
Памяти С. И. Григорьянца1.

Ни один из итальянских мастеров до Рафаэля не вызывал в России такого 
длительного и живого отклика, как Фра Беато Анджелико. Поражает 
невероятное разнообразие источников, в которых так или иначе упоми­
нается имя флорентийского мастера. Это художественная критика 
и монографические очерки, переводы европейских авторов, литера­
турные и поэтические тексты, травелоги, дневники, эпистолярные 
документы, причем речь идет о личной переписке, не рассчитанной 
на публикацию. Своеобразный пик интереса к Фра Беато в России при­
ходится на 1840–1860‑е годы, что в целом совпадает со временем пе­
реоценки или, если использовать введенный Ф. Хаскеллом термин, 
«переоткрытия» (rediscovery) художника в европейских странах.

* * *

Первым обратил внимание на Фра Анджелико Александр Иванов, 
явно не без влияния назарейцев, особенно И.‑Ф. Овербека, с которым 
сблизился в Риме. Стремление назарейского братства выразить в твор­
честве простоту и цельность христианского чувства, как в картинах 
художников раннего Возрождения, отвечало устремлениям самого 
Иванова. В путевых записках 1840 года С. П. Шевырев, хорошо знавший 
обоих художников, отмечает: «…наш Иванов в последнее время сошелся 
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В статье рассматривается восприятие творчества и личности Фра 
Анджелико, который в 1840–1860‑е года стал самым популярным 
в России мастером дорафаэлевской эпохи. Увлечение Фра Анджелико 
затронуло художников, критиков, литераторов и поэтов. Особую роль 
в восприятии Фра Анджелико сыграл автор монографической статьи 
о художнике Федор Чижов, увидевший в нем мастера, наиболее близ-
кого русской православной традиции. Благодаря Чижову и связанному 
с ним кругу славянофилов, увлеченных изучением европейского 
искусства, особенно Матвею Бибикову и Аполлону Григорьеву Фра 
Анджелико становится в России своеобразным символом, носителем 
идеи высшей духовности и религиозной искренности. Отголоски 
восторженного поклонения Фра Беато, сложившегося в середине 
XIX века, звучат в поэзии А. Блока и Н. Гумилева.
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1	� Эта статья, в основе которой лежит доклад, прочитанный на конференции памяти 
В. Н. Гращенкова в ГМИИ им. А. С. Пушкина в апреле 2025 года, не была бы написана, 
если бы автору не пришлось стать свидетелем «чудесного» появления двух створок 
Фра Анджелико на сюжет «Благовещения» в коллекции С. И. Григорьянца. (Ил. 1–2.) 
Они были приобретены на антикварном рынке в Москве в 2005 году и имеют русский 
провенанс, ранее находились в частной коллекции в Воронеже. «Благовещение» экспо­
нировалось на персональной выставке художника в Музее Метрополитен в Нью-Йорке 
в 2005–2006 [21, рр. 22–24]. Мне всегда казалось, что появление этих работ Фра Андже­
лико в России не случайно. Памяти Сергея Ивановича посвящаю этот текст. 
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на север Италии посмотреть на живопись 14‑го столетия, где с такою 
верою выражались художники своими чувствами. Мое намерение быть 
в Ассизи и Орвието, видеть Джиотто, Иоанна да Фьезоле (т. е. Фра Андже­
лико. — Е. Ш.), Гирландайо, Синьорелли и других» [1, с. 186]. В просьбе 
Иванову было отказано, на полях письма сохранилась пометка, сделан­
ная, по предположению М. М. Алленова, кем‑то из членов Общества 
поощрения художников: «Эти все художники — начало, но не конец 
искусства: и там, где есть Рафаэли, Корреджии, Тицианы, Гверчины 
и проч., не учатся над Джотто» [1, с. 186], что говорит о том, насколько 
неуместным казался интерес к художникам до Рафаэля в 1830‑е годы.

Для Иванова Фра Анджелико — один из ряда ранних итальянцев 
до Рафаэля. Для его близкого друга Федора Васильевича Чижова Фра 
Беато становится главным героем итальянского искусства: на протя­
жении нескольких лет Чижов занимается изучением его творчества 
и пишет первый подробный монографический очерк о художнике 
на русском языке, оказавший решающее влияние на восприятие фло­
рентийского мастера в России. Чижов — поразительно разносторонняя 
личность; уроженец Костромы, он закончил Московский университет, 

с славным живописцем Овербеком, представителем школы так на­
зываемых пуристов. Он во многом следует его советам и сочувствует 
направлению, какое Овербек дает искусству, стараясь возвратить его 
к первоначальному спокойствию древних школ» [21, с. 152]. Романтиче­
ское увлечение Фра Анджелико, которое культивировали назарейцы, 
разделял один из главных собеседников Иванова в Риме — Н. В. Гоголь; 
из письма Шевырева от сентября 1839 года следует, что Гоголь попросил 
друзей отыскать ему в Германии статуэтку Фра Беато, выполненную 
скульптором Людвигом фон Шванталером [9, c. 107]. В 1835 году Шванта­
лер создал серию исторических скульптурных портретов великих живо­
писцев прошлого, точно фиксируя изменившиеся вкусы эпохи. Наряду 
с мастерами высокого Ренессанса в Пантеон, созданный Шванталером, 
вошли немецкие художники А. Дюрер и Г. Гольбейн, а из итальянских 
мастеров до Рафаэля он выбрал Фра Анджелико, Джованни Беллини 
и Пьетро Перуджино.

Среди многочисленных графических копий, которые Иванов делал 
с работ старых мастеров, есть старательно исполненные карандаш­
ные наброски голов с картины Фра Анджелико «Коронование Марии» 
из Галереи Уффици (1431–1435, дерево, темпера, 112 × 114, inv. 1612), ко­
торые можно датировать началом 1830‑х годов (ГТГ, бумага, акварель, 
графитный карандаш, 37,7 × 23,8, инв. 8317). На том же листе — акварель­
ная копия с композиции Паоло Веронезе «Эсфирь перед Артаксерксом» 
(около 1555, Галереи Уффици, холст, масло, 208 × 284). Такое расположе­
ние, скорее всего, непреднамеренно, художник ходит по знаменитой га­
лерее, фиксируя то, что привлекает взгляд, однако очевиден его интерес 
к мастерам, далеким от академической традиции. Иванов несколько раз 
копирует отдельные мотивы и композиции Фра Беато во время работы 
над серией библейских эскизов (конец 1840‑х — 1858), когда рождение 
нового пластического языка происходит в том числе через осмысле­
ние мастеров раннего Возрождения. Так, на обороте рисунка на сюжет 
«Знамение второго пришествия: Голод» из «Иудейской войны» Иосифа 
Флавия находится копия с фрески Фра Анджелико «Коронование Ма­
рии» из монастыря Сан-Марко во Флоренции, с пометкой, сделанной 
Ивановым: Fra Angelico di Fiesole a St. Marco [15, с. 428].

Известно, что Иванов бывал в Падуе и Ассизи. В письме, которое 
он направил в Общество поощрения художников с просьбой финан­
сировать поездку на север Италии от 10 мая 1837 года, имя Фра Андже­
лико также упомянуто: Иванов пишет, что хотел бы «съездить опять 

1–2. Фра Беато Анджелико
Благовещение. 1418–1420
Дерево, темпера. 29 × 31,2 (Архангел), 
29,8 × 31,5 (Мадонна) 
Собрание С. И. Григорьянца, Москва
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сделал блестящую карьеру математика, в дальнейшем, чем только 
в жизни не занимался, причем неизменно добивался успеха: был круп­
ным промышленником, финансистом, занимался шелководством, 
стал организатором московского купеческого сообщества, строите­
лем первых частных железных дорог и учредителем первых частных 
банков в России, щедрым меценатом, на деньги которого основаны 
пять профессионально-технических учебных заведений в Костромской 
губернии (это лишь неполное перечисление того, что успел сделать 
Чижов)2. Казалось бы, факты насыщенной биографии Чижова пред­
полагают ориентацию на идеи либерального западничества, однако 
со временем он все больше сближался со славянофилами. Интенсивная 
предпринимательская деятельность не мешала ему страстно увлекаться 
изобразительным искусством.

Оказавшись летом 1842 года в Риме, Чижов сразу обратил внимание 
на Александра Иванова, отметив в одном из писем: «Иванов в нашей 
истории художеств будет одним из первых» [17, c. 48]. Наиболее под­
робно о взаимоотношениях Чижова и Иванова писал в монографии 
о художнике М. М. Алленов, отметив, что их влияние друг на друга 
было обоюдным, Иванов, несомненно, был под впечатлением личного 
обаяния и искусствоведческих познаний Чижова, с которым продол­
жал регулярно переписываться и после отъезда Чижова из Италии [2, 
с. 56–67]. Если говорить об интересе к ранним итальянцам, в том числе 
к Фра Беато, то у Иванова он возник на десять лет раньше. В Риме Чижов 
берет на себя роль ученого наставника русских художников, становится 
одним из инициаторов еженедельных собраний («суббот»), на которых 
обсуждались вопросы изобразительного искусства, что нашло отраже­
ние в подробной статье «Письмо о работах русских художников в Риме», 
вышедшей в нескольких номерах «Санкт-Петербургских ведомостей» 
в 1842 году. Статья была хорошо известна современникам, несколько 
раз переиздавалась, отдельным изданием в 1845 году, в 1846 году — 
в славянофильском «Московском литературном и ученом сборнике». 
Чаще всего цитируют ту часть текста, которая посвящена А. Иванову 
и его работе над «Явлением Мессии», однако Чижов дает развернутые 
характеристики других представителей художественной колонии 

в Риме, касается вопросов обучения художников, размышляет об исто­
рии итальянского искусства. По мнению Чижова, «непременно образую­
щемуся живописцу нужно выбрать себе в руководство произведения 
времен пред-Рафаэлевых» [19, c. 54]. Среди мастеров «пред-Рафаэлевой» 
эпохи он выделяет Перуджино, а также Джованни Беллини, у «кото­
рого сохранилась вся чистота целомудренного времени живописи», 
впрочем, «как Венецианец, и Венецианец, образовавший школу, он 
исключительно отдается силе и согласию цветов» [19, c. 55]. Что касается 
Фра Анджелико, имя которого Чижов ставит рядом с Перуджино, то он 
«может быть истинно высоким наставником со стороны внутренних 
совершенств картины» [19, c. 54].

Из статьи очевидно, что русские художники, следуя наставлениям 
Чижова, изучали работы Фра Беато. Так, он хвалит Федора Моллера, 
который «всё время, почти до самого моего отъезда из Рима, жил во Фло­
ренции, изучая там Фра-Анджелико да Фиезоле и готовя эскиз для своей 
большой картины: Проповедь Иоанна Богослова на острове Патмосе» 
(1856, ГРМ, холст, масло, 407 × 285) [19, c. 61]. Упомянутая картина Мол­
лера бесконечно далека от искусства Фра Беато, напоминая по стилю 
как Александра Иванова, так и назарейцев, всерьез полагавших, что им 
удалось вернуться во «времена «пред-Рафаэлевы», однако обращение 
художника академической выучки к образцу раннего Ренессанса от­
ражает интерес к мастеру из Фьезоле, который формируется именно 
в это время.

В 1856 году Чижов опубликовал в славянофильском журнале «Рус­
ская беседа» большую монографическую статью, посвященную жизни 
и творчеству Фра Анджелико. Он опирался не только на текст жизнеопи­
сания Вазари, но и на новейшие исследования. В его монографии много 
ссылок на книгу Винченцо Маркезе «Сведения о знаменитых худож­
никах, скульпторах и архитекторах домениканского ордена», опубли­
кованную в 1854 году3. В середине XIX века искусство Фра Беато заново 
открыли образованные европейцы, особую роль в этом сыграл А.-Ф. Рио, 
книга которого «О христианской поэзии» (1836)4 повлияла на восприя­
тие Фра Беато во  Франции и  в  Англии, в  том числе на  Д.  Рёскина. 

2	� Биографию Ф. Чижова на основе неопубликованных архивных документов восстано­
вила И. А. Симонова [17].

3	� Marchese V. P. Memorie dei piu insigni pittori, scultori e architetti domenicani. Vol. 1–2. 
Firenza: Alcide Parenti, 1854.

4	� Rio A.-F. De la poésie chrétienne dans son principe, dans sa matière et dans ces formes. Paris: 
Debécourt, 1836.
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Наибольшую известность получило расширенное издание книги Рио 
«О христианском искусстве», которое выходило отдельными выпуска­
ми с 1861 по 1867 год. Чижов, следивший за новинками европейской 
эстетической мысли, был знаком с работами Рио в 1856 году, ссылаясь 
несколько раз на итальянский перевод книги 1841 года5. Кроме того, 
Чижов хвалит сочинение графа Ш. Ф. де Монталамбера «О вандализме 
и католицизме в искусстве. Фрагменты» (1839)6. Чижову близок один 
из главных тезисов Рио и Монталамбера, утверждавших, что ценность 
произведению искусства придает не формальная красота, а истинность 
религиозных чувств (то, что в выше упомянутой статье 1846 года названо 
«внутренними совершенствами картины»).

Чижов определил особенности восприятия искусства и личности 
Фра Анджелико в России середины — второй половины XIX века. В этой 
культурной парадигме мастер из Фьезоле рассматривался как един­
ственный из итальянских мастеров, родственный русской православной 
традиции. Характерно полное название статьи Чижова: «Джованни 
Анджелико Фиезолийский и об отношении его произведений к нашей 
иконописи», именно так она названа в оглавлении журнала, в самой 
статье это заголовок завершающего 4 раздела. Для славянофила Чижова 
соотношение искусства и христианства — важнейшая составляющая 
эстетики. Главное достоинство живописи Фра Беато он видит в «глу­
бине и теплоте верования» и «святости представления» [18, с. 141], ко­
торые намного важнее, чем «внешняя красота очертаний и красота 
вполне пластическая» [18, с. 142], отличающая искусство итальянского 
Возрождения. Нет необходимости пояснять, что оптика зрителя сере­
дины XIX века не приучена к восприятию ранней живописи, однако 
Чижов, много времени проводивший в обществе художников, чувствует 
и по‑своему интерпретирует эстетические особенности живописи Фра 
Беато, отмечая, например, «неописуемую прелесть подробностей, 
спокойствие и художественную высоту исполнения» [18, с. 141]. Язык 
мастера из Фьезоле принимается Чижовым с оговорками: у него есть 
«частные и значительные недостатки» [18, с. 141], однако они не столь 
существенны: 

�Самые недостатки Джованни Анджелико являлись или потому, 
что он не обращал на них внимания, писавши по требованию святой 
души своей и не смевши исправлять раз уже написанного как не про-
изведения своего воображения, а дара молитвы, или потому, что они 
были прямым следствием постоянного и неизменного его стремле-
ния к неземному, при котором не было места полному вниманию 
к чему‑либо дольнему [18, с. 142].

«Едва земная чистота произведений Фра Беато Анджелико, которая 
сделалась недоступна никому из следовавших за ним самых великих 
гениев искусства» [18, с. 141], вызывающая искреннее восхищение Чи­
жова, сближает художника с русской иконописью и присущей ей теп­
лотой искренне христианского верования: «В этом отношении никто 
из западных художников не принесет нашему художнику иконописцу 
такой пользы, как Фра Беато Анжелико, и не подтвердит своею жизнью 
123 главы Стоглавного Собора: “Подобает быти живописцу смиренну, 
кротку, благоговейну… наипаче же хранить чистоту душевную и телес­
ную со всяким опасением”» [18, с. 210].

Чижов одним из первых в России пытается «распределить границы 
между иконописанием и живописью» [18, с. 209]. Проблемы церков­
ного искусства и специфику русской православной традиции Чижов 
обсуждал с Александром Ивановым еще в 1844–1845 годах, когда ху­
дожник надеялся получить заказ на украшение будущего храма Христа 
Спасителя в Москве. В одном из писем к Иванову 17 марта 1845 года 
[1, с. 339] Чижов пересказывает ему свой разговор с К. А. Тоном, который 
касался в основном архитектуры, однако речь зашла и об «иконной 
живописи», на что Тон замечает: «...я вижу, что Вы и Иванов ее обдумы­
вали» [1, с. 339]. Тогда же, в 1845 году появилась книга архиепископа 
Анатолия «Об иконописании», напечатанная без имени автора и пере­
изданная в 1867 году [1, с. 397], ее можно считать первой попыткой опре­
делить специфику иконописания в России. Преосвященный Анатолий 
(Мартыновский), епископ, впоследствии архиепископ Могилевский 
и Мстиславский, был художественно одаренным человеком, рисо­
вал, интересовался изобразительным искусством. Книга его обращена 
прежде всего к художникам: «...случается, что художники… изъявляют 
желание, чтобы для успехов иконописания изложил кто‑либо его тео­
рию. Соответственно такому желанию предпринято предлежащее 
рассуждение… тем более, что на русском языке нет еще никаких в сем 

5	� Rio A.‑F. Della poesia christiana nelle sue forme. Venezia: Co’ Tipi del Gondoliere, 1841 
[18, с. 153, 186].

6	� Montalembert Ch. F., de. Du vendalisme et du catholicisme dans l’art (fragmens). Paris: 
Debécourt, 1839.
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роде сочинений и, сколько у нас известно, нет и на иностранных язы­
ках» [1, с. 397]. В нашу задачу не входит подробное изложение взглядов 
преосвященного Анатолия, однако Фра Анджелико и в его тексте фигу­
рирует в качестве «образца». Отмечая «несообразности церковно-истори­
ческой итальянской живописи», епископ Анатолий признает, что «в сем 
роде живописи некоторые итальянские художники приобрели не­
обыкновенную известность, из числа коих заслуживает особенно вни­
мания по своим произведениям Перуджино и Ангелико Фиевольский 
(так в тексте. — Е. Ш.), доминиканский монах» [1, с. 397]. Книга Анатолия 
Мартыновского была замечена в кругу русских художников и люби­
телей искусства, обитавших в вечном городе; в 1845 году Н. М. Языков 
пишет о ней в письме Чижову (они живут в одном доме, в том же доме 
на виа Феличе живет Н. В. Гоголь): «...вышла очень дельная книжка 
о иконописании… я пошлю ее Ал. Андр. Иванову» [1, с. 353].

Окончательную форму суждения о границах живописи и иконопи­
си получили в тексте Федора Чижова о Фра Беато: 

�Мы находим главным, существенным и отличительным харак-
тером нашей иконописи безусловную покорность Церкви… Этот 
характер составляет существенное отличие нашей иконописи 
от живописи. Прямое его следствие есть совершенное уничтожение 
личности пишущего [18, с. 200]. 

Слова Чижова были услышаны Федором Буслаевым, который 
прямо сослался на него в статье «О народности в древнерусской ли­
тературе и искусстве»: «Нигде, кажется, не выражена так метко, хотя 
может быть и ненамеренно, мысль об этом разъединении в отношении 
художественном (имеется в виду разъединение иконописи и живопи­
си. — Е. Ш.), как в статье г. Чижова о старинном итальянском живописце 
Беато Анджелико Фиезолийском, помещенной в № 4‑ом “Русской бесе­
ды” за 1856 г.» [6, с. 88]. Буслаев прекрасно знал и высоко ценил искусство 
итальянского Возрождения. После окончания университета в 1839 году 
он был приглашен домашним учителем в семью графа С. Г. Строганова7, 

который направлялся в Италию, где он провел два года, восхищаясь 
классическими древностями и искусством эпохи Возрождения. Извест­
ная книга Буслаева «Общие понятия о русской иконописи», впервые 
опубликованная в 1866 году, начинается с раздела, посвященного срав­
нительному взгляду на историю искусства на Западе и в России. Буслаев 
по‑своему сформулировал тезис о превосходстве русской иконы, также 
прибегнув к сопоставлению с Фра Беато: «Мы не должны сожалеть, 
что у нас не было Джиотто или Беато Анджелико Фьезолийского потому 
что рано или поздно они привели бы за собой чувственную школу Ве­
нецианскую и приторно-сентиментальную и изысканную Болонскую»;  
«...неразвитость нашей иконописи в художественном отношении… со­
ставляет не только ее отличительный характер, но и ее превосходство 
перед искусством западным в отношении религиозном» [7, с. 31]. 

Федора Чижова, архиепископа Анатолия и Федора Буслаева объе­
диняет представление о том, что формообразующие принципы русской 
иконописи, в том числе ее «неразвитость в художественном отноше­
нии», сакрально обусловлены, как сформулировал Чижов по отноше­
нию к живописи Фра Беато, — «неизменное стремление к неземному», 
при котором не было места «полному вниманию к чему‑либо дольнему» 
[18, с. 142].

* * *

Примерно в то же время имя Фра Анджелико появилось на страницах 
литературных произведений, как в прозе, так и в стихах. Первым в чис­
ло литературных героев его ввел Матвей Бибиков, личность крайне 
любопытная и незаслуженно забытая8. Несколько лет своей недол­
гой жизни он провел в Италии (с 1841 по 1849 год). По воспоминаниям 
Н. А. Рамазанова, Бибиков был открытым и общительным, он стал 
душой компании молодых русских художников в Риме: «...многолюби­
мый всеми художниками человек, который и назывался у нас — другом 
художников» [14, с. 414]. Хороший рисовальщик, тонкий ценитель ис­
кусства, Бибиков не только знал «наизусть» художественные памятники 

8	� Краткая информация о Бибикове содержится лишь в энциклопедическом справочни­
ке «Русские писатели. 1800–1917» [15]. Имя Бибикова не упоминают ни историки лите­
ратуры, ни искусствоведы, единственное исключение — описание портрета Бибикова 
кисти М. Скотти на сайте ГТГ, о котором речь пойдет ниже.

7	� История коллекционирования Фра Беато в XIX веке не является предметом нашего 
исследования, однако отметим, что в коллекции сына С. Г. Строганова Григория Сер­
геевича была работа кисти Фра Беато «Мадонна с младенцем и четырьмя ангелами» 
(начало 1420‑х, ГЭ, дерево, темпера, 81 × 51, инв. 4115).



«Старинный мастер, не ученый»: Фра Беато Анджелико 169168 Елена Шарнова

Рима, но изучил «всю его подноготную… и сделался импровизатором9, 
которому рукоплескали и русские и итальянцы» [16, c. 265]. В 1846 году 
он получил извещение о болезни отца; расставаясь с Римом, Бибиков, 
по словам Рамазанова, «плакал как ребенок», однако по дороге в Россию 
остановился во Флоренции, прожил в ней еще три года, перезнако­
мившись со всеми русскими и итальянскими художниками [16, c. 256]. 
По возвращении в Россию Бибиков написал ряд увлекательных рас­
сказов из жизни римских и флорентийских художников, в которых 
причудливо соединяются фантазия и живые впечатления автора.

Бибиков мог повлиять и на взгляды Чижова, который довольно 
подробно пишет о нем на страницах сочинения «Джованни Анджелико 
Фиезолийский и об отношении его произведений к нашей иконописи». 
По словам Чижова, Бибиков, «долго живший во Флоренции и избравший 
галерею degli uffizii своим неизменным утренним местопребыванием», 
наблюдал, как посетители галереи крестятся перед произведениями 
Фра Беато: «…когда открывают створчатые двери шкафа, где находит­
ся изображение Девы Марии с Предвечным Младенцем10, то многие 
смотря на Нее, крестятся. А этого, я прибавлю, не может никто сделать 
ни перед одною Мадонною позднейших времен, не исключая и Рафаэ­
левой» [18, с. 192]. Трудно сказать, насколько достоверно свидетельство 
Бибикова; изложив его, Чижов замечает: «Мне никогда не случалось 
видеть наших простолюдинов пред его картинами» [18, с. 192]. Одна­
ко рассказ о том, что посетители Уффици (а речь явно идет о русских 
путешественниках) невольно осеняли себя крестным знамением, под­
тверждает главную идею Чижова, который видит в этом «невольное 
и бессознательное признание единства между картинами Анджелико 
и нашими иконами» [18, с. 192].

Бибиков дважды обращается к личности Фра Анджелико в сво­
их литературных опусах. Новелла «История одной фрески» основана 
на реальном событии: в 1840‑е годы в трапезной бывшего монастыря 
Фулиньо во Флоренции на Виа Фаэнца, была обнаружена фреска с изо­
бражением «Тайной вечери», которую сочли за произведение Рафаэля. 

Автор новеллы, которого итальянцы называют синьор Маттео, отпра­
вился смотреть на нее в компании художника Федора Моллера, как раз 
в это время, по свидетельству Чижова, искавшего вдохновения в произве­
дениях Фра Беато во Флоренции. Синьор Маттео усомнился в авторстве 
Рафаэля; размышляя о том, кто мог написать фреску, он сразу называет 
Перуджино, что, несомненно, свидетельствует о его проницательности: 
в соответствии с современной атрибуцией фреска считается работой 
Перуджино. Впрочем, он быстро отказывается от этой идеи, и далее, 
размышляя о возможном авторстве, демонстрирует отличное знание 
флорентийского искусства эпохи Ренессанса, цитирует Вазари, упоми­
нает разных художников, наиболее эмоционально описывая Фра Беато: 
«...дивные картины, дышащие увлекательною простотою и невырази­
мым целомудрием» [4, с. 26], и снова находит повод для сравнения Фра 
Анджелико с русскими иконописцами: «Картины Беато-Анджелико 
писаны на яичном белке (à la détrempa), как и теперь еще пишут образа 
у нас, в Суздале, они имеют прозрачность, которой лишены картины, 
писанные масляными красками» [4, с. 26].

Особый интерес представляет другая новелла Бибикова, озаглав­
ленная «Ужин художников в 162* году», которая, как и рассказ «От­
крытие одной фрески», была написана в 1855 году (т. е. до публикации 
монографии Чижова) и опубликована в журнале «Русский вестник» 
за 1856 год [5]. Действие новеллы происходит в Риме, а ее героями ста­
новятся иностранные художники, в разное время побывавшие в Веч­
ном городе в XVII столетии. Не вникая в тонкости хронологии, Чижов 
соединил в одном повествовании Питера Ван Лара (Бамбоччо), который 
оказывается главным героем, и других нидерландцев (Пуленбурга11, 
ван Хейсума, Пауля Бриля и ряда других), а также французов (Пус­
сена, Лоррена, Гаспара Дюге). Сюжет строится вокруг приезда в Рим 
нидерландца Жака ван дер Дуса12, по случаю чего художники органи­
зуют ужин, на котором собираются принять вновь прибывшего в свое 
братство. Ситуация вполне вымышленная, впрочем, Бибиков явно 
знал кое‑какие источники XVII столетия. Так, история с принятием 
в братство художников, которых он называет «понтемолистами», соот­
носится с историей общества нидерландских живописцев «Перелетные 

11	� У Бибикова в неправильной транскрипции — Пеленбург.
12	� Бибиков явно имеет в виду Якоба ван дер Дуса.

9	� Рамазанов приводит примеры стихотворных, восторженно наивных импровизаций, 
сочиненных Бибиковым, которые вдохновлены итальянскими впечатлениями: 
 «…моря дальнего сиянье / и в тумане Рим, — / и над Римом купол-диво, / гор радужный 
цвет…» [14, с. 383].

10	� Очевидно, речь идет о «Мадонне с младенцем» (Madonna di Pontasieve; галерея Уффи­
ци, около 1430–1450, дерево, темпера, 134 × 59,5, inv. 143).
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птицы», куда действительно входил ван дер Дус, правда, приехавший 
в Рим позже, лишь в 1644 году. Общество «Понте-Молле» в Риме тоже 
существовало, только в XIX веке (Ponte-Molle-Gesellschaft, создано в 1813–
1814 годах), и входили в него в основном немецкие художники. Питер 
ван Лар в соответствии с источниками описан как неуживчивый заби­
яка, постоянно ввязывающийся в ссоры и потасовки (в числе прочего 
он вызвал на дуэль ван Хейсума). В тексте Бибикова гораздо больше 
говорится не про искусство, а про нравы иностранных художников 
в Риме, которые описаны живо и с забавными подробностями, скорее 
всего, вдохновленными жизнью современных, в том числе русских, 
художников. Есть и наблюдения, касающиеся живописи, например, 
выразительные описания картин нидерландских итальянистов, а так­
же пейзажа Доменикино. Последний наряду с Пуссеном предстает 
в роли признанного мэтра.

Одна из главных коллизий возникает при обсуждении пейзажа 
Доменикино, который сетует, что вышел из моды и бедствует: «Я бы 
давно умер с голоду и с холоду. Зима у нас нынче была жестокая и мне 
не  на  что  было купить угля в  жаровню; рукам было так холодно, 
что я не мог работать» [5, с. 151]. Пуссен, выступающий в роли арбитра 
художественного вкуса, возражает: «Эта картинка как будто написана 
рукою одного из тех великих художников Возрождения, которых мы 
едва сохранили имена и которые одни постигли тайну безыскусствен­
ных композиций» [5, с. 152]. Далее из контекста становится понятно, 
что «простота» и «прелесть» [5, с. 152], которые отмечают в пейзаже 
Доменикино Пуссен и его собеседники, более всего ассоциируются с Фра 
Анджелико. В беседу включаются другие художники, вспомнившие 
имена Веронезе, Липпи, Гирландайо, но наиболее эмоционально собе­
седники отзываются о произведениях Фра Беато. На вопрос Доменикино 
о том, кто из художников видел фреску Фра Анджелико «Коронование 
Святой богородицы» в монастыре Сан Марко (ту самую, которую ско­
пировал А. Иванов на обороте одного из библейских эскизов), живо 
отзывается ван Лар: 

�Я! — вскричал Бамбоччио, — и признаюсь вам, хоть я и был тогда 
не совсем в трезвом виде, но до гроба моего сохраню впечатление, 
которое на меня произвела эта фреска. Мне сдавалось, что ее писал 
не человек, а безгрешный ангел, и мне было совестно, что я не в трез-
вом виде удостоился взглянуть на такую святыню [5, с. 155].

Резонно предположить, что разговоры художников в Риме в 162* году 
вдохновлены застольными беседами русских художников в Вечном 
городе в 1840‑е годы, участником которых нередко был Бибиков. Со­
хранился портрет, написанный Михаилом Скотти, на котором Биби­
ков представлен в маскарадном наряде, напоминающем нидерланд­
ский костюм XVII века, подобно героям его рассказа. (Ил. 3.) На обороте 
холста есть авторская надпись: «Матвею Павловичу Бибикову в память 
Сербского праздника 1843 живо (т. е. с натуры. — Е. Ш.) писал Михаил 
Скотти в Риме»13. Имеется в виду праздник, который ежегодно устраи­
вали художники 1 мая в Чербаро, предместье Рима, знаменитом свои­
ми туфовыми гротами14. Его инициаторами были немцы, входившие 
в общество «понте-молистов», они наряжались в забавные костюмы, 
маскарад сопровождался пирушкой и шутливыми соревнованиями. 
В 1840‑е годы к участию в празднике приглашали английских, а также 
русских художников и других представителей римской художественной 
колонии, в том числе Н. В. Гоголя [9, с. 48]. В маскараде 1843 года помимо 
Бибикова и Скотти участвовал в качестве почетного гостя Александр Ива­
нов с титулом и обязанностями «великого кравчего» [1, c. 255], т. е. его роль 
соответствовала роли «председателя пира» [5, с. 149], которую исполнял 
Пуссен в рассказе Бибикова об ужине в Риме в 162* году. Осведомленные 
читатели должны были считывать эту аналогию: известно, что Иванова 
нередко сравнивали с Пуссеном. Наверняка, у других участников ужина 
в Риме в 162* году также были прототипы среди современников, самым 
ярким персонажем предстает Бамбоччо (ван Лар), который делился 
своими впечатлениями «не в трезвом виде» от фресок Фра Анджелико 
в монастыре Сан Марко — под его именем мог скрываться сам автор, 
восторженный почитатель мастера из Фьезоле. Как бы то ни было, рас­
сказ наводит на мысль о том, что в кругу русских художников в Риме 
в застольных беседах разговор касался Фра Беато Анджелико.

* * *

Примерно в это же время Фра Анджелико привлекает внимание двух 
русских писателей, поэтов и  критиков, связанных узами близкой 

13	� См.: Моя Третьяковка. URL: https://my.tretyakov.ru / app / masterpiece / 21225.
14	� Этот праздник Бибиков описал в другой своей новелле «Праздник в Чербаро» (Москви­

тянин. 1853. № 5. С. 8–13).
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дружбы: Аполлона Григорьева и Аполлона Майкова. Григорьев и Май­
ков были, наверняка, знакомы с текстом Чижова, оба близки кругу 
славянофилов, читают и печатаются в одних и тех же журналах (про­
граммная статья Григорьева «О правде и искренности в искусстве», 
как и текст Чижова, напечатана в «Русской беседе» в 1856 году), оба 
живо интересуются изобразительным искусством. Григорьев оказался 
во Флоренции в 1857 году в качестве домашнего учителя юного князя 
И. Ю. Трубецкого и провел там целый год. Чтобы понятнее был тон 
переписки Григорьева, стиль изложения которого экзальтированно 
эмоционален, надо отметить, что в Италию он отправился в состоя­

нии полного отчаяния, пережив страстную неразделенную любовь 
к Леониде Визард, что не помешало ему параллельно влюбиться в дру­
гую женщину. К тому времени Григорьев был достаточно известен 
и как писатель, и как литературный критик, а в Италии, как он сам 
признается Майкову, «во мне открылся новый, доселе мне неведо­
мый орган — орган понимания красоты в пластическом искусстве» [8, 
c. 150]. Помимо Майкова адресатами писем Григорьева из Италии были 
Е. С. Протопопова, талантливая пианистка, будущая жена композитора 
А. П. Бородина, с которой он делился сокровенными личными тайна­
ми, а также близкий друг юности А. А. Фет. В письмах причудливым 
образом переплетаются непосредственные впечатления от увиденных 
памятников, мучительные любовные терзания и поиски «правды души 
человеческой» [8, c. 202] и «абсолюта»: «Ты совсем забыл о существова­
нии в городе Флоренске существа безобразно хандрящего, мучащегося 
исканием абсолюта» [8, c. 202]. Григорьев «влюбляется» в картины «со­
всем так же, как способен был влюбиться в женщин, т. е. безумно, неот­
вязно, болезненно» [8, c. 151]. В письме к Фету он пишет: «Чадом опиума 
постоянно полна моя голова от мира Питти, Уффици и Академии» [8, 
c. 189]. Спектр художественных предпочтений Григорьева чрезвычайно 
широкий: «Господи, какой это мир, друг мой, — мир Рафаэля и Андрея 
дель-Сарто, мир Фра-Бартоломео и Тициана, мир богоравного Мурильо 
и Павла Веронеза! Это всё держит душу в каком‑то головокружительном 
состоянии» (из письма Протопоповой: [8, с. 180]). Будучи музыкально 
одаренным, он находит выразительные «звучные» метафоры, срав­
нивая итальянских художников с музыкальными инструментами: 
«скрипка Рафаэля», «яркая и чувственно-верующая флейта Тициана», 
«листовский, чудовищно фортепьянный» Микель Анджиоло, наконец, 
«потерянный, забытый инструмент, стеклянная гармония фра Беато 
Анджелико» [8, c. 202–203].

Восторгаясь итальянскими мастерами, особенно образами мадонн, 
Григорьев в письме Майкову подробно излагает точку зрения, род­
ственную той, что была высказана Чижовым. «Но во всех этих мадоннах 
(рафаэлевские у compris — но исключая Мадонн Фра Беато Анджелико) 
я вижу просто идеалы женственности» [8, c. 151]. «Как во всем католиче­
стве все более и более вижу язычество, мифологию, а не христианство. 
Все, что православие сохранило как символ, как линии, — напоминаю­
щие и возводящие к иному миру, — католичество развило в мифы, отеле­
сило так, что видимое заменило собою невидимое» [8, c. 151]. Неприятие 

3. Михаил Скотти. Портрет Матвея 
Павловича Бибикова в маскарадном 
костюме XVII века. 1843 
Холст, масло. 62,6 × 50,5 
Государственная Третьяковская 
галерея, инв. 9145 
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и одновременно восхищение итальянскими художниками принимает 
в письмах Григорьева крайние формы: мадонн Тициана он называет 
«любодейками» [8, c. 165], пишет о «безобразии чувственной красоты 
Павла Веронеза» [8, c. 180]. У Григорьева таким образом складывается 
четкая оппозиция: православная символическая традиция, «возводящая 
к иному миру», и искусство Италии, по сути своей «мифологическое» 
и «телесное», а Фра Беато, как несколько раз подчеркивает Григорьев, — 
единственное исключение. В этом противопоставлении не просто стал­
киваются два разных взгляда на религиозное искусство, но и отражены 
общие для русской философской и эстетической мысли размышления 
о национальном художественном самосознании.

По замечанию историка русского богословия Георгия Флоровско­
го, от Григорьева идет в русском мировоззрении «эстетическое пере­
толкование православия», которое ярко проявилось у Ф. Достоевского 
и К. Леонтьева [20, с. 305]. Григорьев отнюдь не был «ортодоксом» пра­
вославия: «...под православием разумею я сам для себя просто известное 
стихийно-историческое начало, которому суждено еще жить и дать 
новые формы жизни, искусства в противуположность другому, уже 
отжившему и давшему свой мир, свой цвет началу — католицизму» [8, 
c. 217]. Возможно, неприятием официального православия объясняется 
явный парадокс: умозаключения Григорьева и Чижова о православной 
традиции вдохновлены искусством католического художника-монаха. 
При этом и Чижов, написавший научную, основанную на новейших 
для своего времени исследованиях работу о флорентийском художнике, 
и Григорьев, письма которого обращены к близким друзьям, пережи­
вают искусство доминиканского монаха Фра Анджелико как нечто 
глубоко личное, как факт биографии.

Большая часть писем Григорьева обращена к Аполлону Майкову, 
который сам отлично разбирался в живописи, неплохо рисовал, был 
чутким художественным критиком. Майков впервые попал в Италию 
в 1842–1843 годах, он путешествовал в компании своего отца Николая 
Аполлоновича, известного живописца, академика Санкт-Петербург­
ской Императорской академии. Отец и сын Майковы познакомились 
с русскими художниками, жившими в вечном городе, а также с Матвеем 
Бибиковым, имя которого Аполлон упоминает в одном из писем [11, 
c. 381]. На страницах путевого дневника, который вел Майков, имя Фра 
Беато не упомянуто, впрочем, на итальянских страницах, в отличие 
от заметок, сделанных в Париже, почти не встречаются имена художни­

ков и отдельные памятники. Зато в 1859 году, снова оказавшись во Фло­
ренции, Майков написал первое в России стихотворение, посвященное 
художнику из Фьезоле, озаглавленное «Мадонна». Одноименные сти­
хотворения А. С. Пушкина (1830), С. П. Шевырева (1840) и А. A. Фета (1842) 
ассоциируются с Рафаэлем или, как у Пушкина, вдохновлены рафаэлев­
ским идеалом классической красоты. Пушкин, так же как Григорьев, 
узнававший в образе мадонны черты любимой женщины, сравнивает 
собственную супругу с мадоннами Рафаэля: «чистейшей прелести 
чистейший образец»15.

Имя художника в стихотворении Майкова не названо, но отсылки 
к биографии Фра Беато точно указывают на адресат:

Стою пред образом Мадонны:
Его писал монах святой,
Старинный мастер, не ученый;
Видна в нем робость, стиль сухой;
Но робость кисти лишь сугубит
Величье девы…

Поэтический текст дает возможность найти выразительные форму­
лы, кратко обозначив то, о чем Чижов пишет, иногда с трудом подбирая 
слова: «мастер не ученый», «стиль сухой» (у Майкова) — «не может отве­
тить на теперешние… вопросы о подробностях исполнения» (Чижов, [19, 
c. 54]). У Чижова: «...самые недостатки… были прямым следствием его 
стремления к неземному» [18, с. 142] — у Майкова: «...робость кисти лишь 
сугубит величье девы». То, что принято назвать экфрасисом, у Майкова 
отсутствует, да и как можно описать то, что «видимо» лишь художником? 
Поэт как бы представляет процесс творчества «святого монаха», который 
«шел к холсту, душой молясь», «измучен подвигом духовным / постом су­
ровым изнурен», «слезы тихие катились вдоль бледных щек». И столь же 
сильную эмоциональную реакцию вызывает Мадонна у поэта: «монахи 
вкруг него молились и плакали, как плачу я…»

В 1866 году появилось еще одно монографическое исследование 
о Фра Беато — перевод книги Эрнста Иоахима Фёрстера, немецкого 

15	� Сравнение, которое Пушкин, как известно, заимствовал из текста В. А. Жуковского, 
посвященного Сикстинской Мадонне.
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художника и историка искусства, «Жизнь и произведения Фра Джован­
ни Анджелико из Фьезоле», которая в немецком оригинале 1859 года 
сопровождалась гравюрами с его работ, собственноручно сделанными 
автором. В России она была опубликована в сборнике, изданном Москов­
ским обществом любителей художеств под редакцией графа А. С. Ува­
рова16. Учитывая скудость публикаций, посвященных европейскому 
искусству в России, особенно монографий, появление этого перевода 
подтверждает неослабевающий интерес русского читателя и зрителя 
к искусству Фра Беато.

Ф. Чижов, М. Бибиков, А. Григорьев, А. Майков принадлежали к од­
ному кругу русских славянофилов, которых помимо поисков русской 
самобытности, народности, национальности, etc. объединяло искреннее 
увлечение европейской культурой. Свидетель и участник споров запад­
ников и славянофилов 1840‑х годов, издатель журнала «Москвитянин» 
(с 1841 по 1851 год), в котором печатались все перечисленные авторы, 
М. П. Погодин точно обозначил эту особенность: «…ни один из западни­
ков не был так знаком с западом, во всех отношениях, как славянофилы; 
ни один не изучал его с таким вниманием и постоянством, как Хомяков, 
Киреевский, Шевырев», которым Грановский, Герцен и другие «первые 
западники» «уступали во всех спорах» [13, с. 400]. Оставим последнее 
замечание на совести Погодина, который продолжает полемизировать 
со своими оппонентами, но в том, что касается знания и внимательного 
изучения европейского изобразительного искусства славянофилы, 
безусловно, выигрывают. Именно с их подачи Фра Беато становится 
в России своеобразным символом, носителем идеи высшей духовности 
и религиозной искренности.

* * *

Славянофильская линия интерпретации Фра Анджелико — наиболее 
распространенная, но все‑таки не единственная в России. Иное и доста­
точно оригинальное прочтение искусства Фра Беато было предложено 
Дмитрием Ивановичем Каченовским, принадлежавшим к московскому 
крылу западников. Каченовский — крупный юрист, занимавшийся 

проблемами международного права, хорошо известный за пределами 
России (его труды издавались в Англии), долгие годы он был связан 
с Харьковским университетом, в 1849 году защитил там магистерскую 
диссертацию «О владычестве над морями». Кроме того Каченовский, 
который увлекался итальянским изобразительным искусством, основал 
при университете кабинет изящных искусств. В 1858 году он отправился 
в продолжительное путешествие за границу, где пробыл до середины 
1860 года. Результатом было решение написать труд о Микеланджело, 
которое, к сожалению, осталось нереализованным. Он успел написать 
лишь небольшой вводный раздел, озаглавленный «Флоренция и ее 
старые мастера. Путешествие по Италии», который был опубликован 
в журнале «Вестник Европы» в 1869 году [10].

Со славянофилами Каченовского объединяет то, что в иерархии 
художников он ставит Фра Анджелико выше мастеров высокого Ренес­
санса, называет его «гениальным» и предпочитает другим мастерам 
«до Рафаэля»: «В целой истории искусства трудно кого‑нибудь с ним 
сравнить» [10, с. 720]. «Особенно удавались ему лица ангелов и правед­
ников: выражение их неуловимо… ни Рафаэль, ни Леонардо не произ­
вели ничего в этом роде» [10, с. 723]. Сопоставляя Фра Беато с Джотто, 
Каченовский отмечает: «Джиотто, при всем строго-религиозном ха­
рактере его распятий, не выдержит сравнения с Фра Беато» [10, с. 724]. 
Каченовский особо выделяет у Фра Беато образы Мадонн («одна из них 
прекраснее другой и каждая носит девственный, непорочный образ» [10, 
с. 723]) и тему распятия («При разработке этого предмета он обнаружил 
не только самостоятельность, но какую‑то чрезвычайную силу, именно 
изобразил в чертах Христа не страдание, а преданность человечеству 
и полную покорность судьбе» [10, с. 723]).

Каченовский принадлежит к числу немногих европейских зрите­
лей XIX века, наделенных той мерой эстетической чуткости, которая 
позволила ему опереться в своих суждениях на живые зрительные 
впечатления, он воспринимает Фра Беато не только как символ, но видит 
в нем художника. По мнению Каченовского, наивысшим достижением 
Фра Беато следует считать его фрески, а в иконах «он сильно напоминает 
манеру Джиотто» [10, с. 724]. Каченовский, как большинство авторов 
XIX века, отмечает и «недостатки»: «неправильность рисунка и одно­
образие в постановке фигур», «анатомия и перспектива были ему не­
известны» [10, с. 724]. Однако он объясняет «недостатки» не неумением 
художника, но тем, что «мысль о впечатлении на зрителя или о так 

16	� Фёрстер Э. И. Жизнь и произведения Фра Джованни Анджелико из Фьезоле / 
Пер. Е. Корша // Художественный сборник / Под ред. гр. А. С. Уварова. Т. 1. М.: Издание 
Московского общества любителей художеств, 1866.
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называемом эффекте, кажется, вовсе не приходила в голову Фра Беато» 
[10, с. 724]. Русские авторы, писавшие о Фра Анджелико, нередко дела­
ли акцент на особенностях восприятия художника зрителем. Чижов, 
со слов Бибикова, упоминает путешественников, которые крестятся 
в залах Уффици, у Аполлона Майкова монахи и вместе с ними сам 
поэт плачут, глядя на образ Мадонны. Каченовский противопоставляет 
искусство, рассчитанное на «эффект» (то, что ассоциируется с эпохой 
барокко), и Фра Беато — искусство, которое не рассчитывает произвести 
«впечатление».

В завершении рассуждений о Фра Беато Каченовский вступает в по­
лемику с взглядами Чижова, очерк которого упоминает: «Жаль только, 
что г. Чижов присоединил к биографии Анджелико свои разсуждения, 
направленные против западной живописи вообще, и начертал славяно­
фильскую теорию искусства, в силу которой художники должны сми­
ренно подражать византийским иконописцам и навсегда отречься 
от личного творчества, во имя преданий старины» [10, с. 726].

* * *

На фоне ярких, эмоциональных интерпретаций Фра Анджелико в 1840–
1860‑е годы, художественная критика рубежа XIX–XX веков кажется 
довольно бесцветной. П. Гнедич в популярной «Всеобщей истории ис­
кусств с древнейших времен» (1897) посвящает художнику скупые не­
выразительные строчки, его совсем не жалует П. П. Муратов, чего стоит 
его уничижительная ремарка «церковная религиозность какого‑нибудь 
Фра Анджелико» [12, с. 262]. Однако восторженный модус восприятия 
Фра Беато подхватили русские поэты начала XX века, как минимум 
четверо посвятили ему стихи, наиболее тонко почувствовали поэтику 
художника Александр Блок и Николай Гумилев17. Итальянские сти­
хи Блока и Гумилева многократно исследованы литературоведами, 
затрагивавшими по касательной и отдельные аспекты восприятия 
живописи18. Позволю себе остановиться на этом совсем кратко, выделив 
неочевидные параллели с авторами середины XIX века, о которых речь 
шла выше.

Во время итальянского путешествия 1909 года, помимо замечатель­
ных, ставших хрестоматийными стихов, Александр Блок писал краткие 
путевые заметки. Блок напрямую связан с Аполлоном Григорьевым: 
он заново открыл поэзию Григорьева, имя которого было практиче­

ски забыто, был составителем его поэтического сборника (1916), знал 
его эпистолярное наследие. Блок обильно цитирует его письма, в том 
числе из Италии, во вступительной статье к этому сборнику — «Судьба 
Аполлона Григорьева». Во Флоренции Блоком овладела черная тоска 
(«Умри, Флоренция, Иуда / Исчезни в сумрак вековой», стихотворение 
«Флоренция», 1909), что не помешало ему внимательно изучить музеи 
Флоренции и оставить тонкие наблюдения по поводу наиболее восхи­
тивших его художников: «Академия. Первые залы от византийского 
неумения к вырождению XVI–XVII века (выродок Аллори). Рядом — 
пленительный Фра Беато и стершийся Мазаччио» [3, c. 134]; «Так же, 
как в Венеции — Беллини, здесь — Фра Беато стоит на первом месте, 
не по силе, а по свежести и молодости искусства»; «Нужнее всех (даже 
Боттичелли) — Фра Беато» [3, c. 134]. Особенно показательна последняя 
заметка, сделанная в тот период, когда боттичеллимания охватила всех 
более или менее интересующихся искусством европейцев.

Визуальная образность Блока рождается во многом из особого чув­
ства / ощущения цвета и света, одновременно конкретного и метафо­
рического. Например, о Леонардо он пишет: «Монахиня срисовывает 
“Благовещенье Леонардо”. А он понимал, кажется, что воздух черный» 
[3, c. 137]. Фра Беато ассоциируется у Блока с сине-голубым или лазурью 
и золотом: «Где Леонардо сумрак ведал, / Беато снился синий сон» (сти­
хотворение «Флоренция»); или «сон золотистый и старинный» (стихо­
творение «Фьезоле»).

Стихотворение Николая Гумилева «Фра Беато Анджелико», напи­
санное под впечатлением поездки в Италию вместе с Анной Ахмато­
вой (1912), содержит, наверное, самый подробный в истории русской 
поэзии экфрасис: литературоведы спорят, является ли это описание 
воображаемым или имеет отношение к конкретной картине Фра Беато. 
Последняя точка зрения кажется сегодня более аргументированной, 
в строках Гумилева действительно угадывается одна из композиций 

17	� Стихи, посвященные Фра Анджелико, есть также у К. Бальмонта («Фра Анджелико», 
1900) и С. Городецкого («Фра Беато Анджелико», 1912). Стихотворение последнего — 
полемическое противопоставление восторгавшемуся художником Гумилеву: «Ты 
хочешь знать, кого я ненавижу? / Конечно, Фра Беато Анджелико / Я в нем не гения 
блаженства вижу, / А мертвеца гробницы невеликой».

18	� Например, Р. Тименчик в статье «Заметки об акмеизме II» (Russian Literature. 1977. Vol. 
5. Iss. 3. Pp. 281–300) пишет о том, что, благодаря Фра Анджелико, Гумилев построил 
сравнение между соотношением цветов в живописи и гласных в поэзии.
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алтаря Св. Косьмы и Дамиана из монастыря Сан Марко во Флоренции19. 
Гумилев, который восхищался Фра Анджелико и видел в нем идеал 
творца, заново повторяет ставшие частью русской традиции оценки 
художника. Из противопоставления Фра Беато искусству Высокого 
Возрождения («Но Рафаэль не греет, а слепит, / В Буонаротти страшно 
совершенство, / И хмель да Винчи душу замутит…») рождается проник­
новенное признание в любви к мастеру из Фьезоле: 

Средь многих знаменитых мастеров
Ах, одного лишь сердце полюбило.
<...>
О да, не все умел он рисовать,
Но то, что рисовал он, — совершенно.
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