
 

                       Вестник СПбГУКИ  ·  декабрь  ·  201072

Одной из основных особенностей бытования 
произведений античной расписной керамики 
со времени их создания и по начало XXI в. явля-
ется изменение их восприятия: то, что для поку-
пателей и производителей керамики являлось 
предметом быта, необходимым в повседневной 
жизни, использовалось как элемент обихода, 
приношение в храм или на могилу, с началом 
планомерного коллекционирования и изучения 
становится в глазах ученых «произведением 
искусства», к которому, соответственно, приме-

няются и стандарты, характерные для произве-
дения «высокого» искусства. В наши дни никого 
не удивляет тот факт, что произведения древне-
греческой расписной керамики занимают почет-
ное место в музейных залах, становятся темой 
специальных экспозиций, являются предметом 
интереса коллекционеров, выставляются и при-
обретаются за значительные суммы на антиквар-
ных аукционах (Sotheby’s, Christy’s и др.). Однако 
самоценным предметом коллекционирования 
древнегреческие расписные вазы становятся 
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того чтобы быть предметами быта и культа, афинские черно- и краснофигурные вазы были забыты после упадка 
древнегреческой цивилизации. В Европе XVII–XVIII вв., найденные в результате раскопок в разных центрах Сре-
диземноморья, эти вазы стали объектом интереса знатоков, сначала занимая места в кунсткамерах, наравне с 
разными любопытными вещицами – окаменелыми скелетами животных, раковинами, драгоценными камнями, а 
впоследствии – в музеях, наряду с античными скульптурами из мрамора и бронзы. Конец XIX – начало XX в. из-
менили вновь восприятие античной расписной керамики: на той же волне, что и интерес к атрибуции полотен 
старых европейских мастеров, начался «век атрибуции» античной вазописи. Вместе с интересом к формальному 
стилистическому анализу росписей сосудов началось и восприятие их как «произведений искусства». Так, будучи 
не созданными для музейного контекста, античные горшки стали музейными экспонатами. И хотя для изучения 
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Ключевые слова: аттическая расписная керамика, коллекционирование античной вазописи, атрибуция греческой 
керамики, черно- и краснофигурные вазы, восприятие античной расписной керамики в разные эпохи.

The subject matter of the article is the changing of the perception of athenian paited pottery through the centuries. 
Being made as just pots for household or cult use, athenian black- and red-fugured vases had been forgotten after the fail 
of Ancient Greek civilization. In Europe of 17th–18th centuries, being excavated in many places of the Mediterranean world, 
these vases became an object of interest of connoisseurs, taking places fi rst in Kunst-cameras, as some curious things 
– petrifi ed skeletons of animals, shells, jewels, and later – in the museums, together with ancient sculptures of marble and 
bronze. The end of the 19th – beginning of the 20th century have again changed the perception of the ancient painted 
pottery: on the same wave as the interest to the attribution of the old European paintings, the «century of attribution» of 
ancient vase-painting started. With the interest to formal stylistic features of the painting on pots the perception of them 
as «works of art» started. Thus, being not created for the museum context, ancient pots became museum exhibits. And 
though there were many advantages in this for studying the pottery – there were also some disadvatages, like treating of 
the pottery not like its creators and contemporaries used to treat.

Key-words: attic painted pottery, collecting of ancient vase-painting, attribution of Greek pottery, black- and 
red-fi gured vases, perception of ancient painted pottery through the centuries.

A. Y. Petrakova

Ancient painted pottery: from the «thing of household use» 
to the «art objeсt in the museum»: the perception, collecting and study



73

лишь в XVIII – XIX вв.1, а объектом серьезного на-
учного исследования – в конце XIX – XX в.2

В отличие от изделий фарфоровых мануфак-
тур XVIII – XIX вв., которые нередко становились 
предметом коллекционирования и составляли 
значительную часть собраний произведений 
декоративно-прикладного искусства, хранив-
шихся в резиденциях дворянских или царских 
семей, древнегреческая расписная керамика 
как возможный предмет коллекционирования 
не представляла интереса для своих современ-
ников. На некоторых краснофигурных вазах, 
например на гидрии из Милана3, изображено, 
как старательно вазописцы в мастерской нано-
сят рисунки на сосуды; на одной чаше из Бри-
танского музея4 – как одна из участниц пируш-
ки разглядывает расписной килик, а на другой 
из того же музея – как целый ряд киликов висит 
на стене за спинами возлежащих участников 
пира, являясь своеобразным «элементом де-
кора» интерьера. Однако примеров подобных 
изображений расписных ваз в древнегреческом 
искусстве немного – гораздо чаще встречается 
изображение ваз из которых пьют, в которые 
что-нибудь наливают, которые приносят на мо-
гилу умершего в качестве жертвенного подно-
шения или поминального дара.

В дошедших до нас античных письменных 
источниках упоминается покупка кувшина вина 
или флакона масла, однако интерес в этом слу-
чае представляет лишь содержимое сосуда, 
а сама форма упоминается скорее как мера 
веса или объема. В то же время письменные 
источники (в форме прозаического экфра-
сиса или стихотворного выражения эмоций 
по поводу увиденного) постоянно обращаются 
к произведениям древнегреческой скульпту-
ры, станковой или монументальной живописи5. 
Приводимый традиционно почти во всех учеб-
никах или справочниках по античной расписной 
керамике пример с вазой Евфимида, надпись 
на которой гласит «Евфимид расписал, как Ев-
фроний бы никогда не смог», также свидетельст-
вует лишь в пользу соревнования в искусности 
между вазописцами, но не в пользу восприятия 
их изделий в качестве произведений «высокого 
искусства» покупателями.

Дешевые и доступные широким слоям на-
селения (в отличие от дорогих и особо упоми-
наемых в античных текстах бронзовых / медных, 
золотых или серебряных предметов утвари) 

расписные вазы не являлись предметом коллек-
ционирования. Единственным местом, которое 
в Древней Греции может быть сопоставлено 
с коллекцией расписной керамики, как остро-
умно подметил В. Нюрсков, являлся храм, куда 
множество таких сосудов приносилось в качест-
ве дара6. Однако, безусловно, храм или кладби-
ще – не коллекция, собранная по определенно-
му принципу и в соответствии с определенными 
задачами владельца, а лишь место «скопления» 
разнородных керамических предметов, куплен-
ных в соответствии с достатком дарителя и при-
несенных в соответствии с поводом, по которо-
му совершается обращение к божеству.

Античные письменные источники не оста-
вили нам никаких свидетельств существования 
коллекционирования произведений древнегре-
ческой расписной керамики в Древней Греции 
и весьма скудные сведения о коллекциониро-
вании предметов искусства вообще.

В Древнем Риме, «плененном» побежденны-
ми греками7, напротив, коллекционирование 
получает распространение, однако, служа при 
этом главным образом задачам украшения ин-
терьера8, подобно тому, как это было в Европе 
XVII–XVIII вв. или России XVIII в., с характерной 
для этих эпох «шпалерной» развеской картин, 
заменявших в каком-то смысле современные 
постеры или обои, и «интерьерной» расста-
новкой скульптур, фарфора, мебели, призван-
ных придать комнате оригинальный и наряд-
ный вид. Однако (в соответствии с античными 
письменными источниками) римские собира-
тели приобретают произведения древнегре-
ческих скульптуры и живописи, интерес же 
к декоративно-прикладному искусству огра-
ничивается упоминаемыми в текстах и сложно 
идентифицируемыми ныне «коринфскими сосу-
дами»9, «коринфскими бронзами»10 и изделиями, 
предположительно, из флюорита (плавикового 
шпата)11.

Наиболее жаркая полемика ведется по поводу 
«коринфских сосудов», ради которых, как свиде-
тельствует, например Страбон, даже вскрывались 
древние могилы12. В «коринфских сосудах» неко-
торые ученые предлагают видеть произведения 
коринфской расписной керамики, в то время 
как большинство склоняется к мнению, что это 
были сосуды из коринфской бронзы13. Несмотря 
на находку двух краснофигурных аттических ваз 
в гроте римского императора Тиберия в Спер-
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лонге (т. е. в римском контексте)14, по-видимому, 
использовавшихся там в качестве элементов 
интерьерного декора, этот уникальный случай 
не следует воспринимать как доказательство на-
личия в Древнем Риме особого интереса к произ-
ведениям древнегреческой расписной керамики: 
в противном случае аналогичные вазы были бы 
найдены и во время раскопок в многочисленных 
римских домах и виллах15.

Археологические и графологические дан-
ные не дают сколько-нибудь ясных сведений 
о наличии особого интереса к произведениям 
древнегреческой вазописи в период средневе-
ковья16. Собиратели эпохи Возрождения прояв-
ляют интерес, в первую очередь, к памятникам 
античной письменности и скульптуры (что даже 
вызывает появление подделок «антиков»), рез-
ным камням, монетам, металлической утва-
ри17, однако в распоряжении ученых имеются 
письменные источники, свидетельствующие 
о приобретении античных (древнегреческих 
и италийских) расписных ваз коллекционерами 
в Италии конца XV в.18, а Дж. Вазари, повествуя 
о своем деде-гончаре, свидетельствует, что тому 
удалось вновь открыть «секрет придания крас-
ного и черного цвета терракотовым вазам» – 
«как делали аретинцы во времена царя Пор-
сены» (немаловажен вопрос о том, является ли 
это свидетельством спроса на древние вазы 
и было ли открытие секрета вызвано лишь про-
фессиональным интересом или же необходимо-
стью создания ваз в подражание древним).

Проблема идентификации изображен-
ных на рисунках и произведениях живописи 
XV – XVI вв. сосудов с древнегреческими вазами, 
а также вопросы о возможном влиянии фигур 
и орнаментальных мотивов с расписных ваз, 
найденных во время раскопок или земляных 
работ в этот период, на конкретные произве-
дениях живописи мастеров эпохи Возрождения 
активно обсуждается учеными19, хотя ни кате-
горически опровергнуть идею, ни убедительно 
доказать ее не представляется возможным20. Так 
или иначе, с конца XV в. и в XVI – XVII вв. в Ев-
ропе существовали коллекции произведений 
искусства, в составе которых присутствовали 
античные расписные вазы, хотя и являясь лишь 
частью коллекций более значимых для собира-
телей произведений античной пластики и то-
ревтики или же просто исполняя роль одной 
из «диковин» в «кабинетах редкостей», наряду 

с книгами, минералами, диковинами флоры 
и фауны21. В дошедших до нас описаниях кол-
лекций европейских собирателей XVI – XVII вв. 
античные расписные вазы упоминаются, пере-
числяются (иногда – с кратким описанием), из-
редка даже приводятся их акварельные изо-
бражения, однако ни авторы описаний, ни со-
биратели, по-видимому, не уделяют им особого 
внимания, рассматривая их наравне с прочими 
составляющими коллекций.

Начало планомерного и целенаправленного 
коллекционирования античных расписных ваз 
большинство исследователей этого вопроса от-
носит к XVIII в.22: на волне «этрускомании» най-
денные во время раскопок и земляных работ 
в районе Неаполя, Кьюзи, Нолы и других цен-
тров Апеннинского полуострова (в 20-х гг. XIX в. 
одним из главных центров раскопок станет 
Вульчи, где счет найденных до 1829 г. в этрус-
ских гробницах ваз перейдет за 3000 единиц) 
древнегреческие расписные вазы, называемые 
поэтому «этрусскими», привлекают к себе осо-
бое внимание исследователей и коллекционе-
ров эпохи. Гравированные и акварельные изо-
бражения ваз появляются в описаниях и в пер-
вых каталогах коллекций, причем качество этих 
изображений позволяет в ряде случаев иденти-
фицировать их с имеющимися ныне в музейных 
коллекциях экспонатами. «Этрускомания» – 
в первой половине XVIII в., раскопки в Помпеях 
и Геркулануме – в 40-е и последующие годы, 
труды И. И. Винкельмана – в 60-е приводят 
к возрастанию в Европе интереса к античному 
искусству вообще и к античной расписной ке-
рамике в частности (несмотря на то, что «Исто-
рия искусства древности» посвящена главным 
образом обзору истории античной скульптуры 
и живописи, Винкельман уделяет в ней место 
и расписным вазам, с которыми он был знаком 
благодаря нескольким итальянским собраниям 
и коллекции Антона Рафаэля Менгса).

Таким образом, XVIII – XIX вв. становятся 
эпохой расцвета для коллекционирования ан-
тичных расписных ваз и временем сложения 
крупнейших европейских коллекций (впослед-
ствии многие из них были приобретены евро-
пейскими и российскими музеями и составили 
основу собраний античной расписной керамики 
Ватиканских музеев23, Британского музея24, Эр-
митажа25 и др.). Античные вазы даже появляются 
в портретной живописи XVIII – XIX вв. как один 

А. Е. Петракова



75

из атрибутов, тем или иным образом характе-
ризующих изображенного26, или как элемент 
интерьера в произведениях бытового жанра.

К XVIII в. также относится и первый задоку-
ментированный случай экспонирования распис-
ных ваз в коллекции не в контексте «курьезов», 
а среди произведений западноевропейской 
живописи27, что, несомненно, свидетельствует 
об изменении восприятия произведений антич-
ной вазописи – именно в это время они посте-
пенно начинают переходить из разряда «курье-
зов» в разряд «произведений искусства».

Важным этапом в истории коллекциониро-
вания и изучения античной расписной керамики 
во второй половине XVIII в. становится собира-
тельская деятельность сэра Уильяма Гамильто-
на28, который, хотя и коллекционировал про-
изведения разных видов античного искусства, 
тем не менее уделял расписным вазам особое 
внимание. После долгих уговоров Винкельман, 
интересовавшийся в большей мере античной 
скульптурой, согласился принять участие в пуб-
ликации коллекции Гамильтона и, по-видимо-
му, даже начал работу, которая, однако, была 
прервана через несколько месяцев смертью 
Винкельмана29. Публикация коллекции была 
осуществлена Гамильтоном и Д’Анкарвилем30, 
каталог был хорошо иллюстрирован, и в нем 
ясно звучала идея о том, что произведения 
древнегреческой вазописи следует восприни-
мать как произведения искусства31, поскольку 
их создатели, к которым авторы каталога приме-
няют термин «artist», старались делать «меньше, 
да лучше» («he (вазописец. – А. П.) did less but 
he did better»32). Кроме того, каталог Гамильтона 
стал рассматриваться как своеобразный «обра-
зец» многими коллекционерами, осуществляв-
шими свои публикации впоследствии. Хотя, 
как видно из всего сказанного выше, коллекция 
Гамильтона была далеко не первым собранием 
античных расписных ваз, ее публикация и круг 
вопросов, поднятых в связи с ней, оказали зна-
чительное влияние как на расцвет собиратель-
ства античной расписной керамики в конце 
XVIII – XIX в. по всей Европе (а не только в Ита-
лии, как это было раньше), так и на изменение 
отношения к вазам: со второй половины XVIII 
в. древнегреческие вазы уже не считаются «эт-
русскими», высоко оцениваются как подлинные 
творения античных вазописцев, позволяющие 
составить представление об их мастерстве и о 

несохранившейся монументальной живописи, 
и начинают восприниматься как «произведения 
искусства», что впоследствии и придаст своеоб-
разие их бытованию уже в научном контексте 
в XIX – XX вв.

Расцвет коллекционирования произведений 
античной расписной керамики в XIX в. иницииро-
вал и зарождение научного интереса к вазам.

Раскопки в Вульчи в 1820-е гг., вторая волна 
раскопок с многочисленными находками ваз 
в разных античных центрах Средиземноморья 
в 1870–1910-х гг. и введение в культурный кон-
текст большого количества нового материала, 
появление публичных музеев в Европе и России 
XIX в., в которых были представлены и коллекции 
античных расписных ваз, интерес к публикации 
собраний вазописи вызывают желание системати-
зировать и классифицировать материал, которое, 
в свою очередь, создает необходимость выработ-
ки неких стандартов, в соответствии с которыми 
это было бы возможно сделать.

Музей как место хранения произведений 
вазописи становится одним из центров ее на-
учного исследования, а первые каталоги му-
зейных собраний становятся прототипами со-
временных научных каталогов (первым таким 
каталогом применительно к античной вазопи-
си стал каталог Мюнхенской коллекции 1854 г., 
где вазы были классифицированы по форме, 
технике росписи, размерам, сюжетам роспи-
сей33). Таким образом, пройдя путь от «предме-
та быта» до «курьеза» в «кунсткамере» и, нако-
нец, до  «самоценного произведения искусства» 
в коллекции, произведения античной расписной 
керамики к середине XIX в. начинают интересо-
вать историков и археологов как предмет, до-
стойный серьезного изучения именно как «про-
изведение искусства», а музейное или частное 
собрание становится отправной точкой для про-
ведения научного исследования.

До 30–40-х гг. XX в. доминирующими метода-
ми классификации и систематизации античной 
расписной керамики остаются методы, заимство-
ванные коллекционерами у археологов: основой 
для классификации произведений вазописи ста-
новится место находки, форма, размеры, техника 
росписи, внимание также уделяется сюжетам. 
Методы формально-стилистического анализа, 
составляющего основу современного научного 
исследования расписной керамики, вырабатыва-
ются несколько позже – в конце XIX – начале XX в. 
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Так или иначе, к началу XX в. античные расписные 
вазы вновь меняют свой «статус» с точки зрения 
их восприятия, становясь теперь не только «пред-
метом для коллекционирования», но и «объектом 
научного исследования».

Как видно из всего сказанного выше, интерес 
к научному исследованию произведений антич-
ной расписной керамики и основы ее классифи-
кации и систематизации развиваются, с одной 
стороны, параллельно с коллекционированием, 
с другой – с развитием классической археоло-
гии. Однако, как представляется, в этом процессе 
имеется и третья составляющая, не менее важная, 
чем первые две, а именно – расцвет торговли 
произведениями античного искусства, сложение 
и развитие антикварного рынка, на котором в се-
редине XIX – начале XX в. античные расписные 
вазы занимали особое положение.

Коллекционирование позволило собрать 
в пределах одного помещения / здания / собра-
ния подборку сосудов разных форм, размеров, 
техник и центров производства, т. е. позволило 
исследователю составить общую картину суще-
ствования античной расписной керамики и за-
ложить основы для создания хронологической 
шкалы. Археологические раскопки позволили 
составить представление о контексте и особен-
ностях бытования расписной керамики, способ-
ствовали созданию классификации на основе 
формы, размеров, техник и центров изготовле-
ния сосудов, сложению типологии. Интересы же 
антикварного рынка в какой-то мере «подстег-
нули» развитие атрибуции античной расписной 
керамики, сделав XX в. – «веком атрибуции»34, 
пришедшим на смену «золотому веку коллек-
ционирования», каковым для античной распис-
ной керамики являлся XIX в. (хотя, безусловно, 
коллекционирование вазописи продолжает 
развиваться и в XX – начале XXI в.).

Интересы арт-рынка и коллекционеров 
сыграли роль и в становлении изучения запад-
ноевропейского изобразительного искусства 
эпохи Возрождения и Нового времени: нали-
чие значительного изобразительного мате-
риала, не имеющего подписи художника, даты, 
каких-либо связанных с ним документальных 
свидетельств, и при этом желание как можно 
более убедительно приписать произведение 
искусства тому или иному автору (пусть и из же-
лания дороже продать произведение искусства 
или иметь в своей коллекции «авторскую» рабо-

ту) привели к тому, что поиск способов и мето-
дов атрибуции постоянно занимал европейских 
знатоков-искусствоведов еще в XVII – XVIII вв.35 
В конце же XIX в. эти вопросы стали занимать 
и покупателей / собирателей / исследователей 
античной расписной керамики, инициировав 
ее изучение, которое на протяжении более по-
лувека шло рука об руку с атрибуцией.

Появление методов атрибуции античной 
расписной керамики, как представляется, 
не было бы возможным без возникновения 
методов атрибуции произведений живописи 
и скульптуры более поздних эпох, хотя скепсис 
по поводу возможности атрибуции произведе-
ния искусства тому или иному мастеру развивал-
ся параллельно с развитием самой атрибуции. 
Одновременно с трудами, содержащими в себе 
нечто вроде рекомендаций по атрибуции36, в на-
чале XVIII в. начинают появляться и труды, при-
знающие, что «искусство определения создателя 
картины по манере письма – самое сомнитель-
ное из всех искусств после медицины»37.

Развитие физики, химии, технический про-
гресс во второй половине XIX – XX в. сделали 
возможным привлечение к исследованию про-
изведения искусства таких важных новшеств, 
как микроскоп, ультрафиолетовые, инфра-
красные и рентгеновские лучи, спектрографи-
ческий и термолюминесцентный анализ и пр., 
которые помогают определять время и место 
создания произведения искусства, характер 
процесса работы над ним (например, увидеть 
эскиз под слоями готового рисунка / живописи), 
отделять оригинальные части от позднейших 
дополнений и реставрационных поновлений 
и многое другое38.

Однако при исследовании произведения 
искусства наступает момент, когда сугубо тех-
нические методы уже не могут помочь уточнить 
время создания и авторство памятника, и фор-
мальный / стилистический / сравнительный ана-
лиз – единственное, что остается для уточнения 
датировки в пределах четверти века или опреде-
ления мастера. Служа, таким образом, последней 
инстанцией и в XX в., а в Европе Нового време-
ни – единственным способом изучения, визу-
альное исследование требовало некой системы 
анализа, убедительной и действенной, некого ме-
тода, о необходимости которого заявляли на про-
тяжении XVIII в. многие европейские знатоки-
искусствоведы. Такой метод появился во второй 
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половине XIX в. благодаря итальянцу Джованни 
Морелли (1816–1891), как раз в то же время, когда 
проблемой поиска метода атрибуции были озабо-
чены и первые ученые, занимавшиеся изучением 
античной расписной керамики.

Вклад Морелли (писавшего о живописи 
под псевдонимом «Иван Лермольефф») в изу-
чение изобразительного искусства до сих пор 
оценивается неоднозначно39. Получивший 
медицинское образование в области сравни-
тельной анатомии и проработавший несколько 
лет в должности ассистента в Мюнхенском уни-
верситете, Морелли начал применять методы 
врачебного исследования пациента, которые, 
как отмечал он сам, «более пристали анатому, 
чем искусствоведу»40, к изучению итальянского 
изобразительного искусства эпохи Возрожде-
ния. Путем тщательного исследования всех де-
талей изображения, подобно врачу, ставящему 
диагноз, или криминалисту, создающему пси-
хологический и физический портрет преступ-
ника41, Морелли воссоздавал творческий облик 
мастера, характерные для него приемы и спо-
собы изображения тех или иных персонажей, 
предметов и их деталей.

Особое внимание Морелли уделял тому, 
что отличает каждого конкретного мастера 
от других, начиная с таких элементов изображе-
ния, как мочки ушей, пальцы рук и ног персона-
жа, рисунок мускулов, складок драпировок и т. п. 
«Подобно тому, как большинство людей в разго-
воре или на письме отдают дань собственным 
привычкам и безотчетно пользуются своими 
излюбленными словечками или выражения-
ми – причем подчас не совсем к месту – точно 
так же почти всякий художник имеет некоторые 
особенности, которые он, сам того не ведая, за-
печатлевает в своем творчестве. И посему каж-
дому, кто захочет вплотную изучить творчество 
того или иного художника, надлежит обратить 
самое пристальное внимание на мелкие дета-
ли материального свойства; они играют ту же 
самую роль, что и завитки при изучении калли-
графии»42. Прекрасную характеристику этому 
методу и его отличию от методов, применяв-
шихся при атрибуции произведений искусства 
ранее, дал З. Фрейд: «Он (Морелли. – А. П.) пе-
ресмотрел авторство многих картин, уверенно 
учил, как отличать копии от оригиналов, и обна-
ружил на основе своей теории новые художест-
венные индивидуальности. Для этого он отка-

зался от толкования общего впечатления и ана-
лиза крупных деталей картины и направил вни-
мание на изучение характерных подчиненных 
деталей, на такие частные вещи, как, например, 
ногти, мочки ушей, нимб вокруг головы и другие 
малозначительные детали, которыми, как пра-
вило, пренебрегают при копировании картины, 
но которые у каждого художника наделены зна-
чительным своеобразием»43. Подразумеваются 
некие чисто моторные привычки, благодаря 
которым в рисунке деталей, выполняемом ав-
томатически, когда рукой мастера руководит 
бессознательное, проявляется индивидуаль-
ность художника.

К началу XX в. метод Морелли, основанный 
на сравнительно-анатомической системе, был 
приспособлен к изучению древнегреческой 
вазовой живописи. Материалов для исследо-
вания к этому времени накопилось достаточно, 
хотя существовало и множество трудностей: 
большое количество ваз сохранилось лишь 
во фрагментах, причем фрагменты эти нередко 
находились в разных коллекциях; многие вазы 
были сильно записаны / поновлены в ходе рес-
тавраций XVIII – XIX вв., когда во главу угла неред-
ко ставился красивый внешний вид вазы, а не 
подлинность рисунков на ней; многие экспона-
ты, находившиеся в частных коллекциях, были 
недоступны для изучения в силу нежелания вла-
дельцев. Сложность заключалась также и в том, 
что, в отличие от итальянского материала, с ко-
торым работал Морелли, у древнегреческих 
гончаров и вазописцев не было своего Вазари, 
не было никаких документов, биографических 
сведений, списков продаж, переписки и т. п. 
Существовало лишь небольшое количество 
подписанных произведений древнегреческой 
вазописи, на изучении которых и были сосре-
доточены все усилия ученых.

Несмотря на все описанные сложности, 
древнегреческая расписная керамика обладала 
существенным преимуществом. Как справедли-
во отмечает Бордман44, метод Морелли гораздо 
лучше подходил к изучению древнегреческой 
вазописи, чем к изучению итальянской живо-
писи. В Италии мастера, стремившиеся к рабо-
те с натуры, старались даже в деталях больше 
исходить из особенностей конкретной модели, 
в то время как в Греции это были некие изо-
бразительные формулы, набор стандартных 
анатомических деталей, в трактовке которых 
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индивидуальность художника проявляется го-
раздо более явно, поскольку на трактовку этих 
деталей не влияют индивидуальные особенно-
сти внешности натурщика45.

История изучения античной керамики и сло-
жения метода ее атрибуции связаны, в первую 
очередь, с именем сэра Дж. Бизли (1885–1970) 
и его предшественниками В. Кляйном, П. Харт-
вигом, А. Фуртвэнглером, хотя, помимо много-
численных сторонников и продолжателей дела 
Бизли46, существуют и ученые, оценивающие 
интерес к проблемам атрибуции как чрезмер-
ный, уводящий внимание исследователя от про-
блем иконографии, интерпретации изображений 
на вазах, изучения проблем культурного и соци-
ального контекста и пр.47 Кляйн48 вычленил более 
ста подписей гончаров и вазописцев, впервые 
разграничив значение надписей «такой-то сде-
лал» и «такой-то расписал» и впервые определив 
преобладающую роль вазописца. Хартвиг49 пошел 
дальше Кляйна, работая и с анонимными масте-
рами, которым он давал условные имена, а также 
положил начало составлению истории развития 
вазописи, стараясь не только вычленить яркие 
индивидуальности, но и расположить их в соот-
ветствии с эволюцией стиля и сгруппировать во-
круг них менее ярких мастеров. А. Фуртвэнглер 
начал работу над монументальным трудом, в ко-
тором отразился интерес к детальному описанию 
и анализу памятников вазовой живописи50, одна-
ко, как и его современники, он видел в вазописи 
в первую очередь не самоценные произведения 
искусства, а возможность представить себе стиль 
и внешний облик не сохранившихся, но описан-
ных у античных авторов произведений древнегре-
ческой монументальной живописи.

Хартвиг и Фуртвэнглер заложили основы 
для изучения античной расписной керамики, 
подготовив почву для работ Бизли, Бизли же 
создал метод исследования и классификацию, 
которыми ученые пользуются и по сей день51. 
Главными работами Бизли стали труды по ат-
тической черно- и краснофигурной керамике, 
в которых он систематизировал и классифици-
ровал огромный материал – более десяти тысяч 
чернофигурных и более двадцати тысяч крас-
нофигурных ваз52. Именно с Бизли начинается 
история современной «вазологии»53.

Хотя Бизли сам не упоминал об этом54, ос-
новой для его метода, в чем согласны друг 
с другом многие исследователи, стал метод 

Морелли55. По меткому выражению Бордмана, 
«моррелианизм в конце XIX в. витал в возду-
хе»56, да и сама система классификации и выво-
димая на ее основе стилистическая эволюция 
напоминают аналогичные труды европейских 
искусствоведов, изучавших итальянское худо-
жественное наследие. И сторонники57, и против-
ники метода Бизли58 отмечают, что в основу его 
терминологии и классификации была положена 
итальянская ренессансная модель и что такие 
понятия, как «мастер», «школа», «манера», «по-
следователи», «ученики» в трудах Бизли являют-
ся очевидным наследием этой модели. Собст-
венно, он и сам способствовал возникновению 
такого мнения, помимо использования сходного 
понятийного аппарата, прямо сопоставляя ан-
тичных мастеров с ренессансными, например 
сопоставляя мастера Клеофрада и Берлинского 
мастера, говорил, что они относятся друг к другу 
как представители флорентийской и сиенской 
школ живописи59.

Статья, в которой Бизли блестяще проде-
монстрировал свой метод на примере анали-
за конкретного произведения под названием 
«Кифаред», была опубликована в 1922 г. и по-
священа вазе Берлинского мастера из собра-
ния в Нью-Йорке60. Сопоставляя анализируе-
мую вазу с другими и демонстрируя различие 
и сходство изображений человеческих тел 
и одежд, линий рисунка, Бизли писал о «логи-
ческой всеобъемлющей системе изображения», 
которая включает не просто сходство какой-то 
части тела, но и сам характер нанесения линий, 
трактовку мускулов и драпировок, системе, ко-
торая складывается из натурных реалий, тра-
диции (привычки изображать и воспринимать 
так, а не иначе) и индивидуальности художни-
ка (которая и приводит к тому, что те или иные 
природные формы изображаются именно 
так, а не иначе)61. «Натура не предопределяет, 
что лодыжка или грудь должны быть изобра-
жены именно таким образом, а не иначе. Также 
натура не предопределяет, что, если вы нарисо-
вали лодыжку черными линиями определенной 
формы, вы должны нарисовать вертикальную 
линию на груди или маленькую арку в середи-
не дельтовидной мышцы. Но на вазах способ 
визуализации одного влечет за собой способ 
визуализации другого: там, где вы увидите ло-
дыжку, выполненную таким образом, вы увиди-
те и эти линии; и остальные элементы, конечно 
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в разумных пределах, также предсказуемы»62.
Сам Бизли нередко сомневался, а иногда 

даже менял мнение о мастере или о принад-
лежности его руке той или иной вазы десять 
или двадцать лет спустя, признавая свою ошибку 
в прошлом. Это было, в первую очередь, связано 
с недостатком информации в то время, когда он 
писал свои труды. Мало памятников, столь не-
обходимых для сравнительно-стилистического 
анализа, было опубликовано, воспроизводились 
вазы часто не фотографическим путем, а в виде 
рисунков, фотографии, если и были – то пло-
хого качества, далеко не всегда была возмож-
ность работать с самими памятниками, а только 
с их воспроизведениями.

В наши дни многие из этих проблем реше-
ны, благодаря развитию техники и благодаря 
существенно возросшему со времен Бизли ко-
личеству публикаций. Современному ученому, 
занимающемуся атрибуцией, гораздо легче 
заниматься сравнительно-стилистическим 
анализом, чем Бизли, которому приходилось 
из аморфной массы богатейшего материала 
создавать на пустом месте классификацию, 
сравнивать тысячи ваз, находить в них общее 
и по этому принципу объединять их в группы 
и подгруппы. Мы пользуемся готовой и усовер-
шенствованной классификацией Бизли, а также 
научными трудами со специальной подробной 
классификацией внутри какой-нибудь из выде-
ленных Бизли групп.

Одним из главных оппонентов Бизли, как это 
ни странно выглядит в наши дни, был Эдмон 
Потье (1855–1934). Глобальное несогласие про-
истекало из различных подходов к изучению 
и систематизации истории. Если Бизли стоял 
за биографический подход, то Потье отстаивал 
идею истории искусства без имен, истории ис-
кусства с точки зрения коллективной и этни-
ческой психологии63. Имя Потье неразрывно 
связано с идеей создания и с воплощением 
в жизнь проекта «Corpus Vasorum Antiquorum», 
родившегося из желания создать некую ин-
тернациональную базу данных по керамике 
для специалистов. Запущенный в 1919 г. проект, 
в рамках которого было создано более 300 вы-
пусков по вазам из разных мировых коллекций, 
продолжает существование до сих пор, хотя 
его идея во многом изменилась по отношению 
к первоначальной64, а переводом этой огром-
нейшей базы данных в электронный вариант 

по заданию Union académique internationale 
занимаются последователи Бизли в Оксфор-
де – Донна Курц, Томас Мэннак и др.65 Одной 
из главных задач Потье было определить 
некий «официальный статус» для каждой вазы 
с минимальной информацией и указанием ме-
стонахождения66, дать археологам базу форм 
ваз и стилей росписей, которой они могли бы 
пользоваться для выяснения вопросов о рас-
пространении форм и видов керамики, рас-
сматривавшейся как средство демонстрации 
культурных и торговых взаимодействий.

Первый выпуск «Корпуса» появилс я 
в 1922 г.67 за авторством самого Потье и пред-
ставлял часть коллекции Лувра. Бизли написал 
два выпуска, посвященные вазам из Британско-
го музея, не оставлял без внимания ни один вы-
шедший том «Корпуса» и публиковал рецензии 
на них. В целом оценивая проект положительно, 
Бизли имел к нему и ряд претензий. Он осуж-
дал способ воспроизведения иллюстраций, ко-
торые, в представлении Потье, возможно и го-
дились для работы археологов, но совершенно 
не подходили для той работы, которую прово-
дил Бизли. Также существенным возражением 
было отсутствие подробных описаний рисунка 
и описаний сохранности, в которых были бы 
разграничены оригинальные части росписи 
и последующие поновления. В своем первом 
томе «Корпуса»68 Бизли отошел от требуемых 
первоначальной идеей канонов, что убедитель-
но обосновал в предисловии. Но одна из глав-
ных претензий к «Корпусу» у Бизли состояла 
в том, что ссылки на его атрибуции часто были 
ошибочными. Как отмечают многие исследо-
ватели, возможно, полемика двух крупнейших 
специалистов по античной вазописи заключа-
лась не столько в разнице подходов к изучению 
керамики, пониманию задач исследования, 
сколько в национальном и индивидуальном 
соперничестве.

Несмотря на активную полемику с Бизли 
и нежелание в целом признать ни его метод, 
ни то, что атрибуция является одной из главных 
задач изучения древнегреческой расписной ке-
рамики, Потье как автор «Корпуса» и научных 
каталогов также был вынужден заниматься 
атрибуцией, Бизли же принимал участие в соз-
дании выпусков «Корпуса». Бизли досадовал, 
что не ему принадлежит идея создания «Кор-
пуса», в то время как Потье, публично критико-
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вавший Бизли, бережно вносил его атрибуции 
в принадлежащие лично ему выпуски «Корпуса» 
(Руэ упоминает о находке таких томов, букваль-
но испещренных пометками Потье)69.

Впоследствии задачи и цели «Корпуса» 
не раз пересматривались, и тот вид, в котором 
существуют выпуски последних десятилетий, 
сильно отличается от первоначального70. Были 
пересмотрены вопросы хронологии и географии 
памятников, структура томов, нумерация иллю-
страций, содержание каталожных карточек. Со-
временный «Корпус» в большей степени похож 
на научный каталог с качественными фотогра-
фиями памятников с разных сторон, содержит 
подробные описания и сведения об атрибуции 
и датировке. Генеральная идея всего проекта 
сильно изменилась. Как справедливо пишет Руэ, 
хотя инициатором «Корпуса» был Потье, метод 
классификации и систематизации материала 
в современных выпусках «Корпуса» – это метод 
Бизли71. Так или иначе, Бизли и Потье стоят у ис-
токов научного исследования и методологии изу-
чения и публикации произведений античной рас-
писной керамики, придавших им статус «объекта 
научного исследования», а не только «предмета 
коллекционирования» или «источника сведений 
о несохранившихся до наших дней произведени-
ях монументально живописи»72.

Инициированная Дж. Бизли работа по атрибу-
ции, датировке, систематизации, классификации 
античной расписной керамики была продолжена 
не одним поколением его учеников и последова-
телей, продолжается она и по сей день. Ученик 
Дж. Бизли, Х. Пэйн, работавший с ним над класси-
фикацией чернофигурной аттической керамики, 
применил метод к исследованию коринфской 
керамики73, Стибб стал изучать с помощью этого 
метода лаконскую керамику74, Колдстрим – гео-
метрические вазы75, Трендалл – италийскую и си-
цилийскую76 расписную керамику.

Во второй половине XX столетия последова-
тели Бизли в лице М. Робертсона, Д. фон Ботме-
ра, Д. Вильямса, Д. Курц занимались дальнейшей 
разработкой и усовершенствованием метода. 
С другой стороны, во второй половине XX в. ак-
цент в изучении античной расписной керамики 
начинает постепенно смещаться от атрибуции 
в сторону интерпретации изображений на вазах, 
иконографического исследования, а также изуче-
ния культурно-исторического контекста, причем, 
второе из названных направлений изучения ке-

рамики постоянно напоминает исследователям, 
что античные расписные вазы для их создате-
лей и покупателей были лишь предметами быта. 
В каком-то смысле, долгий путь, проделанный 
древнегреческой керамикой от предмета быта 
до объекта научного исследования, завершается 
«вкруговую», возвращением к истокам ее воспри-
ятия. Однако, так или иначе, уже несколько столе-
тий произведения античной расписной керамики 
прочно существуют в восприятии людей на правах 
«произведения искусства», «музейного экспоната», 
«объекта научного исследования». «Атрибуцион-
ное», «иконографическое» (интерпретационное) 
и «археологическое» (культурно-историческое) 
направления исследований вместе «обслуживают» 
выставки и публикации произведений античной 
расписной керамики в XX в. и по сей день, а ан-
тичные расписные вазы в восприятии покупате-
лей и «созерцателей» проходят путь от «предмета 
быта» или «курьеза» в «кунсткамере» – к «произве-
дению искусства», «объекту научного исследова-
ния» и «предмету научной полемики».
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