, прокладывая путь новой, независимой 
науке, светской философии, литературе, школе 
и самостоятельному искусству. Эта великая эпо-
ха начала свое триумфальное шествие по Европе 
из Италии; именно там в период Высокого Воз-
рождения были созданы величайшие шедевры 
мирового искусства, ставшие точкой отсчета для 
многих поколений художников.

Северное Возрождение выглядело не столь вну-
шительно, что, однако, не помешало его мастерам 
внести важнейший вклад в дальнейшее развитие 
живописи. Нидерланды стали родиной жанровой 
живописи, а также пейзажа в его современном по-
нимании. 

В Италии и Франции, например, искусство 
мало интересовалось неодушевленной природой; 
оно не находило в ней ни своеобразной жизни, 
ни особенной красоты: живописец вводил в свои 
картины пейзаж только как побочный элемент, 
декорации, на фоне которых разыгрываются эпи-
зоды человеческой драмы или комедии.

Голландские живописцы первыми показали 
на своих картинах, что в окружающей природе все 
дышит жизнью, все привлекательно, все способно 
навести на размышления и заставить чаще бить-
ся человеческое сердце. Для них это было вполне 
естественным, потому что голландцы буквально 
создали окружающую их природу своими руками, 
дорожили и любовались ею, как создатель соб-
ственным творением.

Возвращение к эстетике Античности, сближе-
ние художников с природой, изучение ими законов 
анатомии, перспективы, действия света и других 
естественных явлений, ставшие главной отличи-
тельной чертой искусства Возрождения, оказали 
не менее продуктивное влияние на живопись по-
следующих эпох и, в частности, способствовали 
формированию принципов эстетики классицизма.

С другой стороны, бытовая живопись, или 
жанр, стала непосредственной предтечей реализ-
ма. Изначально она была построена на изображе-
нии сцен реальной жизни, хотя часто допускала 
анекдотичность в интерпретации воссоздавае-
мых ситуаций. Отказываясь от классических 
идеалов гармонического совершенства, эволю-
ционируя в направлении конкретно-наглядного 
изображения жизни, реалистическая живопись 
стремилась полагаться на непосредственное на-
блюдение.

Освобождение от академических правил 
и норм, застывших эстетических условностей 
и в дальнейшем стало основным направлением 
развития живописи. Именно стремление к живо-
му воплощению окружающего мира в его есте-
ственности и непосредственности, постоянной из-
менчивости дало жизнь импрессионизму, который 
обновил технику и приемы организации живопис-
ной поверхности, вновь открыл красоту чистого 
цвета, ценности мгновенного визуального опыта. 

* * *

В своем главном труде немецкий ученый в це-
лом придерживается классической схемы изложе-
ния истории искусств: от Древнего Египта, Гре-
ции и Рима, через Средневековье, к Итальянскому 
и Северному Возрождению, веку Людовика XIV 
и Наполеона, реализму и импрессионизму. При 
этом Мутер концентрирует внимание и на глав-
ных звездах во вселенной живописи и скульптуры: 
Джотто, Леонардо и Микеланджело, Рембрандте 
и Халсе, Гольбейне и Дюрере, Тинторетто и Кара-
ваджо, Эль Греко и Веласкесе, Рубенсе и ван Дейке, 
Буше и Ватто.

Особое украшение и гордость данного 
издания — иллюстративный материал. Мы 
постарались преподнести творчество великих 
мастеров, сосредоточиваясь не только на их 
самых знаменитых произведениях. В книге 
также представлены работы живописцев, имена 
которых почти не известны широкой публике, 
но которые тем не менее внесли значительный 
вклад в историю искусства. И как итог — сотни 
великолепных иллюстраций, которые делают 
предлагаемое читателю издание информативным 
и подарочным. Ведь живопись — это вечный поиск 
совершенного образа ускользающего мира, в ко-
тором отражается сам человек, со всеми своими 
достоинствами и слабостями. «Всеобщая история 
мировой живописи» — это возможность вновь пе-
режить наиболее волнующие и запоминающиеся 
моменты этого вечного движения к совершенству.
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Е
ще в глубочайшей древности, тысяч пять лет 
до н. э., когда другие племена находились во 

мраке первобытного невежества, обитатели бере-
гов Нила уже обладали зачатками искусства, ко-
торое приняло крайне оригинальный характер. 
В зависимости от природы Египта, от религии его 
обитателей, их политической жизни, нравов и всей 
культуры это искусство отличалось обособленно-
стью, беспримерной устойчивостью и в течение 
своего многовекового существования, за исключе-
нием самой последней эпохи, совершенствовалось 
на собственных традициях, не воспринимая в себя 
влияний других культур, а, напротив, передавая 
многое искусству других стран. 

Уже древним грекам Египет казался страной 
чудес. В иероглифах, покрывавших все памятни-
ки долины Нила, они видели таинственные знаки, 
не имеющие никакого отношения к реальной жиз-
ни. Геродот, «отец истории», говорил об изображе-
ниях богов с птичьими головами на колоссальных 
пирамидах, изумлялся священным быкам и кроко-
дилам. Жрецы, к которым он обращался за разъ-
яснениями, не смогли помочь ему в расшифровке 
символов и надписей. Даже могучий Рим, вступив 
в более тесные отношения с Египтом, не сумел со-
рвать с него мистического покрова загадочности. 
Должно было пройти восемнадцать веков, чтобы 
туман, окружавший древнюю страну фараонов, рас-
сеялся и она предстала нам во всем своем сказочном 
великолепии и символической таинственности.

Начало первым серьезным исследованиям 
Египта положила, как известно, египетская экспе-
диция Наполеона. Целая плеяда ученых постепен-
но стала раскрывать тайны египетских жрецов. 
Теперь мы о Древнем Египте знаем больше, чем 
о наших предках-славянах, живших по берегам 
Днепра и Ильменя в IX веке.

Египтяне не были коренным населением Афри-
ки. Египетская народность образовалась в резуль-
тате смешения различных племен Северо-Восточ-
ной Африки и некоторых племен Передней Азии. 
Древние египтяне были смуглыми людьми креп-
кого телосложения с черными гладкими волосами. 

Сообразно с политической историей Егип-
та история его искусства может быть разделена 
на четыре периода: 1) мемфисский период, во вре-
мя царствования I—X династий фараонов (5004—
3064 до н. э.); 2) фиванский период, с воцарения 
XI династии до последнего фараона XX династии 
(3064—1110 до н. э.); 3) саисский период, время 
XXI—XXX династий (1110—332 до н. э.), и 4) греко-
египетский период, с воцарения династии Птоле-
меев до обращения Египта в провинцию Римской 
империи (332—30 до н. э.).

Без сомнения, египтяне с незапамятных вре-
мен чествовали своих богов в посвященных им 
храмах, но от мемфисского периода не сохрани-
лось ничего, что можно было бы с уверенностью 
отнести к зданиям подобного рода. Объясняют это 
тем, что египетские храмы в эту эпоху были дере-
вянные и, стало быть, недолговечные, а также тем, 
что на месте древнейших храмов появились потом 
другие, более роскошные и прочные. Из памятни-
ков рассматриваемого периода только один может 
быть, с некоторой вероятностью, признан храмом, 
а именно небольшое сооружение из алебастра и ро-
зового гранита, остатки которого были открыты 
и исследованы в 1853 г. французским археологом 
Мариеттом1 у подножия знаменитого гигантско-
го сфинкса (олицетворения бога Гора, в виде льва 
с человеческой головой), высеченного из целой 
скалы при фараоне IV династии Хеопсе, на грани-
це Египта и пустыни, к юго-западу от Каира, близ 
нынешнего местечка Гиза. 

Царские дворцы и частные жилища, относящие-
ся к первому периоду, также исчезли бесследно. Зато 
дошли до нас в большом количестве архитектурные 
памятники, посвященные культу смерти. Причиной 
их возникновения была та же самая идея, которая 
побуждала египтян заботиться о сохранности тел 
своих умерших близких, бальзамировать их,— 
идея загробной жизни, убеждение, что смерть 

1 Франсуа Огюст Фердинанд Мариетт (1821—1881) — 
французский археолог и египтолог; основатель и первый ру-
ководитель Египетского музея в Каире.



Д р е в н и й  Е г и п е т 9

не расторгает связи между чело-
веческим духом и его земной обо-
лочкой, что «двойник» покойного, 
заключавшийся в последней, так 
сказать второй экземпляр инди-
видуума, имеющий его формы 
и краски, но состоящий из легкой, 
эфирной, неосязаемой материи, 
может возвращаться в покинутое 
тело и не погибает в царстве мра-
ка, пока не разрушено это тело или  
по крайней мере его точное подо-
бие, исполненное человеческой ру-
кой. На земную жизнь египтянин 
смотрел лишь как на искус пред-
шествующей другой, бесконечной, 
жизни, а на свой дом — как на вре-
менное пристанище, тогда как на-
стоящим, постоянным жилищем 
представлялось ему место погре-
бения его мумии. Поэтому могиль-
ные сооружения всегда занимали 
важное место в египетском зодче-
стве, а в мемфисский период име-
ли даже преобладающее значение. 

Неподалеку от местности, где находилась сто-
лица Древнего царства, близ Гизы, расположен 
целый город мертвых, сохранившийся и поныне. 
Он состоит из царских усыпальниц — пирамид — 
и из множества могильных памятников простых 
смертных. Устройство тех и других красноречиво 
свидетельствует о заботе египтян укрывать му-
мии так, чтобы никто не мог проникнуть к ним 
и нарушить их покой, чтобы ничто не грозило им 
разрушением, чтобы сами памятники, в которых 
они находятся, были прочны, долговечны. 

Частные гробницы Гизского некрополя двоя-
кого рода: одни высечены в скалах, другие сло-
жены из камня на поверхности земли. Последние, 
получившие у арабов название мастаба, особенно 
любопытны. Они имеют форму усеченной пира-

миды с продолговатым четырехугольным основа-
нием и такой же платформой наверху. Каждая ма-
стаба заключала в себе три существенные части: 
1) доступный для посетителей поминальный по-
кой, где находилась погребальная стела, покрытая 
иероглифами, свидетельствовавшими об обще-
ственном и имущественном положении умерше-
го, а также жертвенник, на который клались при-
носимые ему подарки; 2) глухую камеру позади 
поминального покоя, так называемый сердаб, за-
ключавший в себе одну или несколько портретных 
статуй покойника, и 3) подземный склеп, в кото-
ром стоял саркофаг с мумией. Склеп этот находился 
как раз под поминальным покоем; при погребении 
покойник опускался туда через колодец, начина-
ющийся в верхней платформе мастабы, после чего 

Египетские музыкантши. 

Роспись гробницы Нахта в Фивах

Жатва. 

По египетскому настенному изображению
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вход в склеп замуровывался плотно 
пригнанным к нему камнем, коло-
дец заваливался песком и камнями, 
а его отверстие на платформе так 
тщательно замаскировывалось, что 
его было практически невозможно 
найти. Стены поминального покоя 
украшались вырубленными в камне 
и раскрашенными изображениями, 
относящимися к обыденной жизни 
покойника или к чествованию его 
после смерти,— сценами, крайне 
интересными с точки зрения исто-
рии искусства и представляющими 
богатый материал для знакомства 
с верованиями и бытом начальной 
эпохи Египта. Гробницы, высечен-
ные в скалах, по своему внутреннему 
устройству походят на мастабу, с той 
только разницей, что отверстие ко-
лодца, спускавшегося в склеп, нахо-
дится в поминальном покое.

Древнейшие памятники, дошед-
шие до нас,— это остатки гробниц 
неподалеку от Каира на левом бере-
гу Нила, где находилась древнейшая 
из египетских столиц — Мемфис. Это 
не только самые древние, но и самые 
крупные из памятников, воздвигну-
тых человечеством. Только верхушки Кельнского 
собора да Эйфелевой башни могли сравниться 
по высоте с пирамидой Хуфу (Хеопса). Остальные 
здания мира, даже римский собор Святого Петра, 
оказались значительно ниже нее. 

Пирамиды стоят на каменном плоскогорье 
и разбросаны на площади почти в 30 квадрат-
ных километров. Большинство из них разрушено, 
но некоторые сохранились и представляют боль-
шой научный интерес.

Благодаря тому что египтяне смотрели на себя 
как на гостей в земной жизни, они особенно ис-
кусно отделывали внутренность гробниц. Мо-
литвы и высеченные на стенах фигуры должны 

были обеспечить умершему доступ 
ко всем необходимым средствам 
для существования в загробной 
жизни и предохранить от опас-
ностей. Греки называли гробницы 
«вечными жилищами» египтян, 
а дома — «гостиницами». Идея «веч-
ного жилища» достигла своей цели, 
насколько это возможно для творе-
ния рук человеческих: пирамиды 
простояли сорок веков и, возможно, 
простоят еще столько же.

Пирамиды возводили частич-
но из громадных глыб известняка, 
частично из кирпича, сделанного 
из нильского ила. Стороны пира-
мид были обращены к четырем сто-
ронам света. Их строили уступами 
вверх; промежутки между уступами 
позднее заполняли трехсторонними 
призматическими кусками полиро-
ванного камня или мрамора, состав-
лявшими внешнюю облицовку, «фут-
ляр» пирамиды. 

Работа над этими постройками 
была невероятно тяжелой и слож-
ной. Сотни тысяч людей десятки лет 
трудились только над сооружением 
откоса для поднятия тяжестей на ка-

менную гряду террасы. Такие постройки оказались 
возможны благодаря огромному количеству рабов 
и неограниченной власти фараонов.

Центром пирамиды был царский склеп с сар-
кофагом. Снаружи туда вел узкий неудобный ход, 
тщательно закрытый после погребения царя опу-
скающейся дверью. И ход и склеп покрывал свод 
выступающих друг над другом или наклоненных 
друг к другу камней. Сбоку внутри пирамиды на-
ходилось святилище, посвященное культу усопше-
го. Нередко святилище украшали изображениями 
умершего в виде статуй, высеченных из камня. 
Если пирамида служила семейной гробницей, 
в ней помещалось два или три саркофага.

Египтянка. 

По рисунку XIX в.

Земледельческие работы. 

По египетскому настенному изображению
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Вокруг пирамид было расположено много част-
ных гробниц в виде небольших прямоугольных со-
оружений со сводчатым потолком, грубо сложен-
ных из желтых кирпичей и камней. Захоронения 
богатых и знатных людей обычно состояли из трех 
частей: надземной, которая и представляла собой 
святилище в память усопшего, шахты и подземе-
лья, к которому вела эта шахта. 

Внутренняя часть святилища представляла со-
бой одну комнату. В глубине возвышался громад-

ный прямоугольный столб, к которому был при-
слонен жертвенный стол из алебастра или камня. 
Иногда место столба занимали два обелиска или 
два небольших жертвенника с выдолбленными 
углублениями для жертвоприношений.

Фиванский период по различиям относящихся 
к нему архитектурных памятников может быть 
разделен на два отдела, разграниченных изгна-
нием гиксосов1. 

Фараоны XII династии особенно прославились 
как замечательные строители. Узиртазен I со-
орудил древнейший Карнакский храм (в Фивах), 
а также воздвиг два обелиска, из коих один лежит 
теперь разбитым близ селения Бегиг, а другой еще 
стоит в Матарие, где находился древний Гелио-
поль. 

Еще больше построек было возведено при Аме-
немхете III. Для пользы земледелия он проводил 
каналы, делал шлюзы и создал в провинции Фай-
юм обширное водохранилище — Меридово озеро. 
На берегу этого озера был выстроен им громад-
ный храм-дворец Лабиринт, считавшийся одним 
из чудес света. При этом царе Фивы украсились 
многими великолепными зданиями. Но весьма 
важную роль в архитектуре того времени продол-
жали играть могильные памятники, а именно — 
высеченные в скалах погребальные гроты. 

В горном кряже на западной окраине Средне-
го Египта памятники подобного рода встречаются 
в большом количестве и на значительном протяже-
нии. Особенно любопытны погребальные пещеры 

1 Гиксосы — общее название народов, завоевавших часть 
Древнего Египта в XVIII—XVI вв. до н. э. Гиксосы сумели даже 
образовать собственную XV династию, но весь Египет покорить 
не смогли.

Мумия в саване и в саркофаге

Пирамида фараона Хуфу (Хеопса) 
в разрезе



Большой сфинкс фараона Хефрена в Долине царей в Эль-Гизе. Гравюра. XIX в.

Пирамиды. Гравюра. XIX в.
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близ местечка Бени-Гассан, так как по ним можно 
проследить постепенное развитие и первые опыты 
рационального применения египетской колонны. 
Перед входом в пещеру обыкновенно находится 
род портика, состоящий из двух столбов и доволь-
но простого архитрава. Из-под портика входишь 
в узкий коридор, за которым следует поминальный 
покой, иногда столь обширный, что его потолок, 
по необходимости, поддерживается четырьмя или 
более столбами, стоящими симметрично, в два ряда. 
В глубине поминального покоя находится ниша, где 
помещалась статуя покойника; она заменяла собой 
сердаб древнейших усыпальниц. 

Столбы портика и поминального покоя, име-
ющие вначале весьма простую форму параллелепи-
педа, покоящегося на четырехугольной плите (базе) 
и несущего на себе такую же абаку, превращаются 
потом, через отсечение ребер, в восьмигранные, 
причем база становится круглой. Далее из восьми-
гранного столба, опять-таки через отсечение ребер, 
образуется шестнадцатигранный. Наконец грани 
теряют свою плоскую поверхность и обращаются 
во впалые желоба; сам столб становится тоньше 
к вершине, и, таким образом, образуется колонна, 
имеющая вообще сходство с греческой колонной 
дорического стиля, вследствие чего некоторые уче-

Суд в загробном царстве. Перед верховным судьей стоит недавно умерший; 
на весах взвешивают его добрые и злые дела.

По египетскому настенному изображению

Вверху — трапеза царицы. 
Внизу — путешествие мумии в царство мертвых на лодке, запряженной волами
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ные считают ее первообразом последней и называ-
ют протодорической. 

Не довольствуясь таким простым типом, архи-
текторы стараются придать колонне более краси-
вый вид, заимствуя для нее мотивы из местной 
растительности. Уже в бени-гассанских гротах 
встречается колонна очень оригинальной фор-
мы: четыре громадных стебля, оканчивающихся 
вверху еще не распустившимися цветками лото-
са, связаны в один пучок как бы несколькими об-
ручами, между которыми просунуты небольшие 
распорки. Чашечки цветков, вместе с обручами, 
образуют капитель колонны, а стебли — ее стер-
жень; последний у самой базы несколько утонча-
ется, представляя как бы выход стеблей из одной 
общей луковицы. Впоследствии стебли сливаются 
воедино, колонна становится совершенно цилин-
дрической, но ее капитель сохраняет постоянно 
форму нераспустившегося цветка лотоса. 

Из источника местной природы произошел 
также другой тип египетской колонны, а именно 
такой, в котором капитель имеет вид раскрывше-
гося цветка лотоса с четырьмя, восемью и более 
лепестками. Эти два типа колонн с капителями, 
напоминающими то нераспустившийся, то распу-

Битва фараона Тутанхамона с азиатскими племенами. 

Фрагмент росписи на ларце. Из гробницы фараона Тутанхамона

Колонна из Фив

Колонна 
из Бени-Гассана
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стившийся бутон лотоса, господствуют в египет-
ской архитектуре, хотя она придумала также ка-
питель в виде пучка ветвей пальмы или папируса. 

Вторая половина фиванского периода (XVI—
XX династии) — самая блестящая эпоха египет-
ского зодчества, в течение которой все формы, 
намеченные раньше, получают полное развитие. 
До наших дней сохранилось немало памятников 
той эпохи, поражающих своей колоссальностью 
и своеобразной красотой, несмотря на постигшее 
их разрушение. Центром строительства в то время 
оставались Фивы и окрестности этого города, раз-
росшегося до громадных размеров и заслуживше-
го название «стовратного». На правом берегу Нила 
раскинулся сам город, где кипела жизнь; на левом 
располагались усыпальницы  и высились величе-
ственные храмы. 

К этому времени система храмовых сооруже-
ний выработалась окончательно. Египетский храм 
представлял обширную, сложенную из кирпича 
платформу, имевшую очертания продолговатого 
параллелограмма и обнесенную с трех сторон ка-
менной стеной, которая усеченно-пирамидально 
суживалась к своему верху. Четвертая, короткая, 
сторона параллелограмма, обыкновенно обращен-
ная к Нилу, была занята главным фасадом. Его 
составляли два пилона — продолговатые в плане 
башни, завершавшиеся характерным египетским 
желобчатым карнизом и плоской крышей. На ли-
цевых стенах пилонов имелись небольшие окна, 
служившие для прикрепления мачт с флагами, 
которые водружались тут в торжественные дни. 
В пространстве между пилонами находился род 
парапета и в нем входная дверь в храм. По бокам 
этой двери нередко стояло по обелиску или по ко-
лоссальной статуе. Желобчатый карниз увенчивал 
собой верх не только пилонов, но и дверного пара-

пета, равно как и окружных стен храма. На карни-
зе двери постоянно изображался крылатый диск 
солнца с симметрично выступающими из-под него 
двумя змеями (уреями) — священный знак Осири-
са, размещавшийся вообще над всеми дверьми как 
снаружи, так и внутри храмов. 

Двойной ряд гранитных лежащих сфинксов 
или баранов тянулся, в виде аллеи, перед входом 
в храм. Вступив в этот последний, посетитель пре-

Охота на Ниле. 

Фрагмент настенной росписи гробницы в Фивах. 
Середина 2-го тыс. до н. э.

Еврейский старейшина Абша со своими спутниками, подносящий дары правителю провинции. 

По настенному изображению в гробнице в Бени-Гассане



Р и х а р д  М у т е р .  В С Е О Б Щ А Я  И С Т О Р И Я  М И Р О В О Й  Ж И В О П И С И16

жде всего попадал на обширный двор, имевший 
с трех сторон крытые галереи на колоннах. За этим 
двором в некоторых храмах следовал второй по-
добный двор. Далее находился обширный зал с ка-
менным потолком, подпертым рядами колонн, ко-
торые разделяли его на несколько нефов, причем 

средний неф был выше остальных, а его колонны 
выше и массивнее, чем прочие. Четырехугольные 
окна, проделанные в боковых стенах этого нефа, 
пропускали достаточное количество света в зал. 
Последний обыкновенно называют «залом появле-
ния», потому что в нем при религиозных праздне-

Фрагменты росписи из погребальных камер.

В центре: изображения, иллюстрирующие сцены из Книги мертвых
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