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Введение 
Период между рубежом XVIII и XIX веков и рубежом XIX и 

XX столетия отличался такими достижениями человечества, которые до 
этого невозможно было представить. 

Количество и свойства этих достижений и темпы их постепенного 
прибавления друг к другу носили в значительной степени иной характер, 
чем характер тех явлений, которые возникали на предшествующих исто-
рических этапах. Умножались результаты непрестанно направлявшегося 
ввысь полета человеческой мысли и производства, а вследствие этого 
материальных ценностей. Обе эти отрасли творчества тесно сопряжены 
друг с другом – следствие деятельности интеллекта обычно опережает 
достижения в области практики. Сознательная деятельность интеллекта 
наиболее важна. Она особенно проявилась с конца XVIII века по первые 
десятилетия XX века на протяжении всего XIX века, который получил 
тогда же название «века пара и электричества». В это время были достиг-
нуты наиболее решающие и выдающиеся открытия в сфере естествозна-
ния и техники ввиду их осознанного поиска. Точно так же непрерывно 
возникали новые достижения в области гуманитарных и общественных 
наук, в литературе и искусстве. 

Главным источником энергии был каменный уголь, а носителем 
энергии водяной пар, создававшийся в паровых турбинах. К концу 
XIX века началось использование электричества. Его вырабатывали на 
первых тепловых станциях и гидростанциях и сумели передавать на 
большие расстояния с помощью сети проводов. В промышленности ос-
новным сырьем, необходимым для производства, была сталь, изготовле-
ние которой было удешевлено и усовершенствовано. Символами новой 
эпохи называли Эйфелеву башню, возведенную в связи с Всемирной вы-
ставкой в Париже в 1889 году, и первый небоскреб в десять этажей, по-
строенный на основе стальной конструкции в Чикаго (1884 год). Получи-
ла широкое развитие химическая промышленность. 

Люди стали быстрее перемещаться в пространстве. С первых деся-
тилетий XIX века появились железные дороги и пароходное сообщение. 
Прорытие Суэцкого (1869) и Панамского (1914) каналов облегчило регу-
лярное сообщение между континентами. Двигатель внутреннего сгора-
ния, созданный в 80-е годы XIX века, позволил сконструировать первые 
автомобиль и мотоцикл, а в начале XX века и самолет. В крупных горо-
дах появились электрические трамваи. 

Люди стали быстрее передавать и получать информацию при по-
мощи электрического телеграфа, а затем и телефона. За телефоном по-
следовал беспроволочный телеграф или радио. Фотография, фоноза-



 5

пись, а с конца XIX века и кинематограф позволили фиксировать и 
представлять изображение и звук. 

Достижения техники демонстрировались на получивших распростра-
нение в это время промышленных и других экономических выставках. 
Выставочное дело быстро стало органической частью музейного дела. В 
предисловии к одному из изданий сборника стихотворений «Листья тра-
вы» (1855) Уолт Уитмен доказывал, что поэт или художник должен усво-
ить идею «фабрик, торговой жизни и облегчающих жизнь машин»1. Он 
знал, что американцы вознесли технику почти что до божественной сте-
пени. Телеграф, телефон, пишущая машинка, массовое производство ча-
сов, паровая турбина, вагоны-холодильники, домашняя ванна, швейная 
машина, центральное отопление, лифт, электрическое освещение, вися-
щий мост и динамомашина – все это появилось в период так называемого 
«позолоченного века» (периода промышленного бума в США в середине 
XIX века) и вызвало большое оживление. В убежденности в том, что не 
реализованные еще возможности науки неограниченны, человечество 
разочаровалось только в конце XIX века. Именно тогда вспыхнул бунт 
художников и философов против торжества этого, второго после «века 
Просвещения» «Столетия разума» в европейской мысли. Было отмечено, 
что развитие техники, как и демократии, автоматически не устраняет со-
циальных конфликтов, что наука не в силах решить проблем существова-
ния человека. Эту новую фазу европейского мышления открыли немец-
кий философ Фридрих Ницше, французский философ Анри Бергсон и 
австрийский врач и философ Зигмунд Фрейд. 

«Пар и электричество» – эти понятия в действительности были эти-
кеткой на всем, что касалось материального производства – обосновали в 
конечном итоге победу капитализма как общественно-политической сис-
темы. Перемены в области производства, которые наступили в результате 
успехов промышленной революции в Британии в XVIII веке, а затем и в 
других странах, вызвали серьезные общественные преобразования, а 
также политические конфликты. 

Под влиянием просветительских кругов отдельных этносов развилось 
национальное самосознание широких масс больших и меньших этносов 
Европы и Америки, белых колонистов Южной Африки, Австралии, Но-
вой Зеландии. Усилилось их освободительное движение. Оно привело к 
объединению Италии и Германии, к формированию ряда малых по раз-
меру государств и получению самоуправления колониями Велико-
британии со значительным количеством белых поселенцев и зна-
чительным уступкам по отношению к отдельным национальным мень-
шинствам Австро-Венгрии. Все это проявилось и в создании в этих стра-
нах национальных музеев, нередко становившихся центрами развития 
национального самосознания. 



 6 

Другой серьезной проблемой общественной жизни конца XVIII – на-
чала XIX веков был рабочий вопрос или проблема бытовых условий и 
роли политической и общественной жизни постоянно количественно воз-
раставшей социальной группы наемных рабочих. В первой половине 
XIX века условия труда и быта большинства рабочих были крайне тяже-
лыми. Не существовало никаких систем обеспечения в случае болезни, 
потери трудоспособности на производстве и в старости. Оплата труда 
была нищенской, для содержания семьи должны были работать не только 
мужчины, но и женщины и дети. Условия безопасности труда на произ-
водстве не соблюдались. Рабочие не имели юридической защиты от про-
извола работодателей. Политических прав у рабочих практически не бы-
ло. Только осознав эту ситуацию, можно разделить возмущение и реак-
цию многих мыслителей и общественных деятелей подобным положени-
ем дел, а также необходимость поиска выхода из него, которая предлага-
лась социалистами-утопистами, британским движением чартистов, анар-
хистами и наиболее популярными с середины XIX века социалистами-
марксистами – сторонниками учения философии Карла Маркса. Мар-
ксизм исходил из положения, что по мере развития капиталистического 
хозяйства будут углубляться обнищание рабочего класса и обостряться 
общественные конфликты, что с неизбежностью приведет к революцион-
ному перевороту. 

Эти предвидения в развивающихся по капиталистическому пути 
странах не подтвердились, что наглядно проявилось на рубеже XIX – 
XX столетий. Материальное положение рабочих в развитых странах Ев-
ропы и Северной Америки явно улучшилось. Реальная оплата труда по-
степенно возрастала. Были введены первые формы рабочего законода-
тельства. Стал сокращаться рабочий день. Возникла система социального 
страхования и пенсионная система. Был запрещен детский и ограничен 
женский труд. Условия повседневной жизни, особенно в городах, улуч-
шились, равно как и их освещение и отопление домов. Власти вводили в 
практику дешевые средства передвижения. Стало просторнее на улицах и 
в жилищах. Появились больше продуктов питания и чистая вода. Люди 
стали чаще мыться, стирать, убирать в домах. Во многих городах была 
проведена канализация, улицы стали освещаться сперва газовыми, а за-
тем электрическими фонарями, для обогрева жилья, кроме угля, стали 
использовать газ. Власти ввели более строгий, чем раньше, контроль за 
санитарным состоянием городов. Достижения медицины привели к росту 
продолжительности жизни и уменьшению детской смертности. Было 
введено обязательное школьное обучение. В сферу развития цивилизации 
и улучшения жизненных условий были вовлечены не одни только пред-
ставители высших и средних кругов населения, но и рабочие, хотя и не 
все прослойки общества в одинаковой степени. 
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Можно спорить о причинах улучшения положения рабочего класса с 
конца XIX века, какие из них были более важными, а какие менее важ-
ными. Вероятно, немалое значение имели требования самого хозяйства, 
потребность в высококвалифицированных рабочих, стремление к более 
высокой производительности труда, а также рост спроса на производи-
мые товары. Большую роль сыграло общее хозяйственное развитие, дос-
тигнутое благодаря технологическому прогрессу и прибылям, получае-
мым от колониализма и от подчинения многих стран, менее развитых в 
экономическом отношении, а также постоянное давление на работодате-
лей со стороны рабочего движения и политика государственных властей, 
стремившихся к социальной стабильности. 

В какой степени улучшение положения рабочих было результатом 
борьбы их профессиональных организаций и политических партий, а в 
какой степени оно возникло по объективным причинам? Ответ на этот 
вопрос остается дискуссионным. 

В описываемый период сильно выросла подвижность людей как в 
виде миграционных движений (эмиграция из Европы и Азии в Америку, 
новые поселения в колониях, эмиграция для заработков внутри Европы), 
так и в связи с процессом повышения роли городов в жизни общества. В 
промышленных государствах процент населения, живущего в городах, 
между 70-ми годами XIX века и первой мировой войной увеличился поч-
ти в два раза. Перемешивание людских масс вызывало своеобразную 
атомизацию общества, «вырывание с корнем» личностей из прежних ста-
бильных, чаще всего сельских обществ, что побудило с конца XIX века 
создавать «музеи под открытым небом», воссоздававшие облик и атмо-
сферу традиционной среды человека. 

Сокращение времени работы, выполнение домашних обязанностей, 
более легкое и быстрое передвижение на расстоянии, относительное по-
вышение заработков, распространение грамотности – все это коренным 
образом изменило стиль жизни широких масс населения. 

По мере увеличения количества свободного от работы времени, осо-
бенно с последней трети XIX века, усиливалась интеграция всех жителей 
городов. Универсальные магазины, спортивные состязания, маленькие 
театры в садах, мюзик-холлы, кофейни, пивные, а с начала XX века кино-
театры привлекали посетителей и зрителей, которые принимали совмест-
ное участие в новой городской массовой культуре. В формировании этой 
культуры принимали участие музеи и выставки, которые посещали пред-
ставители различных общественных слоев, включая рабочих. 

Русский путешественник А.И. Тургенев ровно за один месяц и один 
день до выступления декабристов на Сенатской площади записал в своем 
парижском дневнике: «Сегодня воскресенье, и мы нашли залы, на-
полненные публикой из всех классов народа, ибо всем открыт Лувр. Я 
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видел крестьян, бедных поденщиков в рубищах – перед картиной Кор-
реджио»2. 

Газеты с их постоянно увеличивавшимися тиражами использовали 
общий для различных социальных групп язык с более или менее одина-
ковым восприятием городской цивилизации. Публичные школы предла-
гали сходные программы обучения, сглаживая этим существовавшую 
разницу в воспитании детей из различных слоев общества. Представите-
ли различных специальностей становились членами новых профессио-
нальных объединений и товариществ с общими интересами, благодаря 
чему у них появлялось ощущение общих целей. Несмотря на то, что в 
урбанистическом обществе развитых стран конца XIX – начала XX веков 
наметились расхождения между отдельными социальными группами, 
наряду с этим появились и объединяющие силы, одну из которых мате-
риализовали создававшиеся в большем, чем раньше, количестве публич-
ные музеи и экономические и художественные выставки. 

В каких культурных, социальных и политических условиях развива-
лось в мире музейное дело как сложная структура, состоящая из ряда 
элементов3 на протяжении периода со времени Французской революции 
и до конца Первой мировой войны, мы попытаемся рассмотреть в нашей 
монографии. 

При ее составлении автор учитывал то, что в литературе на русском 
языке отдельные аспекты темы книги освещались обычно почти исклю-
чительно на отечественном материале4. Даже в «Российской музейной 
энциклопедии» (М., 2001) нет статьи «Музейное дело в мире». Есть толь-
ко статья «Музейное дело в России» (Том 1, с. 401-404). Следует согла-
ситься с утверждением авторов этой статьи, что «в целом история музей-
ного дела находится в стадии формирования. Неразработанность многих 
проблем ограничивает использование исторического подхода при изуче-
нии музейной теории, глубину анализа современного музейного дела, 
затрудняет подготовку специалистов»5. 

Эта работа – естественное продолжение предыдущей книги ее автора 
«История музейного дела до конца XVIII века» (СПб.: СПбГУКИ, 2001). 

Вполне закономерным представлялось освещение в ее тексте отнюдь 
не всех регионов и стран мира, а также неупоминание тех или иных музе-
ев. Подобное освещение дается в специальных обзорах музеев типа «The 
Directory of Museums»6, составленных с иных методических позиций. 

Книга создавалась с целью синтеза современных знаний о развитии 
музейного дела в последние два столетия и, в первую очередь, для улуч-
шения качества подготовки музееведов. В какой мере удалось достичь 
этой цели при отсутствии аналогичных изданий на русском языке, пре-
доставляю судить читателю. 
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Автор придерживался транскрипции иностранных собственных имен, 
принятой в 3-ем издании «Большой советской энциклопедии», и в спра-
вочнике: Гилеровский Р.С., Старостин Б.А Иностранные имена и назва-
ния в русском тексте. – 3-е изд. – М.: Международные отношения, 1969. – 
215 с.7
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Глава  I .  
Музейное дело конца XVIII –  

первой половины XIX столетий 

 
Изменения в положении музеев в обществе и развитии музейного де-

ла в конце XVIII – первой половине XIX веков отразили сложные соци-
альные культурные процессы в Европе и Северной Америке. Среди этих 
процессов, в первую очередь, следует назвать рост значения в политиче-
ской жизни буржуазии, распространение революционных идей и разви-
тие наук, не зависимое от влияния религии. 

В этот период ведущее место в развитии музейного дела заняла 
Франция, заметно потеснившая Италию с ее традиционных позиций в 
этой сфере культуры. 

Музейное дело во Франции 
Накопившийся на протяжении предшествовавших столетий опыт 

коллекционирования и музейного дела приобрел новые формы, прежде 
всего, во Франции. Здесь в ходе революции 1789–1794 годов и последо-
вавших вслед за ней политических и социальных перемен впервые в ис-
тории возникли публичные в полном смысле слова, музеи, доступные 
посетителям всех сословий, сеть центральных профильных музеев1, а 
также провинциальных музеев под управлением государства и местных 
властей. Последнее нововведение позже было перенято в Бельгии и Ита-
лии, а в XX веке революционными правительствами социалистических 
стран Европы, Азии и Латинской Америки. 

Церковь была национализирована во Франции в ноябре 1789 года. Ее 
учреждения были закрыты. а их имущество по декрету Национальной 
Ассамблеи от 2 ноября 1790 года национализировано. Была создана ко-
миссия по организации хранилищ в Париже (где их было девять) и про-
винциях с целью размещения произведений искусства, конфискованных 
у духовенства и эмигрировавших дворян. Поскольку муниципальные 
власти несли ответственность за управление этими хранилищами, стимул 
к основанию и управлению публичными музеями переходил от художе-
ственных школ (которые с середины XVIII века содержали художествен-
ные галереи в Реймсе, Дижоне, Экс-ан-Провансе, Валансьене и других 
городах) к муниципальным советам. В течение нескольких лет наиболее 
важные коллекции провинциальных городов были вовлечены в структу-
ры новых муниципальных музеев. Так, Музей изящных искусств в Гре-
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нобле, основанный одним художником в 1789 году и открытый для посе-
тителей в 1800 году, был передан местному совету в 1807 году. 

Политика конфискации церковной собственности, во многом продик-
тованная давнишним желанием сохранить и классифицировать нацио-
нальное наследие, стала особенно необходимой с августа 1792 года в свя-
зи с распространившимся в ходе революции разрушением памятников 
культуры и произведений искусства, которые революционные массы свя-
зывали с религией и монархией2. Депутаты Национальной ассоциации 
были обеспокоены результатами актов вандализма. Они не могли при-
нять серьезных мер против них до октября 1793 года, когда по инициати-
ве депутата аббата А.-Б. Грегуара3 был утвержден декрет Национальной 
Ассамблеи, осуждавшей разрушение «знаков феодализма и королевской 
власти» и предложивший сохранять их в музеях. Была создана комиссия 
по сбору произведений искусства в королевских резиденциях. Вскоре она 
вошла в состав комиссии по сохранности полезных для памяти нации 
предметов под председательством министра внутренних дел Ж.М. Ро-
лана4. Когда Ассамблею сменил другой выборный орган – Конвент 
(1793 год), организация попечительства над произведениями искусства 
перешла под контроль Комитета народного образования, а в 1795 году вер-
нулась в состав министерства внутренних дел. Термидорианская реакция 
после падения режима якобинцев консолидировала деятельность по созда-
нию музеев, приписывая исключительно своим побежденным политиче-
ским противникам акты вандализма в Париже и провинции. 

История превращения одного из упомянутых выше хранилищ конфи-
скованных в церквях и монастырях художественных произведений – соб-
рания скульптуры из мрамора и металла в монастыре Малых Августин-
цев в Париже (созданного в 1790 году) в музей типа, до того не известно-
го в музейной практике, отражает изменение отношений к хранению на-
ционального наследия. Это хранилище по рекомендации члена комиссии 
искусства художника Г.-Ф. Дуайена возглавил в июне 1791 года его уче-
ник Александр Ленуар5. А. Ленуар задумал устроить из руководимого им 
собрания музей монументальной французской скульптуры. Он добился 
переноса сюда из аббатства Сен-Дени мраморных остатков королевских 
надгробий и опубликовал в 1793 году список предметов Временного соб-
рания монастыря Малых Августинцев. Программа исторического и хро-
нологического музея этого скульптурного собрания была утверждена 
Временной комиссией искусств в октябре 1795 года6. А. Ленуар был ут-
вержден в должности хранителя учреждения. 1 сентября 1796 года хра-
нилище было открыто для публики под названием Музея французских 
древностей и памятников. А. Ленуар предложил Комитету народного 
образования восстановить надгробие Франциска I «для обучения наших 
художников» и в другой докладной записке по более общему вопросу 
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перемещения всех статуй средневековья7, отражающих хронологию 
именно французской, а не всеобщей истории, в этот музей. 

Хронологический принцип в середине 1790-х годов только утвер-
ждался. При проектировании экспозиции А. Ленуар явно находился под 
сильным влиянием идей чередования подъема и падения искусства, из-
ложенных в книге И.И. Винкельмана «История искусства древности» 
(1764)8. Это был первый музей, в котором показ средневекового искусст-
ва и визуального представления национальной истории был представлен 
в хронологическом порядке в серии залов, каждому столетию был по-
священ особый зал. Залы раннего средневековья были освещены слабее 
последующих, потолки зала XIII столетия были расписаны голубой крас-
кой и украшены золочеными звездами с тусклым освещением. В после-
дующие годы А. Ленуар в значительной степени увеличил коллекции 
музея. При поддержке властей он смог собирать предметы, преимущест-
венно статуи, не только в Париже, но и во всех 83 департаментах, посто-
янно увеличивавшегося в размерах государства в результате завоеватель-
ных походов французов. С 250 предметов в 1793 году коллекция выросла 
до нескольких тысяч их в 1814 году. Музей выполнял различные функ-
ции. В 1799 году А. Ленуар переместил во двор монастыря (который на-
звал Елисейским садом) надгробия и останки выдающихся деятелей «Зо-
лотого века» правления Людовика XIV и среди них Ж.Б. Мольера, 
Ж. Лафонтена, Н. Буало, Ж. Мабийона, маршала Тюренна, историка 
Б. Монфокона. Наиболее популярным было надгробие богослова XI – 
XII вв. П. Абеляра и его любовницы Элоизы, составленное из различных 
частей разрушенных надгробий других лиц. Экспонаты музея и сада ока-
зали неизгладимое впечатление на ряд французских писателей, истори-
ков, художников, скульпторов. А. Ленуар популяризовал свои цели в ка-
талогах музея, которые выдержали шестнадцать изданий с 1800 по 
1816 годы9. 

Музей французских памятников отражал сложившееся в годы рево-
люции во Франции социокультурное явление – формирование не полити-
ческого самосознания, как это было прежде10, а национального самосоз-
нания, чувства единой нации вне зависимости от сословной принадлеж-
ности ее представителей. В отличие от музеев, предшествовавших учре-
ждению А. Ленуара, в Музее французских памятников получило отраже-
ние не общеевропейское искусство, а искусство только отдельной стра-
ны, а также памятники, посвящения представителям ее культуры. По-
скольку достойными представления в художественном собрании счита-
лись исключительно произведения универсального искусства с признан-
ной репутацией (античные, ренессансные), А. Ленуара художественная 
ценность экспонатов интересовала гораздо меньше, чем мемориальная 
экспозиция, которая, по его мнению, должна была служить иллюстраци-
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ей национальной истории. В пользу этого мнения свидетельствует харак-
теристика, данная А. Ленуаром средневековому искусству, которая цели-
ком совпадает с современными ему авторами о нем: «Перед тем, как 
Франциск I создал искусства во Франции, наша школа была погружена в 
самое ужасное варварство»11. Относясь к средневековой скульптуре ис-
ключительно как к историческим памятникам, руководитель музея не 
считал необходимым выявлять ее эстетические достоинства. 

В значительной степени это специфическое отношение организатора 
музея к его экспонатам и объясняло театрализованный характер экспо-
зиции музея и ее мощное воздействие на публику. Дополнение повреж-
денных или недостаточно, с точки зрения А. Ленуара, выразительных 
экспонатов фрагментами другого происхождения12 восходит к традициям 
реставрации времен Возрождения13. Этот метод вызвал резкую критику 
со стороны А. Катрмера де Кенси14, генерального интенданта искусств и 
публичных памятников после реставрации Бурбонов, в его сочинении «Мо-
ральные соображения» (1815), которая является продолжением давнего спо-
ра относительно сохранившихся произведений изобразительного искусства 
и памятников архитектуры: реставрировать их или консервировать. 

По декрету Людовика XVIII Бурбона от 24 апреля 1816 года музей был 
расформирован, а его предметы возвращены храмам и монастырям, из ко-
торых они были в свое время изъяты. Это, по мнению Ж.-М. Леньо15, ха-
рактеризует принцип возвращения предметам музея их первоначальных 
смысла и контекста. А. Ленуар перемещал предмет из среды его бытования 
в музей. Монархия, дворянство и церковь восстановили свой прежний ста-
тус бытующего социального института: характеризующие их произведения 
не могли оставаться общенациональным достоянием и находиться в музее 
и должны были восстановить свое изначальные положение и функцию. 

В числе других центральных специализированных музеев был создан 
Национальный музей естествознания на основе Королевского сада расте-
ний в Париже (1793 год). Он стал крупнейшим естественнонаучным цен-
тром Франции и Европы. Здесь было создано двенадцать кафедр различ-
ных естественных наук, их возглавили выдающиеся ученые – натуралисты 
Э. Жоффруа Сент-Илер, Ж.Б. Ламарк, Ж. Кювье, М.Э. Шеврель и другие. 
Эти специалисты на музейных материалах разработали фундаментальные 
проблемы биологии, химии, палеонтологии, геологии и других наук. 

В 1794 году в бенедиктинском монастыре Сен-Мартен-де-Шан в Па-
риже был основан научно-технический музей под названием Националь-
ной Консерватории наук и ремесел. Он представлял собой публичное 
хранилище машин, изобретений, моделей, инструментов, их чертежей, 
описаний, книг о прикладных науках и ремеслах. 

В основу коллекции Консерватории были положены национа-
лизированные собрания моделей изобретателя Ж. Вокансона и Королев-
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ской Академии наук. Коллекция быстро увеличивалась и получила немало 
нового материала с различных выставок. Главными отделами собрания 
Консерватории были отделы физики, электротехники, геометрии, мер и 
весов, механики и машин, транспорта, химической промышленности, гор-
ного дела и металлургии, текстильного дела, строительства, сельского хо-
зяйства, а позже появились отделы техники безопасности в промышленно-
сти и гигиены труда. С 1819 года Консерватория наук и ремесел приглаша-
ла профессоров парижских высших учебных заведений читать для желаю-
щих курсы прикладных наук, ремесел и промышленности16. 

Еще одним центральным специализированным музеем в Париже – 
Военным – стал бывший Королевский арсенал. 

Но, пожалуй, наибольшую известность не только во Франции, но и в 
мире получил Центральный Музеум искусств (известный первоначально 
как Музей республики). Он был открыт по распоряжению Национальной 
Ассамблеи в 1793 году в Большой Галерее дворца Лувр. Позже его стали 
называть по месту нахождения Лувром. Основание музея явилось резуль-
татом длившихся почти полстолетия усилий увеличить доступ публики к 
богатым королевским коллекциям произведений искусства в Париже. 
Еще в 1750 году в Люксембургском дворце для посетителей была откры-
та эклектически составленная выставка девяноста шести картин этих 
коллекций: по два дня в неделю. Но в 1779 году дворец был возвращен 
для частных нужд королевского семейства, и устроителями экспозиции 
коллекций стали разрабатываться планы более представительной экспо-
зиции в Большой Галерее дворца Лувр. Работа по устройству музея затя-
нулась вплоть до революции 1789 года. С падением монархии Лувр и его 
коллекции были объявлены национальной собственностью. Открытие в 
нем Музея разума и искусства 10 августа 1793 года в первую годовщину 
свержения монархии должно было засвидетельствовать перед противни-
ками нового режима внутри страны и зарубежными наблюдателями ста-
бильность, мощь и эффективную охрану национального наследия рево-
люционным правительством. Осмотр экспозиции, в которой находилось 
более семисот художественных произведений, был разрешен в течении 
трех дней в декаду. 

Экспозиция музейного учреждения в Лувре должна была давать 
оценку произведениям искусства, принадлежавшим до революции одним 
лишь правящим сословиям. В ее устройстве отражалась система идеоло-
гического воздействия новых властей на массы. 

В самой стране не прекращались споры о том, насколько музей дей-
ствительно доступен публике, учитывая те дни и часы, которые были 
отведены для педагогических целей обучения национальных живописцев 
и скульпторов. В отличие от музея А. Ленуара, экспозиция в помещении 
Лувра подтверждала традиционные идеи размещения произведений вы-
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сокого искусства. Она демонстрировала великолепие и обилие на-
циональных художественных богатств. 

Большинство предметов Музеума искусств в прошлом принадлежало 
королевскому семейству. Значительная часть остальных представляла 
собой картины на религиозные темы кисти хорошо известных мастеров 
XVII века и была перемещена туда из храмов Парижа и его окрестностей 
после 1790 года. Существование этого музея, основанного на конфиско-
ванных произведениях искусства, поощряло политику последующих 
конфискаций подобных предметов в покоряемых французской армией 
государствах, под надуманным предлогом того, что там произведения 
искусства не подвергаются консервации. 

Эта практика в Южных Нидерландах (ныне Бельгия) после победы 
войск под Флерюсом (1794), когда революционные комиссары (во главе с 
Ж.-Л. Барбье-Вальбоном)17, назначенные для отбора к конфискации про-
изведений искусства, вывезли многие из них, в том числе высоко це-
нившиеся в то время произведения П.П. Рубенса и его современников, а 
также немногочисленные произведения менее популярных тогда даже 
среди знатоков мастеров XV столетия, включая картину «Поклонения 
Агнцу» Хуберта ван Эйка (около 1423–1432 гг.) из одного из храмов в 
Генте. 

За этими конфискациями за пределами Франции последовали другие 
реквизиции, отражавшие империалистическую сущность ее политики. 
Наполеон Бонапарт планомерно очищал хранилища музеев и коллекций в 
одной только Италии в 1796 и 1798 годах, не говоря уже о других завое-
ванных им странах. 

В июле 1798 года по Парижу были торжественно провезены реквизи-
рованные в Италии художественные ценности, что возрождало традиции 
римских триумфов. Среди перемещенных в Париж произведений искус-
ства были четыре бронзовых коня с фронтона базилики Сан-Марко в Ве-
неции, позже помещенные на Триумфальной арке в Париже. Лувр полу-
чил статуи Аполлона Бельведерского, Лаокоона, «Умирающего галла», 
картины Рафаэля, Корреджо и других выдающихся живописцев прошло-
го. Одни только походы на Германию и Австрию принесли Франции 
299 картин из Касселя, 60 из Берлина и Потсдама и 250 из Бельведерско-
го дворца в Вене. Руководил вывозом картин и скульптур уполномочен-
ный Наполеона Доминик Виван-Денон18. 

Благом для многих их этих произведений искусства была их консер-
вация и реставрация в Музее Лувра французскими19 и привлеченными к 
этой работе итальянскими реставраторами. Французские власти ссыла-
лись на проводившиеся в их стране консервационные и реставрационные 
работы, частично оправдывая тем конфискацию в других странах картин. 
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Экспозиция в Лувре была построена «эклектически» и основана на 
формальных, тематических и иерархических взаимоотношениях между 
отдельными художественными произведениями, рассчитанных на воспи-
тание изысканного эстетического восприятия и получение сбалан-
сированного, часто симметричного размещения этих предметов. По-
добный подход к экспозиции отстаивал главный хранитель Лувра худож-
ник Юбер Робер20. 

Противники подобного подхода (их возглавлял художник Ж.Л. Да-
вид) разделяли идеи И.И. Винкельмана, воплощенные в экспозиции вен-
ского дворца Верхний Бельведер с систематическим показом в ней про-
изведений искусства согласно принципа И.И. Винкельмана – «видимой 
истории искусств», воплощенным в жизнь Христианом Мехелем в Вене в 
1779–1780 годах21. Они предпочитали «систематический» подход и на-
стаивали на том, что национальные коллекции в Лувре не могут считать-
ся полностью доступными рядовому гражданину республики, которому 
затруднительно воспринять столь сложным образом представленную 
экспозицию. Сторонники «систематического подхода» неизбежно поли-
тизировали свой конфликт со своими противниками, отождествляя свой 
подход к экспозиции с революционным принципом всеобщего участия во 
всех областях общественной жизни и характеризуя своих оппонентов 
(защищавших эклектический подход к экспозиции) как сторонников эли-
тарного показа произведений искусства. 

Эти аргументы оказались для властей убедительными. Экспозиция 
музея была пересмотрена. Ее предметы были перераспределены согласно 
принадлежности к школам и стилистическому развитию и вновь пред-
ставлены публике только в 1801 году. Однако и новая экспозиция вызы-
вала протесты у наиболее активных революционеров: она включала в 
себе немало произведений на религиозные темы и королевских порт-
ретов. Создатели новых экспозиций возражали им, полагая, что «систе-
матическое» размещение предметов нейтрализует иконографические 
возможности предлагаемых обозрению произведений искусства, удаляя 
их с оригинального местонахождения для использования как стилисти-
ческих и исторических образов. Больше, чем любое другое явление, ис-
пользование Музеума в Лувре, как символа уравнительных целей и граж-
данской стабильности, закрепило в современном мышлении предста-
вления о «музее» как неотъемлемом публичном, «нейтральном» в рели-
гиозном и политическом отношениях и символическом по отношению к 
социальной и культурной стабильности явлении. 

Продолжавшаяся политика увеличения фондов музея в Лувре за счет 
конфискаций и мирных договоров с побежденными государствами (по ко-
торым Франции получала в виде контрибуции художественные ценности 
этих стран)22 привела к переполнению хранилищ произведений искусства 
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в Париже и Версале (в них в 1801 году находилось свыше 1600 картин). 
Консульский декрет 1 сентября 1801 года предусмотрел распределение 
более чем половины этих картин по департаментам с тем, чтобы их муни-
ципальные власти оплачивали расходы на их перевозку, реставрацию и 
размещение в своих музеях. Этот декрет, вызванный необходимостью рас-
пределения избытка картин, включил в список получивших их городов 
Бордо, Марсель, Лион, Руан, Кан, Нант, Дижон, Страсбург, Тулузу, 
Лилль, Ренн, Нанси, а также еще три города на оккупированных террито-
риях: Брюссель (ныне в Бельгии), Майнц (ныне в Германии) и Женеву 
(ныне в Швейцарии). В следующем году по просьбе местных муниципа-
литетов в список были включены Тур и Монпелье. Гренобль, по необъ-
яснимой причине не попавший в этот список, стал главным получателем 
картин от государства после специального запроса. В 1811 году очеред-
ная партия из 209 картин была передана в Лион, Гренобль, Брюссель, 
Тулузу, Кан и Дижон. Таким образом выдающиеся произведения Перуд-
жино, Рубенса, Веронезе и других известных живописцев очутились в 
провинциальных музеях. 

Директора некоторых из этих музеев были разочарованы получен-
ными музейными предметами. Директор Художественного музея в Бордо 
Пьер Лакур Старший23 получил только «поврежденные копии, выдавае-
мые за оригиналы, или оригиналы, еще более поврежденные»24. Это мо-
жет свидетельствовать в пользу того, что распределение картин по про-
винциальным музеям было удобным способом избавиться от нежеланных 
произведений искусства, которые включали в себя почти что случайно 
лишь немногие шедевры художников, творчество которых уже с доста-
точной полнотой было представлено в Лувре. Чаще всего местные музеи 
представляли произведения художников и скульпторов местных школ, 
но, тем не менее, их руководство планировало в более скромных разме-
рах, чем администрация музея в Лувре, отображать историческую и сти-
листическую широту экспозиции, подобную этому учреждению, с теми 
же уравнительными и педагогическими целями. 

Централизованное управление французскими властями территории 
своей страны и присоединенных к ней земель, национализированного 
церковного и королевского имущества и конфискация имущества знати 
привели также к основанию в захваченных французами городах музеев: 
Галереи Академии (Венеция, 1807), Пинакотеки Брера (Милан, 1809), 
музейным учреждениям, предшествовавшим позднейшим Рийксмусеуму 
(Амстердам, 1808) и «Мусео Хосефино» (Мадрид, 1809). Некоторые дру-
гие музеи начала XIX века также возникли в результате экспансии Фран-
ции по отношению к другим странам и позднейшего возвращения иму-
щества правителям этих стран после разгрома Наполеона. Многие произ-
ведения искусства по решениям Венского конгресса, подводившего итоги 
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многолетним империалистическим войнам Франции в Европе, были воз-
вращены в Нидерланды, итальянские и немецкие государства, 
Испанию25, вопреки политике проволочек и задержки передачи со 
стороны Доминика Виван-Денона, директора Лувра с 1802 года, который 
преобразовал музей в этом дворце в Музей Наполеона (1803)26и контро-
лировал конфискации художественных произведений в оккупированных 
и аннексированных французами странах. Провинциальные музеи также 
должны были возвратить награбленные в других государствах произве-
дения искусства, но по большей части зарубежные владельцы этих 
предметов постепенно вынуждены были отказываться от попыток 
вернуть их в виду стойкого сопротивления им со стороны директоров 
французских музеев. Большинство произведений в провинциальных 
музеях имело французское происхождение, количество картин Рубенса, 
захваченных во Фландрии, обеспечило богатое распределение их по 
региональным музеям, в которых они в основном и остались, в то время, 
как наиболее известные полотна этого мастера из Антверпена, попавшие 
в Лувр, были возвращены в южную часть Нидерландов, которая после 
Июльского восстания 1830 г. выделилась в Бельгийское королевство. 

Но Лувр после возвращения реквизированных экспонатов довольно 
быстро заполнил пробелы в своей экспозиции. Туда поступали предметы 
древности, раскопанные археологами в Италии, Греции, на Ближнем Вос-
токе. В 1827 году в музей была передана коллекция, состоявшая из сотен 
картин испанских мастеров, принцем Луи–Филиппом Орлеанским27 (из 
боковой ветви правящей династии Бурбонов). После революции 1848 го-
да Лувр стал национальной, а не королевской собственностью. 

С потерей многих сокровищ Лувра цикл картин Рубенса, сделанных 
по заказу королевы Марии Медичи (1622–1625), серия картин Э. де Ле-
сюэра «Жизнь святого Бруно» (1645) и цикл картин Ж. Верне и Ж.-Ф. Юэ 
«Порты Франции» (начаты в 1753 г.) были переведены в Лувр из Люк-
сембургского дворца, чтобы восполнить утраты. Опустевшая галерея 
Люксембургского дворца была преобразована в Музей Современного 
французского искусства, открытого для публики 24 апреля 1818 года. 
Количество произведений искусства в этом новом музее, собранного из 
различных мест, увеличилось благодаря приобретениям произведений 
искусства в основном в ежегодных Салонах искусств. В 1822 году кол-
лекция музея насчитывала в себе главные работы Ж.Л. Давида, Анны-
Луизы Жироде, Пьера Герена и их учеников. Картины в основном, были 
переведены в Лувр после смерти художников, чтобы освободить место в 
Люксембургском дворце для более молодых их коллег. Это было только 
частичным решением проблемы переполненности Люксембургского 
дворца, которая продолжает и сегодня беспокоить все музеи совре-
менного искусства. 
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Перемещение полотен с изображением наполеоновских битв в Исто-
рический музей, который был открыт для посетителей 10 июня 1837 года 
в Версальском дворце, не решил окончательно проблемы пространства 
для экспонатов в Люксембургском дворце. Исторический музей, вклю-
чивший в себя многие полотна XVII и XVIII веков с изображением собы-
тий новой истории, создавался не как музей современного искусства, хо-
тя он приобретал такой характер из-за обилия заказов, данных королем 
Луи-Филиппом Орлеанским ведущим современным художникам. 

Луи-Филипп (1830–1848) принимал с 1833 года деятельное участие в 
организации этого музея. Целью музея было «посвятить прежнее жилище 
Людовика XIV славным воспоминаниям Франции». Король не только 
приказал разыскивать в казенных хранилищах и королевских рези-
денциях картины, статуи, бюсты и барельефы, изображающие видных 
деятелей и прославленные события отечественной истории, но также по-
желал для заполнения пробелов, получающихся вследствие отсутствия 
подлинных памятников соответствующих эпох, заказать художникам 
«значительное число картин, статуй и бюстов для пополнения вели-
колепной коллекции всего, что было славным в истории Франции». 

Концепция музея в Версале раскрывалась уже в надписи на фронтоне 
Версальского дворца: «Всем славам Франции». Луи-Филипп в исто-
рическом представлении событий делал акцент не на их политической 
характеристике, а на их национальном характере. 

Музей располагался в южном крыле дворца и состоял из трех основ-
ных частей: зала 1792 года, Галереи Битв и зала 1830 года. Они по поряд-
ку следования представляли аналогию центральному корпусу дворца с 
его Салоном Войны, Зеркальной галереей и Салоном Мира. Такая анало-
гия подчеркивала различие понимания исторического процесса в момент 
постройки дворца (XVII век) и устройства музея (XIX век). Луи-Филипп, 
следуя за представлениями об истории в первой половине XIX в. и пре-
следуя определение политической цели, вдохновил создателей музея на 
устройство нового его типа – музея событий. Главной была художест-
венная ценность предметов, а не их содержание, тематика. Картины соз-
давали в художественных мастерских, а трактовка событий определялась 
при участии самого короля28. 

Устроители музея, ориентируясь на идею единения нации, стреми-
лись отдать должное всем социальным группам населения страны. Зал, 
посвященный событиям 1830 года, прославлял рабочих, которые строили 
баррикады во время восстания в июле этого года29, свергнувшего власть 
Бурбонов. Зал Крестовых походов прославлял старую аристократию. Му-
зей был позже дополнен полотнами гигантских размеров на темы коло-
ниальной войны Франции в Алжире, Крымской войны, Итальянских 
кампаний середины XIX века, неудачной Франко-прусской войны 1870–
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1871 годов. Музей был призван воспитывать национальное самосознание 
и чувство патриотизма у разных поколений французов. 

Стремление использовать историческое прошлое как средство, воз-
буждающее национальную гордость и одновременно психологическое 
доверие к правящим властям, проявилось в активизации деятельности по 
охране исторических памятников. 

После падения режима Наполеона I и реставрации Бурбонов было 
создано Управление искусств и общественных памятников. Управляю-
щим был назначен историк искусства А.Х. Картмер де Кенси30. В период 
Июльской монархии Луи-Филипп и его министр внутренних дел историк 
Франсуа Гизо основали в 1830 г. во Франции Службу исторических па-
мятников. 

Ею руководили Луи Вите31, а затем последовательно писатель Про-
спер Мериме и архитектор Эжен Виолле-ле-Дюк32. Служба провела ин-
вентаризацию и классификацию памятников истории. 

Даже если здания, имевшие историческую или эстетическую цен-
ность, принадлежали частным лицам, их помещали под правитель-
ственную охрану для того, чтобы предотвратить их разрушение или из-
менения их внешнего вида. Э. Виолле-ле-Дюк разработал концепцию и 
технику реставрации. Хотя архитектора иногда критиковали за излишнее 
старание и сверхосторожное следование прямой исторической аутен-
тичности, он спас сотни замков, церквей и других памятников истории. 
Эти материальные «пережитки прошлого» часто становились настоя-
щими историческими музеями под открытым небом. 

Правительство Июльской монархии (как и последовавшие за ним ре-
жимы Второй республики (1848–1851), Второй империи Наполеона III 
(1851–1870) и Третьей республики (1870–1940) приобретали все в боль-
ших количествах картины в ежегодных Салонах не только для музея в 
Люксембургском дворце, но и для муниципальных музеев в различных 
департаментах. Это совпало с феноменальным ростом количества регио-
нальных музеев, которое с 1830 по 1914 год увеличивалось по несколько 
музеев в год. Научные общества в провинции были особенно активными 
в деле создания археологических музеев в Монбельяре (1832 г.), Авранше 
(1835 г.), Безье (1839 г.), Лангре (1846 г.) и других городах. 

Поступление произведений старых мастеров кисти и резца в провин-
циальные музеи было редким. Большинство этих учреждений приобрета-
ло, в основном, произведения современного искусства. Система распре-
деления государственных закупок в Салонах по муниципальным музеям 
(по образцу того, как это делалось с произведениями старых мастеров в 
период Первой империи Наполеона I (1804–1815) привело к обогащению 
регионов страны произведениями XIX века. Эта тенденция коренилась в 
происхождении провинциальных музеев, создававшихся на основе ре-
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гиональных художественных школ и училищ. Развитие региональных 
коллекций из произведений искусств, конфискованных в 1790-е годы, 
было почти везде доверено директорам местных художественных учи-
лищ или художникам из данной местности. Среди этих художников – 
музейных администраторов наиболее известны Пьер Лакур в Бордо, Ж.-
Л. Жей33 в Гренобле, Франсуа Девог III34 в Дижоне, Шарль Луи Франсуа 
Лекарпантье35 и Анисе-Шарль-Габриэль Лемонье36 в Руане, которые соз-
нательно учитывали потребности местных художников при отборе и 
представлении в музеях произведений искусств. Жак-Антуан Шанталь, 
ведавший распределением произведений старых мастеров среди муници-
пальных музеев, также предпочитал города, в которых существовали со-
общества художников, способных по достоинству оценить эти картины. 
Руководители муниципальных музеев, которые возникли во Франции в 
XIX веке, были обычно, как и их предшественники 1790-х годов, практи-
кующими художниками, предпочитавшими для своих учреждений отби-
рать произведения своих современников. 

Копии, которые в XVIII веке часто предпочитали второстепенным 
оригиналам, в XIX веке утратили свое значение. В 1792 году Ф. Девог III 
включил 26 копий в число 37 итальянских картин, которые он отбирал из 
конфискованного имущества духовенства и эмигрантов для своего ново-
го музея в Дижоне. Подобно гипсовым слепкам и репродукциям гравюр, 
копии занимали важное место в хорошо оборудованных художественных 
училищах. В 1834 году историк и политический деятель Адольф Тьер37 
устроил Музей копий в Школе изящных искусств, который был первым 
музеем подобного рода (хотя и унаследовал художественное оформление 
галерей и садов замка Фонтенбло короля Франциска I (1515–1547 гг.). 

Большинство музеев XIX века следовали традициям построения экс-
позиций XVIII века. Эти экспозиции могли показаться взгляду не при-
выкшему к их посещению человеку состоящими из произвольно ото-
бранных предметов. Все же чаще всего и при «эклектически» по-
строенной экспозиции (например, основанной на тематических или фор-
мальных взаимоотношениях между отдельными экспонатами или на раз-
мерах полотен), и при «систематически» построенной экспозиции (на-
пример, основанной на национальных школах, взаимоотношениях между 
учителем и учениками и хронологическим развитием), представлялись 
обычно индивидуальные произведения, чтобы отобразить развитие дея-
тельности художника или полностью одного жанра. Таким образом, 
портрет Рембрандта использовался, чтобы отразить ими творчество ху-
дожника в зале голландского искусства различных мастеров, или гол-
ландскую живопись XVII века в зале северноевропейского искусства. 

С начала XIX века французский чиновник Александр дю Соммерар38 
стал собирать, помимо других предметов, произведения искусства сред-
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невековья, которые он представил для всеобщего обозрения в 1832 году в 
части Отеля Клюни в Париже. Вместо попытки историко-художест-
венного рассказа о средневековье, он расположил свою коллекцию так, 
чтобы вовлечь посетителя в среду определенного этапа средневековой 
культуры. Культовые изображения и литургические предметы показыва-
лись в обстановке бывшей часовни готического стиля, посуды для приго-
товления пищи, фаянса и керамики бывшей столовой и т.д. Музей 
А. дю Соммерара (хотя он в определенной мере представлял собой ро-
мантическую стилизацию прошлого) позволял посетителям проникнуть 
внутрь его «средневекового окружения с помощью личного опыта», про-
тивопоставляя это проникновение восприятию предметов, располо-
женных в порядке последовательного развития истории средневекового 
искусства. Подход А. дю Соммерара лег в основу создания так называе-
мых «залов определенных периодов» в новых и новейших европейских и 
североамериканских музеях, часто разнообразящих более типичные экс-
позиции истории искусства как непрерывное повествование о художест-
венном развитии и о передачи традиций внутри школ и обмена ими меж-
ду школами, этносами и столетиями. Коллекция (как и ее экспозиция) 
А. дю Соммерара была передана государству (1843)39 и вместе с осталь-
ной частью Отеля Клюни, содержавшей собранные властями произведе-
ния изобразительного и прикладного искусства, составила существую-
щий и сегодня Музей Терм и Отеля де Клюни40 под руководством сына 
А. дю Соммерара Эдмона дю Соммерара41. В то время, как предшествен-
ник А. дю Соммерара по музейной тематике А. Ленуар собирал воедино 
фрагменты монументальных произведений искусства, А. дю Соммерар 
представлял во всей полноте предметы изобразительного и прикладного 
искусства, которые уцелели и дошли до его времени со времен позднего 
Средневековья и Возрождения42. 

Коллекции, подобные той, которую собрал А. дю Соммерар, возни-
кали во Франции благодаря дальнейшему развитию художественного 
рынка, испытывавшего определенные изменения. Тенденция собирать 
произведения голландского и фламандского искусства, унаследованная 
от XVIII столетия, продолжала развиваться и в период Первой империи. 
Эти вкусы разделяли и некоторые члены императорской фамилии. Кол-
лекционирование таких картин сопровождалось собирательством произ-
ведений современного французского искусства, напоминавших голланд-
скую школу, таких, например, как работы художников стиля трубадуров. 
Увеличилось количество торговцев произведениями искусства, из их 
среды выделились арт-дилеры, полностью специализировавшиеся в об-
ласти современного искусства. Одна из первых коллекций XIX века, 
полностью посвященная современному искусству, принадлежала Джо-
ванни Баттисте Соммариве43 и отражала его неоклассицистские вкусы, а 
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в период Реставрации Бурбонов (1814–1830) увлечение романтизмом. 
Дж.Б. Соммарива сформировал свою коллекцию, приобретая картины 
непосредственно у их авторов, но другие коллекционеры для этого все 
чаще обращались к торговцам произведений искусства, чтобы приобре-
тать картины работы своих современников. Например, Альфонс Жиру44 
специализировался на продаже картин с изображениями руин готических 
зданий, Клод Шрот45 и Джон Эрроусмит46 – на продаже произведений анг-
лийского искусства и творчества молодых французских романтиков, Ар-
ман Огюст Дефорж популяризировал живопись салонного, сентименталь-
ного направления, «эклектического стиля» Луи-Филиппа47, Поль Дюран-
Рюэль48 поддерживал художников, специализировавшихся на изображени-
ях пейзажей. Впрочем, продажа коллекций, целиком посвященных совре-
менному искусству, стала стандартным явлением только с 1840-х годов. 
Но и тогда коллекционеры продолжали собирать произведения искусства 
предшествовавших столетий. Полотна, находившиеся в Испанской гале-
рее и собиравшиеся для короля Луи-Филиппа, выставлялись для публики 
с 1838 по 1848 год в Лувре и способствовали ее интересу к испанскому 
искусству. Произведения французского искусства XVIII века были пред-
ставлены на Базаре Бонн Нувель в Париже в 1848. 

В этот период здание музея выделялось среди других типов зданий в 
особый тип и стало обязательным компонентом облика тогдашнего горо-
да. Получил распространение архитектурный тип музея–дворца. Строи-
тельство первых публичных музеев происходило в период преобладания 
в искусстве неоклассического стиля, тогда в художественных коллекциях 
этих учреждений в первую очередь выделялись произведения и антично-
сти, и Возрождения, а строения для их экспозиций и самая композиция 
полностью противопоставлялись. Архитекторы сочетали формальные 
элементы и структурные системы греческой и римской архитектуры – 
колоннады, своды и купола – с ренессансными типами решения про-
странства – кабинетами, галереями и двориками, чтобы составить фор-
мальный образ, который был востребован программой публичного музея. 

Первыми специально построенными с этой целью музейными зда-
ниями были еще музеи в Касселе (Фридерицианум) и Риме (Пио–
Клементинский музей, но только как пристройка к Ватиканскому дворцу 
в XVIII веке). Зачаточные формы музейного здания, проявленные в Пио–
Клементинском музее, стали систематическими и получили монумен-
тальное выражение во Франции. В 1802 – 1805 годах архитектор Жан Ни-
коля Луи Дюран49 опубликовал фундаментальную кодификацию строе-
ний подобного типа в своей книге «Уточнение уроков архитектуры»50. 
Образец «музея», предложенный Ж.Н.Л. Дюраном, с центральной ротон-
дой и сводчатыми галереями, симметрично размещенными вокруг четы-



 24

рех внутренних двориков, оказал влияние на музейное строительство в 
международных масштабах. 

О назревавшей к концу XVIII – началу XIX веков общественной по-
требности в местах публичного обозрения художественных и других ин-
тересных зрителям предметов свидетельствует одновременное с по-
явлением публичных музеев распространение некоторых новых форм са-
мостоятельной экспозиции музейного характера, таких, как циркулярная 
и передвижная панорама и диорама. Циркулярная панорама – большое 
плоскостное изображение пейзажа либо батальной картины, развернутое 
на 360º внутри круглого помещения и дающее возможность зрителю, на-
ходящемуся на платформе внутри помещения, со всех сторон окружен-
ным полотном картины, создавать иллюзию пространственной глубины. 

Панорама была изобретена шотландским художником Робертом Бар-
кером в 1787 году. Во Франции ее в 1799 году устроил американский ху-
дожник и изобретатель Роберт Фултон (он же построил первый экономи-
ческий и пассажирский пароход, действовавший с 1807 г. в близлежащих 
водах к Нью-Йорку). Насколько серьезно отнеслись в этой стране к но-
вому изобретению, свидетельствует создание специальной комиссии 
Французского Института (центрального научно-исследовательского уч-
реждения) для ее изучения и выводы комиссии, признавшей панораму 
перспективной для традиционного изобразительного искусства и его 
представления публике. 

Опыт Р. Фултона был с успехом перенят в Париже художниками 
Пьером Прево51 в наполеоновский период, а позже Жаном Шарлем Ланг-
луа52. Здание панорамы с ее оригинальной круглообразной формой стало 
неотъемлемым элементом пейзажа этого города. В 1831 г. в Ротонде на 
Елисейских полях представлялась циркулярная панорама художника 
Ж.Ш. Ланглуа «Битва при Наварине». Ее посетители входили на настоя-
щую носовую часть палубы корабля, принимавшего участие в знамени-
той морской битве 1827 года и выходили с кормовой части палубы, все 
время обозревая морской бой. Восковые фигуры изувеченных и уми-
рающих моряков, звуки выстрелов, звучащие голоса специально нанятых 
для участия в представлении людей повышали эффект зрелищ. Те, кто 
видел панораму, утверждали, что ощущали себя так, как будт находились 
во время сражения на борту судна. Ж.Ш. Ланглуа создал еще несколько 
подобных панорам, в основном на батальные темы, поскольку сам был 
участником наполеоновских походов как гвардеец. Одна из его панорам 
была посвящена Бородинской битве, в которой он принимал участие. 

Получила распространение и другая форма популярной живописи – 
диорама. Это вид картины в глубоком обрамлении, отдельные части ко-
торой написаны на полотне клеевой краской и непрозрачны, а другие, 
прозрачные части написаны прозрачной краской на тонком материале. 
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Освещенная с любой стороны диорама создавала возможность видеть 
объемное изображение одного и того же вида в темном помещении в раз-
личные часы суток в различных атмосферных условиях. При этом можно 
было добиться перспективных и пространственных эффектов с помощью 
сложных манипуляций с освещением. 

Диораму создали французские художники–панорамисты Шарль-
Мари Бутон53 и Луи Жан Дагерр54. 

Существовавшей и раньше, но получившей массовую популярность 
формой музейного показа широкой публике были музеи восковых фи-
гур, создатели которых не претендовали на признание их творчества. 
С 1770 г. в Париже существовал Салон восковых фигур швейцарского 
врача Филиппа Курциуса. В Салоне были представлены фигуры членов 
королевской семьи. Кроме Салона Ф. Курциус открыл в 1783 году «Пе-
щеру знаменитых преступников» на бульваре Тампль, а во время рево-
люции его восковыми слепками были головы гильотинированных в ходе 
якобинского террора представителей знати55. После самоубийства 
Ф. Курциуса его ученица и племянница Мари Гросхольц (в замужестве 
Тюссо) продолжала заниматься представлением менее одиозных экспо-
натов в Восковом Салоне. Воспользовавшись временным миром между 
Францией и Великобританией, М. Тюссо переехала в 1802 году в Брита-
нию и развернула там свою дальнейшую деятельность. 

Еще одним видом самостоятельных экспозиций, напоминавших по 
своей форме экспозиции музеев и возникших в описываемый период, 
следует считать художественные и экономические выставки временного 
характера. Вплоть до 1815 года, когда награбленное французскими за-
хватчиками художественное имущество стало возвращаться прежним 
владельцам, в Лувре (носившем более десятилетия название Музея Напо-
леона) была сосредоточена величайшая в мире художественная выставка. 

Совсем иной характер носили экономические выставки в стране. В 
1797 году маркиз д`Авез составил проект выставки фарфора Севрской 
мануфактуры и текстиля фабрик Гобеленов и Савоннери, ранее принад-
лежавших королевскому двору. В 1798 году французское правительство 
организовало Первую Индустриальную выставку. С 1801 по 1849 годы в 
стране было устроено десять подобных выставок. 

Конец XVIII – первая половина XIX веков во Франции ха-
рактеризуются невиданными до тех пор переменами в музейном деле: 
национализацией культурной собственности бывших правящих классов в 
результате революционных событий, созданием новой системы публич-
ных музеев под государственным и муниципальным управлением, изме-
нением отношений к национальному и иноземному прошлому, влиянием 
на развитие музейного дела в других странах. Появление в этот период 
новых форм экспозиции (панорамы, диорамы, выставки и др.), как и пе-
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речисленные выше перемены, свидетельствуют о новых потребностях 
общества, которое стремилось удовлетворить их нетрадиционными спо-
собами. Во Франции преобразование коллекций в музеи происходило 
революционным путем. Фонды музеев во Франции увеличивались быст-
ро в связи с реквизициями художественного имущества во время завое-
вания других стран. Несмотря на то, что большая часть этого имущества 
была возвращена своим прежним владельцам, реквизиции пробудили 
интерес к искусству и дали импульс созданию коллекций, доступных 
публике. 

В описываемые несколько десятилетий музейное дело получило не 
обычное по сравнению с предшествующими периодами развитие и в дру-
гой европейской стране – Великобритании. Различная природа британ-
ских и французских коллекций и, вероятно, различные культурные и по-
литические характеристики французской и британской наций повлияли 
на различные подходы к музейному делу и представлению предметов 
коллекций и музеев в этих двух соседних странах. 

Музейное дело в Великобритании 
В Великобритании раньше, чем в других странах мира, развилось ка-

питалистическое производство. В этом направлении были достигнуты 
наибольшие по сравнению с другими странами успехи. Здешние пред-
приниматели первыми в Европе добились перемен, которые в экономиче-
ской истории получили название промышленной революции. Уже на ру-
беже XVIII – XIX веков британские капиталисты достигли в ведущих 
отраслях производства наиболее высоких показателей, которые в каждое 
последующее десятилетие неизменно повышались. Это положение ис-
ключало любые шансы успешного соперничества со стороны других 
держав, сохранялось на протяжении всего XIX столетия и сопровожда-
лось развитием в стране культуры и науки, активизацией деятельности 
многочисленных научных и культурных обществ. Ряд таких обществ 
уделял внимание созданию научных и художественных коллекций в це-
лях и повышения образовательного уровня населения, и оказания помо-
щи исследователям, и внедрения в производство научных методов. На-
сколько популярным среди образованных жителей Британии в это время 
становилось коллекционирование, свидетельствует выпуск Э. Донованом 
(1768–1837) двух изданий книг «Инструкция для коллекционирования и 
сохранения различных предметов естествознания» в 1794 и 1805 годах56. 
Составление коллекций позволяло лучше и проще объяснять мир. 

Среди научных и культурных обществ заметно выделялось Общество 
искусств в Лондоне. Оно со времени своего основания в 1754 году сдела-
ло немало для улучшения качества продукции местных фабрик, приме-
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нения в их производстве научных методов и использования основных 
приемов искусства и формирования вкуса у производителей товаров для 
их оформления. 

Коллекции создавали и правительственные общества, общества при 
университетах и школах, научные общества, а также некоторые торговые 
компании. 

Одной из первых таких компаний была Британская Ост-Индская 
компания. Ее служащие поощрялись правлением компании за сбор в Ин-
дии образцов для коллекций. Музей Научного общества этой компании 
был организован в 1801 году. Его целями были научные исследования 
природы и культуры Индии и других регионов Азии. Экспозиция музея 
была доступна посетителям. Они получали специальные входные билеты 
в Обществе компании. Музей представлял собой одну из достопримеча-
тельностей тогдашнего Лондона. Позже коллекция Музея была использо-
вана при создании Индийского павильона на Большой выставке промыш-
ленных изделий всех наций в Лондоне в 1851 году. Когда же коллекция 
была передана в правительственное ведение в 1857 году, она получила на-
звание Музея Индии. После семидесятисемилетнего существования этого 
музея, как самостоятельного учреждения, его коллекции были распределе-
ны между другими музеями. Большая их часть была передана в Саут-
Кенсингтонский музей, основанный в 1857 году на базе коллекций Боль-
шой выставки промышленных изделий всех наций в Лондоне57. 

Другой существующий в это время Эшмоуловский музей Оксфорд-
ского университета, основанный в 1683 г., мало изменился на протяже-
нии XVIII века. Но вскоре после 1823 года его экспозиция была переобо-
рудована и приобрела систематический характер, а многие экспонаты 
были перемещены в хранилища58. В этот период коллекции в других 
университетах использовались с учебными целями в качестве экспонатов. 
Геологическая коллекция врача и геолога Дж. Вудворда (1665–1728) бы-
ла пожертвована Кембриджскому университету еще в 1727 году59, но 
когда геолог Адам Седжуик был назначен заведовать там кафедрой гео-
логии в 1818 году60, она была значительно расширена для того, чтобы 
сформировать музей, который теперь носит имя этого специалиста. Му-
зей университета Глазго был открыт в 1804 году на основе подаренной за 
двадцать с лишним лет до этого коллекции известным медиком Уилья-
мом Хантером61. 

Несколько других учебных заведений также создали в этот период 
свои музеи. В Стонихерстском колледже (неподалеку от Блэкберна) му-
зей был создан в 1794 г., в то время, как в другом учебном заведении – 
Эмплфортском колледже музей был сформирован в 1802 г. В Ливерпуле 
Королевский институт, основанный в 1814 г., создал естественнонаучный 
музей и картинную галерею, которая продолжала свою деятельность и 
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после того, как городской совет основал свой собственный музей. Корну-
олльский королевский институт в Труро создал свой музей в 1818 году. 
Этот музей до сих пор остается главным музеем графства Корнуолл. 

В отмеченный период было создано немало научных обществ. Мно-
гие из них создавали коллекции, которыми могли пользоваться не только 
члены обществ, но и другие лица. Среди этих обществ следует назвать 
Общество антикваров Ньюкасла-на-Тайне (1813 г.), Корнуолльское коро-
левское географическое общество в Пензансе (1814 г.), Белфастское есте-
ственнонаучное общество (1821 г.) – ныне его коллекции входят в состав 
Ольстерского музея, Лидское философское и литературное общество 
(1821 г.), Манчестерское естественнонаучное общество (1821 г.) и Шеф-
филдское литературное и философское общество (1821 г.). Подобно кол-
лекции Белфастского общества, коллекции перечисленных обществ так-
же были преобразованы в публичные музеи, созданные позже в перечис-
ленных городах. Йоркширское философское общество способствовало 
созданию Йоркширского музея в Йорке в 1823 г.62, философское общест-
во в Скарборо построило свой музей в 1829 г. в форме ротонды. Геологи-
ческие коллекции в музее по рекомендации У. Смита были размещены в 
научном стратиграфическом порядке. 

В первой половине XIX века в Великобритании продолжали созда-
ваться естественнонаучные и антикварные частные коллекции. Традиция 
антикварных полевых исследований восходила здесь к XVI столетию. 
Для некоторых коллекционеров, например, для Уильяма Борлейса63, со-
ставление собранных в ходе подобных исследований коллекций заменяло 
традиционную для более обеспеченных, чем он, собирателей, «классиче-
скую» поездку в местности с античными культурными традициями, кото-
рая была недоступна им. В течение XVIII в. подобная заинтересованность 
в антиквариате местного происхождения проявилась в археологических 
раскопках преимущественно могильных холмов. Ими первоначально за-
нимались помещики и священнослужители. В течении XVIII – первой 
половины XIX веков антикварное движение приобрело более массовый 
характер. В 1840-е годы антикварии страны создали две общенациональ-
ные организации: Британскую археологическую ассоциацию и Королев-
ский археологический институт Великобритании и Ирландии, соперни-
чавшие друг с другом. Это отразило тот факт, что в отличие от многих 
других европейских стран в Британии не было национального археологи-
ческого музея. В ответ на критику подобного положения руководство 
Британского музея открыло в 1850 году два небольших зала для британ-
ских древностей, но только спустя шестнадцать лет там был создан отдел 
британских и средневековых древностей64. 

Ввиду отсутствия национального музея древностей многие важные 
находки помещались в провинциальных музеях. Среди них была коллек-
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ция священника Брайена Фоссета65, купленная Джозефом Мейером66, 
которая была позднее передана в Ливерпульский музей; коллекции Ри-
чарда Колта Хора67, Уильяма Каннингема68 из Уэссекса. Коллекция 
Уильяма Бейтмена и его сына Томаса Бейтмена, находившаяся в Ломбер-
дэйл Хаузе (графство Дарбишир), получила свое отражение в опублико-
ванном каталоге (1855)69. В настоящее время коллекция отца и сына 
Бейтменов составляет основу археологической коллекции Шеффилдского 
городского музея. 

В первой половине XIX столетия в Великобритании получили разви-
тие муниципальные музеи. Это был период реформ, которые проводи-
лись правительством страны в ответ на последствия промышленного пе-
реворота, который в течение короткого периода вызвал возникновение 
ряда крупных населенных пунктов. Необходимость лучшего управления 
ими вызывала эти социальные реформы. С развитием промышленности 
потребовалось предоставление трудившимся в ее сфере рабочим возмож-
ности расширять свои общие и профессиональные знания, в том числе в 
области черчения и искусства. В этом направлении возникшее еще в 
1754 г. Общество поощрения искусств, промышленности и коммерции 
сыграло свою выдающуюся роль70. 

Научные общества и музеи, в свою очередь, поддерживали это на-
правление в системе образования. С целью подготовки более квалифици-
рованных рабочих в новом индустриальном обществе в Глазго, Эдинбур-
ге и Лондоне были созданы экспериментальные классы по повышению 
уровня знаний рабочих. В столице страны эти классы в 1824 году были 
преобразованы в Механический институт. Идея создания подобных 
учебных заведений получила быстрое распространение в Великобрита-
нии. Этому в немалой степени способствовало развитие в стране органи-
зованного рабочего движения. Представители рабочих («чартистских») 
организаций выступали с петициями к парламенту, в которых формули-
ровались требования улучшения условий труда и быта рабочих. Энер-
гичные действия столяра по профессии, рабочего деятеля Уильяма Ло-
ветта, организовавшего в 1836 году Лондонскую рабочую организацию, 
привело к созданию в 1840-е годы во всех крупных рабочих центрах дис-
куссионных клубов, библиотек и специальных школ для взрослых с про-
фессиональной программой71. 

К 1860 г. в Великобритании было шестьсот десять механических ин-
ститутов, в которых получало профессиональную подготовку более сот-
ни тысяч человек72. Подобные учебные заведения создавались и в бри-
танских колониях. 

Хотя первоначально в этих институтах главное внимание уделялось 
формальным образовательным целям, довольно быстро руководство ин-
ститутов стало организовывать экскурсии в примечательные места, в том 
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числе в поместья, располагавшие естественнонаучными и художествен-
ными коллекциями, и создавать выставки, часть которых основывалась 
на собираемых в институтах коллекциях. 

Благодаря инициативе Лондонского Механического института полу-
чило развитие Национальное хранилище новых машин и механизмов и 
образцов новой промышленной продукции. Хранилище устраивало свои 
ежегодные выставки в Механическом институте. В 1835 г. коллекции 
Национального хранилища ежедневно представлялись публике в создан-
ном с экспозиционными целями Музее Национальной промышленности 
и механики на Лестер сквере в Лондоне73. 

Музеи создавались и в других механических институтах, среди кото-
рых институт в Кейли специализировался в показе ископаемых окамене-
лостей и минералов, а институт в Бредфорде в показе образцов производ-
ства местных ремесел74. В Манчестере в 1836 г. были созданы классы 
естествознания, при которых были собраны большие гербарии и коллек-
ция британских насекомых, которые легли в основу музея, в котором оп-
ределенное время работал оплачиваемый хранитель. Нет сомнения в том, 
что подобные предприятия и большой успех выставок механических ин-
ститутов внесли определенный вклад в подготовку общественного мне-
ния к идее создания местных музеев. Так, например, в письмах читате-
лей, опубликованных в популярной по всей стране газете «Манчестер 
гардиан» в январе 1838 года, выражалась надежда на то, что успех устро-
енной незадолго до этого выставки Манчестерского механического ин-
ститута дополнительно поддержит идею открытия музеев и галерей для 
широких кругов почитателей в этом городе75. 

Тем временем правительство Великобритании пыталось преодолеть 
возникавшие перед ними проблемы социального реформирования обще-
ства. Поэтому нет ничего удивительного в том, что ведущими в числе тех 
общественных деятелей, кто настаивал на реформах в музейном деле, 
были представители промышленных кругов, и в их числе Джеймс Силк Бе-
кингем76 (член парламента от Шеффилда в 1832–1837 гг.) и Уильям 
Юарт (член парламента от Ливерпуля в 1830–1837 годах и от Дамфриза в 
1840–1868 гг.)77. Еще один депутат парламента – Бенджамин Хоуз78 был 
одним из авторов доклада о зарубежных музеях и библиотеках в 1834 г. 
Б. Хоуз был членом парламентской комиссии, которую возглавлял 
Дж.С. Бекингем. Комиссия рассматривала введение возможных действий 
против «пороков отравления рабочего класса» алкоголизмом и рекомен-
довала в числе других средств борьбы против алкоголизма создание объ-
единенными усилиями центрального правительства, местных властей и 
влиятельных лиц на местах библиотек и музеев79. 
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В 1835 г. Б. Хоуз был членом парламентского комитета, расследовав-
шего беспочвенное утверждение о том что управление Британским музеем 
было плохим, и что его сотрудники не справлялись с обязанностями80. 

В выводах доклада о борьбе против пьянства (1834) Дж.С. Бекингем 
предложил принять закон, согласно которому местные власти должны 
были бы оказывать материальную поддержку музеям и покрывать расхо-
ды на их содержание. Несмотря на все попытки инициаторов закона, он 
не был утвержден парламентом. 

В 1835 году вступил в силу «Акт о муниципальных корпорациях». Он 
расширял организационные возможности местных самоуправлений, со-
храняя правительственный контроль за их деятельностью. В том же году 
был учрежден другой парламентский специальный комитет по рассмот-
рению деятельности существующих учреждений в области искусства и 
расширению знаний искусства и умения рисовать среди населения. Ко-
митет рекомендовал создавать музеи, в общественных зданиях размещать 
картины и скульптуры, а в Лондоне устроить художественную школу81. 

В жизнь было проведено только последнее постановление. В 1844 г. 
на публичном митинге в Манчестере было предложено, чтобы местным 
властям предоставлялась возможность создавать музеи и делать их сво-
бодными от уплаты налогов. 

В 1845 г. через парламент был проведен по инициативе У. Юарта 
«Музейный акт». По этому акту санкционировался местный налог вели-
чиной в полпенни в городах с населением свыше 10 тысяч. Этот налог 
вводился, чтобы содействовать развитию «обучения и увеселения» пуб-
лики. Довольно легкое проведение этого законодательного акта через 
парламент объяснялось тем, что музеи рассматривались членами парла-
мента, как и остальными жителями страны, морально выгодным для об-
щества. Коллекции музеев рассматривались как средство улучшения ди-
зайна индустриальной продукции. Музейный акт получил популярное 
название «Закон о бабочках». По этому закону разрешалось посещение 
музеев за плату не более одного пенни, а экспонаты и другие музейные 
предметы переводились навсегда под опеку муниципалистов. 

В день принятия Музейного акта парламент одобрил и другой закон – 
о защите произведений искусства научных и литературных коллекций 
1845 года (который не распространялся на Шотландию). По этому акту 
вводились штрафы за злостные повреждения художественных предметов 
из упомянутых в коллекции. Одним из аргументов противников введения 
общедоступного посещения музеев был именно страх перед повреждением 
экспонатов, который в значительной степени удалось рассеять в ходе на-
блюдения за поведением посетителей выставок Механических институтов. 

В ближайшие за утверждением музейного акта четыре года его одоб-
рили муниципальные власти шести городов: Сандерлэнда (1846), Кен-
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тербери (1847), Уоррингтона (1848), Дувра, Лестера и Сэлфорда (1849). 
Местные власти пяти городов приняли коллекции местных литературных 
и философских обществ (в Уоррингтоне – естественнонаучного общест-
ва), чтобы передать их в свои музеи. В Кентербери, Сэлфорде и Уорринг-
тоне согласно музейному акту были созданы также библиотеки (скорее 
всего, незаконно). В оправдание этого секретарь Уоррингтонского город-
ского управления объяснял, что оно наняло «опытного натуралиста, ко-
торый компетентен в изготовлении чучел, и пусть он и члены его семьи 
работают также, как и библиотекари»82. 

Добиться узаконения публичных библиотек было труднее, чем уза-
конения музеев. Предложенный У. Юартом соответствующий билль вы-
звал сопротивление со стороны представителей общественности, которые 
считали, что создание библиотек более способствует «гражданским волне-
ниям», чем положительно воздействует на общественную мораль. На этом 
основании противники билля У. Юарта предлагали устраивать библиотеки 
только при механических институтах и подобных им организациях. 

В результате этого когда «Акт о публичных библиотеках и музеях 
1850 года» получил права закона, его текст был видоизменен по сравне-
нию с первоначальным проектом. Этот акт был шагом назад в отношении 
музеев по сравнению с соответствующим актом 1845 года. По Акту 
1850 года для одобрения создания в данном городе музея требовалось 
согласие двух третей голосующих налогоплательщиков. Налог на музеи 
нельзя было дополнять сверх получений, разрешенных к взиманию по 
акту 1845 года, не допускалась возможность приобретения музейных 
предметов. Правда, акт 1850 года требовал, чтобы музеи освобождали 
посетителей от входной платы. 

Ко времени введения музейного законодательства в стране, касавшего-
ся, в первую очередь, провинциальных музеев, общественность Велико-
британии добилась определенных успехов в деле создания национального 
художественного музея. Самостоятельная Национальная художественная 
галерея Великобритании возникла позже, чем в некоторых других странах 
Европы. Идею создания подобной галереи при Британском музее выдви-
гал еще в 1777 году радикальный политический деятель Джон Уилкс. Он 
предложил с этой целью приобрести большую часть коллекции писателя 
Хорэйса Уолпола, графа Орфорда, которая размещалась в имении Хоф-
тон Холл в графстве Норфолк. Дж. Уилкс хотел этим предотвратить про-
дажу коллекции Х. Уолпола в Эрмитажное собрание Екатерины II, но его 
попытка оказалась безуспешной. Дж. Уилкс рассчитывал в то же самое 
время на перемещение королем Георгом III знаменитых картин Рафаэля 
из принадлежавшего ему дворца Хэмптон Корт в Бекингем Хауз в Лон-
доне. Картины были и до этого доступны для публичного обозрения (с 
1699 года). Однако и из этой попытки ничего не получилось83, равно как 
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и еще из двух подобных попыток: предложения группы членов Королев-
ской Академии искусств в 1799 году и проекта художника Джона Опи84 в 
1800 году. В Лондоне была устроена выставка крупной коллекции пред-
ставителей Орлеанской ветви династии Бурбонов, эмигрировавших из 
Франции накануне ее распродажи. Коллекция была одним из лучших 
художественных собраний мира своего времени. Выставка работала в 
течение трех месяцев конца 1798 года. 

Одна из наиболее ранних галерей, специально построенных для 
представления произведений искусства, была созданная в 1788 году по 
проекту Джорджа Данса Младшего85 в Лондоне Шекспировская галерея 
Джона Бойделла86. Она была открыта для публики в следующем году. В 
галерее были представлены картины и рисунки художников Дж. Рей-
нолдса, Б. Уэста и Дж. Райта на темы произведений У. Шекспира. Гале-
рея просуществовала недолго. Ее помещение было впоследствии исполь-
зовано для размещения созданного в 1805 году в Лондоне Британского 
института. 

Одной из целей Британского института было представление публике 
произведений современного искусства. Но с 1813 года там стали устраи-
ваться выставки и произведений мастеров живописи предшествовавшего 
времени, среди которых были произведения одолженные членами инсти-
тута, например, Чарльзом Лонгом, бароном Фарнборо87. Институту по-
кровительствовали Королевская академия искусств, ее патрон король Ге-
орг III88 и вице-патрон принц-регент Георг (позже король Георг IV)89, а 
также хранитель института Джон Янг90, составитель иллюстрированных 
каталогов нескольких солидных выставок своего времени. Король, 
принц-регент и хранитель Британского института содействовали в значи-
тельной степени интересам британских коллекционеров. Внутри здания 
института были расположены три взаимосвязанных зала, освещенные 
сверху. Это помещение послужило образцом для спроектированного ар-
хитектором Джоном Соуном91 помещения Далуичской картинной гале-
реи в южной части Лондона, одной из первых галерей, открытых доступу 
публики. Она была построена в 1811–1814 годах для размещения коллек-
ций Питера Фрэнсиса Буржуа92, завещанной Далуичскому колледжу, и 
открыта в 1814 году. Дж. Соун представил более индивидуальный, чем 
предыдущие, образец классического здания, устройство интерьера кото-
рого оказало большое влияние на другие здания музейного типа. Интерь-
ер был устроен в виде анфилады, перемежающейся квадратными и пря-
моугольными залами, освещаемыми сверху при помощи новаторской 
системы светильников. В Далуичской галерее был помещен мавзолей для 
захоронения останков лиц, передавших свои средства для ее устройства. 
Незадолго до этого Дж. Соун построил уже подобное здание, состоявшее 
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из нескольких залов, на территории участка на улице Линкольн Филдс Инн 
в Лондоне. Там Дж. Соун устроил музей, который ныне носит его имя. 

Подобно Британскому институту в другой части Великобритании в 
этот же период был создан другой Королевский институт (Институт по-
ощрения изящных искусств) в столице Шотландии Эдинбурге по проекту 
архитектора Уильяма Генри Плейфейра (1822)93. Целью института была 
организация публичных выставок картин мастеров предшествовавших 
периодов из частных коллекций (в отличие от подобного института в 
Лондоне). 

1780-е – 1830-е годы были временем мощного подъема британского 
коллекционирования вследствие резко повысившегося достатка англий-
ских джентри94 и аристократии, совпавшего с упадком многих аристо-
кратических и королевских семейств в континентальной Европе. Фран-
цузская революция и постоянные войны конца XVIII – начала XIX веков 
привели к ввозу в неслыханных размерах произведений искусства высо-
чайшего уровня для продажи в Британии. Наиболее сложной и протя-
женной по времени распродажей таких произведений в Лондоне с 1792 
по 1800 год была распродажа коллекции принцев Орлеанских, состояв-
шей из сотен полотен, собранных преимущественно в 1715–1723 годах 
герцогом Филиппом II Орлеанским, бывшим тогда регентом Франции. 
Приобрел выдающиеся итальянские полотна коллекции за 43 тысячи 
фунтов стерлингов в 1798 году консорциум из трех богатейших аристо-
кратов Великобритании – Фрэнсис Эджертон, герцог Бриджуотерский95, 
его племянник Джордж Грэнвил Левесон-Гауэр, маркиз Стаффордский96, 
и Фредерик Хауард, герцог Карлейльский97. Картины высокого уровня 
продолжали ввозиться в Великобританию и после завершения наполео-
новских войн в 1815 году. 

Несмотря на популярность произведений голландских художников, 
среди части британских коллекционеров начала XIX в.98, большинство из 
них, особенно те, кто разбогател во время промышленного переворота, 
были склонны отказаться от традиционных собирательских вкусов в 
пользу собирательства произведений современного им национального 
искусства. Подобные тенденции проявились и среди родовой знати: 
Джон Флеминг Лестер99, который размещал свои коллекции в Лондоне и в 
имении Тэбли Холл, и Джордж О`Брайен Уайндхем, третий граф Эгре-
монт100, который поместил свое собрание в имении Петуорт Хауз, приоб-
ретали полотна британских мастеров кисти (особенно работы Дж. Тернера) 
и резца. Галереи современной скульптуры были созданы Джоном Рас-
селом, герцогом Бедфордским101 в имении Уобберн-Эбби (1815) и Уилья-
мом Спенсером Кэвендишем, герцогом Девонширским102, в имении Чет-
суорт (1818). И в одной, и в другой галереях произведения А. Кановы (в 
том числе, знаменитые «Три грации» в Уобберн-Эбби) были размещены 
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среди произведений современных коллекционерам английских и немец-
ких скульпторов, которые побывали в Риме. 

Наряду с такими роскошными коллекциями, как собрание в Уобберн-
Эбби и Четсуорте, в стране создавались и более скромные коллекции. 
Такими, например, были собрания книготорговцев Дэвида Лэинга103 и 
Уильяма Уотсона из Эдинбурга. 

В начале XIX века торговля исключительно дорогими произведения-
ми искусства получила лучшую организацию, и наряду с аукционерски-
ми компаниями успешно действовали профессиональные торговцы про-
изведениями искусств, известные уже тогда, как «арт-дилеры»104. Одним 
из наиболее знаменитых арт-дилеров того времени был шотландский 
торговец произведениями живописи и скульптуры Уильям Бьюкенен 
(1772–1864)105, автор «Мемуаров о живописи» (1824), которые содержат 
важную информацию о ввозе произведений искусства в Британию в это 
время106. У. Бьюкенен безусловно выступал за создание в Лондоне На-
циональной галереи по образцу музея Лувра, Пио-Клементинского музея, 
Бельведерской галереи в Вене. У него были торговые агенты в Италии, 
Испании, Нидерландах. Он содержал относительно небольшую лавку 
дорогих картин высокого художественного качества. В 1896 году было 
установлено, что треть картин в созданной при его активном участии На-
циональной галереи в Лондоне прошла через его руки. 

Другим известным арт-дилером, интересовавшимся голландским и 
фламандским искусством, был Джон Смит. Он опубликовал в 1829–
1842 годах девятитомный «Каталог работ голландских, фламандских и 
французских художников»107. По рисункам специализировался Сэмюель 
Вудберн108, который помог оформить блестящую коллекцию рисунков и 
гравюр периода итальянского Возрождения художнику Томасу Лоурен-
су109. Некоторые хорошо известные фирмы арт-дилеров XX века начали 
свою деятельность на более скромном, чем художественный рынок жи-
вописных полотен, но на достаточно выгодном рынке гравюр (например, 
фирма Эгнью и сыновья, которая была создана в Манчестере в 1817 году 
и переехала в Лондон в 1860 году)110. 

Кроме профессиональных арт-дилеров и аукционерских компаний в 
конце XVIII – первой половине XIX веков существовало немало коллек-
ционеров-дилеров из числа дворянства и богатой буржуазии. Среди них 
нужно назвать Майкла Брайена111, который ввез в Англию коллекцию 
принцев Орлеанских, и Ноэля Жозефа Дезанфана112, который завещал 
коллекцию, составленную им для короля польского и великого князя ли-
товского Станислава Августа, своему другу художнику-любителю Пите-
ру Фрэнсису Буржуа (тот, в свою очередь, подарил ее Далуичскому кол-
леджу в 1811 году, что позволило в 1814 году основать Далуичскую ху-
дожественную галерею в Лондоне). Успешно вел свое дело эмигрант из 



 36

Франции Алекс Делашант, ставший в Лондоне арт-дилером. Известный 
знаток Уильям Янг Оттли113 в последние годы своей жизни был храните-
лем рисунков и гравюр Британского музея. Во время своего посещения 
Италии (1791 – 1798) У.Я. Отли собрал неплохую коллекцию ранней 
итальянской живописи, в состав которой входила картина А. Боттичелли 
«Мистическое рождение». Произведениями раннего Возрождения долгое 
время коллекционеры пренебрегали, но его коллекционированию в зна-
чительной мере способствовал Эдвард Солли114, торговец древесиной и 
одновременно один из ведущих «маршан-аматеров»115 своего времени, 
который составил одну из самых крупных коллекций картин раннего 
итальянского Возрождения. К 1819 году он собрал 3000 картин, которые 
разместил в своем доме в Берлине. В 1821 году, когда вернулся в Анг-
лию, он продал большую часть коллекции прусскому королю Фридриху-
Вильгельму III116, который положил ее в основу коллекции Королевской 
галереи в Берлине. Хорошую коллекцию живописи раннего итальянского 
Возрождения составил также банкир и юрист Уильям Роско117 с помо-
щью арт-дилера и аукционера Томаса Уинстенли. Большая часть этой 
коллекции сейчас находится в Художественной галерее Э. Уокера в Ли-
верпуле. 

С 1820-х годов в Великобритании заметно повысился интерес к изо-
бразительному искусству и получила развитие культура в провинции. 
Увеличилось количество литературных и философских обществ. Это да-
ло импульс к учреждению ряда публичных и университетских музеев и 
галерей в Лондоне и провинции. Одним из наиболее ранних и внуши-
тельных из них стал Королевский Институт изящных искусств в быстро 
развивающемся промышленном и торговом центре северо-запада страны 
Манчестере (ныне Манчестерская городская художественная галерея). В 
1823 году было принято решение о создании в этом городе на основе 
упоминавшихся выше лондонских Британского института и основанной 
еще в 1768 году Королевской академии искусств музейного учреждения, 
которое организовало бы выставки произведений современных британ-
ских мастеров кисти и подготовило бы художников и скульпторов. 

Джентри северо-запада Англии отнеслись к этому проекту весьма 
прохладно. Однако бизнесмены Манчестера в расчете на потенциальную 
экономическую прибыль для города с необычной энергией поддержали 
идею создания в своем городе постоянной художественной галереи – 
первой во всей стране. В 1824 году музей был открыт в здании галереи, 
завершенной строительством в 1835 году по проекту Чарльза Бэрри118, 
который получил первое место на конкурсе на проектирование здания 
галереи. Классический стиль здания был близок английскому варианту 
стиля греческого Возрождения больше, чем к французским его вариан-
там, и представлял собой один из лучших образцов неоклассических му-
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зеев в Англии. Несмотря на то, что большая часть интерьеров здания бы-
ла позже перестроена, его вестибюль с бросающимся в глаза ярусом ат-
тика, похож на подобные драматические композиции известного Музея в 
Берлине, построенного Ф. Шинкелем в 1823–1830 годах (ныне Старый 
Музей)119 одновременно с Манчестерским музеем. 

В 1823 году попечители сформированного за семьдесят лет до этого 
первого национального музея в мире – Британского музея одобрили про-
ект полной перестройки Монтэгю-хауза (в котором учреждение было 
открыто в 1754 году) в районе Блумсбери (Лондон). Принятое решение 
было вызвано необходимостью расширения площади музея. Достаточно 
сказать, что ценные египетские коллекции, захваченные у французов, 
хранились в деревянных бараках в саду музея с 1802 года, когда они бы-
ли переданы в его фонды120. Не хватало денег на ремонтные, консерва-
ционные и реставрационные работы. Положение несколько улучшилось с 
1802 года, когда открылась галерея Таунли, в которой была размещена 
приобретенная в 1805 году Британским музеем богатая коллекция антич-
ной скульптуры, принадлежавшая коллекционеру Чарлзу Таунли121. Ад-
министрация музея приобрела также выдающуюся коллекцию греческих 
ваз Уильяма Гамильтона122 и в 1814 – 1816 годах коллекцию классиче-
ских произведений искусства, включавшую мраморные барельефы афин-
ского Парфенона, у Томаса Брюса, графа Элджина123. 

В 1815 году государство взяло на себя большую часть расходов на 
содержание музея (до этого он содержался за счет благотворительности). 

Музей изначально включал в свой состав библиотеку, ее фонды уве-
личились. С этим обстоятельством и был связан план полной перестрой-
ки Монтэгю Хауза (1823 г.). Его разработал архитектор Роберт Смерк124. 
Оформление и устройство здания было по стилю традиционным. Но его 
галереи и особенно вестибюль и входная лестница выделялись на фоне 
других помещений единством и силой замысла, которые у этого архитек-
тора проявлялись не столь часто. 

Посещаемость музея в описываемое время оставалась ограниченной. 
Житель Бирмингема Уильям Хаттон описывал свой визит в музей в 
1794 году следующим образом. Он приобрел с рук билет туда за два 
шиллинга и полагал: «Здесь я буду в течение двух часов услаждать свой 
ум наблюдением удивительных вещей, ни одна из которых не похожа на 
другие и каждая чудесно как хороша. То, что я там увижу, нельзя будет 
увидеть нигде больше. В этом обширном зале будут собраны все чудеса 
творения со всего света, из каждой страны было, наверное, отобрано для 
этой сокровищницы самое лучшее»125. 

Но группа в десять человек, в состав которой попал У. Хаттон, про-
шла по музею в сопровождении молодого сотрудника, который отказался 
сообщить что-либо о представленных экспонатах и не разрешил рассмат-
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ривать каждый из них дольше нескольких секунд. «За тридцать минут мы 
совершили наше молчаливое путешествие по этому сказочному дворцу, 
которое могло бы продолжаться и тридцать дней», – вспоминал посети-
тель. – «Оттуда я вышел, не поумнев ни на грош, и был в результате все-
го совершенно разочарован»126. 

До 1808 года в музей впускали по 60 посетителей в день, с 1808 года 
стали впускать группы по 15 человек, а всего 120 человек в день. 

Итак, Британский музей, хотя и считался публичным, долгое время 
обслуживал посетителей неудовлетворительно. 

Только в 1824 году идею создания другого музея – Национальной га-
лереи в Великобритании, которая выдвигалась и развивалась обществен-
ностью страны на протяжении нескольких десятилетий, удалось реализо-
вать. Именно в этом году парламент приобрел для создания галереи три-
дцать восемь полотен из коллекции банкира Джона Джулиуса Энджер-
стайна127 вместе с его домом на улице Пэлл-Мэлл за 57 тысяч фунтов 
стерлингов. Правда, эта галерея была далеко не первой среди нацио-
нальных галерей Европы, в которой к этому времени уже существовали 
доступные публике Лувр в Париже (1793), Королевский музей в Сток-
гольме (1794) и Рийксмузеум в Амстердаме (1808). 

Ж. Базен полагал, что столь задержавшееся по сравнению с соседни-
ми странами открытие национальной художественной галереи было свя-
зано с тем, что в Великобритании музеям придавалась преимущественно 
научная роль. Английский художник Джон Констебл, действительно, 
подвергал критике возникавшую среди британской общественности идею 
создания национальной галереи. Он справедливо для своего времени опа-
сался того, что научное отношение к подобному музею приведет к «кон-
цу искусства в бедной старой Англии»128. Тем не менее, приобретение 
картин Дж. Энджерстайна решило давний вопрос о том, стоит ли учреж-
дать Национальную галерею в Великобритании или же нет. 

В 1832 году на конкурсе на постройку здания для Национальной га-
лереи и Королевской академии искусств129 победил Уильям Уилкинс130. 
Здание галереи было построено с северной стороны теперешней Тра-
фальгарской площади Лондона, причем гораздо быстрее, чем было пере-
строено здание Британского музея. В 1838 году коллекция галереи вместе 
с дополнительными дарениями из собраний Джорджа Хаулэнда Бьюмон-
та131 и Уильяма Холуэлла Кэрра132 были размещены в новом помещении 
галереи. Здание, построенное по проекту У. Уилкинса, было одним из 
последних зданий английских музеев, спроектированных в стиле Грече-
ского Возрождения. 

Художественный музей Джона Соуна в его лондонском доме открыл-
ся для публики после смерти этого архитектора в 1837 году. В течение 
ряда лет этот музей предназначался для учебных целей и был рассчитан 
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на лиц, обучавшихся живописи, скульптуре и архитектуре. Согласно за-
вещанию Дж. Соуна, утвержденному в 1833 г. парламентом, его коллек-
ция передавалась британской нации со свободным допуском в музей «по 
крайней мере, два дня каждую неделю в течение месяцев апреля, мая и 
июня (…) любителей и учащихся живописи, скульптуре и архитектуре, и 
других подобных лиц, которые будут обращаться туда»133. 

В первом кратком путеводителе коллекции Дж. Соун объяснял, что 
он надеялся составлением своей коллекции определенным образом про-
иллюстрировать тесную связь между живописью, скульптурой, архитек-
турой, музыкой и поэзией. При этом оговаривал, что предметы коллек-
ции не должны перемещаться «с тех мест, которые были предназначены 
для них; они были расставлены как предметы изучения моего собствен-
ного ума и имели в виду просто необходимость принести пользу худож-
никам будущих поколений»134. Дж. Соун надеялся также на то, что его 
коллекция сможет помочь посетителям в их самообразовании. 

В последовавшие вслед за учреждением Национальной галереи, му-
зея Дж. Соуна и других публичных галерей годы в развитии музеев в 
университетах Оксфорда и Кембриджа были достигнуты значительные 
успехи. 

После своей смерти в 1816 году Ричард Фицуильям, виконт Мерион135, 
завещал Кембриджскому университету в благодарность за обучение в нем 
свою коллекцию картин и гравюр и библиотеку, равно как и средства, необ-
ходимые для устройства значительного и полезного музея136. 

Победителем конкурса на строительство здания для музея Фицуильяма 
стал обучавшийся в свое время у Дж. Соуна зодчий Джордж Бейзеви137. 

Он приступил к работе над зданием музея в 1837 г. Фасад здания с 
восьмиколонным портиком был вдохновлен проектом нового здания 
Британского музея, предложенным в 1823 г. Р. Смерком. Портик, холл и 
лестницы занимали почти половину освещаемых сверху галерей и кар-
тинных залов, которые считались тогда красивейшими в Великобрита-
нии. Их композиция напоминала план основной галереи Старой Пинако-
теки (1825 – 1836) в Мюнхене, построенной по проекту Лео фон Кленце. 

После смерти Дж. Бейзеви в 1845 году работа над Фицуильямовским 
музеем, которая близилась к завершению, была продолжена архитекто-
ром Ч.Р. Кокереллом138, который в то время работал над строительством 
нового здания Эшмоуловского музея и Тейлоровского института (1839–
1845) в Оксфорде. Оно должно было заменить здание музея, возведенное 
еще в XVII веке на Броуд-стрит в этом городе. Здание строилось в стиле, 
совмещающем элементы греческого возрождения и итальянского манье-
ризма. Новые здания Эшмоуловского и Фицуильямского музеев имели 
немало общего; их строительство началось в одно и то же время, одними 
и теми же строителями, те же самые скульпторы занимались орнамен-
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тальным декорированием обоих зданий. В отличие от Фицуильямского 
музея, который состоял почти полностью из галерей, Эшмоуловский му-
зей, в первую очередь, был предназначен для размещения лекционных 
залов и библиотеки. Наибольшее внимание в нем уделялось специально-
му устройству помещения для коллекции XVII века мраморных скульп-
тур графа Томаса Хауарда, графа Эрандела139, которая не имела особого 
помещения с той поры, как она поступила в Оксфордский университет в 
XVIII веке. Для сопоставления с устройством коллекций Фицуильямско-
го музея следует отметить, что хранилища картин в Эшмоуловском музее 
находились в небрежении еще в середине XIX века. 

К 1840-м годам подъем коллекционерства представителями среднего 
класса стал в Великобритании заметным культурным явлением. Среди 
наиболее типичных коллекционеров из среды буржуазии, которые разбо-
гатели в ходе наиболее интенсивной фазы промышленной революции 
или во время войн против Наполеона, выделялись Джон Шипшенкс140, 
владелец суконных фабрик в Йоркшире, и Роберт Вернон141, поставщик 
лошадей и провианта для армии во время войн с французами. Оба они 
приобретали для своих коллекций почти исключительно произведения 
современного искусства обычно непосредственно у художников. Р. Вер-
нон в 1847 году подарил 157 картин британской нации142. 

В описываемый период в Великобритании получили развитие естест-
венные музеи. Ученые и антиквары содержали частные коллекции, кото-
рые делали доступными для своих коллег, если не для широкой публики 
в целом. Одна из подобных коллекций помещалась на Лестер-сквер в 
Лондоне, и в ней систематически размещались физиологические препа-
раты, пожертвованные Джоном Хантером143, младшим братом Уильяма 
Хантера, анатомические и другие коллекции которого составили основу 
Хантеровского музея в университете Глазго. Коллекция Дж. Хантера ста-
ла, скорее всего, музеем Королевского колледжа хирургов в Линкольнс 
Инн Филде (Лондон). Другой коллекцией была эклектическая коллекция 
в Сохо (Лондон) выдающегося ботаника Джозефа Банкса144. Она была 
доступна ученым. Ее ботаническая часть, собранная Дж. Банксом и его 
помощником Дэниэлом Соландером (учеником выдающегося шведско-
го естествоиспытателя и музейного работника К. Линнея, реформатора 
таксономии в естествознании) в ходе первого кругосветного плавания 
Джеймса Кука, в настоящее время находится в Британском музее есте-
ствознания. Д. Соландер также работал сотрудником Британского музе-
я145. 

Среди ботанических садов Европы в XIX веке выделялся сад в Кью 
(Лондон). В 1840 году он получил статус национального учреждения. 
Спустя год первым его директором стал профессор ботаники университе-
та Глазго Уильям Гукер146. При нем были построены величайшая в мире 
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оранжерея – Большой пальмовый дом и Музей экономической ботаники с 
показом растений, полезных для коммерции, промышленности и меди-
цины. Сад в Кью превратился в крупный центр по ботаническому обме-
ну. Сын директора учреждения Джозеф Гукер147 исследовал флору Ин-
дии и Тибета и прислал оттуда в сад многочисленные экзотические рас-
тения. Саженцы привезенного из Перу хинного дерева отправлялись из 
ботанического сада для посадок в Индии. Португальский пробковый дуб 
был отправлен оттуда для разведения в Южную Австралию, табак в На-
таль (Южная Африка), китайский чай – в Ассам (Индия). Такие сельско-
хозяйственные культуры, как кофе, душистый перец, корица, манго, та-
маринд, хлопок, имбирь, индиго, распространялись по свету в малых пе-
реносных оранжереях, изобретенных врачом Нэтениелем Уордом 
(1833)148 из питомников Ботанического сада в Кью. 

Действовали в стране и более популярные и доступные публике му-
зеи. Одним из таких учреждений была коллекция ювелира Уильяма Бал-
лока149, первоначально представленная в Шеффилде (около 1795 года), 
затем в Ливерпуле (с 1801 года) и Лондоне (1809–1819) на улице Пика-
дилли. Коллекция размещалась в двух залах («Пантерионе» и «Лондон-
ском зале»), вход в каждый из них стоил один шиллинг. В «Пантерионе» 
находились группы чучел животных, нередко изображавшие сцены напа-
дения хищников (отсюда название зала) на травоядных, что было наибо-
лее привлекательно для посетителей. Естественнонаучная коллекция бы-
ла составлена в порядке классификации по К. Линнею150. В состав кол-
лекции входили произведения искусства и вооружение, исторические и 
этнографические предметы, а также образцы естественных предметов с 
отклонениями от нормы. Музей У. Баллока способствовал популяриза-
ции музейной идеи среди населения, по крайней мере, среди тех, кто мог 
оплатить посещение музея. 

Упоминавшееся выше новое изобретение Робертом Баркером вы-
ставки картины на кругообразно расположенном полотне было запа-
тентовано в 1787 году. Первая его картина, охватывавшая 360 гра-
дусов для обзора изнутри со специальной зрительной площадки, «Вид 
Эдинбурга» была сперва показана в Эдинбурге (1787), а затем в Лон-
доне (1788). Р. Баркер первоначально называл такое свое изображение 
«природа в визуальном восприятии», но очередное полотно с видом 
Лондона, показанное в этом городе в 1791 году, он назвал панорамой 
(от греческих слов «все» и «вид»). Р. Баркер использовал традиции 
иллюзионистской декоративной живописи, топографических планов и 
современной ему практики театральных декораций. В 1792 году этот 
художник выставил в Лондоне панораму «Вид Лондона с крыши Альбион-
ских мельниц». Он открыл постоянную ротонду для показа своих панорам 
в Лондоне в 1793 году под названием «Панорамы на Лестер-Сквер», кото-
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рая просуществовала 60 лет. После смерти Р. Баркера в 1806 году ее после-
довательно унаследовали его сын Генри Эштон Баркер (1774 – 1856), 
Джон Берфорд (умер в 1827 году) и сын Дж. Берфорда Роберт Берфорд 
(1792–1861). 

На двух этажах ротонды, сооруженной архитектором Робертом Мит-
челлом151, действовали две панорамы – одна с полотном в 929 кв. м и 
другая с полотном в 250,8 кв. м. Каждый год циркулярные панорамы за-
менялись другими. 

С истечением срока лицензии Р. Баркера в 1801 году появилось мно-
жество сходных художественных предприятий в Лондоне. Наиболее зна-
чительной в художественном отношении среди них была «Эйдометропо-
лис» или «Большая панорама Лондона» (1801 – 1802 годы) Томаса Джир-
тина152. Ее размеры, однако, были меньше, чем малая панорама Р. Барке-
ра, и составляли 180,6 кв. м. Панорамы появились также в других городах 
Великобритании и ее владениях (например, в Индии), в Европе и Север-
ной Америке. 

Кроме стабильной циркулярной панорамы и диорамы была изобрете-
на и передвижная панорама. Механизм управления ею был довольно 
прост. Живописное полотно нетрадиционной длины с изображенными на 
нем сценой или чередующимися сценами перемещалось перед взором 
зрителей, перематываясь с одного валка на другой. В отличие от ста-
бильной панорамы для панорамы передвижной не требовалось устраи-
вать специальное помещение в виде ротонды. Такую панораму удобно 
было перевозить с места на место. Хотя передвижная панорама не могла 
сравниться с циркулярной по степени всеохватывающей иллюзии, она 
имела преимущество в разнообразии и перемещаемости. 

Передвижная панорама была изобретением художника из Эдинбурга 
Питера Маршалла153. Его первая передвижная панорама «Берега реки 
Клайд» была устроена в Эдинбурге в 1809 году. С этого времени почти 
до 1850 года П. Маршалл и члены его семьи показывали свои «перистро-
фические», как они называли их, панорамы во многих городах Велико-
британии. 

Для музейного дела и коллекционирования Великобритании конца 
XVIII – первой половины XIX веков типичны несколько иные, чем для 
современной ей Франции, черты. В Великобритании преобладал не рево-
люционный (в отличие от Франции), а коммерческий и филантропиче-
ский путь преобразования коллекций в музеи. В музеях Великобрита-
нии – в первую очередь, в Британском музее – отмечалась тенденция ис-
торического и научного представления экспонатов, а во Франции – эсте-
тическая. В Великобритании фонды росли постепенно, а не за счет рек-
визиций художественных произведений в других странах. Большую роль 
в развитии музейного дела в Великобритании сыграли не только научные 
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общества (как во Франции), но и Механические институты. Более посте-
пенно, чем во Франции, в Британии вводилось музейное законодательст-
во. Власти не прибегали к централизации музейного дела, предоставляя 
его развитие инициативе общественности в большей степени, чем во 
Франции. 

Музейное дело в Германии и Австрии 
В Германии и Австрии в конце XVIII – первой половине XIX веков 

музейное дело получило дальнейшее развитие. Это во многом было свя-
зано с развитием осознания существенной ценности европейской и за-
падной цивилизации, но в большей степени c развивающимся нацио-
нальным самосознанием в Центральной Европе, основы философского 
осмысления которого заложили немецкий философ И.Г. Гердер и его 
единомышленники – деятели общегерманского культурного движения 
последней четверти XVIII века, известного под названием «Sturm und 
Drang» («Буря и натиск»)154. С конца XVIII столетия идея коллекциони-
рования как зеркала, отражающего абсолютизм, в Германии и Австрий-
ской империи завершилась. Дидактический подход к коллекциям, закре-
пленный в конце 1770-х годов Х. Мехелем в оформлении экспозиции 
императорской коллекции Верхнего Бельведерского дворца в Вене, опре-
деленно повлиял на дальнейшее развитие научного подхода в музеях 
Германии и Австрийской империи. 

Пробуждавшееся немецкое национальное самосознание в XIX веке 
повысило желание общественности сохранить как можно больше памят-
ников национального прошлого. Увеличение численности образованного 
среднего сословия и возникновение массового туризма после окончания 
наполеоновских войн и распространения удешевленного транспорта так-
же оказывали влияние на обладавших коллекциями монархов, побуждая 
их открывать свои коллекции для посетителей большего, чем раньше, 
контингента, причем в более чем прежде, систематизированном виде. 

В Мюнхене баварский кронпринц Людвиг Виттельсбах155 (позднее 
король Людвиг I) одним из первых среди правителей Германии предоста-
вил свои коллекции широкому кругу посетителей, основав музеи: Глип-
тотеку156 (1816–1830) и Пинакотеки (Старую, 1826–1836 и Новую, 1846). 
Во время своего гран-тура («большого путешествия» за границей с обра-
зовательной целью) Людвиг I сблизился со скульптором Бертелем Тор-
вальдсеном157 и стал собирать коллекции античных произведений искус-
ства, важнейшими из которых были статуи из коллекции папы Пия VI 
(1775–1800)158, мраморные скульптуры из коллекции К. Бевильаквы159, 
скульптура из коллекции Барберини «Фавн» и скульптуры с крыши хра-
ма в Эгине (Греция). 
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В замысел создания музеев Людвигом I входило стремление дать в 
них обзорное представление о западном искусстве. Создание Глиптотеки 
для размещения королевских коллекций скульптуры в Мюнхене началось 
вскоре после посещения Людвигом I Британского музея с находившими-
ся в нем мраморными фигурами из афинского Парфенона. Посещение 
Музея французских памятников в Париже также оказало влияние на ре-
шение Людвига I основать Глиптотеку. В конкурсе на проект здания му-
зея (1814–1815) победил придворный архитектор в Касселе Леопольд 
(Лео) Кленце160. 

Глиптотека (расположенная на площади Кёнигспляц) была заплани-
рована как миниатюризация большого прототипа музея французского 
архитектора Ж.Н.Л. Дюрана, изложенного им в сочинении «Уточнение 
уроков архитектуры». Он представлял собой одноэтажный классический 
храм с центральным портиком, поддерживаемым восемью ионическими 
колоннами, которые Л. Кленце спроектировал согласно современным ему 
археологическим свидетельствам. Людвиг I представлял себе музей как 
публичное учреждение, открытое, как он полагал, для свободного посе-
щения баварским народом. В музее были представлены древние памят-
ники классического периода, собранные со времени правления герцога 
Альбрехта V Великодушного (1550–1579) в Антикварии в Мюнхене161, 
равно как и многие новые приобретения Людвига I, включавшие мра-
морные скульптуры из древней Эгины и современные скульптурные про-
изведения Антонио Кановы, Христиана Даниэля Рауха и Людвига фон 
Шваннталера162. Музей был открыт для посетителей, хотя Л. Кленце 
включил в структуру здания закрытый для них банкетный зал и портик с 
тыльной стороны здания для карет короля и его знатных гостей. Чтобы 
напомнить посетителям, что они гости короля, обслуживающий персонал 
его художественных музеев носил экстравагантные ливреи королевских 
служащих. 

Л. Кленце также спроектировал в неоклассическом стиле Старую 
Пинакотеку, построенную в 1826–1836 годах для того, чтобы разместить 
наследственные коллекции картин Виттельсбахов, как и многочисленные 
приобретения Людвига I (он покупал для короля преимущественно кар-
тины таких итальянских мастеров, как Рафаэль и Каналетто). Музейное 
оформление Старой Пинакотеки должно было подчеркнуть достижения в 
искусстве тех художников, произведения которых были представлены в 
ней. Большие галереи были размещены там вдоль центральной оси, 
окаймленной с севера рядом залов размеров кабинетов для экспонатов 
небольшого формата, а с юга коридором или лоджией, что позволяло по-
пасть в центральные галереи, которые могли также переходить в анфила-
ду. Освещались помещения музея сверху, что достигалось боковым све-
том сквозь частые окна. Произведения искусства размещались в хроноло-
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гическом порядке и в порядке национальных школ. Здание было по-
строено из кирпича с терракотовой отделкой. 

Неоренессансный стиль архитектурного устройства Пинакотеки 
оказал влияние на создание других музеев. Среди них были Государст-
венная Художественная галерея (1837–1846) в Карлсруэ (архитектор 
Генрих Хюбш)163, Новая Пинакотека (1846–1854) (разрушена) в Мюн-
хене (архитектор Август фон Фойт)164 и Картинная галерея старых мас-
теров кисти (1847–1855) в Дрездене (архитектор Готфрид Земпер)165. 

Положение музейного дела в другой крупной державе Пруссии на-
поминало такое же положение в Баварии. В правление короля Фридриха 
Вильгельма II (1786–1797)166 его художественные коллекции были от-
крыты по нескольку дней в неделю для художников, желавших копиро-
вать полотна старых мастеров кисти, поскольку в 1790 году была открыта 
Берлинская Академия художеств. Преподаватель этой академии археолог 
Алоиз Людвиг Хирт167 обратился к королю в 1797 году с докладом, в ко-
тором предложил ему собрать воедино разрозненные королевские кол-
лекции в музее168. А. Хирт высказал пожелание видеть эти коллекции 
представленными не как обычное украшение дворцов для ограниченного 
числа жителей, а как публично воспринимаемые, изящное «наследие для 
всего человечества»169. 

В ответ на пожелание А. Хирта король предложил ему составить 
проект основания музея для «публичного обучения и благороднейшего 
удовольствия», который был бы открыт для художников всю неделю 
(так, чтобы они могли продолжать обучаться «образцам» прошлого), а 
для общей публики по выходным дням. Проект музея был составлен и 
предполагал экспозицию обширного обзора произведений искусства в 
«систематической классификации», как «школу воспитания вкуса»170 у 
художников и меценатов, для развития прусского изобразительного и 
мануфактурного искусства. Осуществление проекта было отложено в 
связи с захватом Наполеоном I прусских королевских коллекций для 
Лувра. После поражения Наполеона I возвращение работ из этих коллек-
ций торжественно отмечалось их популярной публичной выставкой в 
Академии художеств. 

Прусский король Фридрих Вильгельм III (1797–1840)171 под влияни-
ем посещения Лувра во время мирных переговоров с Францией предло-
жил помещение Академии художеств отвести под Национальный Прус-
ский музей. Этот проект был заменен другим, которым планировалось 
построить новое здание для музея согласно плану профессора архитекту-
ры и главного проектанта нового строительства Берлина Фридриха Шин-
келя172. Проект подвергся обсуждению по вопросу, какие предметы 
должны быть переданы музею и какой должна быть организация их экс-
позиции. А. Хирт претендовал на универсальность отбора и показа экс-
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понатов, которая, по его мнению, могла быть достигнутой использовани-
ем слепков и копий наравне с подлинными работами художников и 
скульпторов большего и меньшего масштаба. Ф. Шинкель и один из пер-
вых профессиональных историков искусства Густав Фридрих Ваген173 
настаивал на том, что следует выставлять в экспозиции только подлин-
ные произведения искусства и только всеми признанные шедевры. 
Ф. Шинкель и Г. Ваген представляли свой план музея как средство дос-
тижения общественного единства для возобновления неудавшихся в 
Пруссии политических реформ в 1815–1819 годах. Их точка зрения побе-
дила оппонентов. 

С 1823 года начались строительные работы, завершенные в 
1830 году, что и позволило в том же году произвести отбор в экспозицию 
предметов коллекции и открыть музей. 

Здание Королевского музея (ныне Старый музей)174 выражало идею 
этого учреждения как храма в его наиболее жесткой и наиболее влия-
тельной форме. Идея Ж.Н. Дюрана получила здесь воплощение более 
оригинально, чем в здании Глиптотеки в Мюнхене. Призматический объ-
ем внешнего вида здания прикрывал два светлых дворика, помещенные 
по обеим сторонам ротонды, в которой были выставлены скульптурные 
произведения. В колонных залах первого этажа, окруженных дворами, 
размещались статуи, геммы и макеты. Картины были развешаны в залах с 
боковым освещением во втором этаже. Размеры помещений для экспози-
ций в этих залах были увеличены за счет панелей, расположенных пер-
пендикулярно к внешним стенам. Ф. Шинкель соединил классические 
мотивы в новом синтезе: главный фасад, его ионический ордер по приме-
ру храма Эрехтейон в Афинском Акрополе был основан на греческой 
стое (вытянутом прямоугольном здании с крышей с опорой на колонны 
спереди и с закрытой стеной сзади), в то время, как ротонда имела высо-
ко возведенный купол с проемом по образцу Пантеона в Риме. Монумен-
тальный взлет ступенек на лестнице, ведущей к входу, также был скопи-
рован со зданий, создававшихся задолго до времени возведения Ф. Шин-
келем Королевского музея в Берлине. 

Произведения античного искусства были помещены в нижнем этаже 
музея, картины – в верхнем. Хронологическое и стилистическое распре-
деление экспонатов согласно принципам Х. Мехеля175 совершенно оче-
видно виделось в организации экспозиции. Ф. Шинкель добился даже 
исторически достоверных рам для картин в стиле периода каждой из них. 
Размещением экспонатов руководил комитет, который возглавлял из-
вестный прусский государственный деятель и филолог Фридрих Виль-
гельм фон Гумбольдт176. В состав комитета входили Ф. Шинкель и Г. 
Ваген (который стал первым директором музея). Целью комитета, как 
было сказано в памятной записке Ф. Шинкеля и Г. Вагена, было «пробу-
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ждение в публике чувства изящного искусства как одной из наиболее 
важных областей человеческой цивилизации»177. Наряду с хронологиче-
ским и периодическим распределением коллекций комитет также разде-
лил их предметы на ряд классов, соответственно их качеству, и этот ме-
тод и сейчас применяется во многих музеях. Десятый и последующий 
классы не выставлялись напоказ и рассматривались только как курьезы 
вне основного течения развития истории искусства. Сюда комитет вклю-
чил все картины итальянских маньеристов. 

Полагая, что поддерживаемый государством музей может объеди-
нить общество, ориентируя граждан на равный опыт эстетического вос-
приятия, Ф. Шинкель и Г. Ваген считали музей одним из средств полити-
ки предотвращения распространения противоправительственных на-
строений. Старый музей, таким образом, получал официальную санкцию 
отождествления подобного религиозному поклонения художественным 
шедеврам с правительственным покровительством им. 

В помещении Королевского (позже Старого) музея были размещены 
не все картины королевской коллекции. Часть из них осталась в помеще-
нии Старой кунсткамеры в Королевском дворце в Берлине, построенном 
еще в 1699–1706 годах архитектором А. Шлютером178. Ее удачно рекон-
струировали. Было устранено несоответствие внешнего вида залов кун-
сткамеры характеру коллекций и достигнута целостность оформления 
залов и коллекций. 

Получили развитие в Германии в описываемый период и естествен-
нонаучные музейные учреждения. В 1801 г. Карл Людвиг Вильденов179 
основал в Берлине Ботанический сад (ныне Берлин-Далемский Ботаниче-
ский музей). Генрих Фридрих Линк объединил Ботанический сад, коро-
левский гербарий и библиотеку в одну мощную организацию по изуче-
нию ботаники, рассчитывая на привлечение к своей выставочной дея-
тельности внимания широкой публики. 

В течение первой половины XIX века рост интереса к романскому и 
готическому стилям искусства вызвал появление произведений религи-
озной живописи и скульптуры немецкой школы в коллекциях кругов 
высших слоев буржуазии в Рейнской области, временно аннексирован-
ный Францией в конце XVIII – начале XIX веков. Среди этих коллекций 
своим уровнем и количеством выделялись коллекции профессора уни-
верситета Кёльна Фердинанда Франца Валльрафа180 и братьев Сульпица 
и Мельхиора Буассере181. Ф. Валльраф приобрел немало произведений 
религиозного искусства во время закрытия монастырей и захвата их 
имущества властями после оккупации и аннексии Рейнской области фран-
цузами. Для размещения коллекции, подаренной им родному городу в му-
зее, предприниматель Рихарц выделил деньги на его строительство, и этот 
музей получил наименование Музея Валльрафа-Рихарца. Братья С. и 
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М. Буассере во время путешествия по Рейнской области собрали в Гей-
дельберге коллекцию картин старых мастеров, привлекшую внимание ев-
ропейских любителей. Вскоре для растущей коллекции перестало хватать 
места. В 1818 году эти сокровища были переведены в Штутгарт, где вюр-
тембергский король Вильгельм I предоставил для них более удобное по-
мещение. Наконец, в 1827 году братья Буассере уступили свою коллекцию 
за сто двадцать тысяч талеров баварскому королю Людвигу I, который вы-
ставил ее сперва в замке Виттельсбахов в Шлейсхейме, а затем в Мюнхене 
(1836), где она составила основной фонд Старой Пинакотеки182. 

В Австрийской империи в 1811–1834 годах возникли региональные 
музеи (Грац183, Иннсбрук, Зальцбург). 

В 1850 году был открыт Венский музей национальной славы как от-
клик на подавленную имперскими властями Австрии революцию 1848 го-
да. В его Салоне чести были помещены пятьдесят шесть статуй знамени-
тых государственных и военных деятелей Австрии. 

Продолжало развиваться и коллекционерство. Выдающимися кол-
лекционерами конца XVIII – первой половины XIX века были граф Ан-
тон Франц де Паула Ламберг-Шпринценштейн184, герцог Саксен-
Тешенский Альбрехт Казимир (из династии Веттинов)185 и чешский граф 
Ян Рудольф Чернин186. 

В описываемый период численно возраставшая в Австрийской импе-
рии буржуазия, включавшая в свой состав в значительном количестве 
негоциантов и банкиров еврейского происхождения, стремилась приоб-
рести социальный престиж и проявила большой интерес к торговле про-
изведениями искусства. Наиболее известными торговцами художест-
венными изделиями этих времен были граф Мориц Фриз187, барон Люд-
виг Перейра Арнштейн188, представители семейства Ротшильдов189 (хотя 
некоторые из них то исчезали с горизонта художественного рынка, то 
появлялись на нем). Примером может служить М. Фриз. Его новоприоб-
ретенная коллекция была распродана с аукциона в 1820-е годы. С конца 
XVIII века в Вене появляются первые аукционерные фирмы, такие как 
фирма торговли искусством Артария, начало деятельности которой про-
слеживается с 1770-х годов190. Среди наиболее значительных представи-
телей художественного рынка XIX века следует назвать Георга Плаха, 
который с 1847 года был советником таких коллекционеров, как один из 
представителей семейства Ротшильдов, и Ф.И. Гзелль191. 

Большой, публичный, понятный и педагогически ориентированный 
музей, планомерное развитие музейной архитектуры, все более распро-
странявшееся среди буржуазии коллекционирование и развитие художе-
ственного рынка, были непосредственным результатом политических и 
административных реформ во Франции в конце XVIII – первой половине 
XIX столетий. Создававшиеся в тот период музеи в других странах руко-
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водствовались сформулированными тогда гражданскими, культурными и 
административными положениями. Это проявилось также и в Германии и 
в Австрийской империи. Можно отметить среди иных черт, сближающих 
Германию и Великобританию в отличие от Франции и Австрии – двух 
других стран, успешно развивавших музейное дело в этот период, сле-
дующую черту: ни Германия, ни Великобритания не располагали тогда 
хорошо представленными предметами национальных коллекций антич-
ности вследствие того, что региональные музеи в этих странах были го-
раздо богаче ими. 

Музейное дело в России 
Музейное дело в России в конце XVIII – первой половине XIX веков 

развивалось успешно. Этому способствовали определенные политиче-
ские реформы первого периода правления Александра I (1801–1825 годы) 
и подъем национального самосознания в стране, совпавший с аналогич-
ным подъемом самосознания других этносов Европы. 

Продолжалось развитие художественных музеев. В 1796 году Эрми-
таж был передан в ведение знатока искусства князя Н.Б. Юсупова192. 
Картины были проверены и их названия в 1797 году внесены в опись-
каталог. 

В первой четверти XIX века произошло преобразование собраний 
Зимнего дворца в дворцовый музей. Со вступлением на престол Алек-
сандра I сумма расходов на содержание и обслуживание Эрмитажа была 
увеличена. В 1803 году было издано «Положение, полагаемое к учрежде-
нию по Эрмитажу» на основании доклада гофмаршала графа Н.А. Толс-
того. По «Положению» все коллекции распределялись на пять отделов. 
Был учрежден более обширный штат служащих. 

В 1805–1809 годах Ф.И. Лабенский издал книгу «Эрмитажная гале-
рея» в двух частях с описанием и воспроизведением наиболее ценных 
художественных предметов. 

Наиболее значительно пополнилось Эрмитажное собрание после за-
граничного похода русской армии 1813–1815 годов, в том числе за счет 
приобретений картин у императрицы Франции Жозефины. После пере-
планировки залов музея под руководством Дж. Кваренги изменилось 
размещение картин. Появились залы французской, испанской, голланд-
ской, фламандской живописи, залы Рембрандта, П.П. Рубенса, А. Ван-
Дейка. Размещение картин постепенно приобретало систематический 
характер. В 1825 году впервые появилась галерея русской живописи. 
Предусматривалось расширение круга посетителей Эрмитажа. Были оп-
ределены часы посещения Эрмитажа летом и зимой. Николай I уделил 
внимание расширению помещений Эрмитажа. При нем было построено 
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специальное для размещения картин здание, так называемый «Новый 
Эрмитаж» (архитектор Л. фон Кленце). Фонды дворцовых музеев ком-
плектовались на художественном рынке Франции, Италии и других 
стран. Все чаще приобретались коллекции и внутри страны (например, у 
наследников графа П.П. Сухтелена193 и В.Н. Татищева, у М.П. Погодина 
и др.). Дворцовое ведомство передавало в Эрмитаж из своих кладовых 
ряд предметов музейного значения. 

Особенно обогатилась галерея Эрмитажа при подготовке к открытию 
«Нового Эрмитажа» (1850–1852 годы). В подборе предметов предпочте-
ние отдавалось произведениям академической школы, больше приобре-
талось произведений западноевропейской живописи XVI-XVII веков, 
меньше – произведений мастеров XVIII века, совсем не приобретались 
картины XIX века, то есть современная живопись. Иногда политические 
интересы брали верх, и правительство отказывалось от приобретений 
ценных полотен. Так не были куплены картины французского художника 
Ж. Давида на том основании, что он голосовал за казнь Людовика XVI. 
На предложение о приобретении его картин поступила резолюция импе-
ратора: «Картины сии не нужны для Высочайшего двора». 

Увеличилось количество картин академической русской живописи, 
что соответствовало вкусам императорского двора. Эти произведения 
легли в основу коллекций будущего Русского музея императора Алек-
сандра III. 

В 50-е годы XIX века в Эрмитаж поступило немало античных произ-
ведений искусств из Италии, Египта, а также российского Причерномо-
рья, где они были обнаружены в ходе раскопок. 

Собрания из русских самоцветов дали возможность считать Эрмитаж 
одним из лучших хранилищ этих предметов в мире. 

Проводились учет и систематизация имущества Эрмитажа. В 
1839 году был издан на французском языке новый каталог-путеводитель 
по Эрмитажу. Но наряду с этим коллекциям Эрмитажа был нанесен серь-
езный урон – распродажа на аукционе тех предметов, которые Николай I 
считал излишними для Эрмитажа. 

Несмотря на ограничение доступа в Эрмитаж (Николай I в 1832 году 
запретил военным, гражданским чиновникам и иноземцам посещать му-
зей в сюртуках), музей играл большую роль в художественном образова-
нии русских художников и русской общественности. Составлялись также 
собственные коллекции Николая I и его жены. Николай I собирал, в ос-
новном, батальные картины, оружие, предметы обмундирования и сна-
ряжения армии. Его коллекции размещались в Аничковом дворце и Цар-
скосельском арсенале. 
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Царскосельский арсенал в это время стал музеем. Систематизацию 
его коллекций провел Ф.А. Жиль. С 1852 года арсенал был открыт для 
обозрения. 

Серьезные изменения произошли в судьбе Оружейной палаты в Мо-
скве. В 1806 году были утверждены специально для нее составленные 
«Правила», которые послужили началом жизни Оружейной палаты как 
музея. Были предприняты меры по сохранению коллекций. Начальник 
ведомства Кремлевской экспедиции П.С. Валуев добился запрета выдачи 
вещей из Оружейной палаты в другие ведомства. В том же 1806 году ар-
хитектор И.В. Еготов начал строительство нового здания для палаты, 
которое было завершено в 1810 году. Развернута экспозиция музея была 
в 1814 году. Еще в 1807 году А.Ф. Малиновский выпустил в свет первую 
часть «Исторического описания древнего российского музеума под на-
званием Мастерской и Оружейной палаты»194, а в 1826 году коллекцио-
нер П.П. Свиньин195 описал новую экспозицию в своем «Указателе глав-
нейших достопамятностей, сохраняющихся в Оружейной палате». К се-
редине XIX века в Оружейной палате насчитывалось десять тысяч пред-
метов. Предметы группировались по следующим отделениям: «образ-
ном», царского сана, регалий, оружия, посуды, портретов, экипажей. 

К 1851 году было построено новое здание Оружейной палаты по про-
екту архитектора К.А. Тона, в котором она располагается и в настоящее 
время. 

Как отмечает С.А. Каспаринская, специальных органов управления и 
особого музейного законодательства, которое определяло бы единую 
политику в музейном деле, в России не было (так оно продолжалось 
вплоть до революции 1917 года). Законодательным путем оформлялось 
лишь создание государственных музеев. Утверждались после высочай-
шего одобрения «Правила» или уставы, «Положения» и штаты, преду-
сматривавшие финансирование музеев за счет того или иного ведомства. 

В начале XIX века были образованы министерства, и музеи перешли 
в их ведение. Большая часть государственных музеев перешла в ведение 
Министерства народного просвещения (Кунсткамера, а после ее реорга-
низации академические музеи) и Министерства императорского двора 
(Эрмитаж, Оружейная палата). Позже круг министерств, в сфере ведения 
которых оказались музеи, несколько расширился. 

Подчинение ведущих музеев России дворцовому ведомству во мно-
гом повлияло на их судьбу. Царская фамилия имела законное право рас-
поряжаться хранившимися в этих музеях ценностями. Приобретение кол-
лекций, их размещение и передвижение полностью зависели от воли и 
вкуса монархов. Отдельные предметы из Оружейной палаты использова-
лись в ходе торжественных церемоний, приемов, переплавлялись по зака-
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зам Двора, дарились частным лицам. Это положение сохранялось вплоть 
до Февральской революции 1917 г.196

В стране продолжало развиваться частное художественное собира-
тельство197. Так, только в одном Санкт-Петербурге в 1839 году, согласно 
данным И. Пушкарева, имелись следующие хранилища, принадлежавшие 
частным лицам: 

Картинная галерея графа Александра Сергеевича Строганова198 (в 
доме графини С.В. Строгановой на Невском, угол набережной Мойки), 
где были представлены картины А-дель Сарто, Корреджо, А. Матвеева, 
Рафаэля, Пуссена, К. Лоррена. С коллекциями можно было ознакомиться 
в определенные дни и часы по расписанию самой графини. 

Собрание редкостей Дмитрия Львовича Нарышкина (в собственном 
доме на набережной Фонтанки близ Аничкова моста), состоящее из кар-
тин, мраморных и бронзовых изделий, произведений этрусского искусст-
ва, рафаэлева фарфора, коллекции оружия, редких камей, драгоценных 
табакерок. 

Арсенал князя Салтыкова (близ Красного моста через Мойку), в ко-
тором хранились оружие, монеты, доспехи тамплиеров199. 

Данные И. Пушкарева свидетельствуют о склонности частных кол-
лекционеров Петербурга к предметам античного и западноевропейского 
происхождения, в чем отражались классицистские и готические тенден-
ции, присущие европейскому собирательству. 

Общественный интерес к отечественному прошлому, культуре, ис-
кусству получил отражение в целенаправленном сборе произведений 
русского изобразительного искусства. Первые коллекции новой русской 
живописи принадлежали историку и писателю П.П. Свиньину и коллек-
ционеру Ф.И. Прянишникову200. 

«Русский музеум» П.П. Свиньина содержал коллекцию произведений 
русских мастеров искусства. В нем находились картины К.П. Брюллова, 
О.А. Кипренского, С.Ф. Щедрина, В.А. Тропинина, А.П. Лосенко, скульп-
турные работы М.И. Козловского, Ф.И. Шубина, И.П. Мартоса, Э.М. Фаль-
коне, Ф.П. Толстого. В музее хранилось старинное серебро, минц-кабинет, 
минералогическая коллекция. П.П. Свиньин собирал и «воспоминания» – 
редкие вещи, «приобретенные от лиц и из мест, заслуживающих особенного 
внимания». 

В этот же период зарождается и новая форма коллекционирования – 
специализированное коллекционирование художественных изделий фаб-
ричного производства. В 1844 году был сформирован один из первых 
отечественных музеев прикладного искусства – музей художественных 
фарфоровых изделий при Императорском фарфоровом заводе. 

В 30-40-х годах XIX века значительную роль в пробуждении интере-
са к прошлому и стремлении увековечить память о нем в вещах сыграли 
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славянофилы. Так, М.П. Погодин201 начал коллекционировать письмен-
ные и вещественные музейные предметы в своем «древлехранилище». 
В его коллекции были древнерусские рукописи, старопечатные книги, 
монеты, иконы, предметы быта, декоративно-прикладного искусства. 
В 1852 году по предложению коллекционера его собрание было приобре-
тено правительством. Предметы коллекции были распределены между 
Санкт-Петербургской Публичной библиотекой, Эрмитажем, Царскосель-
ским арсеналом, Оружейной палатой и Синодальной ризницей. После 
открытия в Москве Публичного и Румянцевского музея (1862 год) часть 
собраний историка попала и в его фонды. 

Собранием предметов русского быта, подобным по направленности 
Оружейной палате, была коллекция П.Ф. Карабанова202 в Москве. В его 
собрании были широко представлены предметы домашнего обихода чле-
нов царской фамилии, украшения и другие изделия из благородных ме-
таллов, бронзы, меди, кости, хрусталя, коллекция табакерок, предметы 
воинского снаряжения, древнерусские рукописи. 

В России, как и в других странах, происходил процесс специализации 
музеев. Музеи повторяли путь науки от энциклопедичности знаний к уз-
кой специализации. В 1823 году из Санкт-Петербургской Кунсткамеры 
по ходатайству ботаника К.А. Триниуса203 выделился Ботанический му-
зей, в 1831 году Зоологический музей, в 1836 году Анатомический каби-
нет, позже Минералогический музей. Значительный по содержанию ми-
нералогический кабинет находился тогда и в другом санкт-петер-
бургском Румянцевском музее на Английской набережной. 

В 1812 году Ботанический сад Академии наук в Петербурге был пе-
реведен с Васильевского острова на участок близ Фонтанки напротив 
Технологического института (на котором позже было расположено Ар-
тиллерийское училище). В первой половине XIX века в России устраива-
лись и частные ботанические сады – графа А.К. Разумовского в Горенках 
(под Москвой), П.Г. Демидова204 в Москве близ Донского монастыря и 
некоторые другие. 

В 1823 году «Медицинский огород» в Санкт-Петербурге был преоб-
разован в «Императорский Ботанический сад». С этого момента он при-
обрел характер научного, а не подсобного аптекарского учреждения, хотя 
еще долгое время отсюда в «Казенный аптекарский магазин» поставля-
лись лекарственные растения. До 1820 года на территории сада деревьев 
и кустарников было мало. После его преобразования в самостоятельное 
научное учреждение тут начались большие посадки деревьев. Основная 
часть сада была спланирована в ландшафтном (английском) стиле, самая 
старая часть (восточная, граничащая с Большой Невкой) в регулярном 
(французско-голландском) стиле. Уже в 1824 году здесь были построены 
двадцать пять оранжерей общей протяженностью 1500 м. Живые расте-
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ния и семена были закуплены в Бразилии, Персии и ряде других стран. 
Были приобретены гербарии известных ученых-ботаников. В это же вре-
мя постепенно стали создаваться гербарий и библиотека сада. 

В большинстве музеев России отделы науки и техники не занимали 
ведущего места. Однако, развитие некоторых отраслей производства по-
рождало инициативу создания местных научно-технических музеев в 
отдельных промышленных центрах, как например, в Барнауле, центре 
Рудного Алтая. Анонимный автор «Любопытного письма из Сибири», 
датированного 8 сентября 1826 года и помещенного в журнале «Отечест-
венные записки» за 1827 год, сообщал о музее в Барнауле205: «Музей был 
помещен на одной из сторон Соборной площади. … Осмотр музея до-
вершил приятность моего пребывания в Барнауле. В двух залах помеще-
ны модели рудников, машин и разных горных и заводских устройств». 
Среди этих моделей и машин автор письма называет: «водоотливное ко-
лесо берг-гауптмана 6-го класса К.Д. Фролова», «модели Салаирского и 
Змеиногорского рудников», «модель монетного двора на Сузунском за-
воде», «модели паровой машины Ползунова 1776 года и Ярославцева 
1822 года». Кроме этого, в музее были кабинет минералов и «коллекции 
чучел животных и птиц, орудий, изделий и других вещей азиатских на-
родов». Ко времени публикации этого письма музей существовал уже 
четыре года. 

Другой музей с богатыми минеральными коллекциями был создан 
политическим ссыльным уроженцем Беларуси Томашем Заном206 в Орен-
бурге (расположенном, как и Барнаул, на тогдашней южной границе Рос-
сии). Т. Зан был сослан в Оренбург за руководство тайными демократи-
ческими молодежными организациями в Литве и Беларуси. Оренбург-
ский генерал-губернатор граф П.П. Сухтелен в январе 1831 года назначил 
Т. Зана «устроителем музея при Неплюевском военном училище» (кадет-
ском корпусе) в Оренбурге. Как свидетельствует дело «Об учреждении в 
Оренбургском училище музеума», которое хранится в Государственном 
архиве Оренбургской области, в музее были образцы минералов и расте-
ний, одежды, останков утвари, а также раковины, птичьи яйца, восточные 
монеты, рукописи (и среди них рукопись сочинения среднеазиатского 
поэта Алишера Навои «Тарихи-мюзюк»). По данным «Адрес-календаря 
Оренбургской губернии на 1833 год» в «музеуме хранилось предметов 
геогнозии – 972, ботаники – 1575, зоологии – 443, статистики – 42, ну-
мизматики – 646, археологии – 30, (…), произведений живописи и грави-
ровки – 9 и портретов – 9»207. 

К научно-техническим музеям относились и «кабинеты», в которых 
публике представлялись автоматы, изображавшие людей, и заводские 
музыкальные инструменты. И. Пушкарев в «Описании Санкт-
Петербурга» (1839) среди частных собраний называл также физический и 
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механический кабинет Де Коллы (на Почтамтской улице, в доме Герсте-
на). В этом кабинете, как пишет автор, можно было увидеть два автома-
та-манекена: «с итальянскими ариями» и танцующий, а также «мебель с 
музыкой»208. 

Видное место в развитии музейного дела в России занимает история 
промышленных выставок. Это новое явление способствовало в дальней-
шем развитию музеев. 

Первая промышленная выставка была устроена в 1829 году в Санкт-
Петербурге в «Доме экспозиций» около Биржи в помещении биржевого 
пакгауза (склада) (ныне здесь расположен Зоологический музей). На вы-
ставке были представлены предметы, изготовлявшиеся в тяжелой и лег-
кой промышленности. Представленные там машины и инструменты были 
изготовлены преимущественно в Петербурге209. 

Выставка была одной из первых экспозиций, реально открытых для 
широких масс. Ее посетили за время работы с 15 мая по 8 июня 1829 года 
107 тысяч человек. Из их числа приехали туда в экипажах – своих или 
наемных – только 7 тысяч, остальные пришли пешком, что представляет-
ся показательным для состава посетителей. 

Следующая промышленная выставка состоялась в Москве в 
1831 году. Выставку открыли в здании Благородного собрания (ныне Ко-
лонный зал Союзов). За девятнадцать дней работы ее посетили 125 тысяч 
человек. Всего с 1829 по 1861 годы в стране состоялось одиннадцать все-
российских промышленных выставок попеременно в Санкт-Петербурге, 
Москве и Варшаве – в трех наиболее важных экономических центрах 
Российской империи. Наряду с официальной точкой зрения на развитие 
отечественной промышленности как самобытной, показавшей необычай-
ные успехи на выставках, раздавались и более сдержанные голоса против 
квасного патриотизма, неуместного хвастовства, указывавшие на необхо-
димость использования передового опыта западноевропейской промыш-
ленности. 

Состав экспонатов на последующих выставках свидетельствовал о 
техническом прогрессе в отечественной промышленности. Увеличива-
лось количество экспонентов-крестьян, издавались ценные каталоги вы-
ставок и их обозрения с характеристикой промышленности по отраслям, 
с оценкой представленной промышленной продукции210. 

В XIX веке в России продолжали развиваться возникшие еще в 
XVIII веке сельскохозяйственные коллекции. В 1803 году было решено 
создать на базе собраний Вольного Экономического общества собрание 
музейных предметов и демонстрировать публике. Однако на первых по-
рах в собирательской и выставочной деятельности общества не наблюда-
лось четкой просветительской направленности. Судя по каталогам, пуб-
лике показывались не только усовершенствованные, но и устаревшие 
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модели, продукты сельскохозяйственного труда как высокого, так и низ-
кого качества. Фонды музейных предметов Вольного Экономического 
общества продолжали накапливаться стихийно. Главное внимание уделя-
лось сбору образцов трав и семян, видов удобрений, новых сельскохозяй-
ственных культур, образцов шерсти и тканей из них, коллекций срезов 
деревьев, ульев для пчел, усовершенствованных сельскохозяйственных 
орудий и машин. 

Лишь с 20-х годов XIX века в Экономическом обществе был постав-
лен вопрос о целевом назначении его хозяйственных собраний. Это на-
правление деятельности Вольного Экономического общества связано с 
именем графа Николая Семеновича Мордвинова, президента общества 
с 1823 по 1840 годы. Он стремился способствовать прогрессивному эко-
номическому развитию России211. В пересмотренном в 1824 году Уставе 
Вольного Экономического общества предусматривалось «собирать моде-
ли всех полезных орудий и машин, могущих служить образцами для же-
лающих соорудить таковые в заведениях своих». 

Н.С. Мордвинов добился передачи в Вольное Экономическое обще-
ство моделей новых машин и орудий из Министерства внутренних дел и 
Морского министерства. К 1832 году многие модели собрания Общества 
были отремонтированы, и в 1832 и 1839 годах были подготовлены специ-
альные каталоги моделям и другим предметам «музеума» Вольного Эко-
номического общества. В 1839 году в этом «музеуме» находилось 
493 модели сельскохозяйственных орудий и машин и 122 орудия и ма-
шины в натуральную величину212. 

Однако среди них образцов современных машин было мало, что не 
могло удовлетворять интересы посетителей-практиков сельского хозяй-
ства. Н.С Мордвинов объединил музей со специальной мастерской, что-
бы в последней по заказам изготовлялись новейшие модели и орудия. 

После смерти Н.С. Мордвинова мастерская была закрыта, но в целом 
направление деятельности общества сохранилось. 

В 1855 году был создан «Модельный музеум» Общества, в котором 
представлялись не только модели машин, орудий и сельскохозяйствен-
ных сооружений, но и сделанные из папье-маше макеты пород скота. 

Один из отделов «Хозяйственного музеума» Общества с 1851 года 
использовался как «кабинет естественной истории» (с 1855 года «Музей 
прикладной естественной истории»). К 1856 году в собрании этой части 
музея было более 12 тысяч предметов. 

Кроме Вольного Экономического общества музей сельскохозяйст-
венного профиля был создан при Московском обществе сельского хозяй-
ства (1818). Однако постоянной экспозиции всех собраний в московском 
обществе не было. К годичным собраниям обществ в помещении, зани-
маемом обществом. выставлялись образцы семян, растений, шерсти, 
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пряжи, табаков, пеньки, машин, орудий. В 1850 году в Московском об-
ществе сельского хозяйства было создано «Справочное депо» для пропа-
ганды передовых форм сельского хозяйствования. Подобные выставки 
создавались и в Санкт-Петербурге на учебной ферме Вольного Экономи-
ческого общества. Музеи сельскохозяйственных орудий устраивали и 
другие общества сельского хозяйства – в Ярославле, Казани, Пензе. 

Устраивались сельскохозяйственные музеи и при однопрофильных 
учебных заведениях. Учебные музеи были созданы при школе Москов-
ского общества сельского хозяйства (1822 год), школе сельских хозяев 
графини Строгановой в Петербурге (1825–1844 годы), при Земледельче-
ском училище там же (1834 год), в двух университетах и двух лицеях 
страны при кафедрах агрономии 213. 

В 1859 году было решено создать специальный Сельскохозяйствен-
ный музей в здании Лесного и Межевого института в Петербурге. Целью 
его было «представить со временем полную картину русского хозяйства, 
богатый материал для истории развития разных отраслей хозяйства и 
промыслов». С этой целью директор музея Н.В. Черняев214 изучил поста-
новку дела в сельскохозяйственных музеях за рубежом и приобрел там 
ряд машин и орудий. Музей в Петербурге был открыт в 1860 году. Осо-
бую группу составляли музеи для распространения сельскохозяйствен-
ных знаний. В них сосредоточивались те предметы и образцы, которые 
подлежали пропаганде. В 1855 году в Петербурге были изготовлены кол-
лекции земледельческих орудий. Их разослали по губерниям в казенные 
палаты государственных имуществ. Известны описания таких музеев в 
Нижнем Новгороде, Вятке, Петрозаводске, Архангельске, Уфе. 

Определенную роль в развитии музейного дела в России сыграли, на-
чиная с 40-х годов XIX века, сельскохозяйственные выставки. Их устраи-
вали и с коммерческими целями, и с целью поднять общий уровень сель-
скохозяйственного производства, а также с намерением содействовать 
развитию культуры сельскохозяйственных производителей. 

С 1843 по 1869 годы в стране было организовано 99 сельскохозяйст-
венных выставок. В 1844 году была создана выставка сельскохозяйствен-
ных произведений в Ярославле. С 1849 года такие выставки устраивались 
в округах, охватывавших различные зоны хозяйствования. Одним из тех, 
кто способствовал развитию выставочного дела в сельском хозяйстве, 
был М.Е. Салтыков (в будущем писатель Салтыков-Щедрин), находив-
шийся в ссылке в Вятке. Он видел главную цель Вятской сельскохозяйст-
венной выставки 1850 года в том, чтобы представить правдоподобную 
картину состояния экономики края, обратить внимание на ее слабые сто-
роны и подсказать меры, необходимые для их исправления. 

Сельскохозяйственные музеи и выставки создавались и на террито-
риях других губерний Российской империи. В Одессе при Обществе 
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сельских хозяев Южной России был организован «Музей произведений 
Новой России», в фонде которого находились земледельческие орудия, а 
в 1850–1852 годах – музей сельскохозяйственных орудий. В Горыгорец-
кой земледельческой школе (ныне в Горках Могилевской области215 Бе-
ларуси), основанной в 1840 году, а с 1848 года преобразованной в сель-
скохозяйственный институт, был устроен учебный музей, насчитывав-
ший шестнадцать тысяч музейных предметов216. В Гольдингене (Кулди-
га, Латвия) в 1848 году была устроена выставка домашнего скота. Подоб-
ные же выставки были устроены в 1842 и 1843 годах в Одессе. В казен-
ной палате государственных имуществ в Митаве (Елгава, Латвия) суще-
ствовал музей образцов сельскохозяйственного имущества. 

Сельскохозяйственные музеи и выставки отражали общую картину 
состояния сельского хозяйства в Российской империи. Они представляли 
возникновение крупных специализированных крестьянских хозяйств. 
Знакомя посетителей с достижениями передовых хозяйств, выставки рас-
пространяли полезные практические сведения. 

В первой половине XIX века развивались в России и военно-
исторические музеи217. В первые десятилетия XIX века фонды Достопа-
мятного зала в Санкт-Петербурге пополнялись новыми предметами, в 
результате чего ему были предоставлены два новых зала и 26 комнат во 
втором этаже Старого арсенала на Литейном проспекте. Посещение Дос-
топамятного зала позволялось по разрешению вышестоящего начальства. 

П.П. Свиньин в книге «Достопамятности Санкт-Петербурга и его ок-
рестностей» (1817) перечислял наиболее примечательные предметы Дос-
топамятного зала. 

Еще в 1805 году было решено реорганизовать Модель-камеру в 
Санкт-Петербурге в Морской музей (она помещалась в здании Главного 
Адмиралтейства, «в выступе, ближайшем к Зимнему дворцу»). Много 
усилий к этому приложил помощник директора модель-камеры лейте-
нант А.Я. Глотов218. После смерти А.Я. Глотова в 1825 году его сменил 
капитан-лейтенант Николай Александрович Бестужев. Он составил про-
ект «О устроении частей музеума: модельной, инструментальной и нату-
ральной», исходя из необходимости четкой научной систематизации 
предметов музея. Н.А Бестужев предложил отделить карты и практиче-
ские инструменты, которые применялись «в нуждах флота», от непри-
косновенных музейных предметов. Музей предполагалось разделить на 
несколько отделов. В первый входило бы все то, что относилось к строе-
нию и оснащению судов. Во второй отдел («часть ученую») должны бы-
ли входить образцы карт, глобусов, таблиц, инструментов. В третий от-
дел («часть приобретений») должны были включаться этнографические 
материалы, приобретаемые моряками во время посещения малоизвест-
ных стран. 
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Проект Н.А. Бестужеву реализовать не удалось. 14 декабря 1825 года 
он вывел на Сенатскую площадь Гвардейский морской экипаж. После 
подавления выступления декабристов Н.А. Бестужев был сослан в Си-
бирь. 18 января 1826 года Модель-камера была передана лейтенанту 
Д.И. Завалишину, который 2 марта 1826 года также был арестован за уча-
стие в выступлении декабристов. В ноябре 1827 года Николай I предпи-
сал ликвидировать Модель-камеру. Ее предметы были переданы в раз-
личные учреждения219. 

В первой половине XIX века общественные науки развивались в Рос-
сии довольно активно. Представители различных идейных направлений 
посредством исторических исследований обосновывали свои взгляды. В 
исторической науке развивались охранительное, либеральное и демокра-
тическое направления. В области конкретных исследований истории бы-
ли достигнуты заметные успехи. Оформлялись специальные дисциплины 
археология и этнография. Производились археологические экспедиции. 
Изучались быт и нравы народов России и других стран. 

Основанное в 1845 году Русское географическое общество организо-
вало отделение этнографии, которое занималось сбором материалов по 
всей стране. Создавались Общества и комиссии по археологии и архео-
графии. При университетах Москвы, Харькова, Казани были созданы 
общества истории и древностей российских, со своими фондами коллек-
ций, отражавших прошлое. 

Видную роль в собирательной работе сыграла деятельность нефор-
мального Румянцевского кружка220. Его возглавил канцлер, министр ино-
странных дел граф Николай Петрович Румянцев после своей отставки в 
1813 году, известный просветитель, покровитель русских гуманитарных 
наук. Он создал нумизматический кабинет, собрал первую в России этно-
графическую коллекцию из предметов быта жителей Полинезии. Румян-
цевский кружок организовал на средства графа археологическую и ис-
точниковедческую работу. Сотрудники кружка Фридрих Аделунг221 и 
Бурхард Вихман222 независимо друг от друга выступили на страницах 
журнала «Сын Отечества» с проектами учреждения в России националь-
ного музея как комплексного собрания исторических и естественнонауч-
ных предметов. Проекты национального музея Ф. Аделунга и Б. Вихмана 
отражали современную им степень разделенности наук и включали в се-
бя и натуральные кабинеты, и библиотеки, и архивные подразделения. 
Составление различных проектов и отказ властей от их реализации – ти-
пичное явление в первой четверти XIX века, объясняемое отсутствием 
благоприятных для этого политических и социально-экономических ус-
ловий. Со своим проектом создания национального музея выступил и 
находившийся в Оренбурге в политической ссылке Т. Зан. Этот проект 
под названием «О цели и способах содержания предполагаемого музеума 
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в Оренбурге» хранится в рукописном отделе Центральной библиотеки 
Академии наук Литвы в Вильнюсе и выявлен там А.А. Гужаловским. 
Т. Зан предлагал создать сеть региональных музеев, деятельность кото-
рых объединял бы Национальный Российский музей в столице страны. 
Региональные музеи замышлялись Т. Заном как творческие лаборатории 
по формированию национального музея в стране и составляли бы с ним 
единое целое223. 

Откликом на планы Ф. Аделунга и Б. Вихмана был замысел создания 
Н.П. Румянцевым на основе его коллекции музея. После смерти Н.П. Ру-
мянцева этот замысел осуществил его брат С.П. Румянцев, открыв в 
1831 году Румянцевский музей в семейном дворце на Английской набе-
режной Санкт-Петербурга224. 

Появление проектов Ф. Аделунга и Б. Вихмана говорило о возникно-
вении в стране потребности в подобном музее. Однако правительствен-
ные круги не отозвались на запросы общественности и не создали нацио-
нального музея по образцу властями других стран. 

В этот период по инициативе отдельных лиц и общественных органи-
заций помимо Румянцевского музея сформировались и другие музейные 
собрания в стране и в том числе на Украине, в Беларуси, Латвии, Эсто-
нии, в связи с подъемом национального самосознания их населения. Сре-
ди этих собраний следует назвать музей этнографического типа в дупле 
дуба Баублис в Жемайтии, основанный шляхтичем Дионизасом Пошкой 
(Дионизы Пашкевичем225) в имении Биотай (1812 год), музей Рижского 
общества истории (1834 год), в том же городе музей Общества истории и 
древностей Прибалтийских провинций (1834) в Рижском замке (переве-
ден в 90-е годы XIX века в Домский собор), музей древностей при Киев-
ском университете (1835 год), провинциальный музей Эстляндского ли-
тературного общества в Ревеле (Таллинне) (1842 год), музеум древностей 
в Вильне (1856 год). 

Следует отметить, что создание национальных музеев не поддержи-
валось правительством, более того, власти препятствовали инициативе на 
местах. 

Так, в 1852 году белорусский археолог и этнограф граф Евстафий 
Тышкевич226 обратился в Министерство народного просвещения с проек-
том создания музея древностей Беларуси и Литвы. Е. Тышкевич был из-
бран почетным членом Петербургской и Стокгольмской академий наук и 
Лондонского археологического института. Он обладал большим опытом 
в деле собирательства, к тому времени побывал для археологических ис-
следований в Скандинавских странах, известных своими пионерскими 
работами в исследовании северо-европейской старины, и был членом 
Виленской археографической комиссии, издававшей источники по исто-
рии Беларуси и Литвы. Евстафию Тышкевичу активно помогал его брат 
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Константин Тышкевич, который основал в 1836 году в своем родовом 
имении «Логойск» (ныне Минской области) музей древностей, художест-
венную галерею и архив старинных рукописей227. 

Только спустя три года после запроса Е. Тышкевича власти разреши-
ли ему открыть в бывшей столице Белорусско-Литовского государства 
Вильне музей под контролем генерал-губернатора. В одном из залов 
бывшего Виленского университета (расформированного в 1832 году за 
участие его студентов в освободительном восстании) начались работы по 
созданию экспозиции. Принципом экспозиции был коллекционный по-
каз. Создавали музей опытные археологи, собиратели, экспозиционеры. 
Музей был открыт 17 апреля 1856 года. В нем хранились тысяча пятьсот 
экземпляров археологических предметов, тысяча других памятников ис-
тории, три тысячи монет, семьсот пятьдесят предметов из камня. Всего в 
музее насчитывалось более 10 тысяч предметов. В его состав входили 
отделы археологический, искусства, художественный, минералогический, 
орнитологический. 

Однако музей древностей просуществовал в Вильне недолго, несмот-
ря на то, что его и основали и поддерживали представители лояльно от-
носившейся к самодержавию части образованного общества Беларуси и 
Литвы. Само существование такого музея противоречило общей унифи-
цирующей тенденции самодержавия унифицировать и нивелировать 
культуру во всех невеликорусских губерниях империи. Вскоре после по-
давления освободительного восстания 1863 года в Литве и Беларуси гра-
фом М.Н. Муравьевым (получившим в обществе за свои карательные 
меры прозвище «Вешателя») музей был объединен с Публичной библио-
текой228. В начале XX века, словно в насмешку, в Вильне был создан 
сперва мемориальный отдел М.Н. Муравьева, а позже Музей графа 
М.Н. Муравьева (он был эвакуирован в Россию в ходе Первой мировой 
войны, а когда Вильна была включена в состав возрожденного Польского 
государства, не восстанавливался). 

В этот период уделялось недостаточно внимания музеефикации 
предметов церковной истории. Часть таких предметов хранилась в Мос-
ковском Кремле (в Успенском, Благовещенском, Архангельском соборах, 
в Патриаршей ризнице), в местных епархиальных ризницах. Неудиви-
тельно, что при тогдашнем уровне вещеведения ряд этих реликвий были 
поддельными (как, например, в церкви святой Софии в Полоцке и Смо-
ленском Успенском соборе). 

Своеобразный склад музейных предметов – знамен и французских 
полковых орлов хранился в соборе св. Петра и Павла и в Казанском со-
боре в Санкт-Петербурге. Около собора в каменном здании помещался 
ботик Петра I. 
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Появились новые музеи, в основном по инициативе научной обще-
ственности и частных лиц. Среди них новый мемориальный Петровский 
музей в селе Веськи Переславского уезда Ярославской губернии 
(1803 год). 

Процесс дифференциации наук как результат накопления фактическо-
го материала отразился в возникновении специализированных историче-
ских музеев. В 1810 году министр народного просвещения граф С.С. Ува-
ров опубликовал свой проект создания Азиатской академии. Вместо нее в 
1818 году на основе восточных коллекций Кунсткамеры был сформиро-
ван Азиатский музей229. Музей находился на нынешней Менделеевской 
линии Санкт-Петербурга напротив теперешнего здания Библиотеки Ака-
демии наук. И. Пушкарев (1839) перечислял предметы, которые находи-
лись там: «собрание ближневосточных рукописей, значительное собра-
ние китайских, маньчжурских, японских, монгольских и тангутских со-
чинений, множество восточных монет, антиков, музульманских рукопи-
сей, произведений восточных народов». Среди музейных предметов было 
три тысячи китайских книжечек. По свидетельству автора «музей почи-
тается единственным в Европе»230. 

В конце 50-х годов XIX столетия этнографические предметы Азиат-
ского музея были переданы вновь созданному Этнографическому музею 
(ныне Музей антропологии и этнографии имени Петра I Великого). При-
мерно тогда же из Кунсткамеры выделился Египетский музей, в котором 
выставлялись статуи, барельефы и мумии. 

В это время стали возникать и археологические музеи как новый 
профилизированный вид исторических музеев231. Их появление отразило 
преимущественный интерес к обнаруженным в Таврической губернии в 
ходе археологических раскопок предметам античной эпохи. Большая 
часть находок, обнаруженных при раскопках, переправлялась в Эрмитаж, 
остальное попадало к собирателям. В 1805 году было издано правитель-
ственное распоряжение об охране исторических памятников Крыма. 

Вблизи мест раскопок появились места хранения археологических 
коллекций: в 1806 году в Николаеве при Черноморском гидрографиче-
ском депо (начальник И.И. Траверсе), в 1811 году музей древности в 
Феодосии (создатель С.И. Броневский), в Одессе (1825 год), в 1826 году в 
Керчи (организатор И.А. Стемпковский232), в Херсонесе в конце 20-х 
годов XIX века. В Одесский музеи перешли коллекции И.П. Бларамберга 
из его частного музея в собственном имении Чоргун233 (Крым). В 
1839 году в Одессе появился и второй археологический музей – Одесско-
го общества истории и древностей (Н.Н. Мурзакевича и других коллек-
ционеров). 

Подводя итоги развитию музейного дела в стране в конце XVIII – пер-
вой половине XIX веков, можно отметить, что придворные музеи развива-
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лись достаточно успешно, равно как и музейная архитектура (примером 
чему может служить строительство Нового Эрмитажа), однако, по мнению 
С.А. Каспаринской и соавторов, общедоступными эти музеи не стали234. 

Поэтому в музейном деле немалое значение имело частное коллек-
ционирование, которое развернулось в это время в стране. С ним связано 
формирование фонда национальных культурно-исторических ценностей 
и соответствующей атмосферы в обществе, как предпосылки создания 
собственно музейных собраний. Изменился социальный состав ученых-
собирателей исторических коллекций. В XVIII веке это был сравнительно 
узкий круг ученых-академиков, с конца XVIII века стала преобладать 
личная инициатива независимых от государственных учреждений уче-
ных. Наряду с дворянами собирателями коллекций становились предста-
вители научной интеллигенции, купечества. Все более осознавалось об-
щественное и научное значение коллекций. Появились не только замкну-
тые в усадьбах и особняках коллекции, но и общедоступные частные со-
брания. Собранные коллекционерами ценности вводились в научный 
оборот посредством публикаций каталогов, описаний коллекций. Слу-
чайное приобретение предметов через комиссионеров сменилось систе-
матичными и продуманными сборами. В собирательской деятельности 
усилился интерес к отечественной истории и культуре. Это нашло выра-
жение в формировании соответствующих коллекций и в создании проек-
тов русского национального и региональных музеев. В России дорефор-
менного периода музеи, сосредоточивавшие множество различных ис-
точников, способствовали развитию науки, обеспечивали исследования 
по археологии, истории, этнографии, искусствознанию. Музейные пред-
меты, находясь в государственных хранилищах или частных собраниях, 
постепенно привлекали общественный интерес. Возрастала тенденция к 
превращению ранее существовавших закрытых собраний в публичные 
музеи. Накопление в музеях и их фондах источников по истории матери-
альной и духовной культуры делало музеи общественно значимым эле-
ментом развивавшейся культуры. В первой половине XIX века вещест-
венные источники завоевали широкое признание для их использования в 
исторических исследованиях. Это отразилось на всей работе по выявле-
нию и сбору источников. 

Большую услугу музейному делу объективно оказало бытовое соби-
рательство. Описания большинства выставок промышленности и сель-
ского хозяйства являются ценными источниками по истории экономики 
России, объективным свидетельством состояния народного хозяйства 
страны. 

Повысилась роль общественности в организации музеев. Возникали 
новые научные общества, при которых устраивались музеи. Организато-
ры и члены этих обществ как истинные последователи идей Просвеще-
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ния, продолжавших распространяться и в этот период, искренне верили в 
неограниченную силу знания и разума. 

Музейное дело в других странах Европы 
В начале XIX столетия впервые проявилась роль музея в пробужде-

нии национального самосознания, рост которого связан с освободитель-
ным движением народов Европы, находившихся под чужеземным управ-
лением или подвергавшихся агрессии со стороны более сильных соседей, 
в том числе Франции времен республики и Наполеона. Пришло призна-
ние того, что музей является самым подходящим для сохранения истори-
ческого прошлого этноса учреждением. 

Под непосредственным влиянием движения во входившей в состав 
империи Габсбургов Венгрии за признание мадьярского языка как языка 
учреждений и образования, за уважение мадьярской культуры и за сохра-
нение мадьярских исторических традиций был создан Венгерский На-
циональный музей. Музей был основан в Пеште (позже часть Будапешта) 
по инициативе графа Ференца Сечени и на добровольные взносы обще-
ственности. Ф. Сечени передал для музея и Национальной библиотеки 
все годовые доходы со своих огромных владений235. В 1837–1847 годах 
было выстроено специальное здание Венгерского Национального музе-
я236, в экспозиции которого отражена история страны со времен римского 
завоевания территории Паннонии (которая занимала западную часть те-
перешней Венгрии). В музее были представлены материалы истории за-
селения ее венграми, периодов подъема и упадка Венгрии, героической 
борьбы за независимость и самостоятельную культуру во время турецко-
го нашествия. Вполне естественно для своего времени экспозиционеры 
демонстрировали благодетельность управления страной династией Габс-
бургов. Вместе с музеем была создана большая Национальная библиоте-
ка. Несмотря на верноподданнический характер экспозиции, она оказала 
большое влияние на формирование национального самосознания и, как 
это ни парадоксально, на подготовку почвы для освободительной рево-
люции 1848–1849 годов237. 

Рост этнического самосознания в другой части Австрийской импе-
рии – Чехии привел к созданию в Праге Чешского Национального музея 
(1818) на основе естественнонаучных коллекций графов Штернбергов и 
других знатных семейств по инициативе и на средства общественности, 
преимущественно интеллигенции и молодой чешской буржуазии. Вокруг 
музея сплотился ряд ученых-«будителей», возрождавших чешскую куль-
туру и распространявших знания чешского языка в образовании, культу-
ре и науке. Их усилия были направлены на собирание исторических 
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(письменных, вещественных и изобразительных) источников чешской 
культуры238. 

В первой половине–середине XIX века во многих странах Европы изу-
чалась своя собственная культура как часть мировой, а внутри своей исто-
рии равное внимание оказывалось мелким региональным подразделениям. 
Поэтому в 1814 году в школе Опавы (центра провинции Силезия) был соз-
дан Силезский музей239, а в 1817 году в Брно (центре чешской провинции 
Моравии) был открыт Моравский государственный музей240. 

На территории нынешней Хорватии в ее приморской части Далмации 
еще в период вхождения последней в состав Венецианской республики 
до присоединения к Австрии (1797) образованные люди создавали пред-
музейные собрания. Сохранилось свидетельство выходца из Беларуси 
князя Александра Сапеги о его знакомстве в 1804 году во время пребы-
вания в Задаре с гербами славянских дворянских родов графа Г. Страти-
ко241 и коллекциями античных бюстов и статуй собрания скончавшегося 
незадолго до его приезда доктора Даниэля242. Позже в 1820 году был от-
крыт Национальный музей в Сплите (Далмация), а в 1846 году Нацио-
нальный музей в Загребе. В Словении в 1821 году также был открыт На-
циональный музей в Любляне. В 1830 году при Национальной комиссии 
Валахии243 в столице этого государства Бухаресте был открыт Музей 
естественной истории и древностей. В 50-е годы XIX столетия он был 
разделен на естественнонаучный и исторический музеи. 

В скандинавских странах, проигравших в начале XIX века войны с 
соседними мощными державами, но сохранивших самостоятельность, с 
целью поддержания национального духа музеи основывались властями. 
В 1819 году в Копенгагене по ходатайству создавшего при Копенгаген-
ском университете музей датских древностей профессора Расмуса Ниру-
па244 был открыт Национальный музей северных древностей. Его смот-
рителем стал Кристиан Юрген Томсен245. На основании изучения добы-
тых им для музея в ходе раскопок обильных материалов ученые распре-
делили собрание первобытных древностей по материалу изготовления 
орудий труда (1836) – на предметы каменного, бронзового и железного 
веков, произведя этим их периодическую систематизацию. Теория этих 
«трех веков» была подтверждена преемником К. Томсена по должности 
Й.Я.А. Ворсе246, который доказал существование бронзового века. Сис-
тематизация датских археологов была принята специалистами в соседней 
Германии. Однако во французских музеях археологические предметы 
вплоть до конца 60-х годов XIX века по-прежнему систематизировались 
не по сущностному, внутреннему признаку, а по внешнему признаку – по 
периодам истории страны (галльский период до применения металла, 
период римского завоевания, галло-римская эпоха). Таким образом, 
именно музейные специалисты оказались первыми учеными, которые 
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вводили современные методы исследования в научные дисциплины, ис-
пользуя музейные материалы. Музеи становились учреждениями, в кото-
рых происходили новые научные открытия. В Государственном истори-
ческом музее в Стокгольме (открыт в 1847 году) размещались археологи-
ческие материалы Швеции, которые были обнаружены в стране, начиная 
с XVII столетия. 

Национальные археологические музеи были созданы в балканских 
странах, получивших независимость, – в Греции (Эгина – 1829 год) и в 
Сербии (Белград – 1844 год). 

В Центральной и Восточной Европе продолжало развиваться частное 
коллекционерство и на его основе создаваться музеи. В Польше в Пула-
вах (ныне Люблинское воеводство) в 1801 году по проекту архитектора 
К.П. Айгнера247 в живописном парке на берегу Вислы был построен по 
образцу виллы Сивиллы Тибуртинской в Тиволи (Италия) музей «Святы-
ня Сивиллы» княгини Изабеллы Чарторыской248. В центре главного зала 
музея располагался гранитный алтарь с королевской шкатулкой, побли-
зости от него – ниша с трофеями войска Речи Посполитой. В шкафах 
хранились табакерки, шкатулки, монеты, медали, старинная одежда, дос-
пехи; на шкафах размещались урны с прахом выдающихся соотечествен-
ников. Музей посещали именитые люди (в том числе император России 
Александр I). В нем была отражена сентиментальная апологетика нацио-
нальной традиции. И. Чарторыская распорядилась построить неподалеку 
от Святыни Сивиллы второй музей – Готический дом, открытый в 
1809 году. Его экспозиция должна была отобразить нераздельную связь 
истории составных частей Речи Посполитой Польши, Литвы, Беларуси, 
Украины с общемировой историей и представляла памятники всемирной 
истории в связи с историей Восточной Европы. В музее находилось не-
сколько тысяч предметов, размещенных в шкафах, на полках и в шкатул-
ках. Экспозиция носила предромантический характер. 

Наиболее ценными предметами в этих разнородных собраниях были 
картины «Дама с горностаем» Леонардо да Винчи, «Портрет молодого 
человека» Рафаэля и «Пейзаж перед бурей» Рембрандта. 

Готический дом в Пулавах был проявлением романтической идеи. Но 
общественная значимость как музеев национальной славы воплощалась в 
музеях И. Чарторыской не меньше, чем в других. Музеи были фактором 
становления национального самосознания. Их коллекции отражали поли-
тическую программу восстановления независимости страны. Они были 
доступны знатным посетителям. 

В ходе боевых действий при подавлении царизмом национально-
освободительного восстания 1830–1831 годов музеи в Пулавах пострада-
ли. Наиболее ценная часть собраний была вывезена в Сеняву около Кра-
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кова и во дворец известного политического деятеля Адама Ежи Чарторы-
ского – сына Изабеллы Чарторыской – на острове Сен-Луи в Париже249. 

Граф Станислав Костка Потоцкий во флигеле своего дворца Вилянув 
(ныне в пределах Варшавы) по проекту К.П. Айгнера в 1802 году создал 
«Готическую галерею». В ней находились произведения европейской 
живописи XVII и XVIII веков, этрусские вазы и другие античные предме-
ты, произведения восточного искусства250. Коллекцию графа могли обо-
зревать его гости. 

В 1810–1830-е годы для публики бесплатно открывалась (с 6 часов 
утра) картинная галерея графа Максимилиана Оссолиньского251 в Варша-
ве. На французском языке был напечатан каталог галереи. 

С 1818 года в Императорском Варшавском университете существовал 
кабинет гравюр и рисунков. Он был доступен посетителям. Его составляли 
предметы из коллекции последнего польского короля Станислава Августа 
Понятовского и Станислава Костки Потоцкого, а также приобретенные 
десять тысяч предметов. Он насчитывал сто тысяч произведений искусст-
ва252. В 1832 году после подавления освободительного восстания против 
российского царизма он был вывезен в Петербург. При университете су-
ществовали коллекция гипсовых слепков и нумизматический кабинет. С 
этого времени в Польше стали возникать регулярные художественные вы-
ставки с жюри, наградами, входными билетами, афишами, печатными ка-
талогами, профессиональными критическими отзывами в прессе. 

Продолжало развиваться музейное дело и в странах с давними тради-
циями в этой отрасли культуры. В Нидерландах ее богатым коллекциям 
был нанесен значительный урон оккупацией французских республикан-
ских войск (1795). Она ознаменовалась вывозом из страны значительного 
количества произведений искусства в связи с работой комиссии во главе 
с Ж.-Л. Барбье-Вальбоном253. Особенно пострадали собрания стадхауде-
ра (правителя) Нидерландов Вильгельма V Нассау-Оранского254. То, что 
осталось в стране от коллекции стадхаудера, было передано в состав 
вновь образованной Национальной галереи Батавской республики (как 
стала называться эта страна после оккупации). Галерея была открыта в 
1800 году в Харлеме в здании Хёйс Ден Бос. За посещение музея взима-
лась незначительная плата – всего несколько центов. Экскурсии по му-
зею вели художники. 

Когда в Голландии Наполеон установил власть своего брата Луи На-
полеона (1806), тот занял для королевского музея помещение Нацио-
нальной галереи (1808), а ее собрания переместил в помещение ратуши 
Амстердама. 

С падением Бонапартов и возвращением в 1813 году в страну сына 
последнего стадхаудера, коронованного под именем Вильгельма I, Коро-
левский музей был переведен в Триппенхёйс – бывший частный дом в 
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Амстердаме. В 1817 году он был открыт под названием Рийксмусеума и 
быстро расширился за счет приобретений и завещаний частных лиц. 

Одновременно с этим в другом столичном городе страны Гааге ве-
лась подготовка к открытию еще одного музея – Маурицхёйса. Он созда-
вался на основе картин из нидерландских собраний, возвращенных из 
Франции по решению Венского конгресса. Маурицхёйс открылся в 
1821 году. Первоначально в нем помещались и картины современных 
живописцев, пока в 1838 году их коллекция не была переведена в Харлем 
под названием «Музея XIX столетия». 

В 1837 году голландские власти приобрели богатую этнографиче-
скую и ботаническую коллекцию немецкого врача на голландской служ-
бе Ф.Ф. фон Зибольда255 в Лейдене, которая и до этого была открыта для 
посетителей. 

В 1835 году в Брюсселе по указу короля Бельгии Леопольда I Сак-
сен-Кобург-Готского были основаны Королевские музеи для отображе-
ния в них истории и искусства, а несколько раньше в начале XIX века 
Шарль Ла Серна Сантандер256 организовал первые в Брюсселе ботани-
ческий сад и кабинет естественной истории. 

На родине музеев нового времени в Италии в конце XVIII – начале 
XIX веков, как уже отмечалось выше, сложилась крайне неблагоприятная 
для музейного дела ситуация ввиду реквизиции большинства художест-
венных шедевров французскими оккупационными властями. Только 
часть конфискованных ими картин попала в Пинакотеку Брера (Милан), 
Галерею Академии (Венеция) и Пинакотеку (Болонья, 1803). Эти музеи 
под влиянием французских педагогических теорий были тесно связаны с 
академиями художеств, а изучение их коллекций входило в программу 
обучения студентов скульптуре и живописи. Профессиональные худож-
ники и скульпторы также приглашались в эти музеи для изучения их 
коллекций. Картины (преимущественно алтарная роспись) размещались в 
больших залах и освещались светильниками сверху, как в музеях Фран-
ции XVIII столетия. Они развешивались в золоченых рамах, чтобы соз-
дать единообразное оформление. Ранние итальянские картины каждой 
отдельной школы нередко размещались в хронологическом порядке, хотя 
временами они группировались без разбора. 

Затруднения в организации новых художественных галерей были 
весьма значительными. Художественные произведения часто находились 
в хранилищах в течение десятилетий, прежде чем их представляли в экс-
позиции. Директора галерей могли их продать или обменять на другие 
картины или такие материалы для дидактических целей, как гравюры или 
гипсовые слепки. Пинакотека Брера в Милане, в которой в начале ее су-
ществования находились почти исключительно картины религиозной 
тематики, обменяла некоторые из них на портреты и произведения дру-
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гих жанров. При одном таком обмене картина Карло Кривелли «Благо-
вещение» (1486) была отослана в Национальную галерею в Лондоне. 

Новые художественные галереи имели право выбирать первыми про-
изведения, конфискованные в закрытых французскими властями мона-
стырях, однако и при этих условиях большее количество картин попало 
не в эти учреждения, а в руки любителей искусства или спекулянтов, что 
позволило создать большие новые частные коллекции. Источник поступ-
лений в эти коллекции придавал им характер, весьма отличавшийся от 
ранних картинных галерей. Хорошим примером этому была коллекция, 
подаренная графом Джакомо Каррарой257 Академии художеств, которую 
он основал в Бергамо (Ломбардия). 

Венский трактат 1815 года постановил возвратить произведения ис-
кусства в страны, откуда они были вывезены во Францию, и в значитель-
ной степени это постановление было выполнено. Власти итальянских 
государств отказались от своих претензий на некоторые произведения 
искусства с тем, чтобы гарантировать возвращение наиболее важных из 
них. Например, представители Великого герцогства Тосканского отказа-
лись от возвращения им всех ранних итальянских картин в обмен за га-
рантированное возвращение столов со столешницами из полудрагоцен-
ных пород камня, которые были распределены между различными рези-
денциями Наполеона I. 

Реставрация свергнутых французскими властями режимов в Италии 
(в отличие от Германии) не вызвала благоприятных изменений в их по-
литике по отношению к музеям как к более подходящему месту разме-
щения произведений искусства в отличие от церквей и дворцов. Произ-
ведения, возвращенные Папскому государству, были размещены в новой 
галерее в Ватиканском дворце, организованной как место изучения кол-
лекций художниками. Желание папских властей восстановить преднапо-
леоновскую культурную политику и то положение, которое Рим занимал 
в европейской культуре как ведущий центр неоклассицизма, привело к 
строительству блестящих Ватиканских музеев в этом стиле: Музея Кья-
рамонти (1807–1810), Григорианского Египетского музея и Григориан-
ского Этрусского музея (1837–1839) и одного из лучших образцов архи-
тектуры неоклассического стиля Браччо Нуово (1817–1822) (архитектор 
Р. Стерн258). 

Отличная программа развития музейного дела была разработана в 
Турине под управлением сардинских королей Карла Феликса (1821–
1831)259 и Карла Альберта (1831–1849)260. Савойский Египетский музей, 
основанный здесь в 1824 году, стал наиболее значительным из египет-
ских музеев Италии. В 1829 году королевский дом приобрел коллекцию 
Могги ди Морано, и в 1839 году ее разместили в Альбертинской акаде-
мии. Наиболее важным музеем среди других стала Савойская пинакотека, 
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открытая для посетителей в 1832 году. В ней размещались картины и преж-
ней королевской коллекции (с шедеврами итальянской и фламандской жи-
вописи), и активно приобретенные для этой коллекции в 1839–1865 годах, 
когда музей приобрел комплекс ценных флорентийских картин. 

В Испании долгое время все коллекции, включая королевские, были 
частными. Изменения в этом положении стали заметными, когда намети-
лась тенденция пожертвования художественных и естественнонаучных 
коллекций публичным учреждениям, создаваемым специально для их 
показа. Наиболее значительным из таких дарений было поручение в 
1785 году известного созданием около Неаполя (где он правил до Испа-
нии) музея древностей Геркуланума и Помпей261 короля Карла III Бурбо-
на архитектору Хуану де Виллануэве262 спроектировать постройку зда-
ния на Пасео дель Прадо в Мадриде – галерею естествознания и искусств 
«с намерением поместить большую часть королевских коллекций там для 
их сохранения, чтобы облегчить исследование преподавателей и для пуб-
личного удовольствия»263. Последовавшая за этим война Испании против 
вторгнувшихся на ее территорию наполеоновских войск помешала вы-
полнению указа, хотя здание музея к этому времени и было построено. В 
1809 году во время французской оккупации Испании часть захваченной 
королем Жозефом Бонапартом коллекции Бурбонов была открыта для 
публики во дворце Прадо под названием «Мусео Хосефино». 

В 1813 году командующий союзными англо-португальскими войска-
ми на Пиренейском полуострове Артур Уэлсли, маркиз (с 1814 года гер-
цог) Веллингтон перехватил картины коллекции короля Жозефа Бона-
парта, которые тот увозил с собой во время бегства из Испании. А. Уэлс-
ли предложил передать их испанскому правительству, которое однако 
подарило ему, как победителю французов, 165 картин (в настоящее время 
они находятся в Музее Веллингтона в Лондоне)264. 

По настоянию общественности король Фердинанд VII Бурбон издал 
декрет о создании Королевского музея живописи и скульптуры в Прадо. 
Музей был открыт для посетителей в 1819 году. Основу музея составляли 
картины, принадлежавшие Фердинанду VII. 

Прадо был частным королевским музеем короля Фердинанда VII с 
определенными ограничениями доступа публике: посещение разреша-
лось один или два дня в неделю (за исключением дождливых дней). Ино-
странцы при входе в музей должны были предъявлять паспорт. Здание 
музея Прадо было плохо приспособлено для выставки картин и скульп-
тур. Вопросам освещения и другим техническим проблемам в музее при-
давалось небольшое значение. Картины с изображением обнаженной на-
туры, которые руководство музея считало вызывающими вожделение, 
содержались в запасной галерее, так что посетителям было трудно полу-
чить доступ к некоторым произведениям Тициана и Рубенса. 



 71

Появление первого государственного музея в Испании вызвано в 
значительной степени необходимостью исправить губительные послед-
ствия религиозных реформ 1798–1837 годов, в ходе которых были секу-
ляризированы монастыри, а являющееся историческим, художественным 
и документальным наследием страны их имущество было конфисковано. 
Обязательное приобретение властями большого количества религиозных 
учреждений заставило правительство искать решение проблемы, как по-
ступить с экспроприированными предметами культа. Для их спасения 
королевским декретом 1837 года были созданы Научно-художественные 
хунты в отдельных провинциях, а в 1844 году Центральная и Провинци-
альные комиссии памятников. Этим учреждениям поручалось содержа-
ние в безопасном месте всего конфискованного имущества и наблюдение 
за ними в различных местах, по иронии судьбы, часто в помещениях 
бывших монастырей. Большинство археологических и художественных 
музеев Испании создано в середине XIX века на основе этих собранных 
вместе предметов. В Музей Прадо были переданы коллекции Музея Три-
нидад, созданного по королевскому декрету в 1837 году для сосредоточе-
ния предметов из расформированных монастырей Мадрида, Авилы, Се-
говии и Толедо. 

Сопоставляя развитие музейного дела в Италии и Испании в описы-
ваемый период, можно отметить, что только в отдельных государствах 
Италии власти проявили заботу о предоставлении публике музейных 
коллекций, в остальных же государствах Аппеннинского полуострова 
реставрация монархических режимов продемонстрировала их неумение 
правильно отреагировать на требования общественности популяризиро-
вать в музеях художественные ценности, естественнонаучные и техниче-
ские предметы. 

В Испании перемены в отношении предоставления музейных ценно-
стей широким кругам посетителей коснулись только Мадрида, а общест-
венность не приняла значительного участия в открытии новых музеев. 
Правители большинства стран Южной Европы после реставрации в ре-
зультате разгрома Наполеона не захотели учесть опыт Франции в музей-
ном деле (в отличие от правящих кругов Великобритании, немецких и 
скандинавских государств и Австрийской империи, а также общественно-
сти этих стран), что и привело к их явному отставанию в музейном деле. 

Музейное дело в США 
Концепция публичного музея, охарактеризованная при изложении 

всего предшествовавшего материала, является исключительно европей-
ской по своему происхождению, и его идея переносилась в другие части 
света в ходе континентальной торговли и колониальных захватов. Евро-
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пейское влияние сказалось на появлении музеев и в освобождавшихся от 
колониального гнета европейских странах, и в колониях. 

Свидетельств тому, что в одной из самых могущественных колони-
альных держав мира Великобритании осуществлялась целенаправленная 
политика основывать музеи в своих колониях, нет. Властям и обществен-
ности колоний предоставлялась полная возможность самим проявлять в 
этом деле инициативу. В результате чего развитие музеев в колониях, как 
и в самой Великобритании, не носило планомерного характера. 

В странах Америки, в отличие от Европы, музейное дело развивалось 
несколько иначе. В колониях Северной Америки не было предмузейных 
феодальных и церковных коллекций. 

Художественные коллекции и отделы первых музеев британских ко-
лоний Америки были весьма небогатыми в силу отсутствия традиций 
изобразительного искусства в этой стране. В период подчинения англий-
ских колоний Атлантического побережья Северной Америки британским 
королям почти единственными художественными коллекциями стали 
собрания семейных портретов в домах состоятельных жителей. Эти 
портреты функционировали скорее как образные свидетельства личности 
хозяев, чем как произведения искусства. 

Пожалуй, единственным собранием художественных произведений 
можно назвать выставку в лавке торговца красками и кистями для ху-
дожников Джона Смайберта в Бостоне (начало XVIII века), который вы-
ставлял копии полотен старинных мастеров живописи и гипсовые слепки 
античных скульптур и скульптур XVI-XVII веков в верхнем этаже своего 
дома. Жители осваиваемых земель в большей степени были заинтересо-
ваны в решении насущных проблем жизни и работы в негостеприимных 
условиях колоний, чем в создании коллекций и музеев. В середине 
XVIII века видный просветитель Бенджамин Франклин ратовал за то, 
«чтобы, в конце концов, сложились условия, которые (…) позволят раз-
вивать изящные искусства и улучшать общественные основы научных 
знаний»265. Но подобные призывы не находили отклика у современников. 

Даже после Войны за независимость и создания Соединенных Шта-
тов Америки интерес к наукам у коллекционеров и создателей первых 
музеев был более очевиден, чем интерес к изобразительному искусству, и 
художественные коллекции были крайне редкими, несмотря на усилия 
таких художников и музейных деятелей, как Чарлз Уилсон Пил266 и Рем-
брандт Пил267. Только в начале XIX века появились первые признаки 
активности в области коллекционирования. Возникла интересная коллек-
ция Джеймса Баудойна III268. Коллекции, формировавшиеся в этот пери-
од, состояли преимущественно из картин более ранних голландских, 
фламандских и местных живописцев, но чаще из произведений совре-
менных американских художников, работавших на уровне своих англий-
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ских коллег этого времени. Возможности приобретать произведения ев-
ропейских художников были крайне ограниченными, такие произведения 
приобретались в Европе или самими коллекционерами при посещении 
этого континента, или художниками, выступавшими в роли торговых 
агентов, в то время как произведения американского искусства приобре-
тались непосредственно у их авторов. 

Обладание произведениями искусства рассматривалось американ-
ским обществом как эксцентричное поведение вплоть до середины 
XIX века. Попыткой преодолеть этот распространенный среди прагма-
тичных жителей страны предрассудок, в особенности, по отношению к 
творчеству местных художников, стало создание Американского союза 
искусства (1844–1851) в Нью-Йорке. Эта организация устраивала регу-
лярные выставки произведений американских граверов и живописцев и 
распределила свыше 150 тысяч гравюр и картин среди своих членов в 
ходе лотерей, выставляя подлинные произведения искусства во многих 
местностях и сделала обладание этими произведениями более распро-
страненным явлением. Другие сходные организации, такие как Дюссель-
дорфский Союз искусства, пытались подобным же образом стимулиро-
вать интерес к творчеству зарубежных художников. Однако художест-
венное коллекционирование в США ограничивалось дороговизной про-
изведений искусства на художественном рынке. 

Первым засвидетельствованным в письменных источниках музеем в 
Северной Америке был музей в английской колонии Южная Каролина269. 
В 1773 году Чарлстонское библиотечное общество Южной Каролины 
высказало намерение создать коллекцию «естественных произведений, 
как живописных, так и растительных или минеральных» для представле-
ния их практических и коммерческих свойств, полезных сельскому хо-
зяйству и медицине этой «провинции»270. Возникший в результате ини-
циативы общества музей, хотя его деятельность и была прервана Амери-
канской войной за независимость, возобновил ее в 1785 году и отразил в 
нем характерные для развития музейного дела в США черты: развитие 
музея по инициативе общественных организаций и частных лиц и пре-
имущественную образовательную и воспитательную цели собирательства 
художественных, этнографических, естественнонаучных и технических 
предметов. 

Созданное в 1791 году в Бостоне Массачусетское историческое об-
щество, послужившее образцом для многих подобных товариществ, от-
крыло небольшую галерею и библиотеку. Его примеру последовали в 
1798 году в соседнем Сейлеме (штат Массачусетс) владельцы местной 
Ост-Индской компании, во главе с судовладельцем Джозефом Пибоди271, 
которые организовали музей с образцами экзотических предметов есте-
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ственного происхождения и этнографического характера, привозимых 
моряками со всех концов света272. 

Общество святого Таммани в Нью-Йорке открыло музей в одной из 
комнат городской ратуши, где разместило коллекции предметов быта 
индейцев. Исторические общества в Нью-Йорке (1804 год) и Вусте-
ре (1812 год) составляли серьезные просветительские программы своих 
музеев. Нью-Йоркское историческое общество собирало для музея образ-
цы чучел животных, растений, минералов, продукцию промыслов и сель-
ского хозяйства американского континента и прилегающих к нему остро-
вов, медали и монеты, картины старых европейских мастеров, предмета 
быта индейцев, ассирийские скульптуры, египетские древности, включая 
мумии, документы, рисунки, предметы ремесла, изготовленные в Нью-
Йорке. 

Повысить научный и художественный уровень американских кол-
лекций и музеев предпринял художник и естествоиспытатель, в прошлом 
участник Войны за независимость Чарльз Уилсон Пил273. Он приобрел 
коллекцию музея швейцарского иммигранта Пьера Дю Симитьера и до-
полнил ее собственными картинами, чучелами животных, костями китов 
и ископаемых животных (их останки он сам отыскивал в почве с помо-
щью трудоемких раскопок). В концепции музея Ч. Пила преобладало 
стремление к обучению и воспитанию представителей всех сословий. 

Первоначально музей размещался в доме Ч. Пила в Филадельфии, но 
позже он неоднократно перемещался в большие по размерам помещения. 
Как частное учреждение музей претерпел экономические затруднения. 
Ч. Пил предлагал его передать и городу, и федеральному правительству, 
но получал отказы. В конце концов, в 1821 году музей был передан Фи-
ладельфийской музейной компании. 

Музей Ч. Пила получил известность по обе стороны Атлантического 
океана. В 1840 году инициатор создания муниципальных музеев в Вели-
кобритании Дж.С. Бекингем посетил и описал его в своей книге «Восточ-
ные и западные штаты Америки». Он даже организовал выставку коллек-
ции китайского искусства из музея Ч. Пила в Лондоне. Однако музей не 
смог длительно просуществовать после смерти Ч. Пила (1827) и сменив-
шими его на должности директора музея его сыновьями: сперва Рем-
брандтом Пилом274, а затем Рубенсом Пилом275. Учреждение постепенно 
пришло в упадок, а его коллекции были распроданы в 1845–
1854 годах276. Главной причиной этого было нежелание Пилов придать 
музею неприбыльный характер277. 

В 1814 году сын Ч. Пила Рембрандт Пил открыл Балтиморский музей 
и художественную галерею (ныне Музей Пила в Балтиморе) с коллек-
циями, подобными коллекциям Филадельфийского музея. В нем выстав-
лялись разнообразные экспонаты, включая картины и этнографические 
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предметы. Здание для Балтиморского музея было построено Робертом 
Кэрри Лонгом старшим и было первым зданием, специально построен-
ным для учреждения этого типа за пределами Европы. Р. Пил ввел вход-
ную плату за посещение музея, организовал лекторий и вечерние демон-
страции экспонатов. Долгое время в США существовала тенденция рас-
сматривать коллекции подобного рода, экспонаты, в том числе художест-
венные, только как диковины. Вплоть до основания Пенсильванской ака-
демии искусств в Филадельфии в 1805 году (которая намеревалась играть 
в США роль, которую в Великобритании играла Королевская академия 
искусств в Лондоне) не делались попытки собрать воедино художествен-
ные произведения в экспозиции, чтобы повысить уровень вкуса публики 
к искусству. Академия была организована по инициативе Ч. Пила, среди 
ее 71 основателя преобладали деловые люди и юристы, способные по-
мочь американскому обществу осознать искусство как часть националь-
ного достояния. 

К концу первой четверти XIX столетия организованная общественно-
стью художественная галерея с ее разнородной коллекцией естественных 
и исторических предметов стала одним из двух значимых типов музея в 
США. Второй тип музея – «музей за десять центов» или центр диковин, 
действовавший для прибыли и зрелищ. Таким был музей американского 
предпринимателя Финеаса Барнума в Нью-Йорке278. 

Отдавая предпочтение популяризации знаний с немалой долей пред-
принимательства, унаследованный им в 1841 году от предпринимателя 
Д. Скаддера Американский музей в Нью-Йорке Ф. Барнум превратил в 
передвижное учреждение, в котором показывались и различные живот-
ные, и представления лилипутов и великанов. Аналогичным был Музей 
Новой Англии в Бостоне, организованный Мозесом Кимбаллом279. 

Несмотря на подчеркнутое пристрастие к развлечению публики, Му-
зей Новой Англии М. Кимбалла и Американский музей Ф. Барнума рас-
полагали солидными коллекциями раковин, рыб, зверей, минералов и 
показывали их публике. Музей Ф. Барнума сгорел в 1865 году, но антре-
пренер восстановил его, создав Новый Американский музей, который 
также сгорел (1868 год)280. 

С начала XIX века создавались и музеи учебных заведений. Они об-
ладали преимущественно зоологическими и геологическими образцами, 
которые использовались для педагогических целей, часть этих музеев 
была доступна для широких кругов посетителей. К 1852 году около два-
дцати колледжей предоставили публике возможность посещать свои 
учебные «кабинеты», в следующее десятилетие было организовано еще 
двадцать пять таких «кабинетов». Хотя Джеймс Баудойн III подарил еще 
в 1811 году колледжу в Брунсвике (Мэрилэнд) коллекцию картин и ри-
сунков, названную его именем281, первый музей колледжа, специально 
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посвященный искусству, был открыт только в 1832 году, когда в Йель-
ском университете (Нью-Хейвен, Коннектикут) была создана временная 
художественная экспозиция, составленная из коллекции Джона Трамбу-
ла, проданной им колледжу в 1831 году282. 

Наибольших успехов публичные художественные музеи в первой по-
ловине XIX века достигли в библиотеках, которые дополнялись художе-
ственными галереями. Бостонский Атенеум, основанный в 1807 году как 
библиотека, устраивал художественные выставки в одном из своих залов 
с 1826 года. В Уодсвортском Атенеуме в Хартфорде к основному поме-
щению этой библиотеки в 1842 году была пристроена художественная 
галерея, и там стала составляться коллекция картин. В этот период глав-
ной альтернативой редким публичным художественным галереям в США 
были немногочисленные публичные выставки частных коллекций, среди 
которых выделялась коллекция торговца бакалеей Льюмена Рида283, ко-
торую можно было осматривать в его доме в Нью-Йорке в 1830-е годы. 

Среди популярных художественных выставок музейного типа, полу-
чивших известность в Северной Америке описываемого периода, следует 
упомянуть кабинет восковых фигур миссис Пейшенс Райт, который 
функционировал в Нью-Йорке, пока не сгорел, после чего П. Райт в 
1772 году переехала в Лондон, где восстановила свой кабинет284. 

Если движение за охрану памятников истории во Франции вырази-
лось в интересе к старинным строениям, в Соединенных Штатах Амери-
ки, где таких строений не было, получила развитие мемориализация зда-
ний и их комплексов, связанных с деятельностью участников Войны за 
независимость и, в первую очередь, главнокомандующего войсками се-
вероамериканских колонистов Джорджа Вашингтона285. Мемориализа-
ции таких исторических объектов добивались общественные организа-
ции, создаваемые специально с этой целью. 

По мнению основателей подобных организаций, посещение мемори-
альных музеев должно было воспитывать чувства историзма и патрио-
тизма286. В 1850 году был основан мемориальный музей в Хасбрук Хаузе, 
бывшем штабе Дж. Вашингтона, в Ньюберге (штат Нью-Йорк), а спустя 
десять лет по инициативе женской организации во главе с Энн Памелой 
Каннингем287 начались реставрационные работы в имении Дж. Вашинг-
тона Маунт Вернон (Виргиния). 

Общественные комитеты мемориализовали Эрмитаж генерала Энд-
рю Джексона288 в Нэшвилле (Тенесси), Вэлли Фордж – место боев 
(1777–1778 годов во время Войны за независимость) в Пенсильвании и 
другие памятные места. 
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Музейное дело в других странах Америки,  
в Азии, Африке, Австралии 

В соседней с США британской колонии Канаде наиболее ранние му-
зейные коллекции появились в восточных приморских провинциях. Сре-
ди них был музей в Пиктонской академии в Новой Шотландии (около 
1822 года). Спустя семь лет писали, что в этом музее находится «наибо-
лее обширная зоологическая коллекция в стране»289. Многие обществен-
ные музеи возникли здесь в связи с созданием механических институтов 
(как и в Великобритании). Первый такой институт возник в Галифаксе 
(Новая Шотландия) в 1831 году. Естественнонаучные коллекции этого 
музея были переведены в созданный в Галифаксе провинциальный музей 
тридцать пять лет спустя. 

В более крупном, чем упомянутые города, Монреале также возникли 
коллекции в 1820-е годы. Некоторое время с 1824 года в этом городе су-
ществовал «Музей древности», организованный одним итальянским ан-
трепренером. В 1830 году Общество естествознания в Монреале облада-
ло хорошей коллекцией290. Ее часть была передана в Музей Редпата в 
Макджиллском университете. Коллекция была создана в 1826 году в Ли-
тературном и историческом обществе другого большого города Квебека. 
Скульптор и позолотчик Пьер Шассер открыл собственный музей в том 
же году. Его коллекция была приобретена правительством провинции 
Квебек в 1836 году и преобразована в первый публичный музей в Канаде. 
Он был уничтожен пожаром в 1854 году291. 

В 1841 году геолог и изобретатель Абрахам Геснер основал Нью-
Брансуикский музей в столице провинции Нью-Брансуик Сент-Джоне. В 
музее были представлены образцы растений, чучела животных, минера-
лы, предметы быта индейцев292. 

Национальный музей был основан Топографическим и геологиче-
ским управлением Канады как его отдел в следующем году в Монреале 
по инициативе директора Геологической службы Канады У. Логэна в 
Монреале293. 

Первые музеи в Латинской Америке возникли в несколько иных ус-
ловиях, потому что в них, как и в их метрополиях Португалии и Испании, 
среди переселенцев господствовали представители феодального и духов-
ного сословий. Тем не менее, традиции коллекционерства там развива-
лись чрезвычайно слабо. Исключением стала португальская колония Бра-
зилия, в которой укрылся в 1807 году от французских оккупантов коро-
левский двор. Туда же была перемещена художественная коллекция опа-
савшегося ее разграбления регента Португалии Жуана. Под влиянием 
общественности коллекция была открыта для публики в административ-
ном центре колонии Рио-де-Жанейро в 1818 году. После отделения Бра-
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зилии от метрополии (1822) в Лиссабон ее не возвратили294. Таким обра-
зом, в Латинскую Америку попала ценная художественная коллекция 
одной из европейских стран, а влияние политики конфискации француз-
скими захватчиками художественных собраний побежденных ими стран 
косвенно сказалось в этом единственном случае далеко за пределами ев-
ропейского континента. В этот же период от испанского господства по-
степенно отделились ее латиноамериканские колонии, в которых открыва-
лись музеи: в Буэнос-Айресе Естественнонаучный музей Ла-Платы (1812, 
с 1826 г. Аргентинский), Национальный музей в Боготе (Новая Гранада, 
позднее название – Колумбия, 1823)295, Национальные естественнонауч-
ные музеи в Сантьяго-де-Чили (1830) и в Монтевидео (Уругвай, 1837). На 
Кубе (остававшейся испанской колонией вплоть до конца XIX столетия) в 
1847 году в Гаване был открыт Антропологический музей. 

В странах Азии музеи стали формироваться также в колониальный 
период. Коллекции Батавийского общества искусств и науки в админист-
ративном центре Голландской Индии (ныне Индонезия) Батавии (ныне 
Джакарта) стали формироваться с 1778 года (в настоящее время они вхо-
дят в состав Центрального музея индонезийской культуры). Основание 
Индийского музея в одном из центров владений Британской Ост-Индской 
компании Калькутте было аналогичным. В 1784 году там стали созда-
ваться коллекции Азиатского общества Бенгалии. Сходные явления про-
исходили в Африке и в Австралии. В Кейптауне в 1825 году Эндрю Смит 
открыл Зоологический музей296, а в Грейамстоуне (Наталь) музей был 
открыт в 1837 году297. 

Первая известная коллекция в Австралии была основана философ-
ским обществом Австралазии (1821) в административном центре колонии 
Новый Южный Уэльс Сиднее298. Общество просуществовало всего год, 
но его коллекция осталась в ведении секретаря колонии в ожидании сво-
его нового распорядителя, который прибыл в Сидней в 1826 году. Им 
был энтомолог Александр Маклай299, член и почетный секретарь Линне-
евского общества в Лондоне. Он привез с собой солидную коллекцию 
насекомых Европы, которая впоследствии составила основу Сиднейского 
университетского музея Маклая (1874), попав туда по завещанию на-
следника семейства Маклаев. 

Однако сбор образцов австралийского животного мира во второй 
четверти XIX века развивался в двух направлениях. Губернатор Нового 
Южного Уэльса был членом Ньюкаслского-на-Тайне литературного и 
философского общества и посылал собираемые в Австралии материалы и 
туда, и известному естествоиспытателю Джозефу Банксу300. С другой 
стороны, А. Маклаю было поручено создать учреждение, которое позже 
стало Австралийским музеем. В 1829 году в Колониальном офисе в Сиднее 
стал работать зоолог Холмс301. Местная газета в 1830 году упоминает о 
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«прекрасной коллекции австралийских диковин, собственность правитель-
ства», которую мистер Холмс «в промежутке между десятью и тремя часа-
ми учтиво показывает … каждому заслуживающему уважения человеку, 
который готов к нему обратиться»302. Музей оставался во временном по-
мещении в течение более двадцати пяти лет, поскольку начатое строитель-
ство для него здания не было открыто вплоть до 1857 года. В то же время 
«Акт о тресте Австралийского музея» дал этому учреждению корпоратив-
ный статус под управлением администрации из числа попечителей. 

В 1842 году в Австралии появился первый музей в специально по-
строенном для него помещении. Это Музей Энкант в центре администра-
тивного центра Тасмании Хобарте. Хотя он был частным музеем303, он 
впоследствии объединился с коллекциями Тасманийского королевского 
общества. 

В Новой Зеландии инициатива Механического института в Таранаки 
(Северный остров) привела к созданию уникальной коллекции материа-
лов быта туземцев островов маори в конце 1840-х годов, существовавшей 
почти полвека304. Наиболее ранним музеем в Нельсонском статистиче-
ском районе (Южный остров) был музей в Стоке (1841)305. 

Постепенное расширение географии размещения коллекций и музеев 
(за пределами Европы) отражало в той или иной степени тенденции разви-
тия музейного дела на континенте, на котором оно возникло и развивалось. 
В одних случаях (как в Бразилии) из Европы вывозились целые коллекции, 
в большинстве же своем коллекции и музеи возникали и развивались по 
инициативе местных властей (как в британских колониях и в освободив-
шихся от зависимости Испании и Португалии странах Латинской Амери-
ки), общественности и отдельных лиц. Вполне естественно, что в странах 
без закрепившихся коллекционерских и музейных традиций этот процесс 
протекал довольно длительно и с определенными трудностями. 

Основные тенденции развития музеев конца XVIII – 
первой половины XIX веков 

В конце XVIII – первой половине XIX веков в музейном деле про-
изошли определенные перемены, обусловленные решительными измене-
ниями в культурной, социальной и экономической жизни Европы. Коли-
чество публичных музеев заметно увеличилось, а во Франции они пере-
шли в государственное управление. 

Расширилась география их распространения. Началось деление неко-
торых комплексных крупных музеев на меньшие специализированные 
музеи в связи с дифференциацией наук и искусства. Стало уделяться 
больше внимания воспитательной функции музеев, что особо отразилось 
на организации исторических музеев. Все чаще устраивались промыш-
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ленные и сельскохозяйственные выставки, на основе которых создава-
лись музеи. Стали создаваться доступные публике панорамы, диорамы, 
музеи восковых фигур. Оформилась музейная архитектура как отрасль 
общей архитектуры. 

Развитие музеев художественного и историко-археологического про-
филей этого периода сыграло определенную роль в развитии осознания 
существенных ценностей общей европейской (или западной) цивилиза-
ции. В то время оно совпадало с ростом национального самосознания 
отдельных европейских и новых американских этносов, а также с разви-
тием империализма. 

С другой стороны, это мощное повышение интереса общественности 
к музею, как явлению культурной и общественной жизни, совпавшее с 
промышленным переворотом, сохраняло важную часть культурного на-
следия древнего мира, которое иначе бы, вне всякого сомнения, было бы 
разрушено техническим и экономическим прогрессом и новыми эстети-
ческими модами и взглядами. 

Не простым в это время было положение с общедоступностью и по-
нятийностью широкой публике экспозиций новых публичных музеев. 
Британский музеевед Фредерик Кеньон справедливо определил в 
1927 году ситуацию, которая сложилась в Европе в XIX веке следующи-
ми словами: «Ни (…) в XVIII, ни в первой половине XIX века нельзя бы-
ло сказать о музеях, что они занимают достойное место в национальной 
жизни любой страны. Они начали служить ученым (…). Художникам и 
ученым в музеях было хорошо. Но для широкой публики музеи оставались 
собраниями диковин (…) без внимания к несведущим и без оказания им 
помощи в том, чтобы они могли освоить обилие необычного и бессвязного 
материала»306. Отбор и представление музейных предметов были недоста-
точными. Посетителю нужно было быть хорошо знакомым с представлен-
ными в музее предметами, и дополняли знания о них или стимулировали к 
дальнейшему размышлению коммуникационные возможности, содержав-
шиеся в экспозиции, но и усложняли визуальным «шумом», перенасыщен-
ностью щитов или витрин с экспонатами, несовместимостью представлен-
ных предметов. Очень часто музейный зал представлял собой некую чу-
жую территорию для посетителей, которые пытались обратиться к визу-
альному эквиваленту языка, но не могли понять его. 

Что касается рядовых граждан, то, прежде всего, правила ограничи-
вали их доступ в музеи. Кроме того, жизненные заботы их коренным об-
разом отличались от того, что занимало частных коллекционеров (монар-
хов, знать, ученых и др.). В своем большинстве работающий люд не имел 
ни времени, ни сил побывать в музее. Природная отзывчивость к искус-
ству приглушалась более срочными практическими заботами. Вряд ли 
можно было ожидать ее от кого-нибудь, за исключением особо одарен-
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ных личностей, при отсутствии соответствующего культурного окруже-
ния. Мысли многих посетителей оставались за пределами музеев, даже 
если они физически находились в них. Посетителям было чуждо устрой-
ство музеев, унаследованное у кабинетов и галерей частных коллекцио-
неров прошлых столетий, которые не только автоматически сохранялись, 
но и часто перерождались в несовместимые сочетания кладовой, дворца и 
мастерской художника. То, что они видели в реальной жизни, имело мало 
отношения к экспозиции музеев, и эффект, производимый интересными, 
прекрасными и редкими предметами, был не более, чем кратковременной 
вспышкой интереса к необычному. 

Сказанное не меняет основного вывода из развития музейного дела в 
конце XVIII – первой половине XIX веков: музей закрепился в качестве 
одного из обязательных составных элементов культурной жизни общества, 
скорее всего, именно в этот период – непростой, полный революционных 
переворотов в сознании, политике, технике, культурной и общественной 
жизни, средствах передвижения связи и других областях цивилизации. 



Глава  I I .  
Музейное дело второй половины XIX – 

начала XX веков 
Музейное дело второй половины XIX–начала XX веков продолжало 

формироваться в новых условиях ускорившегося в большинстве стран 
Европы и Северной Америки развития капитализма, то есть социально-
экономической системы, основанной на частной собственности, свободе 
личности и заключения условий труда между людьми, при этом хозяйст-
венные процессы регулировались в преобладающей степени рынками. 
Происходившая в результате этого поляризация общества на новой клас-
совой основе приводила к укреплению позиций собственников капиталов 
и их политических притязаний на преимущества и к повышению уровня 
самосознания количественно увеличивавшегося трудового населения и 
активизацией борьбы за демократию. Существенным для формирования 
музеев явилось развитие меценатства, в том числе в сфере духовной 
культуры, преследующее не столько выгодное вложение капиталов со 
стороны собственников, сколько просветительские цели, продиктован-
ные определенными обязательствами с их стороны перед остальной ча-
стью общества. Формирование международных связей содействовало 
ускоренному развитию отдельных государств и, одновременно, усилению 
их борьбы за сферы влияния. Это способствовало расширению экономи-
ческого и политического европейского и североамериканского капита-
лизма во всем мире. Это порождало рост национального самосознания, 
повышение интереса к прошлому, в котором правящие круги этих госу-
дарств пытались обнаружить утверждения прав своей державы на пре-
имущественные привилегии. 

Активное воздействие на развитие музейного дела оказали продол-
жавшееся развитие промышленности в Европе и Северной Америке, уско-
ренный технический прогресс в результате фундаментальных преобразо-
ваний наук и отпочкования от них самостоятельных отраслей знания, ко-
ренное изменение в формах средств коммуникации и связи, распростране-
ние образования и достижений культуры среди более широких масс насе-
ления, чем раньше. Всё это активно влияло на развитие музейного дела. 

Музейное дело во Франции 
В описываемый период во Франции благодаря активности местных 

научных обществ продолжали развиваться старые и возникать новые му-
зеи в отдельных департаментах – в том числе в Сен-Ло (1859), Сен-Дизье 
(1881) и др. 

В некоторые годы открывались по нескольку провинциальных музе-
ев. В этом явлении сказывались давние традиции развития культуры, ис-
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кусства и коллекционерства, а также изучение местных древностей в от-
дельных провинциях страны. Это движение совпало с повысившимся 
интересом к археологии во Франции в XIX веке. Сотрудники археологи-
ческих отделов музеев страны собирали и подвергали научному изуче-
нию вещественные источники истории первобытного общества. Архео-
лог Г. де Мортилье, работавший в Пикардийском музее Амьена, разрабо-
тал на материалах своих раскопок хронологическую систему последова-
тельных этапов развития культур древнекаменного века, которая была 
основана на определении различных способов обработки и форме орудий 
труда. Археология получила национальное признание тогда, когда импе-
ратор Наполеон III (1851–1870 годы правления, называвшиеся периодом 
«Второй империи»), придававший большое значение политическому пре-
стижу Франции, основал новый археологический музей в бывшем коро-
левском замке Сен-Жермен-ан-Лэ в пригороде Парижа (1862). 

Музей был создан первоначально как музей кельтского и галло-
романского наследия. С 1867 года он стал именоваться Музеем нацио-
нальных древностей. Это позволило объединить здесь весь археологиче-
ский материал со времен палеолита до раннего средневековья. Основой 
экспозиции стали произведения галло-романского искусства, то есть про-
винциального подражания в искусстве тому, что делалось в Риме. 

Впервые понятие «национальных древностей» было рассмотрено в 
контексте мировой культуры британскими писателями и поэтами второй 
половины XVIII века, в том числе коллекционером Х. Уолполом1, осно-
воположником «готического» романа. 

Романтический интерес к неизвестному средневековью и готическим 
развалинам, окутанный туманом, стал основой вполне практических яв-
лений. «Национальные древности» как национальное достояние к сере-
дине XIX века считались одной из важных составляющих идей нацио-
нального самосознания во всех странах Европы. Этот интерес способст-
вовал развитию истории средневековья, созданию обществ и комитетов, 
изучавших историю и культуру средневековья2, коллекционированию 
предметов средневекового искусства. На основе многих частных собраний 
в середине XIX века во многих европейских столицах были открыты музеи 
национальных древностей (в их числе и музей в Сен-Жермен-ан-Лэ). 

Новаторские подходы к результатам археологических раскопок при-
вели в этот период к формированию современной археологической нау-
ки. Положения этой науки вырабатывались на основании результатов 
полевых экспедиций именно в музеях. Это даёт основание некоторым 
исследователям подчёркивать создание в этот период «музейной архео-
логии» независимо от археологии «академической», по-прежнему тяго-
тевшей к изучению археологических находок античности. 
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В этот период получило дальнейшее развитие изучение этнографиче-
ских коллекций, которые составлялись французскими путешественниками 
и представителями колониальной администрации в странах Африки и 
Азии. 

В Париже был создан во дворце, построенном для Всемирной вы-
ставки 1878 года3, Этнографический музей Трокадеро (1878 год). Его 
возглавил этнограф и антрополог Эрнест-Теодор Ами4. 

Путешественник по Ближнему и Дальнему Востоку Эмиль Этьен Ги-
ме5 на основе собранных им предметов открыл в Лионе Музей религии. 
После того как музей был передан государству (1884), его переместили в 
Париж и вновь открыли в 1888 году. Это был первый в Европе специали-
зированный музей культуры Востока6. 

Французские специалисты, как и современные им британские ученые, 
представляли этнографические предметы совместно с археологическими. 

Продолжали развиваться существовавшие ранее технические музеи. 
В Парижской Консерватории наук и ремесел в 1900 году были организо-
ваны лаборатории контроля научной аппаратуры, строительных материа-
лов, машин и органических веществ. 

Однако отсутствие опыта управления такими сложными музеями 
привело к тому, что со временем огромная коллекция Консерватории 
превратилась в склад без серьёзных принципов сбора и методов их пред-
ставления. К началу ХХ века электрифицированы были немногочислен-
ные модели, а освещение было столь слабым, что многие экспонаты 
очень трудно было рассмотреть. 

Значительное развитие получили во второй половине XIX – начале 
ХХ веков художественные музеи. В стране создавались общества друзей 
искусства. Они открыли два музея и руководили их работой. Впрочем, 
эти музеи по своему содержанию заметно уступали и существовавшим, и 
вновь открывавшимся государственным и муниципальным музеям, куда 
поступали многочисленные дарения художников и коллекционеров. 

Музей Лувра во второй половине ХIХ и начале ХХ века богател за 
счёт поступления различных коллекций и отдельных вещей. Сюда посту-
пили обнаруженные в ходе археологических раскопок тысячи греческих 
ваз и бронзовых изделий, египетских предметов из окрестностей Каира и 
такие шедевры, как статуи Венеры Мелосской и Самофракийской Нике. 
Наполеон III приобрел богатую коллекцию маркиза Джьямпьетро Кампа-
ны (администратора банка в Риме, не по назначению использовавшего 
деньги учреждения для покупки произведений искусства)7. Часть кол-
лекции была распределена по провинциальным музеям, в которых благо-
даря этому увеличилось количество произведений итальянских художни-
ков XIV-XV столетий. Первоначальным замыслом императора было соз-
дание художественно-промышленного музея (по образцу открытого не-
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задолго до этого в Лондоне Саут-Кенсингтонского музея). Он отказался 
от этого проекта. Такое решение было продиктовано не желанием обога-
тить провинциальные музеи, а, скорее, стремлением Наполеона III избе-
жать непростой ситуации, в которую он попал в связи с позицией адми-
нистрации Музея Лувра: та опасалась конкуренции со стороны нового 
учреждения, которое смогло бы соперничать с ним, а хранители коллек-
ции Дж. Кампаны и художники Академии искусств поддерживали идею 
создания нового музея. В результате национальный художественно-
промышленный музей так и не был создан до 1882 года, когда Централь-
ный Союз прикладных искусств основал Музей прикладных искусств во 
Дворце индустрии. В 1905 году этот музей был преобразован в филиал 
музея Лувра. 

Среди жертвователей коллекций музеям страны следует назвать в 
первую очередь парижского врача Луи Ла Каза. В 1869 году он передал в 
Музей Лувра величайший в истории этого учреждения дар – 802 карти-
ны, из числа которых 302 по его желанию были распределены по про-
винциальным музеям8. 

Общественные фонды (в 1897 году была создана организация «Дру-
зья Лувра») и частные пожертвования продолжали и в дальнейшем до-
полнять всеобъемлющие фонды Лувра. 

Фонды муниципальных музеев увеличивались также за счёт распре-
деления полотен художников из регулярно устраивавшихся Салонов, ко-
торые приобретались правительством для распределения среди возрас-
тавших количественно музеев, их число к 1900 году перевалило за три-
ста. Щедрость государства варьировала между произведениями искусст-
ва, переданными Xудожественному музею в Лилле и Пикардийскому 
музею в Амьене (каждый из которых получил по 200 полотен преимуще-
ственно современных художников) и Муниципальным музеем в Партенэ, 
в котором всю его экспозицию представляли всего лишь четыре вазы 
севрского фарфора, переданные ему государством. Пейзажи и натюрмор-
ты составляли большую часть произведений, распределяемых по музеям 
в период Второй империи и в последующие десятилетия, соответственно 
желаниям большинства директоров музеев, обычно тяготившихся возрас-
тавшим количеством произведений искусства, которые были предоста-
точно стары, чтобы представлять исторический интерес, но недостаточно 
новы, чтобы соответствовать моде. Хранитель Художественного музея в 
Безье в середине 90-х годов XIX века объяснял правительственной инспек-
ции, что он охотно обменял бы любую из картин государственного храни-
лища на более современные произведения О. Ренуара, Э. Дега, К. Моне, 
П. Гогена, А. Тулуз-Лотрека, П. Сезанна, К. Писсаро, О. Родена, М. Дени, 
Э. Вюийяра или П. Боннара. Его выбор был нетипичен для музейного 
хранителя этого периода. Однако в этом мнении проявилось недовольст-
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во результатом политики, которая обогащала провинциальные музеи 
многочисленными произведениями художников, выходивших из моды. 

Копии, которые ранее охотно представлялись в музеях, в это время 
окончательно перестали выставляться для публики. Амбициозный Музей 
копий, открытый в 1871 году в Париже, когда директором Бюро изящных 
искусств был Шарль Блан9, вызвал немало недовольства среди общест-
венности и был закрыт спустя пару лет его преемником на этом посту. 

В ХIХ веке большинство музеев Франции основано и управлялось 
муниципальными органами власти. Законодательная основа управления 
этими музеями была недостаточной. Комитет, созданный по этому пово-
ду в 1905 году министром образования, смог обнаружить в законодатель-
стве страны только декрет 1794 года, доказывавший необходимость со-
держать музейную недвижимость для её безопасности в отдалении от 
промышленных предприятий, и параграф декрета 1852 года, касавшийся 
административной децентрализации, которая давала местным префектам 
право назначать музейных директоров без обращения к центральным 
властям. К этому можно было добавить более существенное по значению 
распоряжение от 22 февраля 1859 года, запрещавшее продажу или рас-
средоточение книг и медалей из публичных библиотек, которое могло 
рассматриваться на сомнительном основании как запрет региональным 
музеям продавать произведения искусства. Тысячи таких произведений, 
распределенных по провинциальным музеям правительством, однако, 
давали государству возможность претендовать на значительную часть 
региональных коллекций и на право назначать хранителей наиболее зна-
чительных музеев, которые в большинстве своем были питомцами Шко-
лы Лувра, открытой декретом от 24 января 1882 года под названием 
«Школа музейных работников» при Музее Лувра для подготовки искус-
ствоведов10. Центральное правительство, посылая произведения во мно-
гие провинциальные музеи, предполагало продолжать свой контроль над 
ними при помощи этого распределения. Оно вводило своё право назна-
чать хранителей в любой музей, в который передавало не менее десяти 
произведений искусства. 

Положение Национальной коллекции современного искусства, пере-
веденной в 1886 году из Люксембургского дворца в Музей Оранжереи в 
Париже, было рассмотрено властями в начале ХХ века. После 1914 года 
значение, придававшееся произведениям искусства XIX века, уменьши-
лось, позже ему вообще перестали уделять внимание. Музей в Люксем-
бургском дворце, основанный в свое время как учреждение, в котором 
произведения современного искусства размещались до их перевода в по-
стоянное место размещения, не мог функционировать без обновления 
своих фондов. Хранение подаренных и одолженных произведений искус-
ства изменило характер этого музея, превратив его во «временный му-
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зей»; оказал сильное влияние недостаток помещений, которыми распола-
гал Музей Оранжереи. 

Уменьшение влияния центрального правительства на руководство 
музеями частично компенсировал муниципалитет Парижа, оказывая всё 
большее влияние на развитие и управление коллекциями в этом городе. В 
дополнение к студиям художников, полученным ими в виде дарения по 
завещанию – Музей Жан-Жака Эннера11, Музей А.-О.-Э. Эбера12, Музей 
Гюстава Моро13, Музей Огюста Родена14, Музей Э. Делакруа15 и Музей 
А. Ренана – А. Шеффера, и частным коллекциям, за которые муниципа-
литет Парижа нёс ответственность (Музей Жакмар-Андрэ16 на основе 
коллекции Эдуара Андрэ и Нели Жакмар-Андрэ), Музей Мармоттан17, 
Музей Т.Э. Коньяк-Жея18), городской совет получил в своё владение зда-
ния, построенные Шарлем-Луи Жиро19 для Всемирной выставки 1900 го-
да20 и собранные вместе ранее принадлежавшие городу произведения ис-
кусства для оформления из них коллекции Музея Малого дворца. В этих 
коллекциях было хорошо представлено искусство ХIХ века. 

Результатом государственной музейной политики ХIХ века, проявив-
шейся в регулярном приобретении произведений современного искусства, 
стало накопление большого количества произведений искусства этого сто-
летия в запасных хранилищах Музея Лувра и провинциальных музеев. 

Регулярные21 выставки Академии искусств в Салоне Карре и примы-
кавшим к нему залам (отсюда происходит их название «Салоны»), про-
должали господствовать в показе посетителям произведений французско-
го искусства. Отдельные художники устраивали независимые от Акаде-
мии выставки. В 1855 году художник Гюстав Курбе за свой счёт постро-
ил Павильон реализма для показа собственных картин на Всемирной вы-
ставке в Париже. Выставка 14 полотен Э. Мане в Парижской галерее тор-
говца произведениями искусства Луи Мартине22 в 1863 году вдохновили 
других художников – нетрадиционалистов К. Моне, О. Ренуара и А. Сис-
лея устроить совместную студию. В 1863 году Наполеон III открыл «Са-
лон Отвергнутых» в Париже. Это было реакцией на жалобы на ортодок-
сальное отношение к картинам этих художников со стороны жюри Сало-
нов. Картины Э. Мане «Завтрак на траве» и «Олимпия» вызвали скандал 
в Салоне 1865 года. В 1873 году жюри Салона отвергло картины К. Пис-
саро, К. Моне, О. Ренуара, П. Сезанна и А. Сислея, которые стали уст-
раивать собственные выставки. После первой из них (1874 год) художни-
ков стали называть «импрессионистами» после показа картины К. Моне 
«Impression» (Впечатление, восход солнца) (1873). С 1874 по 1886 год 
импрессионисты устроили восемь своих выставок. Когда в 1884 году 
жюри Салона отказалось выставить картину Ж. Сёра «Купальщики в 
Аньере», П. Синьяк и другие художники основали в том же году «Салон 
независимых». 



 88

Конституция разрешала каждому художнику выставлять свои картины, 
и для этого не требовалось отборочного комитета. Такие выставки устраи-
вались вплоть до первой мировой войны и сыграли видную роль в разви-
тии современного искусства. Выставка одного художника, обычно в поме-
щении, принадлежавшем наиболее известным торговцам произведениями 
искусства Амбруазу Воллару23, Рене Жимпелю24, Адольфу Гупилю25, Ле-
опольду Зборовскому26 и др., служила популяризации репутации худож-
ника. П. Дюран-Рюэль устраивал выставки О. Ренуара (1883) и Писсарро 
(1892), а Даниэль-Анри Канвейлер27 выставку П. Пикассо (около 1907). 

На протяжении второй половины XIX–начала ХХ веков изменились и 
интересы коллекционеров, на основе дарений и завещаний собраний ко-
торых нередко создавались новые музеи или пополнялись фонды сущест-
вующих музеев. В середине XIX века повысился интерес коллекционеров 
к творчеству художников 1820–1840-х годов. Поворотным пунктом в 
этом отношении стало приобретение в 1852 году герцогиней Орлеанской 
полотен Ж.-О.-Д. Энгра, Э. Делакруа, А. Шеффера и П. Делароша. Аук-
ционные распродажи сыграли видную роль в повышении значения биржи 
торговли произведениями искусства в коллекционировании. Это привело 
к изменениям в положении многих мастеров кисти. Пример художни-
ка – «светского человека», продемонстрированный художником Эрнес-
том Мейсонье, был феноменом Второй империи, а деятельность торгов-
ца произведениями искусства Адольфа Гупиля принесла значительные 
доходы тем художникам, которых он поддерживал. Денежные спекуля-
ции, как это нередко бывает, стали фактором, способствовавшим частно-
му рассредоточению коллекций современных картин на бирже торговли 
произведениями искусства в Отеле Друо в Париже. Наиболее блестящие 
коллекции, такие как коллекции Лоран-Ришара28, Халил-бея (Халиля 
Эдхема Эльдема)29 и Альфреда Эдвардса были распроданы в 1860-е го-
ды. Их владельцы пользовались советами и экспертизами торговцев ху-
дожественными произведениями Поля Дюран-Рюэля и Эктора Браме. 

В середине XIX века художественный рынок получил новый им-
пульс, в Париже из-за новой зарубежной клиентуры возникло много но-
вых художественных галерей, принадлежавших торговцам произведений 
искусства, в первую очередь, галереи Натана Вильденстейна30, Мишеля 
Кнедлера и компании31, Жоржа Пти, Жака Селигмана32. Торговцы про-
изведениями искусства продавали не только полотна академического 
стиля, но и картины современных художников. Хорошим примером это-
му могли служить поддержка и продвижение на художественный рынок 
мастеров барбизонской школы и импрессионистов Полем Дюран-
Рюэлем. Его успехом было приобретение семидесяти полотен у худож-
ника Теодора Руссо в 1866 году. После этого П. Дюран-Рюэль устроил в 
1867 году выставку-распродажу этих картин. 
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По сравнению с коллекционерами, собиравшими произведения со-
временного искусства, коллекционеры, собиравшие произведения искус-
ства ХVIII века, оставались в меньшинстве. В их числе можно назвать 
постоянно проживающего в Париже британского коллекционера Ричарда 
Сеймур-Конвея, маркиза Хертфорда33, французских коллекционеров мар-
кизу Эвдоксию де Сипьер-Марсиль и Камилла Марсиля. В 1860 году они 
передали свои картины для временной выставки в парижском доме тор-
говли произведениями искусства Луи Мартине. Выставку организовал 
Франсис Пти34. 

Вскоре после этого цены на произведения искусства ХVIII века бы-
стро возросли и к концу XIX века они высоко ценились в сфере финансо-
вой аристократии. Общее переключение вкусов коллекционеров с произ-
ведений старых мастеров к современному искусству принесло немалые 
доходы некоторым работавшим в этот период художникам, картины ко-
торых пользовались всё большим спросом. Выставки живописи импрес-
сионистов, которые устраивал П. Дюран-Рюэль, были важным завоевани-
ем художественного рынка за Атлантическим океаном (вслед за выстав-
ками там же Адольфа Гупиля в 1860-е годы). 

Торговцы произведениями искусства, специализировавшиеся на про-
даже картин импрессионистов в конце XIX века, продолжали снабжать 
ими богатых клиентов из-за рубежа и в начале ХХ века. 

Коллекционирование крупных масштабов не ограничивалось амери-
канским рынком. Так например, Александр Бертье, князь Ваграмский 
(1883–1918) обладал большой коллекцией полотен импрессионистов, кото-
рую приобрёл после его смерти торговец произведениями Ролан Кнед-
лер35. 

Некоторые коллекционеры (и среди них кутюрье Жак Дусе36) соби-
рали в различное время картины художников ХVIII века и импрессиони-
стов. Ренэ Жимпель и Натан Вильденстейн продавали картины ХVIII ве-
ка и импрессионистов преимущественно на американском художествен-
ном рынке, где возраставший вкус к украшению интерьеров поощрял 
арт-дилеров к дальнейшему развитию их деятельности. Тесно связан-
ным с художниками тогдашнего авангарда, особенно с кубистами, тор-
говцем произведениями искусства был Даниэль-Анри Канвейлер37. По-
добно П. Дюран-Рюэлю, он приобретал картины у начинавших худож-
ников с ещё не устоявшейся репутацией. Среди его давних клиентов 
были Роже Дютийе38, коллекцию которого унаследовал текстильный 
фабрикант Жан Мазюрель из Рубэ и Сергей Иванович Щукин39, большая 
часть коллекции которого находится сейчас в Музее изобразительных 
искусств им. Пушкина в Москве, а меньшая в Государственном Эрмита-
же в Санкт-Петербурге. 
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На развитие музейной архитектуры во Франции во второй половине 
XIX – начале ХХ веков, как и на развитие музейного дела, экспозиции и 
других его компонентов, в целом, оказало влияние новое явление музей-
ного дела – всемирные выставки. В них принимали участие различные 
государства и торговые и промышленные компании из этих стран. Значе-
ние этих выставок уменьшилось со времён второй мировой войны, одна-
ко подобные выставки регулярно устраиваются и сейчас и поддержива-
ются желанием правительств и общественности стран-устроительниц 
выставок привлечь к ним внимание туристов и зарубежных фирм. Харак-
терной чертой подобных выставок, начиная со Всемирной выставки 
1958 года в Брюсселе, является использование новых технических уст-
ройств для воздействия на аудиторию с помощью разнообразия изобра-
жений и звуков. 

Первой такой выставкой была Большая выставка промышленных из-
делий всех наций в Лондоне в 1851 году40. На таких Всемирных выстав-
ках показывались в тесной близости друг к другу не только плоскостные 
и пластические произведения искусства, машины и товары широкого по-
требления. Их комплексы отделяли друг от друга стеклянные перегород-
ки в металлических рамках. Как упоминалось выше, отдельные здания, 
построенные для специальных выставок, после их закрытия использова-
лись для размещения в них музеев. Сами выставки носили музейный ха-
рактер. Париж занимал одно из ведущих мест в устройстве всемирных вы-
ставок, которые только в 1855–1900 годах проводились в городе пять раз. 
Дворец Промышленности, построенный на Елисейских Полях для Все-
мирной выставки 1855 года, был результатом творчества инженера Алек-
сиса Барро41 и архитектора Виктора Вьеля42. Форма и крыша здания напо-
минали некоторые железнодорожные вокзалы этого периода. Длина ос-
новного нефа составляла 192 м, а ширина 48 м. Снаружи здание было от-
делано массивными каменными плитами. Дополняющая основное здание 
сводчатая Галерея машин тянулась вдоль Сены на протяжении 1200 м. 

Здание для очередной Всемирной Парижской выставки 1867 года43 
на Марсовом Поле носило характер смелого эксперимента, имело эллип-
тическую структуру с полукруглыми завершениями из волнистой стали и 
стекла и размеры 490 на 386 м. 

Первоначальный замысел проекта этого необычного по форме здания 
связан с именем экономиста и инженера Фредерика Ле Плея, верховного 
комиссара выставки. Ведущим инженером здания был Жак Батист 
Кранц44, а архитектором Леопольд Арди45. Выставка размещалась в семи 
концентрически расположенных галереях, каждая из которых представ-
ляла различную категорию выставленных изделий. Внешняя галерея бы-
ла посвящена выставке машин и механизмов и имела 35 м в ширину и 
25 м в высоту. Она была в два раза выше и шире всех других. Расчёты 
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для этой галереи механизмов были подготовлены молодым инженером 
Гюставом Эйфелем46. Другой новой чертой этой выставки был ряд мень-
ших национальных или фирменных павильонов, расположенных в садах, 
окружавших главное строение. Это была последняя в истории попытка 
разместить основную часть выставки внутри одного помещения. 

Для Парижской выставки 1878 года47 был принят проект четырёх-
угольного комплекса 300 х 725 м, который занимал всё пространство 
Марсова Поля. Верховный комиссар выставки Ж.-Б. Кранц поручил про-
ектирование своему сотруднику по предыдущей выставке Л. Арди. При 
строительстве комплекса зданий выставки акцент был сделан на недоро-
гих металлических их компонентах. Поскольку гигантские металличе-
ские пилоны, которые Л. Арди проектировал для поддержания угловых 
куполов комплекса, нельзя было изготовить во французских сталепла-
вильных печах, вместо них были использованы каменные колонны. Глав-
ными техническими новаторскими элементами комплекса на Марсовом 
Поле, спроектированного инженером Анри де Дионом48, были две гале-
реи механизмов, которые фланкировали и ограждали всё остальное про-
странство выставки. Вместо того, чтобы использовать простые бочкооб-
разные своды, А. де Дион перекрыл галереи нежёсткими поперечными 
арками. Хотя их протяженность составляла 35 м, они не нуждались в 
подпорах. Сделанный из стали и стекла главный фасад и вестибюль 
комплекса, обращённый к Сене, был создан по проекту Г. Эйфеля. С 
другой стороны Сены дворец Трокадеро по проекту архитектора Габри-
эля Давиу49 и инженера Жюля Бурде50 был странным сочетанием эле-
ментов исторического и невыразительного ориентального стилей. В от-
личие от комплекса на Марсовом Поле, эти массивные монументальные 
здания из камня и кирпича оставались в городе довольно долгое время 
после выставки, их разрушили только для того, чтобы высвободить ме-
сто для Дворца Шайо, построенного для Всемирной выставки 
1937 года. 

Ни один из архитектурных комплексов последовавших за выставкой 
1878 года в других городах не имел такого архитектурного значения, как 
постройки Парижской выставки 1889 года51. Она создавалась к столетию 
Французской революции и, возможно, была наиболее важной среди дру-
гих всемирной выставкой, как демонстрация достижений XIX века. Она 
прославилась не только высочайшим строением, которое до того было 
создано человечеством, трёхсотметровой башней Г. Эйфеля, но также и 
галерей механизмов с широчайшим расстоянием между стенами по-
стройки (разрушена в 1910 году). 

Её создали по плану архитектора Шарля Луи Фердинанда Дютерта52 
и инженера Виктора Контамена53. Длина галереи составляла 420 м, ши-
рина 115 м. и была беспрецедентной. Этого удалось достигнуть исполь-
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зованием новаторской системы трижды артикулированных арен без сре-
динных подпорок. Даже в таких зданиях, как Дворец изящных искусств и 
Дворец свободных искусств (архитектор Жан-Камиля Формиже54), го-
раздо более эклектических, чем это, были широко использованы проду-
манно представленные металлические структурные компоненты. Вы-
ставка 1889 года была примечательной также своей коллекцией сорока 
восьми павильонов, иллюстрировавшей эволюцию человеческого жили-
ща. Эта экспозиция была создана архитектором Шарлем Гарнье55 (созда-
телем известного здания Парижской Оперы). 

Для Парижской Всемирной выставки 1900 года56 было характерно 
преобладание использования различных недолговечных материалов для 
строительства и хаотичность стилей. Как и во время выставки 1889 года 
многие проектировщики основных строений обладали относительно не-
большим стажем работы. Большинство их было выпускниками Школы 
изящных искусств в Париже – учреждения, обучение в котором в это 
время поощряло укрытие структурных элементов за перегружёнными 
скульптурами фасада. Эта тенденция проявлялась в двух сохранившихся 
до нашего времени зданиях: Большом дворце (архитектор Анри Деглан57) 
и Малом дворце (архитектор Шарль Луи Жиро о нем см. выше). 

Большой дворец был построен на месте Дворца промышленности, 
возведённого в 1855 году, и подобно ему был перекрыт широкой крышей 
из стали и стекла. Это производило впечатление при осмотре изнутри, но 
снаружи всё было скрыто консервативной каменной облицовкой фасада и 
стен. Распространившийся в это время стиль «Ар нуво» (французское 
название одного из течений искусства «модерна»: декоративно-орна-
ментального) оказал ничтожное влияние на крупные строения выставки, 
хотя в некоторых меньших зданиях, сооружённых для выставки, особен-
но в Павильоне Финляндии, построенных по проекту Элиеля Саарине-
на58, заметны наделённые фантазией комбинаций стиля «Ар нуво» и тра-
диционных архитектурных стилей. 

Кроме музеев, временных выставок произведений искусства и эко-
номических выставок, продолжали развиваться традиции других музей-
ных предприятий. Среди таких предприятий следует назвать построен-
ную циркулярную панораму на Елисейских Полях в Париже, которую 
после смерти её создателя Ш. Ланглуа в 1870 году приобрели художники 
Анри Феликс Эммануэль Филиппото и его сын Поль Доминик Филиппо-
то59. Они показывали зрителям созданную ими в 1873 году панораму 
«Бомбардировка форта д`Исси». Успех панорамы способствовал возрож-
дению интереса к этому типу зрелищного предприятия. 

Другим популярным учреждением, привлекавшим внимание публи-
ки, был Музей восковых фигур Гревен в Париже, открытый для обозре-
ния в 1882 году. 



 93

Охрана памятников во Франции продолжала функционировать в 
рамках принятого ранее законодательства как социально-культурный 
феномен во второй половине XIX века. Реставрированные комплексы 
старинных зданий становились настоящими историческими музеями. 
Американский писатель Генри Джеймс60 посетил старинный укреплён-
ный город Каркассон на юге Франции (около 1880). Он имел возмож-
ность совершить экскурсию вокруг мощной городской стены, окружён-
ной рвом. Экскурсовод, смотритель местных старинных зданий и соору-
жений, провёл небольшую группу туристов, к которой примкнул 
Г. Джеймс в старую часть города. В течение часа посетители осмотрели 
укрепления и башни, спускались в подземелье. Американский турист 
приобрёл у экскурсовода путеводитель, составленный архитектором 
Э.Э. Виолле-ле-Дюком (реставрировавшим укрепления Каркассона), и 
комплект открыток с видами Каркассона61. 

Во второй половине XIX-начале ХХ веков музейное дело во Франции 
развивалось на основе, созданной и государственной властью и общест-
венностью страны в предыдущие периоды. Количество музеев и состав 
музейных фондов в значительной степени увеличились, что свидетельст-
вовало об успехе государственной музейной политики в стране. Несо-
мненных успехов достигли в ней выставочная деятельность и архитекту-
ра, служившая примером для других стран. Художественный рынок 
Франции, как и прежде, продолжал оказывать влияние на музейное дело 
и на коллекционерство за пределами страны. 

Музейное дело в Великобритании 
Развитие музейного дела в Великобритании во многом стимулирова-

ло утверждение в 1850 году парламентом Музейного акта 1845 года, ре-
комендовавшего муниципальным советам городов страны расходовать 
часть получаемых налогов на устройство «публичных музеев искусства и 
науки». В 1850–1860-е годы стали появляться новые муниципальные му-
зеи. Создание музея часто было обязано наличию значительной коллек-
ции в городе. Если же таковой не было, местные власти предпочитали 
устраивать библиотеку или другое общественное учреждение с более 
практической целью, чем музей. В 1850-е годы были открыты музеи с 
небольшими библиотеками при них в Винчестере (1851), Ипсуиче (1853) 
и Мэйдстоуне (1855). 

Законодательство, принятое в Англии, получило распространение в 
Ирландии и Шотландии по акту 1853 года. Не все муниципальные му-
зеи середины XIX столетия руководствовались общим законодательст-
вом. Примером этому может служить крупный быстро развивавшийся 
промышленный центр Ливерпуль. В 1850 году здесь возникло общест-
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венное движение за создание библиотеки, музея и художественной га-
лереи в местном Королевском институте на основе его коллекций. В де-
кабре 1850 года была создана Ассоциация граждан, чтобы воплотить в 
жизнь эту идею и ходатайствовать о подписке на пожертвования 
средств, приобретение музейных предметов и т.д. Переговоры с руко-
водством Королевского института результатов не дали. Однако в это же 
самое время скончался Эдвард Смит Стэнли, 13-й граф Дарби62, прези-
дент Лондонских Линнеевского и Зоологического обществ. Он завещал 
свою коллекцию (из имения Ноусли) чучел птиц и млекопитающих63 
жителям Ливерпуля и его окрестностей, поручив заведывать показом 
этих предметов публике попечителям в учреждении, управляемым ме-
стными властями (ныне Музей Дарби). Согласно этому пожеланию Го-
родской совет Ливерпуля издал специальный местный «Акт о Ливер-
пульской публичной библиотеке, музее и художественной галерее 
1852 года», согласно которому разрешалось помочь создать эти учреж-
дения, руководить попечителями, взимать плату за вход в размере од-
ного пенни за пользование ими. Музей и библиотеку открыли в конце 
1852 года, а художественную галерею только в 1877 году. Естественно-
научная коллекция Э.С. Стэнли и макет Ливерпуля были представлены 
на Большой выставке промышленных изделий всех наций в Лондоне в 
1851 году (о ней см. далее). В первые семь недель после открытия экс-
позиции музея её посетило около 150 тысяч человек. Ежедневное число 
посетителей в течение последующих шести лет составляло до 500 чело-
век вплоть до её перемещения в новое здание Музея Дарби. Среди по-
сетителей были такие знатные лица, как король Португалии и принц 
Бонапарт. Люди специально приезжали в город, чтобы побывать в этом 
музее. 

Первый хранитель Ливерпульского музея Томас Мур составил опись 
двенадцати тысяч предметов из коллекции Дарби. Он устанавливал кон-
такты с владельцами судов, Ост-Индской компанией, Лондонским Зооло-
гическим обществом, отдельными посетителями из-за рубежа для полу-
чения новых музейных предметов, а также обменивался предметами с 
Норичским и другими музеями. Условия размещения музея были улуч-
шены в результате благотворительности члена парламента Уильяма Брау-
на64, который приобрёл участок земли и построил для этого учреждения 
новое здание на улице Шоуз-Брау (ныне Уильям-Браун-стрит). Новое 
здание музея было открыто для посетителей в 1860 году, и это событие 
стало праздничным для Ливерпуля. Около 350 тысяч человек ежегодно 
посещает музей в наши дни, а к 80-м годам ХХ века муниципальные рас-
ходы на него составляли 3 300 фунтов стерлингов. 

С середины XIX столетия такие культурные предприятия, как эконо-
мические и художественные музеи и выставки, стали оказывать друг на 
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друга то большее, то меньшее перекрёстное влияние. Выставки часто 
удовлетворяли те требования публики, которые возлагались на музеи, но 
не всегда ими выполнялись65 и нередко стимулировали возникновение и 
развитие музеев66. 

Одна выставка оказала наибольшее влияние на развитие этих двух 
близких друг к другу социально-культурных феноменов. Речь идёт о 
Большой выставке промышленных изделий всех наций, которая была 
открыта в Лондоне в 1851 году. 

К середине XIX века Великобритания заметно опередила в экономиче-
ском и техническом развитии другие европейские страны. Однако именно 
в этих странах были удачно устроены экономические выставки, реклами-
ровавшие промышленные и сельскохозяйственные товары местного про-
изводства, не без успеха конкурировавшие с британскими товарами. 

Это обстоятельство было известно активному общественному деяте-
лю, члену Общества искусств в Лондоне, чиновнику Государственного 
архива Великобритании Генри Коулу, который и стал одним из инициа-
торов устройства Большой выставки 1851 года в Лондоне67. С 1847 года 
он организовал в помещении этого общества несколько выставок, отра-
жавших использование искусства (особенно прикладного) в промышлен-
ном производстве. 

Выставки пользовались успехом у посетителей (равно как и экономи-
ческая выставка в Бирмингеме в 1849 году). Г. Коул предложил президенту 
Королевского Общества Искусств, мужу британской королевы Виктории68 
принцу Альберту Саксен-Кобург-Готскому69 организовать Национальную 
выставку изделий британских заводов и фабрик и прикладного искусства. 
В 1849 году принц Альберт принял решение устроить в Лондоне не нацио-
нальную, а международную выставку в 1851 году70. Эта выставка проде-
монстрировала экономическое могущество тогдашней «Мастерской ми-
ра», которой называли Великобританию. Она была устроена в Гайд-парке 
Лондона в «Хрустальном дворце», возведённом по проекту архитектора 
Джозефа Пэкстона71. Дворец был построен по образцу оранжереи для 
пальм, созданной к тому времени в Лондоне по проекту того же зодчего. 
«Хрустальный дворец» был первым монументальным зданием, при по-
стройке которого использовались модульные конструкции из стали и 
стекла. Оно было сооружено в течение шести месяцев строительной 
фирмой Чарлза Фокса72 и Джорджа Хендерсона73. «Хрустальный дво-
рец» достигал в длину 564 м и в ширину 124 м. Он был создан из изго-
товленных ранее модулей 7,3 м длиной каждый из стандартизованных 
элементов из чугуна и сварочной стали и покрыт панелями из стекла 1,2 
м длиной (наибольшей длины, которую можно было достичь в то время в 
массовом производстве). Центральное перекрытие имело протяжённость 
22 м. Новаторством при строительстве здания для выставки считалась 
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хорошая освещённость его внутреннего пространства и отсутствие под-
ражания в отделке интерьера известному в истории искусства стилю, 
столь характерного для архитектуры Британии правления королевы Вик-
тории (1837–1901) («викторианского века»). 

Создатели «Хрустального дворца» продемонстрировали новые эсте-
тические возможности, возникшие благодаря техническому прогрессу. 
Рациональное проектирование дворца, соответствующее назначению 
здания, было революционным по стилю. Оно предвещало возникновение 
принципиально новой архитектуры. Реформы в дизайне, начатые созда-
телями Большой выставки и их последователями, были продолжены в 
стране. Они поддерживались основанным в 1888 году Обществом выста-
вок искусств и ремёсел. 

В выставке 1851 года приняли участие 13 937 экспонентов из Британ-
ской империи и 6 556 зарубежных экспонентов. Они представили более 
100 тысяч экспонатов на 92 146 м2 экспозиционного пространства. На 
ней были размещены немалое количество технических новшеств, образ-
цы промышленного и прикладного искусства, скульптуры (однако карти-
ны не допускались к представлению). Половину из четырнадцати тысяч 
экспонатов выставки составляли предметы британского происхождения. 
Выставка была открыта с 1 мая по 11 октября 1851 года. Её посетили 
6 039 195 человек. Она принесла своим устроителям прибыль в 
186 437 фунтов стерлингов. 

Большая выставка, как промышленная, прежде всего, носила в зна-
чительной степени утилитарный характер, предлагая стандарты для 
производства, пропагандируя в конечном итоге массовую продукцию. 
По тому же направлению строили свою деятельность музеи – преемни-
ки выставки74. 

Новая отрасль архитектуры – выставочная и музейная архитектура 
естественно развивалась под влиянием сложившихся уже традиций зод-
чества. Поэтому не каждое выставочное сооружение в отличие от «Хру-
стального дворца», становилось новым явлением в музейной и выставоч-
ной архитектуре. Здание выставки 1852 года в Лондоне было сооружено 
по проекту архитектора Фрэнсиса Фоука75. Массивное каменное строе-
ние было возведено в центре района Саут-Кенсингтон. Его неф имел 
длину 244 м и два перекрытия. Каждое из них было увенчано куполом в 
76 м высотой. И в области строительной технологии, и по своему стилю 
здание было шагом назад по сравнению со зданием Большой выставки 
1851 года в Лондоне. В нем первоначально планировали устроить посто-
янный музей, однако ввиду неудовлетворённости общественности стилем 
здания оно было снесено. 

Королева Виктория и принц Альберт покровительствовали и другим 
выставкам, в том числе Манчестерской выставке сокровищ искусства 
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(1857). Это гигантское мероприятие было организовано под патронажем 
принца Альберта немецким историком искусства Густавом Вагеном76 и 
художником Джорджем Шарфом77. Для выставки был сооружён павиль-
он типа оранжереи для пальм со стеклянной крышей, поддерживаемый 
стальными перекрытиями по образцу «Хрустального дворца» Дж. Пэкс-
тона. Оба здания были задуманы как временные помещения, освещаемые 
сверху пространства, и положили начало стилю выставочной архитекту-
ры, который копировался на протяжении последующих десятилетий 
XIX века при сооружении не только выставочных и музейных, но и про-
мышленных зданий, вокзалов, общественных зданий. 

В течение четырёх месяцев 1857 года около миллиона посетителей 
Манчестерской выставки получили возможность обозрения картин, 
скульптур, акварели, изобразительного искусства и фотографий из бри-
танских коллекций. Выставка была примечательной тем, что на ней едва 
ли не впервые в экспозиционной практике таких мероприятий были 
представлены полотна ранних итальянских и нидерландских художников 
наряду с более знакомыми публике произведениями мастеров Высокого 
Возрождения и итальянской, голландской и фламандской школ XVII сто-
летия. До этого живописные произведения ранних итальянских и нидер-
ландских мастеров были впервые представлены публике в Британском 
институте в 1848 году. Несколько позже коллекционер Уильям Уорд, 
граф Дадли, представлял такие полотна из своего собрания в Египетском 
зале в Лондоне. Его выставку посещало ежегодно 50 тысяч посетителей. 
Манчестерская выставка породила также повышенный интерес к англий-
ской портретной живописи XVIII века. Произведения ранней итальян-
ской и нидерландской живописи и портреты, созданные английскими 
художниками XVIII века, стали после этого популярными и весьма доро-
гими вплоть до 1920-х годов. 

В этот период Томас Эгню78, основатель фирмы по торговле художе-
ственными произведениями «Тос Эгню и сыновья»79 стал инициатором 
нового типа выставок – регулярных выставок в принадлежавших вла-
дельцу коллекций помещениях. В 1877 году специально для таких выста-
вок была создана выставочная галерея в доме Т. Эгню на Бонд-стрит в 
Лондоне. Её проектировали архитекторы Эдвард Саломонс80 и Ральф Уор-
нем81. Стены галереи были обиты красным бархатом, помещение было 
освещено сверху. Такое устройство стало типичным для галерей торгов-
цев произведениями искусства, процветавших в Лондоне со времени бу-
ма на художественном рынке после 1860 года. Среди других открытых в 
это время художественных галерей в британской столице необходимо 
назвать галерею выставок Общества искусств (1876), Гросвенорскую га-
лерею (1877), Новую галерею (1888), Грэфтонскую галерею (1893) и га-
лерею Колнэги (1913). 
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Каким было непосредственное воздействие Большой выставки 
1851 года на развитие музейного дела в стране? Один из её главных уст-
роителей Генри Коул не ограничился организацией выставки, а активно 
поддержал и воплотил в жизнь идею принца Альберта создать в районе 
Саут-Кенсингтон (Лондон) крупный культурный центр. Центр должен 
был включать в себя самостоятельные учреждения в области наук – му-
зей, училища и т.д. Возраставшим осознанием ценностей культуры и не-
обходимости искусств общество Великобритании во многом обязано 
принцу Альберту, скончавшемуся в 1861 году. 

На создание в 1856 году Национальной портретной галереи в Лон-
доне не могли не повлиять две выставки портретов в Музее мануфактур 
в Мальборо Хаузе82, основанном в 1852 году. Он включал в себя неко-
торые экспонаты, приобретённые на Большой выставке 1851 года. 
В первый же год существования музея его посетили 90 тысяч человек. 
Музей стал составной частью Государственного департамента науки и 
искусства, секретарем которого был Г. Коул. Его экспозиция носила 
научно-художественный характер и включала в себя полученную в дар 
коллекцию из 233 картин художников Великобритании Джона Шип-
шенкса83. 

В течение пятилетнего пребывания музея (он также носил название 
Музея искусства и Музея декоративного искусства)84 в Мальборо Хаузе 
Г. Коул настоял на принятии ряда нововведений. В их числе было откры-
тие учреждения по вечерам и чтение музейных лекций. В 1855 году в 
музее Лондона создали отдел распространения. Он давал взаймы музей-
ные предметы сперва в художественные, а затем и в общеобразователь-
ные школы. Музей рассматривался его создателями как место распро-
странения эстетических взглядов и как средство содействия развитию и 
усовершенствованию промышленного дизайна и популяризации научных 
и технических открытий. 

В 1857 году в лондонском районе Бромптон было открыто монумен-
тальное, трёхсекционное здание для Саут-Кенсингтонского музея науки и 
техники85. При его строительстве широко использовались чугунные и 
стальные конструкции, при облицовке здания и оформлении его интерье-
ров использовался скульптурный орнамент высокого художественного 
уровня, нередко из терракоты и керамики, что было новшеством по срав-
нению с традиционным классическим стилем музейной архитектуры. 
В Южном дворе и в Четырёхугольном зале здания использованы и клас-
сический, и готический стиль86. Проектанты и строители здания не избе-
жали неудачных решений. Один журналист иронически назвал здание 
музея в связи с плохим освещением, протекающей крышей и отсутствием 
вентиляции «Бромптонскими кипятильниками»87. 
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Экспозиция Саут-Кенсингтонского музея науки и ремёсел была уст-
роена по технической классификационной системе. При этом изделия 
из керамики и стекла, металлические изделия, эмали и других материа-
лов размещались по хронологическому принципу или по типам моде-
лей. Почти все предметы музея представлены в экспозиции. Сегодня 
такое представление назвали бы «обозреваемым хранилищем». Такого 
рода экспозиции облегчали работу и учёных, которые могли бы там 
сразу изучать большое количество экспонатов, и ремесленников, ищу-
щих источники вдохновения для своего труда. Однако картины на сте-
нах, расположенные одна впритык к другой, и тяжёлые застеклённые 
шкафы, переполненные экспонатами, наводили скуку на широкие круги 
публики. 

В здании Саут-Кенсингтонского музея помещалась и промышленная 
техническая коллекция Музея Патентного ведомства, устроителем кото-
рой был Беннетт Вудкрофт88. Здесь представлено сохранённое этим ве-
домством историческое механическое оборудование, среди которого бы-
ли первые паровые двигатели, хлопкопрядильная машина, морская паро-
вая машина, паровозы. 

Г. Коул рассматривал Саут-Кенсингтонский музей и как националь-
ный центр, который мог бы дать консультации о лучших произведениях 
искусства и новейших научно-технических методах, и как хранилище 
произведений науки и искусства для их показа в ходе перемещения по 
стране передвижных выставок. Это было составной частью более обшир-
ного проекта повышения уровня вкуса и знаний среди тех, кто имел дело 
с промышленными изделиями, созданными в Великобритании. 

Новаторской программа обмена музейными художественными 
предметами для развития лучшего вкуса и дизайна в существовавших 
тогда художественных школах, стала с 1864 года. Программа была офи-
циально распространена на муниципальные музеи в 1886 году, хотя 
некоторые из них пользовались обменными фондами Саут-Кенсингтон-
ского музея и раньше. Она просуществовала до 1977 года. Подобную 
программу в отношении научных музейных предметов Г. Коулу создать 
не удалось. 

Вопреки духу времени Г. Коул организовал кафе в музее, там прода-
валось пиво, вино и более крепкие напитки – и это происходило в викто-
рианский век, когда пуританские нравы в Великобритании широко рас-
пространенялись и поощрялись королевским двором. 

В оставшемся ведущим музейном учреждении страны Британском 
музее, несмотря на перестройку здания и пристройку к нему дополни-
тельных помещений, для размещения экспонатов не хватало пространст-
ва. В 1859 году Совету попечителей музея был представлен доклад его 
руководства, которое предполагало перевести естественнонаучные кол-
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лекции в другое помещение89. В конце концов естественнонаучный отдел 
под названием «Британский музей естествознания» перевели в новое зда-
ние в Саут-Кенсингтоне, построенное по проекту Альфреда Уотерхауза90 
в стиле романского возрождения из кирпича и облицованное терракотой 
кремового и серо-голубого цвета, с обильным использованием декоратив-
ной стали и выставленными напоказ металлическими структурами. 
А. Уотерхауз явно руководствовался мнением историка искусства Дж. Рес-
кина, что украшение здания должно быть обильным и поучительным. 

Британский музей естествознания как филиал Британского музея был 
открыт для посетителей в 1881 году, но продолжал находиться под кон-
тролем Совета попечителей Британского музея в Блумсбери91 вплоть до 
1963 года. 

Энциклопедическая концепция, согласно которой можно хранить и 
представлять в одном месте музейные предметы различных отраслей 
знания, к этому времени изжила себя, хотя первый удар по ней был нане-
сён основанием Национальной галереи в Лондоне в 1824 году. Именно 
эта галерея могла служить образцом размещения экспонатов в зависимо-
сти от целей и задач устроителей музея любого профиля. Первоначально 
помещение галереи было слишком мало, чтобы разместить в ней картины 
в систематическом порядке. Постепенно полотен становилось больше, и 
их развешивали вплотную друг к другу. Так было до 1853 года, когда 
правление галереи решило классифицировать их по художественным 
школам. Это совпало с возникшей концепцией образовательных целей 
галереи и необходимости представить в её стенах всеохватывающую 
коллекцию. 

В 1857 году ранняя итальянская живопись была помещена в отдельном 
зале, а постепенное расширение помещений галереи в 1860–1870-е годы 
позволило разместить на уровне глаз посетителей лучшие картины, как 
правило, с малым промежутком между ними. Это соответствовало взгля-
дам Г.Ф. Вагена, который подчёркивал в своей статье «Размышления о 
новом здании для Национальной галереи» (1853) необходимость отво-
дить пространство между картинами так, чтобы эффект от них был бы 
усилен, и эти интервалы должны быть шире или ýже в зависимости от их 
художественной ценности и потребности. Он также настаивал на том, 
чтобы большие полотна находились не ниже 4,5 м от уровня пола, а 
меньшие не ниже 1,8 м: «Если же картины висят выше этого расстояния, 
они приобретают всего лишь декоративный характер»92. 

Директор галереи Чарлз Локк Истлейк93 считал, что лучше разме-
щать картины различных художников в отдельных залах, чем смешивать 
их с произведениями других при стеснённой развеске. Тем не менее нор-
мы ХХ-ХХI веков единых рядов широко расположенных друг от друга 
картин не предполагались ни Г. Вагеном, ни Ч.Л. Истлейком. 
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В 1856 году синдики94 Фицуильямского музея в Кембридже конста-
тировали, что симметрическое и декоративное расположение картин, 
ставшее традиционным в Европе к этому времени, «абсолютно необхо-
димо в большой коллекции с тем, чтобы её главный аспект мог предоста-
вить взору удовольствие, которое картины способны доставить»95. 

В 1887 году картины были размещены в одну линию во многих залах 
Национальной галереи96. С тех пор их свободная развеска считалась наи-
более желательной. 

Идея, согласно которой картины должны быть восприняты как инди-
видуальное произведение искусства, происходит от эстетического дви-
жения97, которое с 1870 года охватило «викторианские» залы художест-
венных музеев и выставок. Этому способствовал успех выставок картин 
работавшего в Лондоне американского живописца Дж. Уистлера98, уст-
раивавшихся с 1874 года. Вскоре от традиционной многоярусной раз-
вески картин (которую основатель Гросвенорской галереи в Лондоне 
Куттс Линдсей уничижительно назвал «лоскутной юбкой шотландского 
горца») отказались везде. 

В 1900 году в Боуз-музее (в Барнард-Касле) и в Бирмингемской ху-
дожественной галерее (оба учреждения основаны в 1867 году) верхние 
поверхности стен были окрашены более светлыми колерами, чем нижние 
их части, в попытке сделать ниже высокие потолки99. 

Популярность не утратил музей восковых фигур мадам Тюссо в Лон-
доне. Он переехал в помещение, в котором находится теперь, на Мэрил-
боун Роуд, в 1884 году. 

К 1900 году подобные музеи, которые часто обладали чертами жан-
ровой живописи викторианского века, существовали в 190 британских 
городах и курортах100. После окончания первой мировой войны они были 
вытеснены из сферы культурных развлечений другими зрелищными ме-
роприятиями, в первую очередь кинематографом. 

К середине XIX столетия наметилась тенденция группировать пред-
меты даже внутри одного музейного помещения соответственно тематике 
научных дисциплин. Отдел восточных древностей и этнографии Британ-
ского музея в 1861 году был разделён на три отдела: греческих и римских 
древностей, монет и медалей и этнографии. Отдел этнографии включал в 
себя предметы восточных, британских и средневековых (континенталь-
ных) древностей. В 1866 году оттуда же выделился специальный отдел 
восточных древностей, включавший египетские и ассирийские музейные 
предметы. Точно так же в Эшмоуловском музее в Оксфорде археологи-
ческий отдел был выделен из естественнонаучного отдела и переведён в 
другое здание на Бьюмонт стрит. 

Не только в Лондоне, но и в других городах Великобритании в этот 
период создавались публичные музеи. Во многом этот процесс происхо-
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дил благодаря филантропическим концепциям, распространявшимся под 
влиянием Г. Коула и историка искусств и общественного деятеля 
Дж. Рескина. Эти концепции являлись контрастом элитаристским идеям, 
преобладавшим в начале XIX века в среде имущих сословий. Среди му-
зеев, созданных во второй половине XIX века в Англии были построен-
ный в готическом стиле Королевский мемориальный музей принца Аль-
берта в Эксетере (1865), другие подобные ему строения готического сти-
ля – здание Брайтонских художественной галереи и музея (1873), Худо-
жественная галерея Э. Уокера в Ливерпуле (1877), городская художест-
венная галерея в Йорке (1879), Вулверхэмптонская художественная гале-
рея (1884) и городские Музей и художественная галерея в Бирмингеме 
(1885)101. 

В успешно развивающейся в экономическом и культурном отноше-
нии другой части Великобритании – Шотландии развитие публичных 
музеев тоже было тесно связано с распространением филантропических 
идей в среде имущих сословий. Большая часть шотландских музеев того 
времени была создана на средства представителей буржуазии, но была 
рассчитана на все слои населения. Образование в широком смысле сло-
ва – историческое, культурное и эстетическое – рассматривались в XIX–
начале ХХ веков как основная функция музея. Большинство музейных 
коллекций в Шотландии создавались частными благотворителями, но с 
конца XIX века многие музейные предметы приобретались при финан-
совой помощи благотворительных и общественных организаций. Кор-
поративное спонсорство стало обычно сосредоточивать своё внимание 
на основании временных выставок по специальным обновляемым про-
граммам. 

Поддержка интереса к промышленности и промышленному дизайну 
стала одним из побудительных мотивов при создании Промышленного 
музея Шотландии в 1854 году в Эдинбурге102. В музее было решено уде-
лять большее внимание отношениям мировой промышленности с инду-
стрией Шотландии, чем собственно шотландской промышленности. 

В 1855 году Естественнонаучный музей Эдинбургского университета 
был переведён в ведение Государственного департамента науки и искус-
ства. Коллекция этого музея создавалась с 1812 года и включала в себя 
определённые этнологические предметы. Она была доступна публике до 
того, как её перевели в новое здание. Новая экспозиция этого музея 
включала в себя небольшие группы помещённых на консолях естествен-
ных предметов и имела печатные этикетки. В этот период музей был 
переименован в Эдинбургский музей науки и искусства (что нарушало 
первоначальный замысел создателей Промышленного музея), посколь-
ку это соответствовало составу двух объединённых коллекций. Он по-
лучил название Королевского Шотландского музея в 1904 году. В тече-
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ние определённого времени в музее читались лекционные курсы для 
ремесленников, в 1875 году в нём открылось кафе. В музее существова-
ла обменная коллекция, поощрившая некоторые местные власти в Шот-
ландии открыть собственные музеи. С конца 1870-х годов в этом регио-
не стали осуществляться и передвижные обменные выставки103. В со-
ставе коллекций этого музея были ювелирные, текстильные, керамиче-
ские изделия, изделия из стекла и металла, археологические, геологиче-
ские, научно-технические предметы и образцы животного и раститель-
ного миров. 

Во второй половине XIX – начале ХХ веков в Шотландии открылись 
ещё несколько публичных музеев. В 1851 году Музей Общества антиква-
ров Шотландии в Эдинбурге, ведущий начало с 1781 года, был передан 
«Совету попечителей мануфактур в Шотландии для пользы нации». 
В 1859 году построили специальное здание для музея (хотя должность 
хранителя музея оставалась в ведении Общества)104. Другими успешны-
ми начинаниями стала создание Национальной галереи Шотландии в 
1858 году в районе Маунд в Эдинбурге и Шотландской Национальной 
портретной галереи, открытой в 1889 году также в специально построен-
ном для неё помещении. 

Здание Шотландской Национальной галереи построено по проекту 
архитектора Уильяма Генри Плейфейра105. В состав коллекции музея 
вошли произведения искусства Королевского института, существовавше-
го с 1822 года в Эдинбурге, и среди них полотна А. Ван-Дейка, Дж. Бас-
сано, Гверчино и др. Простая величественность внешнего вида галереи 
сочеталась с оригинальным решением интерьеров, выполненных много-
летним сотрудником У.Г. Плейфейра Дэвидом Рамсеем Хеем106. 

Шотландская Национальная портретная галерея спроектирована ар-
хитектором Раундом Эндерсоном107. Это здание из красного песчаника 
возведено в готическом стиле и выглядит не совсем привычно среди 
светло-желтых зданий георгианской архитектуры108 Нового города в 
Эдинбурге. Нововведением в экспозиции галереи было то, что наряду с 
портретами выдающихся деятелей Шотландии в ней представлены порт-
реты рядовых трудящихся, а также сельские и городские виды Шотлан-
дии в живописи и фотографии. 

В помещении Национальной портретной галереи также располагался 
Национальный музей древностей, открытый в 1891 году. Его коллекция в 
1985 году была передана в ведение Королевского музея Шотландии 
(бывшего Музея науки и искусства, а с 1904 года Королевского Шот-
ландского музея). 

В шотландском городе Абердине в 1884 году открылась Абердинская 
художественная галерея, построенная из местного гранита и итальянско-
го мрамора. В 1900 году фонды галереи пополнила коллекция местного 
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коммерсанта Александра Макдоналда109. Этот благотворитель также пе-
редал в распоряжение руководства галереи значительную денежную 
сумму для пополнения её фондов. 

В шотландском городе Глазго здание местных художественной га-
лереи и музея в районе Вест Энд построено по проекту архитекторов 
Джона Симпсона110 и Эдварда Аллена для Международной выставки в 
Келвингроувском парке в 1901 году. В следующем году галерея и музей 
официально открылись. В состав этого объединённого учреждения во-
шли коллекции естествознания, оружия и доспехов, прикладного искус-
ства и, особенно, изобразительного искусства. Однако само здание му-
зея было недостаточно хорошо приспособлено для экспозиции. Его сте-
ны часто представляли собой изогнутые поверхности, не позволявшие 
соотнести плоскостные предметы и полки, а также прямоугольные объ-
ёмные экспозиционные шкафы с ними, а главный зал был высотой в 
двадцать четыре метра, что явно не рассчитано на обзор экспонатов 
зрителями111. 

В Ирландии складывалась иная, чем в Шотландии, ситуация с музея-
ми. Коллекции произведений искусства, науки и античные коллекции 
находились в её административном центре Дублине в Королевском Дуб-
линском обществе (основано в 1731 году) и Королевской Ирландской 
академии (зарегистрирована в 1786 году). Правительство помогало этим 
учреждениям приобретать предметы для коллекций. В 1857 году для Ко-
ролевского Дублинского общества построен Естественнонаучный музей. 
По парламентскому акту о Дублинском научном и художественном музее 
1878 года решено построить ещё один музей, который открыли в 
1889 году. В нём была представлена богатая коллекция Королевского 
Дублинского общества и Ирландской академии. Возможно, в подобной 
практике сказывалось отсутствие в Ирландии «гомруля» – местного са-
моуправления, которого долгое время вплоть до 1918 года безуспешно 
добивалась местная католическая общественность. 

В рассматриваемый период в Великобритании наметились опреде-
лённые изменения и в частном коллекционировании. Количество британ-
ских коллекционеров, собиравших работы признанных мастеров кисти, 
уменьшилось. Одним из поздних массовых приобретений их картин была 
покупка коллекций художника и торговца произведениями искусства 
бывшего директора музеев в Риме Винченцо Камуччини112. Её произвёл 
Элджернон Перси, герцог Нортумберлендский113 в 1856 году для своего 
замка Олквин в Нортумберленде. 

Существовавшие же коллекции были на удивление богаты картинами 
старых мастеров. Когда в Манчестере в 1857 году открылась выставка 
«Сокровища искусства в Соединённом королевстве»114, французский 
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историк искусства Теофиль Торе115 отметил, что «коллекция картин на-
ходится почти что на уровне Лувра»116. 

Художественный критик Ф. Дж. Стивенс117 обратил внимание на 
большое количество коллекционеров британского искусства середины 
XIX века из среды буржуазии в серии статей «Частные коллекции Анг-
лии», помещённой в журнале «Атенеум» между 1873 и 1884 годами. Там 
были упомянуты Ф.Р. Лейланд118, Джеймс Лидерт119, Джордж Рей и мно-
гие другие магнаты из числа лиц, выбившихся наверх путём собственной 
предприимчивости и живших в таких промышленных городах, как Ли-
верпуль и Ньюкасл–на–Тайне. Эти коллекционеры предпочитали соби-
рать произведения современных им художников – прерафаэлитов120 
больше, чем картины старых мастеров. Даже британская королева Вик-
тория стала страстной поклонницей современной ей британской живопи-
си и охотно приобретала картины (особенно с явно выраженным описа-
тельным содержанием) на ежегодных выставках Королевской Академии 
в Лондоне. 

В середине XIX века возрос интерес публики к прикладному искус-
ству. Большая коллекция средневекового ренессансного стекла, мозаики 
и гемм, собранная Ральфом Берналом121 и проданная с аукциона в 
1855 году, характеризовала начало этой тенденции так же, как и пред-
ставление коллекции Джорджа Солтинга122 взаймы Саут-Кенсинг-
тонскому музею в Лондоне. Дворцы представителей семейства крупных 
финансистов Ротшильдов123, как например, в Уоддесдон-Мэноре (граф-
ство Бекингемшир) с прекрасными образцами мебели XVIII века, явля-
ются свидетельством оживления интереса к прикладному искусству 
XVIII века в 1870-е годы. 

В Шотландии ведущее место среди коллекционеров заняли представи-
тели буржуазии. Среди них выделялся абердинский мукомол Джон Форбс 
Уайт, деятельность которого может служить примером перемен в коллек-
ционерстве Шотландии. В то время, как современные ему английские кол-
лекционеры ориентировались на произведения прерафаэлитов, Дж.Ф. Уайт 
и другие шотландские собиратели преимущественно коллекционировали 
произведения живописцев гаагской школы XIX века124 и несколько более 
раннего поколения французских художников (особенно романтиков 
К. Коро, А. Монтичелли и представителей барбизонской школы). 

Другими наиболее известными шотландскими коллекционерами были 
совладелец фирмы по торговле рисом Хью Лэйрд, виноторговец Джон Керк-
хоуп, глава пивной компании Уильям Мак Юэн, совладелец фирмы по 
изготовлению ниток У.А. Коутс. Подбирать картины для коллекций шот-
ландских собирателей помогали местные торговцы произведениями ис-
кусства Крэйб Ангус и Алекс Рейд125. 
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Наиболее известным шотландским коллекционером был судовладе-
лец из Глазго Уильям Баррелл126. Его собрание было, не преувеличивая, 
одной из наиболее крупных известных коллекций, составленных когда-
либо одним человеком. В ней насчитывалось восемь тысяч названий 
предметов, созданных за четыре тысячи лет художественной деятельно-
сти в мире. 

В течение тридцати лет У. Баррелл приобретал произведения искус-
ства у А. Рейда и пользовался услугами других торговцев произведения-
ми искусства, в основном, в Лондоне и Париже. Его коллекция, в состав 
которой входили древние, дальневосточные и средневековые произведе-
ния искусства, как и живопись различных периодов, размещена в специ-
ально выстроенной для неё галерее в Поллок-парке в Глазго127. 

Какими бы богатыми ни были коллекции и пожертвования частных 
коллекционеров страны в пользу нации, отдельных городов и графств 
страны, на их фоне заметно выделялся генерал-лейтенант Огастес Питт-
Риверс128. Он собрал богатую коллекцию этнографических материалов и 
материалов по истории первобытного общества129. На основании изуче-
ния эволюции британского огнестрельного оружия он пришёл к выводу, 
что для развития любых предметов материальной культуры характерны 
не географические, а таксономические типологические изменения. Свои 
коллекции он передал на время в Бетнэл Гринский музей (Лондон) 
(1874), а затем в Оксфордский университет (1883). Он также основал 
Фарнхемский музей в графстве Дорсетшир для размещения там находок 
своих археологических раскопок в своём имении Крэнборн Чейс. 
О. Питт-Риверс заслужил себе имя «отца английской археологии», так 
как он одним из первых с позиций современной ему науки стал изучать 
прошлое Британии на основании результатов раскопок. Научным советни-
ком, другом и первым хранителем музея Питт-Риверса был Эдвард Тай-
лор130, один из основоположников эволюционной школы этнографии. Он 
считал, что существующие различия между народами имеют отношения к 
расовым различиям, что культура развивается по линии прогресса от 
первобытного состояния к современному и что все конкретные элементы 
культуры у каждого народа или изобретены самостоятельно, или заимст-
вованы у соседей, или унаследованы от прошлых эпох. Из среды научно-
исследовательской группы музея вышел другой известный этнограф и 
религиовед Джеймс Фрейзер131. 

Идейные корни складывавшихся эволюционистских взглядов на раз-
витие человека лежали в основе нового эволюционистского подхода к 
строению космоса (И. Кант, 1785; П. Лаплас, 1795), земного шара 
(Ч. Лайелл, 1830–1835), растительного и животного мира (Ж. Ламарк, 
1809, Ч. Дарвин, 1859). Эволюционистские взгляды в этнографии заклю-
чались в идее единства человеческого рода и единообразия развития 
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культуры не от низшего к высшему, а от простого к сложному, психоло-
гического обоснования явлений общественного строя, выведения законов 
развития этих явлений из психических свойств индивида. 

Этнографы-эволюционисты выступили с резкой отповедью форми-
ровавшимся во второй половине XIX века расистским взглядам на при-
роду человека. Они подчёркивали, что внешние телесные признаки, ко-
торым расисты придавали большое значение, весьма изменчивы и не сто-
ят ни в каком соотношении с социальными явлениями и отношениями, с 
психическими свойствами людей. 

Влияние совершенно иного подхода поощряло создание этнографи-
ческих музеев как оправдание империалистической политики и контроля 
правящих слоёв более развитых наций над этносами с иной, чем в разви-
тых странах, культурой. В своём предисловии к «Руководству к этногра-
фическим коллекциям Британского музея» (1910) Геркулес Рид132 напо-
минал своим согражданам об ответственности имперской нации перед 
другими (то есть о том, что Р. Киплинг назвал «бременем белых») и о 
необходимости этнографических коллекций для иллюстрации образа 
жизни колониальных народов. Такие коллекции, писал этот этнограф, 
помогают избежать ошибок в управлении колониями и позволяют ком-
мерсантам выбирать соответствующие уровню развития их жителей то-
вары для экспорта133. 

И один, и другой подходы к этнографическим источникам способст-
вовали формированию этнографической науки. Наряду с традиционной, 
университетской этнографией сформировалась музейная этнография, ко-
торая и дала импульс к оформлению этнографической науки, в первую 
очередь, на основе научной обработки материалов полевых экспедиций в 
музеях134. 

Примеры того, какую значительную роль в оформлении самостоя-
тельных этнографических и археологических научных дисциплин играли 
полевые экспедиции, свидетельствуют о закономерном процессе отпоч-
кования от единых до этого наук других дисциплин во второй половине 
ХIХ–начале ХХ веков. Аналогичное явление можно было наблюдать в 
естествознании. 

Естественнонаучные музеи во второй половине ХIХ–начала ХХ ве-
ков испытали на себе влияние тех процессов, которые порождали разви-
тие самой науки: её специализации на самостоятельные отрасли – бота-
нику, зоологию, палеонтологию, минералогию, открытия сущности жиз-
ненных процессов с помощью экспериментальных исследований Чарлза 
Дарвина и полемики, возникшей в связи с этим, стремительное накопле-
ние природного материала и потребность его сохранения и изучения, 
создания собственных научных учреждений и новые подходы к исполь-
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зованию музеев, распространения накопленных данных и использования 
их в процессе обучения. 

С одной стороны, таксономические /систематизационные/ исследова-
ния по-прежнему нуждались в высокой степени специализированных 
больших собраниях естественных предметов. Эта потребность нуждалась 
в отделении естественнонаучных музейных фондов, предназначенных 
для экспозиционных целей, от исследовательских основных фондов, го-
раздо больших, чем экспозиционные, по своим масштабам. Впервые раз-
делил фонды подобным образом в Британском музее естествознания в 
Лондоне в 1866 году его директор Уильям Флауэр135. 

С последней трети XIX века проводилась большая работа по описа-
нию наименований видов предметов природы в мировом масштабе. Ги-
гантское увеличение собраний этих предметов в музеях Европы и Север-
ной Америки обусловило новые подходы к музееведческой ориентации в 
них. Ботаническая и зоологическая систематика, равно как и систематика 
в антропологии и палеонтологии, нуждалась в гарантии, в сравнении и 
контроле над стадиями исторического процесса развития природы в го-
раздо большей степени, чем вновь обнаруживаемые отдельные признаки 
или другие данные о предмете природы. 

Развивались соответственно новые собирательские методы, инструк-
ции и номенклатурные упорядочения, связанные с уточнением принци-
пов сопроводительной и собирательской документации. За международ-
ным упорядочением номенклатуры в ботанике (1863) последовало по-
добное урегулирование в зоологии (1904), анатомии и других науках. Это 
означало введение в практику объективных методов определения типов 
предметов в таксономии, которая устанавливает наименования их видов, 
в том числе и предметов музейных собраний. 

Развитие специализации привело к международному сотрудничеству 
учёных и сотрудников естественнонаучных музеев, а также к развитию 
специализированных музеев как международных центров больших соб-
раний, позволявших с максимальной полнотой проводить сравнительные 
исследования. Возникали новые способы консервации музейных предме-
тов, их истолкование, управление музеями и экспозиции собраний и рас-
ширение прежде существовавших музеев. 

В 1865 году после смерти У. Гукера Королевский Ботанический сад в 
Кью (Лондон) возглавил его сын Джозеф Гукер. При нём продолжались 
ботанические исследования и обмен с другими учреждениями. В 1876 го-
ду в Кью из бассейна Амазонки были присланы саженцы каучукового 
дерева. Культура этого дерева, благодаря Ботаническому саду, получила 
распространение в Индии и Малайе. В 1880–1883 годах естественнона-
учное собрание музея было переведено из Блумсбери в Саут-Кенсингтон. 
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Во второй половине XIX века происходили заметные перемены в ор-
ганизации и структуре музеев Великобритании. Большая Лондонская 
выставка и возникшие по инициативе Г. Коула на её основе музеи свиде-
тельствовали о развивавшемся культе машин и промышленности, кото-
рый характеризовал определённое направление развития музейного дела. 
Было бы ошибочно полагать, что в этот период наметились решительные 
перемены в образе общественного и культурного мышления. Основой 
действительности является прошлое. Именно осмыслением его определя-
ется структура цивилизации, которая всегда носит двойственный харак-
тер, связывая прошлое с современностью. Попытки полного отторжения 
от истории, как правило, обречены на провал. С другой стороны, мечты о 
возврате к тому, что прошло, столь же неистребимы. Подобных сомне-
ний, характерных для переходного периода между двумя эпохами, было 
достаточно. Связанный с «Братством прерафаэлитов» (позднеромантиче-
ской школой британских художников) теоретик художественной культу-
ры Джон Рескин восхищался миром средневековья и идеализировал его 
цеховое устройство. Дж. Рескин старался возвратить ремеслу его утра-
ченное достоинство. 

В то время, как Г. Коул выступал в пользу эстетизации массовой 
продукции, Дж. Рескин призывал к возрождению средневекового ручного 
труда, выступая с критикой технизации производства и системы серий-
ной, стандартной продукции. Он проповедывал идею обеспечения и с 
помощью рисунков, гравюр, фотографий и гипсовых слепков статуй бо-
лее прекрасного и цивилизованного мира для тех, кто живёт в лишённых 
всего этого условиях. 

Одновременно с этим Дж. Рескин рассматривал музеи как кладбища 
искусства, как учреждения, хоронящие всякие утончённые ощущения. Он 
жаждал реформ и, не желая быть голословным, основал музей искусства 
и знаний согласно собственным концепциям с особенной заботой о пси-
хологически воспринимаемой ценности экспозиции. Музей находился в 
Уокли Хилле около Шеффилда и составлял элемент более широкой соци-
альной системы (в традициях утопического социализма), центром кото-
рой был «Цех святого Георгия», располагавший участком земли и произ-
водственными мастерскими. В музее этого социального реформатора 
воплощалась в жизнь идея создания «изящных искусств только тем наро-
дом, который окружён красивыми вещами и располагает досугом, чтобы 
их созерцать». Дж. Рескин обращался к промышленникам: «Если вы не 
окружите ваших рабочих красивыми вещами, они не создадут красивых 
вещей». 

В коллекциях Дж. Рескина находились образцы металлов, драгоцен-
ных камней, кристаллов, фотографии и муляжи животных и растений, 
скульптурные копии деталей произведений архитектуры, в музее были 
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залы произведений живописцев В. Карпаччо и У. Тёрнера. Этикетаж 
предметов музея был кратким и живым136. 

И идеи Г. Коула, и идеи Дж. Рескина (и его последователей Уилья-
ма Морриса и Робера де Ла Сизеранна) постепенно вытесняли элитар-
ные концепции, преобладавшие в музейном деле страны в первой поло-
вине XIX века, и сумели со временем занять в нем господствующее по-
ложение. 

К 1860 году в Великобритании насчитывалось около девяноста музе-
ев. По меньшей мере, двадцать из них были созданы в предшествовавшие 
десятилетия. Не все они возникли в результате нового муниципального 
законодательства. Так, Музей Кертиса в Олтоне (1855) создан местным 
Механическим институтом. Музей завещаний (1854 год) основан как 
один из музеев нового поколения археологических обществ различных 
графств, наиболее ранние из которых – в Сассексе и Эссексе создали му-
зеи соответственно в Льюисе и Колчестере в 1846 году. Глостерский му-
зей (1859) представлял коллекцию местной истории и научной ассоциа-
ции, в то время как музеи в Бервике-на-Твиде (1859) и Солсбери (1860) 
были созданы на основе частных коллекций. Однако Городской совет 
Глазго приобрёл свою первую коллекцию картин в 1856 году, в то время 
как Городские советы Личфилда (1859) и Стокпорта (1860) обращались к 
законодательной власти, чтобы та помогла им создать музеи. 

В Нортгемптоне музей основан в 1865 году, в Бирмингеме музей не 
открывали вплоть до 1867 года, и он вынужден был размещаться в одной 
из комнат библиотеки, в которой была представлена коллекция картин. 
Позже его площади расширились. В Бирмингемском музее стали выстав-
лять предметы обменной коллекции науки и ремесел. Впоследствии в это 
учреждение поступили некоторые приобретения, сделанные на Между-
народной выставке в Лондоне в 1871 году. Когда возникла проблема раз-
мещения фондов и экспозиции, коллекции перевели в Эстон Холл (ныне 
филиал музея), пока в 1885 году не было открыто новое помещение му-
зея, в котором он находится сейчас. 

Только в 1870-е годы развитие муниципальных музеев ускорилось, 
хотя ещё в 1866 году парламент утвердил поправку к акту о публичных 
музеях (Англии и Шотландии), а акт о публичных библиотеках (Шотлан-
дии) 1867 года распространил обязательность устройства музеев на мест-
ные власти в Шотландии. Тогда там были открыты музеи в Пейсли (1870) 
и Данди (1873). Музей в Данди был создан на основе коллекций Инсти-
тута Дж. Уатта137. В Англии в Ноттингеме был создан музей (1872) на 
основе коллекций местного Естественнонаучного общества, в Шеффилде 
музей открыт тремя годами позже. Первый хранитель Шеффилдского 
музея Илайджа Хоуарт138 сыграл важную роль в развитии провинциаль-
ных музеев в Великобритании. В 1887 году во всей стране насчитывалось 
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217 музеев, не считая национальных, но только 47 из их числа (41 музей 
находился в Англии, три в Шотландии, три в Уэльсе) получали регуляр-
ные денежные отчисления от местного налогообложения. Ещё девять 
музеев существовали с помощью муниципального финансирования139. 

В Великобритании в этот период повысился уровень профессиона-
лизма в различных областях деятельности. Государственная гражданская 
служба ввела в 1885 году экзамены для продвижения в должностях на 
ней. Со временем это привело и к повышению профессиональных требо-
ваний к составу работников музеев. Первичная инициатива в этом на-
правлении принадлежала Илайдже Хоуарту. Он в 1877 году поместил 
статью в журнале «Нейчер» («Nature»), в которой обращал внимание на 
необходимость работы в музеях специалистов, знающих своё дело. От-
сутствовало какое-нибудь сообщество, которое объединяло бы лиц, за-
нимающихся музейной практикой140. Выходившие из печати издания, 
освещавшие музейную работу141, также привлекали внимание музейных 
работников к её проблемам. 

Один из побудительных мотивов к совместному обсуждению музей-
ными работниками профессиональных вопросов – обмен между музеями 
своими предметами. Королевское общество искусств было особенно ак-
тивным в развитии такого обмена. Это проявилось в создании Бетнэл-
Гринского музея (Лондон) как филиала Саут-Кенсингтонского музея на 
основе его коллекций. Общество предоставляло для нового учреждения 
значительную субсидию. 

В 1873 году Общество создало постоянный комитет для наблюдения за 
созданием национального проекта деятельности музеев под контролем госу-
дарственного министра и оказания поддержки местным властям в развитии и 
поддержке музейного дела. Рекомендации комитета передали в Палату об-
щин, но даже к концу ХХ века не все из них были осуществлены142. 

Важным было определение количества часов работы музеев. Боль-
шинство музеев открывалось три-четыре дня в неделю, ещё один день 
предназначался для посещения учреждения студентами. Наиболее часто 
время посещения длилось с 10 часов утра до сумерек, но когда получило 
распространение освещение с помощью газа, возникла потребность в 
открытии музеев по вечерам в течение всего года. Попечители Британ-
ского музея рассмотрели этот вопрос с привлечением экспертов по по-
жарной безопасности и пришли к выводу, что опасность пожара в его 
здании слишком велика, чтобы открывать музей в то время, которое тре-
бовало газового освещения143. Попечители же Национальной галереи, 
получив доклад комитета учёных (в состав которого входил известный 
физик Майкл Фарадей) согласились ввести такое освещение, и в резуль-
тате этого залы полотен Р. Вернона и У. Тёрнера открывались три вече-
ра в неделю. Саут-Кенсингтонский музей освещался газом со времён 
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его открытия, а в 1878–1881 годах туда провели электричество. Это по-
зволило пускать публику в музей по вечерам144. В Ливерпуле электри-
ческое освещение было устроено в библиотеке в 1881 году, но в мест-
ном музее газовое освещение проведено только в 1888 году. Вследствие 
этого зимой 1888 года музей открывался только одиннадцать раз, и его 
каждый раз посещало в среднем 343 человека. На следующий год ве-
чернее посещение разрешалось лицам «всех возрастов и классов, пре-
имущественно рабочим». Музей в Кентербери имел самое длительное 
среди музеев время посещения, с 9 утра до 10 вечера145. В Ливерпуль-
ском музее в 1889 году установили пять дней в неделю для посещения. 
В 1880-е годы Британский музей открывался для посетителей каждый 
рабочий день, хотя его художественные отделы были доступными не 
все эти дни. 

Вопрос об открытии музеев по воскресеньям вызывал дискуссии в 
связи с распространённым в этот период в обществе взглядами. Ко вре-
мени издания Т. Гринвудом книги «Музеи и художественные галереи» 
(1888) Естественнонаучный и некоторые другие музеи Лондона были 
открыты для посетителей по воскресеньям, равно как и десять провинци-
альных музеев, среди которых – музеи в Бирмингеме, Манчестере, Сэл-
форде и Ньюкасле-на-Тайне146. 

Так было вплоть до 1896 года, когда Палата общин одобрила пред-
ложение, по которому национальные музеи и художественные галереи, 
включая Британский музей, должны были открываться для посетителей в 
дневное время по воскресеньям. 

Обсуждался общественностью и вопрос о плате за вход в музеи. У 
неё были не только свои противники, но и сторонники. «Акт о Британ-
ском музее 1753 года» установил свободный вход, попытка отменить ко-
торый согласно запросу 1784 года, оказалась безуспешной. Однако «Му-
зейный акт 1845 года» разрешил её вводить. Эту поправку попытались 
включить в «Акт о публичных библиотеках 1866 года». Она не была 
одобрена парламентом. В частных музеях плата за вход обычно сущест-
вовала и колебалась в пределах от одного пенни до одного шиллинга 
(12 пенсов), хотя везде были установлены скидки для групповых посети-
телей и для детей. Музей Йоркширского философского общества, вход в 
который (включая посещение сада музея) составлял шиллинг, ежегодно 
получал таким образом свыше 500 фунтов стерлингов для поддержания 
своего существования147. 

Согласно докладам Комитета провинциальных музеев Британской 
ассоциации развития науки (1887–1888), в которых содержится ценная 
информация о тогдашней музейной практике, эта организация выдвигала 
концепцию «идеального» музея, поддерживаемого за счёт налогов. Это 
относилось особенно к провинциальным музеям, коллекции которых бы-
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ли весьма несистематизированными. В одном из докладов отмечалось, 
что «представлять историю всего неорганического мира и развитие и со-
временное состояние его растительного и животного мира в той степени, 
в которой они известны науке, является вещью, доступной управлению 
государственным учреждением, но не по силам обычному провинциаль-
ному городу»148. 

Роль провинциального музея, поддерживаемого за счёт налогов, та-
ким образом, заключалась в сборе и сохранении образцов естественного 
мира и продукции производства данной местности и местных коллек-
ций научного значения, вместе с образцами, иллюстрирующими общие 
принципы науки и особенности данной местности по сравнению с ос-
тальным миром, и могли собираться и быть экспонированными для 
обучения посетителей при совмещении показа с их сохранением. Реко-
мендовалось также особое содействие музеев ученикам и учителям 
данной местности. 

Образовательные стороны музейной работы как с детьми, так и со 
взрослыми посетителями вызывали в этот период особое внимание Ко-
митета. Это объяснялось и влиянием упомянутой выше деятельности 
Г. Коула и Дж. Рескина в пользу деятельности музеев в развитии вкусов, 
и желанием руководства Королевского общества искусств и механиче-
ских институтов достигнуть лучшего понимания промышленного дизай-
на, и движением за доступное всем образование, которое достигло своей 
кульминации в «Образовательном акте 1870 года». Именно во второй 
половине XIX столетия «образованная молодёжь должна была в хорошо 
устроенном музее получить возможность получить самообразование», 
как писал профессор Эдвард Форбс (1853)149. 

В Лестерском музее для разъяснения явлений окружающего мира ис-
пользовались модели. В Ливерпульском музее не позднее 1865 года с 
этой целью представлялись группы чучел животных в естественной среде 
обитания. Председатель правления Ливерпульского музея настоял на 
введении этикеток в экспозициях (1884), объясняя это тем, что «обще-
принято считать, что публичные музеи должны быть как можно больше 
самообъясняемыми без помощи путеводителя»150. Комитет Британской 
ассоциации провинциальных музеев предложил составлять чёткие и яс-
ные тексты этикеток: «Следует изучать эффективность этикетажа на про-
изведения искусства, это подобно стилю в литературе. Хороший писатель 
выражает свои мысли ясно, сжато, художественно. Читатель схватывает 
их с наименьшими возможными усилиями и с приятным чувством изя-
щества и гармонии. Хороший составитель этикеток достигает именно 
подобного эффекта». 
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Но, как указывал У. Флауэр151 (1898), «большинство музеев – осо-
бенно естественнонаучных – (…) почти всегда смешивает воедино две 
различные вещи (…) исследование и обучение152. 

Хотя обмен музейными предметами признанных художественных 
школ уже осуществлялся Саут-Кенсингтонским музеем (с 1864 года), в 
провинциальных музеях до начала 1880-х годов этой практики не было. 
Именно тогда Ливерпульский музей стал снабжать ими местный Универ-
ситетский колледж и местные общества для их вечеров. В 1884 году этот 
же музей сформировал свой «передвижной школьный музей», который 
можно рассматривать как одну из первых школьных служб обмена му-
зейными предметами в Великобритании. Задачей этого нововведения 
было «не столько теоретическое обучение, сколько практическое обуче-
ние, не столько запоминание фактов, сколько иллюстрация успеха до-
биться искомого посредством наблюдения»153. Такая программа дейст-
вий отразила большое внимание к музеям со стороны образовательных 
учреждений. Кабинеты «передвижного школьного музея» Ливерпульско-
го музея были представлены на одной из парижских выставок, а их опыт 
был использован другими музеями, среди которых можно назвать Саут-
Кенсингтонский и Шеффилдский музеи. Британская ассоциация развития 
науки в 1887 году обнаружила мало свидетельств в пользу того, что уча-
щиеся школ посещали музеи. Правда, уже Отдел искусства (в Музее 
Хорсфолла) в Эккоутс Холле в Манчестере с выраженным педагогиче-
ским уклоном был создан в 1877 году. Спустя десять лет после его осно-
вания группа школьников обучалась в нём специальным музейным учи-
телем154. Музей наладил также службу временной выдачи музейных 
предметов школам. Первым реальным стимулом к посещению музеев 
школьниками стал «Кодекс дневных школ» (1894), в котором было пере-
смотрено обучение в музее, рассчитанное теперь на посещение его уча-
щимися школ. 

В описываемый период библиотечные работники Великобритании 
создали профессиональную организацию – Библиотечную ассоциацию. 
И. Хоуарт обратился в 1884 году в её совет с запросом, согласны ли они 
включить музеи в сферу своей деятельности. Совет Библиотечной ассо-
циации отверг обращение И. Хоуарта. Йоркширское философское обще-
ство в ответ на этот отказ отреагировало собранием представителей про-
винциальных музеев. Одиннадцать хранителей этих учреждений собра-
лись в Йорке в 1888 году и пришли к выводу о необходимости создать 
Музейную ассоциацию. Она была официально зарегистрирована 20 ию-
ля 1889 года в Йорке. 

С самого начала в члены Ассоциации входили хранители и «предста-
вители комитетов и советов управления» музеев. В первые десять лет 
существования Ассоциации количество её членов возросло с тридцати до 
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шестидесяти четырёх и насчитывало в своём составе пять зарубежных 
членов. В организацию вступили ещё одиннадцать музеев. 

Создание Музейной ассоциации – первого в мире сообщества музей-
ных работников свидетельствовало о повышавшемся уровне профессио-
нализма и других переменах в музейном деле. Ещё одним свидетельст-
вом этого было возникновение издания «Museums Journal» («Музейный 
журнал») в 1907 году в Лондоне155. 

Что до управления музеями в стране, то муниципальные реформы 
1835 года (в предшествующий описываемому период) коснулись не-
сколько немногочисленных крупных городских центров. В меньших го-
родах и сельской местности подобные реформы были проведены только 
спустя полвека. 

«Указом о местном самоуправлении 1888 года» для Англии и Уэльса 
создавались выборные самоуправления графств, небольших городов, в 
дальнейшем же, в 1884 году и самоуправления городских и сельских рай-
онов. В Шотландии подобная реорганизация местного управления была 
узаконена в 1889 году. 

Новые уставы самоуправления – «Указ о музеях и гимназиях 
1891 года» и «Указ о публичных библиотеках 1892 года» определяли 
способы содержания музеев местными властями. Первый указ давал воз-
можность городским властям содержать музеи в Англии, Уэльсе и Ир-
ландии, но не распространялся на Лондон вплоть до 1891 года. Второй 
акт отменял все предыдущие указы о библиотеках и переводил музеи в 
подчинение новым библиотечным администрациям в Англии и Уэльсе и 
разрешал содержать новые музеи этим органам управления. 

Указ 1891 года предусматривал свободный вход в музеи не реже трёх 
дней в неделю, в остальные дни можно было взимать с посетителей плату 
для поддержания музеев. Согласно же указу 1892 года во вновь образо-
вавшихся музеях, подчинённых библиотечной администрации, плата за 
вход не взималась вообще. 

«Указ о музеях и гимназиях 1891 года» был отменён в 1919 году в 
Англии и Уэльсе, но в Северной Ирландии оставался в силе вплоть до 
1981 года. Указ же о библиотеках 1892 года позволял местным властям 
руководить некоторыми музеями, отстраняя от руководства попечитель-
ские советы, как это случилось в Ливерпульском музее, созданном по 
завещанию Эдварда Стэнли, графа Дарби, из его коллекции. 

Шотландские местные власти никогда не имели особого музейного 
законодательства. Предшествующие акты о библиотеках, дававшие воз-
можность их администрации обеспечивать содержание музеев, были от-
менены «Указом о консолидации публичных музеев (Шотландия) 
1887 года». Он остается в силе до настоящего времени и позволяет музе-
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ям, находящимся в ведении местных самоуправлений, продавать или об-
менивать дублетные музейные предметы. 

Как видно из сказанного выше, в музейном законодательстве Вели-
кобритании не было согласования в связи с местными особенностями 
каждой из составляющей её территории, хотя все упоминавшиеся выше 
законы рассматривались парламентом. 

В описываемый период в стране было введено в действие и законода-
тельство, касавшееся продажи наследственных коллекций знатных се-
мейств. Упадок британского сельского хозяйства и в результате этого 
падение в цене земельных рент привели к тому, что многие знатные се-
мейства не имели возможности содержать свои имения (а продавать их 
по действовавшему законодательству они не имели права).Чтобы оказать 
им поддержку, парламент утвердил в 1882 году «Указ о заселённых зем-
лях», согласно которому попечители подобных имений, получив одобре-
ние своих обращений в суд лорда-канцлера, получали возможность про-
давать наследственные земли и находившееся на них недвижимое и дви-
жимое имущество, находящееся под опекой. В результате введения этого 
законодательного акта были проданы многочисленные коллекции имений 
земельной аристократии (наиболее известной из них была коллекция 
Бленэмского дворца, проданная в 1884 году). Ряд других собраний бри-
танских загородных домов знати были проданы зарубежным торговцам 
произведениями искусства в конце XIX века. Многие произведения ис-
кусства приобрели сказочно богатые американские коллекционеры и 
среди них Генри Клей Фрик156, Коллис П. Хантингтон157, Дж. Пир-
понт Морган158 (старший) и Эндрю У. Меллон159 (которым помогал в 
этом торговец произведениями искусств Джозеф Дьювин (впоследствии 
барон Дьювин Милбэнк)160 и Роберт Лэнгдон Дуглас161. Беспокойство, 
вызванное вывозом ценных произведений искусства из Британии, приве-
ло к основанию Национального треста (фонда) (1895) – частной органи-
зации с целью охраны памятников старины и природных достопримеча-
тельностей. Его стараниями многочисленные замки и сады были открыты 
для доступа публики, причем некоторые из этих замков «Трест» приоб-
рел для себя, одновременно предоставив в ряде случаев возможность 
бывшим владельцам постоянно проживать в них162. 

К концу 1890-х годов количество вновь открытых провинциальных 
музеев по сравнению с предшествовавшими десятилетиями стало умень-
шаться, хотя создание художественной галереи и музея в Бари (1897) и 
Музея в Картрайт Холле в Бредфорде (1895) свидетельствовало в пользу 
смелости организовавших эти учреждения властей в конце XIX века. 
Большинство основанных в конце XIX – начале ХХ веков музеев начина-
ли создаваться на основе дарений местным властям своих коллекций бла-
готворителями. Но это было также и время большой благотворительно-
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сти в форме пожертвований или завещаний средств на возведение музей-
ных зданий или приспособления существующих строений для музейных 
целей. Инициатива американского филантропа Эндрю Карнеги163 (осно-
вавшего в Питтсбурге, США, Институт Карнеги, совмещавший в себе 
библиотеку, картинную галерею, музей и концертный зал) побудила дру-
гих благотворителей, но в Великобритании, последовать его примеру. 
Музей и Художественная галерея в Уэртинге были построены нераздель-
но с Публичной библиотекой в 1908 году за счёт Альфреда Кортиса. 
Джон Пасмор Эдвардс164 в Лондоне и в графствах полуострова Корну-
олл, на котором он родился, выстроил за свой счёт двадцать четыре биб-
лиотеки. В его библиотеках в Уайтчепеле (1892), Бодмине (1897) и Кем-
беруэлле (1898) размещались музеи и галереи. Музей в Нью-Хеме (1898) 
занимает дом благотворителя Дж. Пасмора Эдвардса и сейчас носит его 
имя. 

В числе благотворителей, основывавших музеи, следует упомянуть 
Эндрю Барклая Уокера165, который подарил Ливерпулю художественную 
галерею в 1877 году. Первая художественная галерея в Шеффилде была 
построена в 1887 году согласно завещанию Джона Ньютона Мэппина166. 
Позже город получил здания для второй художественной галереи (1934) 
и музея (1937) от члена городского правления доктора Дж.Г. Грейвса167. 
В Престоне музей и художественная галерея были возведены в 1895 году 
по завещанию городу Эдмонда Роберта Харриса. В Бредфорде изобрета-
тель и предприниматель Сэмюель К. Листер (барон Мэшем) для увекове-
чения памяти изобретателя шерстечесальной машины Эдмунда Картрай-
та передал значительную денежную сумму в 1898 году для создания му-
зея Картрайт Холл. В 1912 году этому же городу был пожертвован 
Дж.А. Пейли в качестве музея Боллинг Холл – здание постройки 
ХIV века. Участок земли для музея в Сент-Олбэнсе был подарен городу 
графом Спенсером. Музей там был построен и открыт в 1899 году. Со-
временный музей в Кентербери, открытый в 1900 году, результат реали-
зации завещания доктора Дж.Г. Бини168. Новое помещение и коллекции 
Музея Хорнимэна были переданы Управлению Лондонского графства 
Ф. Дж. Хорнимэном169. Художественная галерея в Блэкпуле была по-
строена на средства Дж.Р.Г. и С.С. Гранди в 1911 году. 

Самоуправления отдельных городов Великобритании не были единст-
венными получателями частных дарений на музейные цели. Стоимость 
нового здания для размещения Национальной Портретной галереи в Лондо-
не, основанной в 1856 году, была почти полностью оплачена Уильямом Ген-
ри Александером сорок лет спустя. 

В следующем 1897 году открылась Национальная галерея британ-
ского искусства, построенная сахарным магнатом Генри Тейтом170, ко-
торый подарил свою коллекцию современной живописи британской 
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нации. Это дарение в конце концов завершило многолетние споры о 
создании подобной галереи. Ни одно британское правительство не 
смогло выделить средств на строительство музеев для размещения кол-
лекций британского искусства Роберта Вернона и Джона Шипшенкса171 
так же, как и на приобретение полотен британских живописцев для На-
циональной галереи. 

Ещё в 1889 году Генри Тейт предложил свою коллекцию Националь-
ной галерее, но там её отказались принять из-за недостатка места для 
размещения полотен. Тогда жертвователь предложил средства на строи-
тельство здания для коллекции, поставив государству условием выделе-
ние для этой цели участка земли. Для строительства была отведена тер-
ритория, на которой в Лондоне находилась Миллбэнкская тюрьма. Благо-
творитель предложил проектировать здание художественной галереи ма-
лоизвестному архитектору Сиднею Смиту172. Ряд предложенных проек-
тов был отклонён, и было решено построить галерею в стиле «Изящного 
искусства»173, что и было выполнено174. 

Другим значительным по своим масштабам было дарение семейной 
коллекции произведений искусства герцогов Хертфордов государству 
леди Жюли Уоллес, вдовы Ричарда Уоллеса (Сеймура-Конвея) в 1897 го-
ду. Коллекция содержала многие картины высокого уровня кисти фран-
цузских мастеров ХVIII столетия175 и произведения прикладного искус-
ства, среди которых выделились изделия из фарфора Севрской королев-
ской мануфактуры (около Парижа). Ж. Уоллес вместе с коллекцией по-
дарила и здание для её размещения. Галерея Уоллеса была открыта для 
посещения в 1900 году. Ею управлял совет попечителей, назначенный 
премьер-министром страны. 

Предложение Генри Тейта построить Галерею национального искус-
ства привели к бурной дискуссии в учёном мире страны в 1890-е годы, 
поскольку правительство обсуждало вопрос о размещении этой галереи в 
Саут-Кенсингтоне, на месте, которое давно уже было отведено для буду-
щего Национального Научного музея. Между тем, идея единого Научно-
го музея к этому времени стала анахронизмом. Желание Генри Коула 
создать национальный центр «для лучших научных произведений» в его 
музее в Саут-Кенсингтоне было отодвинуто на второй план стремлением 
представить в этом учреждении произведения прикладного искусства. 
В середине 1860-х годов научные коллекции перевели во временное по-
мещение на Эксгибишен Роуд. Коллекции постоянно пополнялись, но 
только к 1874 году были утверждены первые рекомендации о строитель-
стве специального здания для них, однако правительство затормозило 
дело о построении этого здания. В дальнейшем создавались комитеты по 
этому строительству, каждый из них поддерживал идею развития музея, 
однако в 1888 году часть коллекций была рассредоточена из-за перепол-
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нения их музейными предметами. Только в 1913 году начались работы по 
возведению музейного здания. События Первой мировой войны затормо-
зили строительство. В отдельные части здания, сдававшиеся в эксплуата-
цию раньше других, постепенно переводились составные части коллек-
ций. Поэтому с 1919 года туда в отдельные залы стали допускать посети-
телей, хотя официальное открытие музея произошло лишь в 1928 году. 
Их количество составило миллион в течение года, последовавшего за 
открытием музея176. 

Одной из причин столь долгой отсрочки получения собственного по-
мещения для Научного музея была, несомненно, настоятельная необхо-
димость в подобном помещении его партнёру, но в области прикладного 
искусства – Саут-Кенсингтонскому музею. Его коллекции непрерывно 
увеличивались не только за счёт международных выставок. В 1898 году 
королева Виктория заложила камень в основание нового здания музея, 
назвав его Музеем Виктории и Альберта в память о своём покойном му-
же, а спустя три года началось строительство нового здания по проекту 
архитектора Эстона Уэбба177. В 1909 году строительство здания завер-
шили и музей был открыт для посетителей178. 

Оформление музея в определённой степени напоминало оформление 
соседствовавшего с ним здания Британского музея естествознания по 
проекту А. Уотерхауза (1872; открыт в 1881), не повторяя его. Он был 
создан в стиле здания эпохи Возрождения, без колонн и пилястров. 
Сходное оформление, но в меньшей степени осуществлено Юэном Кри-
стианом при устройстве фасада нового здания Национальной портретной 
галереи на улице Сент-Мартин Лейн в Лондоне. Оно напоминало фасад 
дворца флорентийского Возрождения с привлечением элементов роман-
ского стиля. 

Экспозиции Музея Виктории и Альберта, которые ранее располага-
лись по географическим зонам, теперь располагались преимущественно 
соответственно материалам, в которых были выполнены экспонаты. 
Музей Виктории и Альберта продолжал находиться под контролем го-
сударственных департаментов системы образования в большей степени, 
чем под контролем независимого опекунского совета, вплоть до публи-
кации «Указа о национальном наследии 1983 года» и начала его дейст-
вия с апреля 1984 года. Следует отметить недостатки, присущие новому 
здания Музея Виктории и Альберта. В нём не хватало кабинетов для 
хранителей. Помещения были плохо освещены, а витрины были одно-
родными. 

Подобно тому, как это произошло с Британским музеем, старый Са-
ут-Кенсингтонский музей выделил из своего состава несколько музеев 
мировой известности в Лондоне. 
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В Британском музее продолжалось пополнение его коллекций. В ре-
зультате субсидированных им экспедиций на Ближнем Востоке и в дру-
гих регионах значительно пополнились коллекции археологических от-
делов. Положение было облегчено благодаря строительству Галерей ко-
роля Эдуарда VII, оно продлилось десять лет с 1904 по 1913 годы. Долгие 
годы темой обсуждения Палатой общин были недостаточные размеры 
жалования сотрудников музея. Комитет Казначейства, рассмотревший 
экспозиционную и научную деятельность музея в 1898 году, поддержал 
предложение его директора о значительном повышении жалования, осо-
бенно низкооплачиваемой части сотрудников музея. 

В провинциальных музеях также увеличились их фонды, особенно в 
больших учреждениях из их числа, которые, подобно столичным музеям, 
посылали экспедиции заграницу. Первый хранитель Бирмингемского 
музея организовал такую экспедицию для пополнения фондов промыш-
ленного и прикладного искусства. Экспедиция Ливерпульского музея на 
остров Сокотру (к востоку от Сомали) в 1899 году собрала значительные 
естественнонаучные и этнологические материалы. 

До Первой мировой войны открывалось в среднем по шесть новых (в 
основном частных) музеев в год. К 1920 году в Великобритании насчи-
тывалось около четырёхсот музеев. Общественные организации выступа-
ли в поддержку музеев и значения их роли в провинции. Это касалось и 
национальных, и провинциальных музеев. Влиятельная группа общест-
венности во главе с лордом Садли (1840–1922) воздействовала на членов 
парламента, доказывая пользу музеев для общества. Другая подобная 
группа поддерживала идею более тесных связей музеев с органами ве-
домства просвещения. Британская ассоциация развития науки после за-
слушания доклада доктора Джозефа Клабба и А.Р. Хорвуда об образова-
тельной пользе музеев создала Комитет роли музеев в просвещении в 
1913 году. Доклад комитета был издан из-за начавшейся первой мировой 
войны только семь лет спустя. Он содержал полезные сведения по этому 
вопросу за второе десятилетие ХХ века179. 

Нет сомнения в том, что Комитет действовал под влиянием активной 
образовательной работы музеев, предпринятой в Соединённых Штатах 
Америки. На мнение Комитета Британской ассоциации развития науки 
оказал воздействие и проект, разработанный Манчестерским музеем со-
вместно с другими просветительскими организациями Манчестера. В 
этом городе в ходе обучения учащиеся начальных классов школ регуляр-
но посещали для занятий музеи. В 1915 году подготовленные Манчестер-
ским образовательным комитетом учителя проводили в музеях уроки по 
естествознанию и египтологии. В 1919–1920 годах 2500 детей ежене-
дельно обучали в музее шесть учителей. 
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Следует подчеркнуть, что обучению детей в музеях постоянно уделя-
лось большое внимание. Британские музеи к концу XIX века создавали 
для детей специальные выставки образцов неживой природы, моделей, 
художественных предметов. Отдельные попытки подобного рода дела-
лись и в музеях континентальной Европы, но они были более скромными 
по сравнению с британскими музеями. 

Кроме рекомендаций к развитию школьной работы в музеях и по-
мещениях обменных музейных коллекций в школах, Комитет роли му-
зеев просвещения Британской ассоциации развития науки рассмотрел 
более широкий вопрос о роли музеев в образовательной деятельности. 
Музеи, по его мнению, должны были развиться в исследовательские 
центры. Разъяснительная работа должна была быть облегчена лучшими 
этикетками, обеспечением временными выставками, путеводителями, 
организованными поездками в музеи, публичными лекциями. Особое 
место в докладе Комитета было уделено средствам образования, дос-
тупным провинциальным музеям, как и отсутствию каких–либо общих 
принципов управления музеями и администрацией музеев. Поэтому в 
докладе было высказано пожелание необходимости выработки подоб-
ных принципов. Комитет подчеркнул в своём докладе необходимость 
надёжной университетской подготовки и обучения музейной технике 
для сотрудников музеев, в которых особая роль отводилась националь-
ным музеям. 

В то время, как Комитет Британской ассоциации развития науки вёл 
себя осторожно, Министерство реконструкции Великобритании создало 
Комитет образования взрослых, который издал серию докладов в 1918 и 
1919 годах. Среди его многочисленных рекомендаций было предложение 
передать музеи и художественные галереи местным органам просвеще-
ния. Этот взгляд, который был предметом периодически возникавших 
профессиональных дискуссий, в последующие годы был оспорен Музей-
ной ассоциацией180. 

Доклад Комитета образования взрослых рекомендовал также отме-
нить полупенсовую плату за вход в музеи (она взималась для покрытия 
расходов на эти учреждения), введённый «Указом о музеях и гимназиях 
1891 года». В нём предполагались право музеев на гранты Министерства 
просвещения Великобритании и координационные планы развития музе-
ев для удовлетворения нужд жителей сельских местностей. 

Новое музейное законодательство в Англии и Уэльсе дало возмож-
ность местным самоуправлениям ввести в практику все эти предложения, 
если они этого желали. «Образовательный акт 1918 года» позволял мест-
ным органам просвещения субсидировать посещения школьниками музе-
ев с образовательными целями. 
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«Акт о публичных библиотеках 1919 года» вносил поправки в пре-
дыдущее законодательство о библиотеках, дающее возможность само-
управлениям графств обеспечивать деятельность музеев на первых порах, 
а также оказывать помощь городским музеям и устраняя ограничения на 
расходы на музеи из сумм налогов. Несмотря на возможность передачи 
музея органам просвещения, законодательство было положительно вос-
принято работниками музеев. Э. Лоу (1919) отметил, что «музеи и худо-
жественные галереи получили свои узаконения»181. Некоторые законода-
тельные изменения для Шотландии были также введены «Образователь-
ным (Шотландия) актом 1918 года» и «Актом о публичных библиотеках 
(Шотландия) 1920 года». Отличия этого законодательства от аналогич-
ных законов для Англии и Уэльса оставались при этом по-прежнему. В 
Шотландии налог на музейные нужды был ограничен тремя пенсами с 
фунта, в то время, как в Северной Ирландии максимальные расходы в 
городах с самоуправлением, подчинённых властям графств, они состав-
ляли два пенса и шесть пенсов соответственно182. 

В отличие от Франции музейное дело в Великобритании во второй 
половине XIX – начале ХХ веков развивалось в первую очередь по ини-
циативе местных самоуправлений, общественных организаций и частных 
лиц с минимальным участием центральных властей. Это отражало спе-
цифические черты социальной структуры населения страны и её полити-
ческого управления. На развитие музейного дела в Великобритании ока-
зало немалое влияние бурное развитие ее экономики, общественного 
движения научных знаний в ней. Это обусловило и количественный рост 
музеев и коллекций в Великобритании, поиски форм их деятельности, 
разработку музейного законодательства, создание первой в мире профес-
сиональной организации музейных работников, отразившей стремление к 
их профессионализму. 

Музейное дело в Германии и Австрии 
Центральная Европа в середине XIX столетия переживала события, в 

значительной мере оказавшие влияния не только на ее судьбу, но и на 
судьбы других европейских государств. Именно в 1860–1870-е годы в 
этом регионе коренным образом изменились межгосударственные отно-
шения: сформировались единые Германская империя и Итальянское ко-
ролевство, а Австрийская империя из унитарного государства преврати-
лась в двуединую Австро-Венгерскую державу (которой было суждено 
просуществовать всего полвека). 

Столица Австрии Вена была одним из ведущих европейских центров 
коллекционирования и музейного дела. Коллекции правившей в Австро-
Венгерской монархии династии Габсбургов на протяжении столетий бы-
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ли значительными по своим масштабам. Они постепенно превратились из 
собраний кунсткамер и вундеркамер в собрание императорских 
музеев183. Во второй половине XIX века эти коллекции были собраны в 
одном здании на парадной магистрали, разделяющей Вену на старую и 
новую части Рингштрассе в период превращений ее с 1857 года по 
программе императора Франца Иосифа I (1848–1916) в парадное 
полукольцо улиц184. Здание Музея истории искусства построено по 
проекту немецкого архитектора Готфрида Земпера185 и австрийского 
зодчего Карла Хазенауэра186. Музей открылся в 1889 году. 

Рядом со зданием Музея истории искусств было построено анало-
гичное здание Естественнонаучного музея по проекту тех же архитек-
торов. Строилось оно с 1872 года в эклектическом стиле, сочетавшем в 
себе элементы модернизма и Барокко и специфичном для австро-
венгерской имперской пышности периода правления Франца-Иосифа I. 
Такой же стиль характерен для здания Промышленно-художественного 
музея в Вене (1866–1871), построенного по проекту Генриха фон Фер-
стеля187. Кирпичные стены здания отделаны терракотой. В 1906–
1909 годах к зданию музея были добавлены пристройки по проекту 
Людвига Баумана188. 

На развитие музейной архитектуры в Австрии оказало влияние 
строительство Международной выставки в Вене в 1873 году189. Основ-
ное ее здание, длиной в 907 метров и шириной в 206 метров, было со-
ставлено из центрального корпуса, от которого отходили под прямыми 
углами 32 павильона. В середине каждого из павильонов находился 
квадратный дворик, покрытый большой ротондой с фонарем, высотой 
от пола до купола в 85 метров. Автором проекта был английский архи-
тектор Джон Рассел Скотт. Зал машин длиной в 800 метров имел не-
обычайно высокую центральную ротонду, к которой примыкали два 
крыла. 

Несмотря на это, в его устройстве было мало технических новшеств, 
а «либеральное» использование орнамента, навеянного стилем Барокко, 
свидетельствовало об отсутствии у автора здания стремления к поиску 
новых стилистических приемов190. 

Основу коллекций скульптуры и прикладного искусства Музея исто-
рии искусства составили собрание Кунсткамеры представителей дина-
стии Габсбургов периодов Возрождения и Барокко и коллекции художе-
ственной галереи периода Барокко. Особенно полно в ней представлены 
венецианская и фламандская живопись XVI и XVII веков. Среди других 
важных отделов музея следует назвать ее египетскую и восточную кол-
лекции, восходящие к XVIII веку и пополненные в особенности за счет 
приобретений, сделанных в Египте в XIX веке. В 1880 году коллекция из 
Мирамарского замка в Триесте, принадлежавшая брату Франца-Иосифа I 
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австрийскому эрцгерцогу, императору Мексики Максимилиану191, была 
включена в эту коллекцию. Восточные предметы коллекции были собра-
ны путешественником Эдуардом Глязером192. В музее были представле-
ны также значительные коллекции древностей, старинные музыкальные 
инструменты, оружие, светские и церковные знаки отличия и ювелирные 
изделия. 

Во второй половине XIX века в Вене были построены и другие му-
зейные здания. 

Соседствующий с Музеем истории искусства Естественнонаучный 
музей также получил в свое распоряжение коллекции Габсбургов-Лота-
рингских, собранные преимущественно еще императором Францем I Ло-
тарингским (1745–1765)193, который создал систематизированную кол-
лекцию, приобретая коллекции целых кабинетов после смерти их вла-
дельцев. 

Концепция обоих музеев в данном случае не была связана с идеей 
Габсбургской монархии. Музеи не должны были непосредственно выра-
жать апофеоз ее правителей или служить пантеоном славы, напоминать о 
победах австрийского оружия или австрийского вклада в развитие циви-
лизации, культуры и науки. Эти функции выполняли Императорская со-
кровищница в венском дворце Хофбург, созданный в 1887 году Истори-
ческий музей города Вены и Музей истории армии (открыт в 1891 г.). 

Концепция Музея истории искусств и Естественнонаучного музея 
носила универсальный гуманистический характер. Она утверждала веру в 
целостность мира и его неуклонное поступательное развитие. Эта кон-
цепция выражала гегелевскую систему единой истории природы и обще-
ства. В Естественнонаучном музее посетитель становился как бы свиде-
телем описанного в Библии зарождения неба и Земли, океанов и конти-
нентов, скал и минералов, возникновения жизни растительных и живот-
ных форм и, как ее завершение, появление человека и его эволюции, из-
делия его рук и творения его разума в каменном веке. Художественное 
богатство человечества, представленное в Музее истории искусств, при-
знавалось вершиной развития духа в противовес постоянно меняющейся 
природе. Создание парного комплекса музеев природы и искусства 
должно было наглядно представлять мощь и разнообразие природы и 
художественного творческого гения человека. 

В основу еще одного основанного в Вене в этот период музея – Этно-
графического были также положены коллекции Габсбургов. Он возник 
как этнографическая коллекция в составе Естественнонаучного музея в 
1876 году и в 1928 году был переведен на противоположенную сторону 
Рингштрассе в королевский замок Хофбург в старой части Вены. 

Собрание графики Альбертина194 в той же части Вены было создано 
на основе коллекции герцога Саксен-Тешенского Альберта Казимира 
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Веттина195 и библиотеки императора Карла VI. Это одна из самых боль-
ших коллекций такого рода в мире. Она содержит около 44 тысяч рисун-
ков и 1,5 млн. гравюр, размещенных по национальным школам, а внутри 
них в хронологическом порядке. 

Основанная в 1822 году в Вене Художественная галерея Академии 
изобразительного искусства была размещена в здании, возведенном в 
1872–1876 годах. Ее коллекция составлена из произведений искусства, 
переданных Академии ее членами по завещаниям, в качестве дарений, в 
результате приобретений, и особенно ценна картинами XVII века, готи-
ческими архитектурными рисунками периодов Возрождения и Барокко и 
немецкими рисунками начала XIX века. 

В 1864 году в Вене основан Музей искусства и индустрии (ныне Му-
зей прикладного искусства). Его создали по образу Саут-Кенсинг-
тонского музея в Лондоне, чтобы представлять образцы промышленного 
дизайна для развития индустрии. В музее также искали возможность 
осознания публикой важного значения художественного оформления 
промышленных товаров, инструментов, станков, зданий, предметов быта. 
Это учреждение содержало коллекцию произведений дальневосточного 
искусства от 2000 года до н.э. по XVIII век н.э., коллекции гравюр с кон-
ца XV века, коллекции стекла и керамики того же времени, изделий из 
металла, мебели и столярного искусства, изделия из текстиля и ковров со 
времен поздней античности. 

В Нижнем дворце венского дворцового комплекса Бельведер (возве-
ден в 1714–1723 годах) с 1903 года размещалась Австрийская галерея. 
С 1918 года весь Бельведер стал музеем. 

В Австрии продолжали возникать провинциальные музеи, популяри-
зировавшие культуру и историю каждой из составлявших ее земель. Та-
кие музеи были созданы в Брегенце в земле Форарльберг (1857), в Вене 
(1877), в Нижней Австрии (1902). Они руководили деятельностью боль-
шого количества меньших музеев с собирательскими и исследователь-
скими функциями. Коллекции земельных музеев нередко были богатыми 
и представительными. Так, в основанном ранее Штирийском земельном 
музее «Иоаннеум» в Граце196 имелись коллекции произведений искусства 
штирийского происхождения, от романского стиля до позднего Барокко, 
ровно как и коллекции художественных предметов Барокко всей Австрии 
и Южной Германии и произведений искусства голландского и итальян-
ского происхождения XVI-XVIII веков. Таким же представительным бы-
ли собрания Каринтийского музея в Клагенфурте и Тирольского музея 
«Фердинандеум» в Иннсбруке197. В конце XIX века в период популярно-
сти течения «Югендштиль»198 в искусстве расцвел художественный ры-
нок в Вене, хотя здесь было относительно мало традиций продажи худо-
жественных произведений для коллекций по сравнении с городами Ита-
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лии, Британии и Франции. Этот расцвет проявления интереса к искусству 
продолжался и позднее в период популярности стиля «Венская сецес-
сия»199. Владелец художественной галереи Митке и ее художественный 
директор Карл Молль200 способствовали в этом учреждении пропаганде 
творческих мастеров «Сецессии» и регулярно выставляли их произведе-
ния в Галереи с 1904 года. С 1901 года правительственный аукционный 
дом Доротеум, основанный в 1707 году как ломбард, пополнил ряды аук-
ционных фирм Вены. После того, как галерея Митке в связи с кончиной 
своего владельца прекратила свою деятельность, Доротеум занял почти 
монопольное положение по продаже произведений искусства. 

С начала XX века здесь возникло немало новых художественных 
коллекций. В 1900 году в Вене насчитывалось около сорока докумен-
тально зафиксированных галерей, а спустя пятьдесят лет их количество 
увеличилось до шестидесяти. В число новых известных коллекций вхо-
дили собрания Е.К. Чарторыского201, Кароля Лянцкоронского202, Фрид-
риха Якоба Гзелля203, Вертхеймера, Н. Думбы204, И. Миллера цу Айх-
гольца205 и Ф. Кс Майера206. 

Хотя многие коллекционеры продолжали собирать произведения ста-
рых мастеров кисти, в этот период появился и живой интерес к совре-
менной австрийской живописи207. В то время как аристократия и крупная 
буржуазия Австрии руководствовались при коллекционировании исклю-
чительно консервативными вкусами имперской столицы, разбогатевшие 
представители ее еврейской общины, входившие в круг торговцев и бан-
киров, в значительной степени поощряли прогрессивные тенденции в 
искусстве. Среди них выделялись такие покровители искусства, как 
А. Ледерер208 и Блох-Бауэр209. 

В соседней с Австрией Германии в середине XIX века научные обще-
ства, объединившие ученых и богатых горожан, стали создавать публич-
ные музеи, подобные тем, которые организовали в предшествующие де-
сятилетия короли в таких столицах, как Мюнхен и Берлин. Среди этих 
музеев были Залы искусств в Бремене (1845–1854), Гамбурге (1850–1869) 
и Киле (1857) и Музей Валльрафа-Рихарца в Кельне (1856–1861)210. 

Получили широкое развитие региональные и местные музеи, изучав-
шие древности своей страны. В Германии они получили специфическое 
название «die Heimatsmuseen» (дословный перевод – «музеи местного 
края», как назывались и в дореволюционной России подобные учрежде-
ния)211. В них у граждан должен был воспитываться повышенный инте-
рес к собственной нации. 

Порожденное процессом поисков этнической тождественности повы-
сившееся внимание к прошлому собственного этноса побуждало общест-
венность страны как к собирательству, так и к открытию новых музеев. 
Но и правительственные круги стремились использовать эти тенденции в 
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своих интересах, которые порождались борьбой и за утверждение неза-
висимости своей страны и за расширение сферы своего влияния. И в од-
ном, и в другом случае обращение к истории отражало стремление и об-
щественных, и правительственных кругов оправдать или обосновать свои 
позиции и претензии. В 1877–1880 годах Берлинский цейхгауз был при-
способлен под «Галерею славы» прусского милитаризма, объединившего 
после нескольких победоносных войн середины XIX века Германию и 
присоединившего к ней часть негерманских земель. Еще до объединения 
Германии были созданы ведущие музеи этого типа: Германский Нацио-
нальный музей в Нюрнберге (1852)212 и Баварский Национальный музей 
в Мюнхене (1854). 

Германский национальный музей освещал различные стороны жизни 
немецкого этноса на протяжении ряда столетий. Один из инициаторов 
его создания Ганс фон унд цу Ауфзесс предложил в 1853 году проект 
классификационной системы «Сведения по немецкой истории и древно-
стям для целей расположения коллекций» этого музея213. 

В 1856 году музей приобрел здание старого Картезианского мона-
стыря и поместил там шесть «периодических залов» – оригинальных 
комнат, от жилья тирольского крестьянина XV века до покоев нюрнберг-
ского патриция XVII века. К 1888 году в музее появилось уже множество 
таких комнат. Посетитель мог вообразить, будто бы он совершает про-
гулки по нескольким столетиям германской истории. 

В конце XIX века Швейцарский земельный музей в Цюрихе (открыт 
в 1898 г.) представлял шестьдесят две подобные комнаты. 

Баварский Национальный музей в Мюнхене – один из первых музеев, 
в которых были созданы «периодические залы». В музее насчитывалось 
семьдесят шесть таких галерей и комнат различных исторических перио-
дов, отражавших различные сословия и особенности бытия. 

После открытия работу музея осложнило то, что он был размещен в 
здании, которое первоначально предназначалось для другой цели – для 
Института глухих и слепых и оказалось непригодным для этого учрежде-
ния. Здание было в плохом состоянии, о чем свидетельствуют обвалы 
потолков, причинившие посетителям травмы и повредившие экспозицию. 

В 1893 году в конкурсе на построение специального здания для музея 
первое место занял Габриэль фон Зайдль214. Такое здание было возведено 
по его проекту в 1897–1899 годах. В экспозиции нового музея получила 
отражение тенденция, характерная для международных и национальных 
выставок второй половины XIX – начала XX веков, – представлять со-
вместно художественные и технические предметы и промышленную 
продукцию. В архитектуре самого здания были смешаны стилистические 
элементы различных периодов германской архитектуры. 
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Организация культурно-исторических залов затруднялась отсутстви-
ем в музейных собраниях всех необходимых материалов для создания 
картины развития страны в течение нескольких веков. Пришлось прибег-
нуть к предположительным репродукциям недостающих предметов. В 
результате комнаты отдельных исторических периодов весьма удачно 
обеспечивали единство зрелища и соединяли сотни предметов в функ-
циональное, легко воспринимаемое целое. Вместе с тем обилие материа-
лов не давало возможности тщательно изучить и легко сопоставить ма-
лые индивидуальные предметы. 

Более предпочтительным устройством таких музеев, как сегодня счи-
тают музейные хранители, является наличие некоторых комнат, экспози-
ция которых отражает определенные периоды, некоторых выставок 
предметов на историческом фоне, в сочетании с залами, экспонаты кото-
рых расположены в хронологическом или стилистическом порядке по 
отдельным группам или витринам, позволяющим рассматривать их в от-
дельности. Размещение коллекции оставалось одной из наиболее слож-
ных проблем музеев в описываемый период215. 

Далеко не все музеи местной истории были столь солидными, как два 
описанных музея Баварии. В 1890–1914 годах в стране насчитывалось 
свыше трехсот пятидесяти музеев истории культуры, по преимуществу 
ориентированных на представление этнографических экспонатов. 

Это происходило в непосредственной связи с возникновением дея-
тельности местных и региональных обществ изучения истории. В созда-
нии музеев принимали участие и муниципальные власти без прямого 
контакта с историческими обществами. Инициаторами и руководителями 
музеев местного края были в своем большинстве учителя, а также муни-
ципальные служащие и другие лица. Большая часть таких музеев находи-
лась во владении муниципальных (окружных, городских) властей, прочие 
принадлежали непосредственно историческим обществам. В центре вни-
мания исследовательской и популяризаторской работы этих музеев было 
отражение развития «малой родины» местных жителей и сохранение ре-
ликтов так называемого «доброго старого времени». Прежним временам 
в музеях приписывались царившие будто бы тогда «тишина и спокойст-
вие». Объективно в деятельности многих таких музеев Германии, как и 
других стран, подчеркивалась необходимость стабилизации сложившейся 
политической системы. 

Концепция этих музеев отражала официальную историческую идео-
логию Второй Германской империи (1871–1918), активно формировав-
шую ее империалистическую политику, логически завершившуюся наци-
стской экспансией (1938–1945)216. 

Несмотря на это, К. Шрайнер (1986) считает необходимым отказаться 
от, по его мнению, односторонне и упрощенно отрицательной оценки 
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деятельности музеев местного края. Сотрудники таких музеев Б.Э. Фри-
дель, А. Кикебуш217, Ф. Зольгер (все – Берлин), Р. Хофман, Г. Эклер и др. 
выполнили немалую работу по собиранию, хранению, просмотру, истол-
кованию, классификации, описанию, исследованию и реставрации важ-
ной части немецкого культурного наследия. В противном случае эти цен-
ности бесследно бы пропали218. 

Вторая половина XIX века была отмечена бурным развитием эмигра-
ции. В Европу, и в том числе в Австрию и Германию, были привезены 
многочисленные этнографические материалы из других частей света. 
Следствием этого было основание этнографических музеев, в которых 
экспонировалось экзотическое искусство и быт иных культур. 

Интерес к этнографии других народов проявился в научной деятель-
ности одного из основателей эволюционного учения в этой области зна-
ний Адольфа Бастиана219, создателя Музея народоведения и этнографии 
в Берлине. Ученый скончался во время экспедиции для пополнения му-
зейных фондов в Порт-оф-Спейне (Тринидад). 

Ввиду проживания в Германии и Австрии значительной по численно-
сти еврейской общины там стали создаваться музеи еврейской культуры. 
Это отражало общую тенденцию создания этнографических музеев. Воз-
никновению таких музеев способствовало создание развивавшихся под 
влиянием эмансипации евреев обществ по исследованию культуры этой 
этнической общности. Такие общества вносили в изучение культуры на-
учные принципы и методы220. 

В 1893 году Общество по собиранию и охране художественных и ис-
торических памятников евреев, основанное востоковедом Д.Г. фон Мюл-
лером221 и археологом В. Штясным222, создало в Вене Еврейский музей. 
Основанное в 1897 году при содействии М. Грюнвальда Общество еврей-
ского фольклора создало в Гамбурге Музей еврейского народного искусст-
ва. В том же году во Франкфурте-на-Майне по инициативе историка като-
лического искусства, директора Музея промышленного искусства и ремес-
ла в Дюссельдорфе Генриха Фраубергера возникло общество изучения 
еврейских памятников искусства. Его коллекции стали ядром Франк-
фуртского еврейского музея (с 1901). В 1902 году открылся частный Ев-
рейский музей в Айзенштадте (тогда в Венгрии, ныне в австрийской земле 
Бургенланд). В 1908 году Еврейский музей был открыт в Базеле (немецкая 
Швейцария)223. 

После объединения Германии и объявления Берлина государственной 
столицей (1871) музеи продолжали рассматриваться как культурные уч-
реждения, игравшие важную роль в формировании национальной иден-
тичности и воспитания граждан. Успех подобного воспитания далеко не 
всегда зависел от формирования публичных коллекций и вкусов, совпа-
дал со вкусом провинции. Германский император Вильгельм II224 в Бер-
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лине (как и австро-венгерский император Франц-Иосиф I в Вене) стал 
свидетелеми того, как та часть общества, которая проявляла интерес к 
искусству, высказывала собственное, а не навязанное властями отноше-
ние к нему, особенно к авангардным его течениям. 

В эти десятилетия немецкие публичные коллекции формировались под 
влиянием таких видных музейных работников, как Вильгельм фон Боде225, 
Альфред Лихтварк226 (Гамбург) и Фриц Вихерт (Мангейм). Фонды пуб-
личных музеев часто пополнялись за счет приобретений у частных лиц, в 
первую очередь у деловых людей. 

Процветание индустриальной немецкой нации в конце XIX – начала 
XX веков с казавшимся неистощимым притоком в страну денег совпало с 
возросшим стремлением вкладывать капиталы в произведения искусства. 
Появление нового, высокопрофессионального поколения музейных хра-
нителей, в первую очередь, таких, как В. фон Боде, вело к более обосно-
ванному с научной точки зрения отношению к предметам коллекционно-
го и музейного значения. Результатом этого было стремление к строгой 
переатрибуции подобных предметов и к более скептическому отношению 
к вопросам их аутентичности. Вслед за использованием гравирования 
полотен и скульптур началось собирание фотографических изображений. 
Это стимулировало атрибуцию. В музеях почти повсеместно стали раз-
мещать коллекции согласно хронологии и по национальным и регио-
нальным школам. Подобное стремление к точности получило распро-
странение и на художественном рынке. 

В. фон Боде консультировал таких коллекционеров, как Маркус Кап-
пель, Джеймс и Эдуард Зимоны227, Рихард фон Кауфман и Оскар Гульд-
шинский, коллекции которых выставлялись на публичных распродажах в 
первые три десятилетия XX века228. Вывоз этих национальных богатств 
из Германии начался в 1906 году, когда вдова берлинского банкира Ос-
кара Хайнауэра продала на аукционе его коллекцию за 4 млн. золотых 
марок нью-йоркской фирме по торговле произведениями искусства 
братьев Дьювинов. В этот период Берлин стал важным центром появле-
ния и роста аукционных фирм, среди которых наиболе значительными 
были фирмы Лепке (основана в 1853 году) и Пауля Кассирера229. В пору 
зенита «эры золотой марки» (так называли этот период истории герман-
ской экономики) здесь проводились международные аукционы, например 
распродажа Ланной произведений декоративного искусства (1909). Наи-
более известным из этих аукционов была распродажа коллекции живопи-
си и скульптуры Рихарда фон Кауфмана, оцененной в 12 млн. золотых 
марок230. Большая часть произведений искусства, собранных в «золотой» 
период Второй империи (1860–1918), была приобретена международны-
ми торговцами произведений искусства и коллекционерами, особенно 
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такими американскими коллекционерами, как Дж. Пирпонт Морган231, 
Бенджамин Олтмен232, П.Э.Б. Уайденер233 и Генри Клей Фрик. 

Под контролем правящей династии Гогенцоллернов – королей Прус-
сии (а с 1871 года одновременно и императоров объединений Второй 
Германской империи) с целью укрепления престижа и их и Второй импе-
рии в Берлине был сформирован комплекс музеев на полуострове между 
рекой Шпрее и ее притоком Купферграбен. В этом месте сперва был по-
строен Старый музей, позже там возник величайший музейный комплекс 
Европы, получивший название «Острова музеев»234. Кроме Старого му-
зея, он включал в себя Новый музей (1859) с богатой египетской коллек-
цией, собраниями античной керамики и национальных древностей; На-
циональную галерею (1876) с современным немецким искусством; Музей 
императора Фридриха I (1904)235 и Замковый музей (1921) – королевский 
замок Гогенцоллернов, превращенный после Ноябрьской революции 
1918 года в Германии в Музей прикладного искусства. 

Наиболее впечатляющей стала группа монументальных зданий 
(1907–1930). В ее состав вошли Пергамский музей с Большим Пергам-
ским алтарем, в одном крыле размещался Музей немецкого искусства, а в 
другом – Ближневосточный музей. Развитию этого музея способствовала 
финансовая поддержка и передача в фонды королевских музеев ценных 
собраний произведений искусства берлинским банкиром Джеймсом Зи-
моном, который финансировал экспедиции Немецкого Восточного обще-
ства в Пергам, Вавилон, Египет и другие ближневосточные местности и 
страны. Такого рода собирательская деятельность и размещение находок 
в музейном помещении содействовали популяризации богатств мировой 
культуры. 

Комплекс берлинских музеев превратился в один из выдающихся му-
зейных центров мира. Большая заслуга в создании «Острова музеев» и их 
развития принадлежит их генеральному директору с 1905 года Вильгель-
му фон Боде. Историк искусства, обладавший энциклопедическими зна-
ниями, улавливавший течения на художественном рынке, наделенный 
большим дипломатическим и административным талантом, способство-
вал подъему берлинских музеев до высокого уровня лучших музеев сво-
его времени. 

Экономическое развитие Европы и Северной Америки с середины 
XIX века привело к устройству промышленных выставок, промышлен-
ных, ремесленных и научно-технических музеев. В 1852 году Г. Земпер, 
который принимал участие в проектирование Большой выставки 
1851 года в Лондоне, составил «План идеального музея», по которому 
универсальный ремесленный музей с собраниями образцов ремесла в 
хорошем состоянии должен был содержать четыре сгруппированных 
комплекса основных ремесел: ткацкого, керамического, плотницкого ре-
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месел и каменного строительства. Не без влияния «Плана» Г. Земпера 
открылись художественно-промышленные музеи в городах Германии 
Карлсруэ (1865), Кёльне (1868), Гамбурге (1869)236, Берлине (1877–
1881)237. В начале XX века они были преобразованы в музеи прикладного 
искусства, поскольку их первоначальная основная задача подготовить 
производителей и потребителей промышленных товаров к их более эсте-
тизированному восприятию была решена. На устройство художественно-
промышленных музеев несомненное влияние оказали международная и 
национальные выставки, устраивавшиеся в описываемый период. 

При их организации в Европе с начала XX века обращалось большее 
внимание, чем прежде, на специализированную и конкретнее локализо-
ванную сторону товаров, произведенных на заводах и фабриках отдель-
ных стран и в отдельных видах промышленности. Эта тенденция была 
выражена на выставке 1901 года в Дармштадте местной колонией худож-
ников. В архитектуре выставки были представлены характерные черты 
строений различных стран. В выставку были включены в высшей степени 
оригинальные здания по проектам архитекторов И.М. Ольбриха238 и 
П. Беренса239, впервые отражавшие отступления от утвердившегося ранее 
стиля изящного искусства. Выставка Германского промышленного союза 
в Кельне 1914 года была особенно важной для демонстрации новой функ-
циональной эстетики архитектора Вальтера Гропиуса240. 

Научное и музейное освоение увеличивавшихся коллекций естест-
веннонаучных музеев стало главной задачей их сотрудников. Открытия 
неизвестных видов животных и находки их ископаемых останков поста-
вили перед музейными работниками требования показа их образцов. 
Дальнейшее развитие естественнонаучной исследовательской и собира-
тельской работы на исходе XIX столетия послужило основанием к по-
стройке новых музеев. Так, в 1899 году был устроен Естественнонаучный 
музей Берлинского университета. 

В ряде городов Германии создавались зоопарки, в которых рекреаци-
онная функция все больше совмещалась с научно-исследовательской. 
В архитектуре зоопарков устроители большинства их – и в Европе, и в 
том числе в Германии, или следовали господствовавшим в XIX веке вку-
сам, или ориентировались на экзотические стили, напоминавших регион 
происхождения животных. 

Использование восточных или экзотических стилей применялось в 
Кёльнском зоопарке, в котором помещения для страусов (1861) напоми-
нало мечеть, а домик для лис и шакалов носил черты готического здания 
с башней. 

В Дюссельдорфском зоопарке в большом «разрушенном» замке 
(1896) содержались африканские овцы. Больше всего экзотический стиль 
был представлен в Берлинском зоопарке (1844), который перестроен и 
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расширен с 1869 года по проекту архитекторов В. Бёкмана и Г. Энде241. 
Архитекторы спроектировали комплекс помещений для животных и по-
добных зданий в восточных стилях (все разрушено в 1941 году). Наибо-
лее известно было «индийское» здание для слонов (разрушено), облицо-
ванное черепицей синего, желтого и коричневого цветов. Его внутренние 
колоны были декорированы капителями в виде слоновьих голов. 

Чаще зоопарки устраивали с коммерческими целями. В них строились 
роскошные рестораны и концертные павильоны для привлечения зрителей. 
Во многих случаях это отражало традиции содержателей зверинцев. 

Во многих зоопарках с целью привлечения публики устраивались не-
большие цирковые представления или «показывались» вместе с живот-
ными коренные жители стран, из которых происходили эти обитатели 
зоопарков. Входы в эти учреждения нередко строились грандиозными, 
как, например, монументальный вход в Берлинский зоопарк в стиле Нео-
барокко. Более всего характерно для архитектуры зоопарков второй по-
ловины XIX века – это пренебрежение к потребностям животных. При 
проектировании домиков для них в первую очередь учитывались интере-
сы посетителей. Только к концу 1890-х годов развилась концепция раз-
мещения животных, основанная на их поведении и физиологических 
особенностях. 

Революцию в устройстве зоологических садов и парков совершил 
немецкий зоолог – практик Карл Хагенбек242. В своем зоопарке в пред-
местье Гамбурга Штеллинген (открыт в 1907 году) К. Хагенбек и швей-
царский скульптор и инженер Урс Эггеншвиллер243 отказались от содер-
жания животных за решетчатой оградой и в клетках. Здесь были устрое-
ны насыпные скалистые холмы. Загоны для различных видов животных 
отделялись друг от друга рвами с водой. Была создана панорама лужаек 
для обитателей зоопарка, которые получали возможность находиться в 
условиях, приближенных к естественной среде их обитания. Это способ-
ствовало развитию исследовательской работы в зоопарке и помогало ус-
пешнее разводить животных для обмена или продажи их в другие зоо-
парки. 

Опыт К. Хагенбека осваивался организаторами многих зоопарков Ев-
ропы и Америки. 

Экономические и другие научно-технические музеи описываемого 
периода служили целям популяризации активной деятельности ведущих 
кругов промышленной буржуазии. Так, именно эти слои выделяли ос-
новные средства для строительства с 1903 года по инициативе инженера 
электрика, предпринимателя Оскара Миллера244 Германского техниче-
ского музея в Мюнхене (открыт в 1925)245, который на освобожденные от 
налогов средства и пожертвования при широкой рекламе и должен был 
представлять собой «Дворец славы немецкой науки и техники», чтобы 
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служить обоснованию претензий немецкого народа на ведущую роль в 
мировой технике и экономике. 

В начале XX столетия научно-технические музеи Германии активно 
работали, пропагандируя передовые индустриальные методы. Так, на-
пример, Немецкий музей прикладных и коммерческих ремесел в Хагене 
(1912) собрал предметы, которые демонстрировали возможность сочета-
ния с машинным производством, и предлагали выставки таких предметов 
взаймы. Уже в год основания музея пятьдесят его передвижных выставок 
были представлены в тридцати шести немецких городах и в восьми горо-
дах за пределами Германии246. 

В конце XIX – начале XX веков в стране наметилось выражение тен-
денции музееведческой профессионализации. В последней трети 
XIX века возникает термин «музеология» (музееведение), под ним име-
лось в виду научное обоснование практической музейной работы. 

В Германии стали издаваться специальные музееведческие журналы. 
В 1878–1885 годах в Дрездене выходило периодическое издание 
«Zeitschrift fur Museologie und Antiquitatenkunde sowie verwandte 
Wissenschaften» (Журнал музееведения и искусства, как родственных 
наук). С 1905 года в Берлине издавался журнал «Museumskunde» (Музее-
ведение). В 1917 году в Германии был создан Германский музейный со-
юз247 (по инициативе К. Кётчау, Т.Г. Паули и Г. Шварзенского)248. 

В Германии, как и в других странах с сохранившимися консерватив-
ными традициями, сторонники либерализации работы музеев сталкива-
лись с определенным сопротивлением, что служило питательной средой 
для многочисленных требований реформ музейного дела со стороны по-
следних. Среди таких предложений нужно назвать проект музейного пе-
дагога директора Гамбургской художественной галереи А. Лихтварка, 
который выдвинул лозунг «Музей – очаг народного образования». 
А. Лихтварк и другие сторонники создания «Центрального бюро подго-
товки рабочих» под этим лозунгом организовали Музейный съезд в Ман-
гейме (1903). В съезде приняли участие зарубежные, а не только немец-
кие музейные работники. Участники съезда обсуждали требования пре-
вратить музеи в учреждения народного образования. А. Лихтварк рас-
сматривал музей как активный фактор народного образования, как «вос-
питание ума и сердца». Он хотел, чтобы любой музей, который «стоит и 
ожидает» посетителей, установил порядок в экспозициях и осуществил 
пространную по охвату населения и объему образовательную программу. 
Новаторский характер требований этих реформ состоял в практическом 
музейно-педагогическом оформлении выставок и экспозиций. А. Лих-
тварка поддержали В. фон Боде и руководитель Национальной галереи в 
Берлине Гуго фон Чуди249. 
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Предложения А. Лихтварка вызвали критику со стороны влиятельной 
в то время немецкой социал-демократической партии, руководство кото-
рой не без оснований считало, что в своей деятельности музеи Германии 
распространяли мелкобуржуазные иллюзии и в определенной мере вы-
ражали националистические тенденции250. 

Во второй половине XIX – начала XX веков музейное дело в Австрии 
и Германии развивалось успешно. В Вене и Берлине из коллекций пра-
вящих монархов этих стран были созданы комплексы музеев. Среди ко-
личественно возросшего класса буржуазии широко распространялось 
коллекционирование как удобная форма капиталовложения. Это способ-
ствовало формированию художественного рынка в Вене и Берлине. Мно-
гие предметы буржуазных коллекций пополняли создававшиеся в этот 
период публичные музеи, количество которых увеличилось за вторую 
половину XIX – начала XX веков. Эти музеи возникали не только в им-
перских столицах, где их комплексы создавали монархи, но и в других 
городах. 

Впервые стали устраиваться зоопарки с содержанием животных на 
открытых пространствах, что способствовало их успешному разведению 
в неволе. Здесь же наметилась профессионализация музейных работни-
ков. Это проявилось в создании двух музееведческих журналов, созыва 
музейного съезда и создания объединения сотрудников музея. 

Музейное дело в России 
Особенность развития музейного дела и коллекционирования во вто-

рой половине XIX – начале XX вв. в Российской империи заключалось в 
их дальнейшей демократизации. Это проявилось в усилении ведущей 
роли передовой общественности – ученых, разночинной интеллигенции, 
купечества – в создании и деятельности столичных и провинциальных 
музеев. Проявилось это в организации нового типа музеев – публичных 
или общественных – со специальной направленностью на просвещение 
широких масс населения, распространения среди них научных знаний. 

Условия к созданию публичных художественных музеев в Российской 
империи сложились только во второй половине XIX столетия, хотя вопрос 
об их создании возникал у общественности еще в 1830–1840-е годы. Толч-
ком к этому было открытие Эрмитажа для публики в 1852 году. Правда, 
впуск посетителей был ограниченным: билеты для его посещения выдавала 
Дворцовая канцелярия. В 1861 году в Москве была открыта для посетите-
лей частная галерея В.А. Кокорева251, а в 1852 году там же открылся Пуб-
личный и Румянцевский музей, имевший в своем составе картинную гале-
рею. В 1892 г. в дар Москве была передана Галерея русской живописи 
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П.М. Третьякова252, а в 1898 году в Санкт-Петербурге принимал первых 
посетителей Русский Музей императора Александра III253. 

Коллекции Эрмитажа продолжали пополняться за счет преимущест-
венно античных памятников и других археологических предметов, про-
должалось пополнение и фондов живописи. 

В 1910 году в Эрмитаж была приобретена богатая коллекция нидер-
ландской живописи П.П. Семенова-Тян-Шанского254, а в 1913 г. коллек-
ция английской живописи А.З. Хитрово. В галерее было относительно 
мало образцов живописи XIV-XVI веков и современной западноевропей-
ской живописи XIX – начала XX веков. 

Менялся принцип экспонирования. Уже в 1860–1861 годах была 
осуществлена новая, более редкая развеска картин, издан их каталог. 
В 1863 году доступ в Эрмитаж был расширен, а с 1865 года введен сво-
бодный доступ. Были инвентаризированы коллекции картин, изданы в 
1889–1895 гг. три тома каталогов живописных коллекций музея. 

До организации Русского музея Александра III произведения отече-
ственной живописи выставлялись в музее Академии художеств и в Эрми-
таже. В 1895 году было решено создать Русский музей Александра III. 
Русский музей состоял из трех отделов – Художественного, Этнографи-
ческого и отдела памяти Александра III. В 1897 году туда было передано 
несколько сотен картин из Эрмитажа, Академии художеств, Александ-
ровского дворца Царского села. 

Случайный характер фондообразования, отсутствие целенаправлен-
ности, продуманности и строгого отбора предметов наложил свой от-
печаток на состав художественного фонда Русского музея Александра III в 
первые годы его существования. Деятельность петербургских музеев не 
имела такого общественного резонанса, как деятельность музеев в Москве. 

Последним крупным общественным музеем, основанным в Москве в 
начале XX века, был Музей изящных искусств при Московском универ-
ситете. Он был открыт в 1912 году по инициативе И.В. Цветаева255. Му-
зей создавался как учебное собрание слепков и как просветительский 
центр города. Проектировал здание музея архитектор Р.И. Клейн256. 

Значительный вклад в создание музея внес покровитель искусства вла-
делец фабрик художественного стекла в Гусе-Хрустальном Ю.С. Нечаев-
Мальцев257. Формировать его коллекции помогли византинисты Н.П. Кон-
даков258 и Д.В. Айналов, египтологи В.С. Голенищев259 и Б.А. Тураев260, 
археолог А.В. Прахов. 

Недостаточная приобщенность населения Российской империи к ми-
ровой культуре изживалась в конце XIX – начале XX веков достаточно 
быстро. Если в 1897 году количество грамотного населения составляло 
лишь 21 процент, то к 1914 году эта цифра возросла до 43,5 процента. 
Просвещение широких народных масс совпало с расцветом русской ху-
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дожественной культуры, литературы, театра, изобразительного искусст-
ва, музыки. Развитию культуры, и в том числе музейного дела, значи-
тельно способствовали дальновидные и прогрессивные дворяне и купцы, 
землевладельцы и предприниматели. 

В комплектовании фондов многих музеев страны во второй половине 
XIX – начале XX вв. и в обогащении их памятниками культуры важную 
роль сыграла организация частных коллекций с последующей их переда-
чей в общественное пользование, равно как и пожертвования частных 
коллекций в государственные музеи. 

В этот период центр коллекционирования переместился из Санкт-
Петербурга в Москву и провинцию. Состав коллекционеров резко изме-
нился. Ведущее место среди них заняла интеллигенция, сформировав-
шаяся в среде предприимчивого передового дворянства, ставившей своей 
целью просвещение народа. К ней присоединились представители купе-
ческих семейств. 

Из среды молодой русской буржуазии выходили люди, которые рас-
сматривали культуру как неотъемлемую часть развития всего общества, 
как средство воспитания русского работника, иного, чем прежде, качества. 

Эти меценаты создавали школы, больницы, столовые, занимались 
коллекционированием определенных художественных ценностей. Едино-
властное пользование накопленными сокровищами этих людей не удов-
летворяло. Желая изменить мир и человека в нем, они приходили к выво-
ду, что забота о национальной художественной культуре создает реаль-
ные предпосылки для коренных перемен. Они передавали в общее поль-
зование многое из того, чем владели. Заметно расширился круг коллек-
ционеров из научной и разночинной интеллигенции. 

Характерными особенностями этого периода стали расширение и уг-
лубление тематики коллекций, дифференциация и специализация интере-
сов коллекционеров, расширение объектов коллекционирования261. 

Среди коллекционеров сформировались специалисты и знатоки в соот-
ветствующих их интересам отраслях материальной культуры. Примером 
дифференциации и специализации тематики и объектов художественного 
коллекционирования могут служить художественная галерея П.М. Третья-
кова, созданная как музей истории русского искусства, а также специализи-
рованные коллекции: русской живописи И.Е. Цветкова262 с подбором кол-
лекций рисунков-набросков, повторений, вариантов и т.д., что вводило в 
процесс творчества художников: И.С. Остроухова263, который собирал 
древнерусскую живопись, Д.А. Ровинского264, который составил богатую 
коллекцию портретов, гравюр, лубочных картин. 

Произведения старого западноевропейского искусства собирали в 
Санкт-Петербурге П.П. Семенов–Тян-Шанский, в Москве Д.И. Щукин265. 
Собрание новой французской живописи составили С.И. Щукин266 и 
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И.А. Морозов267, которые приобретали картины импрессионистов непо-
средственно на выставках в Париже. 

Систематическое собрание по истории русского театра составил 
А.А. Бахрушин268. Появились коллекционеры, собиравшие конкретные 
предметы материальной культуры. Русский фарфор собирал А.В. Мо-
розов269, охотничье и любительское русское и западноевропейское ору-
жие – А.А. Катуар де Бионкур, народную бытовую резьбу и вышивку – 
И.Я. Билибин. 

Ряд крупных коллекций был отделен их владельцами от жилых по-
мещений. П.М. Третьяков, И.Е. Цветков, И.С. Остроухов, П.И. Щукин, 
А.А. Бахрушин строили для своих собраний специальные здания. Многие 
коллекции превращались в частные музеи. В 1862 году открыл свою кар-
тинную галерею в Санкт-Петербурге для публики и художников граф 
Г.А. Кушелев-Безбородко270. Первым представителем купечества, пре-
доставившим свое собрание для бесплатного посещения всем желающим, 
стал П.М. Третьяков. На этих же основаниях было открыто театральное 
собрание А.А. Бахрушина. 

Примеру П.М. Третьякова, передававшему коллекции Москве, после-
довали другие коллекционеры. В 1909 г. И.Е. Цветков пожертвовал Мо-
скве свою Русскую картинную галерею. В 1913 г. А.А. Бахрушин передал 
Академии художеств Театральный музей. В Московский Публичный и 
Румянцевский музей по завещанию К.Т. Солдатенкова271 поступило его 
собрание картин русских художников. Этому же музею были завещаны 
собрание гравюр Д.А. Ровинского и коллекционера западноевропейских 
гравюр Н.С. Мосолова272. 

Передавая свои собрания обществу в дар или завещая их конкретно-
му музею, владельцы коллекций действовали, с одной стороны, исходя из 
патриотических побуждений, под влиянием передовых идей своего вре-
мени, с другой стороны – желая оградить собрания от их разрушения по-
сле своей смерти. 

В провинции те или иные частные коллекции также передавались в 
ведение местного управления. На Украине коллекция В.В. Тарновского, 
посвященная истории Левобережной Украины, в Качановке Чернигов-
ской губернии, была передана Черниговскому губернскому земству. В 
1902 году ее открыли для обозрения273. Собрание художника И.К. Айва-
зовского положило начало Картинной галерее его имени в Феодосии 
(1880)274. 

Художественные музеи создавались в Риге, Дерпте (Тарту) и других 
городах как заведения учебно-просветительского характера. В Саратове в 
1885 году был создан музей им. А.Н. Радищева, внуком этого обществен-
ного деятеля художником А.П. Боголюбовым275. Профиль их не всегда 
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был строго выдержан, некоторые музеи представляли археологические, 
этнографические и общественно-научные материалы. 

Художественные музеи создавались по инициативе и на средства ме-
стных художников (И.К. Айвазовского в Феодосии) или художников–
уроженцев отдельных местностей (А.П. Боголюбов в Саратове), в Ниж-
нем Новгороде в 1896 году был открыт музей по инициативе местных 
просветителей Г.М. Кошелева и А.О. Корелина276. Подобные музеи или 
художественные отделы музеев были созданы в Самаре, Острогожске, 
Николаеве, Мариуполе и других городах. 

Академия художеств в Санкт-Петербурге также помогла создавать 
художественные музеи в Харькове, Екатеринбурге и других городах. По-
ложительную роль в передаче или льготной продаже частным коллек-
ционерам произведений искусства играли популяризация частных собра-
ний на страницах периодической печати и регулярное устройство худо-
жественных выставок277. 

Первый этап выставочного дела в России связан с деятельностью То-
варищества передвижных художественных выставок (1871 – до конца 
1890-х годов), а второй (с конца 1890-хгг. по 1917 год) – с деятельностью 
художественного объединения «Мир искусства», который возглавлял 
С.П. Дягилев278. Передвижные выставки с 1871 года устраивало Товари-
щество передвижных выставок, а с 1886 г. – Академия художеств в 
Санкт-Петербурге. 

В этот период получило развитие устройство в местных музеях отде-
лов церковного прикладного искусства. 

В 1861 году был создан Музей православного иконописания и рус-
ских древностей (впоследствии Музей древнехристианского искусства) 
при Академии Художеств в Петербурге. Его хранитель В.А. Прохоров279 
привел музей в образцовый порядок. 

Одним их первых местных музеев, располагавших ценной коллекци-
ей церковных древностей, был музей в Твери, основанный в 1866 году. 
Его в значительной степени наполнил музейными предметами юрист Ав-
густ Казимирович Жизневский280. Он перевел музей в здание царского 
путевого дворца XVIII века и издал его описание (1888). В отделе нахо-
дились створка церковных врат конца XIV века и несколько икон 
XVII века с изображением тверских князей и княгинь. 

В 1883 году был открыт другой подобный провинциальный музей в 
Ростове Великом. На его создание томские купцы В.И и Е.И. Королевы 
передали 4 тысячи рублей. Основателями музея были археологи-
любители А.А. Титов281 и И.А. Шляков282. Архиепископ Ярославский и 
Ростовский Ионафан содействовал передаче в музей предметов церков-
ной старины, вышедших из употребления, которые находились в церквях 
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его епархии. Государственная дума постановила ежегодно отпускать на 
его содержание 2300 рублей. 

Тверской и Ростовский музеи находились под наблюдением Москов-
ского археологического общества. В их деятельности приняли участие 
многие столичные ученые. 

Во второй половине XIX века возник ряд провинциальных церковно-
археологических музеев283. Большинство подобных музеев – епархиаль-
ных древнехранилищ – возникло в 80-90-х годах XIX и в начале 
XX веков. Им предшествовала деятельность в деле сбора предметов цер-
ковной старины Оружейной палаты и синодальной ризницы на коло-
кольне Ивана Великого в Московском Кремле. Ризница стала доступной 
для посетителей по инициативе митрополита Филарета в середине 
XIX века. В 1850–1859 годах ею заведывал архимандрит Савва (Тихоми-
ров)284, который привел в порядок собрание ризницы и составил его опи-
сание, вышедшее несколькими изданиями. 

Церковно-археологические музеи при духовных академиях и семина-
риях и при церковно-археологических комитетах и обществах были откры-
ты в 1870-е годы почти во всех главных епархиях. По уставу 1869 года о 
духовных академиях церковная археология преподавалась как самостоя-
тельная учебная дисциплина. Для ее преподавания требовались наглядные 
пособия, которые и собирались в подобных музеях. Первый учебный цер-
ковно-археологический музей открылся в Киевской духовной академии в 
1872 году. Было открыто тогда же и там же церковно-археологическое 
общество. Первый секретарь общества и первый хранитель музея Нико-
лай Иванович Петров был профессором кафедры истории и теории русской 
и зарубежной литературы в академии. Через тридцать лет после основания 
музей занимал восемь помещений, в которых было выставлено около три-
дцати тысяч произведений искусства и других старинных предметов. 
Н.И. Петров285 был единственным работником музея. 

В 1879 году открылся другой известный церковно-археологический 
музей – при Санкт-Петербургской духовной академии. Учредитель музея 
профессор Н.В. Покровский286 собрал в синодальных складах Новгорода и 
Москвы около трех тысяч предметов. К сожалению, на этом собиратель-
ская деятельность закончилась. В дальнейшем фонды музея не пополня-
лись новыми предметами. Составленный Н.В. Покровским обзор музея 
(1909) не содержит художественной оценки хранившихся в нем икон. 

Добрая половина церковно-археологических музеев второй половины 
XIX – начала XX веков общественного значения не имела. Их собрания 
создавались, а затем незаметно исчезали или вливались в другие собра-
ния, не оставляя следа в печати и памяти. Зависело существование таких 
музеев от доброй воли руководителей учреждений, при которых музеи 
состояли. 
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Исключение составляли лишь несколько музеев: Тульское, Полтав-
ское, Холмское, Владимирское и Архангельское епархиальные древле-
хранилища. В Туле древлехранилище возникло в 1885 г. по инициативе 
преподавателя местной духовной семинарии Н.И. Троицкого287. Храни-
лище в начале XX века получило специально выстроенное здание на тер-
ритории тульского Кремля. 

Во Владимире древлехранилище возникло при Братстве имени Алек-
сандра Невского в 1886 г. Его созданию и деятельности способствовали 
В.В. Косаткин и В.Т. Георгиевский. Владимирская Ученая архивная ко-
миссия, благодаря финансовой поддержке местной знати и фабрикантов, 
построила в 1900–1905 годах собственное здание музея-архива, с бога-
тыми коллекциями, в том числе из епархиального древлехранилища, 
временно выставлявшимися там по 1915 год. 

В Архангельске в 1887 году стараниями краеведов И.М. Сибирцева288 
и Г.К. Бугославского был создан Комитет по собиранию и хранению па-
мятников церковной древности (1887)289. Архангельское древлехрани-
лище испытало большие трудности с размещением своих коллекций. 
Первоначально оно находилось в Архиерейском доме, в 1891 г. его пере-
вели в бараки Михайловского монастыря, затем построили для него сы-
рое, холодное и темное здание. 

Образцом частных собраний с предметами церковной старины было 
собрание В.А. Прохорова, которое историк и собиратель М.П. Погодин 
охарактеризовал после его посещения в 1863 году следующими словами: 
«Комнаты завалены предметами древности, знакомыми мне и любезными: 
образа, кресты, церковные вещи, рисунки, свитки, лоскутки пергаменные». 

Еще более хаотичный вид имел музей Федора Михайловича Плюш-
кина290 во Пскове. Он напоминал скорее лавку древностей или богатый 
антикварный магазин. Предметы в нем по мере их поступления ставились 
на первое попавшееся место. В конечном счете в доме Ф.М. Плюшкина 
образовалась настоящая свалка как ценных, так и ненужных вещей. Кол-
лекционер собирал все: от чудес природы до игральных карт и произве-
дений эротического характера. Отдельные его коллекции (церковно-
археологическая, нумизматическая и масонская) не имели себе равных в 
стране. Собрание насчитывало более миллиона предметов. После смерти 
Ф.М. Плюшкина (1911 г.) оно было приобретено за сто тысяч рублей для 
формировавшегося тогда Русского музея Александра III и других музеев 
(1913 г.). 

Более строгим, научным подбором вещей выделялся универсальный 
музей графа А.С. Уварова291 в его имении Поречье близ Можайска. Ядро 
музея составляли русские древности. 

Музей Петра Ивановича Щукина292 в Москве заполняли ценные кол-
лекции бытовой и церковной старины. Собрание еще при жизни 
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П.А. Щукина было подарено им Историческому музею. Получили из-
вестность собрания икон купцов из Москвы Н.М. и А.М. Постниковых293, 
а также торговавших иконами собирателей-антикваров И.Л. Силина294 и 
С.Т. Большакова295. 

Создавались и выставки, посвященные русской церковной и бытовой 
старине, например, на Всемирной промышленной выставке 1867 года в 
Париже, а также на археологических съездах, которые регулярно созыва-
лись в стране. 

Во второй половине XIX – начале XX веков в стране получили разви-
тие естественнонаучные музеи и ботанические сады. Ботанический сад в 
Санкт-Петербурге в середине XIX в. переживал непростые времена. 
С 1830 года он находился в ведении Министерства императорского дво-
ра. Министерство решило, что «чисто научное занятие вовсе не дело Им-
ператорского Ботанического сада», а его назначение должно ограничи-
ваться «разведением красивоцветущих и декоративных растений». Почти 
весь научный персонал был уволен. Единственным оставшимся ботани-
ком был директор сада – назначенный в 1855 году на эту должность 
швейцарский ботаник Эдуард Август Регель296. Высочайшим повелением 
было запрещено приобретать для сада коллекции растений. Была введена 
должность заведующего садом, на которую определили придворного. 
Между ним и директором начались разногласия. 

Э.А. Регель, который преподавал ботанику детям Александра II, об-
ратился за помощью лично к императору. Он высказывал свое мнение о 
перспективах развития Ботанического сада, ботанической науки в стране 
и ее возможном вкладе в аграрное развитие страны. В 1863 году Ботани-
ческий сад был передан Министерству государственных имуществ и за-
крепил за собой место ведущего центра изучения развития ботаники в 
России. Его коллекции пополнялись живыми растениями, семенами, гер-
бариями, доставляемыми самостоятельными путешественниками297, а 
также специальными экспедициями. 

Другому естественнонаучному музею России – Зоологическому му-
зею в Санкт-Петербурге – в 1896 году было передано здание таможенно-
го пакгауза (построенное в 1832 году) на Васильевском острове. В этом 
здании музей находится и сейчас. В 1901 году при директоре 
В.В. Заленском там была открыта новая экспозиция музея. Интересные 
биогруппы экспозиции были подготовлены препаратом 
А.М. Быковым298. 

Первый стационарный и общественный зоопарк в России был открыт 
в 1864 году в Москве. 

В 1865 году в Санкт-Петербурге около трех гектаров Александров-
ского парка на Городском острове (ныне Петроградская сторона) у Крон-
веркской протоки, было отведено под частный зоологический сад Юлиу-
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са и Софьи Гебгардт. Общую планировку зоосада осуществил архитектор 
А.И. Аккерман. 

Коллекции зоосада Ю. и С. Гебгардтов были небогатыми. Все же они 
давали представления о многообразии животного мира земного шара. 
Материалами учреждения стали пользоваться ученые. Установилась 
связь зоосада с Зоологическим музеем Академии наук. 

Ввиду материальных затруднений после смерти Ю. Гебгарда его вдо-
ва продала зоосад. С 1873 года хозяином зоосада стал Эрнст Рост. Он 
благоустроил помещение для животных, водоснабжение, канализацию и 
освещение зоосада, приобрел новых животных. Он же для доходности 
своего заведения построил на территории зоосада театр и ресторан, уст-
раивал в нем этнографические выставки. После смерти Э. Роста (1897) 
зоопарк переходил от одного владельца к другому и был национализиро-
ван в 1918 году299. 

В России во второй половине XIX века стали устраиваться экономи-
ческие и технические выставки300. Толчком к созданию первого про-
мышленного музея в России стала 14-я Всероссийская мануфактурная 
выставка 1870 года в Санкт-Петербурге. Ее организовало Министерство 
финансов. Организаторы стремились к тому, чтобы выставка приобрела 
значение международной по образцу Парижской выставки 1867 года, 
широко отразившей жизнь колоний. Здесь также впервые предполагалось 
показать жизнь колоний, присоединенных в XIX веке к империи, – Кав-
каза и Туркестана. Выставку разместили в Литейном Соляном городке 
напротив Летнего сада, где имелись каменные амбары и внутренние дво-
ры. В выставке принимали участие почти все части страны. 

Экспонаты выставки отражали промышленное развитие Российской 
империи в первое послереформенное десятилетие. Широко представлено 
было железнодорожное строительство, судостроение, технология замены 
древесного угля каменным углем в тяжелой промышленности. 

После закрытия выставки в здании Соляного городка было решено 
разместить коллекции музеев Русского Технического общества, Военно-
педагогического музея и музея Общества популярных художников под 
названием Общего Музея прикладных знаний. В 1880 году из Музея вы-
делился Художественно-промышленный музей с большим техническим 
отделом, просуществовавший до 1917 года. 

В Художественно-промышленном музее были представлены новые 
строительные материалы – цемент, асфальт, огнеупорный кирпич. Экс-
понаты свидетельствовали о внедрении в легкую промышленность ма-
шин и нового сырья, например, древесной массы в бумагоделательную 
промышленность. Были представлены и художественные произведения, 
творчество народных мастеров. Экзотически выглядели разделы, посвя-
щенные Туркестану, Кавказу и Сибири. 
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В 1872 г. в Москве была организована Всероссийская политехниче-
ская выставка по инициативе профессоров Московского Университета 
А.П. Богданова301 и Г.Е. Щуровского302. Вокруг них объединилась груп-
па инженеров, изобретателей, владельцев крупных предприятий. Пред-
приниматели финансировали организацию выставки, которая была пре-
образована 11 декабря 1872 г. в Политехнический музей. Это учреждение 
создавалось как научное с широкой программой распространения науч-
ных знаний через экспозицию и лекторий. В лектории музея читали лек-
ции видные деятели науки. 

В музее существовали отделы прикладной зоологии, лесного сель-
ского хозяйства, прикладной физики, механический, технический, ману-
фактурный, минералогический и горнозаводской, архитектурный, мор-
ского и речного судостроения, почтовый, промышленный, этнографиче-
ский, учебно-образовательной деятельности, позже появился отдел нови-
нок промышленности. Лекции в учебно-образовательном отделе читали 
ведущие профессора Московского университета. На базе музея возникли 
Высшие женские курсы, курсы для учительниц, университет имени 
А.Л. Шанявского303 для лиц, не имевших гимназического образования. 
При музее существовали образцовая исследовательская пасека, пере-
движная выставка, плававшая по рекам Москве и Оке, гидробиологиче-
ская станция в Косине под Москвой, Тифлисская научно-исследо-
вательская станция. 

Важную роль в культурной жизни Российской империи играли сель-
скохозяйственные музеи. В 1859 году в Санкт-Петербурге по инициативе 
Н.В. Черняева был открыт Сельскохозяйственный музей Министерства 
государственных имуществ, перемещенный в Соляной городок в 
1881 году304. 

В стране устраивались сельскохозяйственные выставки. Если в 60-е  го-
ды XIX века ежегодно устраивалось от трех до тринадцати выставок и от 
двадцати трех до двадцати девяти в 80-е годы XIX века, то в 1907 году в 
России были устроены 233 выставки, а в 1912 году – 972 (не считая еще 
131 кустарной выставки). Наибольшим успехом пользовались выставки, 
представлявшие сельское хозяйство не одной, а многих губерний (Моск-
ва, 1864, Рига, 1871, 1880)305. 

Появление исторических музеев в Российской империи во второй по-
ловине XIX века было связано с повышением уровня национального са-
мосознания населявших ее этносов. Это пробуждало интерес к изучению 
истории, историческим источникам, собираемым музеями. Музеи стано-
вились важным фактором общественной жизни, и требовалось создание 
новых музейных программ и уставов. 

На повышение интереса к русской старине и практического отобра-
жения отечественной истории в музейном деле повлиял подъем общест-
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венного движения в 60-е годы XIX века. Немалое значение в развитии 
музейного дела в этот период сыграли успехи исследователей в области 
археологии, этнографии и археографии, которые сопровождались массо-
вым выявлением и введением в научный обиход вещественных и пись-
менных исторических источников. 

Развитие промышленности, торговли, путей сообщения, средств свя-
зи вызвало быстрый экономический подъем страны и вовлечение в про-
мышленное производство и городскую жизнь миллионов людей. Осво-
бождение от крепостной зависимости двадцати двух миллионов крестьян 
побудило общественную мысль определить историческую роль этой 
большой людской массы. Все «почвенное» и народное стало восприни-
маться как необходимый, объективно существующий и активно дейст-
вующий элемент национальной культуры и истории. Развивалась потреб-
ность в новых научных и культурных учреждениях. 

В ходе реформ Александра II руководство Московского университета 
предложило выделить часть ученых собраний как ядро будущего нацио-
нального музея на основе Румянцевского музея в Санкт-Петербурге. Он в 
это время переживал трудности по причине ветхости зданий, а главное, 
слабой его посещаемости. Существуя параллельно с крупными академи-
ческими музеями, Эрмитажем, Публичной библиотекой, Румянцевский 
музей постепенно приходил в упадок. 

Инициатива перевода Румянцевского музея в Москву для создания там 
на его основе публичного музея и библиотеки принадлежала писателю и 
музыкальному критику, хранителю этого музея князю В.Ф. Одоевскому. 
Предложение В.Ф. Одоевского было поддержано различными кругами 
московского общества, которое давно ощущало потребность в подобном 
учреждении. 

К.Т. Солдатенков306, Н.Н. Харичев, Н.П. Попов и другие предприни-
матели финансировали перевозку коллекции из Санкт-Петербурга в Мо-
скву и дальнейшую деятельность музея. Попечитель Московского учеб-
ного округа генерал Н.В. Исаков307 осуществил организационную работу 
по переводу музея и перевозки коллекций. 

Московский учебный округ постановил объединить городской музей, 
создаваемый по инициативе университета, и Румянцевский музей в по-
мещении Пашкова дома поблизости от Кремля. 9 мая 1862 года оба музея 
были открыты для публики под названием Московского публичного и 
Румянцевского музея, как центрального просветительного учреждения 
России. 

В его создании принимали участие две общественные группы. Пер-
вая группа – профессура Московского университета и разночинно-
демократическая интеллигенция. Своей деятельностью они способство-
вали созданию положительного общественного мнения вокруг музея, о 
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чем свидетельствуют многочисленные отклики в прессе. Эта группа не-
посредственно участвовала и в формировании коллекции музея. 

В него поступали материалы от Русского географического общества, 
Московского общества исследователей природы, Общества поощрения 
художеств, от ученых и коллекционеров – профессоров А.П. Богданова, 
Г.Е. Щуровского, историков М.П. Погодина, С.М. Соловьева, критика 
В.В. Стасова, коллекционера Д.А. Ровинского. Они принимали участие в 
разборе, систематизации и размещении собраний музея. 

Другая группа состояла из меценатов, представителей промышленно-
сти и торгового купечества, занимавших видное место в общественной 
жизни Москвы. 

Успех Московского публичного и Румянцевского музея, его попу-
лярность в различных кругах населения Москвы определил и создание в 
городе других общественных музеев – Музея прикладных знаний (Поли-
технического) и Российского исторического музея, значение собраний 
которых переросло рамки Москвы. 

Главную роль в организации этих музеев играло Общество любите-
лей естествознания, антропологии и этнографии при Московском уни-
верситете. Общество стремилось распространять научные знания, уст-
раивало публичные лекции, выставки, а также музеи. По инициативе и 
при участии членов Общества создавались всероссийские выставки. Ка-
ждая из них положило начало музею: Всероссийская этнографическая 
выставка 1867 г. – отделу русской этнографии Румянцевского музея (по 
существу представлявшего собой самостоятельный Дашковский музей); 
Политехническая выставка 1872 года – Политехническому музею и Рос-
сийскому историческому музею; Антропологическая выставка 1878 г. – 
Антропологическому музею Московского университета. 

Все эти начинания получали общественную поддержку. Инициатив-
ные комитеты выставки связывались со всеми слоями общества, от ин-
теллигенции до буржуазии. Среди других замыслов общественности был 
и замысел создания национального исторического музея на основе исто-
рических коллекций военно-исторического, морского и Севастопольского 
отделов Политехнической выставки 1872 года, который зародился в кругу 
комиссии по учреждению ее Севастопольского отдела. В состав комиссии 
входили генерал А.А. Зеленой308, председатель Московского Археологиче-
ского общества граф С.С. Уваров, военные историки Н.И. Чепелевский309 и 
Н.Е. Бранденбург310. По ходатайству комиссии перед правительством в 
1872 году в Москве был основан Императорский Российский Историче-
ский музей311. 

Особую роль в развитии музея сыграл археолог Иван Егорович Забе-
лин, бывший товарищем председателя музея312. И.Е. Забелин считал, что 
музей должен отражать историю материальной культуры и русского быта. 
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Он организовал научную работу по комплектованию и систематизации 
собраний музея, привлек к деятельности в музее нумизмата А.В. Ореш-
никова313, археологов В.И. Сизова314 и В.А. Городцова315, палеографа 
В.Н. Щепкина316. 

В музей поступали предметы из научных обществ, университетов, 
архивных и археологических комиссий, статистических комитетов, от 
ученых, коллекционеров, художников, что свидетельствовало о соответ-
ствии музея общественным потребностям. 

В описываемый период в Санкт-Петербурге были созданы два музея 
военно-исторического профиля317. 

С 1868 года ведет свою историю Артиллерийский музей в Санкт-
Петербурге. Именно в этот год значительно уменьшенные коллекции 
Достопамятного зала были переведены в помещение Арсенала Кронвер-
ка, и зал стал именоваться Артиллерийским музеем. 

Для размещения собрания военно-исторических памятников была 
выделена небольшая часть в нижнем и антресольном этажах правого 
крыла Арсенала. Коренное переустройство музея началось в 1872 году с 
добавлением в его фонды части коллекции военно-исторического отдела 
Всероссийской политехнической выставки в Москве. Заведующим музе-
ем в 1872 году был назначен историк и археолог, капитан артиллерии 
Николай Ефимович Бранденбург, создатель упомянутого отдела. Он пе-
ресмотрел, разобрал и систематизировал коллекции. Оружие было рас-
пределено им по периодам истории артиллерийского искусства. Коллек-
ция музея приняла научный характер. 

К началу XX века Артиллерийский музей (с 1903 г. Артиллерийский 
исторический музей) превратился в научное учреждение. Н.Е. Бран-
денбург подготовил себе достойную смену. После его смерти музей воз-
главлял опытный сотрудник музея Д.П. Струков318. 

В 1867 году на основе материалов модель–камеры Адмиралтейства и 
Музея Морского корпуса был открыт также в Санкт-Петербурге Военно-
морской музей. Его возглавил Н.М. Баранов319. Он и его преемник на 
посту начальника музея И.Я. Чайковский320 издали первые каталоги му-
зея. 

Были созданы также морские музеи в Николаеве и Кронштадте, кав-
казский военно-исторический музей в Тифлисе (ныне Тбилиси) (1888) с 
панорамой «Сдача Шамиля в плен в Гунибе» (художник Ф.А. Рубо). 

В 1905 году была открыта другая панорама этого художника «Оборо-
на Севастополя», а в 1912 году в Москве открыли выставки и панорамы 
«Бородинская битва» (художник Ф.А. Рубо). 

Существовали музеи, специализировавшиеся на собирании одного 
вида источников. К ним относился Интендантский музей в Санкт-
Петербурге (1811), открытый как «магазин образцов» обмундирования и 
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снаряжения войск. Позже его фонды поступили в собрания ряда военно-
исторических музеев. Другим специализированным музеем был музей 
оружия в Туле (1870). Создавались также мемориальные военные музеи, 
в их числе Севастопольский музей. Он был создан в 1869 году по проекту 
П.В. Алабина321 (будущего видного провинциального общественного и 
музейного деятеля). Первоначально экспозиция музея была бессистем-
ной. В музее была произведена хронологическая систематизация мате-
риала. К столетию со дня смерти А.В. Суворова в Санкт-Петербурге в 
1904 году был открыт музей его памяти. В 1916 году был открыт «Музей 
Великой Отечественной войны 1914 года» в Петрограде. Он был расфор-
мирован после Октябрьского переворота 1917 года. 

Среди военно-исторических музеев указанного периода видное место 
занимали музеи бригад, полков, батальонов. Развитие страны привело к 
введению всеобщей воинской повинности. Это вызывало регулярное об-
новление личного состава армии и требовало усиления идеологического 
воздействия на солдат и офицеров. Все большее значение в армии прида-
валось милитаристской пропаганде и воспитанию отрицательного отно-
шения к революционному движению. К концу XIX века было создано 
более трехсот полковых музеев (формально они были открыты в связи с 
двухсотлетними и столетними юбилеями создания этих полков). Одним 
из первых возник Исторический музей 1-й гвардейской артиллерийской 
бригады (1891). Программу создания музея лейб-гвардии Кексгольмского 
австрийского императора полка в Варшаве составил в 1900 году поручик 
Б.В. Адамович322. Эта программа стала образцом для программ других 
военно-исторических музеев, открытых в последующие годы. Для таких 
музеев предлагалось собирать только те предметы, которые были связа-
ны с жизнью полка. В войсковых музеях было собрано много ценных 
предметов: обмундирование, знамена, трофеи. В 1918 году экспонаты 
большинства расформированных при советской власти полков были пе-
реданы в Артиллерийский исторический музей, где хранятся до нашего 
времени. 

Первые в России литературные музеи возникли в Санкт-Петербурге в 
80-е гг. XIX в. Они создавались по инициативе представителей общест-
венности, существовали на частные средства и пожертвования, учрежда-
лись при учебных заведениях (Пушкинский музей при Александровском 
лицее (1879), Лермонтовский музей при Николаевском кавалерийском 
училище (1883). Музей Николаевского кавалерийского училища пред-
ставлял собой сочетание мемориального (Лермонтовского) и историче-
ского войскового музея323. 

При создании Пушкинского дома при Академии наук (1905) в нем 
был устроен литературный музей. В 1911 году были открыты в Москве и 
Санкт-Петербурге Толстовские музеи324. Эти музеи недостаточно разви-
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вали экспозиционную деятельность и чаще всего ограничивались вре-
менными выставками фондов. 

Вторая половина XIX века отмечена как время повышенного интере-
са к глубокой древности и весьма бурного развития археологических рас-
копок. В этот период были созданы специализированные археологиче-
ские музеи. 

Если в первой половине XIX века в археологическом изучении Рос-
сии ведущее место занимали исследования античных древностей на юге 
Украины, то со второй половины века все большее место получали ре-
зультаты изучения первобытной и славянской археологии325. Археологи 
постепенно освобождались от характерного для предшествовавшего пе-
риода развития этой дисциплины пренебрежения к рядовому археологи-
ческому материалу. 

В ходе раскопок был выявлен обильный материал, составивший цен-
ные археологические собрания многих музеев, в том числе музеев Ряза-
ни, Твери, Тифлиса (Тбилиси), Минусинска, Екатеринодара, Владимира. 
Надо отметить, что создание археологических отделов в музеях России 
широкого профиля способствовало преодолению обособленного и науч-
но несостоятельного изучения археологических предметов. Появилась 
возможность комплексного изучения археологических предметов и воз-
можность научного обобщения его результатов. 

В этот период был создан и ряд частных коллекций археологического 
профиля. Одной из крупнейших в стране была археологическая коллек-
ция А.С. Уварова, составленная из предметов личных раскопок коллек-
ционера в центральных губерниях России и в Причерноморье. Она была 
доступна другим исследователям. 

Коллекция из археологических находок в Волжской Булгарии была со-
брана казанским коллекционером А.Ф. Лихачевым326. Профессор Казан-
ского Университета Н.Ф. Катанов собрал коллекцию археологии, истории 
и этнографии коренных угро-финских и тюркских этносов Поволжья. 

С оформлением в середине XIX века этнографии как самостоятель-
ной науки появились специальные этнографические музеи, а в музеях 
смешанного типа выделялись этнографические отделы327. 

В конце 70-х годов XIX века к существовавшему в Санкт-Петербурге 
Этнографическому музею были присоединены Музей Антропологии и 
Анатомический кабинет, а в 1910 году и Галерея Петра Великого. Музей 
получил название Музея Антропологии и Этнографии имени Петра Вели-
кого. С 1894 года после прихода в музей нового директора видного тюрко-
лога В.В. Радлова328 в этом учреждении была введена четкая система уче-
та. 

В 1867 году на основе экспонатов Всероссийской этнографической вы-
ставки в Москве один из ее организаторов А.П. Богданов предложил соз-
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дать специализированный музей. Его инициатива была поддержана по-
мощником попечителя Московского учебного округа, руководителем Эт-
нографического отдела Московского Публичного и Румянцевского музея 
В.А. Дашковым329. В.А. Дашков предложил финансировать выставку с 
тем, чтобы ее материалы были переданы в Московский Публичный и Ру-
мянцевский музей, что и было осуществлено. В музее был создан особый 
Дашковский Этнографический музей и отделение иностранной этногра-
фии. Главным организатором работ в этом музее был хранитель музея 
(с 1882 года) В.Ф. Миллер330. Он составил систематическое описание фон-
да музея. 

В начале XIX века проводилась работа по пополнению отдела этно-
графии, созданного в 1902 году в Русском музее императора Александ-
ра III, который возглавил Д.А. Клеменц331. Были организованы экспедиции 
по сбору предметов для фондов музея. В 1902–1911 годах для отделения 
этнографии этого музея рядом с Михайловским дворцом, в котором он 
размещался, построено специальное здание (арх. В.Ф. Свиньин)332. В 
1900 году был основан Этнографический музей Харьковского историко-
филологического общества. Этнографические отделы были открыты при 
музеях в Архангельске, Ростове-на-Дону, Тифлисе, во всех филиалах и 
отделениях Русского географического общества, а этнографические вы-
ставки устраивались в Москве (1867, 1891), Полоцке (1892), Риге (1896). 
В создании этнографических музеев и этнографических отделов музеев 
принимали активное участие отдельные собиратели по своей личной 
инициативе. 

Крупнейшее собрание по истории русского быта, культуры и искус-
ства XVIII –XIX вв. принадлежало П.И. Щукину333, историческая кол-
лекция с художественно-бытовым уклоном – А.А. Бахрушину334. Одна из 
первых историко-этнографических коллекций была создана в Смоленске 
княгиней М.К. Тенишевой335. Участие в комплектовании этой коллекции 
принимал знаток русской старины И.Ф. Барщевский336. В 1916 году воз-
ник один из первых в стране специализированных этнографических му-
зеев Еврейский музей на основе материалов экспозиций беллетриста и 
публициста С.А. Ан-ского337 в Санкт-Петербурге. Материалы расформи-
рованного властями в 1930 году музея были переданы в Музей этногра-
фии народов СССР (ныне Российский Этнографический музей) и с 
1932 года в Музей истории религии и атеизма (ныне Музей истории ре-
лигии) в Ленинграде. 

Некоторые собиратели безвозмездно передавали свои коллекции об-
ществам и музеям. В 1905 году в Исторический музей в Москве поступил 
Музей русских бытовых вещей П.И. Щукина. В 1911 году в дар Москов-
скому археологическому обществу передала свой музей княгиня 
М.К. Тенишева с тем условием, что тот останется в Смоленске. В Исто-
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рический музей в Москве по завещаниям поступили коллекции 
А.А. Бахрушина, И.Е. Забелина, А.А. Катуар де Бианкура и др. 

Этнографические экспозиции отечественных музеев были лишены 
подлинного историзма. Однако исследование богатого этнографического 
материала музейных фондов позволило отечественным ученым внести 
серьезный вклад в мировую науку. Этнографические музеи и отделы му-
зеев России способствовали пропаганде эволюционных взглядов. 

Для развития музейного дела в России во второй половине XIX века 
было характерно создание местных музеев в провинции. По мнению 
Д.А. Равикович, организация местных музеев преследовала несколько 
целей, каждая из которых определила тип или профиль музея. Первой из 
них был сбор музейных предметов для музеев изучения края, которые 
создавались при отделах Русского Географического общества, филиалах 
Общества любителей естествознания, антропологии и этнографии, ар-
хивных комиссиях, статистических комитетах. 

Другой была популяризация передовых методов ведения хозяйства, 
преимущественно сельского, для чего создавались музеи при губернских 
земствах, просветительская цель которых предусматривала публичные 
музеи, создаваемые местной прогрессивной общественностью. 

В отдаленных от научных центров губерниях и областях создавались 
в первую очередь комплексные музеи, а в Европейской части России и 
комплексные и специальные музеи. Популяризация через центральную и 
особенно через местную прессу идеи создания музеев способствовала 
открытию новых музеев338. 

Одни музеи (при статистических комитетах, губернских земствах, 
местных научных обществах) возникли как результат деятельности уч-
реждений, изучавших край. Другие создавались как самостоятельные 
учреждения на основе любительского труда местного населения в облас-
ти изучения края. Их называли обычно городскими и общественными. 
Они объединяли материал, собранный отдельными исследователями. 

В 60-80-х гг. XIX в. важную роль в музейном деле играли губернские 
статистические комитеты. Их создавали с 1834 года местные органы 
Центрального статистического комитета. В комитеты передавались кол-
лекции, характеризующие хозяйство, природу, историю края, а также 
экспонаты временных сельскохозяйственных и промышленных выставок. 

В музеях статистических комитетов преобладали естественнонауч-
ные и экономические материалы. 

Эти музеи были организованы почти при всех статистических коми-
тетах губернских городов. Они помогали решать основную задачу каждо-
го комитета стать краеведческим центром губернии. Формирование их 
фондов было стимулом к серьезному изучению края. 
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К концу 1890-х гг. роль губернских статистических комитетов в ор-
ганизации музеев заметно снизилась. Они не могли обеспечить необхо-
димый научный уровень музеев. Инициатива создания местных музеев 
перешла к научным обществам, губернским земствам, городским думам, 
к ним же перешла часть музеев статистических комитетов. 

Земские музеи создавались на тех же основаниях, что и музеи стати-
стических комитетов. Земства занимались изучением края более целена-
правленно, чем комитеты. Их коллекции были более систематичными. 
Они создавались по заранее разработанной программе. Этому помогала 
деятельность Санкт-Петербургского общества естествоиспытателей и его 
секретаря В.В. Докучаева, который разослал в 1886 году «Примерный 
устав земского естественноисторического музея» по местам339. 

Создаваемые в разных местах страны научные общества устраивали 
музеи. Наиболее планомерно по комплексным программам работали 
музеи отделения Русского Географического общества в Сибири. К кон-
цу XIX века в Сибири насчитывалось восемнадцать музеев при общест-
вах изучения края, при статистических кабинетах, при учебных заведени-
ях, при городских самоуправлениях. 

Это были единственные научно-исследовательские и культурно-
просветительные учреждения в этой части страны. Высшее чиновничество 
и буржуазия, заинтересованые в практических результатах изучения края, 
поддерживали музеи. Ссыльные ученые (П.А. Кропоткин, И.Д. Черский340, 
Б.И. Дыбовский341 и др.) использовали музейные собрания в научных це-
лях и обогащали их своими коллекциями. 

Энергией провизора и натуралиста Н.М. Мартьянова342 в 1877 г. был 
создан Минусинский музей, ставший заметным очагом науки и культуры в 
Сибири. Группа энтузиастов-краеведов, сложившаяся вокруг комитета То-
больского губернского музея (Г.В. Кузнецов, А.А. Терновский, Н.Л. Ска-
лозубов и другие – 1893 г.) издавала «Ежегодник» музея. Деятельность 
этих музеев основывалась на частной инициативе. 

В центральных областях России научные общества комплексного ти-
па распространения не получили. Местные исследователи сталкивались с 
обилием материалов, характеризующих различные стороны жизни края. 
Поэтому музеи здесь собирали коллекции различного профиля. 

Такие музеи местного края, как Минусинский или Кавказский, со-
брали ценные коллекции, научное значение которых выходило за преде-
лы края. Необеспеченность местных общественных музеев средствами, 
зависимость от местной администрации, частая смена сотрудников музея 
по разным причинам приводили к неравномерности их развития. 

В первые десятилетия XX века организация музеев местного края 
проходила в русле распространявшегося «родиноведческого движения». 
«Родиноведением» называли изучение сравнительно небольших террито-
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рий для составления их всесторонней характеристики – естественнонауч-
ной, исторической, экономической. 

Общества по изучению края и их музеи были созданы в Архангель-
ске, Смоленске, Вологде. Небольшие родиноведческие музеи возникали в 
уездных городах и даже крупных селениях. Местные жители стали более 
сознательно относиться к изучению края. В обществах по изучению края 
создавались комплексные программы деятельности. К деятельности об-
ществ и музеев привлекались более широкие чем ранее круги населения. 

Решающую роль в создании музеев играли общественные учрежде-
ния и инициатива отдельных исследователей края. Государство только 
регистрировало музеи, наблюдало за их деятельностью, изредка частично 
финансировало их. 

Сеть музеев местного края складывалась стихийно343. С конца 
XVIII века до 1861 года было основано двенадцать музеев, из их числа 
только два перешли в пореформенный период. С 1861 по 1905 год было 
создано сорок пять музеев местного края. В 1906–1917 годы в провинции 
было открыто еще двадцать музеев местного края. В некоторых городах 
было по два (Казань, Пенза), в Смоленске, Архангельске и Риге по три 
музея. Это говорило о большой потребности населения в музеях. 

Попытка централизовать руководство музеями успеха не имела, хотя 
на этом настаивали некоторые научные общества, такие как Московское 
археологическое общество и Санкт-Петербургское общество естествоис-
пытателей. 

Какова была деятельность музеев местного края? С самого их воз-
никновения намечалось, что они будут служить опорными базами для 
участников научных экспедиций, отдельных ученых и краеведов, спра-
вочными пунктами для промышленников, сельских хозяев, инженеров, 
агрономов и других специалистов, образовательными учреждениями, 
дающими разнообразные знания о крае для широких масс населения. 

Такие задачи музеев определяли основные направления их деятель-
ности. Эти направления заключались в сборе и научной обработке отра-
жавших жизнь местного края музейных предметов, в использовании этих 
материалов для пропаганды научных знаний среди населения (экспози-
ции, народные чтения, лекции на краеведческие темы). 

Фонды музеев складывались из научного материала, собранного уч-
реждениями, занимавшимися изучением края, краеведами-любителями, а 
также сотрудниками самих музеев. 

Экспедиции научных обществ и земств обогащали музеи комплексом 
систематически подобранных, научно определенных коллекций местного 
значения. 

Общественные музеи создавались главным образом из поступлений 
от частных лиц. Это свидетельствовало о развитии любительского изуче-
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ния края и о потребности в музеях. Особое значение имели крупные ча-
стные собрания, составленные на местном материале. Такие собрания 
являлись основой для создания или дополнения фондов ряда музеев ме-
стного края, например, коллекций Н.М. Мартьянова в Минусинске 
(1877), А.К. Кузнецова в Нерчинске (1886)344, А.И. Кытманова в Енисей-
ске (1886), Г.И. Радде в Тифлисе (1883), Ф.Ф. Штейнгеля в Городке (По-
долье), Д.И. Яворницкого (Екатеринослав), К.И. Скаржинской345 (Полта-
ва). Своими пожертвованиями комплектовали фонды музеев люди раз-
личных сословий, вплоть до крестьян. 

В музеи также поступали коллекции местных государственных и об-
щественных учреждений: горных управлений, архивных комиссий, ар-
хеологических обществ, статистических комитетов. Внемузейные вы-
ставки пополняли фонды музеев предметами и являлись катализаторами 
устройства музеев (Архангельск, 1859; Могилев, 1879; Кишинев, 1889; 
Казань, 1890; Новый Маргелан (ныне Фергана), 1899). 

Наиболее распространенной формой собирательной работы музеев 
местного края были полевые сборы – краткосрочные выезды для поиска 
материала. 

Собранные предметы подвергались систематизации, научному опре-
делению и описанию. Сибирские музеи широко использовали при опре-
делении коллекций труд политических ссыльных (Я.И. Черский, 
Б.И. Дыбовский, Э.К. Пекарский)346. 

Результатами систематизации и обработки фондов музеев стали пу-
теводители, каталоги и описания коллекций. Среди них были издания 
высокого научного уровня, нередко иллюстрированные. Обобщались 
работы по изучению музейных фондов в статьях с описанием отдельных 
коллекций в «Записках» и «Известиях» ученых обществ. 

Вместе с тем местные музеи не имели регулярно поступавших 
средств, позволявших осуществлять планомерную деятельность. Рост 
коллекций зависел от особенностей жизни края, потребностей, возни-
кавших в то или иное время в связи с развитием экономики и культуры в 
стране, от специализации или смены музейных работников, от наличия 
или отсутствия средств на комплектование коллекций. 

Наиболее значительными были естественнонаучные коллекции музе-
ев, что связано с бурным развитием естественных наук, вытекавшим из 
экономической потребности освоения природы страны. Наименее систе-
матизированы были собрания исторических отделов. 

Основной контингент посетителей музеев местного края составляли 
учащиеся, представители всех классов взрослого населения, в том числе 
рабочие и крестьяне. В 1900-е годы увеличилось количество их посетите-
лей. Просветительная работа музеев местного края нередко сталкивалась 
с недостаточным пониманием их задач со стороны властей. Отдельные 
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музеи переезжали из одного помещения в другое, размещались в непри-
способленных зданиях, а в Самаре, например, в частной квартире. 

Опыт работы лучших музеев местного края Минусинского, Кавказ-
ского, Полтавского, Бессарабского (в Кишиневе), Красноярского позво-
ляет судить о прогрессирующем развитии экспозиционной деятельности 
музеев. 

Принятое первоначально расположение материала на экспозиции по 
научным системам, доступное для специалистов, плохо воспринималось 
широкими массами посетителей. Поэтому стали выставляться дополни-
тельные – «образовательные», «выставочные» коллекции по типологиче-
скому методу, применялось размещение стенных картин, фотографий, 
диаграмм, биологических групп в максимально приближенном к естест-
венной обстановке виде (Красноярск, Тифлис, Кишинев, Минусинск). В 
залах музеев проводились народные чтения и читались публичные лек-
ции. С 1911–1912 гг. благодаря распространению «родиноведческого» 
краеведческого движения среди общественности вновь оживилась про-
светительная деятельность музеев. 

Следует отметить ведущую роль местной интеллигенции в формиро-
вании провинциальной музейной сети. 

Среди ученых-исследователей отдельных местностей, общественных 
деятелей, любителей-коллекционеров, интеллигенции, захваченных про-
светительным движением, возникла группа энтузиастов устройства мест-
ных музеев в провинции. 

В суждениях таких музейных деятелей можно выделить две точки 
зрения на устройство местных музеев. 

Сторонниками первой были В.П. Коховский347 и В.В. Докучаев. Од-
ним из главных аргументов для устройства музеев в провинции они счи-
тали их практическое значение в развитии местной экономики. 

Военный педагог В.П. Коховский выступил в 70-е годы XIX в. с ини-
циативой создания «областных народных музеев». Он рассматривал по-
добные музеи как систематизированный подбор коллекций, отражающих 
занятия в конкретной местности с тем, чтобы можно было выяснить, при 
каких условиях в этих занятиях возможно ожидать большей производи-
тельности народного труда. Этот взгляд разделял естествоиспытатель 
В.В. Докучаев. По мысли В.В. Докучаева, земский музей должен решать 
задачи изучения местной природы и передачи знаний населению и по-
мощь в сельском хозяйстве, промышленности, гигиене, народном обра-
зовании и т.д. 

Музейные работники Д.А. Клеменц, Н.М. Мартьянов, Т.В. Алабин, 
А.Н. Кузнецов занимали другую позицию. Они не отрицали практическо-
го значения музеев, но видели их специфику в распространении среди 
населения образования и просвещения. А.Н. Кузнецов рассматривал му-
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зеи как общественные учреждения и отрицал возможность их подчине-
ния правительственным ведомствам и органам местного самоуправления. 

Обсуждался вопрос и о профиле музеев. Сибирские музейные деяте-
ли, обобщая опыт Минусинского музея, выступали сторонниками музеев, 
построенных на местном материале, который отражал бы местную при-
роду, экономику и историю края. Этим предвосхищалось широкое рас-
пространение в позднейший период краеведческих музеев. В.В. Докучаев 
пропагандировал устройство естественноисторических музеев, но также 
склонялся к тому, что подобный музей со временем может быть слит с 
экономическим и историческим музеями. 

Идеи сторонников различных подходов к деятельности местных му-
зеев были воплощены в жизнь на местах. Устав земского музея 
В.В. Докучаева, разосланный земским управам, губернаторам, статисти-
ческим комитетам, лег в основу музеев Нижегородского, Полтавского, 
Бессарабского (в Кишиневе), Таврического и других земств. Опыт уст-
ройства местных музеев А.М. Мартьянова и Н.М. Кузнецова широко 
пропагандировался Д.А. Клеменцем в печати и послужил образцом для 
организации ряда музеев Сибири. 

К концу XIX века в России все чаще стал подниматься вопрос о соз-
дании научной ассоциации для руководства музейным делом, о созыве 
областных и всероссийского съездов музейных работников, поскольку 
потребность в обмене опытом была очевидной. 

В 1911 г. на XV археологическом съезде в Новгороде заведующий 
Артиллерийским историческим музеем Д.П. Струков высказался в пользу 
созыва Всероссийского съезда деятелей музеев. Участники съезда его 
поддержали. В 1912 г. было получено разрешение Министерства народ-
ного просвещения на созыв Предварительного съезда деятелей музеев. 
Съезд состоялся 27-30 декабря 1912 г. в Москве в помещении Историче-
ского музея348. 

На съезде работало пять комиссий – центральных правительствен-
ных, церковных, провинциальных и военных музеев, архивов и библио-
тек. На съезд съехалось сто шесть участников, представлявших шестьде-
сят музеев страны. 

Комиссия церковно-археологических музеев обратила внимание на 
плохие условия хранения в епархиальных древлехранилищах, на недос-
таточность средств на их содержание. Шла речь об обмене дубликатов, 
создание в духовных семинариях церковно-исторических кружков, пре-
дохранении от разрушения старинных предметов в церковных епархиях. 

Комиссия воинских музеев поставила вопрос о заповедности и неот-
чуждаемости помещений этих музеев, увеличении их площади, выработ-
ке системы составления описей музеев, передаче трофейных знамен из 
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церквей в планируемый Военно-исторический музей, проверке хроник 
воинских частей. 

Секция провинциальных и частных музеев признала желательным 
выработать положение о типах музеев: областных (более широких, чем 
губернских), губернских и уездных, разработать вопрос о национальных 
музеях. 

Было предложено придать местным музеям характер культурно-
исторических и естественно-исторических. В областные музеи предлага-
лось передавать более типичные предметы. Высказывалось пожелание 
издания музейного журнала, периодического созыва съездов музейных 
деятелей, ликвидировать параллельность сходных между собой музеев в 
одних и тех же городах. Предлагалось воспретить иностранцам произво-
дить археологические раскопки, а отечественным археологам – произво-
дить их без ведома местных археологических учреждений и музеев, вы-
работать однообразную классификацию систем постановки музейного 
дела. Секция центральных и правительственных музеев обсуждала во-
прос о специальной подготовке личного состава музеев до их зачисления 
в штат музеев. Предлагалось открыть для окончивших высшие учебные 
заведения особые курсы по музееведению при музеях или археологиче-
ских институтах и ввести стаж для кандидатов на должность хранителей, 
ввести командировки служебного персонала музеев для изучения русских 
и иностранных музеев, устраивать при музеях популярные курсы лекций, 
специально подготавливая к этому музейных работников. Рекомендова-
лось регулировать распределение по музеям коллекций, поступивших в 
дар правительству, учреждать общества ревнителей музеев. Профессор 
И.Е. Евсеев выступил с предложением обсудить закон о запрете выселе-
ния музеев из их помещений по предписанию администрации, создании 
союзов музеев, объединяющих их и защищающих их интересы. 

На общей (соединенной) секции съезда предлагалось обеспечить му-
зеи материальными средствами (Л.Я. Штернберг); принять единую но-
менклатуру и каталогизацию предметов (П. Щербатов); выработать нор-
мальный (то есть типовой) устав. Для провинциальных музеев увеличить 
число центральных и в том числе общеэтнографических музеев 
(А.В. Орешников). 

Н.М. Могилянский представил глобальный вопрос: что такое музей, 
какими должны быть их здания, убранство, штат и содержание, хранения 
и издания. А.А. Виталь предложил поощрять частных коллекционеров, а 
А. Попов – и лиц безвозмездно работающих в музеях. 

Все секции предлагали создать особое бюро музеев. А.И. Анисимов 
обратил внимание «на печальный пример гибели предметов Новгород-
ского музея ввиду отсутствия регламентации, регулирующей заведыва-
ние местными музеями». И.А. Линниченко считал необходимым создать 
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университетские музеи там, где их не было. И.А. Джавахишвили предло-
жил обсудить вопрос о «племенных» (этнографических) музеях. 

Были разработаны целевые установки съезда, составлен перечень во-
просов, которые предполагалось обсудить на следующем съезде в январе 
1915 г. В их числе было обсуждение нужд и интересов музеев и архивов 
и изыскание способов к их объединению. К участию на съезде было 
предложено привлечь представителей музеев Российской империи – пра-
вительственных, общественных и частных, а также представителей архи-
вов, библиотек и других научных обществ и учреждений, преследующих 
одинаковые цели с музеями по сбору, регистрации и хранению памятни-
ков исторического и археологического значения. 

А.М. Разгон (1991) впоследствии полагал, что исключение из участия 
в съезде представителей естественнонаучных, художественных и мест-
ных музеев искусственно ограничивало круг участников, создавая невер-
ное впечатление о музейной сети вообще349. 

На съезде предполагалось, обсуждая деятельность музеев, разрабо-
тать следующие вопросы: значение музеев (только научное или и воспи-
тательное); разграничение задач центральных и местных музеев; уста-
новление источников содержания местных музеев; государственное по-
печение музеев, имеющих научное, общественное или государственное 
значение; условия помещений и обстановки провинциальных музеев. 

Начало первой мировой войны вынудило отложить созыв съезда до 
более благоприятного времени, но дальнейшие события помешали этому. 

Насколько доступными массам населения были музеи и выставки в 
начале XX века в Российской империи? Об этом можно судить по сле-
дующим сведениям. Все те, у кого существовала потребность в общении 
с произведениями искусства или предметами, отражавшими состояние 
наук, могли попасть в общедоступные музеи: Русский музей имени Алек-
сандра III, в Эрмитаж в Санкт-Петербурге, в Третьяковскую галерею, 
Музей изящных искусств, Исторический музей в Москве. В Санкт-
Петербурге, кроме упомянутых музеев, в 1912 году были открыты для 
бесплатного посещения Морской музей Адмиралтейства, Музей антро-
пологии и этнографии имени Петра Великого, Музей Академии худо-
жеств, Музей Министерства путей сообщения (нынешний Железнодо-
рожный музей), Сельскохозяйственный музей и Музей барона Штиглица 
(оба в Соляном городке), музей Горного института и музей Император-
ского фарфорового завода, а также ряд выставок. Только в первой поло-
вине 1912 года в столице России были проведены международные вы-
ставки: пожарного оборудования, французской живописи, организации и 
материальному оснащению школ, применению электричества в быту и 
промышленности; общероссийские выставки: печати, «Ломоносов и Ели-
заветинское время», «Товарищества художников», «Русская жизнь в эпо-
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ху Отечественной войны»; художественная выставка ученических работ 
«Императорского общества поощрения художников». 

Музейное дело в Российской империи во второй половине XIX – на-
чала XX веков развивалось соответственно общемировым тенденциям в 
этой отрасли культурной практики. Открывались новые музеи, весьма 
часто на основе частной и общественной инициативы. Все большую роль 
в создании музеев играли представители количественно увеличивающей-
ся буржуазии. Общественность играла особую роль в формировании дея-
тельности музеев ввиду довольно пассивной роли представителей госу-
дарственных органов в этом деле. И консервативно, и либерально, и ра-
дикально настроенные слои населения принимали деятельное участие в 
организации музеев и выставок. Формировалось и профессиональное 
отношение к музейному делу, что получило отражение в работе Предва-
рительного съезда музейных деятелей в Москве (1912). 

Музейное дело в Италии 
В общем направлении, хотя и своим путем, развивалось музейное де-

ло и в других странах Европы. На заре объединения Италии еще не было 
национальных музеев, посвященных скульптуре и прикладному искусст-
ву, особенно средневековья и Возрождения. В этом проявлялись тради-
ции культурного партикуляризма отдельных частей страны. В 1865 году 
в первой столице нового Итальянского королевства350 Флоренции возник 
музей, призванный исправить это упущение: Национальный музей во 
Дворце подеста351 Барджелло. Намерением организаторов музея было 
устройство коллекции, подобной музею Отель де Клюни в Париже или 
Саут-Кенсингтонскому музею (будущему Музею Виктории и Альберта) в 
Лондоне. В новое учреждение были переведены произведения искусства 
из майолики и бронзы, а также оружие из Галереи Уффици. Барджелло 
стал первым крупным музеем скульптуры периода Возрождения в стране 
после перевода туда статуй работы Донателло и Микеланджело из Гале-
реи Уффици и мраморных пластических работ из Салона Чинквеченто352 
из Палаццо Веккьо. Отдел прикладного искусства музея получил стимул 
к развитию только с оформлением блестящей коллекции средневекового 
искусства, собранной преимущественно во Франции, которая была пода-
рена ему в 1888 году Жаном и Луи Карранами353. 

Другим достижением музейного дела во Флоренции было перемеще-
ние скульптуры Микеланджело «Давид» с открытого пространства в 
Академию изящных искусств. Здесь для статуи было построено велико-
лепное возвышение по проекту Эмилио де Фабриса354 (1873). В 1891 году 
барельефы, созданные Донателло и Лукой делла Роббиа355 для певческих 
галерей местного кафедрального собора, были помещены в Музей 
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делл`опере делла Дуомо, где они стали ядром для коллекции произведе-
ний искусства, принадлежащим этому кафедральному собору. Подобный 
тип музея сформировался в нескольких других городах (Орвьето, 1850; 
Сиена, 1870; Атри, 1912; Перуджа, 1923; Милан, 1953; Пиза, 1979). 

В 1861 году в рамках возобновившейся политики ограничения влия-
ния церковной организации гражданской власти Итальянского королев-
ства установили (по образцу Франции) контроль над принадлежавшими 
церкви произведениями искусства. Во многих случаях власти попросту 
их распродавали, в других случаях оставляли на прежнем месте. В итоге 
этого нередко возникали сложные юридические проблемы. Но чаще все-
го, как это было во многих небольших городах Средней Италии, появля-
лась возможность за счет этих произведений искусства улучшить мест-
ные муниципальные коллекции и музеи, сосредоточивая в них произве-
дения искусства средневековья и Возрождения. 

Во второй половине XIX века произошло резкое увеличение археоло-
гических коллекций. Были созданы значительные новые коллекции и 
среди них Археологический музей во Флоренции (1881). Он включал в 
себя старые городские коллекции, но в основном предполагал стать цен-
тром материалов из этрусских могил, особенно для тех, которые были 
извлечены из них при их раскопках Луиджи Адриано Милани356. В 
1889 году был основан археологический музей Вилла Джулия в Риме, 
чтобы представить там материалы раскопок в Южной Этрурии. Тогда же 
был создан Национальный Римский музей делла Терме в прилегавших к 
Термам Диоклетиане крытых аркадах, чтобы там разместить предметы, 
ежедневно извлекавшиеся из земли в ходе работ по строительству новой 
столицы Италии357. Таким образом государство создавало коллекции, 
достойные стать бок о бок с обильными городскими и папскими коллек-
циями Капитолия и Ватикана. В результате дарения частных археологи-
ческих коллекций возникли новые музеи, такие, как Музей Барракко358 в 
Риме (1902) или Провинциальный музей в Лечче, начало которому было 
положено коллекцией греческих и апулийских ваз, подаренных Сиджиз-
мондо Кастромедиано359 в 1868 году. Другие археологические музеи бы-
ли расширены под руководством Эрнесто Скиапарелли360 (1856–1928), 
который стал директором основанного еще в 1824 году в Турине Египет-
ского музея. Фонды этого учреждения заметно пополнились за счет ре-
зультатов успешных раскопок в Египте. Национальный музей в Неаполе 
обогатился в итоге раскопок в городской зоне Помпей и других под ру-
ководством Джузеппе Фиорелли361. 

Во второй половине XIX века в Италии появились новые формы му-
зеев. В одних из них картины и скульптуры были размещены в залах, 
часто обставленных мебелью соответствующего экспонатам историче-
ского стиля. В других произведения искусства были представлены в бо-
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лее строгом оформлении. Многие из этих коллекций стали основой но-
вых музеев, как независимых, так и подчиненных государственным или 
местным властям. В их число входили Музей Польди Пеццоли362 в Ми-
лане (1881), позже расширенный за счет произведений исключительно 
высокого вкуса, приобретенных Джузеппе Бертини363, музей Фи-
ланджьери364 в Неаполе (1888), Музей Боргонья в Верчелли (1907), музей 
Ф. Стибберта во Флоренции (1909) с его экстраординарной коллекцией 
произведений европейского и японского искусства и галерея Франкетти 
на Набережной д`Оро в Венеции (1927). 

Последние годы XIX столетия были весьма плодотворными для 
управления художественным наследием Италии. В Министерстве пуб-
личного просвещения после многих лет работы там видного искусство-
веда Джованни Баттисты Кавальказелле365 работали такие опытные специа-
листы в области музейного дела как Адольфо Вентури366 и Джулио Кан-
таламесса367. Даже деятельность лиц меньшего по сравнению с ними 
масштаба, таких, как Коррадо Риччи368, была весьма успешной для рабо-
ты музеев и попечения над ними. Благодаря деятельности плеяды пере-
численных организаторов музейного дела фонды музеев заметно попол-
нялись за счет закупок, а переданные взаймы музейные предметы были 
вовремя возвращены их юридическим владельцам. Это можно было ви-
деть на примере реорганизации миланской Пинакотеки Брера, проведен-
ной в 1903 году Коррадо Риччи с помощью консультаций реставратора 
Луиджи Кавенгахи369. 

В 1902 году государство приобрело коллекцию Боргезе, которая была 
представлена для обозрения во дворце XVII века в парке Виллы Боргезе в 
Риме вместе с картинами и скульптурой из резиденции этого семейства370. 
Тенденции к более профессиональному подходу в музейном деле особенно 
проявились в работе Джованни Морелли371, работавшего в Италии англий-
ского историка искусства Джозефа Артура Кроу372 и Джованни Баттисты 
Кавальказеле. Документация и установление происхождения изобрази-
тельных источников приобрели новое значение в академической науке ис-
тории искусства, вытеснившей знаточество373 в области их оценки. И это, 
и развеска полотен, и размещение скульптур в хронологической последо-
вательности и по школам в музейных экспозициях и экспозициях коллек-
ций оказали влияние на художественный рынок в Италии374. 

Богатое культурное наследие Италии накладывало определенный отпе-
чаток на характер музейного дела и коллекционирования. Основные усилия 
коллекционеров и музейного дела были направлены на сохранение, интер-
претацию и представление традиционных произведений искусства, что в 
определенной степени сдерживало поступление в коллекции и музеи произ-
ведений новых течений в искусстве. Это порождало со стороны представи-
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телей этих течений и связанных с ними кругов общества враждебное отно-
шение к музеям, как к хранилищам традиционного искусства375. 

Музейное дело в Польше 
Своими особенностями отличалось развитие музейного дела в поль-

ских землях, поскольку они были разделены в 1772–1795 годах Австрией 
и Пруссией, а в 1815 году и Россией. На этих территориях не было усло-
вий для создания таких крупных общенациональных музейных центров, 
какие создавались, скажем, в соседних Чехии, Словакии и Венгрии, вхо-
дивших в состав Австрийской империи, как и южная часть Польши376. 

Одной из попыток создать национальный музей было основание в 
Варшаве, находившейся тогда на территории, входившей в состав Рос-
сийской Империи, в 1862 году Музея изящных искусств, фонды которого 
были пополнены за счет приобретения многочисленных картин на рас-
продаже коллекции И.П. Вейера377 в Кёльне. Однако после подавления 
царизмом освободительного восстания 1863–1864 годов наступили поли-
тические репрессии, которые задержали развитие музея. Его передали в 
ведение управы Варшавы378, не сочтя возможным учреждать там нацио-
нальный музей379. 

Выставки произведений искусства и памятников старины, которые 
устраивались с 1850 годов, свидетельствовали об интересе в обществе на-
циональной истории380. Художественные выставки организовывало соз-
данное в 1860 году в Варшаве Общество поощрения изящных искусств. 

В 1870-е годы среди польской общественности возникла и распро-
странилась мысль основания в давней столице Польши Кракове (одном 
из центров тогдашней австрийской провинции Галиция) общенациональ-
ного музея. Эта идея усилилась после утверждения Францем-Иосифом I 
автономии Галиции (1867) и после перехода поста президента (главы 
администрации) Кракова к ученому Юзефу Дитлю381. Тот активно под-
держивал инициативу создания музея. Представители общественности 
отдавали себе отчет в том, что Краков, в котором сохранилось немало па-
мятников истории и который управляется поляком, может сыграть особую 
роль на трудном пути к независимости и объединению разделенных грани-
цами земель. Ни на территории Пруссии, ни на территории Российской 
империи таких условий не было. Ю. Дитль официально представил проект 
учреждения музея в реставрированном здании Сукенниц382 на Главном 
Рынке Кракова. Он полагал, что это место, достойное «галереи Польши, 
королей, героев, ученых и художников, где также должны находиться ис-
торические картины, венчающие великие события нации, этнографические 
коллекции, а также изображения старинных польских войск»383. 
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В октябре 1879 года по инициативе кругов местной творческой ин-
теллигенции во главе с художником Хенрыком Семирадским384 был от-
крыт национальный музей385, для образования фондов которого ряд ху-
дожников подарил свои картины. Был образован музейный комитет, ис-
полнительный орган которого возглавил художник Ян Матейко. Этот 
живописец создавал свои патриотические исторические полотна и ста-
рался ими вызвать соответствующий резонанс в сознании соотечествен-
ников. Он оказал большое влияние на формирование программы музея. 

Директором музея был назначен художник Владислав Лущкевич386. 
В состав фондов музея входили не только произведения искусства, но и 
историко-археологические предметы. 

До первой мировой войны Национальный музей в Кракове был един-
ственным крупным музейным польским учреждением, сосредоточившим 
памятники польской художественной культуры. В это хранилище ценно-
стей национальной художественной культуры поступали пожертвования 
со всей Польши и от многих поляков диаспоры. 

В 1903 году музей получил в пожертвование от графа Эмерика Гут-
тен-Чапского коллекции из его имения «Станьково» (под Минском, Бе-
ларусь)387, состоявшие из собрания монет и медалей, большого кабинета 
гравюр, произведений декоративного искусства, памятников старины и 
значительной по количеству книг специальной библиотеки. В 1904 году 
во владение музея поступил дом, в котором жил и творил Ян Матейко, и 
там был открыт филиал, посвященный памяти художника. 

Либеральная в тот период политика австрийских властей давала му-
зею возможность успешно развиваться. Однако его развитие сдержива-
лось отсутствием специального помещения. В Сукенницы он перемес-
тился гораздо позже, после возрождения независимости Польши. 

На территории Прусского королевства в Познани Общество друзей 
науки (создано в 1857 году) открыло Музей польских и славянских древ-
ностей (1857). Его основой была коллекция Северина Мельжинского, 
основателя Общества народного просвещения (1872) в Познани388. В му-
зее находились галерея картин различных европейских школ, галерея 
польских картин, нумизматическая коллекция и историко-культурные 
собрания, открытые в собственном доме коллекционера. В 1908 году 
коллекции музея были переведены в новое, специально построенное для 
него здание. 

В противовес созданию Музея польских древностей прусские власти 
основали в Познани в 1894 году Музей императора Фридриха для онеме-
чивания местных поляков. В 1904 году музей был переведен в новое зда-
ние. Годом раньше в это учреждение поступила в постоянное пользова-
ние ценная картинная галерея магнатского семейства Рачиньских389, соб-
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ранная на протяжении ряда десятилетий благодаря приобретениям на 
аукционах Парижа, Рима, Мадрида и Берлина390. 

По частной инициативе в XIX веке на прусской тогда территории Ве-
ликой Польши, в районе культурного влияния Познани были созданы три 
крупных ценных собрания. В своем замке Курник магнатская семья Дзя-
лыньских начала создавать в 1840–1850-е годы библиотеку и музейные 
коллекции, а парк превратила в ботанический сад. Весь этот музейный 
комплекс носил в известной степени общественный характер. 

Другая коллекция возникла во дворце в Рогалине. К собранной в пер-
вой половине XIX века Эдвардом Рачиньским391 коллекции его родст-
венник Эдвард Александр Рачиньский392 в 1870–1880-е годы добавил 
галерею современных ему полотен французских, бельгийских и польских 
мастеров кисти. Накануне первой мировой войны для картинной галереи 
был выстроен специальный павильон в дворцовом парке. 

Большой известностью пользовалось собрание в замке в Голухове, 
неподалеку от Калиша. Он был превращен в музей в 1875–1882 годах 
Изабеллой Дзялыньской из рода Чарторыских393. Стены и интерьер замка 
были украшены архитектурными деталями и скульптурами, восходящи-
ми к Средневековью и XVII веку и привезенными сюда преимуществен-
но из Италии и Франции. Здесь находились коллекция 250 античных ваз, 
разнородные коллекции полотен и графики различных европейских 
школ, французская средневековая и ренессансная эмаль и бронза394. 

Брат Изабеллы Дзялыньской Владислав Чарторыский395 в 1876 году 
передал богатые коллекции своего семейства, в том числе уцелевшие 
пулавские собрания и коллекции из Отеля Ламбер в Париже – (о них см. 
выше) в Краков в предоставленное для их размещения городской общи-
ной старинное здание в Старом Мясте. В созданной там Коллекции Чар-
торыских находилось около 450 картин (включая картины Леонардо да 
Винчи, Рафаэля, Рембрандта) и миниатюр, около 2700 памятников Древ-
него Востока и античного мира, около 2200 рисунков и гравюр, ценная 
библиотека и архив396. 

В Варшаве из числа старых магнатских коллекций во второй полови-
не XIX – начала XX веков стали доступными научным работникам три 
больших собрания. Это были большие библиотеки, составленные совме-
стно с музейными коллекциями, принадлежавшие родам Красиньских, 
Пшездецких и Замойских. Все они имели характер частных научных уч-
реждений397. 

В 1860 году начали свою деятельность библиотека и музей Красинь-
ских398. Они были перемещены в специальное здание, построенное для 
них, в 1913 году. Собрания состояли из галереи картин, в которой преоб-
ладали портреты, отдела прикладного искусства, арсенала и коллекции 
костюмов. 
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Библиотека и музей Пшездецких были перемещены из провинции в 
Варшаву в середине XIX века399. В 1870 году для них было построено по 
заказу Александра Пшездецкого400 специальное здание. Кроме картинной 
галереи там же находились богатая коллекция гравюр и рисунков и архив 
польской художественной культуры. 

Основание богатой коллекции Замойских401 относится к XVI веку и 
связано с созданием Академии в их родовом городе Замосцье поблизости 
от Люблина402. В 1804 году собрания были перевезены в Варшаву, а в 
1868 году для них было возведено специальное здание. В музее Замой-
ских помимо коллекции картин, небольшого археологического собрания 
и собрания прикладного искусства находились ценные коллекции иллю-
стрированных рукописей, графическое и нумизматическое собрание. 

Большая часть упомянутых коллекций погибла во время осады гит-
леровцами Варшавы (1939) и подавления ими освободительного восста-
ния там (1944), равно как и коллекции Браницких в их варшавских двор-
цах, а под Варшавой – коллекция Потоцких в Яблонном, где до 1944 года 
сохранилась часть коллекций, оставшихся после смерти короля Стани-
слава Августа Понятовского. Кроме убранства дворцовых интерьеров, 
эти коллекции включали в себя картинные галереи, насчитывавшие по 
нескольку сот произведений западноевропейского искусства. Уцелело 
только незначительное количество этих картин403. 

Во второй половине XIX века на польских землях возникали и есте-
ственнонаучные, технические и экономические музеи. 

В атмосфере распространения идей позитивизма404 и органического 
труда405 успешно реализовались проекты создания музеев промышленно-
сти и ремесел, соединенных с институтами профессионального обучения 
молодежи (по типу механических институтов в англоязычных странах) и 
с научно-исследовательскими институтами. 

На их создание несомненно повлиял опыт Саут-Кенсингтонского му-
зея в Лондоне и музея Дж. Рескина в Уокли Хилле. 

В Кракове был открыт Промышленно-ремесленный музей406, осно-
ванный доктором Адрианом Баранецким407. Он приобрел для музея в 
1864–1867 годах в Британии и Франции около пяти тысяч предметов 
промышленности и технического происхождения. При музее были орга-
низованы высшие научные курсы для женщин408, профессиональные ре-
месленные курсы и мастерские. Просветительскую работу сотрудники 
музея вели в ходе выставок и докладов. 

Музей состоял из двух отделов (промышленного и этнографического) 
и мастерской гипсовых копий. В промышленном отделе были образцы 
сырья, изготовленных из него материалов, готовой продукции, а также 
моделей машин и механизмов. Этнографический отдел располагал изде-
лиями народного ремесла изо всех польских земель, а также из других, 
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нередко из экзотических стран, исследованных путешественниками с 
территории Речи Посполитой. Недостаток оригинальных старинных 
предметов компенсировала мастерская гипсовых слепков. Здесь было 
налажено производство избранных произведений искусства, особенно 
фрагментов архитектуры, скульптуры и мелких предметов декоративного 
характера. Они были популярными в тот период, поскольку служили как 
вспомогательные материалы при преподавании искусства и как образцы 
для проектирования новых зданий и создания новых учреждений. Часть 
их продавалась посетителям музея. 

В 1875 году основан в Варшаве общественный Музей промышленно-
сти и сельского хозяйства409. В этом учреждении были естественнонауч-
ные коллекции, собрания предметов художественных ремесел, богатые 
этнографические коллекции. В основе деятельности музея лежало рас-
пространение профессиональных научно-технических знаний. При музее 
существовала ремесленно-промышленная школа, были организованы 
разнообразные профессиональные курсы. Устраивались специальные 
выставки, читались лекции. Были созданы научно-исследовательские 
отделы: химический, физический, метеорологический, геологический, 
антропологический и этнологический. В музее была также представлена 
археологическая коллекция. 

Деятельность Музея промышленности и сельского хозяйства дополня-
лась в Варшаве деятельностью Музея ремесел и прикладного искусства, 
который собрал собственные коллекции и с 1891 года в течение полустоле-
тия вел профессиональные и рисовальные курсы, проводил просветитель-
скую работу в области популяризации художественной культуры410. 

В Варшаве создавались и интересные частные коллекции. Одной из 
них была коллекция первобытной археологии в Польше Эразма Маевско-
го (с 1892 года)411. 

Богатым по своему содержанию был зоологический кабинет Главной 
школы в Варшаве. Его хранитель Владислав Тачановский собрал богатую 
коллекцию чучел и яиц местных и иноземных птиц412. Чучела птиц и 
млекопитающих поступали в кабинет в частности от зоолога родом из 
Беларуси Константина Ельского из Гвианы и Перу413. 

В Кракове создавались естественнонаучные, географические и этно-
графические музеи. Одни возникали по частной инициативе, а другие по 
инициативе основанной в 1872 году Польской академии наук (первона-
чально она существовала как Краковское научное общество). В городе в 
1877 году возник Орнитологический музей, созданный магнатским родом 
Браницких414. В 1911 году как общественное учреждение возник Музей 
польской этнографии в Кракове. Его основой стала частная коллекция эт-
нографа С. Удзели. Археологический музей был создан в Кракове в 
1858 году по инициативе художника Войцеха Корнеля Статтлера415, поэта 
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и географа Винцента Поля416 и философа Юзефа Кремера417. Создание 
музея связано с выставкой славянских древностей, организованной Кра-
ковским научным обществом. Часть экспонатов выставки перешла в собст-
венность общества и стала основой фондов и экспозиции музея418. 

Пополнению коллекции способствовали археологические раскопки в 
Египте (1906–1914), организованные Академией419 и передача музею 
южноамериканских коллекций Владиславом Клюгером420. 

В 1858 году был основан и другой музей Научного общества (позже 
Академии). Тогда для него стали собирать геологические образцы. Спус-
тя семь лет члены Общества стали передавать в музей зоологические и 
ботанические предметы. Собранные предметы окружающей среды соста-
вили основу оформления в 1870 году Физиографического музея421. 

В последней четверти XIX века в среде общественности польских зе-
мель стала насущной задача организации провинциальных музеев. Она 
находила все более широкие возможности для реализации. Были открыты 
музеи в Торуни (1861), Быдгоще (1880), Тарнуве (1888), Люблине (1906), 
Кельце (1908), Радоме (1910). Другим подобным учреждением стал му-
зей, созданный в курорте Наленчув неподалеку от Люблина в начале 
XX века Вацлавом Лясоцким422 и другими популяризаторами лечебных 
свойств местных минеральных вод. 

Создавались музеи, посвященные культуре отдельных национальных 
(немецкого, еврейского) меньшинств Польши. Среди них были музеи 
еврейской культуры: в Гданьске (он возник на основе коллекций местно-
го коммерсанта Лессера Гелдзиньского)423 и в Варшаве (сформирован из 
коллекции иудаики историка искусства Матиаса Берсона – (1910)424. 

Организации местных музеев содействовало возникновение музей-
ной секции при Польском Краеведческом обществе (1908). 

Художественные и исторические выставки стало организовывать 
возникшее в начале XX века Общество охраны памятников старины. Вы-
ставки этого общества были преимущественно ретроспективные, в то 
время как выставки другой подобной организации – Общества поощре-
ния изящных искусств были посвящены в основном современному ис-
кусству. Общество охраны памятников старины собирало также музей-
ные коллекции. Позже в период организации в Варшаве Национального 
музея они были переданы в его распоряжение. 

В десятилетие накануне Первой мировой войны в Польше, как и в 
других странах, стали вестись дискуссии по вопросам реорганизации му-
зейного дела. Уже в конце XIX века, а в особенности в начале XX века 
они стали предметом обсуждения научных съездов в различных странах 
Европы и международных конференций, а также научных трудов и жур-
нальных статей. Стремление сделать музеи доступными и понятными 
широким кругам посетителей, проекты А. Лихтварка относительно чет-
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кого определения общественных и просветительных функций музеев все-
сторонне обсуждались, например, на съезде в Мангейме (1903). Выдви-
нутые на этом съезде положения и проблемы, связанные с идеей деления 
музейных коллекций на предназначенные для экспозиции и для научного 
изучения, были рассмотрены в цикле статей литературного критика и 
поэта (известного под псевдонимом «Мириам») Зенона Пшесмьцкого425. 

Накануне первой мировой войны, в апреле 1914 года в Кракове со-
стоялся первый съезд польских музейных работников. На съезде был соз-
дан Союз польских музеев. Однако началась война. Она отложила споры 
и задержала развитие Союза. Одетые в униформу различных государств 
поляки были вынуждены воевать друг против друга на стороне воюющих 
держав за чуждые им интересы. 

Тем не менее, когда появилась реальная надежда на развитие в новых 
условиях независимой Польши, в 1917 году вышла книга, которая была 
призвана подытожить достижения польского музейного дела и, в том 
числе, коллекционирования и наметить пути дальнейшего свободного 
развития ставшей реальным элементом национальной культуры ее отрас-
ли. Это была книга профессора Киевского университета Мечислава Тре-
тера «Современные музеи», вышедшая в 1917 году на польском языке426. 

Музейное дело в других странах Европы 
Для развития музейного дела в европейских странах решающее зна-

чение имело формирование этнического самосознания среди их жителей 
в условиях вовлечения в развитие исторического процесса более широких, 
чем ранее, масс населения. Борьба многих европейских народов Централь-
но-Восточной и Северной Европы за независимость, за сохранение их эт-
нических особенностей, признание права на самостоятельное развитие от-
дельных областей и регионов привела к проявлению общественной по-
требности в создании музеев, которые могли бы сохранять и демонстриро-
вать вещественные, изобразительные и письменные свидетельства истории 
различных этносов. Музеи нередко становились центрами развития куль-
туры отдельных этносов и областей их проживания427. 

Таким центром стал Чешский Национальный музей в Праге. Долгое 
время он не располагал соответствующим его богатым фондам помеще-
нием. На Вацлавской площади столицы Чехии в 1885–1890 годах для 
него было возведено неоренессансное здание по проекту Йосефа Шуль-
ца428, вписавшееся в монументальный архитектурный ландшафт старой 
части Праги. Его фасад протянулся на сто метров, вестибюль и лестница 
были украшены многочисленными барельефными скульптурными изо-
бражениями аллегорических персонажей и национальных героев. В цен-
тральном зале, названном Пантеоном, были помещены бронзовые бюсты 
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деятелей чешской национальной жизни, культуры и науки. Пантеон 
вскоре стал местом торжественных собраний и манифестаций, а, следо-
вательно, выполнял не только музейные функции. Поскольку возведение 
Национального музея общественность признала успехом архитектуры, 
Й. Шульцу было поручено создание проекта здания Музея прикладных 
искусств (построено в Праге в 1892–1901 годах). 

В Чехии получило мощное развитие устройство местных музеев. Еще 
в 1814 году был создан музей в Опаве (чешская часть Силезии)429. В 
1866 году был создан музей в Пршибраме430, в 1873 году в Либерце431, а 
в 1878 году в Ческе-Будеёвице432. 

В этот же период создаются объединения сотрудников музеев и лиц, 
поддерживающих деятельность этих учреждений. В Оломоуце в 
1883 году была создана Музейная ассоциация433. Начинают выходить 
музееведческие издания «Вестник чешских музеев и археологических 
обществ» (Прага, 1895) и «Чешские музейные анналы» (Прага, 1903)434. 

В конце XIX – начале ХХ веков специализация музеев охватывает и 
Чехию. В 1885 году организаторы спортивного общества “Сокол” для 
популяризации спорта создали в Праге Музей физической культуры435. В 
1907 году в Брно был устроен Моравский земледельческий музей436. А в 
1918 году в Чехии в Вишнем Броде был открыт Почтовый музей437. 

Возникали в стране и музеи, посвященные культуре национальных 
меньшинств. Представители немецкого этноса ощущали, что их полити-
ческое влияние ограничивается по мере эмансипации ненемецких этно-
сов в Австрийском королевстве438. Стремление среди немцев, проживав-
ших в Чехии, подчеркнуть свою этническую идентичность проявилось в 
создании немецких музеев. В 1883 году Немецким обществом Судетских 
гор во Врхлаби был создан местный музей439, а в 1903 году возник Не-
мецкий музей в Праге440. 

Более экзотическим, чем немецкие музеи, был Еврейский музей в 
Праге (1906). Он содержал обрядовые предметы и рукописи местной ев-
ропейской общины, собранные С.Х. Либеном441. 

Не менее интенсивно, чем в Чехии, развивалось музейное дело, начи-
ная с середины XIX века, в соседней Словакии442. Достаточно сказать, 
что в этот период были открыты музеи в Кежмароке (1848)443, Левоче 
(1883)444, Попраде (1886)445, Банской-Бистрице (1889)446, Кремнице 
(1890)447, Турчанском-Свети-Мартине (1893), Скалице (1905)448, Бан-
ской-Штьявнице (до 1919)449. 

Подобный рост количества местных музеев был мотивирован подъё-
мом уровня национального сознания словаков как реакцией на усилив-
шуюся мадьяризацию Словакии, находившейся в составе Венгерского 
королевства с Х века как его интегральная часть под названием «Фельви-
дек (Горный край)»450. Усиление мадьяризации представителей невен-
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герских этносов было непосредственно вызвано созданием в 1867 году 
двуединой Австро-Венгерской державы. 

В музейном деле этнической Венгрии Венгерский Национальный му-
зей продолжал играть ведущую роль. Появились и другие по специализа-
ции музеи: Этнографический (1872) и Сельскохозяйственный451 (1896) – 
оба в Будапеште, Естественнонаучный музей в Пече452, Еврейский (1895) 
в Будапеште453. 

Во второй половине XIX века возникали новые музеи и в других ев-
ропейских странах. В этот период распространяется специализация музе-
ев, связанная с делением существующих “музеев-гигантов” и с выделе-
нием совершенно новых музейных коллекций согласно принятым тогда 
научным критериям. Эта тенденция в первую очередь развивалась в есте-
ственных, археологических и этнографических коллекциях. Специализа-
ция музейного дела отражала дифференциацию наук. Наряду с созданием 
минералогических, геологических, палеонтологических, ботанических и 
зоологических отделов в крупных естественнонаучных музеях, происхо-
дило создание специализированных музеев, посвященных отдельным 
наукам. Возникали и специализированные коллекции: всеобщего, зо-
нального, континентального, регионального характера. 

Особый вид составляли минералогические музеи, в которых образцы 
минералов, руд, горных пород, окаменелостей экспонировали в той фор-
ме, в которой они встречаются в природе. По-другому представляли об-
разцы растений в ботанических музеях, где их экспонировали в высу-
шенном виде, то есть в состоянии отличающемся от их естественного. 
Чтобы добиться представления растений в приближенном к натурально-
му состоянию виде, показывали их погруженными в консервирующую 
жидкость. Часто ботанические музеи открывали при ботанических садах, 
а зоологические музеи при зверинцах. 

Специфической группой естественнонаучных музеев были лесные 
музеи, которые нередко совмещали с охотоведческими отделами. 

В зоологических музеях всё чаще показывали не только зрелые фор-
мы представителей животного мира, но и иллюстрировали все стадии их 
развития. Обычно старались показывать предметы, связанные с жизнью 
животных, например: птичьи гнёзда или плотины бобров. 

Некоторые музеи целиком посвящали морской фауне и флоре, уст-
раивали колоссальные аквариумы, чтобы экспонировать живые образ-
цы454, и рыболовецкие отделы. Аналогично морским и рыболовецким 
музеям создавались горные музеи, например: Альпийские музеи в Турине 
и Мюнхене, а в Польше Татранский музей в Закопане (он был создан в 
1889 году и стал центром региональных исследований). 
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В таких музеях сосредоточивали не только природные предметы, но 
также и вещи, свидетельствующие о жизни человека в горах, в том числе 
археологические и этнографические предметы. 

Специализировались и археологические коллекции. Изменилось от-
ношение к археологии, которая первоначально занималась памятниками 
греко-римской культуры. Со времени Египетского похода Наполеона 
Бонапарта (1798–1799) и открытия многочисленных памятников истории 
и культуры и расшифровки Ф. Шампольоном египетской письменности 
(1821) археология включила в свой состав египтологию. В XIX веке жи-
тели Европы стали больше интересоваться древностями Малой Азии и 
Месопотамии, других земель Ближнего Востока, а затем Центральной 
Азии, Индии, Дальнего Востока и Центральной Америки. Многие пред-
меты, обнаруженные археологами, старались оставить на месте, понимая, 
что нередко они – единственные свидетельства прошлого некоторых на-
родов и представляют их неоспоримую собственность. Так возникли ар-
хеологические музеи в Мадриде (1867), в Греции в Афинах (1874) и 
Дельфах (1903), в Турции в Стамбуле (1869). Музей в Стамбуле форми-
ровали европейские образованные турецкие аристократы братья Хамди-
бей (Осман Хамди Эдхем) и Халил-бей (Халил Эдхем Эльдем)455. 

Постоянно возрастал интерес к старинной и современной народной 
культуре и к цивилизации первобытных этнических групп. Было призна-
но, что главная цель этнографических музеев наглядная демонстрация 
традиционной культуры, основанной на неписанной, передаваемой непо-
средственно традиции. Позитивистские научные взгляды и универсали-
стские научные побуждения породили концепцию крупных этнографиче-
ских музеев в Британии, Германии и России, о которых речь шла выше. 
Кроме научных мотивов, появление сотен новых, локальных этнографи-
ческих музеев или этнографических отделов в региональных музеях было 
связано с патриотическими и просветительскими тенденциями среды 
общественности конкретных местностей. Так возникали этнографические 
музеи в Болгарии (София, 1893), Голландии (Роттердам, 1883) и другие 
подобные учреждения. 

Колониальная экспансия империалистических государств вызвала 
интерес господствовавших слоёв этих стран к жизни и быту народов ко-
лониальных и зависимых стран. В связи с этим собирались этнографиче-
ские коллекции в старых музеях и создавались новые музеи. Особенно 
обширные коллекции по этнографии зависимых стран имели Голланд-
ский колониальный музей в Харлеме (1865), Лейденский этнографиче-
ский музей (оба в Нидерландах), Музей Центральной Африки в Бельгии 
(Брюссель, 1897), не говоря уже об этнографическом отделе Британского 
музея и Музее Питт-Риверса. 
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Особой формой этнографических музеев стали музеи под открытым 
небом456. Сама мысль спасения старинной сельской архитектуры, осо-
бенно деревянных строений, восходит к концу XVIII века. В 1790 году 
швейцарский писатель Шарль де Бонстеттен выступил с идеей создания 
английского сада на берегу моря, где стояли бы жилища лапландцев 
(саамов-В.Г.), дома жителей Овечьих (Фарерских) островов и жилища 
исландцев с домашней утварью и орудий сельскохозяйственного труда 
этих народностей457. Норвежец Й.К. Даль приобрел в 1841 году деревян-
ный средневековый храм в окрестностях озера Ванг в Норвегии и пода-
рил его прусскому королю Фридриху Вильгельму IV. Храм был переве-
зён в Нижнюю Силезию (ныне в составе Польши)458. В 1873 году на Ме-
ждународной выставке в Вене представлен ряд сельских жилищ из раз-
личных частей Австро-Венгрии. На Колониальной выставке в Амстерда-
ме в 1883 году был представлен “кампонг” (индонезийская деревня). 
Спустя два года эта деревня под открытым небом была передана в Этно-
графический музей в Лейдене. В музее «кампонг» привлекал толпы посе-
тителей, пока он не был ликвидирован в 1891 году, поскольку его повре-
дила непогода. На Парижской Всемирной выставке 1889 года был орга-
низован показ жизни представителей двенадцати различных африканских 
этносов, а также яванцев, китайцев, японцев, тонкинцев (жителей севера 
теперешнего Вьетнама) в их домах. Жители экзотических стран, обла-
чённые в национальные одежды, питались национальными блюдами, за-
нимались традиционными ремёслами, исполняли свои ритуалы и нацио-
нальную музыку. 

Интерес к традиционным формам сельского строительства и быта 
проявлялся в это время в работах выдающихся антропологов и этнологов. 
Однако, действительным инициатором и создателем их стал шведский 
филолог учитель Артур Хазелиус459. 

А. Хазелиуса, как и многих других его современников, беспокоила 
проблема нарастающего в век технической и политической революции 
отчуждения человека, его подавленности условиями бытия, утраты тра-
диционных связей с окружающими людьми, средой обитания, природой. 
Он ясно видел, как промышленная революция и социальные перемены 
угрожали спокойным, соразмерным и отличающимися друг от друга пу-
тям развития жизни в различных частях Швеции и Норвегии (оба госу-
дарства находились с 1815 года в персональной унии). 

В скандинавских странах на протяжении многих поколений не было 
окончательно сформировавшихся феодальных отношений, которые мог-
ли бы отделить народную культуру от культуры высших слоёв общества. 
На территории Швеции и Норвегии долгое время не велись военные дей-
ствия. Немногочисленность аристократии и бюргерства способствовала 
тому, что народная культура там развивалась как общенациональная. 
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При поддержке общественности А. Хазелиус собрал образцы мебели, 
домашней обстановки, утвари, орудий труда, костюмы и разместил их в 
Стокгольме в Музее скандинавской этнографии (1873). Он принял уча-
стие во Всемирной выставке 1878 года в Париже, где экспозиция сканди-
навских коллекций пользовалась успехом. Коллекции музея росли. 
А. Хазелиус пришёл к выводу, что целые строения слишком громоздки, 
чтобы разместить их внутри зданий музея. Он приобрёл тридцать гекта-
ров скалистого обрыва в старом укреплении Скансен, на острове Юргор-
ден, возвышавшемся над Стокгольмской гаванью, и открыл здесь в 
1891 году музей под открытым небом460. Поблизости от Скансена было 
возведено монументальное строение в новоренессансном стиле для раз-
мещения значительных этнографических коллекций, находящихся во 
владении государства, – Этнографический музей. 

Создание музея под открытым небом стало типичным образцом про-
явления зарождавшегося регионалистского родиноведческого движения. 

Структуру музея в Скансене составили старинные постройки, приве-
зённые туда со всех уголков двух скандинавских стран. Среди них были 
крестьянские дома, помещичья усадьба, амбары, дворовые службы, мас-
терские, церковь, лавки. А. Хазелиус и его преемники по должности ди-
ректора Этнографического (с 1906 года Северного) музея Бернард Салин 
(занимал должность в 1902–1913 годах) и Густав Упмарк (занимал долж-
ность в 1913–1928 годах) устроили привлекательные сады и типичные 
крестьянские поля, как естественный фон расположенным здесь зданиям. 
Внутри зданий была расставлена аутентичная мебель и утварь. Экскурсо-
воды в традиционных костюмах рассказывали посетителям о культуре, 
традициях и жизни прежних жителей домов Скансена. Богослужение и 
многочисленные венчания совершались в деревянной церкви XVIII века. 
Музыканты исполняли старинные мелодии и пели традиционные песни, 
танцоры исполняли национальные танцы. Стеклодувы и другие ремес-
ленники делали вручную на виду у публики традиционные предметы 
обихода. Парк оживляли домашние и дикие животные. Играли оркестры, 
составленные из числа лучших музыкантов Европы. На открытых эстра-
дах выступали театральные труппы. 

Так А. Хазелиус попытался использовать идею наследия и понимания 
прошлого в условиях постоянного влияния изменений новой жизни и 
«помещал исторические предметы в их функциональный контекст (…) на 
фоне их цельного культурного окружения»461. Он восстанавливал жизнь 
ранних эпох, стимулируя чувственное восприятие и демонстрируя запо-
минающийся опыт. 

Тщательно восстановленная окружающая обстановка другого време-
ни пробуждала мысли и эмоции посетителей и как бы помогала им пере-
местить увиденное в свою жизнь. 
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Музейная концепция А. Хазелиуса вдохновила и других людей на 
создание скандинавских музеев подобного Скансену типа. Директор раз-
влекательного парка Тиволи в Копенгагене Бернгард Ольсен собрал эт-
нографическую коллекцию, которая вошла в состав фондов Датского 
Национального музея, а в 1901 году был открыт самостоятельный Фри-
ландский музей типа Скансена в двенадцати км от Копенгагена462. 

В странах, находившихся под чужеземным правлением или потер-
певших поражение в войнах против усилившихся соседей (как Дания), 
мотивация создания музеев подобного профиля объяснялась стремлени-
ем компенсировать ощущение своей зависимости от больших этносов. 

Создание в 1902 году Норвежского народного музея на полуострове 
Бюгдой в столице страны Христиании (ныне Осло) свидетельствовало о 
стремлении норвежского народа освободиться от унии со Швецией (что и 
произошло в 1906 году). Норвежского дантиста Андреса Сандвига463 из 
Лиллехаммера беспокоило то, что старинную мебель и утварь из его го-
рода вывозили для устройства общескандинавского музея в Стокгольм. 
Медик стал собирать предметы народного быта. В конечном итоге он 
разместил собрание этих предметов в местности Майхауген. Финлянд-
ский востоковед Аксель Олаи Хейкель464 основал первый в Финляндии 
этнографический музей под открытым небом на острове Сеурасаари око-
ло Хельсинки (1917). Датский школьный учитель Петер Хольм465 устро-
ил музей «Старый город» в Орхусе на полуострове Ютландия в Дании в 
1909 году. 

Музеи под открытым небом позже получили распространение, кроме 
скандинавских стран, в Центрально-Восточной Европе, особенно в Гер-
мании, в Австрии, Чехии, Венгрии, Румынии, Польше, России, Украине, 
Беларуси, в странах Балтии. В средиземноморских странах, располагаю-
щих множеством археологических комплексов, этой формой музеев за-
интересовались мало, тем более, что она прежде всего касалась строений 
из древесины. Некоторые исследователи рассматривали их преимущест-
венно как этнографические парки. Но отделять фольклор и этнографию 
от социальной истории достаточно затруднительно. Скорее всего, это 
исторические музеи, отображающие не одни лишь этнографические осо-
бенности различных регионов, но и политическую, социальную и эконо-
мическую историю. 

На примере формирования музеев под открытым небом можно ви-
деть насколько разнообразными становились группы музеев в связи с 
развитием культуры общества. Со временем выделились такие виды по-
добных музеев как музеи деревни, музеи народного строительства и эт-
нографические парки. 
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Музейное дело в США 
Музейное дело и его составные элементы развивались в Соединён-

ных Штатах Америки с явным запозданием по сравнению с Европой. 
В середине XIX века в стране существовал ряд коллекций и музеев. 
К 1852 году около двадцати коллекций располагали собственными «ка-
бинетами». В них преобладали зоологические и геологические предметы, 
использовавшиеся в учебных целях. Некоторые из подобных кабинетов 
были вполне доступны публике. В 1860-е годы было основано ещё два-
дцать пять подобных кабинетов. Ещё в 1850-е годы Гарвардский универ-
ситет (Кембридж, штат Массачусетс) получил в дарение коллекцию гра-
вюр. В Мичиганском университете (Энн-Арбор) стали сосредоточиваться 
гипсовые слепки скульптур. Постоянные коллекции Йельского универси-
тета (Нью-Хейвен, Коннектикут) формировались с 1871 года. Тогда его 
правление приобрело коллекцию примитивной итальянской живописи, 
составленную литератором Джеймсом Джарвисом466, проведшем три-
дцать лет во Флоренции. 

Публичные музеи в стране были редки. В 1850-е годы Бруклинский 
музей (ныне Нью-Йорк) открыл свою художественную галерею создан-
ную на основе завещанной ему коллекции стоимостью в 50 тыс. долла-
ров. Основной альтернативой таким музеям были немногочисленные вы-
ставки частных коллекций467. Юрист Томас Дж. Брайен (1802–1870) в то 
же десятилетие представлял посетителям своё собрание «Брайеновскую 
коллекцию христианского искусства». 

Вплоть до 1870-х годов музейная сеть и количество коллекций в 
США заметно уступали аналогичному культурному феномену в Европе 
как в количественном, так и в качественном отношении. Положение рез-
ко изменилось в 1870-е годы, начиная с которых на протяжении ряда де-
сятилетий произошло наибольшее в истории перемещение богатств куль-
турного наследия из одного полушария в другое. 

Начиная с 1870-х годов сосредоточение промышленности и населе-
ния в Нью-Йорке, Бостоне, Филадельфии, Детройте, Чикаго и других 
городах привело к концентрации капитала в руках небольших групп раз-
богатевших коммерсантов, промышленников и финансистов, которые 
стали собирать произведения европейского искусства такими быстрыми 
темпами, какие не наблюдались в других странах. 

Качественно изменился характер коллекционирования. В США на 
протяжении жизни одного только поколения горстка финансистов, про-
мышленников и коммерсантов сосредоточила в своих руках материаль-
ные средства для создания многочисленных публичных коллекций, а 
также составила крупнейшие в стране и в мире частные коллекции. 
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Отношение к искусству в американском обществе изменилось корен-
ным образом. Оно в отличие от предыдущего периода перестало считать-
ся у прагматично ориентированных деловых американцев каким-то чуда-
чеством или любопытством. К самому искусству постепенно в обществе 
стали относиться с вниманием и уважением как к культурной продукции, 
обладающей важными моральными и эстетическими свойствами. Такой 
перемене способствовало повышение научного уровня истории искусства 
в Европе, а затем и США и возникновение с 1850-х годов художествен-
ного рынка в Нью-Йорке. 

Повышался уровень качества частных художественных коллекций в 
США. Первые крупные коллекции стали пополняться произведениями 
подлинного художественного значения. Этому способствовали своей 
деятельностью обладавшие познаниями торговцы произведениями ис-
кусств. Наиболее известные из них были связаны с галереями в Париже. 
Среди их числа наиболее выделялся Мишель Кнедлер468. Такие торговцы 
стали переселяться в Нью-Йорк и другие крупные города Атлантического 
побережья США. 

Для иллюстрации расширения влияния художественного рынка на 
коллекционирования показателен успех скульптора Джона Роджерса469. 
Он пересылал по почте гипсовые копии статуэток потребителям этой 
формы искусства. 

Появление общественной прослойки богатых деловых людей стиму-
лировало стабильное функционирование в культуре США коллекциони-
рования и торговли произведениями искусств. 

Ряд коллекций носил специализированный характер и отпечаток вку-
сов своих хозяев470. Так, Изабелла Стюарт Гарднер471 собирала в Бостоне 
преимущественно произведения итальянских мастеров, супруги Генри и 
Луизина Хевмейеры – картины испанских художников472, промышлен-
ник Чарлз Л. Фрир473 – не только европейские картины, но и произведе-
ния искусств Дальнего Востока. Ч.Л. Фрир размещал свою коллекцию в 
своем доме в Детройте. В 1904 году она была предложена владельцем 
Смитсоновскому институту в Вашингтоне, созданному на завещанные 
английским химиком Дж. Смитсоном474 средства для подъёма и распро-
странения знаний среди американской науки475. Это было первое значи-
тельное пожертвование частным лицом американской науке художест-
венного собрания. 

Галерея Ч. Фрира в Вашингтоне, возведённая по проекту архитектора 
Чарлза А. Плэтта476, была открыта для посетителей в 1923 году. В неё в 
качестве дополнения было включено прекрасное собрание произведений 
японского и китайского искусства издателя Агнес Мейер477. 

Новые коллекционеры этого периода не разделяли сдержанного от-
ношения своих предшественников к приобретениям произведений ис-
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кусств. Они стремились рекламировать собственное богатство, поселя-
лись в роскошно устроенных апартаментах, которые украшали большими 
по размерам произведениями искусств на драматические сюжеты. Карти-
ны и скульптуры, приобретаемые ими, значительно отличались от тех, 
которые собирались коллекционерами в предшествующие десятилетия. 
Сомнительные произведения старых мастеров (преимущественно италь-
янского и северного европейского Возрождения) или современных аме-
риканских авторов (а именно они составляли основу более ранних кол-
лекций) были вытеснены работами французских мастеров живописи того 
времени. Обычно приобретались полотна упрочившихся любимцев 
французских академических салонов Р. Бонёр и А.В. Бугро (внимание к 
ним популяризовал Сэмюель П. Эйвери)478 или же полотна художников 
Барбизонской школы479, которые представлял нью-йоркской публике 
преимущественно М. Кнедлер. Эти перемены частично стимулировала 
группа европейски мысливших американских художников, которые кон-
сультировали коллекционеров. 

Многие приватные коллекции часто создавались с тем, чтобы в пер-
спективе быть представленными публике в специально устроенных для 
этого учреждениях. Новое богатство получало отражение в оформлении 
музеев, основатели и благотворители которых признали ценность подоб-
ного учреждения как памятника их коллекционирования. Этой тенденции 
способствовало повышение уровня гражданского и национального само-
сознания американского общества. Его стимулировало празднование в 
1876 году столетия Войны за независимость в условиях господствовав-
шего среди общественности, в первую очередь северных штатов, стрем-
ления восстановить единство страны после гражданской войны начала 
60-х годов. Высокое качество состава фондов возникших при этом кол-
лекций объяснялось также невиданным по размаху экономическим подъ-
ёмом в период послевоенного процветания и освоения новых территорий 
Запада страны, вызвавшими возникновение значительного количества 
крупных состояний. Повышение уровня состава фондов музеев свиде-
тельствовало о росте политического и общественного престижа США на 
мировой арене. 

Перечисленные выше факторы поощряли среди разбогатевших 
американцев благотворительность и основание учреждений, которые 
могли рассматриваться ими как памятники собственной инициативы и 
щедрости. 

Бизнесмены и их жёны, которые располагали достаточными средст-
вами, чтобы приобретать произведения европейских мастеров искусств, 
обладали влиянием в обществе, чтобы создавать по образцу европейских 
культурные учреждения, в том числе музеи. 
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Несоразмерный акцент на создании художественных музеев по срав-
нению с музеями других профилей можно объяснить осознанием их ос-
нователями того факта, что достижения страны в области культуры не-
достаточны при сопоставлении с Европой. 

Хотя некоторые музеи США были основаны в первой половине 
XIX века, ведущие национальные музеи были созданы почти одновре-
менно в мегаполисах северо-восточной части страны: Музей искусства 
Метрополитен в Нью-Йорке (1870), Музей изящных искусств в Бостоне 
(1870). Вслед за ними появились Музей искусств в Филадельфии (1876) и 
Академия изящных искусств в Чикаго (1879; с 1882 Институт искусств в 
Чикаго). Музеям, основанным в последней трети XIX века, были присущи 
обеспечение обучения искусствоведению с различными целями, вклю-
чающими подготовку художников и улучшение промышленного дизайна, 
ориентация на массовое переселение в страну европейских иммигрантов 
для унификации культуры и повышения уровня прав и морали480. 

Эти музеи создавались как неправительственные, не приносящие 
прибыли учреждения под руководством бессрочно избранных членов 
правления, состоявших из числа наиболее известных представителей де-
ловых кругов, общественных деятелей, деятелей сферы образования. В 
состав их коллекций входили репродукции и гипсовые копии скульптур 
наряду с первоначально ограниченным количеством оригинальных пред-
метов. 

Чертой, характерной для американских музеев, основанных коллеги-
альными правлениями, была господствующая роль в их деятельности 
частных индивидуальных коллекционеров, при отсутствии публичных 
фондов для содержания этих учреждений. Их коллекции в основном уве-
личивались за счёт произведений, полученных или обещанных правле-
ниями, основавшими эти музеи. Более того, хотя дирекция музея могла 
быть учреждена её основателем, развитие такого музея существенно за-
висело от позднейших пожертвований. Состав музейных коллекций не-
редко служил своего рода барометром вкусов их современников. Главной 
задачей было укрепление духовной жизни рядовых граждан, и музеи рас-
сматривались как потенциальный заменитель религиозных учреждений, 
рассчитанный сохранять семейные устои и социальные ценности. Со-
гласно распространенному мнению можно было добиться улучшения 
человечества посредством получения знаний о прошлом и вечных, осо-
бенно религиозных, истин, иллюстрируемых картинами и скульптурами. 

Учреждения, зависевшие от частного покровительства, отличались 
друг от друга и по масштабам и по качеству предметов, которые в них 
находились. Коллекции преобразовывались в небольшие художествен-
ные музеи, во многих случаях они составлялись личностями, эксцен-
тричными по кругозору и вкусу. Первым подобным учреждением, дос-
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тупным публике, стала художественная галерея в Вашингтоне (1806). В 
ней была представлена коллекция, составленная основателем галереи 
банкиром Уильямом Уилсоном Коркораном481 в середине XIX столетия. 

Первоначально она размещалась в его доме в Ренвикской галерее по 
проекту архитектора Джеймса Ренвика482. Эта галерея была переведена в 
1897 году в новое помещение (здание было построено в стиле Изящного 
искусства483 по проекту архитектора Эрнеста Флэгга)484. В состав гале-
реи вошли представительная коллекция произведений американского 
искусства, а также небольшая, но тщательно подобранная коллекция 
произведений европейского искусства. Первоначально в ней размещалось 
художественное собрание Смитсоновского института485. 

Художественные коллекции в американских музеях увеличивались за 
счёт целых коллекций, или отдельных произведений искусства. Напри-
мер, Музей искусства Метрополитен в Нью-Йорке был основан пятьюде-
сятью жителями города486. Их сумел воодушевить идеей создания подоб-
ного центра культуры Генри Дж. Марканд487. На собранные пожертвова-
ния к 1880 году построено здание учреждения (архитектор Кал-
верт Во488), а затем в 1880-е годы приобретено несколько коллекций. 
Ядром фондов музея была античная коллекция, собранная консулом США 
на Кипре Луиджи (Луисом) Чеснолой-ди-Пальмой, который стал первым 
директором учреждения489. За этим собранием последовали пожертвова-
ния, включавшие части коллекции Дж. Пирпонта Моргана старшего и со-
брание семьи Хевмейеров. К 1920-м годам это был самый большой и са-
мый богатый музей страны490. 

Другим ведущим художественным музеем США стал Музей изящ-
ных искусств в Бостоне491. У него не было таких могущественных фи-
нансовых покровителей, как у Музея Метрополитен, однако, крепкая 
группа преданных этому учреждению состоятельных коллекционеров492, 
сотрудничавших со знающими музейными хранителями. Наиболее при-
мечательной из собрания музея является коллекция восточного искусст-
ва. Эдвард С. Морз493 и Эрнест Феноллоза494 из Сейлема (Массачусетс) и 
Уильям Стерджес Байджелоу495 из Бостона, который в 1870–1880-е годы 
путешествовал по Японии для сбора керамики, скульптуры и картин, со 
временем переданных в Музей, и иных ценных произведений искусства 
Китая, Кореи, Индии и других азиатских стран. Музей приобретал еги-
петские предметы быта и искусства, обнаруженные в ходе Гарвардско-
Бостонских археологических экспедиций, и одно время считался веду-
щим покупателем греческих, этрусских и римских древностей. Вдобавок 
к этому там сформировались исчерпывающие коллекции европейской и 
американской живописи, текстиля, американского прикладного искусст-
ва, гравюр, которые отличались высоким качеством. 



 180

В музее Фенуэй Корт И.С. Гарднер в Бостоне в 1908 году была про-
ведена экспериментальная попытка отделить экспозицию популярных 
шедевров искусства от научной коллекции, доступной учёным496. 

Менялись времена, менялись и вкусы коллекционеров, многие из кото-
рых своими пожертвованиями и завещаниями пополняли фонды музеев. 

Несмотря на введение значительного налога на ввоз произведений 
искусства в США в 1883 году, произведения современного американско-
го искусства утратили свою относительную популярность у коллекцио-
неров 1880–1890-х годов. Налог на ввоз произведений искусства боль-
шей, чем двадцать лет, давности был отменён в 1909 году, а на ввоз про-
изведений искусства меньшей, чем двадцать лет, давности в 1913 году. 
Первая же галерея, специализировавшаяся на американском искусстве, 
была открыта в Нью-Йорке в 1892 году. 

С картинами французских импрессионистов американская публика 
ознакомилась в середине 1880-х годов благодаря деятельности таких тор-
говцев произведениями искусства, как Поль Дюран-Рюэль. При под-
держке американского художника Мэри Кэссет497 группа коллекционе-
ров, в числе которых были Берта Х. Палмер498 и супруги Генри и Луи-
зина Хевмейер, приобрела значительное собрание импрессионистских 
полотен. Хотя эти коллекционеры и приобрели существенное количество 
произведений современного искусства, их коллекции всё ещё включали в 
свой состав произведения искусства прошлого. В 1890-е годы вкус таких 
финансовых магнатов, как Э. Меллон, Дж. Пирпонт Морган старший и 
Сэмюель Генри Кресс499, с другой стороны, стал синонимичен собира-
тельству наследия признанных старых мастеров и художников 
XVIII века. Такие коллекции имели большие размеры. Они состояли из 
работ мастеров различных столетий, нередко носили энциклопедический 
характер и приобретались оптом500. 

Новое экономическое и культурное могущество США стимулировало 
создание подобных коллекций. Такие собрания характеризовало востор-
женное отношение к большинству престижных произведений искусства и 
необычной выставке, цены, уплаченные за шедевры искусства. Другим 
важным элементом было намерение таких коллекционеров, как Изабел-
ла Стюарт Гарднер, Уильям Т. Уолтерс501 и его сын Генри Уолтерс502 и 
другие, оставить свои коллекции публичности как памятник своих успе-
хов в собирательстве. Обращение интереса от современного искусства к 
искусству прошлого стало возможным благодаря совершенствованию 
научного искусствоведения и появлению первых экспертов, консульти-
ровавших коллекционеров. В Нью-Йорке обосновались зарекомендовав-
шие себя европейские торговцы произведениями искусства, в том числе 
Джозеф Дьювин и Натан Вильденштейн, которые сыграли решающую 
роль в составлении этих коллекций. Времена подобных коллекций дли-
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лись до конца 1920-х годов, когда наступил биржевой крах в Нью-Йорке 
в 1929 году и последовавший за ним мировой экономический кризис. 

А до этого экономический рост сделал возможным создание большо-
го количества музеев после 1900 года, в числе которых были Музей ис-
кусства графства Лос-Анджелес (1910) и Кливлендский музей искусства 
(1916)503. Программы, предложенные основателями музеев, отождеств-
ляли эти учреждения и их финансовых покровителей с гражданскими 
ценностями службы обществу, культурными достижениями и социальной 
стабильностью. 

Иногда складывались курьёзные ситуации, и здание музея строилось 
без постоянных коллекций. Так, например, Толидский музей искусства 
был основан в 1901 году группой жителей Толидо во главе с промыш-
ленником Эдвардом Д. Либби504. Но к моменту открытия в музее не было 
собственной коллекции. Таким образом, он зависел от получаемых на 
время взаймы произведений искусства. Э.Д. Либби, чья успешно разви-
вавшаяся фирма «Стекольная компания Либби»505 обеспечивала основу 
экономики города Толидо, собрал коллекцию европейских картин, кото-
рые, однако, завещал музею только в 1925 году и которые были пополне-
ны за счёт его имущества коллегиальным правлением музея. 

С конца 1920-х годов коллекционеры и сотрудники музеев стали про-
являть растущий интерес к современному нетрадиционному искусству. 
Но в течение первого двадцатилетия ХХ века американские собиратели 
игнорировали такие новые течения искусства Европы, как постимпрес-
сионизм. 

Перед первой мировой войной те немногочисленные американские 
коллекционеры, которые проявляли энтузиазм по отношению к произве-
дениям постимпрессионизма, поддерживали связи с художественным 
миром Европы. 

В числе подобных собирателей были брат и сестра Лео и Гертруда 
Стайн506 и сестры Клэрибел и Этта Кон507, которые приобретали произ-
ведения искусства у европейских торговцев или у самих художников. 
В начале ХХ века Галерея Мэдисон и Галерея Альфреда Стиглица508 бы-
ли первыми из немногочисленных подобных учреждений, торговавших 
произведениями новейшего европейского искусства и современных аме-
риканских художников в Нью-Йорке. Только Арсенальная выставка 
1913 года познакомила американскую публику с европейским авангард-
ным искусством, и была наиболее эффективной в стимулировании аме-
риканских коллекционеров в этом направлении. Она же оказала решаю-
щее влияние на дальнейшее развитие художественных музеев. Эта меж-
дународная выставка современного искусства получила своё название по 
месту своего проведения в помещении арсенала 69-го полка в Нью-
Йорке. Ей предшествовали «антиакадемические» выставки американско-
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го искусства, организованные Робертом Генри, основателем группы ху-
дожников «Восемь», выставлявших свои произведения в Галерее Макбе-
та в Нью-Йорке (1908), и устроившим выставку независимых художни-
ков в Нью-Йорке (1910)509. На Арсенальной выставке было представлено 
1300 работ американских зарубежных художников, концентрировавших-
ся вокруг Парижской школы. Немецкие экспрессионисты были представ-
лены скромно, а итальянские футуристы отказались в ней участвовать. 

Выставку показывали также в Чикаго и Бостоне. Её посетило 250 тыс. 
человек, а 300 картин были проданы. Первая публичная реакция на выставку 
была критической. Тем не менее, выставка достигла своей цели оживления 
интереса к современному американскому искусству, который с тех пор ут-
вердился в музейной и коллекционной практике страны. А. Лэндьел полага-
ет, что Арсенальная выставка «стала краеугольным камнем американского 
модернизма, взлёт которой в качестве вполне самостоятельной школы при-
ходится уже на сороковые-пятидесятые годы ХХ века»510. 

Создание названных выше и других музеев охарактеризовали важный 
этап развития музейного дела в США. Их численность около 1860 года 
по данным статистического отчёта о музеях США 1965 года составляла 
327, около 1914 года их количество увеличилось вдвое511. 

В первой половине ХIX века в музеях преобладали исторические и на-
учные коллекции. На протяжении последующего периода количество ху-
дожественных музеев неуклонно увеличивалось. В 1870 году их было 11. 
Спустя полвека работало 224 публичных художественных музеев и 
115 художественных музеев колледжей и университетов512. 

В этот промежуток времени изменилась природа их формирования и 
организации. Общества, академии и лицеи, которые играли ведущую 
роль в учреждении “кабинетов” и коллекций в предыдущие десятилетия, 
уступили место учреждениям, оформленным за счёт пожертвований и 
завещаний отдельных лиц и семейств. Такие музеи отражали повышение 
значения места, занимаемого ими в общественной жизни, обслуживания 
ими широких кругов населения. Это позволило поднять уровень амери-
канского эстетического вкуса, в особенности в области промышленного 
дизайна. Например, Академия изящных искусств в Чикаго ставила своей 
целью развивать оформление промышленных товаров, устраивая выстав-
ки и учебные классы. 

Заметное влияние на основание публичных учреждений в стране в 
этот период оказало устройство промышленных выставок, демонстриро-
вавших экономические достижения страны и мира. 

Масштабы деятельности организаторов выставок отражали нацио-
нальные особенности жителей страны немалых размеров, осваиваемой 
ими природы и её запасов, осуществлявших все предпринимаемое с го-
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раздо большим размахом, чем в Европе, из которой они приплыли в раз-
личное время строить новый мир на новых землях. 

Представляется, что это связано с той изобретательностью устроите-
лей их экспозиций, которая характерна для успешно развивавшейся стра-
ны, и с богатствами её осваиваемой природы. 

Вероятно, ни в одной другой стране мира выставки не оказывали та-
кого воздействия на создание музеев, как в США во второй половине 
ХIX – начала ХХ веков. 

После неудачи воспроизвести в 1851 году в Нью-Йорке выставку, ра-
нее проходившую в лондонском Хрустальном дворце, к празднованию 
столетия за независимость США в 1876 году состоялась Филадельфийская 
выставка513. Она имела грандиозные размеры и размещалась в 249 па-
вильонах. Среди этих зданий выделялись большие павильоны машин и 
механизмов, искусства, садоводства, сельского хозяйства. Впервые в ис-
тории международных выставок был устроен павильон, посвященный 
месту женщин в обществе. 

Выставка в Филадельфии 1876 года была также первой выставкой, в 
которой здания были интегрированы с ландшафтной средой. Главным про-
ектировщиком был малоизвестный немецкий иммигрант Герман Шварц-
ман. Он настоял на размещении выставки на громадном участке земли в 
Фэйрмаунт Парке. Архитектор спроектировал 34 павильона. В их числе 
был постоянный Мемориальный павильон, в котором после выставки раз-
местился Музей искусства в Филадельфии. Этот павильон стал централь-
ным и наиболее эффективным корпусом выставки. Его длина – 573 м, а 
ширина 141 м. Для своего времени это было величайшее здание мира. Как 
и иные здания выставки, его украшали четырехугольные башни. 

О том впечатлении, которое производила экспозиция выставки на по-
сетителей, можно судить по реакции на неё Уолта Уитмена, создавшего 
под её впечатлением «Песнь о выставке». Этот известный американский 
поэт представлял то поколение литераторов и публицистов, которое 
стремилось отразить пафос строительства молодой нации и верило в 
творческие силы человека, в блестящие перспективы развития науки и 
техники. 

В Павильоне машин выставки Уолта Уитмена привел в восхищение 
мощный паровой поршневой двигатель Корлисса514, который приводил в 
движение восемь тысяч других установок, представленных в огромном 
зале. Один из посетителей позже рассказывал, что Уолт Уитмен «молча 
сидел и всматривался в эту колоссальную и полную силы машину почти 
полчаса»515. 

Что касается профессиональных достоинств выставленных предме-
тов, то мнения посетителей разделились. Историк Генри Стил Коммад-
жер516 в своей книге «Американский дух»517 не без сарказма указал на то 
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обстоятельство, что именно эта выставка определила собой тот посредст-
венный дух, который распространился впоследствии в архитектуре. И, 
действительно, здесь преобладала эклектическая смесь неоклассицизма и 
романтизма. 

Новый всплеск критической активности произошёл в связи с Колум-
бовой выставкой в Чикаго (1893 – к юбилею открытия Америки). Критик 
Генри Адамс заметил, что со времен вавилонского столпотворения или 
Ноева ковчега мир ещё не видал столь невообразимого нагромождения 
столь скверных по качеству и разрозненных вещей518. 

Вместе с тем материалы выставки были использованы при устройст-
ве новых музеев. В павильоне изящных искусств разместили новый Есте-
ственнонаучный музей. С этой же выставки были переданы образцы сы-
рья и продукции промышленности из всех частей мира во вновь образо-
ванный Коммерческий музей в Филадельфии. 

Ещё одно подобное учреждение – Мемориальный музей М. де Юнга 
в Сан-Франциско – возникло в результате активного участия этого газет-
ного издателя в организации Калифорнийской международной выставки 
зимнего солнцестояния 1894 года и решения создать в память о выставке 
в одном из её павильонов постоянное учреждение музейного типа519. 

В начале ХХ века были устроены другие большие международные 
выставки. Правда, при их проектировании и строительстве мало приме-
нялись архитектурные новшества. Наиболее крупной в истории выставок 
была Луизианская выставка в Сент-Луисе (1904)520. Она располагалась в 
1576 зданиях. Её фокусирующим пунктом был фестивальный павильон, 
выполненный в стиле изящного искусства по проекту архитектора Кэс-
са Джилберта521, это единственное крупное здание выставки сохранилось 
до нашего времени. В павильоне был устроен Сент-Луисский художест-
венный музей. Проектанты Панамско-Тихоокеанской выставки в Сан-
Франциско (1915) использовали приёмы и средства, характерные для уп-
рочившегося к тому времени стиля изящного искусства. Они продемон-
стрировали особое пристрастие к световым эффектам и гигантским мас-
штабам, явно проявившимся в сохранившемся Дворце изящных искусств 
по проекту калифорнийского архитектора Бернарда Мэйбека. Панамско-
Тихоокеанская выставка в другом городе Калифорнии Сан-Диего, устро-
енная в то же самое время, была создана по проекту нью-йоркского архи-
тектора Бертрама Г. Гудхью522. Она была спроектирована в испанском 
стиле и оказала большое влияние на последующую архитектуру публич-
ных зданий в Южной Калифорнии523. 

Особенностью американских выставок являлось то, что почти каждая 
как бы представляла путь к созданию предметов широкого потребления, 
демонстрируя исходный материал и действующие перерабатывающие 
машины, производящие оконченную продукцию в присутствии публики. 
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Это была первая попытка включения посетителей в управление механиз-
мами в музее. Она была использована в Музее достижений немецкой 
науки в Мюнхене. 

Кроме солидных масштабных международных выставок, в стране 
устраивались и многочисленные местные выставки. 

Несмотря на успехи архитекторов в реализации проектов выставок, 
им мало удалось, за небольшими исключениями, внести серьёзные изме-
нения в музейную архитектуру. Только функционализм павильона транс-
порта на Чикагской выставке 1893 года524 (автор проекта архитектор Лу-
ис Салливен)525 можно рассматривать как пролог к позднейшему разви-
тию музейной архитектуры. Л. Салливен, как и его единомышленники, 
настаивали на том, чтобы музейное здание имело форму, соответствую-
щую его функции. Он призывал современников «сбросить древнюю обо-
лочку» архитектурных стилей европейского прошлого. Радикальные пе-
ремены не произошли, но относительная простота стиля неоклассицизма 
сумела постепенно вытеснить в музейном строительстве романтический 
стиль. Новое здание Музея изящных искусств в Бостоне (1909) выглядело 
как образец удачного использования дневного света в музейном строи-
тельстве526. 

Кроме научно обоснованных музеев, о которых шла речь выше, в 
США получили необычную популярность «музей за дайм»527, входная 
плата в которые составляла десять центов. Это, как правило, были пред-
приятия по показу курьёзов, функционировавшие для привлечения при-
были предпринимателями и для развлечения публики. Их образцом был 
Американский музей Ф. Барнума, наиболее известного организатора по-
добных зрелищ ещё в первой половине ХIX века. 

Другим подобным предприятием, носившим музейный характер, бы-
ли панорамы. В середине ХIX века передвижные панорамы пользовались 
в стране популярностью. Среди них была гигантская панорама американ-
ского Запада «Знаменитая движущаяся картина рек Миссисипи и Миссу-
ри». Работа художника Джона Бэнварда528 над ней началась ещё в 
1840 году. Но популярность она получила после её завершения в после-
дующие десятилетия. 

Интерес к постоянным панорамам повысился в 1870–1880-х годах. 
Одной из наиболее известных панорам была работа французского ху-
дожника Поля Филиппото «Битва под Геттисбергом» (около 1883), по-
мещённая в Геттисберге в Национальном Военном парке529. Она была 
посвящена решающей победе северян над южанами в гражданской войне 
в США. 

Получили распространение в США музеи восковых фигур. 
К 1900 году они действовали в двухстах американских городах и курор-
тах, но после 1918 года вышли из моды, поскольку часто напоминали 



 186

устаревшие к тому времени картины жанровой живописи «викторианско-
го века»530. Этнографические и археологические коллекции, как уже от-
мечалось выше, часто помещались в естественнонаучных музеях в США. 

Интересу к этнографии в США благоприятствовало наличие корен-
ного индейского населения, но коллекции не ограничивались материала-
ми с территории государства. В одном из ранних американских музеев, 
принадлежавшем Ост-Индской компании в Сейлеме (штат Массачусетс) 
(1799), были представлены не только природные диковины и изготовлен-
ные человеком редкие предметы, но и вещи, принадлежавшие этносам, 
заселявших острова Тихого океана. В связи с материальной поддержкой 
лондонского банкира Джорджа Пибоди этот музей был преобразован в 
Музей Пибоди в Сейлеме531. Повышенный интерес в обществе к библей-
ской тематике, привлек к созданию в 1889 году Музея Пенсильванского 
университета в Филадельфии. Сотрудники музея проводили археологи-
ческие раскопки в упоминавшихся в Библии странах Ближнего Востока и 
представляли их результаты в его экспозиции. 

Во второй половине XIX – начале ХХ веков в стране получили разви-
тие естественнонаучные музеи. С постепенным переводом биологиче-
ских исследований на базу университетских кафедр и лабораторий зна-
чение в музейных коллекциях описательных ботаники и зоологии, имев-
ших дело с целостными организмами, отходило на второй план. Против-
ники дарвинистского учения основывали новые естественнонаучные му-
зеи там, где сохранялось их влияние на общественность. Не в последнюю 
очередь это происходило в Соединённых Штатах Америки. 

Швейцарский учёный Луи Агассис работал с 1848 года профессором 
зоологии Гарвардского университета532. Он защищал идеи божественно-
го создания животного мира. Его мечту о музее как «собрании божест-
венных творений» помог воплотить в жизнь богатый предприниматель 
Ф.К. Грей из Бостона, который завещал 50 тысяч долларов на создание в 
1860 году Музея сравнительной зоологии в Гарвардском университете533. 

Музей комплексного характера с богатой естественнонаучной экспо-
зицией был создан в 1879 году в Вашингтоне по инициативе ихтиолога 
Джорджа Гуда534, секретаря не известного до тех пор в мировой практике 
централизованного учреждения – Смитсоновского института. Этот ин-
ститут был основан в 1846 году Конгрессом США на завещанные анг-
лийским химиком и минералогом Джемсом Смитсоном 120 тысяч фунтов 
стерлингов с целью основать в Вашингтоне учреждение «для расширения 
и распространения знаний в народе». Для института в центре столицы 
страны было построено здание в норманском готическом стиле по проек-
ту Дж. Ренвика (1855). 

Предшественник Д. Гуда на посту секретаря Смитсоновского инсти-
тута биолог Спенсер Берд535 считал, что планируемый им к созданию 
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естественнонаучный музей может расширить знания американцев о жи-
вотном и растительном мире и снабжать ученых сравнительными мате-
риалами для исследований. Выполнению задуманного им предприятия 
способствовали исследования природных ресурсов, активно осваиваемых 
тогда в западных штатах США, и участие Смитсоновского института в 
международных выставках. Это привело к притоку в институт многочис-
ленных предметов музейного значения. С. Берд привлек молодого 
Дж. Гуда к работе в институте. Дж. Гуд заложил прочные научные осно-
вы Смитсоновского музея естествознания в Вашингтоне. В нём по за-
мыслу Дж. Гуда должны были быть сосредоточены предметы и естест-
венной истории, и истории искусства, и техники. Фонды Смитсоновского 
института постепенно увеличивались. В 1911 г. для Музея естествозна-
ния536 было выстроено новое здание (по проекту архитекторов 
Дж.Р. Маршалла537 и Дж.К. Хорнблауэра538), в котором он находится и 
сейчас. 

В состав коллекций музея входили (и входят до сих пор) разделы ми-
нералогии, палеонтологии, ботаники, зоологии, антропологии и этногра-
фии. По западноевропейской и американской традиции антропология, 
этнография, археология и история первобытного общества включались в 
число естественных, а не исторических наук. 

При поддержке местных финансовых магнатов ученик Л. Агассиса 
зоолог Альберт Бикмор539 основал в Нью-Йорке Американский музей 
естественной истории, включающий этнографические и антропологиче-
ские отделы. Здание музея, по проекту К. Во, было открыто в 1877 году. 

Президент музея (1908–1932) палеонтолог Генри Осборн540 устано-
вил в экспозиции музея скелеты гигантских динозавров, а затем он под-
держал идею препаратора и изобретателя Карла Эйкли541 установить в 
зале африканских млекопитающих двадцать две группы чучел животных 
в среде их обитания вокруг восьми чучел слонов. 

Это было нововведением в музейной практике, оно осуждалось мно-
гими коллегами Г. Осборна как вульгарный аттракцион. Но идея Г. Осбор-
на была порождена повышенным интересом публики к огромным иско-
паемым и оказалась жизнестойкой. Блестящая форма представления в экс-
позиции чучел животных послужила образцом для других музеев мира. 

Третий крупный американский музей естествознания был открыт в 
Чикаго в 1894 году антропологом из Гарвардского университета (штат 
Массачусетс) Фредериком Патнемом542 на основе руководимого им от-
дела американской антропологии и этнографии Всемирной (Колумбовой) 
выставки в Чикаго (1893) при поддержке финансово-промышленной эли-
ты этого города. Позже музей получил название Музея естественной ис-
тории Филда (по фамилии династии крупных оптовиков, материально 
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поддерживавших музей)543. В музее были устроены отделы антрополо-
гии, ботаники, зоологии и геологии. 

Среди экспонатов музея были бронзовые скульптуры представителей 
различных человеческих рас в натуральную величину, скелеты ископае-
мых позвоночных, лес каменноугольного периода. 

Музей тесно сотрудничал с Американским музеем естественной ис-
тории и в совместных экспедициях, и при создании экспозиции. В честь 
главного препаратора Музея естественной истории Филда (в течении че-
тырнадцати лет) К. Эйкли, были названы залы африканских животных в 
этих двух музеях. Художник Чарлз Найт544 создал для обоих музеев мно-
гие картины. 

Естественнонаучные музеи Вашингтона, Чикаго и Нью-Йорка с отдела-
ми этнографии и антропологии быстро завоевали ведущее положение среди 
мировых музеев этого профиля (равно как и художественные музеи США). 

В середине XIX века в США появились ботанические сады, сущест-
вующие и сегодня (теперь их насчитывают не менее сотни). Среди этих 
учреждений – Миссурийский ботанический сад площадью более 33,5 га, 
созданный в Сент Луисе в 1859 году. Уроженец Англии Генри Шоу пере-
селился в США в 1819 году и разбогател на торговле545. Немецкий имми-
грант, врач и ботаник Джорж Энгельман546 убедил Г. Шоу преобразовать 
его усадьбу в ботанический сад и помог этому преобразованию. Сам 
Г. Шоу стал его первым директором (1859–1889). 

Миссурийский ботанический сад располагал богатым гербарием 
(включившим в себя коллекцию Бернгарди с более чем двумя миллиона-
ми образцов растений), библиотеку, оранжереи для растений американ-
ских и африканских пустынь, розарии, отличную коллекцию флоры Па-
намы. Была установлена договорённость с местными колледжами и уни-
верситетами о подготовке на базе этого учреждения садовников547. 

Арнольдовский дендрарий площадью в 107 га, расположенный в 
Джамейка Плейне (ныне на окраине Бостона), содержит наибольшую 
коллекцию деревьев в США. Джеймс Арнольд завещал в 1872 году Гар-
вардскому университету средства для основания дендрария. Ботаник 
Чарлз Спрейг Сарджент был директором дендрария с 1872 по 1927 год548. 

Этот талантливый администратор вместе с известным ландшафтным 
архитектором Фредериком Лоу Олмстедом549 сумел убедить муниципа-
литет Бостона включить дендрарий в план развития парков города, про-
вести к нему дороги и поддерживать их в надлежащем порядке. Посадки 
деревьев дендрария были устроены по проекту Ф.Л. Олмстеда в 
1885 году. Вскоре были сформированы гербарий и устроена библиотека. 

Наибольшим вкладом Ч.С. Сарджента в развитие дендрария было со-
брание экзотических растений со всех концов света. Он помог ботанику 
Эрнесту Генри Уилсону550 отправиться в 1907–1909 годах в Китай. 
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Э.Г. Уилсон привёз оттуда 2 262 тюков семян, 1473 вида растений, 
30 тысяч образцов 2500 их видов для гербария и 720 фотопластинок, за-
печатлевших их. 

 В последующих экспедициях Э.Г. Уилсон с целью сбора растений 
посетил Японию, Тайвань, Корею, Австралию, Кению, Родезию (ныне 
Замбия и Зимбабве), Южную Африку. Австрийский ботаник Джозеф Рох 
также совершил экспедиции для пополнения дендрария в Китай и Тибет. 
Всего Ч.С. Сарджент дополнил его коллекции 3 000 видами экзотических 
видов551. 

Площадь Нью-Йоркского ботанического сада в северной части Нью-
Йорка Бронксе составляет 617 га552. Он был заложен в 1891 году и стал 
крупным научным ботаническим центром553. 

Хантингтоновский ботанический сад в Сан-Марино (Калифорния) 
был основан в 1906 году. Тогда железнодорожный магнат Генри Э. Хан-
тингтон554 приобрел здесь участок земли площадью в 80 га и с помощью 
ботаника Уильяма Гертриха создал ботанический сад с библиотекой и 
художественной галереей. Директор ботанического сада У. Гертрих соз-
дал в нём не имеющий себе равных участок растительности пустынь 
площадью в 4 га, на котором произрастало 25 тысяч растений555. 

Бруклинский ботанический сад был устроен в 1910 году. Это малень-
кий оазис (20 га площади) в южной густозаселенной части Нью-Йорка, 
предназначенный для обучения ботанике, садоводству, охране природы. 
В нём три японских сада и два розария, благоухающий сад для слепых с 
составленными азбукой Брайля этикетками к растениям. Сад был спроек-
тирован Ф.Л. Олмстедом и К. Во. Его первый директор Чарлз Стю-
арт Гейджер556 добился главной образовательной цели – обучать людей, 
чтобы они выращивали в садах растения. На краткосрочных курсах здесь 
обучали около 5 тысяч взрослых. Были созданы курсы для учителей без 
отрыва их от основной работы, по субботам обучали детей в оранжереях 
зимой или на двухстах делянках каждое лето557. 

В Лонгвудском саду в Кеннет Сквере (Пенсильвания) растения пред-
назначены для представления посетителям. Сад расположен на площади 
в 400 га. Он включает в себя дендрарий, заложенный около 1800 года 
Джошуа и Сэмюелем Пирсами. В 1906 году Пьер Дю Пон558, владелец 
компаний Дю Пон и Дженерал Моторс, приобрел этот участок земли, 
чтобы спасти от гибели заброшенный к тому времени дендрарий, и в 
1921 году превратил его в постоянное публичное учреждение. Он создал 
здесь культурный центр, в первую очередь посвящённый садоводству, а 
также архитектуре и театральному искусству559. 

Создавались в США в этот период и зоопарки. Старейшим из них 
был Филадельфийский зоологический сад (1854). Другими значительны-
ми зоопарками были Линкольн Парк в Чикаго (1868), Национальный зоо-
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парк в Вашингтоне (1889), зоопарки в графстве Милуоки (1892), в Брон-
ксе (Нью-Йорк) (1895), в Сент-Луисе (1913), в Сан-Диего (1916). 

Нью-Йоркское зоологическое общество, созданное в 1895 году, вы-
ступило с радикальным для тех времён проектом содержать в своём зоо-
парке в районе Нью-Йорка Бронкс животных не в тесных загонах, а на 
больших участках в естественной среде. Первый директор зоопарка 
Уильям Темпл Хорнедей560 был энергичным специалистом, руководил 
учреждением более тридцати лет. Для зоопарка он выбрал участок в юж-
ной части Бронкса размерами в 100 га. Муниципалитет Нью-Йорка при-
обрёл эту землю, построил здание, провёл дороги, содержал учреждение 
и смотрителей. Зоологическое общество оплачивало расходы на приобре-
тение животных и на содержание штата научных сотрудников и просве-
тительского отдела. У.Т. Хорнедей отказался от рвов с водой, устроен-
ных в гамбургском зоопарке К. Хагенбека поскольку не хотел отдалять 
публику от животных на 10 м, как это было сделано там561. Директор 
зоопарка считал, что это учреждение существует для того, чтобы глав-
ным образом «собирать и представлять прекрасных и редких животных» 
и предоставлять возможность «как можно большему количеству людей 
видеть их с удобством и удовлетворением». Все другие цели подобно 
«разведению диких животных» и «систематическому изучению их» бы-
ли, по его мнению, определенно вторичными562. 

Зоологическое общество руководило также Аквариумом в Клинтон-
ском замке в районе Батарей (юго-западная часть острова Манхэттэн) – 
исторического ядра Нью-Йорка. 

По мере расширения территории США на запад и захвата мексикан-
ских земель вплоть до Тихого океана переселенцы заселяли новые терри-
тории. Усилился поиск неосвоенных природных ресурсов. Громадные 
лесные территории выкорчёвывались под пашни, размножавшийся до-
машний скот вытаптывал редкие растения. 

Обеспокоенные этим группы жителей новых территорий добивались 
создания национальных парков, в которых запрещались хозяйственные 
работы. Первым подобным национальным парком в мире стал Йелло-
устонский парк (штат Вайоминг) (1872). Известность получил и Йосе-
митский парк (парк штата Калифорнии с 1864 года, национальный парк с 
1890 года). 

Шотландский иммигрант Джон Мьюир, привезённый отцом в своей 
юности в Калифорнию и восхищённый красотой гор Сьерра Невада, воз-
главил движение за сохранение территорий, которые можно было бы ис-
пользовать для рекреации563. 

Это движение оформилось в виде клуба Сьерра (1892), большинство 
членов которого было больше заинтересовано совместным проведением 
отпусков, чем выступлением против сил, которые несли ответственность 
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за хозяйственное развитие Запада и одновременно изменяли его облик. 
Движение защитников окружающей среды было значительнее политиче-
ских сил564. 

Клуб Сьерра придал институциональную форму тому, что до той по-
ры было рассредоточено индивидуализированным движением, отражав-
шим определённый способ реакции части населения на экспансию США 
на запад. Защитники природы обратились к нации с требованием ограни-
чения действия общепринятого образца экономического развития и со-
хранения в неизменном состоянии тех чудес природы, которые ещё уце-
лели на континенте. 

Другой формой сохранения прошлого стало возникшее на противо-
положном конце страны движение сторонников охраны памятников ис-
тории и культуры, которое возглавил Уильям Эплтон565. В 1910 году он 
организовал в Бостоне Общество охраны старины Новой Англии (шести 
северо-восточных штатов США). 

У У. Эплтона сложилась новая концепция охраны памятников исто-
рии. Ранее относились к историческим зданиям, как к святыням, и пола-
гали, что их следует рассматривать как музеи, посвящённые великим лю-
дям и значительным историческим событиям. У. Эплтон сознавал, что не 
всякое старинное здание пригодно для размещения в нём музея. Поэтому 
он рекламировал, прежде всего, архитектурную и эстетическую ценность 
исторических зданий. Но стремясь спасти их от разрушения, он выявлял, 
как связана история этих зданий с деятельностью видных общественных 
деятелей или со значительными историческими событиями. 

Члены общества, организованного У. Эплтоном, занимаясь спасени-
ем домов, считали, что они должны оставаться жилыми или использо-
ваться как конторы, антикварные лавки, общественные здания и т.д., что-
бы это не причиняло ущерба их строению и могло продлить их жизнь. 
Такой подход подчёркивал влияние облика старого здания на осознание 
людьми позднейших времён необходимости поддержания культурных 
традиций. Это давало прагматическим владельцам зданий и практическое 
преимущество – снижение налогов за его содержание. Ко времени смерти 
У. Эплтона (1947) общество курировало более чем пятьдесят историче-
ских комплексов в штатах Новой Англии. 

За годы правления президента Теодора Рузвельта (1901–1908), кото-
рый был известен и как большой любитель дикой природы566, дело охра-
ны природных ландшафтов заметно продвинулись вперёд. Были созданы 
новые национальные парки. Лесные угодья охранялись законом. Произ-
водились новые лесопосадки. Были приняты меры против эрозии и на-
воднений. На западе было усовершенствовано водоснабжение. В городах 
стали создаваться парки и зелёные зоны. 
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Федеральные власти при президенте Вудро Вильсоне (1913–1920) 
обязались «сохранить» те или иные земельные зоны для того, «чтобы ими 
пользовались будущие поколения». Эта формулировка закона 1916 года 
оказалась источником будущих конфликтов, когда цель «использования» 
входила в противоречие c вопросом «сохранения»567. В результате воз-
действия общественности на федеральные власти в стране была создана 
сеть национальных парков568. 

Развитие музейного дела в США требовало от работников музеев и 
общественных деятелей осмысления места музеев в системе культуры 
страны, потому что музеи стали занимать всё большее место в её быстро 
урбанизировавшемся обществе. 

В этом обществе появлялось всё больше учреждений, способство-
вавших интеграции всех её жителей. Универсальные магазины, матчи 
профессиональных бейсбольных команд и мюзик-холлы привлекали 
многих зрителей, которые принимали совместное участие в новой массо-
вой городской культуре. Газеты создавали общие язык и перспективу 
видения города. Публичные школы предлагали ученикам сходную про-
грамму обучения, сглаживая этим существующие отличия, а библиотеки 
рекомендовали посетителям соответствующую литературу. Представите-
ли различных профессий становились членами новых профессиональных 
объединений, благодаря которым могли повышать свою квалификацию и 
которые давали им ощущение общих целей. 

Музеи занимали в этом процессе интеграции соответствующее место. 
В них приходили представители различных общественных групп569. В 
связи с этим работники этих учреждений пытались определить их значе-
ние в общественной жизни. С этой целью стал издаваться журнал 
«Museum» (Музей) (Филадельфия, 1895), была сформирована Американ-
ская ассоциация музеев (1906)570. 

Среди музейных работников складывались различные мнения о роли 
музеев в обществе и его культурной политике. Сторонник активного уча-
стия музеев в воспитании и образовании детей и взрослых Джон Коттон 
Дана571 выразил концепцию своей многолетней музейной практики в 
трёх книгах в серии «Изменяющаяся музейная идея. Новая музейная се-
рия». Первые две из них – «Новый музей» и «Уныние музеев», с предло-
жениями о его устранении, были изданы в 1917 году, а третья «Проект 
нового вида музея, который принесёт пользу городу для его поддержки» 
в 1920 году572. 

Дж.К. Дана считал, что только около 80 из 600 музеев страны можно 
назвать «живыми» или «новыми». Большинство же этих учреждений 
(особенно художественных музеев) презрительно называл “вызывающи-
ми уныние” и не приносящими своими «рядами холодных и роскошных 
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витрин” с древними, редкими и дорогими предметами пользы посетите-
лю. Он же рассматривал музей как «учреждение визуального обучения». 

Дж.К. Дана высоко оценивал деятельность своего предшественника в 
музейном деле сотрудника Смитсоновского института и музея Джорджа Гу-
да как пионера музееведения в США, который «проповедывал доктрину, 
согласно которой музеи в этой демократической стране должны быть при-
способлены к нуждам механика, клерка и коммивояжера, так же, как и для 
профессионала и для человека, свободного от обязательной работы». 

«Доклад» Национального музея США в Вашингтоне Дж. Гуда с разде-
лом «Современные достижения музейных методов»573, его речь «Музеи 
будущего» (1899)574 и его «Принципы музейной администрации» (1895)575 
были плодотворными документами для всех, кто был заинтересован в вы-
соком качестве музеев. 

Дж.К. Дана цитировал также «Труды» Американской ассоциации му-
зеев и исследования Поля М. Ри576, тогда секретаря ассоциации и дирек-
тора Чарлстонского музея (Южная Каролина). Когда Т.Л. Лау в 1942 году 
издал свою книгу «Музей как социальный инструмент», критикуя тяже-
ловесный элитаризм в художественных музеях, он назвал в ней 
Дж.К. Дану великим первопроходцем этой точки зрения577. И действи-
тельно, Дж.К. Дана вместе со своим другом Генри Уотсоном Кентом578, 
П. Ри, Ч.Р. Ричардсом579 (первым директором Американской ассоциации 
музеев) и Томасом Р. Адамсом из Американской ассоциации образования 
взрослых были ведущими деятелями того движения, которое стремилось 
уделить гораздо большее внимание в американском музейном деле обра-
зованию и служению обществу, чем традиционному собирательству. Хо-
тя обе эти функции необходимы и желательны в музейном деле, эти но-
ваторы считали ведущей концепцией музеев оказание необходимой по-
мощи населению и обществу, а не только исключительно коллекциони-
рование и сохранение музейных предметов580. 

Аргументированные призывы Дж.К. Даны и его предубеждённость 
по отношению к художественным музеям и их консервативным храните-
лям временами приводили его к излишне строгим и ошибочным выво-
дам. Он недооценивал значение произведений старых мастеров живописи 
и утверждал будто бы «живопись не имеет такого отношения к развитию 
хорошего вкуса и изысканности, какое имеют бесчисленные предметы 
повседневного обихода». Он также уравнивал репродукции с оригинала-
ми в их ценности для музеев и даже считал массовую художественную 
продукцию более ценной по сравнению с ремесленной, потому что она 
представляет собой «коллективное искусство, искусство, которое отра-
жает не результат реализации духовных усилий одного (лица), а является 
творческим проявлением осознанной деятельности большой группы»581. 
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Несмотря на эти явные издержки в пропаганде прагматической пользы 
музеев, эта польза была несомненной. Образование рассматривалось как 
первоочередная функция публичных музеев многими их сотрудниками. 

Улучшение работы транспорта ввиду создания массовых средств пе-
редвижения привлекало в музеи большее количество посетителей. Это 
привело к ограничению направления передвижных выставок крупных 
музеев в малые музеи, школы и общественные организации, заинтересо-
ванные в таких выставках по определённой тематике. В США, в которых 
железнодорожное движение распространялось весьма быстро, музеи в 
отдалённой сельской местности вызывали большой наплыв посетителей. 

Заслуживает упоминания использование сельскохозяйственными 
колледжами железнодорожных вагонов под сельскохозяйственные вы-
ставки с целью распространения агротехнических и животноводческих 
научных знаний. Это отражало быстрое приспособление музеев к нуждам 
первоочередной важности и к творческому использованию благоприят-
ных условий и приспособления их для новых целей. Сбор урожая и уход 
за домашним скотом являлись для сотен, тысяч американцев делом жиз-
ни или смерти. Это побуждало музейных работников отказываться от 
шаблонных приёмов при устройстве выставок. 

Музейное дело в США развивалось во второй половине XIX – начале 
ХХ века быстрыми темпами. В больших городах возникали по общест-
венной инициативе публичные музеи со значительными по количеству и 
качеству коллекциями. Своим богатством они соперничали с подобными 
учреждениями европейских стран благодаря пожертвованиям богатых 
представителей деловых кругов, всё чаще создавались коллекции произ-
ведений искусства. Спрос на такие предметы, создаваемые художниками 
различных школ, среди коллекционеров менялся в зависимости от изме-
нений на формировавшемся художественном рынке в стране, воздейст-
вовавшим на вкусы этих собирателей. 

Характерной чертой американских музеев было влияние на богатых 
жертвователей коллекций общественности и управления этими учрежде-
ниями попечительских советов. На возникновение публичных музеев 
повлияло создание в больших городах страны экономических выставок. 
Павильоны этих выставок нередко превращались в постоянные музеи. 
Немалое значение в дальнейшем развитии музейного дела имело созда-
ние не имевшего прецедента в мировой культурной практике Смитсонов-
ского института. 

В мегаполисах создавались естественнонаучные музеи тех же мас-
штабов, что и художественные музеи, а также ботанические и зоологиче-
ские сады. 

Благодаря активности общественности были созданы первые в мире 
национальные парки, позволившие сохранять наиболее ценные объекты 
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природы страны, и охрана исторических и культурных памятников. В 
среде сотрудников музеев возникла и реализовалась обоснованная требо-
ваниями практики необходимость издавать профессиональный журнал и 
создавать собственную профессиональную организацию. Проявилась их 
чётко выраженная ориентация на воспитательную и образовательную 
деятельность своих учреждений, которая получила более полное разви-
тие в последующие десятилетия. 

Музейное дело в других странах Америки 
Во второй половине XIX столетия продолжало развиваться музейное 

дело в Канаде. В 1855 году в Торонто был открыт Музей провинции Он-
тарио, носивший этнографический характер. Учебные коллекции сфор-
мировались в Торонтском университете. Эти два учреждения вместе с 
третьим – Музеем Колледжа Виктории были сведены в единый Королев-
ский музей Онтарио, строительство здания которого было завершено в 
1912 году. В следующем году там же была открыта Торонтская художе-
ственная галерея. Характерной чертой канадских музеев можно назвать 
значительное количество музеев исторических обществ, которые сущест-
вуют, в первую очередь, в провинции Онтарио. Они стали возникать в 
последнее десятилетие XIX века, и их количество продолжало возрастать 
в следующем столетии582. Концом XIX века также датируется появление 
музеев в западных провинциях страны. 

Увеличение количества музеев не было особенностью музейного де-
ла Северной Америки и Европы. В частности, в Южной Америки новые 
музеи создавались в столицах и провинциальных городах и отдельных 
государств. Некоторые из этих учреждений были организованы универ-
ситетами (Геологический музей в Лиме (1891) или Географический и 
геологический музей в Сан-Паулу (Бразилия) (1895). Другие музеи были 
учреждены провинциальными властями (региональные музеи в Кордове 
(1897) и Гуалегуйу (1898) (оба в Аргентине), в Оуру Прету (1876) в Бра-
зилии, Уальпенский музей (1882) в Чили, Муниципальный музей и биб-
лиотека в Гуаякиле (1862) в Эквадоре. Возникали и новые специализиро-
ванные музеи, как, например, Морской музей в Тигре (Аргентина) в 
1892 году, а в начале следующего столетия – мемориальные музеи, как, 
например, музей президента Аргентины Бартоломе Митре в Буэнос-
Айресе (1906) и Симона Боливара в Каракасе (1911). 

Страны Латинской Америки, несмотря на свое освобождение от вла-
сти испанской и португальской метрополий, сохраняли тесные интеллек-
туальные и экономические связи с Европой и США. Здесь были созданы 
художественные музеи, посвящённые классическому европейскому ис-
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кусству, в то время, как произведениями деколониального, так и местно-
го искусства в них пренебрегали. 

Музейное дело в Азии 
В странах Азии музейное дело формировалось во второй половине 

XIX – начале ХХ веков под влиянием европейского опыта в этой области 
культурной практики. В колониальных странах нередко по инициативе 
колониальных властей, их научных институтов и покровителей музеи 
создавались согласно европейской модели. 

Такими были Правительственный музей в Мадрасе (1851), Централь-
ный музей в Нагпуре (1814), Индийский музей (Музей Бенгальского Ази-
атского общества) в Калькутте (1814), Археологический музей в Матхуре 
(1880). В 1906 году был открыт Музей в Пешаваре (ныне на территории 
Пакистана). В 1914 году был создан Западноиндийский музей принца 
Уэльского в Бомбее (ныне Мумбай) 583, открыт для публики в 1922 году. 

Создавались музеи и в других колониальных владениях Британии. 
Национальный музей Цейлона (ныне Шри Ланки) в Коломбо был открыт 
для посетителей в 1877 году584, а Саравакский музей в Кучинге (ныне в 
Малайзии) – в 1891 году. 

Экспорт музейной идеи западного мира в европейские колонии ази-
атского континента добавлял некоторые интересные варианты к канону 
музейной архитектуры. В Британской Индии в этом направлении шёл 
поиск стиля с местным колоритом. Музей в Лахоре (ныне на территории 
Пакистана) (1890–1894) по проекту Сардара Бхай Рам Синга и Джона 
Локвуда Киплинга585 был построен в смешанном англо-индийском стиле. 
Его симметричная планировка с обрамляющими основную часть корпуса 
павильонами и сводом напоминает планировку современных европей-
ских музеев (таких как парные здания музеев в Вене) по форме куполов, 
филигранная резьба белокаменных ворот перед краснокирпичными сте-
нами здания и детали арок по стилю могольские586. 

В Западноиндийском музее принца Уэльского в Бомбее (1905–
1914 годы) Джордж Уитте587, архитектор-консультант правительства 
Бомбея, предложил при постройке его здания основанное на научном 
подходе истолкование традиций мусульманской архитектуры Декана588 
XV-XVII веков. Над величественным комплексом зданий музея господ-
ствует монументальный купол, напоминающий известный мавзолей Голь 
Гумбаз (1656) в Биджапуре. Для облицовки стен был использован мест-
ный синий и жёлтый базальт. 

Правители индийских княжеств также оценили культурные возмож-
ности, предложенные музеями. Махараджа Сайяджи Рао III Джаиквар 
основал Бародский музей (ныне Музей и Художественная галерея в Ва-
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додаре) в 1894 году. Проект музея был смешанным: по силуэту и мате-
риалу (деревянные рамы, заполненные кирпичом) он отражает местные 
традиции, а цокольный этаж с карнизами украшен гипсовыми копиями – 
фризов Парфенона. 

Более “чистый” пример приспособления местных материалов и 
структуры к новому плану представляет Национальный музей в Пном-
Пене (Камбоджа, тогда французский протекторат). Построенный в 
1917 году в камбоджийском стиле, он таким образом представлял благо-
приятную обстановку для блестящих художественных коллекций произ-
ведений классического кхмерского искусства, созданных преимущест-
венно с Х по ХI столетие н.э.589

Создавались музеи и в оставшихся независимыми государствах Азии. 
В Китае в Шанхае в 1868 году был открыт Музей Сиковей, а спустя 

четыре года ещё один музей под покровительством Британского Коро-
левского Азиатского общества. Оба музея были рассчитаны на ограни-
ченный круг посетителей, преимущественно европейцев и североамери-
канцев590. Первым музеем современного типа стал Естественнонаучный 
центр в Наньтуне (провинция Цзянсу) (1905)591. Спустя три года после 
свержения императорской власти в Китае (1911) в 1914 году был открыт 
в Пекине в Императорском дворце музей Гугун. В течение первой декады 
существования Китайской республики был создан Музей провинции Хэ-
бэй в Тяньцзине592. 

В 1874 году в Большом дворце в Бангкоке были созданы королевские 
коллекции, которые спустя 60 лет превращены в Национальный музей 
Сиама (ныне Таиланд). 

В Японии в 1871 году был издан императорский указ об охране па-
мятников и предметов старины, а в 1872 году основан музей для поощре-
ния промышленности и развития, использования и разработки природ-
ных ресурсов. Его коллекции стали базовыми для музеев, известных как 
Токийский Национальный музей и Национальный музей науки593. Музей 
науки был открыт для посетителей (1877). В нём находились приборы 
для школьного обучения наукам и естественнонаучная коллекция. 

Музейное дело в Африке 
В Африке во второй половине XIX – начале ХХ веков было создано 

несколько музеев. Египетский музей594 в Каире был открыт в 
1858 году595, а в 1902 году его перевели в новое здание. Некоторые его 
коллекции стали основой для новых учреждений Музея искусства ислама 
(1903) и Коптского музея. В 1892 году в Александрии был создан Греко-
римский музей. 
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В Южной Африке музеи открывались в британских колониях, в том 
числе в Натале в Порт-Элизабете (ныне в Капской провинции ЮАР, 
1856) и Питермарицбурге (1903), а также в столицах независимых в тот 
период бурских государств: Блумфонтейне (Оранжевая республика, 1877) 
и в Претории (Трансвааль, 1893). 

В Центральной Африке музеи стали появляться в начале ХХ века. 
В британском владении Родезия в 1901 году были открыты Националь-
ные музеи в Булавайо и Солсбери (ныне Хараре, теперь оба в Зимбабве) в 
1908 году, в британской колонии Уганде в Кампале (1908) из коллекции, 
собранной Британским провинциальным управлением596. Кенийский на-
циональный музей в Найроби был открыт в 1909 году. Его создало Вос-
точноафриканское и Угандийское естественнонаучное общество597. 

Музейное дело в Австралии и Океании 
Постепенно развивалось музейное дело и в таком отдалённом от Ев-

ропы континенте, как Австралия, где вплоть до 1901 года существовали 
отдельные британские колонии (с 1901 года штаты Австралийского Сою-
за). Национальный музей колонии Виктория в Мельбурне был сформиро-
ван как самостоятельное учреждение в 1854 году598. С 1870 года он полу-
чил название Научного музея Виктории, управлялся вместе с Публичной 
библиотекой и Художественной галереей колонии единым советом попе-
чителей599. Библиотека, Научный музей и Художественная галерея фи-
нансировались правительством колонии. 

Национальная художественная галерея колонии Виктория возникла в 
Мельбурне как Художественный музей в составе Публичной библиотеки 
в этом городе в 1861 году, но специального попечительского совета не 
имела ещё семьдесят пять лет, а отдельного помещения более столети-
я600. 

В другой колонии – Новом Южном Уэльсе в 1874 году был создан 
Сиднейский Университетский музей Маклая на пожертвование семьи 
натуралиста А. Маклая. 

Специальное здание ещё одного учреждения – Австралийского музея 
в Сиднее, начатое строительством в 1846 году, открылось для посетите-
лей в 1857 году. По “Акту о попечительстве над Австралийским музеем” 
(1853) им управлял совет попечителей. 

Среди музеев других австралийских колоний следует назвать Квинс-
лендский музей в Брисбене (1855), Музей Суон-Риверского механическо-
го института в Перте (Западная Австралия, 1860) и Аделаидский музей 
(Южная Австралия, 1861). 

Несколько позже на этом континенте были открыты основные худо-
жественные галереи601. 
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В британской колонии Новой Зеландии в 1861 году открыт Крайст-
черчский музей. Он получал финансовую поддержку провинциального 
правительства по 1875 год (пока она не была отменена). Национальный 
музей в Веллингтоне создан в 1865 году на средства местной админист-
рации и Новозеландского геологического общества. В 1906 году открыта 
и Веллингтонская публичная галерея (ныне Национальная художествен-
ная галерея)602. 

В британских владениях музейное дело развивалось, создавалось по 
образцу метрополии. Следует подчеркнуть значение этих учреждений 
для сохранения предметов местного происхождения и создание в них 
коллекций, отражавших локальные особенности природы и быта жителей 
этих территорий. Аналогичную роль играли музеи и в независимых ази-
атских и африканских государствах. Правда, численность там музеев 
заметно уступала Европе и США. 

Основные тенденции музейного дела 
 конца XIX – начала XX вв. 

Во второй половине XIX – начала ХХ веков в развитии музейного 
дела произошли определённые перемены. Открытие новых рынков сбы-
та, стран с источниками сырья, колониальные завоевания наиболее силь-
ных держав мира, технический и научный прогресс, исследовательские 
экспедиции привели к невиданному до тех пор обилию собранных му-
зейных предметов. Вопросы систематизации, каталогизации, консерва-
ции, реставрации, приготовления препаратов, исследовательская и вы-
ставочная деятельность музеев всё больше выступали на первый план, 
вызывая дискуссии. Происходило разделение между публичным пред-
ставлением экспонатов и первичным исследовательским собирательст-
вом, что часто вело к элитарной изоляции музеев от общественности. 

Постепенно происходила демократизация большинства музеев, рас-
ширялось участие общественности в их создании и деятельности. Возни-
кали новые формы выставок и музеев (промышленно-технические, сель-
скохозяйственные и др.). К их посещению стали привлекаться широкие 
массы населения. 

Что касается сущности деятельности музеев, то во второй половине 
XIX – начале ХХ веков тенденция к представлению музейных предметов 
как диалога с посетителями музея или выставки становится преобладаю-
щей и вытесняет монологический характер представления предметов 
коллекций. 

В связи с повышающимся в обществе авторитетом науки и образова-
ния многие музеи предпочитали представление экспонатов любого рода в 
«аналитической» манере, рассматривая их как предмет науки. Даже ар-



 200

хеологические экспонаты или изделия ремесла следовало рассматривать 
как справочное собрание предметов, расположенных таким образом, что-
бы удовлетворять потребности ученых, способных заметить самую не-
значительную разницу между каждым отдельным предметом в их серии. 
Другая школа музееведов предпочитала экспонировать «синтез» предме-
тов как выразительное, полное смысла целое, в форме групп чучел жи-
вотных в их среде обитания или жителей определённого периода, где 
произведения искусства представлялись вместе с мебелью и другими 
предметами повседневного потребления, но относившиеся к одному и 
тому же времени. Как упоминалось выше, интерьеры подобного вида 
были представлены в Германском музее в Нюрнберге, а позже в Музее 
императора Фридриха в Берлине. Эта идея получила дальнейшее разви-
тие в скандинавских музеях под открытым небом. Там посетитель мог 
видеть старинные постройки, действующие мастерские с посетителями в 
национальных костюмах и слышать исполнение народной музыки. 

Однако «синтетический» подход оказался в Европе исключением. Но 
в США позже получил широкое распространение. Здесь больше стреми-
лись добиться коммуникации и с массовым посетителем. Американский 
музеевед Дж. Гуд утверждал, что действенный образовательный музей 
может быть описан как коллекция инструктивных этикеток, каждая из 
которых иллюстрирует удачно подобранный музейный предмет603. 

В деле интерпретации, использования музеев как посредников между 
исследованием и общим образованием музеи США шли новаторским 
путём. Они также ввели новый способ основания и материальной под-
держки музеев. Это делалось комитетами из числа состоятельных согра-
ждан, большим количеством подписчиков, выделяющих небольшие взно-
сы, и группами частных лиц и административных органов. Когда 
Ф.К. Грей завещал 50 тысяч долларов на Музей сравнительной зоологии 
Гарвардского университета, законодательные власти штата Массачусетс 
выделили вдвое большую сумму на музей, а остальные деньги были соб-
раны по подписке. 

Пожалуй, музеи в целом с середины XIX века до окончания первой 
мировой войны больше преуспели в расширении допуска в свои залы 
посетителей, чем в раскрытии богатств своих экспозиций этим посетите-
лям. Поступления в фонды музеев оставались хаотичными, случайными, 
внеплановыми, многие из вещей передавались в дар. Стиль представле-
ния экспонатов оставался фрагментарным, недостаточно полным и не-
достаточно систематизированным. 

Здание, предназначенное для Художественной галереи и музея в 
Глазго, завершённое строительством в 1901 году, согласно современному 
ему описанию, было «богато украшенным … в духе французского Ренес-
санса»604. В его стенах было обилие изогнутых поверхностей, пол был 
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сделан из разноцветного мрамора, а большой зал поражал своей высотой 
в двадцать четыре метра. Новое здание Музея Виктории и Альберта в 
Лондоне (1909) было также неудобно устроено: не хватало кабинетов для 
хранителей, в нем было плохое освещение, однородные витрины. 

Сами же музеи перестраивали свою работу в интересах посетителей. 
Они были открыты ежедневно в будние дни, а часто и по воскресеньям. 
Плата за вход была невысокой (если она устанавливалась вообще). 

Многообразные причины мешали приданию музеям надлежащего ви-
да. Когда формировались новые музейные учреждения так же, как и кон-
кретные предметы употребления, человеческий разум испытывал затруд-
нения, потому что исходил из прецедента, не относящегося к данному де-
лу. Ранние автомобили отличались поразительным сходством с конными 
колясками. Так и публичные музеи очень долго не перерезали пуповину, 
соединявшую их с частными собраниями прошлого. Менее подверженны-
ми влиянию общественного мнения, чем больницы, школы, библиотеки, 
музеи оставались достаточно статичным элементом общества. 

Музеи возникали прежде всего как учреждения научного характера. 
Просветительские задачи являлись производными от специфики сосредо-
точенного в них материала. 

Статус музеев как научных учреждений, предназначенных быть сис-
тематизаторами, хранилищами источников, был привлекательным для 
научных работников. Поначалу собирание, систематизация коллекций и 
публикация сведений о них являлись частью личной исследовательской 
деятельности ученых, непосредственно не связанных с музеями. 

С расширением музейной сети и образованием крупных собраний 
национального значения складывается музейная профессия. Она связана 
с научной обработкой и хранением коллекций. Формируются кадры спе-
циалистов в конкретных отраслях истории материальной культуры, 
прочно связывавших свою деятельность с музеями. 

Развитие музейного дела во второй половине XIX – начале ХХ веков 
стимулировало становление музейной профессии. В музеях появились 
штатные должности хранителей музейных собраний. Их занимали учё-
ные –специалисты в конкретных областях естествознания, техники, гу-
манитарных наук, связавшие свою научную деятельность с работой в 
музеях. Профессионализация сотрудников музеев была направлена на 
определение, систематизацию, описание и каталогизацию музейных соб-
раний. Специфическим итогом научной деятельности в музеях наряду с 
научными трудами являлись каталоги конкретных коллекций. 

С необходимостью сохранения коллекций связано возникновение 
профессии реставраторов, специализирующихся на восстановлении не 
только картин и скульптур, но и других музейных предметов. 
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Экспозиционная деятельность как музейная специальность ещё не 
оформилась. Как правило, музеи запасников не имели. Собрание экспо-
нировалось в общепринятой для своего времени в той или иной отрасли 
знания научной системе. Только в самом конце XIX – начале ХХ веков в 
связи с популярностью музеев и ростом их посещаемости возникла необ-
ходимость искать средства экспонирования, доступные восприятию ши-
роких кругов посетителей. Систематические коллекции стали дополнять-
ся “образовательными”, “выставочными”, “показательными” и т.д. 

Можно привести примеры профессионализации музейных сотрудни-
ков. С 1894 году директором Музея антропологии и этнографии Санкт-
Петербургской Академии наук стал видный востоковед и этнограф ака-
демик В.В. Радлов. Основным направлением работы музея он считал на-
учную обработку огромного коллекционного фонда. К определению и 
регистрации коллекций В.В. Радлов привлёк учёных различных специ-
альностей – востоковеда В.В. Бартольда, археологов В.М. Лемешевского 
и Е.Л. Петри, этнографов Д.А. Клеменца, В.И. Иохельсона, В.Г. Богораза, 
Э.К. Пекарского605, антрополога Н.М. Могилянского, четверть века в му-
зее работал видный этнограф Л.Я. Штернберг. Он – один из числа первых 
музейных деятелей России, которые уделяли большое внимание научно-
му экспонированию музейных предметов. Под его руководством в 
1903 году была создана экспозиция, приуроченная к 200-летию основа-
ния Санкт-Петербурга. Она была построена по новейшим для того вре-
мени принципам классификации этнографического материала. Перечис-
ленные учёные стали постоянным ядром коллектива Музея антропологии 
и этнографии. 

Работа в музеях крупных учёных способствовала высокому научному 
уровню деятельности этих учреждений. 

Решающее значение для развития музейной деятельности имело об-
щественно-просветительское движение во второй половине XIX – начале 
ХХ вв. Возможность использовать наглядный, предметный материал для 
просвещения народа, распространения научных знаний привлекла к ор-
ганизации и деятельности музеев демократически настроенных учёных, 
интеллигенцию, буржуазию. На этой основе был создан новый тип му-
зея – общественный, возникла и распространилась сеть музеев в провин-
ции, демократизировалась деятельность частных коллекционеров, откры-
вавших свои собрания для обозрения или передававших их в обществен-
ное пользование. 

Благодаря участию в работе музея крупных научных сил деятель-
ность большинства музеев, как правило, находилась на уровне развития 
науки и культуры своего времени. Сочетание этого уровня и обществен-
но-просветительского характера музеев второй половины XIX – начала 
ХХ веков создало благоприятную почву для проявления личной инициа-
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тивы. Многие музеи создавались при минимальном участии государства. 
Решающую роль в их образовании играла деятельность представителей 
различных общественных кругов, и в первую очередь, передовых пред-
ставителей дворянства и буржуазии. 
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Заключение 
С конца ХVIII века музейное дело выделилось в самостоятельную 

отрасль культурной практики. В результате реализации программных 
пожеланий представителей либеральных и требования радикальных сло-
ёв общественности ряда стран на протяжении ХIХ – начала ХХ веков 
появились публичные музеи. Их количество постоянно увеличивалось, а 
сами они становились доступными публике. 

Этому способствовал пример развития музеев во Франции в ходе ре-
волюции 1789–1794 годов и установление там позднее императорской 
власти. В этой стране впервые были созданы центральные специализиро-
ванные музеи и сеть провинциальных музеев, в которые поступили кон-
фискованные у представителей прежде привилегированных сословий и у 
церкви произведения, представляющие ценность с точки зрения искус-
ства и науки. Музеи были включены там в систему идеологического 
влияния на население. В непосредственной связи с этим выделяется такое 
направление в архитектуре как музейная архитектура. 

На организацию новых музеев повлияло развитие естественных наук. 
Природоведческие экспозиции музеев становятся более упорядочен-
ными, как и комплектование их фондов. Для ознакомления публики с 
жизнью и привычками животных формируются зоологические парки. В 
них, в отличие от зверинцев, ведётся исследовательская работа по при-
меру ботанических садов. 

Развитие экономики и появление новых изобретений в области тех-
ники нашли своё отражение в организации в масштабах отдельных стран 
промышленных и торгово-промышленных выставок, которые являлись 
смотром достижений и способствовали развитию экономики. 

Повышенное внимание к истории, как к деятельности человеческих 
масс, проявившейся в революциях и других широких движениях, привело 
к образованию музеев исторического профиля. В их создании принимали 
участие правители, научные общества, высшие учебные заведения. Наи-
более крупные музеи приобретали статус национальных. 

Во второй половине XIX – начале ХХ веков расширялись специали-
зация и тематика музеев. Это связано с осознанием общественностью их 
важности для образовательской и научно-исследовательской деятельно-
сти. Накопленные фонды становятся слишком обильными для одного 
музея. Это приводило к выделению отделов крупных музеев в самостоя-
тельные учреждения с более узкой тематикой показа и коллекций (зооло-
гические, ботанические и др.). 

Рост национального самосознания и проявления интереса к культуре 
народов различных континентов привело к формированию этнографии и 
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этнографических музеев под открытым небом. Развитие археологии де-
лало возможным создание музеев чисто археологического профиля. 

Археологические коллекции пополнялись за счёт предметов ближне-
восточных культур, которые ранее в музеи не попадали. 

В связи с появлением новых направлений в живописи и скульптуре 
возникли музеи современного искусства. Увеличилось количество му-
зеев, отражавших историю конкретных городов и местностей. 

Появление новых отраслей промышленности, новых видов оборудо-
вания и транспорта нашло своё отражение в организации всемирных вы-
ставок технических достижений, стимулировавших создание новых тех-
нических и художественно-промышленных музеев, которые позже пре-
вращались в музеи прикладного искусства. 

Получило более широкое, чем раньше, развитие коллекционерства. В 
этой области значительно изменился социальный состав собирателей: всё 
большее их число представляла буржуазия. В связи с этим расширился и 
художественный рынок. 

Возникли предпосылки для формирования музееведения. Сформиро-
валась профессия музейного работника, который должен был быть не 
только специалистом в своей области знаний, но и их популяризатором. 
Появились организации музейных работников, созывались музееведче-
ские съезды, стали издаваться журналы по музейному делу. 

В XIX веке музейное дело окончательно оформилось как институт, 
неотъемлемый от культуры мирового общества. 
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