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TO THE QUESTION OF THE FORMATION OF THE ARTIS-
TIC IMAGE OF THE INTERIORS OF THE NAPOLEON III 
PERIOD

В статье рассматриваются некоторые особенности интерьеров 
эпохи Наполеона III и их дальнейшая трансформация, в част-
ности, роль тканей в создании неповторимого художественного 
образа и стилей XIX века.

The article considers some features of Napoleon III era interiors and 
their further transformation, in particular, the role of fabrics in cre-
ating a unique artistic image and styles of the XIX century.
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Вторая империя являлась воплощением праздника с элементами 
декоративного украшательства. Государственный переворот, который в де-
кабре 1852 года восстановил Бонапарта на французском троне, возвратил 
также «блестящий двор» с пышными праздниками, сопровождавшими прав-
ление Луи-Филиппа, и молодую и симпатичную императрицу, отдававшую 
предпочтение декоративному искусству. Этот импровизированный двор 
пытался придать себе достоверность, обновляя прежнюю пышность фран-
цузского королевского Двора. Императрица Евгения, стремясь ввести моду 
на «стиль Людовика XVI», следовала вкусам Марии-Антуанетты. По мнению 
В.Г. Власова, в соединении с элементами ампира, итальянского Возрождения 
и барокко, этот стиль и составил основу «второго ампира» во Франции [4]. 
По своей сути «второй ампир» во многом был синкретичным стилем, тем не 
менее, на общем художественном фоне периода историзма ХIХ века «второй 
ампир» заметно выделялся своей пышностью и помпезной роскошью. Ин-
терьеры дворцов переоформлялись: Тюильри, Сен-Клу, Компьень и др. — в 
духе театрализованной манеры стиля Наполеона III.

Это была эпоха процветания и благосостояния. Это было вре-
мя Ротшильдов, господствующего класса, свидетельствующее отныне 
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о больших финансах, процветающих банкирах, которые смешивались с 
аристократией и представителями знатных родов Французской империи.

В это время были созданы прямые магистрали, которые были 
проложены через префектуры Парижа, а также новые кварталы (Пасси, 
Отей, Курселль). Правление Наполеона III увидело пришествие новой эры 
организации жилищного пространства: квартиры в духе «gaussmannien» 
— Османа. Эта идея воплотилась также в планировку квартир: двухствор-
чатая дверь открывалась в большую прихожую, которая соединяла собой 
гостиную, столовую и кабинет, обязательно разделяющийся на частное 
пространство, состоящее из двух или четырех комнат, как правило, с ван-
ной комнатой. Рабочий кабинет и кухня составляли область частного про-
странства и располагались на шестом (верхнем) этаже, куда можно было 
подняться по служебной лестнице.

Помещения в стиле Османа не имели лифта, но большие нежи-
лые пространства, отведенные под лестницей, в дальнейшем позволили 
установить лифты.

Среди мебели, заполняющей комнаты и салоны Второй Импе-
рии, в большом количестве встречаются копии мебельных предметов 
XVIII века: секретеры, комоды, бюро. Остальные предметы представляют 
собой произведения мебельного искусства малых форм: этажерки, шир-
мы, стулья и кресла с декоративными элементами из папье-маше, отде-
ланные черным лаком с инкрустацией черепаховым панцирем различ-
ной окраски.

«Интерьер умирает, — писал в 1860 году небезызвестный эстет 
Эдмон де Гонкур, — жизнь грозит стать публичной... как эти новые буль-
вары, лишенные всех изгибов, непримиримые оси прямой линии» (1), 
[Здесь и далее пер.авт. 27 p. 47]. Если общественная жизнь в «новом» Па-
риже, сформировавшемся во времена Второй Империи, проходившая 
по бульварам неумолимого градостроителя Наполеона III барона Жоржа 
Эжена Османа, представляла угрозу для интимности жилища, то защита 
интимности была организована внутри уступчивой, буквально податли-
вой, среды домашнего интерьера. С 1853 по 1870 год, в то время как па-
рижский пейзаж оформлялся в холодную, устойчивую матрицу из железа, 
стекла и брусчатки в процессе сноса и реконструкции, известном сегодня 
как «османнизация», частный буржуазный интерьер превращался в плю-
шевый оазис, где тактильные желания, отрицаемые или подавляемые 
на публике, могли удовлетворяться в полной мере. Правительственный 
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архитектор Сезар Дейли в первом томе своего трехчастного труда о до-
машней архитектуре (посвященного его коллеге барону Осману) «Частная 
архитектура в XIX веке в городах и пригородах при Наполеоне III» (1864 
г.) описал, как современный дом должен соответствовать привычкам, 
вкусам и фантазиям его обитателей, с помощью такого простого, но драз-
нящего образа: «...не будет преувеличением определить дом как одежду 
семьи. В сущности, он призван служить для них оболочкой, укрывать их и 
уступать всем их движениям» (2), [11 p. 24].

Поразительное представление Сезара Дейли о жилище как о до-
машней пелене — адаптируемой, гибкой, но структурированной одежде, 
которая одновременно укрывает тело и подчиняется его желаниям, — далее 
схематизируется в образе квартиры Беньямина как «одежды частного чело-
века»: своего рода защитный футляр или жесткая внешняя оболочка, покры-
тая мягкой, впечатлительной внутренней кожей. «Первоначальная форма 
всякого жилища — это существование не в доме, а в оболочке, — замечает 
Беньямин, — она несет в себе отпечаток своего обитателя» [11, p. 4]. В самом 
крайнем случае жилище превращается в морскую раковину. Девятнадцатый 
век, как никакой другой, обратился к жилищу. Жилище задумывалось как 
вместилище для человека и заключало его со всеми его принадлежностями 
так глубоко в интерьер жилища, что «…можно было бы напомнить о вну-
тренностях футляра компаса, где инструмент со всеми его принадлежностя-
ми лежит в глубоких, обычно фиолетовых складках бархата» [10, p. 220].

Беньямин связывал этот плюшевый футляр, сохраняющий 
отпечатки предметов, которые он обволакивал, с привычками коллек-
ционера, которого он определял, как «истинного жителя интерьера» [8 
p. 9]. Братья Эдмон и Жюль де Гонкур обращались к своим коллекциям 
изысканных предметов, расставленных в утонченных интерьерах, как к 
средству успокоения чувства нервного напряжения, которое тогда счи-
талось симптомом общественной жизни, а также как к катализатору, 
стимулирующему и культивирующему чувственную реакцию на частный 
эстетический опыт [27]. По мнению С. Дейли, все в доме должно быть 
«мягким и гармоничным... чтобы ласкать глаз и удовлетворять эстетиче-
ские чувства» [25, p. 163]. Но Беньямин конкретизирует эту визуальную 
привязанность, утверждая, что «владение и обладание связаны с так-
тильным ощущением и находятся в определенной оппозиции к оптиче-
скому. Коллекционеры — это существа с тактильными инстинктами» [10, 
p. 7]. На совместном натюрморте и портрете Артура Генри Робертса, по-
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священном передаче скрипачом 
Парижской оперы Шарлем Сова-
жо своих роскошных коллекций 
в Лувр в 1856 году, коллекционер 
изображен действующим в соот-
ветствии со своими инстинктами: 
он смотрит на свои сокровища, 
гладит вычурную деревянную 
отделку своей столовой и сжима-
ет в руках маленькую бронзовую 
статуэтку (рис. 1). Таким образом, 
мы видим, что жесты осязаемого 
обладания своими предметами 
коллекции Соважо отличают мир 
частного коллекционера от мира 
публичных коллекций.

В то время как стеклянные витрины Лувра запрещали прикос-
новения, в частном кабинете коллекционера именно опыт прямого при-
косновения определял отношения между владельцем и обладателем.

Беньямин передает восторг от нарушения тактильных табу в 
акте обладания в отрывке из своего эссе 1926 года «Улица одного пути» 
под названием «Ребенок-воришка», в котором дерзкое, детское желание 
проникает через все барьеры тактильной чувственности, включая барье-
ры зрения: «Через щель едва приоткрытой двери кладовки его рука про-
двигается вперед, как любовник в ночи. Оказавшись в темноте дома, она 
нащупывает сахар или миндаль, изюм или консервы. И так же, как влю-
бленный обнимает свою девушку, прежде чем поцеловать ее, рука ребен-
ка наслаждается тактильным общением с лакомствами, прежде чем его 
рот вкусит их сладость. Как лестно поддаются его руке мед, кучки сморо-
дины, даже рис! Как страстна эта встреча двух, избежавших ложки!» [7, p. 
464]. Подобно ребенку, «крадущемуся» в темноте, коллекционер находит 
некую непритворную радость в «тактильной встрече». Если коллекционер 
был истинным обитателем интерьера, то интерьер был местом удовлет-
ворения желаний.

«Жить в этих интерьерах,- отмечает Беньямин, — означало сот-
кать вокруг себя плотную ткань, уединиться в паутине, в нитях которой 
мировые события висят в свободном подвешенном состоянии, как мно-

Рис. 1. Артур Генри Робертс. Внутреннее 
убранство кабинета М. Соважо, холcт,мас-
ло, 1856. Лувр, Париж, Франция. Réunion des 
Musées Nationaux / Art Resource, NY
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жество высосанных досуха тел» 
[10, p. 216]. Эта паутина приоста-
навливала общественную жизнь и 
способствовала фантасмагориям 
внутреннего мира — иллюзиям 
частного человека. Концепция Бе-
ньямина о паутине как матрице 
для приостановки объектов, тел 
и событий в лиминальном (пере-
ходном) состоянии была развита 
Деррида в 1980-х годах через его 
этимологию слова hymen (заим-
ствованного из текста Маллар-
ме) как связанного с латинским 
huphos, означающим ткань, сеть, 
паутину или текстиль. Определяя 
невинность (женскую) символически как «среду», существующую между 
«желанием и исполнением», Деррида предлагает ее в качестве «своего 
рода текстиля», сходного в своей промежуточности со «всеми вуалями, 
марлями, холстами, тканями, муарами, крыльями, перьями, всеми за-
навесами, которые держат в своих складках все» [12, p. 213]. Портьеры 
парижского салона 1890-х годов, с их тяжелыми, размашистыми драпи-
ровками и прозрачным кружевом, воплощают в себе промежуточность 
интерьерной паутины, их пленочные складки существуют не только как 
изоляция, но и для того, чтобы обволакивать обнаженные контуры ком-
наты и облегчать переход от одной фантазии к другой (рис. 2).

Но только современное чудо машинного производства кружева 
могло одарить салон среднего класса сложной тканевой завесой. Имен-
но новая повсеместная распространенность текстиля в XIX веке облег-
чила создание буржуазного стиля в интерьере. Из всех тканей, которые 
начали распространяться среди среднего класса благодаря механизации 
текстильного производства в начале XIX века, бархат, пожалуй, наиболее 
сильно пострадал от технологических инноваций. До наступления инду-
стриализации бархат был уделом богатых и привилегированных слоев 
населения и производился только в определенных центрах ткачами, ко-
торые овладели специальными навыками, необходимыми для его изго-
товления. Законы о роскоши, которые на протяжении веков применялись 

Рис. 2. Парижский салон с распашными 
портьерами и кружевными драпировками, 
1890-е годы. Роже-Виолле (Харлингюэ-Виол-
ле), Париж
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к использованию и демонстрации бархата (особенно в одежде), способ-
ствовали исключительной загадочности ткани. Но в XVIII веке творче-
ский подход к оформлению интерьеров и технологиям позволил бархату 
и плюшу становиться все более доступными для среднего класса. К 1830-м 
годам производство «двойного бархата», революционного процесса, при 
котором два куска бархата могли ткаться одновременно на жаккардовых 
станках, удвоило производство и буквально наполовину снизило цену на 
ранее недоступную ткань (3), [13]. Однако к 1860-м годам, когда британцы 
применили жаккардовые станки и доминировали в массовом производ-
стве утилитарного текстиля, французы вышли на передовые позиции в 
современной бархатной технологии, благодаря сложным инновацион-
ным узорам, разработанным специально для ткачества на жаккардовых 
станках с ручным приводом [24, p. 8].

Богатые ткани являлись главным украшением комнат на заре 
девятнадцатого века, как можно видеть в тексте по истории моды 1907 
года, который напоминает, что «...почти целое столетие после этого 
украшение интерьера сводится, в теории, к предоставлению инструкций 
обойщикам по со вкусом подобранным драпировкам» [10, p. 56]. С начала 
1800-х годов, начиная со стиля «ампир» любимых художников-проекти-
ровщиков Наполеона Шарля Персье и Пьера Фонтена, текстиль все чаще 
использовался в качестве объединяющей силы в декорировании инте-
рьера, а к 1850-м годам исследователи отмечают уже сплошную тканевую 
обшивку и закрытость интерьеров от внешнего мира. В статье 1851 года в 
«L'Illustration», ведущем буржуазном журнале того времени, описывался 
салон, «...который был плотно закрыт превосходными дверными ставня-
ми, шелковыми занавесками и двойными портьерами...» [21, p. 4].

Изобилие тканей украшало окна, покрывало каминные полки 
и скрывало деревянные изделия. Сухое дерево и холодный мрамор были 
скрыты под бархатом и плюшем. Филипп Перро — историк, сотрудник 
Центра междисциплинарных исследований Высшей школы социальных 
наук, автор работ о буржуазной моде ХIХ века и о женском образе в XVIII–
ХIX веках, интерпретирует создание новых, смягченных интерьеров в этот 
момент как явно женский проект: «…никогда прежде буржуазные женщи-
ны не работали так усердно над вязанием крючком, спицами, вышивани-
ем, плетением.., направленным на покрытие повседневных предметов...» 
[22, p. 144]. По мнению Перро, эта женская одежда для интерьера сочета-
лась с более интимной практикой пошива, укладки и, в конечном счете, 
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сокрытия женских форм в модных туалетах того времени и расширяла 
ее: в начале 1850-х годов в технике «конус из тканей» создавались мно-
гослойные подъюбники, некоторые из которых были сделаны из жесткой 
ткани из конского волоса, называемой по-французски кринолином [17, c. 
317]. Эти ранние кринолиновые изделия способствовали развитию широ-
кой, похожей на колокол, юбки, которая служила маскировкой естествен-
ных контуров женского тела. Бархат стал играть более значительную роль 
не только в женской моде в переломный период ее развития во времена 
Второй Империи (1852–1870), но и в новых предметах обстановки, вы-
званных женским «вторжением» в домашний интерьер — переодеванием 
частных пространств, которое было тесно связано с новыми тенденциями 
в женской одежде. Действительно, историк Филипп Перро описал буржу-
азную женщину как одновременно отстраняющуюся от мира и опосреду-
ющую его через свою одежду. Перро утверждает, что она достигала этого 
именно через «огромный конус ткани» с многочисленными объемными 
подъюбниками, которые к началу 1850-х годов стали составлять ее юбку, 
которая, подобно тому, как переполненный диван может быть обит плю-
шем, все чаще драпировалась увесистыми комочками бархата.

Эмиль Золя в романе «Дамское счастье», или «Дамский рай», ос-
новываясь на своих наблюдениях в парижском магазине Le Bon Marché, 
дает чувственные описания блестящих цветов и соблазнительных фактур 
тканей, которые манят покупателей в огромном железно-стеклянном ма-
газине тканей и одежды «Дамский рай», что передает ощущение фантазий 
того времени именно о тех тканях, которые «прижимаются ближе всего к 
коже», в которых смешались покупательские желания. Под современной 
стеклянной крышей «Рая» поток богатых материалов обрушивается каска-
дом и оседает вокруг чугунной колонны: «...материал струился вниз, как 
бурлящий поток воды, падая сверху и растекаясь по полу. Сначала хлынули 
бледные атласы и мягкие шелка: королевские атласы и атласы эпохи Воз-
рождения, с жемчужными оттенками весенней воды; легкие шелка, про-
зрачные и хрустальные — нильский зеленый, бирюзовый, цветущий розо-
вый, дунайский голубой. Далее шли более плотные ткани, изумительные 
атласы и герцогские шелка теплых оттенков, накатывающие большими 
волнами. А внизу, словно в бассейне фонтана, тяжелые ткани, дамаски, пар-
чи, серебряные и золотые шелка, спали на глубоком ложе бархата — бархата 
всех видов, черного, белого, цветного, тисненого на фоне шелка или атласа, 
его мерцающие блестки образовывали неподвижное озеро, в котором, ка-
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залось, танцевали отражения неба и сельской местности. Женщины, блед-
ные от желания, наклонялись, словно разглядывая себя. Перед лицом этого 
дикого катаракта все они оставались стоять, охваченные тайным страхом 
быть подхваченными потоком всей этой роскоши и непреодолимым же-
ланием броситься туда и потеряться» [29, p. 104]. В условиях переходной 
тревоги, вызванной индустриализацией, османизацией и бурно развива-
ющейся потребительской экономикой, текстиль выполнял не только функ-
цию защиты от современности — плюшевая обивка частного интерьера 
ограждала его обитателей от публичной «наготы» железных и стеклянных 
фабрик, выставочных залов и универмагов, но и способствовал современ-
ной потребительской парадигме отстраненного удовольствия.

Увлечение художников-декораторов Второй Империи драпи-
ровкой, подкладкой и маскировкой, похоже, переросло с приходом Тре-
тьей республики в навязчивую идею. 

После поражения во Франко-прусской войне в 1871 году фран-
цузы использовали текстиль для создания «внутреннего мира» — уте-
шительного убежища от общественной жизни [24, p. 143]. Стремление к 
успокоению проявилось в том, что Кэтрин Гриер назвала «помешатель-
ством на драпировках» 1880–1890-х годов, когда этот процесс смягчения, 
происходивший в буржуазном интерьере на протяжении всего столетия, 
достиг своего пика [17 p. 171]. Были опубликованы дидактические тексты 
на эту тему, в том числе «Практический и теоретический трактат о де-
коративных тканях, или руководство по обивке» Феликса Ленуара 1890 
года. Такие пособия укрепляли представление о том, что драпировка не 
ограничивается стенами, дверьми и окнами, а может претендовать на по-
четное место модной обивки для мебели. Обильные слои дамаска, гобеле-
на, бархата и плюша усиливали ощущение «почти удушающего изобилия 
мебели» в буржуазном салоне [24]. 

В знак протеста против таких «скелетов» современности, как 
Галерея машин и Эйфелева башня на Всемирной выставке 1889 года в 
Париже, салонные архитекторы стремились к новой степени физическо-
го комфорта. На самом деле, желание и привязанность к «смягченному» 
интерьеру были настолько сильными, что, как показала историк Дебора 
Сильверман, даже сам Гюстав Эйфель, прогрессивный инженер, но в то 
же время дитя Второй Империи разместил частную роскошную квартиру 
внутри жесткой железной матрицы своей тысячефутовой башни. Сильвер-
ман описывает личный интерьер Эйфеля как «пышный, богато украшен-
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ный и загроможденный... обставленный материалами из насыщенного, 
богатого дерева и темного бархата… В нем был тяжелый деревянный стол, 
изысканный шкаф из красного дерева и бархатные кушетки» [26, p. 89]. 
«Против арматуры из стекла и железа, — замечает Беньямин, — обивка 
мебели оказывает сопротивление своим текстилем» [10, p. 218].

Однако противостояние, возникшее в результате столкновения 
обивки плюшевой квартиры Эйфеля с арматурой его железной башни, 
было предвосхищено более чем тридцатью годами ранее, несомненно, в 
более скромном, но столь же частном контексте женского платья. В 1856 
году новые гибкие, относительно легкие, пружинящие стальные кольца, 
подвешенные на матерчатых лентах, заменили жесткие и тяжелые крино-
лины из конского волоса в качестве опоры для модной широкой юбки. Если 
Эйфель в проекте своей башни 1889 года сразу же вывел «скелетную юбку» 
наружу и скрыл свое мягкое убежище от посторонних глаз, то в 1850-х годах 
именно стальные «кринолины в клетку» скрытно упирались своими жест-
кими искусственными подложками в открытую ткань модных платьев.

Влияние «клетки» как главного новшества моды 1850-х годов 
вышло за пределы одежды женщин и распространилось на окружающую 
их обстановку. В своем исследовании развития мягкой мебели в XIX веке 
К. Гриер отметила, что «физические ограничения, налагаемые на женщин 
полным формальным платьем, делали «удобство» сложным предложени-
ем» [16, p. 142]. А Перро утверждает, что объемная юбка, созданная кри-
нолином в клетку (в самых широких воплощениях она достигала более 
трех ярдов), «привела к инновациям в мебели… которые обеспечивали 
определенный комфорт», позволяя приспособить ее к обхвату юбки [22, 
p. 108]. Не просто женский импульс к «смягчению» домашнего интерьера, 
а фактическая конструкция, применяемая в женской моде, сама по себе 
вызвала новые подходы к мебели, которая, подобно беньяминовскому 
чехлу, одновременно обволакивала и уступала место новым более пол-
ным контурам модных женских образов.

В мебели аристократических гостиных почти безраздельно 
господствовал стиль «Буль», главным образом, это была продукция па-
рижской фирмы семьи Вассмю, но к 1880-м годам парижской буржуазии 
стало доступно огромное количество новой мягкой мебели для сидения, 
основная часть которой была разработана во времена «кринолиновой» 
моды Второй Империи. Генри Гавард в своем «Словаре мебели и деко-
ра» 1887 года утверждал, что все эти новые формы возникли из одного 
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источника: нового понимания 
комфорта. Гавард использовал 
термин «комфортабельный» для 
обозначения как бытовой концеп-
ции, так и типа мебели, который 
включал в себя, среди двадцати 
или более форм сидений: «тет-а-
тет», «уверенный» и трехместный 
«нескромный» (рис. 3). Одни толь-
ко названия свидетельствуют о 
том, что они предназначались для 
интимного, даже нескромного ис-
пользования. Их пропорции, мяг-
кие сиденья на спиральных пру-
жинах и подушках, а также мягкие 
подлокотники имитировали про-
стор и податливость женских пла-
тьев, создавая ощущение телесного комфорта, совершенно не известно-
го до 1840-х годов, подразумевая возможность длительных приватных 
встреч. Для Гаварда популярность удобных вещей в буржуазном доме оз-
начала «вторжение женского начала» в современную жизнь (4), [18].

Но именно «бархатное прикосновение» новой мебели усили-
вало ее сладострастие, приобщая к заговору феминизированного ком-
форта. Бархат был прочным и хорошо подходил для обивки, но он также 
был воплощением комфорта. Слово «бархат» происходит от латинского 
villus — «лохматая шерсть», подразумевая, что короткий густой ворс вы-
зывает желание прикоснуться к нему так же, как мягкий мех домашнего 
животного вызывает желание погладить его рукой [13, p. 5]. В статье Га-
варда о бархате в его «Словаре» удовольствие от прикосновения к бар-
хату названо главной привлекательностью для мастера обойных работ. 
«Мягкий, как бархат» — гласит проверенная временем пословица (5), [18]. 
Новый акцент на тактильном удовольствии в буржуазной квартире, при-
мером которого стала бархатная обивка, предлагал ее обитателям то, что 
П. Гэй (американский историк европейской культуры и общественной 
мысли; основные труды посвящены философии Просвещения, культуре 
Веймарской республики, идеям модернизма) назвал «тонкими эротиче-
скими побуждениями». По мнению П. Гэя, пышная обивка и плюшевые 

Рис. 3. «Уверенный» в словаре Генри Хаварда 
«Словарь мебели и декора с XIII века до на-
ших дней», 1887–1890, p. 951. Предоставлено 
Университетской библиотекой Берлинского 
университета
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поверхности могли действовать 
как «инсинуационные афродизи-
аки» в то время, когда «шаг от чув-
ствующего к чувственному» был 
относительно коротким [14, p. 41]. 
Искусствовед Сьюзан Сидлаускас 
прослеживает связь между так-
тильным, чувственным, телесным 
опытом смягченного интерьера 
и ментальным состоянием инте-
рьерности (двойные предпосылки 
фантасмагорий Беньямина) в тер-
минах идентичности: «Мягкие по-
верхности удваивали ощущения 
от прикосновения и служили ма-
териальным свидетельством мно-
гочисленных актов физического 
обладания, посредством которых 
конструировалась и репрезенти-
ровалась идентичность среднего 
класса. Эти тактильные поверхно-
сти служили хранилищами висце-
ральной связи обитателей с их ин-
тимным окружением, лиминальным пространством, где тело фактически 
переходило в окружение» [25, p. 25).

Новый подход к домашним интерьерам в конце 1890-х годов 
попытался нарушить театральность, перевернуть концепцию драпиро-
вок и отвергнуть текстиль как посредника, соединяющего поверхность с 
ощущениями. Набор декоративных настенных панно, написанных Эду-
аром Вюйаром в 1896 году и известных под общим названием «Фигуры 
в интерьере», демонстрирует этот распад миметической оболочки на 
внутреннюю структуру, изображая библиотеку, выложенную узорчатым 
текстилем (рис. 4). Эти панели, заказанные для облицовки стен реаль-
ной частной библиотеки, угрожают вытеснить пышные тканевые складки 
эпохи Наполеона III оптической плоскостью абстракции.

В своем обзоре буржуазной квартиры 1939 года в Париже, Бень-
ямин описывает интерьер как «убежище, где укрывается искусств», как бы 

Рис. 4. Эдуард Вюйар. «Выбор книг», «Труд», 
дистемпер на холсте, 1896. Музей Пти-Пале, 
Париж. Réunion des Musées Nationaux / Art 
Resource, NY. 2009 Общество прав художников 
(ARS), Нью-Йорк / ADAGP Париж
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говоря, что искусство, подобно хрупкому инвалиду, не может выдержать 
грубых толчков общественной жизни [9, p. 19]. В большей степени, чем ме-
бель или предметы декора, модные декоративные настенные росписи кон-
ца XIX века иллюстрируют эту характеристику интерьера как «убежища» 
искусства. Картины Вюйара исследуют, возможно, более непосредственно, 
чем работы его коллег по искусству или «пророков» Пьера Боннара и Мо-
риса Дени, функцию искусства в смягченном интерьере не только через их 
тематику и живописную технику, но и через концепцию художника о жи-
вописи как о специфической обработке или «облицовке» интерьера, при-
званной доставить уединенное удовольствие его обитателям.

Мир картин Вюйара разворачивается внутри феминизирован-
ного интерьера — пространства, которое художник фактически занимал 
вместе со своей сестрой и матерью, превратившей семейный дом в ате-
лье по пошиву одежды в 1884 году, после смерти отца Вюйара [19, p. 130]. 
Историк искусства Ги Кожеваль в своем обширном исследовании живо-
писной карьеры Вюйяра отметил, что первые крупные декоративные ра-
боты художника, цикл настенных росписей, заказанных для парижского 
дома семьи Десмаре в 1892 году, демонстрируют путаницу между «шить-
ем и живописью» (6), [23]. Изображая портниху за работой в интимной 
обстановке своей мастерской, «Ателье от кутюр I», одно из шести пан-
но Десмаре, приближается к переплетению женской домашней жизни с 
женским производством через графические качества масляной краски, 
поскольку оно погружает зрителя в ткань тихих голосов и приглушенных 
поверхностей. Вюйяр окутывает зрителя узорами через мягкую гамму, 
возникающую из визуального сочетания платьев, тканей, обоев и наполь-
ной плитки. По мере того как каждый узор встречает взгляд абстрактным 
цветом и формой, изображенное пространство сжимается — женщины 
сливаются с текстилем, подчиняя основной идее произведения даже свои 
переплетенные волосы и бархатистую кожу, чтобы стать складками ткани 
интерьера. В своем ателье Вюйяр одомашнивает соблазн «Дамского рая» 
Э. Золя и остужает тактильную чувственность Пруста с помощью абстрак-
ции, которая делает телесное оптическим и останавливает желание при-
коснуться, прежде чем оно достигнет своего накала.

В своих четырех библиотечных панно Вюйяр переносит так-
тильные ощущения на оптические в грандиозном масштабе. Известный 
кардиолог Анри Вакес заказал эти картины в 1896 году для украшения би-
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блиотеки своей парижской квартиры, № 27, улица Женераль Фой. Хотя 
сам Вюйяр оставил работы без названия, Вакес называл их соответствен-
но: «Выбор книги», «Работа», «Интимная жизнь» и «Музыка». Хотя ка-
ждая часть изображает различные виды внутренней деятельности или 
интроспективный режим, изолированное настроение сюиты не полно-
стью зависит от ее успокаивающей тематики и палитры. Чтобы добиться 
желаемых визуальных эффектов, Вюйяр прибегнул к тактильным каче-
ствам дистемперы — техники живописи, традиционно используемой при 
изготовлении декораций для создания неотражающей поверхности под 
бликами театрального света. Нагретая смесь сухого пигмента и клея соз-
давала краску, которая быстро высыхала, оставляя поверхность гладкой 
и матовой или толстой и осыпающейся в переделанных или застроенных 
местах. Дистемпер не давал возможности проникнуть в глубину, вечно 
удерживая взгляд зрителя на уровне окрашенной поверхности, на мело-
вой материальности запекшейся краски, или, как сказал бы Беньямин, 
обеспечивала «плюш для глаз»[8, p.11].

Увлечение текстилем подтолкнуло Вюйара к созданию иллюзор-
ного пространства, а также особой техники живописи. Морис Дени назвал 
панно Вюйара «роскошными настенными полотнами, напоминающими 
античные гобелены» [19, p. 195]. Вюйар, как и следовало ожидать, исходя 
из его глубокого интереса к пошиву одежды, был заинтригован тканями 
как средствами абстрактного цвета и узора. В 1894 году он заметил, что 
«для украшения квартиры слишком объективно точный предмет легко 
может стать невыносимым. От текстиля устаешь не так быстро...» [28, p. 
192]. Создавая панно для Вакеса, Вюйар черпал вдохновение в гобеленах 
Клюни, адаптируя традицию тысячи цветов средневековых гобеленов, 
чтобы украсить цветами стены воображаемой им библиотеки. Широкие 
просторы обоев с густыми цветами представляют собой самые большие 
участки плоского узора на картинах; жужжащий луг грозит полностью 
поглотить картинную плоскость, привлекая взгляд к дальнейшим узорам 
в коврах, подушках и драпировках. Вместо того, чтобы вместить своих 
обитателей, этот агрессивный интерьер поглощает их. Вюйяр заменяет 
домашние драпировки плоскими копиями. 

Эпоха Наполеона III создала великолепный художественный 
стиль — «второй ампир», оказавший существенное влияние на развитие 
европейского искусства второй половины ХIХ — ХХ века.
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Словарь:
Османиза́ция (фр. travaux haussmanniens) — градостроитель-

ные работы, проводившиеся в Париже в период Второй империи (третья 
четверть XIX века) по поручению Наполеона III под руководством барона 
Османа (префекта департамента Сена) и во многом определившие совре-
менный облик города.

Гезамткунстверк — остается важным понятием истории и те-
ории искусства и подразумевает создание идеального в своем единстве 
произведения искусства. 

Фантасмагория — нечто нереальное, призрачное, созданное 
мечтой, воображением, в бреду.

Лимина́льность (англ. liminality, от лат. līmen — порог, поро-
говая величина) — физиологический, неврологический или метафизи-
ческий термин, обозначающий «пороговое» или переходное состояние 
между двумя стадиями развития человека или сообщества.

Дистемпер — клеевая живопись (Distemper), малораспростра-
ненная техника живописи. Особенностью данной техники являются ис-
пользуемые художником краски, связующим веществом которых высту-
пает обыкновенный клей или клейстер.

Примечания: 
1. Эдмон де Гонкур — французский писатель, прославившийся, вместе 

со своим братом Жюлем де Гонкуром, как романист, историк, художественный 
критик и мемуарист. Дебора Сильверман обсуждает влияние Жюля и Эдмона де 
Гонкуров на интерьеры XIX века в главе «Братья де Гонкуры между историей и 
психикой» в работе «Ар-нуво во Франции конца XX века: политика, психология 
и стиль» (1989).

2. Сезар Дейли пишет: «...не стоит преувеличивать, определяя дом как 
жилище семьи. Она, в сущности, предназначена для того, чтобы служить ему обо-
лочкой, облекать его в свои объятия и приковывать к себе все его движения. Она 
гарантирует мороз и холод, гармонирует с ржавчиной или рафинированностью 
его привычек, поддерживает его желание, а также его фантазии». Сьюзан Сид-
лаускас ссылается на труды Дейли в своих рассуждениях о домашнем интерьере, 
а Элен Липстадт проводит подробный анализ «Частная архитектура...» в книге 
«Жилье буржуазии» (1977).

3. «Двойной бархат» и сегодня остается основным методом изготовле-
ния бархата. Два куска бархата создаются одновременно путем их переплетения 
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таким образом, что их «лица» оказываются соединенными. Куски отделяются друг 
от друга только после того, как петли волокна разрезаются для создания ворса 
на каждом куске. Хотя развитие бархатной технологии не является темой данной 
статьи, Линн Фелшер дает полезный отчет об этом процессе в книге «Экстрава-
гантные длины: бархат, плюш и вельвет» (1992).

4. Запись Гаварда о «Комфорте» в Словаре гласит следующее: «Комфорт; 
комфортный: это слово, в сущности, создано недавно... оно совпадает с вторже-
нием женского влияния в политику и мораль... Двадцать новых видов сидений 
выходят из-под рук обивщиков... В наше время термин «КОМФОРТНЫЙ» был рас-
пространен в языке обивщиков на все сиденья, каркас которых обит и обтянут 
тканью» [18,p.53].

5. Гавард пишет: «Бархат мягкий на ощупь, теплый, богатый отраже-
ниями... Бархат всегда был в почете не только из-за его блестящих качеств, но и 
из-за его приятного прикосновения...» [18, p.9]. 

6. Ги Кожеваль пишет о первом декоративном шедевре Вюйара: «В этом 
первом декоративном шедевре он усиливает путаницу между обивкой и живопи-
сью» [23, p. 43].
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