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У даній статті висвітлюються особливості розуміння і представлення сюжету 
«Гріхопадіння» в творчості Альбрехта Дюрера, та визначається його вплив на 
творчий доробок Ганса Бальдунга Гріна. З’ясовується світоглядне та художнє 
сприйняття Бальдунгом ренесансних досягнень свого вчителя та визначаються шляхи 
трансформацій художником дюрерівських ідей у своєму власному мистецтві. 
Провадиться стилістичний та компаративний аналіз творів цих двох визначних 
художників німецького Ренесансу. 
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В представленной статье освещаются особенности понимания и представления 

сюжета «Грехопадение» в творчестве Альбрехта Дюрера, а также определяется его 
влияние на творческое наследие Ганса Бальдунга Грина. Выясняется 
мировозренческое и художественное восприятие Бальдунгом ренессансных 
достижений своего учителя и определяются пути трансформации художником 
дюреровських идей в его собственном искусстве. Производится стилистический и 
компоративный анализ произвидений двух знаменитых художников немецкого 
Ренессанса.  

Ключевые слова: грехопадение, Ренессанс, иконография, генеталии, художник. 
 
The article highlights the understanding of the “Fall of Man” in the creative work of 

Albrecht Dürer and outlines how it influenced the art of Hans Baldung Grien. It is pointed 
out how Baldung perceived ideologically and artistically the attainments of his teacher and 
how he incorporated them into his own art. At the same time a stylistic and comparative 
analysis of the work of these two prominent artists of German Renaissance is made. 
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Тема гріхопадіння, представлена в творчості Альбрехта Дюрера, є 

красномовним коментарем щодо стану німецького ренесансного мистецтва. В 
гравюрі «Гріхопадіння» 1504 р. та диптиху «Адам і Єва» 1507 р. нюрнберзький 
майстер зобразив першу людську пару як квінтесенцію всіх свої зусиль 
вивчення досконалої краси та ідеальних людських пропорцій. Ці роботи 
окреслюють ренесансну константу художнього світосприйняття художника. 
Крім того, вони мали значний вплив на сучасників Дюрера, задавши нового 
імпульсу німецькому мистецтву. Проте вчення Дюрера не стало загально-
німецьким здобутком. Постать Бальдунга Гріна засвідчує найяскравіше, що 
вплив дюрерівських шедеврів був досить неоднозначний. Творчість свого 
вчителя стала для Гріна ареною, на якій він виборював своє власне розуміння 
мистецтва та утверджував свою світоглядну позицію.  



Незважаючи на той факт, що життя двох майстрів неодноразово 
перетиналося, а їхні стосунки часто розглядалися істориками мистецтва як 
дружні, освітленню питання творчих відносин та взаємовпливу двох визначних 
художників німецького Ренесансу у вітчизняній науці не було приділено 
належної уваги. У західному мистецтвознавстві наявні спроби ґрунтовного 
дослідження творчості зазначених художників. Фундаментальними в даній 
проблематиці є дослідження Hults Boudreau L. [5], Brinkmann B., Hinz B. [4], 
Koerner J. L. [7]. 

Коли 6 квітня 1528 р. Альбрехт Дюрер помер, його друг Віллібальд 
Піркгеймер написав зворушливі епітафії, одна з яких і прикрашає могилу 
художника: «Все, що було смертним в Альбрехті Дюрері, заховано під цим 
пагорбом». Ці рядки підкреслюють безсмертність дюреровського мистецтва: 
хоча тіло художника мертве, пам’ять про нього буде завжди жити в його 
мистецтві. І справді, ім’я Альбрехта Дюрера увіковічене в його мистецтві. 
Проте, дана епітафія, може служити і характеристикою особистості художника 
та відображати ціль, якої митець прагнув досягти протягом свого життя. 
Ренесанс, який в німецьких землях розпочинає творчість Дюрера, до 1530-х рр. 
закінчується, і закінчується епоха невипадково зі смертю її відкривача. 
Дюрерівське мистецтво містить особливе наповнення на ідейному рівні, що не 
проявляється так виражено у творчості інших художників його покоління. І 
дійсно, тенденції, що панували в мистецтві німецького Відродження, знайшли 
своє унікальне втілення у творчості Альбрехта Дюрера. Не погоджуючись з 
думкою Отто Бенеша, що художники німецького Ренесансу відрізняються 
підкресленою односторонністю творчих пошуків [1, 27], ми будемо говорити 
про особливе сприйняття ренесансних ідей Дюрером, та про їх трансформацію 
у творчості видатного художника Ганса Бальдунга Гріна.  

Відома гравюра Альбрехта Дюрера «Гріхопадіння» 1504 р. показує нам 
світоглядну позицію самого автора та відображає його як митця і ренесансову 
особистість. Цей твір є кульмінацією ранніх дюрерівських пошуків людських 
пропорції. В ній художник досягає пропорційно досконалого трактування 
людського тіла. В моделюванні фігур Адама і Єви Дюрер звертається до зразків 
класичних скульптур Аполлона Бельведерського та Афродіти Кнідської, котрі 
він знав лише з робіт венеціанського художника Якопо де Барбарі. З робіт 
античного римського архітектора та теоретика Віртувія Дюрер запозичує 
пропорційну схему, в якій обличчя становить одну десяту, а голова одну восьму 
від всієї висоти тіла. Таким чином, ґрунтовне знання анатомії, грає світла та 
тіні, абсолютна майстерність граверної лінії надає змогу художнику створити 
тривимірність Адама і Єви.  

Гравюра розкриває історію гріхопадіння в поняттях схоластичного 
вчення про чотири темпераменти. Ця теорія мала величезне значення для 
Дюрера і формулювала основу його розуміння людської природи. Згідно з цим 
вченням Адам і Єва були безсмертними до гріхопадіння, а їхній темперамент 
представляв ідеальне збалансування чотирьох вдач, які на гравюрі представлені 
символічно у вигляді кота (холерик), кролика (сангвінік), бика (флегматик) та 



лося (меланхолік). Після гріхопадіння цей ідеальний стан був порушений, а 
темпераменти розділені. 

На своїй гравюрі художник представив прабатьків у тому стані 
початкової досконалості, в якому вони перебували до того, як порушили Божу 
заповідь. Цей ідеальний стан першої людини Дюрер показав за допомогою 
ідеальних пропорцій та невинної оголеності прабатьків, якої вони ще не 
усвідомлювали, а відтак – і не соромилися її.  

Головний смисл наративу передається за допомогою статичних символів, 
а не виразних жестів чи драматичної взаємодії фігур. Символічні зіставлення 
становлять теологічну основу зображення: Адам тримається за гілку гірського 
ясеня, що символізує Дерево життя, проте вже за мить він скоштує заборонений 
плід. Папуга, нависаючий на гілці ясеня, символізує непорочне народження 
Христа і асоціюється з невинністю і чистотою, в той час як на задньому плані 
на хиткому краю гори зображений козел, який нависає над прірвою і символізує 
смерть, яка настигне прабатьків з гріхопадінням. Його небезпечна поза 
очевидно сповіщає про неминучу тріщину в гармонії раю. На передньому плані 
представлена миша, яка за мить зустріне свою смерть в образі кота, як і Адам 
зазнає смерті від Євиної пропозиції [5;101]. Все ніби застигло в передсмертній 
тиші майбутньої події і все натякає на її захвилинне здійснення. І, насправді, 
користуючись символікою, Дюреру вдалося передати подію, яка ще не 
трапилася. І хоча головний акцент зроблений художником на представленні 
ідеального тіла, а його розуміння людської природи доповнюється знаннями 
ренесансової медицини щодо чотирьох темпераментів, загалом, автор не 
відходить від традиційного трактування біблійної історію. Дюрерівське бачення 
біблійного міфу збігається з традиційним церковним поглядом щодо 
первозданної досконалості людини в едемському саду. 

Дюрерівська гравюра «Гріхопадіння» 1504 р. наділена ще одним планом 
сенсу. Окрім оповіді про Адама і Єву, чотири людські темпераменти і 
первородний гріх, вона виражає відновлювальну силу мистецтва. Досягаючи 
ідеалу краси, який дорівнює величі перших людей, Дюрер сам здобуває 
історичне безсмертя в пам’яті людей через досконалість своїх робіт.  

Крім того, художник за допомогою своєї творчості реалізовує основний 
міф Ренесансу. Італійський Ренесанс (лат. Renovatio) означав повернення у стан 
«до гріхопадіння», яке відбулося внаслідок приходу варварів, які знищили 
велику античну культуру. Тому саме культура у італійських гуманістів була 
покликана повернути людину до її первісного стану досконалості. Звичайно, 
суть тієї досконалості полягала у реалізації людиною її творчих можливостей, у 
досягненні калокагатійності. Відновлюючи у своїх роботах втрачену велич 
античних зразків, Дюрер доводить можливість повернення митця і загалом 
людини до її первісного стану «до гріхопадіння». Це повернення відбувається 
на рівні світоглядних ідей та художніх ідеалів: як образ Адама втілюється на 
зображенні у стані своєї первісної досконалості, так і сам художник набуває 
досконалості творчої, до чого і закликала ідеологія епохи Відродження.  

Дана гравюра стала поворотною в мистецтві Північного Ренесансу, 
задавши розуміння нового мистецтва і досконалості. З її наголосом на людській 



красі, а не гріха, вона викликала сенсацію. Невдовзі відоме на всьому 
континенті зображення стало визначальним в іконографії сюжету гріхопадіння 
[9, 266].  

Таким чином, творчість багатьох художників на певному рівні була під 
впливом цієї «події». В іконографічному контексті гравюра слугувала багатим 
джерелом для творчих варіацій багатьох німецьких майстрів, а особливо для 
Ганса Бальдунга Гріна, творчість якого була своєрідним відкликом на 
мистецтво його вчителя – Альбрехта Дюрера. І напевно, гравюра 1504 р. 
якнайбільше вплинула на ідейну спрямованість його творів. 

У 1506 р. Бальдунг створює свій рисунок «Смерть з перекинутим 
прапором», в якому художник сформулював радикальну відповідь мистецтву 
Дюрера. Це одна з ранніх його робіт: на ній зображений живий труп, який 
тримає в руках прапор, перевернутий догори нижньою частиною древка, що 
символізує перемогу смерті та руйнування над світом живих. Коли художник 
створював цю роботу, європейські міста якраз переживали чуму 1503 – 1505 рр. 
У майстерні Дюрера, в якій на той час перебував Бальдунг, тема страху смерті і 
тлінності людського тіла була актуальною. Дюрер в ці роки неодноразово 
звертався до есхатологічної тематики, що теж сприяло появі бальдунгівського 
трансі («трансі» – термін, який означає образ живого трупа). Проте в першу 
чергу «Смерть з перекинутим прапором» була створена під впливом 
дюрерівського «Гріхопадіння» 1504 р.  

Смерть на рисунку Бальдунга персоніфікована в образі жвавого 
оголеного трансі, вражаючою рисою якого є його моторошна енергія та 
живучість. Смерть предстає мускулистою та сильною, навіть якщо ця 
мускулистість скрізь відпадає від кісток. Вона ідеально сконструйована і 
з’являється в рухомій поставі. В композиційному представленні тліючого 
скелета, в прийнятій ним позі контрапосту, у розподілі ваги несучої та 
витягнутої ніг, у положенні рук і кистей можна виявити змінену форму 
дюрерівської ідеальної людини.  

Макабричний рисунок Бальдунга містить очевидний натяк на досконало 
розраховану дюрерівську фігуру Адама, а також, очевидно, несе теологічне 
значення. Тліючий скелет змістовно вказує на Адама, тому що через Адамів 
гріх смерть увійшла у світ. Внаслідок цього все, що предстає живим у Дюрера, 
піддано владі смерті у рисунку Бальдунга. Гірський ясен, за який тримається 
Адам і який асоціюється з Деревом життя, замінений на перевернутий прапор – 
відповідний стяг для смерті, чия перемога є нашою поразкою [7, 256]. Тліючий 
скелет, змодельований вже після створеного Дюрером зразка першої людини, 
актуалізує наслідки гріхопадіння, показує наочно, що сталося з цією першою 
людиною, а разом і зі всім людством. І якщо гравюра 1504 р. надихає 
культивувати у собі райську чи ренесансову досконалість особистості, то 
бальдунгівські рисунки лише повідомляють про людську смертність та 
заслужений кінець. У базельському рисунку Бальдунг створює виразне 
зображення наслідків гріхопадіння. Крім того, він підкреслює сексуальну 
природу первородного гріха. Зовсім не випадково в своєму зображенні трансі 



художник довершує ту частину композиції, яку Адам приховує за фіговим 
листом, а саме геніталії [4, 177]. 

Вплив дюрерівського «Гріхопадіння» 1504 р. можна прослідкувати і у 
трактуванні Бальдунгом образу Єви в гравюрі 1510 р. В представленні жіночої 
фігури Бальдунг звертається до ідеальних пропорцій, розрахованих його 
вчителем. Проте художник обдаровує Єву спокусливою чарівністю, відсутньою 
у більш «цнотливої» дюрерівської моделі. Майстер досить відверто представляє 
красу жіночого тіла. Він навіть відмовляється від прозорої накидки для стегон 
жінки – досить характерного художнього аксесуару в ренесансному живописі. 
Всю увагу художник фокусує на жіночих геніталіях, що, загалом, становить 
центральний елемент еротичного мистецтва Гріна. Така зухвалість в 
представленні біблійного персонажу доповнюється психологічним 
навантаженням образу. Євин погляд, звернений прямо на глядача, відображає 
певне напруження та зніяковіння від пережитої миті, в якій її ніби застали. Вона 
не дивиться із зацікавленням на заборонений плід, як це робить дюрерівська 
Єва на гравюрі 1504 р. Бальдунг зображує Єву вже після гріхопадіння, 
усвідомлену своєї нагої чарівності та сексуальності. 

Протягом 1508 р. художник копіює дюрерівський диптих «Адам і Єва» 
1507 р. котрий тепер знаходиться в музеї Прадо в Мадриді. У свій варіант 
картини Бальдунг додає символічних тварин з гравюри Дюрера «Гріхопадіння» 
1504 р. Це демонструє певну фамільярність по відношенню до дюрерівського 
розуміння зв’язку гріхопадіння і чотирьох людських темпераментів.  

Проте головний вплив, який справив дюрерівський диптих «Адам і Єва» 
1507 р. на творчість Бальдунга Гріна, проявиться трохи пізніше, а саме в 1523 р. 
Саме цього року художник виконав, ймовірно, на замовлення одного з 
найвірніших своїх покровителів Христофора І Баденбурзького картину «Дві 
відьми» [4;43]. Достовірно невідомо для яких цілей була призначена робота, але 
її змістовне навантаження вміщає значний пласт світогляду XVI століття. Вона 
була виконана в період, коли жінки суворо переслідувалися у відьомстві, і 
підлягали тортурам та смерті як відьми по всій Священній Римській імперії. 
Художник протягом життя неодноразово звертався до цієї теми, створивши 
численні іконографічні варіанти відьомських практик. Однак, робота 1523 р. 
постала не як відгомін на криваві події того часу, а як їхнє іронічне заперечення 
і висміювання. Невеликий формат картини і її абсолютно унікальний 
іконографічний характер наводять на думку, що робота призначалася не для 
публічного показу, а для приватної колекції заможних і шляхетних громадян. І, 
напевно, картина розпалювала дискусії серед удостоєних її глядачів, 
задовольняючи їхній вишуканий мистецький смак.  

Художник представив двох відьом в досить загадковій дикій місцевості. 
Невеликий пагорб, на якому знаходяться дві жінки, вкритий рясною зеленою 
травою і, здається, ще не порушений людським втручанням. Весь небокрай 
огорнутий клубами диму коричнювато-сірого та медово-жовтого відтінків, що 
розходяться легким вітром впоперек всього неба. Джерело цього димового 
виверження знаходиться десь за пагорбом і воно приховане від погляду 
глядача. Волосся жінки, яка сидить та димові клуби, що піднімаються по 



діагоналі від факелу, дають змогу визначити напрям вітру. Проте цей напрям 
заперечується всією поставою жінки, яка стоїть. Її короткі локони розвиваються 
в протилежному напрямку локонів її сусідки, а полотнище, яке вона тримає, 
статично падає вниз, не виявляючи найменшого подуву вітру.  

Майже не зворушені димовим виверженням, всі чотири персонажі 
згуртувалися на передньому плані. Висока оголена жінка в стоячій поставі, 
повернута спиною до глядача, кидає зухвалий погляд крізь плече. Правою 
рукою вона підіймає догори незвичайно довге полотнище, котре, розлого 
спадаючи вниз, сполучає всіх учасників композиції. Воно майже повністю 
покриває представленого на передньому плані козла, на якому сидить інша 
жінка. Тварина виглядає буквально придавленою вагою її тіла. Відьма, яка 
сидить, виглядає старшою за свою сусідку і безперечно повнішою. Художник 
зіставляє два типи жіночого тіла: перше – пухке та повне, друге – високе й 
атлетичне. Фігура стрункої відьми майже повністю відповідає головним типам, 
введеним Дюрером в його теорії пропорцій. Проте обидві жінки не вселяють 
страху, напроти, виглядають досить привабливо і спокусливо. Благородно 
прийнята поза відьми, яка сидить, близька до королівської на троні. В лівій 
руці, піднятій догори, вона тримає флакон, закупорений червоною пробкою. І 
хоча тримає вона цей флакон досить демонстративно, її погляд відсторонений і 
не звернений до глядача. Вочевидь, представлений флакон у руках відьми 
вміщує ртуть, яка для сучасники Гріна означала ліки від сифілісу [4, 137]. 
Таким чином, еротичного забарвлення роботи набуває інший вимір: ті, хто 
впадають у гріх перелюбу, повинні пам’ятати про ризик захворіти на венеричні 
хвороби. Згідно з класичною іконографією хлопчик за спиною відьми 
персоніфікую Амура. Його перелякане обличчя безперечно відображає жах 
перед епідемією і розуміння того, що провина за її розповсюдження лежить на 
ньому. В цьому зв’язку стають зрозумілими його даремні намагання прикрити 
наготу відьми. На противагу відчаю хлопчика, жінка демонструє небувалий 
спокій. Ця відсторонена зосередженість і строгість широкого обличчя виявляє її 
дивовижну схожість до дюрерівського Адама з диптиху 1507 р. [4, 88]. 
Аналогічна подібність спостерігається і в рисах обличчя двох фігур, а особливо 
у локонах, що розвиваються в подібний спосіб та ледве повернутій вправо шиї. 
Видається, художник навмисне вдався до такого зухвалого представлення 
відьми, виявляючи своє ставлення до дюрерівського шедевру. Надмірні пошуки 
нюрнберзького майстра ідеальних пропорцій з точки зору Бальдунга 
необов’язково ведуть до представлення божественної краси прабатьків, і 
сюжету гріхопадіння як такого. Дюрерівська жага ренесансної форми в 
розумінні Бальдунга поглинула і загубила зміст зображуваної історії.  

«Дві відьми» стали іронічним висновком художника щодо мистецьких 
пошуків свого вчителя, а також виконані, перш за все, для приватного огляду і 
дискусій гуманістичного кола Страсбурга, викривають безглуздість нав'язливої 
віри у відьом. 

Таким чином, Бальдунг вступає в дискусію зі своїм вчителем і протягом 
всієї творчості ніби все нестримніше відстоює свою позицію, вдаючись до 
нових іконографічних варіантів. По суті його творчість заперечує дюрерівські 



ідеї. І хоча його творчі можливості дозволяли йому впевнено слідувати цим 
ідеям у створенні гармонійних образів, його внутрішній світ не дозволяв 
визнати можливість ренесансної досконалості. Тема гріхопадіння і загалом 
людської недосконалості була чи не найважливішою життєвою впевненістю 
«зеленого» майстра. Оточуюча його зо всіх боків драматична реальність 
початку XVI століття в його очах зносила людину з її ренесансного п’єдесталу, 
утверджуючи її в ганебних пристрастях і гріховних залежностях. І таке 
іронічно-зухвале бачення людської сутності сповнило мистецтво Бальдунга 
Гріна.  

Такий песимізм пояснити досить складно, хоча й можливо з огляду на 
реформаційну хвилю інакомислення, яка поглинула всіх інтелектуалів та й 
середніх бюргерів Північної Європи. Бальдунгівське середовище вимагало від 
художника бути таким же спритним у оцінці філософсько-теологічних 
концепцій, змодельованих сучасниками, як і його власних художніх. Тому 
внутрішній світ митця виростав в тенетах світу ідеологічного. Будучи в 
лабіринті тогочасних ідей і теорій, майстер блукав, захоплений то тим, то 
іншим, підхоплюючи в своїм мистецтві по черзі різні віяння, проте, в глибині 
душі насміхався над усім.  

Неймовірно, але всі найголовніші мотиви його творчості сходяться в 
одній точці зневаги до людської сутності. Якщо весь Ренесанс спрямований на 
прославлення людини, її можливостей, то творчість Бальдунга Гріна стала 
маніфестом людській ницості. Тема смерті, гріхопадіння, відьомства, буйних 
коней проторує одну й ту саму тезу зневіри в людину як істоту гідну і вольову. 
Крім того, будучи чесним спостерігачем, Бальдунг справедливо не відокремлює 
себе від всього людства, насміхаючись і над самим собою. Якщо Дюрер 
уособлює ренесансну особистість і ототожнює себе з досконалістю свого твору, 
так би мовити позиціонує себе через свій шедевр, то Бальдунг посідає місце 
глядача свого твору. Іронічно-драматична суть вираженого спрямована і на 
автора. Він не стоїть в центрі своєї композиції, але поза нею. Сказавши слово, 
він відходить в бік, щоб посміятися над натовпом, який це слово буде 
дискутувати. І в цьому яскраве заперечення свого вчителя, як і загалом 
ренесансного митця та особистості.  

 
Література 

1. Бенеш О. Искусство Северного Возрождения / О. Бенеш. – М.: Искусство, 1973. – 
222 с.  

2. Культура эпохи Возрождения и Реформация ; [ под ред. В. Рутенберга ]. – Л. : 
Наука, 1981. – 268 с. 

3. Bonnet A. – M., Kopp – Schmidt G. Die Malerei der Deutschen Renaissance / A. – M. 
Bonnet, G. Kopp – Schmidt. – München: Schimer / Mosel, 2010. – 407 s.  

4. Brinkmann B., Hinz B. Witche’s Lust and the Fall of Man. The Strange Fantasies of 
Hans Baldung Grien / B. Brinkmann, B. Hinz. – Petersberg : Michael Imhof Verlag, 2007. – 271 p.  

5. Hults Boudreau L. Hans Baldung Grien and Albrecht Dürer: A Problem in Northern 
Mannerism / L. Hults Boudreau. – Chapel Hill: The University of North Carolina, 1978. – 230 p. 
and 119 ill.  

6. Koch R. A. Hans Baldung Grien. Eve, the Serpent, and Death / R. A. Koch. – Ottawa: 
National Gallery of Canada, 1974. – 34 p.  



7. Koerner J. L. The Moment of Self-Portraiture in German Renaissance Art / J. L. 
Koerner. – Chicago : The University of Chicago Press, 1993. – 529 p.  

8. Siefert K. Adam und Eva – Darstellungen der Deutschen Renaissance / K. Siefert. – 
Münster: Westfälische Wilhelm-Universität, 1994. – 216 s. und 64 Abb.  

9.  Smith J. Ch. The Northern Renaissance / J. Ch. Smith. – London : Phaidon Press, 2011. 
– 478 p.  

10. The Art of Renaissance Europe. A Resource of Educators / [ авт. тексту Bosiljka 
Raditsa, Rebecca Arkenberg, Rika Burnham, Deborah Krohn, Kent Lydecker and Teresa Russo]. – 
New York: The Metropolitan Museum of Art, 2000. – 223 p.  


