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Введение
Английское искусство внесло свой вклад в мировую культуру, создав многие оригинальные и неповторимые явления, которые характерны только для этой страны. Средневековая книжная миниатюра, английская готика, портрет и пейзаж XVIII века, искусство прерафаэлитов – все это принесло Англии заслуженную славу страны, обладающей богатым художественным наследием.

Целью данного сборника материалов является помощь педагогам для подготовки уроков об истории английского искусства, его основных этапах и особенностях каждого периода. Материалы распределены по главам, имеется ряд приложений, перечисляется список источников.

Первая глава содержит информацию об основных особенностях кельтской культуры особенностях английской архитектуры, уникальности книжной миниатюры. 

Во второй главе собраны статьи  о выдающихся деятелях английского искусства: Гансе Гольбейне Младшем, Николасе Хиллиарде, Уильяме Хогарте, Томасе Гейнсборо, Джоне Констебле, Уильяме Тернере.

Третья глава дает представление о многообразии английского искусства XX века.
Историко-культурный материал искусства Англии огромен, поэтому в данном сборнике представлены наиболее значимые аспекты культурного развития и известные произведения искусства.

Глава I. Искусство Средних веков
Кельтские племена. Особенностью развития культуры на территории Великобритании, является то, что с древнейших времён она соприкасалась с культурой разных народов. В последние века античного мира Британские острова были населены народами кельтского происхождения. 

Прибытие кельтов в Британию началось в 8 в. до н.э. Расселяясь на острове, воинственные кельтские племена занимали лучшие территории, сгоняя с них и впоследствии ассимилируя намного менее развитое первобытное население, о котором нам мало что известно. 

Кельтские племена под руководством своих предводителей поделили остров: Бриганты (Brigantes) – на севере и в центре, Айсени (Iceni) – на северо-востоке, Корнови (Cornovii) – в центре Англии, Корнуолле и других местах, Скотты (Scotti) – на западе Шотландии, Добунни (Dobunni) – в современных Котсуолдс и долине реки Северн. Всего по Британии и Ирландии  расселилось около 50-ти кельтских племен. Общество кельтов делилось на три класса: знать со слугами – воины, друиды – судьи, учителя и священники, которые также происходили из знати, и многочисленные фактически бесправные работники. 

Кельты, перебравшиеся в Британию, говорили на диалектах, которые впоследствии получили названия бретонский (Brythonic) и  гаэльский (Goidelic). Бретонский диалект лежит в основе современных валлийского, корнуоллского и бретонского языков, а от  гаэльского произошли ирландский, шотландский гаэлик и мэнский языки.

Британские кельты обоих полов одевались в блузы, поверх которых надевали простые туники (платья) без рукавов, собранные у талии ремнем с пряжкой. Наряд завершался мантией (длинным плащом), которая закреплялась на плече брошью или булавкой. Мужчины носили брюки, которые плотно завязывались вокруг лодыжек. Одежда кельтов была сделана из льна или шерсти и окрашена доступными у то время натуральными красителями. Не редкой была одежда из ткани в полоску или клетку. Обувь, шапки и плащи делали из кожи домашних животных. В дело шли и редкие шкуры диких животных, добытых на охоте, а также перо и пух птиц.

Кельты создавали обширные поселения, которые состояли из отдельных хозяйств или небольших деревень. В целях безопасности такие поселения обносились высоким частоколом или земляными насыпями. 

Помимо своего былого могущества, кельты прославились многими вещами, которые принято связывать с мировой культурой. Кельты умели прясть и ткать, знали гончарное дело. Они также были весьма искусны в работе с металлом, создавая удобные предметы быта, монеты, устрашающие военные доспехи и изысканные украшения.
Особенности кельтских орнаментов. Древние кельты верили, что человеческий дух - это частица мирового духа, что через множество жизней, смертей и возрождений человек проходит путь к божественному совершенству. Каждый путь особенный, каждый путь - неповторимое переплетение событий, судеб, испытаний и преодолений. Кельтские орнаменты - это символические карты пути. Законы кельтов строго запрещали совершенствовать или менять ключевые детали орнаментов - считалось, что их дали боги. Но, с другой стороны, это не мешало мастерам проявлять врожденный дар творчества.

Каждый орнамент составлен из отдельных узлов. Каждый узел создается из отдельной нити - нити жизни. Нить жизни, нить орнамента нигде не прерывается, она переходит из одного элемента в другой, а потом, образовав множество переплетений, возвращается обратно. Это символ непрерывности и связи всех вещей во вселенной.

И неслучайно один из самых древних кельтских символов - лабиринт. Кельтские лабиринты - это отображение человеческого пути, они ведут к центру - духовному началу, которое присутствует во всем. Много позже английские и ирландские монахи использовали подобные орнаменты в ранних христианских рукописях, указывая таким наглядным способом дорогу тем, кто идет по духовному пути.

Кельтские орнаменты не только были символическими вехами пути, но и могли отражать реальные события. Это своего рода летопись о жизни отдельного человека или целого народа. Мастер, создавая узор в ознаменование какого-либо подвига, мог заложить в орнамент не только "запись" о том, сколько героев приняли участие в событии, каков был их путь, но и о том, кто, какие силы помогали или препятствовали героям. Прежде чем создать узор в камне или на бумаге, мастер выкладывал его из простой веревки, словно моделируя свою мысль, а уже потом тщательно переносил на подходящий материал.
Символика кельтских орнаментов. Многие кельтские орнаменты включают в себя изображения  растений, животных, птиц, людей, предметов. Птицы, часто встречающиеся в орнаментах, - это небесные посланники, символ свободы, духа, освобожденного от земных связей и общающегося с небесными силами. Возвращаясь на землю, они приносят весть богов - прорицания и указания. Птицы помогают смертным в их духовных и земных путешествиях. В кельтской традиции ворон - птица реальных предзнаменований; голуби - птицы духовной жизни, любви и духовной гармонии; утка - мост, соединяющий живительные силы земных вод с океаном небесных сил; цапля - птица бдительности.

Заяц был священным животным кельтов, символом процветания, изобилия, хорошей жизни. В духовном плане заяц представляет рассвет, возрождение, бессмертие Духа. Это животное посвящено лунным богиням, властительницам и пряхам судеб. Заяц – небесный посыльный, посредник между смертными и богами. Но он также великий обманщик, обладающий силой трансформировать, изменять события и вещи. Петли заячьих следов на снегу читались кельтами как предзнаменования грядущих событий, рисунок узоров судьбы. 

Древние кельты приписывали змеям целительные силы. Живущие в глубинах Матери-Земли, они должны обладать знанием ее волшебных сил. Змеи приносят это знание на поверхность, чтобы Бригантия, Сирони и другие богини-целительницы могли их использовать. Вода священных источников, рек и озер насыщена живительной силой Земли. Волнообразные движения змей и приверженность многих из них к влажным местам очевидно связали их с водной стихией. Змеи, однако, не только защитники здоровья, но и символы глубин мудрости. В этом качестве они часто изображались на украшениях королей и жрецов. Меняя кожу каждый год, змея становится еще и символом регенерации, возрождения, возобновления жизненной энергии и духовной стойкости.

Одинокий, дикий, не поддающийся приручению, олень был главным солнечным животным кельтов. Рога, спадающие и вырастающие вновь каждый год, символизировали священное Древо Жизни, вместилище космических сил, центра, от которого распространяется и возобновляется жизнь, источник духовного возрождения и перерождения. Как символ избытка, процветания и мужества, рогатый олень представлял мужскую сторону баланса природы и был священным животным Рогатого Охотника. Великий Рогатый сам часто принимал облик белого оленя. Белый олень, сам бог, или его посланник, часто в кельтских легендах служит проводником герою в поисках волшебного.

Лошадь – символ Эпоны и Махи, кельтских богинь плодородия. Эти две богини покровительствовали конюшням и всем тем, кто работал с лошадьми. Как защитницы природы, они давали смертным пользоваться землей для своих нужд, не позволяя, однако, захватывать слишком большие территории в ущерб дикой природе. Для этого они охраняли вспаханные и возделанные земли, способствуя изобилию, защищая урожай. Обе богини связывались с целительными источниками и в таких местах археологи находят немало резных изображений лошади. Как богини плодородия и материнства, Эпона и Маха сопровождали и защищали смертных от рождения до смерти в течение всей жизни.

Рыбы – символ Высшей Мудрости и прорицания. Морские рыбы, свободно путешествующие в океанских глубинах, были когда-то священными спутниками Владыки Мирового Океана – Лиира. Упоминаний об этом боге почти не сохранилось. Это самый древний из богов, самый старший. Океан, владыкой которого он был, это не вода, покрывающая большую часть планеты, а безбрежность Космоса. Земной океан лишь символизировал просторы Вселенной. Кроме рыб Лиира сопровождал альбатрос – его священная птица. Альбатрос символизирует вечное движение к совершенству и поиск божественной мудрости. 

Различные формы драконов существуют во многих культурах. Греческое слово дракон по некоторым источникам означает “видеть несомненно, ясно”. Т.е., возможно, драконы – видящие истину. Драконам, действительно, приписывается дар прорицания. Крылатый змей кельтов – Дух-Защитник, соединяющий небесные и земные силы для создания защитного покрывала Планеты. В этой роли драконы являются стражами врат в иные миры, охраняя землю и ее жителей от вторжения враждебных сил. Они же защищают источники знания и пророческой мудрости от вторжения непосвященных. Их часто изображают в виде стилизованных спиралей и лабиринтов. Логова Драконов – священные места, источники энергий земли и места обретения духовной силы. Часто священные каменные круги Британских Островов обозначали именно такие места. В геральдике драконы символизируют независимость, мудрость и лидерство.

Священное дерево символизирует духовную энергию, жизнь и мудрость. Одиноко стоящие деревья имели для кельтов особое значение, являясь земным воплощением сакрального Древа Жизни. Священное дерево и ритуалы, совершаемые в тени его кроны, давали новые жизненные силы, долголетие, способствовали духовному развитию. Это символ щедрости Земли. Древо Жизни пьет своими корнями священные воды жизни из сердца Матери-Земли. Раскрывая ветви своей кроны в небесах, оно обеспечивает связь между всем сущим, соединяя Небо и Землю. Этот союз создает священное место духовной силы и мудрости, средоточие силы народа, источник магии. Около таких деревьев часто воздвигались стоячие камни и каменные кресты. Впоследствии на этих местах Силы часто строились христианские церкви.

Листья, часто включаемые в кельтские орнаменты, символизируют силу конкретных пород деревьев и помощь богов, которым эти деревья посвящены. Поскольку культ деревьев был развит и весьма сложен у кельтов, символика листьев и плодов требует отдельного рассмотрения.
Кельтский крест. Крест - символ универсальный, он встречается во всех культурах. Отличие кельтского креста - окружность вокруг центра. Это возможность создания гармонии, вселенского порядка только там, где есть соединение земного и небесного, где есть точка встречи. Это отличительная особенность мировосприятия кельтов. Сам крест является универсальным древним символом союза небесных и земных сил, мужского и женского начала. Концы кельтского креста символизируют бесконечное духовное расширение сознания. Внутренний круг символизирует объединение и консолидацию земных и небесных сил в центральной точке, источнике духовной энергии. Человек в понимании кельтов не только живет в этом, реальном мире, но и находится в мире ином, нереальном. И символы иного мира помогают человеку продвигаться по пути земному.

Наиболее ранние кельтские кресты были плоские и лишенные каких бы то ни было украшений, но более поздние украшены богатой резьбой. Созданием более сложных орнаментальных форм креста кельтская культура, видимо, обязана пиктам, имевшим давнюю и сложную традицию каменной резьбы. Считается, что именно пикты начали резать большие прямоугольные камни с тщательно выполненными сложными крестами на фронтальной поверхности и богато украшенными орнаментом боковыми и задней сторонами. По крайней мере именно этот тип крестов быстро распространился во всей кельтской культуре, появившись впервые в Северной Шотландии.

Сохранилось несколько примеров таких крестов, находящихся в Британии и Ирландии, в частности — на островах Айона и Айлей в Шотландии, в Килмалкедаре в Ирландии и Лланнтвит Мэджор в Уэльсе. По мнению ученых, возраст некоторых из этих отдельно стоящих крестов превышает двенадцать веков. Для этой резьбы характерен переплетающийся орнамент, типичный для кельтской культуры, изображения переплетающихся спиралей и рельефных элементов, причем последние, по-видимому, выступали в роли символов Солнца — одного из главных объектов поклонения у древних кельтов.
Развитие средневековой архитектуры. Историю английской архитектуры можно разделить на несколько периодов. Прежде всего это англо-саксонская архитектура (500-1066). Англосаксонская архитектура имела свои отличия: массивные стены, глубоко поставленные окна, полукруглый вход, сравнительно частое использование дерева, квадратное помещение алтарного вы ступа в восточной части храма (вместо полукруглого - апсиды), особая техника каменной кладки. Влияние англо-саксонской архитектуры носят соборы в Винчестере (980) и Дарэме (999), аббатство в Эли.

Второй период связан с появлением норманнской архитектуры (1066 -1189). Это связано с вторжением в Англию в 1066 году норманнов, положивших начало централизованному феодальному государству. Вильгельм Завоеватель начал строительство замков и больших церквей для утверждения норманнской власти в покоренной стране. Поскольку этот период истории  Европы характерен множеством междоусобных войн, основным назначением строений того времени являлась защита. Основными типами строений того периода являлись храмы-крепости и замки-крепости. Норманнские замки, построенные в эпоху Средневековья, представляют собой замечательные образцы оборонительного зодчества, где инженерное и художественное решение органически сливаются друг с другом.

Важнейшей крепостной постройкой Вельгельма Завоевателя был его собственный замок в Лондоне — Тауэр — ансамбль, в котором Белая башня играла роль донжона. Самая башня — это почти кубический формы объем на ступенчатом основании. В углах — прямоугольные в плане башенки с винтовыми лестницами, связанными между собой коридорами в толще стен. Этот замок (1077—1085 гг.), повторявший аналогичное сооружение Вильгельма в Руане, хорошо сохранился: главный объем имеет три яруса: между нижним и верхним, т. е. основным, существует еще и промежуточный, где помещался вход и находилась стража. В основном помещении была устроена замковая капелла, самая роскошная в Европе из капелл этого типа. Она была изначально перекрыта очень редким в Англии цилиндрическим сводом. К сожалению, главный этаж башни был впоследствии разделен глухой стеной, причем на уровне обходной галереи был построен новый ярус помещений, что полностью исказило первоначальные пропорции и планировку.

Важную роль в утверждении власти норманн играли церкви, возведение которых происходило на месте разрушенных захватчиками старых англосаксонских построек. Особенностью сакрального зодчества Англии того времени стало объединение в культовом здании монастырского и приходского храмов. Поэтому одной из главных задач нормандских зодчих было создание вместилища для молящихся, а не обители Божества, что характерно для античности. Несмотря на это, конструкция храма восходила к раннехристианским образцам, точнее к византийской базилике. Поэтому, чтобы вместить всех желающих, увеличивали протяженность нефов и хоров, в результате чего они становились практически равной длины. Вытянутость планов стала чрезвычайно характерной для соборов Англии, узкие трехнефные здания достигали иногда в длину 170 метров. Увеличилась и протяженность трансепта. Интерьеры романских храмов Англии поражают разнообразием архитектурной фантазии и сложностью ритмов (интерьеры соборов в Ромзи, XII в., и Саутуэлле, первая половина XII в.). Образцами для многих соборов в Англии служили церкви Нормандии, в проекты которых добавлялись или, наоборот, из них исключались некоторые детали. 

Кентерберийский собор один из первых нормандских соборов на территории Англии,  возведенный епископом Ланфранком, бывшим аббатом церкви Сент-Этьен. Вероятно поэтому два сооружения сходны в своих пропорциях. Оба здания имели три апсиды, расположенные уступом, двухпролетный восточный рукав, трансепт с галереей в выступающих частях каждого рукава и восточную часовню, восьмипролетный неф, занимающий три этажа, пару западных башенок, трехпортальный фасад, а также художественное оформление, состоявшее из различных ордеров и слепых арок. Башни в Кентербери – это отдельные элементы по всей высоте, способ их размещения стал образцом для последующих столетий.

Также влияние норманнской архитектуры несут соборы Сент-Эдмунд (1070), Ворчестер (1084), Глостер (1089), Норич (1086).

Готическая архитектура. В XIII веке в Англии на смену романскому стилю приходит готика связанная с новыми техническими возможностями позволяющей использо​вать гораздо менее массивные несущие конструкции для обеспечения устойчиво​сти более высоких сооружений. Это стало возможно благодаря таким относительно простым приемам, как стрель​чатая арка, ребристый свод и мощные наружные столбы (контрфорсы) со связу​ющими косыми арками (аркбутанами). На смену крестовому своду применяемому в романской архитектуре, готика применяет нервюрный свод, который образует каркас, принимающий на себя всю нагрузку свода. В результате конструкция теряет массивность и жесткость, приобретает легкость и возвышенность
 Развитие Английской Готики как стиля подразделяется на три основных этапа: ранняя английская готика (1170-1300 гг.; «ланцетовидный стиль»); «декоративный», или «украшенный стиль» (1272-1349 гг.) и «перпендикулярный», или «вертикальный стиль» (1350-1539 гг.) 

Ланцетовидная готика- (англ. «Lanceolate style», нем. «Lanzettbogen» – «ланцетовидный свод, арка» от лат. lanсеа – копье, нож с обоюдоострым лезвием). Первый этап развития готического стиля в Англии. Ранняя готика получила наименование «ланцевидная» в связи с формой доминирующих элементов архитектурного декора и прежде всего очертаниями окон. Выразительность ланцетовидного окна была настолько значительна , что могла заменять собой традиционную для континентальной готики круглую розу. Ниши и стрельчатые арки, обрамляющие многочисленные статуи главного фасада, были по форме близки к ланцетовидным окнам, проемам и нишам боковых фасадов, что обеспечивало ланцетовидной готике высокое стилевое единство. 

Период господства «украшенной» готики охватывает первые три четверти XIVв., когда в архитектуре Англии возрастает роль декоративных элементов. В эту эпоху новые храмовые здания строились редко; планы строящихся соборов принципиально не менялись по сравнению с предшествующим периодом. Выполнялись главным образом переделки и украшения существующих зданий; некоторые из них достраивались. Поэтому  все усилия зодчих были направлены на развитие и усложнение декора. Основу декоративного стиля  составляют  большие арки, ниши, ажурные сплетения нервюр, орнаментальные капители колон, применение разноцветного – белого, красного, коричневого камня. В церквях декоративного стиля обильно применяются витражи, украшения, состоящие из декоративных фигурок зверей и птиц, стилизованная скульптура. Все это основано на господстве волнистой линии, которая подчиняет и организует пространство готической церкви и ее украшения. 

К последней трети XIV века после Столетней войны, основной задачей английского зодчества становится завершение храмов с строительство капелл. В Англии начинает доминировать новый стиль «Перпендикулярная готика». Ее название связано с прямоугольным рисунком оконных переплетов, заполненными многоцветными стеклами витражей. Именно окно принимает на себя  в этот период функции основного выразительного элемента храма. Если предшествующая эпоха уделяла основное внимание  наружному скульптурному декору, то теперь главным становится пространственное воздействие интерьера.  Самым впечатляющим элементом перпендикулярного стиля является веерный тип соединения ребер арок, превращающий свод здания в ажурную вязь, напоминающий раскрытый веер. Дематериализация стен и опор, превращение их в сплошные окна потребовали соответствующего изменения облика сводов, придания им еще большей легкости. Стены соборов конца XIV века напоминают ажурный решетчатый переплет, заполненный витражом, а оконные просветы достигают громадной величины. К классическим образцам этого стиля относится капелла Королевского колледжа в Кембридже и капелла св. Георгия в Виндзорском замке. Своей кульминации развитие перпендикулярная готика достигает в капелле Генриха IV в Вестминстерском аббатстве Стены капеллы покрывают перпендикулярный декор оконных переплетов, а небывалые по сложности своды центрального нефа украшены свисающими трехъярусными ажурными воронками ( такая форма сводов потребовала для их поддержки дополнительных конструктивных элементов). Постройкой капеллы Генриха IV ( Вестминстер) завершается эволюция храмовой готики в Англии.
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Книжная миниатюра
Иллюминированная рукописная книга представляет собой огромный интерес, по​скольку в художественном отношении это - оригинальное и богатое явление, кото​рое восполняет наши довольно ограниченные знания о европейском средневековом искусстве и культуре.
Средневековые книги в Англии появляются рано, практически с VI века. Первона​чально они создаются и хранятся в монастырях, но затем монастыри, утрачивая свое экономическое положение, передают свои книги в университеты. Как правило, уни​верситеты наследовали сокровища монастырских библиотек, так как королевская власть отнимала монастырскую собственность, и монастырям негде было хранить свои рукописи и книги. В результате большое количество средневековых рукописей оказалось в библиотеках Кембриджа и Оксфорда. Огромную работу по каталогиза​ции и описанию этих рукописей, хранящихся в Бодлеанской библиотеке в Оксфорде, взял па себя австрийский историк искусства Отто Пэхт, который опубликовал своп ценные каталоги в 1906, 1970 и 1973 годах.
Поэтому Оксфорд и Кембридж, или, как называют оба университета - Оксбридж, яв​ляются владельцами огромных коллекций средневековых книг, в которых содержится весь свод средневековых знаний по истории, медицине, географии, философии, теоло​гии. Кроме того, эти книги представляют огромный интерес с точки зрения истории ис​кусства. Богато иллюстрированные, они являются результатом деятельности разнооб​разных художественных школ, развивающихся на территории Англии па протяжении тысячелетней истории. Фактически, вся история английской средневековой живописи содержится на страницах иллюстрированных рукописей и книг этого времени.
В Англию христианство приходит двумя путями. Прежде всего, оно шло из христиан​ского Рима. Известно, что епископ Августин (не имеет отношения к философу и «отцу церкви» Августину) прибывает в 597 году в Кентербери с целью способствовать распро​странению христианства в Англии. С собой из Италии Августин взял книгу, которая по​лучила название «Евангелия Августина». Это - самое древнее и, очевидно, самое значи​тельное Евангелие на латинском языке в Англии, которое долгое время принадлежала монастырю Святого Августина в Кентербери, а с XVI века она хранится в Кембридже в библиотеке Мэтью Паркера.
На миниатюре, занимающей всю страницу, изображен Святой Лука, который сидит в глубине свода, поддерживаемого античными колоннами, между которыми помещены сцены из жизни Святого Луки, а над сводом красуется крылатый бык, символ евангели​ста. На коленях святой держит раскрытым Евангелие.
Другим центром христианства в Англии были кельтские монастыри, которые были основаны в Шотландии и Нортумбрии. Этот северный район Англии также был цент​ром производства рукописных книг, которые отличались особым «островным» (insular) стилем, основанным на использовании спиралей, ленточного орнамента с украшения​ми из металла и драгоценных камней. Как правило, они украшались головками птиц и драконов. Образцом такого рода является Евангелие Святого Иоанна начала VIII века н.э. из Нортумбрии, хранящееся сегодня в Кембридже, в колледже «Корпус Кристи». На начальной странице ее, украшенной ленточным орнаментом, приведена стилизо​ванная фраза из Библии: «In principio егеt vеrbum» - «В начале было слово».
Творчество ирландских и кельтских мастеров книги представлено в знаменитой «Книге Келлс», содержащей четыре Евангелия, переписанных в период между VII и VIII веками. Эти рукописи были спрятаны в монастыре Келлс в Ирландии и находи​лись здесь до 1661 года, после чего они были переданы в Кембридж, в колледж Тринити, где они находятся и сегодня.
В последующем появлялись рукописи, в которых было очевидно пересечение римской и кельтской ветви христианства. В них сохраняются элементы обеих стилистических тради​ций, римской и кельтской, которую можно было бы обозначить как образную и орнамен​тальную. Это в особенной степени характеризует рукописи, созданные на территории Уэльса. В период норманнских завоеваний во многих рукописях в росписях заглавных букв ста​новятся распространенными вытянутые головки драконов с открытой пастью, напоминаю​щие носы кораблей викингов. Такова, например, рукописная книга «Корпус Седулия», созданная в VIII веке па территории Кента. Она написана па латинском языке и содержит сочиненные поэтом Седулием «Восточные песнопения». Но украшение книги представля​ет собой «островной стиль». Огромный инициал, открывающий рукопись, представляет со​бой головку рычащего дракона. Орнаментальный момент, характерный для «островного стиля», сохраняется во многих английских рукописях вплоть до XIII столетия, хотя устраша​ющие головки драконов постепенно стилизуются и из диких животных превращаются во вполне домашних и декоративных. Этот процесс мы наблюдаем на примере псалтыри XII ве​ка, где дракончики мирно пасутся с такими же декоративными львами. Начиная с XIII века сплетение животных образов с буквами строится на основе готической стилистики.
Иллюстрированные библии и евангелия создавались в монастырях, которые вплоть до XII века были центрами производства иллюстрированных рукописей. Тех​ника создания рукописных книг была традиционной и мало изменялась на протяже​нии многих веков. Материалом служил пергамент, выделанный из шкуры овец, чернила были растительного происхождения, а краски создавались из минералов, смешанных с сырыми яйцами и другими ингредиентами, такими как мед, воск или моча животных. Отдельные листы сшивались друг с другом, образуя секции, а затем секции стяги​вались друг с другом кожаным шнуром и переплетались обложкой, представляющей собой дубовую доску, обшитую кожей.
В средневековых рукописных книгах можно выделить три следующих элемента украше​ния: инициалы, миниатюра и орнаментика. Украшение листа начиналось с инициала, ко​торый выписывался пером или тонкой кистью синими, красными или черными чернилами. Для инициалов охотно использовали мотивы животных, птиц, головок драконов. В геометризированную форму инициала часто вписывались отдельные животные, лица или целые сюжеты - «истории». Поэтому такие инициалы называются «историзированными».
Миниатюры занимали порой всю поверхность страницы, иногда - только ее часть. Они содержали описание определенных сюжетов, чаще всего из библейской истории. Миниатюры раскрашивались яркими красками: красной, голубой, желтой, коричневой.
Кроме того, рукопись декорировалась орнаментальными украшениями, которые зани​мали поля листа или служили его рамкой. На полях листа или внизу под текстом художник-орнаментальщик часто пририсовывал свой собственный рисунок, т. н. дроли. Они носят поучительный или развлекательный характер. Наиболее популярным сюжетом была охо​та собак на зайца, изображения гротескных фигурок или экзотических животных.
Книги переписывались по заказу монастырей или королей. На миниатюре из Винче​стерской рукописи, относящейся к середине X века, сохранилось изображение короля Этельстана, внука короля Альфреда Великого, держащего в руках рукопись, посвящен​ную жизни Святого Кутберта. Это первое средневековое изображение короля в качест​ве дарителя рукописной книги.
Принято считать, что работа средневековых авторов - переписчиков и художников книги - была анонимной. Тем не менее, многие английские авторы хорошо известны, по​скольку они, так или иначе, часто сообщают о себе на страницах книг. На рукописи сере​дины XI века сохранилось занимающее всю страницу изображение Джерома Кройлэнда, монаха аббатства Святого Августина в Кентербери. Он изображен сидящим на стуле, по​ставив ноги на специальную подставку. Тем самым писец возвышается над холодным ка​менным полом монастыря. Рукопись лежит на покатом столике. Это связано не только с удобством, но, прежде всего, с тем, чтобы чернила не слишком быстро текли из пера. Лист пергамента, лежащий перед ним, разлинован. Писец работает двумя руками. В пра​вой руке он держит перо, а в левой - нож, который служит для затачивания пера (не слу​чайно сохранилось название «перочинный» нож), а также для выскребания ошибок.
В рукописях сохранились имена других писцов: Фортуната, жившего около 800 года, Идвалдуса, который завершает рукопись, написанную в X веке, небольшой стихотвор​ной поэмой и сообщением «Еаduualdus ista pixit» - «Это написано Эвальдусом»; Тилмана, отметившего время своей работы - 6 утра, 13 июня 1432 года; мастера Джона Уэлла, жившего в XV веке; одноглазого писца Питера Мегена, приятеля Эразма Роттердамско го. Среди художников, иллюминирующих рукописи, хорошо известны имена мастера Хьюго, мастера Симона, Мэтью Парижского и других. Все это были не монахи, а про​фессиональные художники, работающие по заказу монастырей или знати
.Другими сюжетами миниатюр в церковных книгах были изображения святых, архи​епископов и других деятелей христианской церкви. Что касается королей и рыцарей, то их изображения украшали многочисленные хроники, повествующие о знаменитых сра​жениях и битвах, коронациях, рождении и смерти королей.
Большое место в английских средневековых книгах занимает изображение музыкаль​ных образов и математических символов. Музыка была тесно связана с богослужением, и к тому же она была частью «квадривиума» и составляла основу средневекового образования. Поэтому в рукописях часто изображались элементы музыки в сочетании с мате​матическими исчислениями музыкальных пропорции и изображениями небесных сфер, производящих космическую гармонию.
Чаще всего предметом изображений в библиях был царь Давид, сочинитель псалмов и псалмопевец. К тому же, согласно традиции, он был замечательным музыкантом и пре​красно играл на арфе. Прекрасное изображение царя Давида, играющего на арфе, изо​бражено па фронтисписе так называемой рукописи Святого Вулфстана, содержащей псалмы, гимны и другие тексты па латыни и староанглийском языке. Она принадлежала Святому Освальду, основателю монастыря при соборе в Винчестере.
Английские иллюминированные рукописи отличаются большим количеством марги​нальных рисунков - рисунков на полях. Как правило, эти рисунки не имели ничего об​щего с текстом, который чаще всего имел религиозное содержание. Они изображали различных животных, птиц, сцены охоты, рыцарей и дам. Эти рисунки и текст как бы представляли два уровня сознания: один - религиозный и морально-дидактический, дру​гой - фантастический, абсолютно свободный и ассоциативный. Эта ди​хотомия текста и изображения представляет особую оригинальность средневековых ан​глийских рукописей. Здесь рисунок еще не является иллюстрацией к тексту, а, скорее, определенной декорацией, обрамлением его.

. Очевидно, что, начиная с XIII века, изготовление рукописных книг перестает быть де​лом монастырей и постепенно переходит в руки городских мастеров, которые по заказу монастырей или частных лиц занимались перепиской или иллюстрацией рукописей. Если в раннем Средневековье монастырский мастер был одновременно и переписчиком, и ху​дожником, то с этого времени происходит разделение труда, переписчики и иллюстрато​ры рукописей начинают работать отдельно и часто независимо друг от друга. Но и внутри художественных работ так же происходит узкая специализация работ. Роспись инициалов поручалась мастерам «филигранных» работ, после чего к делу приступали миниатюристы, которые иллюстрировали текст определенными «историями». В наиболее богато декори​рованных рукописях миниатюры занимали всю страницу. Помимо инициалов и миниатюр, рукопись украшалась растительным орнаментом, который подчас включал фигурки зверей и птиц. Этот орнамент так же поручался специальным мастерам-орнаментальщикам.
.В XIII веке библии уступают место псалтырям, написанным по личным заказам патро​нов. Эти псалтыри богато декорировались и иллюстрировались. Наконец, в XIV и XV ве​ках псалтыри и библии уступают место часословам, которые становятся чрезвычайно популярным видом средневековой рукописной продукции. Наряду с этим издаются ри​сованные книги, посвященные темам Апокалипсиса, житиям святых, а также вполне светским сюжетам, как геральдике или рыцарским турнирам.
Замечательным образцом служит Брюссельская псалтырь из Питерсборо, которая относится к началу XIV века. Ее содержание составляют псалмы, календарь, часослов. Календарь указывал дни месяца в зависимости отделения римского календаря па кален​ды. Календарь украшался знаками зодиака и описанием занятий, характерных для каж​дого месяца. Кроме того, в ней помещены 12 полностраничных миниатюр, на которых изображены: 1. Женщина-дарительница перед святыми; 2. Святая Катерина и Святая Маргарита; 3. Святой Георгий; 4. Святой Христофор; 5. Благовещение; 6. Рождество; 7. Воскресение; 8. Вознесение; 9. Коронация Богоматери; 10. Христос на тропе; 11. Бого​матерь с младенцем; 12. Распятие.
Выдержки из книги Шестакова В.П. История Английского искусства. От Средних веков до наших дней.

Глава II. Искусство английского Возрождения. Национальная школа живописи.
Как и все европейские страны, Англия пережила эпоху Возрождения, связанную с общим подъемом культуры, распространением гуманизма, возрождением Ан​тичности. Правда, английское Возрождение не было таким мощным и дли​тельным, как, например, в Италии. Английское Возрождение довольно позднее явление и приходится в основном на XVI столетие и лишь отчасти захватывает конец XV и начало XVII века. 

Отсутствие устойчивой национальной традиции в живописи приводит к поискам опреде​ленного стиля за рубежом. Не случайно, что в Англии работают художники из других стран. Так, в начале XVI века приглашается флорентийский скульптор Пьетро Торриджиано, про​живший в Англии с 1511 по 1520 год. Он построил гробницу Генриха VII, продемонстрировав контраст ренессансного искусства традициям английской готики. Здесь работали и другие итальянцы, которые сочетали английское Средневековье с ренессансными мотивами.
Но итальянский Ренессанс не привился на английской почве. Гораздо больший успех получило в Англии искусство выдающегося мастера немецкого Возрождения Ганса Гольбейна Младшего. Гольбейн был универсальным художником, работавшим во многих жанрах, но славу принесли ему портреты, отличающиеся удивительной, почти фотографической, точностью и глубоким психологизмом.

Живописец и рисовальщик, один из величайших немецких художников Ганс Гольбейн Младший родился в 1497 г. Его учёба живописи проходила  под влиянием его отца и Ганса Буркмайра.

 Сведения об его деятельности начинаются с его переселения в Базель, где он вместе со своим братом изготовлял рисунки для книгопечатных изданий. Познакомившись со знаменитым Эразмом Роттердамским, Ганс Гольбейн украсил экземпляр его сочинения "Похвала глупости" издания 1514 г. 82-мя рисунками, раскрывающими его талант рисовальщика и тонкую наблюдательность сатирика.

В 1526 году он прибывает в Англию, и находит радушный прием со стороны Томаса Мора. Подчиняясь господствовавшему в Англии вкусу, за все время своего пребывания пишет исключительно портреты. Он создает огромное многофигурное полотно, изображающее семью Томаса Мора. Это была самая крупная и престижная его работа, в которой великий гуманист изображен со своим отцом, двумя детьми, его первой, рано умершей женой Джейн Колт, второй же​ной Алисой и несколькими домочадцами. 

А так же работает над серией портретов членов семьи Томаса Мора. Прежде всего, портрет сэра Джона Мора, отца Томаса Мора. Художник изобража​ет его в головном уборе и судейской тоге, отороченной мехом. Несомненно, что Гольбейн Младший изображает пожилого человека с большим чувством симпатии. Другой портрет - изображение цветными мелками само​го Томаса Мора, автора знаменитой «Утопии», а также крупного политического деяте​ля, спикера Палаты общин. 

Среди других работ Гольбейна Младшего  следует отмстить портреты сэра Генри Гилфорда, ближайшего сподвижника Генриха VIII и вместе с тем корреспондента Эразма Роттердамского; Уильяма Уорхема, архиепископа Кентерберийского, который также был другом и корреспондентом Эразма Роттердамского, а так​же главой  Оксфордского университета; епископа Джона Фишера, нема​ло сделавшего для университетов Оксфорда и Кембриджа.

 В 1528 году художник возвращается домой в Базель, где он строит большой дом и продолжает заниматься живописью. Но в 1532 году он вновь едет в Англию, где остается до конца своей жизни. Это был второй, более длительный, английский период в его творчестве, занявший 11 лет. Гольбейн Младший становится «художником короля» и получает ежемесячную плату из казны в размере 30 фунтов, пишет портреты Генриха VIII многих придворных, включая Джейн Сеймур. В это время Гольбейн достиг вершин своего мастерства. 

Один из шедевров этого периода творчества Ганса Гольбейна – Портрет купца Георга Гиссе. Молодой купец сидит  за столом, покрытым дорогим восточным ковром. Художник в деталях, обстоятельно живописует обстановку конторы: деревянные стены и полки, книги в дорогих переплетах и много разных предметов, необходимых в работе. 

Букет гвоздики в вазе из тончайшего венецианского стекла  указывает на то, молодой купец - жених. Предметы не заслоняют владельца своей многочисленностью, напротив, создают атмосферу особой деловитости и образ спокойного, уверенного в себе человека.

На листке бумаги, прикрепленном к стене, художник начертал: "Образ, что ты здесь видишь, имеет черты и вид Георга, такие у него живые очи, таковы его щеки. В возрасте 34 лет, в году Господнем 1532".  Это было в обычае того времени у художников Северного Ренессанса - оставлять велеречивые надписи и пожелания. 

   К портрету Гиссе близко примыкает насыщенный множеством аксессуаров двойной портрет французских  послов Жана де Дантевиля и Жоржа де Сельва, (1533). Герои полотна, глядящие прямо на зрителя, изображены в окружении множества астрономических и навигационных приборов, которые, в сочетании с вещами, лежащими на нижней полке этажерки (книги, музыкальные инструменты, глобус), призваны подчеркнуть образ жизни и сферу умственных интересов этих людей. 

     С множеством деталей картины, выписанных художником предельно реалистически, контрастно сопоставлен странный предмет, размещенный на переднем плане полотна. Он формирует символический ряд этого произведения, оказываясь - по детальном рассмотрении - искаженным в перспективе человеческим черепом.

 В последние годы жизни Гольбейн Младший увлекается миниатюрой. В этой технике он пишет изящные женские портреты, в частности, жен Генриха VIII Катерины Хоуворд и Анны Клевской, Елизаветы I и леди Оудли. Гольбейн Младший оказал большое влияние на распространение в Англии жанра миниатюрного портрета.
Творчество Гольбейна Младшего в Англии сыграло огромную роль. Художник при​внес в страну, где еще не было национальной живописи, интерес к ренессансному искусству, в особенности к портрету. Начиная с этого времени, портрет становится одним из самых популярных жанров английского искусства. Он выразил дух эпохи Тюдоров, о ко​торой мы и сегодня судим на основе его замечательных портретов. Именно благодаря им, мы знаем людей двора Генриха VIII.
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Английская миниатюра
 Творческие искания во второй половине века более заметны в портретной миниатюре. Англия явилась страной, где эта разновидность портрета приобрела исключительно большое значение. В любопытном документе 16 в., «Трактате об искусстве портрета», приписываемом известному английскому миниатюристу Хиллиарду, говорится, что еще при дворе Генриха VIII работал целый ряд портретистов-миниатюристов. Существуют указания на то, что этот вид искусства привлек внимание Гольбейна. Последнее подтверждают собственные опыты Гольбейна в миниатюре (прекрасный портрет Анны Клевской и другие). Гольбейн сделался признанным авторитетом и в данной отрасли портретного искусства, о чем говорится в том же «Трактате», что не помешало, однако, английской миниатюре в дальнейшем оставаться очень самобытной. Об этом свидетельствует творчество двух знаменитых миниатюристов,— Хиллиарда и Оливера. 

 Николас Хиллиард (1547—1619), сын ювелира из Эксетера, был сам золотых дел мастером, а также гравером, медальером и миниатюристом. Эта разносторонность его деятельности может объяснить, откуда в его портретах столько декоративной выдумки. 

 Миниатюры, принадлежащие Хиллиарду, относятся к периоду между 1571 и 1616 гг. Подписанных и датированных среди них немного; исполнены они на пергаменте непрозрачными водяными красками и гуашью. 

 Декоративный элемент, узорчатость, нарядность особенно чувствуются в тех миниатюрах, которые представляют собой довольно сложные композиции с фигурами в рост. При сохранении целого ряда восходящих к средневековью условностей, вроде вытянутых пропорций фигур, плоскостности изображения, отсутствия светотени, включения в качестве орнаментального мотива рыцарских доспехов, использования позолоты, произведения Хиллиарда привлекают своей красочностью, трепетным ритмом линий, вносящим движение в эти маленькие портреты, жизнерадостностью своего изобразительного строя. Все это можно сказать о портрете Джорджа Клиффорда (Гринвич, Морской музей) и о «Портрете молодого человека» (Лондон, музей Виктории и Альберта). Оба рыцаря безмятежно спокойны и предаются радостям созерцания окружающего. Элементы пейзажа, причем пейзажа английского — любовно выписанные ствол и листва дуба в портрете Клиффорда, узор ветвей цветущего розового куста в портрете молодого человека, — составляют одну из наиболее интересных сторон этих портретов. По общему настроению названные миниатюры близки жизнерадостной аристократической поэзии того времени, представленной именами Сиднея и Спенсера, но в творчестве Хиллиарда нет присущего этой поэзии ученого мифологизма, аллегоризма, в нем больше здоровой простоты. 

В маленьких, более интимных по своему характеру погрудных портретах Хиллиарда, в портрете его жены Алисы Брэндон (1578; музей Виктории и Альберта), в образе которой словно предвосхищен тип рубенсовской «Камеристки», или в автопортрете (1577; музей Виктории и Альберта) человеческое лицо в его живых поворотах включено как самая величайшая драгоценность в обрамление из каллиграфических надписей и немногочисленных аксессуаров, переданных столь же изящными и динамичными линиями. Автопортрет художника — это удивительно жизненный образ человека шекспировского времени.

Исаак Оливер (ок. 1562 — 1617), ученик и младший современник Хиллиарда, происходил из Руана, но с детства жил в Англии. Оливер работал в той же технике, что и Хиллиард; портреты его в целом отличаются большей пластичностью: в лицах уже появляется светотень; ультрамариновый фон, излюбленный у обоих художников, становится более глубоким. В фигурных композициях Оливер стремится обогатить характеристику человека детальнейшей передачей его окружения, в маленьких погрудных портретах добивается большего реализма и полноты самого его образа.

 Чудесна фигурная композиция Оливера, считавшаяся портретом поэта Филиппа Сиднея (Виндзор). Юноша, облаченный в нарядное платье, в шляпе, с тростью в руках сидит под большим деревом; позади него открывается вид на огромный дворец. Светлая и радостная, эта миниатюра заключает в себе множество любопытных подробностей придворного быта — от манеры держаться до особенностей костюма и архитектуры. Другие портреты в рост, например портрет Ричарда Сэквилла (1616; музей Виктории и Альберта), изобилуют изображениями различных рыцарских атрибутов и доспехов, указывающих на высокое происхождение модели; однако при этом шлемы, панцири, перчатки располагаются художником вокруг человека в истинно живописном беспорядке, весьма небрежно; он подчеркивает роскошь окружающей Сэквилла обстановки, старается передать материал бархатного светло-синего занавеса и бархатной же алой скатерти, выписывает узор ковров, украшения на платье. Но в центре внимания — умное, улыбающееся лицо Сэквилла. Знатность происхождения уже утратила в глазах художников прежнее значение и сохраняет его главным образом как условие, при котором человек получает полную меру радостей земной жизни. Так консервативное и новое причудливо сочетаются в подобных миниатюрах.

В погрудных же портретах Оливера новое определенно берет верх. Декоративное обрамление, детали, которые бы указывали на положение изображаемого человека в обществе, здесь уже не играют роли, зато присущие именно этому человеку особенности выступают все ярче. Рисунок делается очень точным, форма все более пластичной. В качестве примеров могут быть названы автопортрет (ок. 1595 г.; Англия, частное собрание), портрет виконта Томаса Говарда (Англия, частное собрание) и замечательный детский портрет Генри принца Уэльского (рисунок в том же собрании), напоминающий карандашные портреты Клуэ. 

 После Хиллиарда и Оливера в английской миниатюре работали еще сын Оливера, Питер, а также отец и сын Хоскинсы. Ведущая роль миниатюры в английской живописи начиная с последней трети 16 в. была причиной ее усилившегося влияния на станковый живописный портрет. Примерами могут служить ярко декоративные и вместе с тем отличающиеся реалистической выразительностью портреты Эдварда Хоби (1578; Англия, частное собрание) и Генри Антона (1586; Лондон, галерея Тейт). Замечательно красиво сочетание красок в обоих портретах, близкое миниатюре, — сочетание черного, белого и алого с золотом на светло-сером фоне. 

 Миниатюра 16 в. оставалась особым разделом придворного и аристократического портрета, но благодаря своим малым размерам миниатюрный портрет не носил официального характера. Сюда легче могли проникнуть и проникали новые художественные идеалы. На работах Хиллиарда, Исаака Оливера и их последователей можно проследить борьбу этих новых идеалов со старыми представлениями. Новое в английской миниатюре окончательно победило уже на следующем этапе истории Англии и ее культуры, в эпоху английской буржуазной революции 17 в., в творчестве самого крупного из английских миниатюристов того времени — Сэмюэля Купера.

(Выдержки из Всеобщей истории искусств. Том 3., 1962 Орлова М. (изобразительное искусство Англии))

Национальная школа живописи. Первым по-настоящему крупным явлением в английском искусстве стало творчество Уильяма Хогарта (1697—1764) — живописца, гравера и теоретика искусства. Хогарта по праву называют основателем национальной школы живописи, хотя никто из младших соотечественников не был его прямым учеником. 

 Родился 10 ноября 1697 в Лондоне. Учился у гравера Э.Геймбла. С 1720 Хогарт посещал занятия в Академии Джеймса Торнхилла, в том же году начал самостоятельно работать как профессиональный художник. Первыми работами Хогарта были книжные иллюстрации, в том числе к сатирической поэме Сэмюэла Батлера Гудибрас (1726). Двумя годами позже он начал писать маслом групповые портреты небольшого формата и с тех пор постоянно занимался как живописью, так и гравюрой. 

Огромное влияние на Хогарта оказали идеи философов Просвещения, утверждавших, что с помощью художественного творчества можно воспитать нравственное начало в человеке и искоренить пороки. Этой задаче мастер подчинил многие свои произведения. Хогарт работал в самых разных жанрах. Широкую известность и признание публики получили нравоучительные серии, живописующие «нравственные сюжеты, способствующие развлечению и совершенствованию ума», а также «служащие общественной пользе».

Хогарт сочинял целые истории, разделял их на акты и каждый акт запечатлевал в отдельной картине. Картины он писал маслом, а потом воспроизводил в гравюрах. Размноженные в сериях эстампов, напол​ненные злободневными намеками, произведения Хогарта производили сенсацию. Он создал циклы «Карьера проститутки», «Карьера мота», «Модный брак», «Прилежание и леность» и многие другие — каждый из шести, восьми или больше композиций, связанных общим сюжетом. Он пишет со всеми остры​ми и смешными подробностями непристойные кутежи своих героев и приводит их к плачевному финалу. «Карь​ера мота» кончается жестокой сценой в сумасшедшем доме; «Модный брак» (история брака обедневшего лорда с дочерью богатого купца) — смертью всех действующих лиц: любовник жены убивает мужа и сам попадает на виселицу, а жена кончает самоубийством. Приемы Хогарта откровенно сценичны. Он и чувствовал себя драма​тургом: составлял словесные комментарии к своим кар​тинам и гравюрам, характеризовал героев и даже давал им собствен​ные имена.

Живописные качества художника сказались ярче в портретах, чем в сюжетных композициях. Наиболее интересные у Хогарта портреты – этюды, живые , блещущие свежестью. Самый живой и значительный среди них образ — «Продавщица креветок» (1760-е годы, Лондон, Национальная галерея), как бы выхваченный из потока уличной толпы. Обаяние молоденькой, бойкой продавщицы, ее искрящаяся улыбка, стремительность движения подчеркнуты свободной динамикой мазка. Здесь же с наибольшей яркостью сказались новаторские искания Хогарта-колориста: эффекты разложения цвета, широкая фактура живописи. 

Хогарт — один из первых английских теоретиков искусства. В трактате «Анализ красоты» (1753) он выступал поборником реализма, ищущим красоту в многообразных формах действительности, в самой жизни, отстаивая ведущее место бытового жанра в живописи. Его теоретическая и художественная деятельность тесно переплеталась с общественной, с организацией художественных выставок, с преобразованием преподавания в художественной школе на демократических началах. Хогарт стремился использовать искусство как большую общественную силу 

В 1757 Георг II назначил Хогарта главным живописцем; в этой должности он стал преемником Джона Торнхилла. В 1764 художник выпустил свою последнюю гравюру 

Хогарт успешно разрабатывал типично английский вариант семейного группового портрета, известный как «сцены собеседования». Создал целую галерею традиционных портретов, выказав прекрасную технику и тонкое понимание психологии модели. Создавал злободневные карикатуры, высмеивающие пороки английского общества. Явился автором многочисленных иллюстраций к произведениям Мильтона, Шекспира, Свифта и др. писателей. Идеи и произведения Хогарта оказали значительное воздействие на европейскую культуру XVIII в. 

         Крупнейшим представителем английской портретной школы живописи был Джошуа Рейнолдс (1723—92) — блестящий живописец и теоретик искусства. Благодаря своему таланту, способному в равной мере удовлетворить требованиям как аристократических, так и буржуазных кругов, Рейнолдс был популярен в самых разных слоях английского общества. В течение полувека художнику заказывали портреты известнейшие люди Англии — ученые, артисты, художники, литераторы, политики, военачальники, представители английской знати. Эта блестящая портретная галерея насчитывает свыше двух тысяч произведений. Мастер много и охотно писал детей. Помимо портретов, Рейнолдс создал целый ряд исторических и мифологических композиций, некоторые из которых считаются признанными шедеврами. Широко образованный человек, Рейнолдс играл важную роль в культурной жизни Англии. Был учредителем Лондонского литературного клуба (1763 г.). Был одним из виднейших членов-учредителей и первым президентом Лондонской академии художеств (с 1768 г.). Огромную известность получили так называемые «Речи» Рейнолдса, которые он произносил каждые два года на церемонии вручения наград Академии. Впоследствии они были изданы на многих языках мира. Помимо упомянутых «Речей», свои теоретические взгляды на искусство Рейнолдс изложил в лекциях, которые читал в Академии. 
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Томас Гейнсборо
Английский народ дал миру двух великих художников. Одним из них был Джон Констебль, замечательный пейзажист, один из ро​доначальников западноевропейской реалистической живописи 19 века. Дру​гим был Томас Гейнсборо, блестящий и разносторонний живописец, один из крупнейших портретистов Европы 18 века, с большим успехом работав​ший также и в пейзажной и в жанровой живописи. Прошло уже сто семьдесят пять лет с тех пор, как он умер, но его искусство до сих пор полно первоз​данной свежести, блеска, изящества и жизненной правды, над которыми время не властно.
По редкой игре случая, оба больших мастера Англии родились в одной и той же местности на северо-восток от Лондона: в Дедхемской долине, на реке Стур, недалеко от ее впадения в Северное море. Эта прекрасная тени​стая и зеленая долина, прорезанная медлительной, ленивой, извилистой ре​кой, словно наложила свою печать на творчество обоих художников, и не только красотою английской природы, но и теми впечатлениями народной жизни, которые оба они впитали с детства. «Это самая восхитительная стра​на для живописца. Мне кажется, я вижу Гейнсборо в каждой живой изго​роди и дуплистом дереве», — так писал Констебль о своих родных местах. И еще он говорил о своем великом предшественнике: «Пейзаж Гейнсборо — успокаивающий, нежный, трогающий. Тишина полдня, глубины сумерек, росы и жемчуга утра — все это можно найти на холстах этого благожела​тельного и мягкосердечнейшего человека. Глядя на них, мы замечаем, что у нас слезы на глазах, и не знаем, откуда они взялись. Уединенные убежища одинокого пастуха, возвращение крестьянина со своим топором и вязанкой хвороста, темная лощина или тропинка, милая деревенская девушка у источ​ника, со своим кувшином, — такие вещи он любил писать, и писал их с не​обычайной утонченностью, но не уходя никуда от натуры». И действитель​но, сила Гейнсборо в том, что он умел находить высочайшую поэзию и боль​шие человеческие чувства в самой обыденной и простой реальной жизни.
Этот необычайно живой, поэтический и изысканный живописец никогда не изменял жизненной правде. Именно его высокий и принципиальный реа​лизм сделал то, что мы можем с осязательной отчетливостью представлять себе по его картинам Англию его времени — мысли и чувства ее народа, об​щественные типы той эпохи, бесконечное разнообразие человеческих харак​теров, пережившее 18 век и оставшееся действенным и живым и в наши дни. Что же касается красоты английской природы, как запечатлена она в пейза​жах Гейнсборо, — она и сейчас осталась такой же, хотя Гейнсборо и прони​зывал ее неизменно своим нежным лиризмом. Потом уже, позже, Констебль открыл в этой природе ее могучую животворящую силу, увидев ее широчай​шие просторы, тревогу ее ливней и бурь, бесконечные изменения света, воз духа, неба и моря, — но и для него природа Гейнсборо всегда была верной путеводной звездой.
Гейнсборо сам сделал себя художником. Ему не пришлось пройти какую-нибудь школу, и он высмотрел все нужные секреты и тайны мастер​ства в работах предшествовавших ему художников: смелость и блеск свобод​ной и точной живописной техники в «Девушке с креветками» Хогарта, тон​чайший психологический анализ и изысканную колористическую гармонию в работах Ватто, приезжавшего в Англию и оставившего там многие свои луч​шие создания, крепость и уверенность видения реальной природы в пейза​жах Рейсдаля. Так что его не назовешь самоучкой — он прекрасно умел де​лать то, что хотел, и уже в семнадцать лет был настоящим мастером своего дела, а не одаренным дилетантом. Об этом свидетельствуют и его ранние пейзажи, написанные на родине, в Дедхемской долине, и сердечные портре​ты близких, и заказные портреты местных помещиков, в которых принятая в те времена чопорная торжественность поз никак не может скрыть ни лю​бопытства художника к реальной, а не парадной природе своих моделей, ни его особенного увлечения поэтическими и необычайно живыми пейзажными фонами своих портретов.
Но вся мера гениальной одаренности Гейнсборо и весь блеск его вир​туозного мастерства развернулись тогда, когда он, в поисках заработка, переселился из родного Саффолка сначала в Бат, модный и богатый курорт на юго-западе Англии, а потом в Лондон. Пейзажи у него никто не поку​пал, — тогдашняя знать, собиравшая и заказывавшая картины, не интересо​валась реальной природой и крестьянской жизнью. Поэтому Гейнсборо на​долго погрузился в исполнение многочисленных портретов, которые ему ни​какого богатства не принесли, но поставили его имя в ряд с сильнейшими портретистами века: с Рейнольдсом и Рэбёрном в Англии, с Перронно и Фрагонаром во Франции, с Рокотовым и Левицким в России. Но, пожалуй, ни у кого из них не было такой виртуозной легкости исполнения, соединен​ной с безукоризненной точностью глаза и руки, как у него.
В портретах и жанровых сценах Гейнсборо живет весь человеческий круг старой Англии — от знатных лордов и принцесс королевской крови до пастухов, дровосеков, нищих, и все эти люди увидены художником с честной и неподкупной достоверностью и с безжалостной или, наоборот, с глубоко сердечной зоркостью. Никакие мастерски написанные костюмы, никакие важные осанки или кокетливые улыбки не скрывали от Гейнсборо духовного богатства или духовного убожества тех, кто ему позировал. Он верно отме​чал социальное положение человека, прекрасно подмечал манеру держаться, охотно показывал те черты, которые казались особенно важными его моде​лям, но расценивал реальное достоинство или ничтожество людей он сам, не считаясь ни с богатством, ни с бедностью своих героев, ни с их благородным происхождением, ни с их «низким» общественным положением. Следуя реальной жизненной правде, он незаметно оборачивал самоуверенную над​менность — глупым чванством, сознание своего превосходства над простыми смертными — тупою черствостью: сколько он переписал неумных сквайров и злых, холодных великосветских красавиц! Но когда он чувствовал уваже​ние и симпатию к своей модели, когда он убеждался в действительном до​стоинстве и действительной душевной глубине человека — тогда он умел по​казать, какое обаяние может быть в человеческой улыбке, в задумчивой серьезности или беззаботной радости человеческого взгляда. Таковы все его детские портреты, в которых он, как никто, умел раскрывать чистоту сердца и незнание никаких светских условностей: его знаменитый «Мальчик в синем» ничем, кроме маскарадной старинного костюма, не отличается от «Мальчиков-пастухов, разнимающих дерущихся собак», и нарядные прин​цессы столь же милы, как и нищая «Крестьянская девочка с хворо​стом». Взрослых людей он судил не так уж мягкосердечно, как можно было бы ожидать от такого приветливого и доброго человека. Подлинную значи​тельность чаще всего Гейнсборо показывает в портретах ученых, писателей, художников, артистов, музыкантов, как, например, в «Портрете композитора Абеля» или в великолепном «Портрете Сары Сиддонс» — великой англий​ской актрисы, или в тонком и нежном, сотканном легкими, незаметными при​косновениями кисти из дымчатых и серебристых оттенков «Портрете Дюпонта», молодого племянника Гейнсборо, также ставшего художником.
Гейнсборо нетерпимо относился ко всякому подхалимству, делячеству, интригам, и это привело в конце концов к тому, что он стал сторониться официальных выставок, встреч с художниками, тягостных и неприятных за​казов. Он порвал с Королевской Академией и стал показывать свои работы только у себя дома. Но это было связано и с тем, что английская живопись к концу 18 века стала далеко отходить от тех принципов ясного, правдивого и тонкого реалистического искусства, каких до конца своих дней придержи​вался Гейнсборо. Те, кому нравился распространившийся в это время в анг​лийском портрете язык лести, подобострастия и идеализации (что можно видеть уже во многих портретах Ромнея или Лоуренса), не находили ничего хорошего в работах Гейнсборо. Уже через десять лет после его смерти его прекрасные портреты шли на аукционах за бесценок, а его пейзажами в на​чале 19 века интересовался почти что только один Джон Констебль.
Но теперь его работы служат гордостью музеев и гордостью англий​ского народа. Почти все они находятся в Англии или в Соединенных Шта​тах Америки; за их пределами оказались лишь единичные вещи, из которых одна находится в Ленинграде. Государственному Эрмитажу повезло: он обладает одной из лучших поздних работ Гейнсборо — «Портретом леди Бофор», выполненным с поистине сверкающим мастерством легкими, быст​рыми, безупречно верными ударами тонкой кисти, превращающими масля​ную краску в какое-то подобие прозрачной, струящейся акварели. В этой красавице нет какой-либо особенной душевной сложности (наверное, ее не было и в натуре), но есть застенчивая нежность и открытая простосердечность, которые и пленили художника. Он сумел передать свое чувство своим зрителям. 

(Чегодаев А.Д. Статьи об искусстве «Несколько слов о Томасе Гейнсборо» 1960)

Две концепции пейзажа
Культ естественной природы, истоки которого восходят к поэзии натуральной школы и литературе сентиментализма, при​обрел особое, обостренное выражение в английской художе​ственной культуре на рубеже XVIII и XIX столетий. В природе, не тронутой приметами буржуазной цивилизации, столь непри​глядными порой в бурно растущих индустриальных городах, ис​кали и находили неомраченную гармонию и высокие поэтиче​ские ценности. Мирная сельская жизнь стала предметом особого внимания и источником вдохновения для поэтов. В этом смыс​ле программными можно назвать «Лирические баллады» Вордсворта и Колриджа — поэтов «озерной школы». В знаменитом предисловии к «Лирическим балладам», которое Вордсворт на​писал для второго издания (1800), декларируются поэтическая ценность и моральная значимость природы, в которой отраже​на красота Бога. В этой связи весьма характерны слова Колрид​жа о том, что именно искусство призвано открыть людям, духов​но гибнущим в противоестественной толчее города, красоту естественной природы. Английская живопись и графика с че​стью выполнили эту миссию.
Блистательный расцвет пейзажного жанра, который начал​ся на рубеже столетий, был подготовлен высокими достижени​ями английской акварельной живописи в последние десятилетия XVIII века. Среди ее мастеров были такие выдающиеся ху​дожники, как Александр Козенс (1717—1782) и его сын Джон Ро​берт Козенс (1752-1797), Френсис Таун (1740-1816) и - рано умерший высокоталантливый Томас Гёртин (1775—1802). Имен​но в акварели — технике мобильной и гибкой — были осуществ​лены важные завоевания в передаче пространства, света и воз​душной атмосферы. Пейзажи лучших художников, работавших в этой технике, необычайно привлекательны непосредственно​стью видения натуры, свежестью цвета, светлого и прозрачно​го, свободой исполнения. Все эти качества в той или иной мере развивали последующие художники, в частности, Джон Кром Старший (1768—1821) — глава так называемой нориджской шко​лы пейзажистов. Но первостепенное значение в развитии английского пейзажа принадлежит двум очень разным художни​кам — Джону Констеблю и Джозефу Мэллорду Уильяму Тернеру.
Джон Констебль (1776—1837) справедливо считается родона​чальником европейской пейзажной живописи Нового времени. Он был первым из великих художников этой эпохи, утвердив​шим значение природы как высшей цели искусства; первым, кому не было свойственно сознание своего превосходства над нею (Н. Певзнер). Он призывал смотреть на природу со смире​нием в душе и изучать с точностью естествоиспытателя. Для него она была «матерью всего великого в поэзии, живописи и во всем остальном искусстве, которое обращается к душе человека». «Природа, превыше всех других учителей. всегда доверяй ей со смелой душой, особенно когда ты начинаешь ощущать, что в рисунке есть чувство». По словам Констебля, писать для него было все равно что чувствовать. В этом он — истинный сын ро​мантической эпохи с ее культом эмоциональной жизни, с ее сознанием одухотворенности всего сущего.

В отличие от многих своих предшественников и современ​ников Констебль не искал вдохновения за пределами своей ро​дины. Он никогда не был в Италии, куда так стремилось боль​шинство европейских художников, и считал, что ему выпало на долю писать «лучшую страну, его родную старую Англию». По​добно Вордсворту или Китсу, а до них еще Бёрнсу — его люби​мому поэту, Констебль открыл возвышенную красоту в простых, ничем не примечательных мотивах национальной природы и в жизни связанных с нею людей.
Констебль родился в местечке Ист-Берхольт в Саффолке, одном из самых красивых графств Юго-Восточной Англии. Его отец владел многими мельницами в долине реки Стур, прихотливо извивающейся среди зеленых берегов. Эти места, как вспо​минал позже Констебль, сделали из него художника. Их он пи​сал на протяжении всей своей жизни. Живое чувство природы родилось в нем очень рано, и еще до отъезда будущего живопис​ца в Лондон оно было развито знакомством в имении любителя искусств графа Бомонта с произведениями Клода Лоррена, То​маса Гёртина и особенно Томаса Гейнсборо — Констебль считал, что ни у кого другого не было такого чувства пейзажа.
В Лондоне, где он учился в Королевской Академии искусств с 1803 года, Констебль познакомился с произведениями голланд​ских пейзажистов XVII века, прежде всего Якоба ван Рейсдаля, пейзажи которого он копировал наряду с картинами Клода Лоррена, Ричарда Уилсона и Гейнсборо. Однако очень скоро Кон​стебль осознал бесплодность следования истине «с чужих слов». «Я хочу, — написал он в одном из писем 1803 года, — вернуться в Берхольт и попытаться писать очень просто. то, что я вижу, и так, как я вижу»". Эти простые слова ознаменовали переворот в художественном видении мира и стали в дальнейшем программой многих поколений живописцев, вплоть до импрессионистов. Ее осуществлением были рисунки и этюды Констебля, выполненные непосредственно с натуры и впервые утверждающие метод пленэра в европейской живописи.
Уже на рубеже 1800-х и 1810-х годов он создает пейзажи в новаторской манере, сочетающей смелое обобщение формы с пристальным вниманием к цветовому богатству мира. Они далеко превосходят значение простых этюдов, ибо уже в них художник сумел перейти от копирования натуры к тому, чтобы «схва​тить общий характер природы». Эти небольшие холсты отлича​ют поразительная целостность видения, свобода и вместе с тем продуманность композиционной структуры, исключающая зави​симость от традиционных схем, подсказанная самим характером мотива. Таковы «Малверн-холл» (1809, Лондон, Национальная галерея), вид типичного английского поместья с тихой гладью озера, в котором отражаются зеленые деревья парка и белоро​зовый дом на противоположном берегу, — образ, исполненный ощущения мирной поэзии сельской жизни. Или еще более сме​лые по живописи пленэрные работы «Мельничный поток» (1811, Лондон, галерея Тейт), «Флетфордская мельница со стороны шлюза» (1811, Лондон, Королевская Академия искусств), «Бар​ки на реке Стур» (1811, Лондон, Музей Виктории и Альберта). Уже в них Констебль осуществляет поразительные открытия в области цвета, звучного, сложного, богатого оттенками и тональ​ными переходами. Энергия взаимодействия цветовых отноше​ний, широкая порывистая техника и, особенно, внимание к пе​редаче света и его контрастов с тенью рождают необычайно интенсивное чувство динамической жизни природы. Свет, как и цвет, важнейший элемент образной структуры пейзажей Кон​стебля. «Свет и тень никогда не стоят на месте» — этот принцип он усвоил еще в Академии и следовал ему всегда. При неболь​шом размере эти работы обладают широтой пространственной концепции, ощущением единства земли и неба.
Небу Констебль неизменно уделял особое внимание и посвя​тил ему многие самостоятельные этюды, так называемые «скайнинги». В них он фиксировал и причудливое строение облаков, и изменчивость атмосферных состояний, и особую экспрессию жизни бесплотной стихии. Нередко на обратной стороне этих холстов он записывал время их создания, температуру воздуха и направление ветра. Констебль считал, что небо должно быть существеннейшей частью любой композиции. «Трудно назвать такой вид пейзажа, в котором небо не является ключевой нотой в котором оно не выражает настроения всей картины», — писал он в одном из более поздних писем. Ни у кого из пейзажистов мы не встретим подобных высказываний, никто до него не сде​лал небо исключительным мотивом живописи маслом. Но подоб​ный интерес к нематериальным формам, уводившим взгляд в бес​конечность, разделяли некоторые его современники — Тернер в Англии, Фридрих и его последователи в Германии. Все они были романтиками.
В натурных работах 1810-х годов (представляется неправо​мерным назвать многие из них этюдами) Констебль развивает метод пленэра и живописный стиль более ранних произведений. Однако далеко не сразу осуществленные в них новаторские за​воевания получили адекватное выражение в больших картинах, которые художник посылал на официальные выставки. «Флетфордская мельница» («Вид на судоходной реке», 1817, Лондон, галерея Тейт) или «Белая лошадь» (1819, Нью-Йорк, Музей Фрика) свидетельствуют о трудности сочетания непосредственного натурного видения и традиционно понятой законченности, к которой стремился Констебль. Обе картины, особенно первая, лишены той пространственной и живописной цельности, того мощного обобщения формы и колористической смелости, ко​торые отличают этюды. Но и они были приняты весьма холод​но и показались, несмотря на некоторые уступки традиционному вкусу в структуре планов и цветовом решении, слишком сме​лыми. Впрочем, за «Белую лошадь» Констебль все же получил звание причисленного к Академии, однако избрания в ее члены он ждал еще десять лет.
Перелом в творчестве художника наступил в начале 1820-х годов. Уже «Стрэтфордская мельница» (1820, Лондон, Хатчин​сон-хаус) отличается большей свободой исполнения, большим единством восприятия мотива и его воплощения. Окончатель​ное сближение натурного и «картинного» видения знаменует «Телега для сена». Этот пейзаж, как и некоторые последующие, известен в двух вариантах, одинакового и довольно большого размера. Эскиз (ок. 1821 г., Лондон, Музей Виктории и Альбер​та) поразителен по смелости исполнения, цветовому богатству пространственному единству. Очень возможно, что для Кон​стебля именно он и был законченным воплощением замысла. Од​нако в то время нечего было и думать о его демонстрации на офи​циальной выставке в Лондоне. Но и второй вариант картины (1821, Лондон, Национальная галерея) при большей сдержанно​сти манеры обладает свежестью восприятия и глубиной пости​жения мотива лучших произведений художника. Оба варианта «Телеги для сена» были показаны в Парижском Салоне 1824 года, где Констебль получил золотую медаль. Знакомство с ними ста​ло событием в художественной жизни французской столицы. Де​лакруа, назвавший Констебля «истинным реформатором» и «сла​вой Англии», был поражен колористическим богатством этих работ. «Констебль оказывает мне неоценимую помощь, - за​писал он в своем дневнике, — он говорит, что превосходство зеленого цвета его полей достигается множеством зеленых кра​сок различных оттенков. То, что он говорит здесь о зеленом, приложимо ко всякому цвету»

К числу самых совершенных произведений Констебля при​надлежит большинство видов собора в Солсбери. Абсолютно равнодушный к археологическим деталям, художник пишет его издали. Контуры прекрасного готического здания кажутся про​низанными теплым светом, а стройная колокольня устремлена своим высоким шпилем в облачное небо. Во всех случаях собор воспринимается в единстве с окружающим ландшафтом, он по​лускрыт пышными древесными кронами или дан в обрамлении сплетающихся ветвей деревьев на первом плане, как в этюде и картине «Собор в Солсбери из сада епископа» (1823, этюд— част​ное собрание; картина — Лондон, Музей Виктории и Альберта). Но, пожалуй, самая замечательная работа этого живописного цикла18 — этюд 1827 года в Лондонской национальной галерее. Здесь собор кажется таким же порождением стихийных природ​ных сил, как и обступающие его деревья и взволнованное небо. Обобщенные формы строятся цветовыми контрастами коричневатых, зеленоватых и голубовато-синих тонов с поразитель​ной энергией, живописной смелостью и материальностью, пред​восхищающей видение Сезанна…
… виды Стоунхенджа — знаменитого кромлеха эпо​хи неолита, созданные художником незадолго до смерти (1835, акварель, Лондон, Музей Виктории и Альберта). Гигантское со​оружение в абсолютно пустынной местности. Невозможно пред​ставить себе, что Констебль мог обратиться к подобному моти​ву прежде. Только земля и небо, озаряющее неровным светом древние камни, — символ одиночества и беспомощности чело​века перед всевластным временем.

Поздние романтические пейзажи Констебля поразительны своей драматической экспрессией. И все же уникальность его творчества определяют не они, а более «обычные» по своим мотивам образы английской природы, в которых глубина пости​жения и интерпретации натуры неотделима от восторженного и проникновенного преклонения перед красотой реального мира. 

Джозеф Тернер
 В течение первых двадцати лет Тернер обращался к разным жанрам и сюжетам и следовал в своих работах очень разным ма​нерам и стилистическим приемам. Поэтому нелегко обозначить последовательную линию его развития. Однако общее направление творческой эволюции художника все же можно опреде​лить как движение к растущей свободе от традиционных представлений в композиции и пространственных концепциях, а главное — ко все большей активности цвета и его независимости от предметных форм и, в конце концов, к «чистой живописи»,

В начале 1800-х годов Тернер создает ряд исторических картин на библейские сюжеты, но с определенными аллюзиями на бурные события этого времени — наполеоновские войны и угрозу вторжения французов в Англию. Таковы «Пятая казнь египетская» (1802, Индианаполис, Музей), «Десятая казнь египетская» I (1802, Лондон, галерея Тейт) и другие большие театральные картины, претендующие на грандиозность, темные и маловыразительные по цвету. Однако они пользовались шумным успехом и немало способствовали славе художника.

Лучшая среди его исторических картин — «Трафальгарская битва» (1808, Лондон, галерея Тейт) — композиция на современ​ный сюжет, изображающая смерть Нельсона на палубе корабля «Виктория». Впрочем, главное выразительное значение приоб​ретает в этом полотне не сама сюжетная ситуация — фигуры здесь очень мелкие и воспринимаются не сразу, — а противобор​ство вздымающихся вверх мачт и парусов, освещенных неров​ным светом и окутанных дымом

 Уже с середины 1810-х годов цвет приобретает первостепен​ное значение в его восприятии и истолковании мира. Опреде​ляющую роль в эволюции цветового видения Тернера имели поездки в Италию начиная с 1819 года. Интересно, что в отли​чие от подавляющего большинства художников, посещавших Рим, в творчестве Тернера итальянские поездки способствова​ли не усилению классицистических тенденций, а, наоборот, окончательному отходу от них и раскрепощению его индивиду​ального видения и фантазии. Особенно важным и плодотвор​ным было трехкратное посещение Венеции. До конца своих дней Тернер возвращался к воспоминаниям и впечатлениям от этого сказочного городах его неповторимым колоритом, объединяющим синеву неба, золотисто-розовые тона архитектуры и  их нестойкие, трепещущие отражения в зеленоватых водах каналов и лагуны. Венеция преобразила цветовое видение художника. Он и прежде не любил зеленый цвет, и поля Англии не  рождали в нем творческих импульсов. В Италии ему открылась  ценность теплых и горячих тонов — розового, красного, желтого, который он особенно любил, и их волшебное свечение в золотистом свете южного солнца. Отныне эти цвета господствуют в его палитре в сочетании с сине-голубыми в утонченных нюансах и едва уловимых переходах, заставляющих вспомнить изысканную красочность палитры Ватто. Они определяют колорит его замечательных акварелей и картин, в выполнении которых все более сказывалось влияние текучей и легкой акварельной техники.

В Италии и после возвращения в Англию Тернер создал довольно много сверкающих в цвете топографически точных акварелей, но подлинные шедевры — его акварели и картины, в которых непосредственные впечатления преломляются его фантазией и мечтой, в которых, если и дается какой-то намек на конкретный мотив, все преображается фантасмагорией света и цвета, и образ города (чаще всего Венеции) предстает прекраснейшим, как греза, сотканная из тончайших цветовых гармоний. Собственно, именно ощущение цвета и света, а не конкретный мотив лежит в основе подобных работ, а цветовые нюансы все более освобождаются в них от диктата материальных форм.

Этот опыт Тернер воплощает и в больших выставочных картинах, созданных в конце 1820-х — начале 1840-х годов, с определенными сюжетными мотивировками, а порою — с символическим подтекстом. Таковы «Улисс насмехается над Полифе​мом» (1829, Лондон, Национальная галерея), в которой интерес​но решенная сюжетная ситуация (грандиозная фигура циклопа вырастает из гигантской скалы) все же полностью подчинена световому эффекту заходящего солнца, озаряющего небо фан​тастическим сиянием; или «Геро и Леандр» (1830) с произволь​ной и экстравагантной перспективой, поглощенной свечением золотистых и синих воздушных флюидов.
Наряду с этими романтическими интерпретациями античных сюжетов Тернер пишет картины, проникнутые острым чувством современности, в которых, однако, столь же живо проявляется его фантазия. Полотно «Последний рейс корабля „Смелый"» (выставлена в 1839 г., Лондон, Национальная галерея) рождает ощущение трагического столкновения романтической мечты и тривиальной прозы. Черный прокопченный буксир ведет на слом прославленный фрегат — символ морской славы Англии. Медленно и обреченно скользит прекрасное светлое судно на​встречу своей гибели по водной глади, освещенной кровавым светом заходящего солнца: «Национальной одой» назвал эту картину Теккерей. Она была одной из последних работ Терне​ра, имевшей успех. В дальнейшем его произведения вызывали все большее недоумение у публики и критики, хотя их продол​жали принимать на выставки, учитывая известность художника. 

«Дождь, пар и скорость. Большая западная железная дорога» (выставлена в 1844 г., Лондон, Национальная галерея) — одно из центральных произведений живописи XIX века, новаторское и по сюжету (первое изображение железной дороги), и по его художественному воплощению. Совершенно уникально уже на звание картины, данное самим художником, очень точно выра​жающее суть образа. С повышенной точки зрения, позволившей охватить широкое пространство, Тернер изобразил поезд, стре​мительно несущийся по мосту прямо на зрителя. Пятно черно​го паровоза и очертания моста — единственные внятные детали в этой картине. Все остальное — река, противоположный берег, небо тонет в мареве влажного воздуха, с которым сливается пар, вырывающийся из трубы локомотива. Подобный свето-атмосферный эффект казался в то время совершенно немыслимым, хотя известно, что Тернер наблюдал его в натуре. Позже один из критиков писал, что художник «портретирует ничто и очень похоже» и пишет «подкрашенным паром». Но Тернер в то время был уже вполне состоятельным человеком и мог не заботиться об успехе и даже о понимании. Чем дальше, тем шире демон​стрировал он абсолютную независимость в своем творчестве
С ранних лет Тернер увлеченно изучал световые эффекты и цвет как естественный способ их воссоздания. Выше уже гово​рилось, что при этом он обращался, в частности, к опыту Гёте. Под впечатлением гетевского учения о положительных и отрицательных цветах и их эмоциональном воздействии на воспри​ятие Тернер создал две удивительные картины: «Тень и Тьма. Вечер всемирного потопа» и «Свет и Цвет. Утро после всемир​ного потопа. (Теория Гёте)» (обе выставлены в 1843 г., Лондон, Национальная галерея). Библейские персонажи воспринимают​ся в них не более чем стаффаж, полностью поглощенные вихреобразными потоками воздушных масс, несущих угрозу всему живому

 сами картины не нуждаются в словесных коммен​тариях. Все сказано космической деструкцией их нематериального строения, движением облаков, образующих гигантские воронки, цветом, который много позже Синьяк сравнил с рос​сыпями драгоценных камней.
Пожалуй, эти слова еще более применимы к тем поздним работам Тернера, в которых цвет, изысканный и радужный, приобретает все большее автономное значение, а предметные формы размываются в феерическом свечении и лишь иногда угадываются в смутных очертаниях. Кеннет Кларк был прав, на​звав Тернера первым художником, открывшим, что цвет может воздействовать непосредственно, независимо от формы и сюже​та. Это особенно верно в отношении многих поздних работ ху​дожника, которые он писал для себя и редко демонстрировал на выставках. Стилистически и по манере исполнения они час​то близки к его акварелям. Они так же прозрачны, напоены воз​духом, так же излучают свет, как и его изумительные, утончен​ные и сложные по цвету, переливающиеся жемчужными оттенками акварельные листы.
В это время Тернер часто обращается к воспоминаниям о Венеции, а английские мотивы совершенно преображает своим свето-цветовым видением. Он пишет закаты и, особенно часто, восходы. В этих картинах он мог применить свою новую палит​ру. Тернер имел дома на Темзе и на побережье Кента, откуда он каждое утро мог наблюдать восходы, и это было импульсом для создания тончайших по колориту холстов, в которых синтези​ровались восторженное созерцание, впечатление и грёза.
Нередко он обращался к мотивам своих более ранних работ, трактуя их в совершенно новом, изысканно радужном цветовом регистре. Таков поздний вариант вида замка Норэм — «Замок Норэм. Восход солнца» (ок. 1835—1840 г., Лондон, галерея Тейт) или «Восход солнца с лодкой между двумя мысами» (ок. 1835-1840 гг., там же). Свет, вода и небо—любимые стихии Тернера-стали в них воплощением утонченной и хрупкой красоты мира.

Когда эти небольшие, легко написанные картины попадали на выставки (что случалось все реже), они вызывали недоуме​ние и насмешки публики и критики. Их называли «маленькими шутками господина Тернера». Из современников, пожалуй, луч​ше всех понял и оценил их Констебль, назвавший Тернера «жи​вописцем золотистых видений, великолепных и прекрасных, хотя и лишенных субстанции». Последнее — отсутствие матери​альности — в глазах Констебля было недостатком. Тем не менее он добавил: «Все-таки это подлинное искусство, и стоит жить и умереть ради таких работ»

(Выдержки из книги В. Раздольской «Европейское искусство XIX века»)

Прерафаэлиты
Братство прерафаэлитов, использовавшее в своих ранних работах вместо подписей таинственную аббревиатуру РRВ, было объединением нескольких живописцев, возникшим в Лондоне в 1848 году. Его главные участники — Уильям Холмен Хант, Джон Эверетт Миллес и Данте Габриэль Россетти, причем старшему из них, Ханту, к этому моменту исполнился всего двадцать один год. Как объединение Братство существовало менее десяти лет, однако толчок, который оно дало развитию искусства викторианской эпохи, чувствовался вплоть до начала нашего столетия.

До появления Братства развитие британского искусства определялось главным образом деятельностью Королевской Академии, основанной в начале правления короля Георга III, и личностью первого президента Академии Джошуа Рейнолдса. Несмотря на появление таких художников, как Тернер и Констебл, манера, культивируемая Академией, по-прежнему тяготела к наследию старых мастеров и основывалась на использовании коричневой краски. Трое молодых прерафаэлитов сознательно бросили вызов общепринятым взглядам; они создали свой манифест и опубликовали его в четырех выпусках собственного издания, названного ими "Росток". Они намеревались писать непосредственно с натуры, с максимально возможной правдивостью и в согласии с наиболее близкими к этим идеалам достижениями искусства прошлого, — прежде всего искусства до появления на художественной сцене Рафаэля.

Чтобы воспроизвести манеру великих итальянских художников, творивших до Рафаэля, живописцы Братства делали скрупулезные этюды тонов с натуры, воспроизводя их насколько возможно ярко и отчетливо, и писали свои картины на влажном белом грунте. Они увеличили размеры полотен, чтобы уместить человеческие фигуры и предметы в их натуральную величину. В своем желании писать исполненные истины, глубоко значительные сюжеты они обратились за вдохновением к Библии . Среди наиболее важных картин их раннего периода — "Светоч мира" и "Неверный пастух" Ханта, "Иисус в родительском доме" Миллеса и два варианта "Благовещения", созданные Россетти.

Вначале критики, в том числе и Чарлз Диккенс, встретили художников враждебно. Им не понравился реализм, изображающий отца Иисуса как ремесленника с грязными ногтями, а Мадонну как девушку из толпы, — тем более, что обладатели коллективной подписи РRВ претендовали на то, чтобы превзойти Рафаэля. К тому же их заподозрили в симпатиях к папству (это была эпоха "Оксфордского движения", направленного на сближение с католицизмом, но не с папским престолом). Однако великий критик Джон Рескин энергично выступил в их защиту, и живописцы-новаторы вскоре приобрели многочисленных поклонников, особенно в среде растущего среднего класса центральной и северной Англии.

Возвышенные цели Братства недолго удерживали в своих рамках буйную фантазию Россети и изысканное мастерство Миллеса. Один Хант сохранил верность заявленным вначале идеалам. Двое остальных пошли другими путями, оставив библейские мотивы ради тем из средневековья, пьес Шекспира и других источников, ставших популярными благодаря романтическому  движению начала девятнадцатого века.

Хотя около 1853 года Братство прекратило свое существование, созданный им новый климат в искусстве повлиял на многих других художников. Прежде всего следует назвать Форда Мэдокса Брауна, дружившего с членами объединения и разделявшего их идеи. Браун, родившийся за границей и получивший художественное образование в континентальной Европе, не был столь сильно увлечен библейскими сюжетами и тесно связанной с ними в эту эпоху религиозной моралью. Его ранние картины были более романтическими по характеру и часто изображали сцены из поэзии Байрона.

В продолжение царствования королевы Виктории британцы начинали все больше думать об имперской роли своей страны. Возрос интерес к античной литературе и к истории Древней Греции и Рима, а также к легендарному прошлому самой Британии. В сфере искусства плодовитый Эдуард Берн-Джонс стал мастером и античных, и средневековых сцен, создавая работы, подобные серии "Пигмалион" или "Король Кофетуа и девушка-нищенка", в которых сквозит назидательный мотив превосходства благородства души над земными богатствами.

Раз возникнув, античная тема предоставила художникам великолепную возможность соединять пол и искусство приятным образом, не смущающим викторианскую чувствительность. Поощряемые политикой Королевской Академии, художники изображали все более и более привлекательных гречанок и римлянок, занятых купанием и подобными интимными делами. Качество живописи, планку которого подняли прерафаэлиты, продолжало оставаться очень высоким, поскольку викторианские ценители искусства признавали лишь действительно мастерское исполнение.

Среди живописцев нового поколения можно назвать Лейтона (ставшего пэром), Пойнтера и Альма-Тадема (оба возведены в рыцарское достоинство), в чьих руках идеализированное изображение жизни греков и римлян приобрело уютную ясность сказки.

В искусстве этого времени были и другие течения, наиболее важное из которых возникло благодаря Россетти, который был не только художником, но и поэтом. Он выработал характерный стиль, полный мистических отголосков, и использовал краски не для реалистического изображения натуры, а для передачи настроений и чувств. Уолтер Патер, восторженный приверженец прерафаэлитов, использовал подобную манеру в своих сочинениях об искусстве, которые способствовали распространению новых идей и вкусов. Эти идеи, хотя и разделяемые не всеми, отражали изменяющиеся взгляды общества, ставшего более богатым к концу столетия; общества, которое воспринимало утонченный гедонизм полотен, подобных "Dolce far niente" Годварда и "Влюбленным" Соломона, как вполне приемлемую жизненную философию.

С интимным "искусством будуара" сосуществовал продолжающийся интерес к изображению эпических сцен. "Любовь-Победительница" Джона Байама Шоу, заклейменная одним из критиков как пошлость, была написана в 1899 году, когда поколение французских импрессионистов, которое разрушило прежние представления о высоком искусстве и открыло дорогу двадцатому веку, уже сошло со сцены. Движение прерафаэлитов фактически пережило себя, — оно продолжало влиять на развитие британского искусства еще и после Первой мировой войны, но уже не отражало ни вкусов, ни убеждений изменившегося общества.
(Эдмунд Швинглхурст. Прерафаэлиты. SPIKA. 1994)
Раздел III. Современное английское искусство

Художественным течением, оказавшим большое влияние на английское искус​ство начала XX века, был кубизм, а точнее кубофутуризм. Это направление было связа​но с идеями и манифестами итальянских футуристов, которые, подобно Маринетти, провозглашали будущее искусства, связанное с эпохой машины и эстетикой нового ин​дустриального мира.
Английский кубофутуризм также проявлял интерес к машинным и индустриальным формам жизни. Среди художников кубофутуристического направления следует выде​лить Кристофера Невинсона (1889-1946). В 1911 году он посеща​ет Париж, где знакомится с Пикассо и Браком. В 1913 году он пригласил в Лондон Маринетти и пропагандировал его идеи, а в 1914 году публикует вместе с ним футуристи​ческий манифест «Витальность английского искусства». Невинсон пытался использовать динамический принцип развития формы в своих картинах, изображающих драматиче​ский опыт Первой мировой войны, участником которой он был. В 1937 году публикует автобиографическую книгу под заголовком «Живопись и предрассудки».
На базе школы Слейда сформировалось течение вортицизм, возглавляемое художни​ком Уиндхемом Льюисом (1884-1957). В 1914 году Льюис сотрудничал с Роджером Фраем в его объединении «Омега Уоршоп», но затем вышел из него и орга​низовал свою собственную художественную группу под названием «Вортицизм». Льюис был противником футуризма и сюрреализма. Заимствовав у Эзры Паунда термин «ворти​цизм», он использовал его против модернистских течений, отстаивая свою принадлеж​ность к классическим традициям. Вортицизм не имел определенного художественного аналога, но обладал определенными критическими параметрами. Как писал Льюис в ка​талоге выставки вортицистов 1915 года: «.вортицизм подразумевает активность, в про​тивоположность пассивности Пикассо, серьезность в противоположность скуке натура​лизма и содержательность в противоположность суетливости и истерии футуризма».
Льюис стремился найти новый язык искусства, который бы соответствовал новой эпохе, где господствует ритм и энергия машины. Он искал аналогии и контрасты между традиционными и новыми механическими формами. В своей картине «Капитуляция Барселоны» (1936) он изображает средневековых рыцарей на фоне современного инду​стриального города, создавая, таким образом, многозначный аллегорический образ. Льюис издавал журнал «Бласт», в котором публиковал поэзию Элиота и Джойса. Поми​мо занятиями живописью, Льюис был писателем и художественным критиком. Он напи​сал трехтомную автобиографию, издал том художественной критики и трилогию «Чело​веческий век», которая в 1955 году была представлена па радио. В 1954 году он выпустил книгу «Демон прогресса в искусстве».
К вортицизму принадлежал и ряд других художников, например, Уильям Роберте, Дэ​вид Бомберг и Эдвард Водсворт, которые участвовали на выставке вортицистов в 1915 го​ду.
Период после Первой мировой войны приносит в английское искусство интерес к «корням», к национальной истории и пейзажу. Примером может служить творчество Кристофера Вуда (1901-1930), который, несмотря на короткую жизнь, создал в стиле наивного искусства серию картин, изображающих побережье Корнуэлла и Бретонии. Его картина «Изготовление невода» (1930) передает атмосферу жизни маленьких рыбацких поселков. Элементы наивного искусства содержатся в рабо​тах и других художников 20-х годов, например, у Альфреда Уоллиса.
Оперируя геометрическими формами, художники, примыкающие к кубизму и футу​ризму, близко подошли к идее абстрактного искусства.

При всем разнообразии авангардистских школ и течений в Великобритании на всем протяжении XX века сохранялись прочные традиции реалистического искусства, кото​рые основывались на традициях английского искусства ХVШ-Х1Х веков. В известной мере, реализм оказывался господствующим в таких жанрах, как портрет и пейзаж.
Самым ярким представителем английского реализма в жанре портрета был худож​ник Огастес Эдвин Джон (1878-1961). Он родился в курортном городке Тенби, в Уэльсе. Когда у него обнаружилась склонность к искусству, он поехал в Лондон и поступил в художественную школу Слейда, в которой проучился с 1894 по 1898 год. С, юными годами Огастеса Джона связана легенда, которую сам художник никогда не опровергал. Как свидетельствуют современники, в первые годы учениче​ства Огастес Джон не подавал больших надежд. Но, вернувшись на каникулы в Тенби, он прыгнул в море и ударился головой о скалы. Из воды он вынырнул гением. Гово​рят, что после этого эпизода его работы стали поражать оригинальностью и новатор​ством. После окончания школы он становится профессором живописи в университете Ливерпуля, посещает Голландию и Францию, где знакомится с искусством символис​тов, в частности с работами Пюви де Шаванна и Гогена. И хотя он сам не подражал их работам, но, очевидно, что знакомство с ними сыграло важную роль в его понима​нии рисунка и колорита.
Огастес Джон был художником редчайшего реалистического дарования. Не случай​но, что в 1911 году он становится членом Камден-Таунской группы художников, провоз​гласившей своей программой неореализм.
Творчеству Огастеса Джона присущи талант, яркая индивидуальность, глубокое пони​мание традиций портретного искусства. Наиболее удачны портреты тех людей, кото​рых он знал и проявлял к ним интерес. Одна из лучших его картин - портрет известно​го поэта Дилана Томаса, который тоже родился в Уэльсе, в городе Суонзи, недалеко от Тенби. Замечательны портреты его детей, в частности портрет сына Робина. В галерее портретов Огастеса Джона изображения многих известных английских писателей и по​этов: Бернарда Шоу, Томаса Лоуренса, Джеймса Джойса.
Огастеса Джона связывали сложные отношения с Академией художеств. Он избира​ется членом-корреспондентом Академии уже в 1921 году, а в 1928 году становится пол​ным академиком. Но в 1938 году художник объявляет о своем выходе из Академии в свя​зи с тем, что та не приняла на выставку портрет известного поэта Томаса Элиота. Это был не первый скандал в стенах Академии до этого, в знак протеста из нее вышел С. Спенсер, а вслед за ним У. Сикерт. Однако за заслуги в развитии портретного искус​ства он был избран президентом королевского Общества художников-портретистов, по​чечным членом Бельгийской Королевской Академии.
Не меньшим талантом обладала и его сестра Гвен Джон (1876-1939), тоже выпускница художественной школы Слейда. С 1898 года она жила но Франции, где учи​лась в художественной школе Уистлера. Последний сказал о ней Огастесу Джону: «Ха​рактер человека - это тон. Ваша сестра обладает чувством тона». 

Гвен Джон также писала, главным образом, портреты. Но в отличие от сво​его брата, прибегавшего к ярким колористическим контрастам, Гвен Джон пользовалась мягкими, спокойными тонами. В своих портретах она создала особый художественный стиль, в котором реализм сочетался с романтическими нотками, с тонким, поэтическим восприятием мира. Как отмечают художественные критики, брат и сестра, выйдя из од​ной школы, продемонстрировали в своем творчестве противоположные стороны. «Гвен Джон была противоположностью своему брату Огастесу. Он был импровизато​ром, она была методичной. Он был экспансивен, она сосредоточенной Он был буйным, она сдержанной, смиренной и грустной. Он был дионисийцем, она - примерной като​личкой». Сегодня работы Гвен Джон, незаслуженно забытые в прошлом, приобретают все большее количество ценителей.

В английском искусстве начала XX века проявилась острая тяга к религиозиому виде​нию мира. Эта тяга ярче всего сказалась в творчестве таких крупных художников, как Стенли Спенсер и Эрик Гилл.
Стенли Спенсер (1891-1959) – один из самых оригинальных англий​ских художников 20-30-х годов XX века. В своих картинах он совмещал религиозность и эротизм, священное и обыденное, наивность примитива и серьезность философских тем, к которым обращался. Его можно рассматривать как английскую разновидность Марка Шагала, если иметь в виду верность детским воспоминаниям, которые он проно​сит через всю свою жизнь.

Стенли Спенсер родился в многодетной семье в маленьком городке Кукем па берегу Темзы. Его отец был преподавателем музыки. По вечерам он читал Библию своим де​тям, так что Стенли с детства хорошо знал библейскую историю. В 1907 году Спенсер поступает в Технический институт, где занимается рисунком и копирует образцы антич​ной скульптуры. Вместе с тем его интересовали прерафаэлиты, и он перерисовывал сю​жеты картин Миллеса и Россетти.

Еще будучи студентом института Слейда, Спенсер познакомился с кембриджским ху​дожником Жаком Равератом и его будущей женой Гвен Дарвин. Они подарили ему сбор​ник поэзии Джона Донна и книгу Джона Рёскина «Джотто и его работы в Падуе». Оба подарка получили отражение в творчестве молодого художника. Он пишет свою первую картину «Джон Донн прибывает в рай», которую покупает Жак Раверат. Позднее Клайв Белл включает эту картину, написанную скорее в стиле кубизма, и в экспозицию выстав​ки постимпрессионизма 1912 года. Под влиянием Джотто, о котором Спенсер узнает от Рёскина (он никогда не видел Джотто в подлиннике), Спенсер пишет свои первые кар​тины, посвященные библейской истории. Подражая Джотто, он рисует фигуры крупны​ми мазками, подчеркивая их массивность и телесность.
В творчестве Стенли Спенсера, более чем у кого-либо из английских художников, проявляется интерес к религиозному искусству. Местом действия его картин является в большинстве случаев его родной городок Кукем. Для Стенли Спенсера это - рай на земле, здесь происходят все важнейшие события как земной, так и библейской истории. По его кривым улицам бродят не старики, а святые. Здесь рождается Иисус, здесь он несет свой крест, здесь его распинают, и он возрождается. Иными словами, именно в Кукеме совершаются великие события мировой истории.
Грань между обыденной, земной и святой жизнью в работах Стенли Спенсера очень условная. Тем самым он, с одной стороны, обожествляет быт английской провинции, а с другой, делает земной и понятной библейскую историю. Так на картине «Захарий и Елизавета» (1914) местом библейской истории является близлежащий сад или огород, правда, огороженный стеной. Мальчишка смотрит через щель в стене на то, что проис​ходит с библейскими героями.
Библейской истории Спенсер посвящает серию картин: «Христос входит в Иеруса​лим», «Христос несет крест», «Последняя вечеря». Во всех них доминирует наивное, оп​тимистическое чувство приобщения к чуду. К тому же, библейская история развертыва​ется па улицах маленького английского городка, легко узнаваемого зрителем.
В 1926 году Спенсер создает картину, которая наделала много шума - «Воскрешение. Кукем». На нем изображено городское кладбище Кукема вдень Страшного суда и воскре​сения из мертвых. На крыльце церкви Спенсер изображает Господа, сидящего в окруже​нии маленьких детей, а из раскрывшихся могил появляются тела умерших, в том числе сам художник, его жена Хильда и ближайшие друзья. В этой картине тема Страшного су​да описывается с наивной непосредственностью и радостным оптимизмом.
С 1926 по 1932 год Спенсер расписывает мемориальную часовню «Всех духов» в Бургклере. Часовня была построена семьей Беренд в память родственника, погибшего в Первую мировую войну. Спенсер изображает в ней не ужасы войны, а воспоминания о своем пребывании в военном госпитале в Македонии. Сюжетом его картин является обыденная, повседневная жизнь, где солдаты занимаются стиркой, уборкой, пьют чай, режут хлеб и так далее. Во время войны Спенсер прочел «Исповедь» Августина и заим​ствовал из нее идею о том, что Бог благословляет всякий, даже самый обыденный труд. Так Спенсер возвышает быт, трактуя его в своих картинах как священный ритуал. Позд​нее он дарит эту часовню со всеми работами в ней Британскому Национальному совету.
Тема воскрешения из мертвых неоднократно появляется в творчестве Спенсера. Че​рез несколько лет после написания сцепы воскрешения в Кукеме, он создает другую кар типу на эту тему - «Воскрешение солдат Македонии», которая имела очевидную антиво​енную окраску и рассматривалась как несомненное воздаяние памяти погибшим в Пер​вую мировую войну. 
Следует отметить талант Спенсера как портретиста. Он пишет несколько замечатель​ных автопортретов, причем без всякой стилизации, в абсолютно реалистической мане​ре.
Картины Стенли Спенсера демонстрируют силу и потенцию творческого воображе​ния. Интерес к религиозной и фантастической тематике позволяет некоторым авторам сравнивать Стенли Спенсера с Уильямом Блейком и ранними прерафаэлитами.
Тем не менее, Стенли Спенсер занимает особое место в английском искусстве XX ве​ка. Он не принадлежал искусству авангарда, но и традиционалистом его назвать доволь​но трудно. Об этом пишет Дункан Робинсон, директор музея Фитцуильям в Кембридже, автор нескольких книг о Спенсере: «В своих художественных позициях Спенсер нахо​дился в позиции постоянно растущей изоляции. С одной стороны, он не принадлежал к авангардной, имеющей тенденцию к абстракции живописи, которая расцвела в период между двумя войнами. Но с другой стороны, его стиль не соответствовал привычным нормам реализма, провозглашаемым популярными вкусами»

Абстрактное искусство в Великобритании довольно позднее явление. Оно представ​лено творчеством наиболее значительного художника в этом жанре - Бена Николсона (1894-1982). Он был старшим сыном довольно известного художника-пейзажиста Уильяма Николсона, который прославился благодаря тому, что нарисовал, ставший популярным, портрет королевы Виктории.
Бен Николсон только один год проучился в художественной школе Слейда, а затем уе​хал во Францию, затем в Италию и США. Вернувшись на родину, писал натюрморты и пейзажи. Поворот к абстрактной живописи происходит в начале 30-х годов. Этому способствовало знакомство с работами Жана Миро, о которых он отозвался как о «первой свободной живописи, которую я когда-либо видел». Бен Николсон также познакомился с творчеством Пита Мондриана, пропагандировавшего эстетику прямых линий, Альберто Джакометти, Александра Колдера.

В противоположность своему отцу, художнику-традиционалисту, Бен Николсон отка​зывается от традиционной фигуративной живописи и создает абстрактные компози​ции. Для него характерны абстрактные пейзажи, передающие атмосферу города. Николсон создает свои работы как гармонизацию различных геометрических форм, ок​ружностей, треугольников. Отказываясь от традиций фигуративного искусства, он не создавал революционных манифестов о новом искусстве и исходил в своей работе ско​рее из интуиции, чем из теоретических рассуждении и проектов.

Тенденцию к абстракции обнаруживает творчество и многих других художников, та​ких как, например, Эдвард Уодсворт, автор абстрактных композиций и портретов.
Наибольший вклад англичан в абстрактное искусство был связан не с живописью, а со скульптурой. Один из выдающихся английских художников XX столетия - скульптор Генри Мур (1898-1986). По величине таланта и роли в художественной жизни его можно сравнить разве что с Пикассо. Эту близость остро почувствовал Бер​нард Беренсон, активный противник искусства модернизма. В 20-х годах, познакомившись со скульптурами Мура на одной из выставок, он сказал: «Сегодня в европейском ис​кусстве существует две разрушительные личности: Пикассо, который является разруши​телем сознательно, и Генри Мур, который является разрушителем бессознательно».
Уже с самого начала в его работах проявилась антиакадемическая тенденция. Мур был противником работ, созданных на основе копирования классических моделей и возрождающих античную или ренессансную скульптуру. Первые работы Мура отно​сятся к 1924 году и посвящены теме «Мать и дитя». Эту извечную для искусства тему Мур раскрывает, динамически противопоставляя друг другу два массивных блока камня, что выражает огромную энергию, которая, по мысли Мура, должна была выражать энергию и силу природы. Мы находим у него различные способы трактовки этой темы, от реали​стичной до абстрактной. Но во всех случаях он передает нежность отношений матери и ребенка не впадая в излишнюю сентиментальность.
К 1929 году относится создание скульптуры «Лежащая фигура», изображающей мас​сивную женскую фигуру (она известна как фигура из Лидса). Мотив лежащей фигуры стал архетипным для творчества Мура, он создал десятки скульптур такого рода. Они создают впечатление абсолютного покоя, по при всей статичности им присущи напряже​ние, ритм и внутренняя энергия. «Лежащая фигура» была создана по образцу скульпту​ры майя, представляя ее некоторую стилизацию и подражание. Обращаясь к искусству примитива, Мур искал выразительные возможности, связанные с иным пониманием объема, пространства, материала, сочетания скульптуры и окружающего пространства.
Герберт Рид писал об этой скульптуре Мура: «Я считаю, что в этом произведении ка​ким-то магическим образом заключены хтонические силы - силы и земли и органиче​ского роста, возникающие из самых глубин подсознания, из того слоя, который Юнг называл коллективно бессознательным. Если это мнение не лишено основания, зна​чит современный скульптор возвращается к созданию символов, выражающих наш глубинный духовный опыт. Он не создает их сознательно: он интуитивно, как перво​открыватель, расширяет границы нашего существования. Подлинный художник ни к чему не стремится - он находит».
К 1930-м годам относится период, когда Мур переходит к созданию абстрактных скульп​турных композиций, таких как «Композиция» (1932) или «Откинувшаяся фигура» (1938), в которых репрезентативные свойства уступают место свойствам функциональным. Если фигура из Лидса символизировала монументальность природных форм, величие гор и хол​мов, то его новые абстрактные фигуры символизируют продуктивные женские функции. Гак «Откинувшаяся фигура» превращается в символ матери-земли, источника всей жизни.
Следует отметить, что Генри Муру принадлежат не только открытия в области скульп​турной формы, но и серьезные теоретические рассуждения о природе скульптуры, о ее связи с восприятием таких ее элементов, как объемность, масса, тяжесть. 

В английском искусстве XX века находит себе место и такое явление, как поп-арт. Быть может, это наименее оригинальное направление, так как его возникновение и раз​витие происходит под доминирующим влиянием американского поп-арта. В США это искусство было представлено крупными именами Джаспара Джонса, Роберта Раушенберга, Энди Уорхола, Рея Лихтенштейна. В Англии поп-арт представлен менее талантли​выми именами, да и само это направление не получает такого признания, как в США.
Как и в Америке, английский поп-арт связан с растущим влиянием современной тех​нологии, с использованием приемов и имиджей коммерческой рекламы, культа звезд массовой культуры, с внедрением в культуру комиксов, популярных журналов, телевизи​онных сериалов и «мыльных опер».
Центром производства и распространения поп-арта в Англии становится Королев​ский колледж искусства в Лондоне. Здесь, начиная с 50-х годов, прокатывается не​сколько волн. Среди выпускников колледжа Питер Блейк, который манипулировал с почтовыми открытками, фотографиями и комиксами, Марк Ланкастер, Аллеи Джоне. Приехавший из США Рон Китай преподавал сначала в школе им Рёскина в Оксфорде, а затем перебрался в Королевский колледж искусств. В своих работах он сочетал абст​рактный экспрессионизм с поп-артом и претендовал на глобальную революционизацию языка искусства.
Пожалуй, наибольший интерес среди представителей английского поп-арта пред​ставляет Дэвид Хокни ( род. 1937). Он не только живописец, по и гра​фик, фотограф, дизайнер. Он учился в Бредфордской школе искусств, а затем в Коро​левской школе искусств, которую окончил в 1962 году. Художник участвует во многих международных выставках. Излюбленной темой его картин являются бассейны с их отражением воды и рефракцией света. Такова, например, картина «Большой всплеск» (1967, галерея Тейт). Хокни много путешествует, в США он встречается с Энди Уорхолом. Несомненно, что Хокни переносит на британскую почву традиции американского поп-арта. Он экспериментирует с фотографией, создавая большое ко​личество фотоколлажей. 

(Выдержки из книги Шестакова В.П. История Английского искусства. От Средних веков до наших дней.)
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