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Работы классиков европейского искусствоз-
нания Макса Дворжака (1874–1921) и Ганса Зедль-
майра (1896–1984) показывают, что история искус-
ства  – «это история явления абсолютного духа в 
преломлении зависимого от времени человеческого 
духа» [1, 2]. История духа – история «взаимоотно-
шения человеческой души с Богом», писал Дворжак 
[1, с. 45]. Для первой половины 20 века это казалось 
сенсационным открытием, поскольку искусствове-
дение сосредотачивалось в тот период в основном 
на проблемах формообразования. Более того, оно и 
стало академической наукой только благодаря фор-
мальному методу Генриха Вельфлина в 1915 году. 

 Макс Дворжак, проанализировав переломные 
этапы в развитии западноевропейского искусства, 
начиная с поздней античности, предложил совер-
шенно новый подход и метод анализа европейско-
го искусства. Заглавие первого тома сборника его 
статей «История искусства как история духа», при-
думанное учеником ученого Феликсом Хорбом, как 
нельзя лучше определяет метод Дворжака [1].

В статье «Живопись катакомб. Начала христи-
анского искусства» Дворжак доказывает несостоя-
тельность долгое время господствующего мнения 
о том, что между античным и христианским искус-
ством нет резкого разрыва. При таком подходе, счи-
тает Дворжак, историко-художественные процессы 
полутысячелетия представляются «скомканными в 
громких фразах» [1, с. 68]. 

Ганс Зедльмайр в статье «История искусства как 
история духа» отчасти соглашается с Максом Двор-
жаком, но говорит о единстве искусства и духа. По 
его мнению, неправильно рассматривать искусство 
лишь как феномен стиля, поскольку это означает 
не принимать искусство всерьез. Необходимо при-
знать действенное взаимоотношение человеческого 
и абсолютного духа. Историю правильно рассма-
тривать как духовную борьбу, «как отпадение и воз-
рождение, а каждую эпоху, говоря словами Франца 
фон Баадера, как частичный страшный суд» [2, с. 
89]. «Стиль», «миросозерцание», «выражение эпо-
хи» – ронятия среднего уровня, не требующие ре-
шающего выбора.

Макс Дворжак считает, что искусство древних 
христиан не является результатом последователь-
ного стилепреобразования и «последней главой» в 

развитии классического искусства. Христианское 
искусство меняет смысл и цель в соответствии с 
новым христианским восприятием искусства. По-
являются не только новые темы изображения, но 
и новое восприятие их содержательного значения. 
Христианское искусство, прежде всего, изменя-
ет формообразование с целью отбросить все, что 
напоминало прежний культ тела и натурализма, 
«место которых заняли новые ценности» [1, с. 58]. 
Создаются новые формы, которые предназначены 
не для созерцания, но для духовного восприятия 
и переживания. Путем сопоставления античного и 
христианского искусства Дворжак показывает, ка-
кими способами это достигается. 

Прежде всего, это новая трактовка основной 
плоскости изображения. Исчезают замкнутые 
ограниченные пространственные сцены, но не са-
мое пространство. Задний план фигур действует 
не как материальный фон, а как свободное про-
странство, что достигается параллельным разме-
щением фигур в одинаковом отдалении от зрителя. 
«Фигуры кажутся возникающими – подобно теням 
или привидениям – откуда-то из окружающего, из 
неограниченного – неоформленного свободного 
пространства» [1, с. 98]. Композиция не нарушает 
отведенной ей неглубокой пространственной зоны. 
Отсутствует рельеф и трехмерное впечатление, ра-
курс. Телесность сводится до минимума, фигуры 
совпадают с оптической зрительной плоскостью. 

Дворжак приходит к выводу: «Таким образом, 
по содержанию катакомбную живопись отличают 
от современного ей классического искусства две 
важные особенности: смысл и цель художествен-
ного произведения совершенно совмещаются ради 
абстрактного, отвлеченного, теологического содер-
жания; для понимания этого содержания в гораздо 
большей степени, чем когда-либо в античности, не-
обходимы субъективное мыслительное соучастие, 
сопричастность к знанию зрителя» [1, с. 103].

Ганс Зедльмайр считал «непреходящим» до-
стижением Дворжака «не там, где он соединяет 
историю искусства, но там, где, отправляясь в ин-
терпретации художественного произведения от его 
формальных особенностей, он неразрывно с этим 
раскрывает одновременно и духовное содержа-
ние» [2, с. 49]. Зедльмайр считал, что «история ис-
кусства как история духа никогда не может иметь 
своей основой чисто формалистический взгляд на 
произведение» [2, с. 78]. При этом он отмечает, что 
как раз это и попыталась осуществить «история ис-
кусства как история духа» в первой своей фазе. Это 
выразилось в качестве требования привлекать для 
правильного понимания произведения искусства 
духовные явления «эпохи». По его мнению, это тре-
бование в методическом отношении невыполнимо, 
поскольку «для того, чтобы узнать, с помощью ка-
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ких духовных явлений я дожжен объяснить произ-
ведение, мне нужно было бы знать, какие духовные 
явления относятся к этому произведению» [2, с. 59]. 

 Зедльмайр считает недостатком концепции 
Дворжака отсутствие анализа соотношения друг с 
другом «духовно аналогичных созданий или явле-
ний различных сфер творчества» [2, с. 204]. Соглас-
но теории Зедльмайра произведение искусства воз-
никает под воздействием индивидуальных и общих 
факторов. Они «принадлежат – в первом, самом 
грубом приближении, – сущности, как и сам чело-
век, трем сферам бытия: биологической, социологи-
ческой и духовной» [2, с. 157]. По мнению Зедльмай-
ра, раскрытие характера и способа взаимодействия 
в каждом отдельном случае и является задачей эм-
пирического искусствоведческого исследования.

Решающий, ведущий «фактор» искусства эпохи, 
или вообще искусства, Зедльмайр предлагает «ис-
кать не в телесно-душевных особенностях опре-
деленных биологических специфических групп 

людей, не в формах человеческого сообщества, но 
в факторах духовного мира» [2, с. 203]. При этом 
Зедльмайр особо отмечает, что человеческий дух 
получает свою самую глубокую и конкретную 
определенность через свое отношение (в том числе 
и негативное) к абсолютному духу: через свое от-
ношение к Богу. «Там, где история искусства все-
рьез предстает как история духа, от исследователя 
требуется принять решение и ответить на вопрос, 
верит ли он в реальность абсолютного духа с такой 
же серьезностью, как в реальность биологической 
жизни или общества», писал Зедльмайр [2, с. 256].
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Развивая тему своей предыдущей работы «Фо-
тография в живописи», я обнаружила очень инте-
ресную лекцию профессора Дарьи Владимировны 
Фомичевой под названием «Оптика и классическая 
живопись» о применении оптических приборов 
в творчестве художников так называемой старой 
школы [6]. В этой лекции идет речь о всевозмож-
ных оптических и технических приемах мастеров 
и о влиянии, оказанном на живопись того време-
ни «магическим кристаллом», поисками которого 
были заняты алхимики. Профессор Д.В.  Фомиче-
ва, сравнивая под микроскопом структуру красок, 
которыми пользовались художники эпохи Воз-
рождения, со структурой современных красок, на-
глядно демонстрирует нам их кардинальное раз-
личие. 

Еще в начале исследования стало ясно – чтобы 
разобраться, почему эти традиции исчезли из живо-
писи, нужно узнать, каким образом они были при-

внесены в нее. Так я обратилась к прародительни-
це современной картины – иконе. «Древнерусская 
икона – это не столько материально-предметная 
живопись, сколь искусство духовных символов» [4, 
с. 36]. И действительно, древние иконописцы смог-
ли заложить огромный смысловой пласт, который 
повлиял на последующие эпохи. Мастерская древ-
него иконописца была наполнена таинственными 
ритуалами, которые в ней происходили и которые 
не были понятны простому обывателю.

Всякая икона начиналась с доски, которая на-
зывалась «цка» [4, с. 17]. Такие доски выдержива-
лись, затем грунтовались, и только потом мастер 
принимался за живопись. Название красок того 
времени  – «вапы» [4, с. 17], они были минераль-
ными и органическими. Например, синяя краска 
замешивалась на яичных желтках и полудрагоцен-
ном камне лазурите [1, с. 160]. Физические свой-
ства краски, состоящей из мельчайших кристал-
лов, позволяли визуально создать божественное, 
еле уловимое свечение. С течением времени этот 
опыт переняли художники эпохи Возрождения для 
своих картин, в которых это свечение одушевляло 
образы, создавая иллюзию реальности двухмерно-
го пространства.

После «темных веков», в эпоху Возрождения с 
новой силой возобновляется изучение наук. Наря-
ду с этим, весьма популярным воззрением стано-


