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на их Мадонн! 
Екатерина Чура

кандидат искусствоведения 

Прерафаэлиты и прерафаэлитизм

Прерафаэлитизм  — круп-

нейшее явление в художе-

ственной жизни Англии второй половины XIX века, 

значение которого выходит далеко за рамки изобрази-

тельного искусства. Кристофер Вуд, крупнейший спе-

циалист по искусству викторианской эпохи, считает 

прерафаэлитизм «наиболее влиятельным и спорным 

движением в истории английского искусства»1. Об-

разованное в 1848 году тремя студентами школ Ко-

ролевской Академии — Д.Г.Россетти, Д.Э.Миллесом 

и У.Х.Хантом, — «Братство Прерафаэлитов» стало 

началом мощного художественного направления, от-

голоски которого можно увидеть даже в английском 

искусстве 1930-х годов. Волна увлечения, как писал 

Перси Бейт в начале ХХ века, «раскатилась повсю-

ду, рассыпалась тысячами брызг самых причудливых 

форм, захватила такое огромное пространство, что 
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теперь никто не может определить того пункта, где 

бы в искусстве начиналось и где бы прекращалось 

влияние прерафаэлитов»2.

Само понятие «прерафаэлитизм» до настояще-

го времени не имеет четкого определения. Уже совре-

менниками выражение «прерафаэлит» употребля-

лось для обозначения двух различных живописных 

манер: приверженцы одной искренне и правдиво 

стремились запечатлеть в мельчайших подробностях 

окружающую действительность, последователи дру-

гой создавали возвышенные поэтические образы, не 

имевшие ничего общего с реальной жизнью. Около 

ста двадцати художников и иллюстраторов так или 

иначе были связаны с этим движением. Однако до на-

стоящего времени ведутся споры о том, кого можно с 

уверенностью назвать «прерафаэлитом», а для кого 

это влияние было поверхностным.

Современные историки искусства выделяют три 

категории: «Братство прерафаэлитов», «движение 

прерафаэлитов» и «прерафаэлитизм». Подобное 

разделение в своем фундаментальном критико-

библиографическом исследовании зафиксировал 

Уильям Фредеман3. Он совершенно справедливо 

говорил о том, что недопустимо использовать эти 

определения в качестве синонимов, ибо это лишь до-

бавляет неясности в историю движения. 

Если термином «движение прерафаэлитов» 

можно обозначить всю совокупность художников, 

в искусстве которых образы и мотивы, рожденные 

в «Братстве», получили какое-либо отражение, то 

понятие «прерафаэлитизм» будет наиболее общим, 

включающим и искусство последователей, и искус-

ство членов «Братства». Под «прерафаэлитизмом» 

следует подразумевать ряд художественных особен-

ностей, наличие которых (и не обязательно в полном 

объеме) позволяет считать творчество того или ино-

го художника частью «движения прерафаэлитов». 

Прерафаэлитское движение возникло факти-

чески сразу же, как только «Братство» прекрати-

ло свое существование, но продержалось до конца 

1920-х годов. То, что это явление, столь протяженное 

во времени и столь противоречивое в художествен-

ном смысле, следует каким-то образом структуриро-

вать, искусствоведы осознали только к концу ХХ ве-

ка. Т.Хилтон писал историю прерафаэлитизма в 1970 

году без четкого разграничения и характеристики его 

этапов4. В начале 1980-х годов К.Белл и К.Вуд выде-

лили  «старшее поколение прерафаэлитов» (Хант, 

Миллес, Россетти, Браун) и «младшее» (Берн-

Джонс, Моррис)5. Тогда же стали использоваться 

такие понятия, как «ранний» и «поздний», или 

«реалистический» и «мистический» прерафаэли-

тизм, что в более обобщенном смысле является двумя 

различными по своим эстетическим характеристика-

ми этапа движения. 

В фундаментальной справочной литературе6 в 

истории движения выделяют три этапа: первое и 

второе поколение прерафаэлитов, а также несколь-

ко расплывчатую категорию, обозначаемую либо как 

«влияния», либо как «последователи» (к ним отно-

сят мастеров Бирмингемской школы, Д.У.Уотерхауза, 

таких художников, как Ф.Дикси или Д.Б.Шоу, чье 

творчество охватывает период с 1890-х по 1920-е го-

ды7. К.Вуд, придерживаясь в своих новых книгах той 

же периодизации (1850-е, 1860-1890-е и 1890–1920-

е годы), совершенно справедливо разделяет «Брат-

ство Прерафаэлитов» и «последователей прерафаэ-

литов 1850-х годов»8. Такой подход соответствует 

современным тенденциям в искусствознании, отра-

жает общее стремление ввести в круг исследований 

бóльшее количество имен и произведений  — для 

лучшего понимания внешних и внутренних границ 

прерафаэлитизма.

При исследовании прерафаэлитизма 1860-х  — 

1890-х годов ближайшей смежной областью оказы-

вается история эстетического движения, такого как 

декаданс, символизм, культура fi n de siècle в целом. 

Во многих случаях все эти явления рассматриваются 

в общем контексте. Уже несколько десятилетий про-

должаются споры по поводу хронологических рамок 

этих движений, которые были связаны между собой 

чрезвычайно тесно — и все же оставались различны-

ми. Рубеж веков искусствоведы дробили на 1870–

1914 и 1880–1920 годы, выделяли 1880–1900 и от-

дельно 1890-е годы9. Линда Даулинг заметила, что, 

пытаясь дать определение fi n de siècle, исследователи 

превращали его то в «непослушное дитя викториа-

низма», то в «неожиданного отца модернизма»10. 

Таким же образом интерпретируется и поздний 

прерафаэлитизм.

По мнению Ричарда Олтика11, прерафаэлитизм, 

эстетизм и декаданс следует рассматривать как три 

последовательные стадии «реакции художника на 

материалистическое течение». Робин Спенсер12 

отмечает, что эстетическое движение зародилось в 

прерафаэлитизме, однако не прослеживает их даль-

нейшие взаимоотношения. Исследуя истоки и пу-

ти развития декаданса, Джон Роберт Рид, подобно 

Спенсеру, характеризует прерафаэлитов как непо-

средственный источник эстетизма, из которого, в 
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свою очередь, возник декаданс, черты которого рас-

плываются в более отчетливо проявившем себя сим-

волизме13. К книге Филиппа Джулиана «Мечтатели 

декаданса: художники-символисты 1890-х годов»14 

восходит и современная тенденция рассматривать 

прерафаэлитов как английских символистов.

Роберт Джонсон находил, что вторая фаза пре-

рафаэлитизма была «близко расположена к эстетиз-

му»15. Он подчеркивал преемственность романтизма 

и эстетизма, а также замечал, что к эстетам причисля-

ли «любого, кто связывал высокую ценность искус-

ства и красоты природы»16. Джонсон справедливо 

отмечает, что объединяющим моментом была высо-

кая оценка формы и умаление роли содержания17. 

Тем не менее у прерафаэлитов форма все же никог-

да не превалирует до такой степени. По существу, 

единственным художником, который в полной мере 

воплотил основные элементы доктрины «искусства 

для искусства», был Альберт Мур. Не лишено осно-

ваний утверждение Джонсона о том, что если пре-

рафаэлитизм был рожден группой людей, объеди-

ненных некоторыми принципами, то по сравнению с 

ним эстетизм с трудом заслуживает право именовать-

ся «движением», а скорее лишь некоторой тенден-

цией времени18. В то же время поздний прерафаэли-

тизм также многообразен, имеет те же сложные и уже 

не такие близкие, как раньше, внутренние связи, что 

и эстетическое движение. 

Ян Смолл19 отметил, что современники не смог-

ли увидеть разницу между прерафаэлитизмом и 

эстетизмом, и это отчасти справедливо: еще Уолтер 

Хэмилтон20 использовал слова «эстетический» и 

«прерафаэлитский» как взаимозаменяющие. Та же 

тенденция наблюдается и сегодня. Например, Кри-

стофер Ньюалл использует определение «эстетиче-

ская живопись» по отношению и к Берн-Джонсу, 

и Уоттсу, и Уистлеру21. Джулиан Треухерц22 рассма-

тривает «мистический прерафаэлитизм» в рамках 

эстетизма, никак не выделяя его в отдельное движе-

ние. К.Вуд считает, что поздний — «мистический» 

прерафаэлитизм и «классическое возрождение» бы-

ли разными «гранями» эстетического движения. И 

Лейтона, и Берн-Джонса он называет «эстетами вре-

мени наивысшего расцвета викторианской эпохи»23. 

Тех же взглядов придерживается и Эндрю Уилтон24.

Таким образом, картина взаимоотношений ан-

глийских художественных направлений второй поло-

вины XIX века до сих пор предстает довольно запу-

танной. Приходится констатировать, что и сегодня 

граница между эстетизмом и поздним прерафаэли-

тизмом остается достаточно размытой. Несомнен-

но, эстетическое движение оказало сильное влияние 

на путь, по которому развивался прерафаэлитизм. 

Объединяющим фактором было разнообразие ис-

точников вдохновения, склонность к ретроспекции 

и эклектике. 

Пытаясь провести границу между двумя влия-

тельными движениями эпохи, Ян Смолл отмечал, 

что прерафаэлитское движение, в отличие от разно-

шерстного эстетического, было более сплоченным 

благодаря единому художественному манифесту25. 

Упоминание Смоллом «общеизвестной подписи» 

(ПРБ) под прерафаэлитскими работами, дающей ил-

люзию некоторого единства, говорит о том, что да-

же к началу 1980-х годов вопрос был настолько мало 

изучен, что не все специалисты осознавали разницу 

между ранним  — реалистическим» и поздним  — 

«мистическим» прерафаэлитизмом. 

История «Братства Прерафаэлитов» началась 

летом 1848 года, когда Данте Габриэль Россетти 

встретился и подружился с Уильямом Холманом 

Хантом. Хант познакомил его со своим другом  — 

Джоном Эвереттом Миллесом. Все трое встречались 

у Миллеса в доме номер 83 по улице Гоуэр в Лондоне 

и в мастерской Ханта на улице Клэвеленд. Зимой то-

го же года в одну из таких встреч было решено соз-

дать тайный кружок — «Братство Прерафаэлитов». 

Кроме Ханта (1827–1910), Миллеса (1829–1896) и 

Россетти (1828–1882) в «Братство» вошли Джеймс 

Коллинзон (1825–1881), Фредерик Джордж Сти-

венс (1829–1907), Томас Вулнер (1825–1892) и 

брат Данте Габриэля  — Уильям Майкл Россетти 

(1829–1919). 

Данте Габриэль Россетти, по словам Ханта, был 

увлечен самой идеей прерафаэлитизма и не слишком 

задумывался о ее сути, поэтому мотивы принятия 

в «Братство» были самые разные. Так, например, 

молодой художник Джеймс Коллинзон был принят 

главным образом потому, что в то время ухаживал 

за Кристиной Россетти, сестрой Данте Габриэля и 

Уильяма. Уильям Майкл Россетти никогда не был 

художником, но Данте Габриэль уверял поначалу, 

что у него есть талант. Начинающего скульптора и 

поэта Томаса Вулнера, который фактически так ни-

чего «прерафаэлитского» и не создал, привлек в 

«Братство» тот же Данте Габриэль. Холман Хант 

утверждал, что именно он, Хант, увидев как быстро 

разрастается Братство, решил остановиться на се-

ми его членах. По рекомендации Ханта был принят 

Стивенс, который брал тогда у него уроки, однако 
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художником так и не стал, но состоялся как художе-

ственный критик.

Когда прерафаэлиты в 1849 году предстали перед 

публикой, они не обнародовали никакого манифеста. 

Нет ни одной достоверной записи того времени, ко-

торая позволила бы говорить о теоретической плат-

форме, лежащей в основе их творчества. Все возмож-

ные высказывания относительно художественной 

программы принадлежат более позднему времени и 

могут рассматриваться только как индивидуальные 

высказывания участников или домыслы критиков.

Объяснение сущности прерафаэлитизма искали, 

в первую очередь, в самом названии «Братства».

В любой литературе о прерафаэлитах можно 

узнать о том, что название  отражало их восхищение 

дорафаэлевской («пре»  — перед Рафаэлем) живо-

писью итальянского Возрождения. Но можно ли из 

одного факта восхищения делать выводы о какой-

либо серьезной связи между итальянскими живопис-

цами кватроченто и английскими художниками вто-

рой половины XIX века?

До вступления в «Братство» ни один из его чле-

нов не бывал в Италии или в других странах, где мог 

бы в полном объеме увидеть итальянцев XV века. Во-

прос о художественных впечатлениях прерафаэлитов 

и ныне остается одним из самых спорных. На момент 

создания «Братства» будущие прерафаэлиты были 

не слишком хорошо знакомы с итальянским искус-

ством «до Рафаэля». Как и многие их современники, 

прерафаэлиты знали его работы в основном по кни-

гам и альбомам. Нельзя сказать, что и в дальнейшем 

они видели много подлинных работ. Например, Рос-

сетти, никогда не был в Италии и видел итальянцев 

только в Лувре и на английских выставках26. Любо-

пытно, что он написал сонет о «Весне» Боттичелли, 

хотя саму эту картину видел только на гравюре. 

Увлечение искусством итальянского Ренессанса 

было столь же неотъемлемым элементом виктори-

анской эпохи, что и увлечение Средневековьем. И 

«примитивы» вовсе не были открыты прерафаэли-

тами. Фрески Кампо Санто, которыми любовались 

члены Братства, рассматривая книгу гравюр Джован-

ни Паоло Лазинио, в то время входили в популярный 

круг интересов в итальянском искусстве27. Перео-

ценка ценностей в отношении «примитивов» во 

многом способствовала возникновению движения 

прерафаэлитов, в то же время и само прерафаэлит-

ское искусство оказывало влияние на появление тех 

или иных привязанностей англичан по отношению к 

произведениям итальянского Ренессанса. Не случай-

но самыми крупными коллекционерами итальянской 

живописи второй половины XIX века были покрови-

тели прерафаэлитов — У.Грэм и Ф.Лейленд.

Суть того «вдохновения», которое прерафаэли-

ты находили в итальянских и нидерландских «при-

митивах», можно было бы описать словами Г.Моро: 

«Посмотрите на их Мадонн, в которых воплощена 

мечта о высочайшей красоте: какие наряды, какие ко-

роны, какие драгоценности, какие вышивки по краю 

накидок, какие резные троны! Великолепная мебель 

и аксессуары, собранные в произведениях старых 

мастеров в бесценную экспозицию, способствуют аб-

страгированию темы…»28

Можно сказать, что название «прерафаэлиты» 

отражает восхищение, которое вызывала у молодых 

художников живопись XV века (итальянская и от-

части фламандская), но не дает право говорить о се-

рьезном изучении шедевров Высокого Возрождения 

или «старых голландцев» или о намерении хотя бы 

подражать им. Так же нельзя всерьез говорить о рево-

люционности взглядов молодых художников. В сво-

ем увлечении искусством «до Рафаэля», культурой 

Средних веков, поэзией прерафаэлиты органично 

вписывались в круг интересов и предпочтений вик-

торианской Англии. Революционность же состоит 

лишь в том, что они со всем пылом молодости вопло-

тили на практике идеи, которые уже давно носились 

в воздухе. 

Как художественное объединение «Братство 

Прерафаэлитов» просуществовало, увы, недолго. В 

1849 году появились первые картины, подписанные 

таинственными инициалами ПРБ29, а уже в 1853-м 

Миллес был избран в члены Королевской Академии, 

и Россетти счел это концом «Братства»30. После это-

го пути участников «Братства» разошлись. Несмо-

тря на столь короткий период, деятельность этого 

художественного объединения оказала сильнейшее 

влияние на английскую культуру второй половины 

XIX века и имела большое значение для становления 

искусства следующего столетия.

В течение недолгого существования «Братства» 

определились основные особенности последующе-

го развития прерафаэлитов. С самого начала у них 

не существовало ни единства позиций, ни единства 

метода. Дальнейшее развитие определили три яр-

кие индивидуальности  — Данте Габриэль Россетти, 

Джон Эверетт Миллес и Уильям Холман Хант. За-

мечательно характеризовал этот триумвират Роберт 

Сизеран: «Все трое были одарены от природы и 

страстно жаждали успеха. Это трио составляло за-
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конченное целое. Хант обладал верой, Россетти  — 

красноречием, Миллес — талантом. Итальянец был 

более всего поэтом, Миллес — более всего художни-

ком, Хант  — более всего христианином. У Росетти, 

мятежного, беспокойного, была потребность про-

поведовать что-нибудь, все равно что и безразлично 

кому. Прекрасный и добросовестный человек, Хант 

нуждался в вере и в самоотверженном служении 

великому делу. Практичный и честолюбивый Мил-

лес искал теории, которая вознесла бы его над тол-

пой посредственностей, и не мечтал ни о вере, ни о 

проповеди. Принялись за дело. Россетти собирал 

приверженцев, иногда совершенно случайных, как 

в одной басне Лафонтена кустарник останавливает 

всех прохожих. Хант с неутомимым рвением усилен-

но старался следовать предписаниям секты; Миллес 

собирал аплодисменты. Видя вождя, все говорили: 

как он хорошо говорит! Видя ученика: как он стара-

ется! И видя друга: какие красивые вещи он создает! 

Но понадобились долгие годы, чтобы заметить, что 

второй не делал того, что говорил первый, и что тре-

тий имел успех только потому, что не слушал одного 

и не подражал другому»31. Характеристика замеча-

тельная, хотя и грешит неточностями.  

В сущности, «Братство Прерафаэлитов» пред-

ставляло собою группу пылких молодых людей, 

которые жаждали изменений, но имели различные 

представления о том, как этого достигнуть. Цемен-

тирующим материалом стали их молодость, их эн-

тузиазм, их общая ненависть к господствующему 

художественному истеблишменту  — в частности, к 

Королевской Академии.

Как и многие другие художественные объеди-

нения второй половины XIX века, «Братство Пре-

рафаэлитов» было текучим, бесструктурным обра-

зованием, которое, однако, отличалось плотностью 

творческих и человеческих связей. Как назарейцы, 

барбизонцы или импрессионисты, английские ху-

дожники были спаяны ближе, но иначе, нежели про-

сто «представители одного направления». Духовное 

единение было замешено на эстетическом единомыс-

лии, однако не сводилось только к нему. Такая «те-

кучая» форма оказалась наиболее естественной для 

искусства XIX, а затем и XX столетия.

Прерафаэлиты попытались вернуть художнику 

право на индивидуальность, на свободу творчества, 

на искренность. Именно в этом состоял их главный 

принцип. Наделенный творческим даром и спо-

собный создавать свой собственный мир, художник 

представляется личностью исключительной, вполне 

свободной, не подвластной правилам. С новой силой 

зазвучал этот личностный принцип, составлявший 

основу романтического мировоззрения. Недаром 

движение прерафаэлитов стало мостом от романтиз-

ма начала XIX века к символизму конца столетия. Их 

искусство органически связано с викторианской эпо-

хой, но в то же время в нем с самого начала была зало-

жена тенденция к стремительному развитию новых 

идей, новых образов, нового художественного языка. 

Прерафаэлитизм стал не столько новой живо-

писной школой, сколько общекультурным, широко 

распространившимся движением. Сами прерафаэли-

ты быстро переросли первоначальные формулы твор-

чества, и любые попытки найти общий знаменатель 

для истории движения в целом, как правило, окан-

чиваются неудачей. Единым был только изначальный 

порыв, направленный против потока тривиальности 

и вульгарности, ежегодно заливавший стены Коро-

левской Академии художеств. Каждый понимал, что 

необходимы изменения, но пути достижения цели 

были разные. Единственными общими признаками, 

выделяющими прерафаэлитизм из других живопис-

ных течений, являются «сухая» живописная техни-

ка и пластическая неловкость, «принужденность» 

поз и движений персонажей. 

Влияние прерафаэлитов можно наблюдать в раз-

личных явлениях английской культуры второй поло-

вины XIX века. Трудно найти художника, который 

не «переболел прерафаэлитизмом, как неизбежной 

детской корью», — заметил как-то с присущим ему 

остроумием  карикатурист Макс Бирбом. 

Первая волна увлечения идеями прерафаэлитов 

приходится на 1850-е годы. Основными фигурами, 

определившими «прерафаэлитский стиль» этого 

периода, были Д.Э.Миллес, У.Х.Хант и Ф.М.Браун. 

Молодые живописцы  увлекались новыми техниче-

скими приемами: использованием белого грунта и 

ярких «сухих» красок, повышенным вниманием к 

деталям. Входила в моду работа на открытом воздухе, 

возник интерес к эффектам солнечного света. Пре-

обладающими жанрами были пейзаж, картины на 

современные темы или на сюжеты стихов и старин-

ных баллад. Продолжателями линии Миллеса счи-

таются Артур Хьюз (1832–1915), Генри Александр 

Боулер (1824–1903), Генри Уоллис (1830–1916), 

Уильям Линдси Уиндус (1822–1907), Джеймс Кэмп-

белл (1825/28-1893). В 1850-е годы прерафаэлитизм 

стал распространяться и в провинции. Крупнейшим 

провинциальным центром движения считался Ли-

верпуль. Под влиянием Форда Мэдокса Брауна здесь 
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формировалась традиция «скромного» прерафаэ-

литского пейзажа, наполненного поэзией обыденно-

сти. Наиболее интересной фигурой «ливерпульского 

прерафаэлитизма» был Уильям Дэвис (1812–1873), 

друживший с Хантом, Россетти и Брауном. Влияние 

Брауна также заметно в работах Томаса Уэйда (1828–

1891), Генри Марка Энтони (1817–1886), Джона 

Эдварда Ньютона (1835–1891), Дэниела Александра 

Уильямсона (1823–1913). Другая традиция прерафа-

элитского пейзажа связана с именами Ханта и Рёски-

на. Здесь ключевыми фигурами являются Томас Сед-

дон (1821–1856), Джордж Прайс Бойс (1824–1903), 

Джон Уильям Инчболд (1830–1888) и Джон Бретт 

(1830–1902). 

Для большинства художников 1850-х годов пе-

риод увлечения идеями прерафаэлитов был недол-

гим. Одни, как Генри Уоллис или Уильям Линдси 

Уиндус, затем отошли от живописи. Другие, как То-

мас Седдон, трагически погибли. Третьи, как Джон 

Уильям Инчболд, вернулись к более традиционному 

способу письма. «Реалистический прерафаэлитизм» 

стал непосредственным продолжением деятельности 

«Братства». Здесь можно говорить как об индиви-

дуальных влияниях, так и о совокупном воздействии 

всех высказываний, тогда как прерафаэлитизм сле-

дующих десятилетий был рожден главным образом 

заразительным талантом Данте Габриэля Россетти. 

Однако и в конце XIX века появлялись картины, на-

писанные в русле «реалистической» прерафаэлит-

ской традиции. Таким примером может служить ран-

нее творчество замечательного художника из Лидса, 

ученика Д.У.Инчболда, Джона Аткинсона Гримшо 

(1836–1893), расцвет творчества которого прихо-

дится на 1870–80-е годы. 

История второго этапа прерафаэлитского дви-

жения началась, когда Д.Г.Россетти познакомился 

с Э.Берн-Джонсом и У.Моррисом, а также с их со-

вместной работой над оксфордскими фресками. 

Россетти стал связующим звеном между первым и 

вторым этапами движения, а также доминирующей 

фигурой в течение десяти лет, но когда его здоровье 

ухудшилось, руководство перешло к Берн-Джонсу. 

Величайший триумф его пришелся на открытие гале-

реи Гросвенор в 1877 году, где он был провозглашен 
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ведущим современным художником Англии. Берн-

Джонс был «лицом» второго этапа, а его стиль рас-

тиражирован многочисленными последователями. К 

концу XIX века прерафаэлитская эстетика получила 

столь широкое распространение, что сделалось ча-

стью поздневикторианского салонного искусства, и 

на этом поле прерафаэлитизм начал стилистически 

сближаться со своим противником — неоклассициз-

мом, царившим на выставочных площадках Королев-

ской Академии.

Под влиянием Россетти, Берн-Джонса и Мор-

риса движение прерафаэлитов получило новое на-

правление, которое перешло за пределы живописи, 

практически во все аспекты художественной жиз-

ни — мебель, декоративные искусства, архитектуру и 

убранство интерьера, книжный дизайн и иллюстра-

цию, даже литературу. Прерафаэлитизм стал частью 

английского образа жизни. 

В художественном смысле искусство позднего 

периода прерафаэлитского движения представляет 

собой весьма пестрое и неоднозначное явление. Тем 

не менее различные творческие индивидуальности 

объединяет выбор сюжетов, тем и мотивов, стили-

стические ориентиры и технические приемы. «Ви-

зитной карточкой» прерафаэлитов становятся ро-

мантические, «медиевистские» образы, навеянные 

ранними поэмами А.Теннисона и книгой Т.Мэлори 

«Смерть Артура». Как и многие современники, 

прерафаэлиты пытались найти синтез современной 

жизни и средневековых идеалов. Осмысление сред-

невекового наследия привело к созданию поздними 

прерафаэлитами нового стиля, новой эстетики, кото-

рая оказала влияние на дальнейшее развитие англий-

ского искусства. 

Иконография позднего прерафаэлитизма де-

монстрирует также появление сюжетов из античной 

мифологии, чего никогда не было прежде. Однако 

этот факт не свидетельствует об изменении круга 

любимых литературных источников прерафаэли-

тов. Например, большинство подобных работ Берн-

Джонса основано на чосерианской поэме У.Морриса 

«Земной Рай». Кроме того, прерафаэлиты, как пра-

вило, выбирают неожиданные для викторианцев 

эпизоды, а также отличаются оригинальностью трак-

товки известных сюжетов: в античный миф они при-

вносят атмосферу средневековой куртуазной любви. 

В целом поиск вдохновения в античном наследии со-

ответствовал общим тенденциям времени, направ-

ленным на расширение эстетических горизонтов. 

По той же причине в 1860-х годах на картинах пре-

рафаэлитов появляется изображение «ню» — обна-

женного тела.

Третьей важной составляющей эстетики «ми-

стического прерафаэлитизма» было искусство Высо-

кого Возрождения. Но, в отличие от Средневековья 

и Античности, Ренессанс практически никогда — ни 

прямо, ни косвенно — не служил источником сюже-

тов. Исключением был Россетти, в творчестве кото-

рого особое место всегда занимала «Новая жизнь» 

Данте. Для прерафаэлитизма в целом характерно об-

ращение к стилистическим особенностям итальян-

ских художников. И если в работах ранних прерафаэ-

литов можно обнаружить элементы стилизации под 

средневековую живопись и живопись раннего Воз-

рождения (в том числе техники письма), то у поздних 

мастеров встречаются и глубокая переработка заим-

ствованных мотивов, и их буквальное перенесение в 

новый  художественный контекст. 

Благодаря увлечению Ренессансом прерафаэли-

ты возродили и ввели в моду темперную живопись, 

которая сделалась их излюбленной техникой. Во 

многом возрождение темперы явилось логическим 

продолжением живописных экспериментов ранних 

прерафаэлитов с цветом и светом. Две национальные 

черты английского искусства — любовь к линейному 

контуру и интенсивному чистому цвету — характер-

ны и для ранних, и для поздних мастеров, и возмож-

ности темперы как нельзя лучше соответствовали 

этим пристрастиям. Художники второго и третьего 

этапа прерафаэлитского движения активно экспери-

ментировали с живописными материалами, спосо-

бами грунтовки, сочетаниями разных техник. Они 

писали темперой на бумаге, а акварелью — на холсте. 

Но в каком бы материале ни были выполнены работы 

прерафаэлитов, для большинства из них характерен 

«эффект фрески». Брошенное когда-то Э.Делакруа 

по отношению к первым прерафаэлитам определение 

«сухая школа» можно совершенно справедливо от-

нести и ко многим самым последним из них. Темпер-

ная работа на бумаге, которая выглядит как рисунок 

акварелью, и напоминающая фреску акварель на за-

грунтованном холсте воплощают эстетику позднего 

прерафаэлитизма, утрировавшего графичность же-

стов и декоративность цвета. Часто несколько мате-

риалов — масло, темпера, гуашь, акварель — исполь-

зовались в одной работе. Подобное комбинирование 

материалов, а также любовь к сусальному золоту объ-

яснялись не только увлечением Средневековьем и ран-

ним Возрождением, но и тесной связью второго по-

коления прерафаэлитов с декоративным искусством. 
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По существу, весь «мистический» прерафаэли-

тизм 1860–1890-х годов — это «школа Россетти». 

Порой даже у не относящихся к движению худож-

ников можно найти отголоски россеттиевского жен-

ского типа, но стиль как таковой не был развит или 

повторен. Как справедливо заметил К.Вуд, «не су-

ществует ничего подобного его работам, и, несмотря 

на то, что Россетти имел многих последователей и 

поклонников, его стиль был неподражаем»32. В наи-

большей степени влияние Россетти заметно в твор-

честве таких художников, как Ф.Сэндис, С.Соломон 

и М.Спарталли-Стиллман.

К так называемой «школе Берн-Джонса» 

относят Д.Р.Спенсера Стенхоупа (1829–1908), 

Д.М.Страдуика (1849–1937), Эвелин де Морган 

(1855–1919), Ч.Ф.Марри (1849–1919), Т.М.Рука 

(1842–1942), Роберта Бейтмана (1842–1922). В ря-

ду поздних прерафаэлитов всегда упоминается из-

вестный мастер «эстетического движения» Уолтер 

Крейн (1845–1915), потому что знакомство с Мор-

рисом и Берн-Джонсом стало поворотным момен-

том на его творческом пути. Тесное личное общение 

с членами прерафаэлитского движения наложило 

отпечаток и на творчество Эдварда Роберта Хьюза 

(1851–1914), племянника Артура Хьюза. К совсем 

молодому поколению художников, родившихся 

в 1870-х годах, принадлежал Эдвард Реджинальд 

Фрамптон (1872–1923), работы которого относятся 

к прерафаэлитизму начала ХХ века, в линейности 

и графичности которого чувствуется предвестие 

Ар Деко. 

В истории позднего прерафаэлитизма принято 

выделять в некую творческую общность художни-

ков, связанных с Бирмингемской художественной 

школой. Объединяющим элементом здесь является 

и стилистическая общность, и близость к Движению 

искусств и ремесел, и приверженность темперной 

живописи. В большинстве случаев все они были обя-

заны прерафаэлитизму, но особенно Берн-Джонсу, 

«человеку из Бирмингема». Среди наиболее из-

вестных мастеров Бирмингемской группы –худож-

ница Кейт Элизабет Банс (1858–1927), крупнейший 

мастер английского «темперного возрождения» 

Джозеф Эдуард Саутолл (1861–1944), Артур Джо-

зеф Гаскин (1862–1928), Генри Артур Пейн (1868–

1940), Сидни Харольд Метьярд (1868–1947), 

Бернард Слей (1872–1954), Максвелл Армфелд 

(1881–1972). Бирмингемский прерафаэлитизм  — 

это искусство ювелиров и эмальеров, изысканный 

и холодноватый, где все подчиняется форме и цвету, 

и нет никакого другого внутреннего смысла, кроме 

гармонии, которой любуются глаза. В конце XIX ве-

ка стиль и сюжеты прерафаэлитов в руках мастеров 

декорационного искусства превратились в увеличен-

ные до размера холста изысканные миниатюры, за-

ставляющие вспомнить об именах Д.Хиллиарда или 

И.Оливера. 

В 1870–1880-х годах эстетика бернджонсов-

ского прерафаэлитизма начинает доминировать 

в английской культуре, превратившись из живой 

творческой силы в непременную составляющую бур-

жуазной арт-моды. Оказавшись частью поздневик-

торианского салонного искусства, прерафаэлитизм 

сблизился со своим противником — неоклассициз-

мом. Отчасти это происходило оттого, что на худо-

жественном рынке появились молодые выпускники 

школ Королевской Академии, для которых Россетти 

и Берн-Джонс были такими же уважаемыми мэтра-

ми, как и Лейтон. Существовавшая в интеллектуаль-

ных кругах «легенда о прерафаэлитах» преврати-

лась в часть массовой культуры. 

Художники, принадлежащие к так называемой 

«школе Берн-Джонса», формировали собственную 

творческую манеру на основе приемов и мотивов, 

ставших приметой оригинального и неповторимого 

стиля мастера. Декоративный стиль Бирмингемской 

школы был обусловлен участием ее представителей 

в инспирированном прерафаэлитами Движении ис-

кусств и ремесел. Наряду с этим в поздневиктори-

анском искусстве появились мастера (зачастую не 

связанные с прерафаэлитами личными контактами), 

в творческой манере которых, однако, чувствовался 

не только прерафаэлитский «дух», но и конкретные 

стилистические черты. К ним относится прежде все-

го Джон Уильям Уотерхауз (1849–1917)  — самый 

значительный поздневикторианский романтиче-

ский художник, расцвет творчества которого при-

ходится на 1890–1910-е годы. Уотерхауз никогда не 

причислял себя к движению прерафаэлитов, тем не 

менее его художественное наследие обнаруживает 

такое множество прерафаэлитских черт, что уже при 

жизни художника критики довольно верно оценива-

ли его место в истории поздневикторианского ис-

кусства, причисляя мастера к прерафаэлитам.

Творчество М.Стоукс (1855–1927), Э.О.Абби 

(1852–1911), Э. Фортескью Брикдейл (1872–1945), 

Ф.К.Каупера (1877–1958) и некоторые работы 

Т.К.Готча (1854–1931) и Д.Б.Шоу (1872–1919) от-

носится к позднему прерафаэлитизму 1890–1920-х 

годов, стилистика которого рождалась из нового 
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прочтения ранних работ прерафаэлитов. В отличие 

от своих современников из Бирмингемской группы, 

для которых прерафаэлитизм был живой традицией, 

художники «академического прерафаэлитизма» ру-

бежа веков расценивали его как явление, требующее 

возрождения. В очередной раз они словно заново 

«открывали» ренессансную живопись. Можно ска-

зать, что художники шли не «за» прерафаэлитами, 

а тем же путем, но уже в другую эпоху. Возмож-

но, именно поэтому многим удалось создать свой 

оригинальный стиль, что отличает их от «школы 

Берн-Джонса».

Несмотря на отсутствие художественной про-

граммы и даже каких-либо видимых связей между 

отдельными мастерами, прерафаэлитское движение, 

растянувшееся во времени на несколько десятиле-

тий, обнаруживает ряд общих эстетических знаме-

нателей, которые позволяют говорить о нем как о 

творческом направлении, имеющем узнаваемое ли-

цо. Так, прерафаэлитизм начала ХХ века отчетливо 

демонстрирует узнаваемые черты фирменного стиля 

членов «Братства»: утрированную графичность же-

стов и поз, декоративность цвета, пластическую не-

ловкость, «принужденность» поз и движений пер-

сонажей, эффект чрезмерно «сухой» техники.

К концу века в характерном стиле прерафаэ-

литов декоративность начинает преобладать над 

натуралистичностью, что особенно заметно в изо-

бражении природы. В отличие от раннего периода, 

в «мистическом» прерафаэлитизме трудно обнару-

жить не только «следование природе», но и соот-

ветствие литературному первоисточнику. Уменьше-

ние повествовательного начала сближает поздних 

прерафаэлитов с эстетическим движением. Не слу-

чайно одним из самых любимых стал мотив музыки. 

В русле той же тенденции времени находилось при-

страстие к декоративному эффекту, которое стало 

для иных художников самоцелью. Таким образом, 

поздний прерафаэлитизм «балансирует» на очень 

тонкой, порой едва уловимой грани, отделяющей его 

от творческих поисков эстетов. 

Сердцевиной движения всегда оставался лич-

ностный принцип, выражение творческой индиви-

дуальности, что составляет основу романтического 

мировоззрения. Также наблюдается некоторая пре-

емственность в выборе источников вдохновения: в 

литературе это — Китс и Теннисон, в живописи — 

итальянские «примитивы». В позднем прерафаэли-

тизме еще отчетливее просматривается такая черта, 

как «мечтательность». Это свойство персонажей 

выделяет даже морализаторские работы «реали-

стического» периода прерафаэлитов из примеров 

викторианского «жанра». Их образы, как правило, 

нельзя назвать сентиментальными. Именно в обла-

сти эмоциональной окраски и проходит тонкая грань 

между «прерафаэлитским» и «викторианским». 

Еще в 1838 году немецкий историк Г.Ф.Вааген 

назвал три качества, которые англичане «прежде 

всего требуют от произведения искусства  — эф-

фекта, затейливой выдумки, склонности к меланхо-

лии, и топографической исторической правды»33. 

Практически те же черты обнаружил в английском 

искусстве и Н.Певзнер, пытавшийся понять, каким 

образом в Англии сосуществует привязанность к 

рациональному и иррациональному, наблюдению и 

воображению34. В искусстве прерафаэлитов все на-

циональные черты проявляются чрезвычайно ярко. 

Возможно, именно поэтому оно оказало столь замет-

ное влияние на английскую культуру. 

Данте Габриэль Россетти. Беатриче
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