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Интерпретация «романского» в русской традиции
и итальянская скульптура XI–XIII вв.

В статье рассматриваются вопросы использования в  отечественной и  зарубежной научно-исследова-
тельской практике термина «романское искусство», приводятся и  сравниваются концепции трактовки дан-
ного понятия, изучаются проблемы хронологических и  территориальных границ распространения стиля. 
Автор исследует связь определения «романский» с  итальянской художественной традицией, анализируя 
итальянскую скульптуру XI–XIII вв. в контексте вопросов стилистической эволюции форм, прослеживает ге-
незис и эволюцию термина на основе привлечения обширного материала ломбардских и тосканских храмов 
от позднеоттоновской пластики до работ мастеров Проторенессанса. Ставится проблема использования по-
нятий первого и второго романского стиля, рассматривается вопрос отхода от традиционной схемы художе-
ственных стилей к использованию принципов более четкой датировки памятников.
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Нам нравится Муассак больше, чем Донателло, но его Давид – шаг к нашему 
пониманию человека.

Фриц Заксль1.

В контрастном сопоставлении с Возрождением в романском искусстве особенно 
отчетливо выступает преобладание темного инстинкта над ясным сознанием. 
Но преимущество романского искусства – в способности создавать такие ве-
личавые диковинные формы, перед которыми человек испытывает чувство 
благоговения. Постройки Возрождения – это плоды учености, расчета, тонкого 
вкуса, но это «прекрасная мнимость, похожая на театральные декорации».

М. В. Алпатов2.

Современная отечественная история ис-
кусства, столкнувшаяся с последствиями ха-
рактерной для гуманитарных наук прошлого 
«эссенциалистской методологии», последние 
десятилетия напряженно ищет основу форми-
рования категориального аппарата. Получив-
ший в ХХ столетии особенную остроту конфликт 
сложившейся в теоретизирующем самосознании 
немецкого искусствознания рубежа веков идеи 

«безымянной» истории стилей и англо-амери-
канской конкретизирующей модели изучения 
локальных художественных явлений вне их 
жесткой привязки к доминирующей в данный 
момент тенденции приводит к  сложностям, 
с точки зрения систематизации разнородного 
материала, его классификации, и особенно пе-
риодизации.

Как сказано в полемическом труде Ханса 
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Белтинга 1983 г. «концепция единой истории 
искусства не нужна ни художнику, ни историку 
искусства. Оба они утрачивают веру в рацио-
нальный, целенаправленный процесс художе-
ственной истории, процесс, который должен 
создаваться одним и описываться другим. Ста-
рая история искусства оказывается в кризисе 
благодаря авангарду, который оказался враж-
дебным к традиции и создал свою собственную 
модель истории»3.

Анализируя риторический аспект искус-
ствоведческой медиевистики в  статье, по-
священной эволюции каменного рельефа, 
К. Шепард4 заметил, что словесное описание 
романского искусства в литературе всей пер-
вой половины ХХ  в. находится в  прямой за-
висимости от господствующих предпочтений 
в области стиля. Поль Дешан в 1925 г. опреде-
лил памятник как «очень грубое изображение 
человека вне эстетической традиции»5. Ханс 
Зварженски видит в  раннесредневековой 
пластике приемы, сходные с кубизмом, с его 
геометризмом форм, ритмической органи-
зацией композиции, стремлением к упроще-
нию и чувством монументальной весомости6. 
Вильям Р.  Валентинер описывает рельеф из 
Аверсы в терминах немецкого экспрессиониз-
ма и абстрактного искусства7. А. Фосийон опе-
рирует понятиями стиля8, а Ю. Балтрушайтис 
выявляет закономерности орнаментального 
начала в пластике9. Таким образом, словесное 
описание романики, что несколько отличает 
ее от других стилей, предполагает определен-
ную эстетическую позицию автора в контексте 
современной художественной практики, по-
зволяющую смириться с  принципами транс-
формации и специфичными приемами сред-
невекового искусства. Возможно, этот поиск 
адекватной терминологии и  привел к  той 
неоднозначности и сложности, которая отли-
чает сам разговор о  романской скульптуре, 
заставляющий на каждом витке развития ис-
кусствознания всякиq раз искать определен-
ные термины.

У Истории есть начало, и человек эпохи Воз-
рождения в Италии пытался дать ответ на во-
прос – с чего начинается Современность. Эпоха 
Ренессанса мыслит исторически, стремясь от-
крыть истоки и начала современности. Когда 
Джорджо Вазари пытается определить основу 
формирования современной скульптуры, он 
называет мастеров Пизанской школы Николо 
и Джованни Пизано, Арнольфо ди Камбио10, за-
ложив, таким образом, ставшую устоявшимся 
приемом традицию начинать разговор о ренес-
сансной пластике с этих имен.

Ренессансная традиция, видевшая в  ху-

дожественном наследии средневековья знак 
упадка и  разрушения безупречной антич-
ности, порождает ставший расхожим штам-
пом образ варварской эпохи, безразличной 
к прошлому, не знавшей, по словам Антонио 
Аверлино Филараете, ни законов природы, ни 
красоты, ни совершенства, ни гармонии. Дол-
гие годы под словом «готический», по острому 
замечанию И. В. Гете, подразумевалось, пре-
жде всего, безвкусное, устаревшее, отталки-
вающее, неудачное11. При этом считалось, что 
стрельчатая арка, нервюрный свод и «линии 
стен, извивающиеся наподобие дождевого 
червя»12, являются типичными чертами всего 
средневекового зодчества, а  не только его 
позднего периода XII–XV вв. Господство изло-
женной в письме Псевдо-Рафаэля идеи сход-
ства готического свода с тропинкой в дрему-
чей германской чаще приводит к появлению 
«лесной теории», отраженной в  сочинениях 
Ж.  Ф.  Фелибьена, Ж.  Боффрана, М.-А.  Ложье 
и Р. Шатобриана. Пожалуй, впервые типология 
средневеково зодчества появляется в «Энци-
клопедии» Д. Дидро, где в статье Ф. Блонделя 
говорится о  «первом» стиле, принесенном 
в Европу вандалами и готами, «сведшими ар-
хитектуру к такому варварству, что те, кто ею 
занимались, совершенно пренебрегали пра-
вильностью пропорций», о  «втором», когда 
под влиянием арабов и  мавров, появляются 
сооружения характеризующиеся «чрезвычай-
ной смелостью, с  которой ее памятники по-
дымаются в высоту, а также изобилием, тонко-
стью и странностью ее орнаментов»13.

В первой четверти XIX столетия идея един-
ства средневековой художественной традиции 
сохраняется в популярной и учебной литерату-
ре. «…Народы северные, известные под назва-
нием готов, передали вкус зодчества, употре-
бляемого при сооружении церквей и замков 
средних столетий, т. е. столетий, протекавших 
от Карла Великого до Людовика XII. Образцы 
сего зодчества находятся в Англии, во Франции, 
в Италии, в Германии, также и в Гишпании, где 
водворены были арабами. Начальное происхож-
дение готического зодчества неизвестно. Хотя 
зодчество готическое и нельзя назвать торже-
ством искусства, но оно удивляет приятностью 
частей и огромностью. Длинные и тонкие стол-
пы соединением своим производят приятное 
действие в обширных стенах церквей»14.

Существует традиционное мнение, согласно 
которому термин «романское» искусство вво-
дится в научный оборот графом Аркисом де Ко-
моном в 1823 г. (нормандский ученый Шарль де 
Жервиль в письме Огюсту ле Прево использует 
его в 1818 г.). Неутомимый собиратель искусства 
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прошлого, основатель ассоциации антикваров 
Нормандии, он пытается сформулировать поня-
тия, отражающие особенности архитектуры ос-
новных периодов, в частности – характер ароч-
ного проема, типичного для этого зодчества, 
противопоставив «романскому» «оживальный» 
стиль15. Устойчивость первого определения 
была обусловлена традициями использования 
подобного понятия по отношению к языкам 
и литературе. И у периодизации, и у терминоло-
гии есть свои сторонники и противники. В 1840 г. 
Аркис де Комон предложил типологию роман-
ского искусства по региональным школам16.

В написанной на основе курса лекций, про-
читанных в 1952 г. в университете Упсалы, книге 
«Ренессанс и „ренессансы“ в искусстве Запада» 
Э. Панофский иронично сталкивает «монистов» 
(сторонников единства истории без периоди-
зации, ибо неизменна природа человеческая) 
и «атомистов» (связывающих периодизацию 
с конкретным явлением или именем). Автор 
ярко показывает условность и необходимость 
подобного метода, позволяющего на основе 
выявления «различимых отрезков времени» 
структурировать материал17. Отмечает он и дея-
тельность «депериодизаторов», сомневающихся 
в научной адекватности используемых терми-
нов18. При этом Э. Панофский осторожно и огра-
ниченно использует понятие «романский», чаще 
указывая не на стиль, а на мастеров.

Бернард Бернсон в предисловии к «Жи-
вописцам итальянского Возрождения» (1953) 
четко выявляет стилистические тенденции: 
«Византийский стиль связан с именем Дуччо 
ди Буонинсенья – величайшего и совершен-
нейшего его представителя. Смелая, суровая, 
пластически-ощутимая, романская манера 
письма присуща Джотто, самому замечатель-
ному художнику своего времени и его лучшим 
последователям – Андреа Орканья и Нардо ди 
Чионе. В начале XV в. Мазолино и Мазаччо вы-
ступают за освобождение живописи от отсталой, 
линеарно-изысканной, готической экспрессив-
ности»19. Рассуждая о роли художественного 
наследия в формировании языка скульптуры, 
автор замечает: «В XIII в. в Реймсе, Капуе, Равелло 
и Пизе было много мастеров, сознательно под-
ражавших греко-римской скульптуре. Но это 
были бесплодные попытки, и Джованни Пизано, 
сын самого способного и значительного из них 
Николо Пизано, обратился к французскому ис-
кусству, под влиянием которого стал едва ли не 
величайшим из готических скульпторов»20. Про-
блемы переосмысления античного искусства 
и появления новых приемов под непосредствен-
ным воздействием французской готики рассма-
триваются в контексте вопроса взаимодействия 

стилей. При этом следует подчеркнуть, история 
живописи Б. Бернсона – это имена и школы, а не 
жесткая схема развития ренессансной традиции, 
автор сохраняет приверженность скорее указа-
ниям на даты, чем четким рамкам эпох и общей 
периодизации.

Следует подчеркнуть, что с середины про-
шлого столетия (с его безусловной научностью 
и стремлением рассматривать гуманитарное 
знание как науку весьма точную, базирующуюся 
на определенной методологии, оперирующей 
четкими понятиями и строго доказательной 
в своей основе) отношение к попытке использо-
вания некоей единой шкалы, общеупотребимой 
для наук гуманитарного цикла, неоднократно 
оспаривалось. Сомнение двояко – следует ли 
стремиться к ситуативным определениям «ad 
hoc» (когда предполагается, что в начале иссле-
дования следует пояснить, что автор подразуме-
вает под основополагающими терминами) или, 
напротив, стремиться к некоему универсаль-
ному знанию, совмещающему подходы точных, 
естественных и гуманитарных наук (математи-
ческие методы).

Происхождение туманного и  неопреде-
ленного термина «романский», применительно 
к стилю в архитектуре и изобразительном ис-
кусстве, вызывает сомнения и споры, обострив-
шиеся на рубеже XX и XXI в. Например, попытку 
осмыслить историю термина в контексте фран-
цузской традиции, предпринимает Жан Найроль 
(профессор Тулузского университета) в работе 
«Изобретение романского искусства в совре-
менную эпоху (ХVIII–ХIХ вв.)»21. Анализируя ос-
новные дискуссии, связанные с зарождением 
медиевистики во Франции, автор обращается 
к спорной проблеме хронологических границ 
данного явления.

Один из участников развернувшейся 
в 2000-е гг. дискуссии Ксавье Барраль-и-Алтэ 
(профессор Реннского университета) утверж-
дает, что возникший в XIX столетии термин «ро-
манское» «связан с «Романией», в которой этот 
стиль распространен географически, наряду 
с древнеримским искусством, из которого он, 
как считается, произошел22. Возможно, подобная 
интерпретация понятий «романский», отражаю-
щая вопрос о сложении стиля, могла бы иметь 
право на существование, ведь именно в этой 
провинции, задолго до сложения классической 
романики формируется принцип декоратив-
ного оформления фасада, отражающий спец-
ифику именно романского понимания формы 
(Помпоза).

В 2006 г. Барраль-и-Алтэ издает яркий своей 
риторикой, отличающийся нестандартной по-
зицией, спорный труд «Против романского 
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искусства?»23. Автор подвергает сомнению 
устоявшиеся принципы изучения романики, 
приводя развернутый анализ сформировав-
шихся концепций. Французский исследователь 
критически рассматривает традиционные воз-
зрения на основополагающие аспекты изуче-
ния искусства XII в., в частности, на вопрос о су-
ществовании специфического типа «храма на 
путях паломников» или на идею региональной 
специфики школ романской скульптуры. Поле-
мичная работа Жана Вирта (профессора Женев-
ского университета) «Датировка средневековой 
скульптуры»24 посвящена методам атрибуции 
средневековых памятников. Автором сформули-
рована проблема адекватности существующих 
ныне приемов анализа романских памятников 
и научной достоверности используемых в со-
временной исследовательской практике дат 
и последовательностей.

Итальянская традиция усложняет вопрос 
о терминах, так как кроме филологического 
«романские литературы», «романские языки», 
весьма вольно обходится с дилеммой – «roman», 
«romaniсhe», «romanico», «romanesque» и даже 
«transromanica». Даже в наследии одного ис-
следователя понятия могут варьироваться. 
Адольфо Вентури в издании «L’Arte» публикует 
небольшие обзоры, в 1898 г. он описывает ро-
манскую скульптуру Сан-Меркуриал де Форли 
как «romanico», атрибутируя ее Пуччо Фиоренти-
но и сравнивая с группой на ту же тему из музея 
Seminario Patriarcale25. В статье 1904 г. термином 
«romanisch» именуется рельеф церкви Санта-Ма-
рия на Капри, исполненный в 751 г. и восстанов-
ленный в 1184 г.26

Очевидно, что в отечественной практике 
устоявшийся ныне термин, в силу как художе-
ственных, так и, не в меньшей степени, поли-
тических интенций, приобрел неоднозначный 
характер: Б. Р. Виппер27, варьируя, употребляет 
понятие «искусство эпохи, соответствующей 
в Северной Европе романскому стилю», пред-
почитая использовать обороты «арочный стиль» 
(в тех случаях, когда основу решения фасада 
романских сооружений Тосканы и Ломбардии 
составляет аркада), «инкрустационный стиль» 
(особенности облицовки стен тосканских хра-
мов цветным камнем, чаще – мрамором раз-
личных оттенков), что, в силу господства фор-
мально-стилистического анализа при разговоре 
о религиозном искусстве, приводит к весьма 
сложным дефинициям. М. В. Алпатов считает 
романское искусство «не вполне развившимся 
Возрождением»28, отмечая логику и гармонию 
средневековья в противовес ренессансным 
«отрыву от природы», «автономности», «плодам 
учености», «прекрасной мнимости». Автор вклю-

чает в круг изучаемых памятников широкий 
спектр произведений, начиная с конца XI сто-
летия. И. А. Смирнова указывает на особенности 
формирования романской школы скульптуры 
Италии под влиянием североевропейских вли-
яний и национальных традиций (имея в виду ан-
тичное наследие)29. М. Я. Либман в общем труде, 
посвященном искусству Ренессанса, отмечает, 
что в XII–XIII вв. «романское искусство сдает свои 
позиции под натиском готики»30.

Четкое выявление стилистических особен-
ностей и хронологических границ романского 
периода в европейском и, в частности в ита-
льянском, искусстве, представленное в осново-
полагающем для отечественной медиевистики 
труде Ц. Г. Нессельштраус 1964 г., базируется на 
выявлении общих закономерностей эволюции 
и анализе региональных школ31. Рассматривая 
скульптуру Ломбардии, Эмилии Романьи и Вене-
то, автор прослеживает основные пути развития 
форм, отмечает работы мастеров Вильгельма, 
Никколо и Бенедетто Антелами, указывая на 
стилистическую эволюцию от упрощенных 
«варварских» приемов к пластике Проторенес-
санса32. Конфликт дороманского, романского, 
готического и проторенессансного в итальян-
ском искусстве конца XI–XIII вв. в полной мере 
выявлен и проанализирован исследователем. 
Сложившаяся традиция периодизации и типоло-
гии романики отражена в работе В. Н. Тяжелова, 
подробно описавшего архитектуру, скульптуру 
и живопись регионов Италии 33. Изучая систему 
видов пластических искусств, Е. И. Ротенберг 
стремится сформулировать основные законо-
мерности развития стиля, в том числе и в скуль-
птуре, автор считает романскую эпоху (в своем 
труде автор использует это понятие в качестве 
основополагающего) замкнутым как хронологи-
чески, так и в плане применения определенных 
средств художественной выразительности пери-
одом, охватившим XI–XII вв.34

В отечественной исследовательской прак-
тике неоднозначность сформировавшейся 
терминологии повлекла за собой не только 
удвоение смысла и дублирование понятий, но 
и инициировала появление целого ряда созвуч-
ных, но имеющих принципиально иное значение 
понятий, например, художники-романисты (вы-
ходцы из Северной Европы, связанные с Римом, 
обучавшиеся там, сохранившие привержен-
ность итальянской традиции).

В конце концов существует универсальный 
код, отражающий хронологию и  специфику 
датировки материала: опираться на века – ис-
кусство (или, реже, стиль) XI, XII, XIII вв. Следует 
подчеркнуть, подобный подход не уникален, 
встречается в  исследовательской практике 
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и неплохо определяет явления художественной 
жизни. Ханс Бухвальд35 применяет его при ана-
лизе коринфских капителей, Андре Шастель для 
обозначения периода, отделившего готический 
период от Ренессанса36. По отношению к искус-
ству рубежа веков используется термин «стиль 
1200 г.»37.

Медиевистика начала XXI в. скептически от-
носится к традиционной датировке и периоди-
зации, многочисленные труды ставят вопросы 
атрибуции памятников XI–XIII вв., а то и подвер-
гают сомнению само существование романско-
го искусства. В работах Ж. Нейроя, Ж. Витри, Кс. 
Барраль-и-Алтэ обсуждаются проблемы совре-
менной интерпретации памятников, традицион-
но связываемых с романской художественной 
практикой.

Термин «романский» вызывает определен-
ные сомнения при анализе итальянского ис-
кусства, так как неизбежно умножает смыслы, 
включая в  традиционные рамки понимание 
«романского» как римского. Таким образом, 
предложенный в 1823 г. Аркисом де Комоном 
принцип наименования по типу используемой 
в архитектурной практике арки не отражает 
в полной мере специфику стиля.

Отдельные исследователи придерживают-
ся концепции разделения романики на первый 
(включая искусство эпохи Оттонов) и второй 
этапы (включая позднероманские памятники 
немецких земель первой трети XIII в.). Хроноло-
гические рамки и периодизация романского ис-
кусства обусловлены регионом, но в не меньшей 
степени они продиктованы традицией, точкой 
зрения исследователя, и, наконец, выработан-
ной терминологией.

Искусство эпохи Возрождения в Италии 
в отечественной традиции описывается как 
в системе понятий «ранний – зрелый – позд-
ний», так и в итальянизированном ключе с ис-
пользованием обозначения века. Сосуществуя, 
обе системы порождают весьма неоднозначный 
принцип типологии явлений. За искусством 
второй половины XIII в. (после 1265 г.) в Италии 
прочно закрепился термин Проторенессанс, 
именно в контексте художественных особенно-
стей Предвозрождения описывается скульптура 
Пизы и Сиены конца эпохи Дученто.

В этом контексте интересно указать на по-
пытки трансформации данной периодизации 
исследователями разных лет с целью привне-
сти определенное соответствие как в стилисти-
ческом и формальном, так и в региональном 
аспекте. Например, Андре Шастель в двухтом-
ном труде «Искусство Италии» 1956 г. вводит 
следующую типологию: романское и  визан-
тийское искусство (включающее творчество 

Мастера Вильгельмо и Бенедетто Антелами), 
XIII в.: Фридрих II и святой Франциск, и готика 
XIV–XV вв. (в целом до 1430-х гг.). Последний пе-
риод автор подразделяет по хронологическому 
и территориальному признаку, включая худо-
жественные события вплоть до конкурса 1401 г. 
Сравнивая творчество мастеров Пизанской 
школы со скульпторами Франции и Германии, 
А. Шастель констатирует: «Их стиль сохранил 
жизнеспособность во всех провинциях Ита-
лии. Но это – конфронтация с произведениями 
французской и немецкой готической скульптуры 
XIII в., создающий единственно возможный об-
разец»38. Георг Вайзе рассматривает итальянское 
искусство в контексте европейской готики39.

Традиция начинать историю искусства 
Ренессанса с  упоминания творчества Нико-
ло Пизано зиждется на наследии Дж. Вазари; 
оспорить этот, ставший шаблонным ход реши-
лась Элоиза М. Ангиола (Университет Алабамы). 
Автор проводит параллель между структурой 
и рельефами кафедры Пизанского баптисте-
рия и проповедями архиепископа Федерико 
Висконти (1254–1277). Исследователь считает 
сам «классицизм» (автор употребляет именно 
этот термин без кавычек) пизанского памятника 
порождением сложившейся традиции, не видя 
в нем новаторского подхода и называя кафедру 
исконным выражением духа Коммуны и Церкви 
Пизы40. Образы Добродетелей исследователь ис-
толковывает как изображение героев Ветхого 
Завета, пророков и царей. Споря с С. Сеймуром, 
обнаружившим в классических образах кафедры 
ироничную насмешку над программой возрож-
дения Римской империи Фридриха II41, Э. М. Ан-
гиола утверждает, что Пиза издавна считала свое 
античное наследие частью политической и куль-
турной программы. В ее соборе можно обнару-
жить древние надписи и детали архитектуры, 
античные саркофаги Кампосанто занимают осо-
бое место в культурном наследии города, с XI в. 
здесь развивается латинская эпическая поэзия, 
на стенах собора – 11 латинских эпитафий конца 
XI – первой половины XII в. Стиль Николо Пизано 
связан как с наследием романского прошлого, 
так и с воздействием римской и раннехристи-
анской традиции, влиянием школы Прованса 
и мемориальной пластикой. «Саркофаг Федры 
и Ипполита» рассматривается не просто как па-
мятник, повлиявший на появление композиций 
кафедры (особенно «Принесение во храм», «По-
клонение волхвов» и «Снятие со Креста»), но как 
объект существенно поновленный в то время42 
(и как раз в тех участках, которые более ярко 
отражены в работе Николо Пизано, например, 
слева от центра вокруг фигуры Федры).

Особой темой является скульптура Капуи 
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времен Фридриха II, так как увлечение антич-
ным прошлым в этих, романских, с точки зре-
ния датировки, памятниках, приводит к весьма 
необычному в стилистическом плане решению 
композиции и своеобразной трактовке пласти-
ческой формы.

На перекрестке времен и традиций роман-
ская скульптура Италии, впитывая наследие 
далекого прошлого и искусства соседних стран, 
прежде всего немецких земель и  Франции, 
помня о византийских источниках и норманн-
ских влияниях (Сицилия), находясь на острие 
развития стиля, обретает сложную внутреннюю 
структуру, что, в конечном итоге повлияло на из-
учаемую проблему терминологической опре-
деленности, применительно к эпохе конца XI–
XIII вв. Таким образом, произведения мастеров 
круга Вильгельмо (Модена) и Никколо (Веро-
на), Боннано Пизано (1170–1180-е гг.), Бидуино 
(1173–1194), Барисано ди Трани (1175–1186 гг.), 
Бенедетто Антелами (1150–1230) и, возможно, 
находившегося под его влиянием Гвидо Бига-
релли, Гвидетто из Лукки, Никодемо (выходец 
из Бергамо) и художников эпохи Фридриха II Го-
генштауфена могут в определенной мере быть 
связаны именно с романской художественной 
традицией. Испытывая ее влияние, скульпторы 
следующих поколений, прежде всего работав-
шие в Провансе, Сантьяго де Компостела, и осо-
бенно, принимавшие участи в строительстве 
французских готических соборов, вырабатывают 
иной художественный язык, отразившийся в ра-
ботах мастеров пизанской школы, прежде всего 
Николо Пизано, Джованни Пизано и Арнольфо 
ди Камбио. Именно поэтому, применительно 
к итальянскому искусству, начиная с XIII столе-
тия, в исследовательской практике ХХ столетия 
сложился принцип указания на эпоху с обозна-
чением конкретного века.
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