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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-
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вится алхимия. Именно из нее в обиход художника 
были привнесены предметы магического характера. 
С XIV–XV веков, появляются редкие упоминания о 
различных оптических предметах, используемых в 
живописной мастерской. В арсенал художника мог-
ли входить вполне адаптированные приспособле-
ния, такие как, например, камера-обскура. А также 
и совсем уж не «художественные» предметы, на-
пример, черное зеркало Клода Лоррена. И  неуди-
вительно, что практически ни один художник не 
упоминал об использовании таких приспособле-
ний для создания своих работ, ведь это происходи-
ло в эпоху, когда церковь, являясь главным органом 
управления и частью жизни каждого, всячески пре-
секала связи с черной магией. 

Таковой представала живопись вплоть до конца 
XVIII – начала XIX вв., пока промышленный пере-
ворот не запустил процесс, ознаменовавший иной 
взгляд на ценности. Этот шаг давал возможность 
получения прибыли из альтернативных способов 
создания красок, но значительно ухудшил качество 
красочного слоя. К примеру, аналогом минеральной 
киновари [1, с. 160] является органический кармин 
и искусственная киноварь, получаемая сплавлени-
ем ртути и серы [1, с. 160]. Но ни искусственный, 
ни органический заменители киновари не обладают 
кристаллическими свойствами, несмотря на то, что 
при сравнении образцов невооруженным глазом 
обеим краскам присущ яркий красный цвет.

Кроме кристаллической структуры красочного 
слоя, в картине важным моментом является про-
блема моделировки света. «Моделировка есть душа 
живописи» [2, с. 89]. Так роль светотени обозначил 
Леонардо да Винчи. Рассматривая работу «Мадон-
на с гарпиями» Андреа дель Сарто, можно увидеть 
сложную моделировку светотеневых плоскостей, 
гармонию композиции, символику цвета, необы-
чайное свечение фигур. Большим «прорывом» в 
истории живописи является изобретение масля-
ных красок. Это изобретение по праву приписы-
вают Яну ван Эйку. Ван Мандер в «Книге о худож-
никах» пишет о том, что «…произведя ряд точных 
исследований над различными маслами и другими 
природными веществами, он увидал, что льняное и 
ореховое масла сохнут скорее всех других…и, вы-
сохнув, становятся совсем твердыми и, что, масло 
делает живее и придает им блеск и без покрывания 
лаком» [3, с. 35–36].

Однако это далеко не первый эксперимент 
в идее создания наилучших красок. В подобном 

стремлении Леонардо да Винчи практически за-
губил свою знаменитую «Тайную вечерю». «Он от-
важился писать на стене им самим изобретенной 
смесью темперы и масляной краски, что было па-
губно для его работы» [2, C. 91]. В плане световой 
проработки интересна работа Вермеера «Девушка с 
письмом». В этой работе Вермеер достиг «той осо-
бой светоносности красочного слоя, когда каждая 
частица пигмента кажется излучающей матовые ис-
кры» [5, с. 10]. Кроме колористических секретов Ян 
Вермеер использовал оптические приборы.

Меня заинтересовала мысль о том, что живо-
пись той эпохи не просто вид изобразительного ис-
кусства, а способ мышления, тип мировоззрения. 
В основе воспитания художников старой школы 
лежали средневековые традиции, а так же огром-
ный пласт античной культуры. Поэтому даже если 
нам удастся разгадать технологии красок и выявить 
все технические приспособления, используемые ху-
дожниками старой живописной школы, то, мы все 
равно не достигнем того мастерства и просветлен-
ности в произведениях. Ибо здесь речь идет уже 
не просто о технологии, а о совершенно ином типе 
мышления, философии, отношению к творчеству и 
вещественному миру. Современная парадигма уже 
совсем иная. Секрет разгадан, но тайна осталась. 
Она запечатлена в неизменно притягательных, луч-
ших классических образцах великих мастеров жи-
вописи. 
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