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тральная часть парадного фасада выделяется монументальным колонным портиком. Массивные 
базы колонн являются частью балюстрады обширной террасы. Портик завершался фризом и тре-
угольным фронтоном. Окна второго этажа украшают треугольные сандрики.

Подобное решение фасада можно увидеть, обратившись к Усадебному дому в с. Зна-
менском архитектора Н. А. Львова (Раёк; Калининская обл. Российской Федерации), нача-
тому в 1787 г. Колонный портик с фронтоном в духе римской архитектуры, пропорции и 
объемно-планировочное решение здания объединяют эти две постройки. 

И, несомненно, следует обратиться к архитектуре Андреа Палладио. Ведь его творе-
ния – это прямое отображение принципов классицизма. Его многочисленные постройки яв-
ляются первообразом, эталоном для архитекторов. Логическая прозрачность, всепобежда-
ющая ясность, изысканный минимализм его планировок – это язык палладианской архи-
тектуры. Связь двух ансамблей можно проследить, обратившись к шедевру Андреа Палла-
дио – Вилле Ротонда близ Виченцы. Ордерный декор создает гармонический образ. Стро-
гие, математически выверенные формы, ясная и четкая структура внутреннего пространства. 
Здесь представлены все детали декора, использованные во дворце в Своятичах.

Столь очевидную схожесть двух построек можно видеть, обратившись к Замку Верлиц 
(Wörlitz) эпохи буржуазного Просвещения конца XVIII – начала XIX вв., сочетающему чер-
ты классицизма и немецкой неоготики, построенному в 1769–1773 гг. по проекту Фридриха 
Вильгельма фон Эрдмансдорфа (1736–1800). Вокруг озера Верлиц раскинулся английский 
парк. Парадный фасад дворца в Своятичах является практически зеркальным отражением 
главного фасада замка в Верлице.

Классицизм вслед за Возрождением великолепно освоил язык и строй античной архитек-
туры и счел, что ее законы прекрасно применимы в эту эпоху. За двести лет почитания Палла-
дио, его архитектуры и его книг Россия оказалась чуть ли не самой палладианской страной в 
мире. Во всяком случае, иконография русского классицизма, почти все, что связано с русской 
усадьбой и с русской городской жизнью, несет на себе отпечаток итальянского учителя. Ана-
логичную ситуацию мы можем наблюдать и на территории Беларуси, которая хранит память 
и примеры последователей Палладио, которые по своей значительности и красоте вторят при-
знанным шедеврам архитектуры. Поэтому есть необходимость воссоздания и реконструкции 
данной усадьбы с целью показать уровень и степень освоенности белоруской культурой клас-
сического искусства и палладианства. Ведь язык высокого классицизма способен ответить на 
любую архитектурную задачу, чему учил Палладио, вследствие чего подарил белорусскому 
зодчеству новые выдающиеся архитектурные сооружения. Таким образом, на примере имения 
Своятичи, возведенного на территории Беларуси в формах классицизма итальянскими масте-
рами, мы можем увидеть, как белорусская культура освоила классическое искусство.

Западноевропейские первообразы сыграли исключительно важную роль для Беларуси, 
так как в результате мастерского переосмысления образцов и виртуозной работы с деталью 
подарили Беларуси произведения архитектуры европейского уровня.
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Возможна ли история искусств без имен? Если верить множеству книг об искусстве, 
то вряд ли. Стоит только открыть любое жизнеописание Рафаэля, Рембрандта, Гойи, Дан-
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те, Моцарта, Витрувия, чтобы обнаружить, что большая его часть складывается из размыш-
лений о жизненном пути художника, о господствующих социальных, политических и эсте-
тических идеях его времени и т. д. В итоге судьба и творчество художника воспринимают-
ся лишь как сумма волевых воздействий внешнего мира. А как же тогда быть с созидающей 
волей художника? Как быть с его внутренним миром, который у великих художников чаще 
всего противостоит миру внешнему? Как быть, наконец, с саморазвитием художественных 
форм? В литературе, к примеру, это саморазвитие романного дискурса, в музыке – самораз-
витие сонатной формы, в изобразительном искусстве – это цвет, палитра, фактура, приемы 
композиции в их постоянных эволюциях. А раз так, значит, возможна какая-то другая, «аль-
тернативная» история искусств и какое-то иное, «альтернативное» искусствоведение.

Из совокупности подходов, сложившихся в начале XX века, особое значение приоб-
ретает метод имманентного анализа. Пути к нему впервые нащупывал еще в XIX веке Ген-
рих Вёльфлин. В труде «Основные понятия истории искусств» он писал: «…объективного 
видения не существует. Форма и краска всегда воспринимаются различно, смотря по тем-
пераменту художника. Давно уже известно, что каждый художник пишет «своею кровью» 
[1, c. 3]. А методологические основы имманентного анализа впервые сформулировал Эрвин 
Панофски: «…произведения искусства могут быть охарактеризованы лишь с помощью тер-
минологии, которая носит такой же воссоздающий характер, как внутренний опыт историка 
искусства: она должна описывать стилистические особенности не как нечто, что можно из-
мерить или определить с помощью иных данных, не как стимул субъективных реакций, а 
как то, в чем наглядно проявляются художественные «интенции». «Интенции» же можно 
сформулировать только в альтернативных терминах» [5, c. 29–30].

Признаюсь, меня весьма заинтересовал иконологический подход, и, хотя я только начи-
наю изучать этот сложный метод, тем не менее позволю себе краткий анализ одного из про-
изведений живописного авангарда. Такой выбор отнюдь не случаен. Здесь я руководствова-
лась гипотезой Эрвина Панофски, который определил авангард как «беспредметное искус-
ство», где отсутствует сфера вторичного сюжета с ее иконографическим подходом, а про-
исходит непосредственный переход от мотива к содержанию, к смыслу. Я же, в свою оче-
редь, попытаюсь проследить собственно живописное содержание картины, следуя своего 
рода алгоритму, который и практикует в своем имманентном методе Панофски. Последова-
тельность интерпретации артефакта он представляет следующим образом:

1. Доиконографическое описание – мотив. Идентифицируется практическим опытом 
(линия, цвет, объем). 

2. Иконографический анализ – образ, истории, аллегории. Знакомство со специфиче-
скими темами как путем целенаправленного чтения, так и из устной традиции литератур-
ных источников.

3. Иконологическая интерпретация – содержание. Использование «синтетической инту-
иции» в контексте истории культурных симптомов и смыслов.

Блестящим образцом владения этим методом может служить анализ произведения Паб-
ло Пикассо «Скрипка и виноград», который проделал Эрнст Гомбрих: «…Сезанн рекомен-
дует Пикассо рассматривать натуру как совокупность простых форм – сфер, конусов, цилин-
дров. Однако Пикассо и его друзья восприняли совет буквально. «Будем последовательны и 
честно признаем, что наша цель – не имитация внешности, а создание конструкции. В мыс-
ленном представлении какой-либо объект, допустим скрипка, является нам не так, как в ре-
альности. Некоторые ее части мы видим так отчетливо, что, кажется, можем потрогать их, 
другие же расплываются, теряют четкость» [2, c. 557]. К этому можно сказать, что в каком-то 
отношении здесь восстанавливаются принципы древнеегипетского искусства, где разные ча-
сти объекта изображались с разных точек зрения. Головка грифа и колки показаны сбоку, од-
нако прорези верхней деки (эфы) изображены фронтально. Пикассо смонтировал компози-
цию из однородных элементов, и этот системный принцип обеспечивает надежную целост-
ность. Но некоторые критически настроенные зрители подозревают, что художник прини-
мает их за дураков, называя скрипкой нечто несообразное. Пикассо же, напротив, высоко 
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оценил умственные способности своих зрителей, полагая, что все они знают, как выглядит 
скрипка, и пойдут смотреть его картину не для того, чтобы получить эту элементарную ин-
формацию. Он пригласил публику для участия в интеллектуальной игре построения мыслен-
ного образа, конструирования объемной формы из отдельных плоскостных проекций. Мо-
тив винограда и виноградной грозди в древнегреческой культуре является жизненным атри-
бутом Диониса и его вакханалий. В раннехристианском и религиозном искусстве виноград-
ная лоза символизировала идею жертвенности. Скрипка, как олицетворение женского нача-
ла, ассоциируется с постоянными спутниками Диониса: менадами и сатирами. 

В настоящей работе я попыталась продемонстрировать практические возможности им-
манентного анализа, используя методологию Г. Вёльфлина, Дж. Холла, Э. Гомбриха, Э. Па-
нофски в их стремлении мыслить историю искусств не только в именах и стилях, но и в 
чисто изобразительных категориях.
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Исследователь советской архитектуры А.  В. Иконников рассматривает архитектура 
конца 1950-х начала 1960-х гг. как переходный этап от господствовавшего до этого ста-
линского ампира к новой стилистике [6]. Из периодики тех лет следует, что конец 1950-х г. 
в архитектуре прошел под лозунгом «борьбы с украшательством», архитекторы отказыва-
лись от чрезмерного использования колонн, шпилей, башенок и обильной лепнины [2]. Из-
учая постройки, можно отметить, что в конце 1950-х гг. фасады зданий все равно следуют 
композиционной логике ордерной системы. Так, во многих зданиях в симметричном чле-
нении фасада можно прочитать сильно трансформированную колоннаду. Центральные ча-
сти многих построек тех лет отчасти повторяют композицию классического портика. Та-
ким образом, переход к новой эстетике чистых конструкций происходит не сразу. И опре-
деленное неоклассическое влияние проявляется в том, что построенные уже совсем по дру-
гому принципу здания сохраняют в разработке фасада имитацию стоично-балочной систе-
мы. Примерами могут служить здания главного корпуса Белорусского университета в Мин-
ске (1958–1961 гг., арх. М. И. Бакланов) и городского исполнительного комитета в Минске 
(1964 г., арх. С. Мусинский, Г. Сысоев). 

В конце 1960-х гг. внешний вид зданий все больше соответствует их структуре, чистая 
конструкция уже не скрывается под декоративными элементами, а обнажается посредством 
применения стекла. Ритмично расположенные окна и простенки на фасадах больше не имити-




