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Аннотация
«Искусство создает великие архетипы, по отношению к

которым все сущее есть лишь незавершенная копия»  – Оскар
Уайльд. Эта книга – не только об искусстве, но и о том, как его
понимать.

История искусства – это увлекательная наука, позволяющая
проникнуть в тайны и узнать секреты главных произведений,
созданных человеком. В этой книге собраны основные идеи
и самые главные авторы, размышлявшие об искусстве, его
роли в культуре, его возможностях и целях, а также о
том, как это искусство понять. Имена, находящиеся под
обложкой этой книги,  – ключевые фигуры отечественного
и зарубежного искусствознания от Аристотеля до Д.
Сарабьянова, от Вазари до Хайдеггера. Кропотливо отобранные



 
 
 

произведения в емком пересказе позволят узнать самое
главное об истории искусства, понять основные теории
и концепции, сформировать собственные представления и
научиться анализировать искусство.

В формате PDF A4 сохранён издательский дизайн.
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Предисловие

 
Сложнее всего найти ответы на самые простые вопросы.

Что такое красота? В чем секрет гармонии? Что такое искус-
ство и зачем оно нужно? Одно из главных отличий челове-
ка – воображение, способность создавать фантазии и прожи-
вать в них альтернативные жизни. Это уникальная и неве-
роятная возможность, которую необходимо как-то реализо-
вывать, и происходит это с помощью творчества. Начиная
от отпечатка собственной ладони в пещере и заканчивая ба-
наном, приклеенным на стену художественной галереи, ис-
кусство завораживает нас своей таинственностью, красотой,
энергией. Веками и тысячелетиями мы очаровываемся его
магией и спорим до хрипоты о его истинном значении. Ис-
кусство – это, пожалуй, единственная форма человеческой
деятельности, которая осваивает будущее.

Эта книга – своеобразный путеводитель по истории того,
как люди изучали искусство: от самых первых представлений
о нем в античной философии до теорий современного искус-
ства в его связке с психологией, философией, наукой и тех-
никой. Это не просто обзор искусствоведческих концепций,
здесь представлены и манифесты художников, и размышле-
ния философов, и исследования психологов, и рассуждения
любителей искусства. Здесь собраны лучшие книги об искус-
стве, и они такие же разные, как и оно само. Каждой книге



 
 
 

посвящен небольшой обзор ключевых идей, представленных
в ней, а также отведено место для истории человека, ее на-
писавшего.

Критериев отбора было всего лишь два: степень влияния
на дальнейшее развитие искусства и доступность изложе-
ния для широкого круга аудитории. Человек обращается к
подобного рода книгам, когда жаждет понять искусство, а
сложносочиненные концепции в духе пламенеющей готики,
предназначенные для специалистов, лишь удручают. Поэто-
му так важно было подобрать книги, которые помогут разо-
браться в мире искусства и зададут направление дальнейших
поисков. Искусство представляет собой очень важную часть
жизни человека, но взаимодействие с ним осложняется стра-
хом непонимания. С помощью искусства человек осознает и
преобразует собственную жизнь. И мы хотели бы, чтобы это
взаимодействие происходило с удовольствием, ведь и для
него, в том числе, нужно искусство.

В этой книге нет и не должно быть всех тонкостей искус-
ствоведческой науки с ее специфическими методами и слож-
ной философско-психологической базой. И хотя здесь пред-
ставлены работы теоретиков искусства, таких как Иоганн
Винкельман, Генрих Вёльфлин, Макс Дворжак, Ролан Барт,
Юрий Лотман и Василий Кандинский, в тексте на первый
план выходят общие мысли и взгляды на то, чем является
искусство, как оно функционирует и какова его цель и ме-
сто в жизни человека. Некоторые концепции искусства рас-



 
 
 

крыты более подробно, поскольку они оказали сильное воз-
действие на развитие художественной жизни и их понимание
необходимо для восприятия художественных произведений
целых эпох.

Взгляд на искусство с точки зрения художника значитель-
но отличается от взгляда художественного критика, и оба
они отличны от взгляда зрителя, даже если он любитель и
знаток искусства. В этой книге мы постарались найти место
для всех этих точек зрения. Здесь есть и художественные ма-
нифесты Казимира Малевича, Томмазо Маринетти и Лучо
Фонтана, в которых авторы в ультимативной форме заявля-
ют о своем видении искусства будущего. Но не все художни-
ки и даже не все авангардисты мыслили манифестами. Среди
книг об искусстве, написанных художниками, встречаются
и отечески назидательные рассуждения, как у Огюста Роде-
на, или сложные философские размышления, как у Василия
Кандинского. Значительная часть списка – это работы искус-
ствоведов-практиков, имеющих опыт и организации выста-
вок, и художественной критики: например, Бориса Виппера,
Джона Рёскина, Екатерины Дёготь, Хорста Янсона. И конеч-
но, есть замечательные книги любителей и ценителей искус-
ства Дени Дидро и Евгения Трубецкого.

Наш сборник не претендует на полноту знаний об искус-
стве, а список из 55 книг содержит далеко не весь перечень
работ в этой области. Главная задача этого обзора – пока-
зать широту взглядов на искусство и художественное твор-



 
 
 

чество, помочь ознакомиться с наиболее известными и вли-
ятельными взглядами на вопросы, которые искусство ставит
перед нами. Этот обзор станет хорошей отправной точкой
для дальнейшего знакомства с миром искусства.



 
 
 

 
1

Аристотель. «Поэтика»
335 год до н. э

 
Самое важное:
• Взгляд Аристотеля на искусство отличается от

взглядов Платона и Сократа.
• Аристотель не только видит подражание в искус-

стве, но ищет его цель и определяет функции.
• Что такое катарсис, неизвестно до сих пор.
• Аристотель ставит основные вопросы в теории ис-

кусства.
• Критика должна связывать произведение с соци-

альным контекстом.



 
 
 

 
Темы: эстетика, теория
искусства, философия

искусства, искусство Античности
 

В схожем ключе:
Альберти Леон Баттиста. Десять книг о зодчестве. 1435.
Леонардо да Винчи. Трактат о живописи. 1632.
Карел ван Мандер. Книга о художниках. 1604.
Как и многие другие тексты по истории философии и тео-

рии литературы, «Поэтика» Аристотеля, составленная при-
близительно в 335 г. до н. э., скорее всего, сохранилась в виде
конспектов лекций его учеников. Благодаря своим различ-
ным интерпретациям и применениям, этот краткий текст на-
чиная с эпохи Возрождения оказывал глубокое влияние на
западную эстетическую философию и художественное твор-
чество.



 
 
 

 
Ответ Платону

 
«Поэтика» отчасти является ответом Аристотеля своему

учителю Платону, который рассматривал искусство в связке
с морально-этическими нормами, когда красота объединяет-
ся с понятием «благо». В греческой традиции был даже спе-
циальный термин для обозначения прекрасного и благого –
калокагатия. Подход Аристотеля к феномену поэзии сильно
отличается от подхода Платона. Аристотеля интересуют бо-
лее узкие сугубо эстетические моменты. Очарованный ин-
теллектуальной задачей формирования категорий и органи-
зации их в связные системы, Аристотель подходит к литера-
турным текстам как естествоиспытатель, тщательно учиты-
вающий особенности каждого вида текста. Вместо того что-
бы заключить, что поэты должны быть изгнаны из совершен-
ного общества, как это делает Платон, Аристотель пытает-
ся описать социальную функцию и этическую полезность ис-
кусства.

Важно помнить, что Аристотель и греческий мир в целом
считали искусство по существу репрезентативным. Хотя у
нас, безусловно, есть примеры греческих узоров и украше-
ний, которые являются абстрактными, ничто не указывает
на то, что греки признавали такую сложную категорию, как
абстрактное искусство.



 
 
 

 
Поэзия есть мимесис

 
Аристотель начинает свое обсуждение с установления об-

щего определения поэзии – широкой категории, включаю-
щей все формы литературного творчества и исполнения,
признанные во времена Аристотеля.

Существенная черта всех форм поэзии – это то, что они
являются способами подражания, или мимесиса. Аристо-
тель выделяет три аспекта, по которым поэтические жанры
можно отличить друг от друга: средство, с помощью кото-
рого жанр представляет свою имитацию, объект имитации и
способ или манеру имитации.

Три основных средства подражания, которые признает
Аристотель, – это ритм, язык и гармония. Философ продол-
жает классифицировать различные виды искусства в зависи-
мости от используемого ими средства или средств. Музыка
сочетает в себе ритм и гармонию, в то время как танец ис-
пользует только ритмичные движения танцоров для переда-
чи своего сообщения.

Аристотелевское описание проблематики классификации
является одной из первых формулировок ряда вопросов, ко-
торые продолжают занимать теоретиков литературы: что та-
кое литература? какова природа «литературного»? как мы
различаем литературное и нелитературное использование
языка?



 
 
 

 
Что такое катарсис?

 
Одним из самых сложных понятий, введенных в «Поэти-

ке», является катарсис – слово, вошедшее в обиходный язык,
хотя ученые до сих пор спорят о его действительном зна-
чении в тексте Аристотеля. Катарсис чаще всего определя-
ют как очищение от эмоций жалости и страха, возникающих
при просмотре трагедии. С чем на самом деле связано это
очищение, не до конца ясно. Это не так просто, потому что
трагическое событие не преподает нам урок, так как это не
социальная реклама о том, что есть хорошо, а что плохо.

То, что переживается в таком избытке трагических стра-
даний, есть нечто поистине обыденное. Зритель узнает себя
и свою конечность перед лицом силы судьбы. То, что про-
исходит с великими людьми, становится образцом. Увидеть,
что «так оно и есть», – это своего рода самопознание для
зрителя, который выходит с новым озарением из иллюзий, в
которых он, как и все остальные, живет.

Практические и формальные проблемы, занимающие
Аристотеля в «Поэтике», следует понимать в связи с поиска-
ми психологической и социальной цели литературы. Крити-
ка, согласно Аристотелю, не должна быть просто примене-
нием неисследованных эстетических принципов, но должна
уделять пристальное внимание общей функции любой осо-
бенности произведения искусства в ее контексте внутри про-



 
 
 

изведения и никогда не должна упускать из виду эту функ-
цию. Произведение искусства неотделимо от его социально-
го контекста.



 
 
 

 
Биография

 
Аристотель родился приблизительно в 384 году до н. э. во

Фракии – древнегреческом полисе. Один из самых извест-
ных греческих философов, ученик Платона и учитель Алек-
сандра Македонского, основатель Ликея (школы).

Аристотель является создателем формальной логики, за-
ложившим понятийный аппарат научного знания, и осново-
положником основных естественных наук.

Отец Аристотеля Никомах был асклепиадом, то есть ле-
карем, и вел свою родословную от самого Асклепия.

В семнадцатилетнем возрасте Аристотель прибыл в Афи-
ны, где и получил образование. Сначала он учился в школе
риторики Исократа, а затем в академии Платона. Там Ари-
стотель остался на целых двадцать лет, до самой смерти учи-
теля.

После смерти Платона Аристотель в компании двух дру-
гих учеников отправляется в Ассос, где живет при дворе ти-
рана Гермия и даже женится на его племяннице Пифиаде.

Около 343–342 года до н. э. Аристотель получает пригла-
шение от македонского царя Филиппа II стать воспитателем
его сына Александра. Обучение закончилось в 335–334 году
до н. э., когда отец Александра был убит и ученику Аристо-
теля пришлось возглавить страну.

Расставшись с  Александром, Аристотель отправляется



 
 
 

в Афины. Там, около храма Аполлона Ликейского, он осно-
вал собственную философскую школу, получившую назва-
ние Ликей. В Афинах он чуть было не повторил судьбу дру-
гого известного философа, Сократа, которого обвинили в
безбожии и вынудили покинуть город. Конец жизни Аристо-
тель провел в Халкиде.

Умер Аристотель в 322 году до н. э.



 
 
 

 
Вопросы-ответы

 
1. Чем отличается видение искусства Аристотеля от

платоновских взглядов?
ОТВЕТ: «Поэтика» отчасти является ответом Аристоте-

ля своему учителю Платону, который рассматривал искус-
ство в связке с морально-этическими нормами, когда красо-
та объединяется с понятием «благо». Аристотеля интересу-
ют более узкие сугубо эстетические моменты, и его подход к
феномену поэзии сильно отличается от подхода Платона.

2. Что такое калокагатия?
ОТВЕТ: В греческой традиции – специальный термин

для обозначения прекрасного и благого, которые существу-
ют как единое целое.

3.  По каким аспектам Аристотель отделяет один
жанр от другого?

ОТВЕТ: Артистотель выделяет три аспекта, по которым
поэтические жанры можно отличить друг от друга: сред-
ство, с помощью которого жанр представляет свою имита-
цию, объект имитации и способ или манеру имитации.

4.  Какие средства подражания называет Аристо-
тель?



 
 
 

ОТВЕТ: Три основных средства подражания – это ритм,
язык и гармония. Аристотель продолжает классифицировать
различные виды искусства в зависимости от используемого
ими средства или средств. Музыка сочетает в себе ритм и
гармонию, в то время как танец использует только ритмич-
ные движения танцоров для передачи своего сообщения.



 
 
 

 
2

Джорджо Вазари. «Жизнеописания
наиболее знаменитых

живописцев, ваятелей и зодчих»
1550 год

 
Самое важное:
• Жизнь художника может быть ключом к интер-

претации его творений.
• Соперничество приносит пользу для саморазви-

тия художника.
• Примером для художника может служить Антич-

ность, давшая образцы прекрасного и правдивого.
• Развитие искусства похоже на развитие человека.
• В окружении великих творцов и сам становишься

великим.



 
 
 

 
Темы: Возрождение, искусство

Италии, биографический
метод, стилистический

анализ, теория искусства
 

В схожем ключе:
Альберти Леон Баттиста. Десять книг о зодчестве. 1435.
Леонардо да Винчи. Трактат о живописи. 1632.
Карел ван Мандер. Книга о художниках. 1604.
Однажды за ужином известный итальянский историк и

литератор Паоло Джовио, недавно закончивший сборник
биографий знаменитых людей своего времени, поделился
идеей написания сборника биографий знаменитых художни-
ков. Он рассказывал истории о художниках, скульпторах и
архитекторах, создавших замечательные памятники совре-
менности, но то и дело спутывал имена или ошибался в тех-
нических подробностях. На этом ужине у кардинала Фарне-
зе присутствовал и художник-архитектор Джорджо Вазари,
который лишь улыбался, слушая эти истории. Когда Джо-
вио закончил рассказ о своем замысле, кардинал пришел в
восторг и спросил мнения Вазари, и вот здесь-то художник
начал с жаром исправлять ошибки историка. Тогда карди-
нал и литератор предложили Вазари самому написать подоб-
ный трактат и убедили художника найти время и взяться за



 
 
 

воплощение этой идеи. С этой книги началось искусствове-
дение как наука. Закономерно, что случилось это в Италии
эпохи Возрождения, когда искусство мыслилось в неразрыв-
ной связи с наукой как один из способов познания мира.
Именно тогда устами одного из художников искусство начи-
нает изучать и описывать самое себя. Джорджо Вазари был,
прежде всего, художником, архитектором, знающим все ню-
ансы профессии, был лично знаком с некоторыми из титанов
Возрождения, но в истории он оставил след не выдающими-
ся произведениями искусства, а как родоначальник науки об
искусстве. Шутка ли, но ему принадлежит сам термин «Воз-
рождение». Он впервые применяет стилистический анализ
художественного произведения как метод изучения искус-
ства. Его труд лег в основу биографического метода. Все это
– в книге «Жизнеописания наиболее знаменитых живопис-
цев, ваятелей и зодчих», изданной во Флоренции в 1550 го-
ду. Чуть позже, в 1568 году, вышло в свет второе издание
«Жизнеописаний», которое Вазари дополнил новыми сведе-
ниями и фактами, а также портретами художников.

Прославлять и назидать. Вероятно, первоначальной це-
лью «Жизнеописаний» было желание прославить и увеко-
вечить великих итальянских художников, скульпторов и ар-
хитекторов, сохранить память о них и их величественных
произведениях для настоящих и будущих поколений юных
художников, которые смогут изучать творчество великих
предшественников и брать с них пример. К 1550 году Ва-



 
 
 

зари создает прекрасную галерею литературных портретов
худ ожников от середины XIII века, когда Чимабуэ, Джот-
то и Никколо Пизано совершают робкие попытки реалисти-
ческого воспроизведения мира в своем творчестве, до се-
редины XVI века, когда эпоха Возрождения достигает рас-
цвета в искусстве гениального Микеланджело. Джорджо Ва-
зари не был лишен литературного таланта, и каждого свое-
го героя он наделяет ярким характером, через милые быто-
вые подробности и житейские перипетии он пишет интерес-
ную историю. Этот литературный дар сыграл и злую шутку:
там, где не хватало сведений, на помощь приходил вымысел.
Некоторые художники удивительным образом превратились
в юных пастушков, рисующих овец на камнях на заре сво-
ей творческой деятельности. На основании стилистического
анализа один мастер становится учеником другого, а позже
выясняется, что они никогда не встречались в реальной жиз-
ни. А кое-кто совершил несуществующие путешествия, по-
тому что автору нужно было каким-то образом объединить
находящиеся в разных местах памятники. За эти выдумки
Вазари бесконечно критикуют, но он был сыном своей эпо-
хи, и в его литературных портретах, как и во всей живописи
Возрождения, типичное важнее случайного, а мелкие, остро
подмеченные детали складываются в общий характер. Реа-
лизм эпохи Возрождения не был лишен розовых очков иде-
ализма.



 
 
 

 
Биографический метод

 
И все-таки Вазари, прежде всего, практик, его волнуют

не только сюжеты, он искренне интересуется творческим
наследием, дополняя биографию подобием каталога работ,
ему знакома художественная кухня, и он то и дело пускает-
ся в пространные описания работ. В этой практической со-
ставляющей и кроется секрет успеха «Жизнеописаний». Де-
ло в том, что Вазари не просто составляет сборник расска-
зов о жизни величайших художников эпохи. Автор впервые
применяет стилистический анализ художественного произ-
ведения как метод художественной критики и способ науч-
ного исследования для атрибуции и объяснения эволюции
манеры – как отдельных авторов, так и целых поколений.
Суть предложенного им биографического метода изучения
искусства – в синкретичном понимании жизни и творчества:
жизнь есть продолжение творчества, а творчество есть про-
должение жизни. Этот способ актуален до настоящего вре-
мени, поскольку многие действительно так живут и творят не
только в материале, но и свою жизнь – как произведение ис-
кусства. Биографический метод – это такой способ прочте-
ния художественного произведения через личность автора,
когда индивидуальная судьба художника становится ключом
к интерпретации его творений. Метод жизнеописания был
не просто первым, предложенным Вазари для изучения ис-



 
 
 

кусства, вплоть до XVIII века он оставался единственным.
Еще одним новаторским достижением Вазари была его

попытка впервые осмыслить эволюцию сменяющих друг
друга художественных форм. Собирая истории, он понима-
ет, что одних хронологических, географических и социоло-
гических факторов не достаточно для осмысления художе-
ственного процесса, есть нечто большее, причем специфиче-
ски художественное, и этой спецификой он называет манеру
– индивидуальный стиль мастера или целой плеяды мастеров
одного времени. Здесь вновь приходит на помощь стилисти-
ческий анализ, позволяя выявить характерные признаки од-
ной манеры и понять сущность процесса перехода от одной
манеры к другой.



 
 
 

 
Три возраста искусства

 
В «Жизнеописаниях» Вазари впервые использует сам тер-

мин «Возрождение», определяющий эпоху. Для Джорджо,
как и для его современников-гуманистов, Античность бы-
ла образцом прекрасного, живого, правдивого искусства, об-
разцом эстетики и реализма. Но этот образец не был чем-то
недостижимым; наоборот, пережив упадок Средневековья и
сохранив крупицы идеала, итальянские художники шаг за
шагом вновь обрели прекрасный стиль античного искусства,
что видно на примере великих творений современников.
Термин «Возрождение» Вазари использует как для обозна-
чения вновь возникающего интереса к реалистичному изоб-
ражению окружающего мира, так и для возвращения к иде-
алам Античности. Причем обе интерпретации для него рав-
нозначны и неразделимы. В свою очередь, он прекрасно ви-
дит эволюцию от начала эпохи, робких попыток писать од-
новременно правдиво и прекрасно у Чимабуэ и Джотто, до
пика и расцвета в творчестве Леонардо, Рафаэля и «боже-
ственного» Микеланджело.

Вазари сравнивает развитие творческого метода со ста-
новлением человеческой личности. Он подмечает, как шаг
за шагом художники интуитивно и робко осваивают вновь
возродившееся чувство прекрасного через интерес к реали-
стичному воспроизведению мира, это «младенческий» пери-



 
 
 

од, представленный современниками Джотто. Затем он вы-
деляет художников, которые нащупывают и создают прави-
ла реалистического творческого метода, – «юность». Сюда
он относит мастеров-новаторов XV века, установивших за-
коны перспективы и пропорций, изучивших анатомию чело-
века, проникших в суть светотеневой моделировки фигур в
пространстве, во главе с Брунеллески, Донателло, Мазаччо.
Финальный период «зрелости» представлен у Вазари гения-
ми современной ему эпохи: Микеланджело, Рафаэлем и Лео-
нардо да Винчи, обладающими свободной манерой, возвы-
шающейся над любыми правилами. Проводя аналогию с Ан-
тичностью, которая также пережила периоды расцвета, зре-
лости и упадка, в конце своего фундаментального труда ма-
стер предостерегает о возможности кризиса в искусстве. Та-
ким образом, его труд становится еще и провидческим, ведь
после 1530 года великое искусство Возрождения пережива-
ет кризис маньеризма.

Феномен Джорджо Вазари и его поистине знаменитой
книги состоит в сплаве литературного таланта, практиче-
ских знаний художника и аналитических наблюдений уче-
ного. Вазари бесконечно критикуют за неточности и худо-
жественный вымысел в биографиях художников, которые
опровергаются документальными исследованиями, но бла-
годаря этому герои его жизнеописаний остаются живыми:
Чимабуэ – высокомерным, Мазаччо – добрым, но до смеш-
ного рассеянным, а Учелло – одержимым перспективой. Эти



 
 
 

милые, пусть и вымышленные подробности вкупе с приме-
рами описания и стилистического анализа лучших произве-
дений эпохи делают труд Вазари краеугольным камнем ис-
кусствоведческой науки и популярным чтивом среди люби-
телей искусства.



 
 
 

 
Биография

 
В своем сборнике новелл о жизни художников Вазари

оставляет и собственное жизнеописание, предполагая вой-
ти в историю искусства как один из великих гениев эпохи.
Джорджо Вазари родился 30 июля 1511 года в Ареццо и был
старшим ребенком в семье гончара. С 11 лет начинает рабо-
тать и зарабатывать как ученик витражиста. Его талант быст-
ро становится заметен, и мальчика отправляют во Флорен-
цию, где он в 1524 году поступает в ученики к Андреа дель
Сарто. В мастерской художника он получает блестящее об-
разование не только как живописец, уроки скульптуры и ар-
хитектуры ученикам дель Сарто давал сам великий Мике-
ланджело. Так еще в юности Вазари окунулся в самую гущу
художественных событий величайшей эпохи.

Как живописец Вазари был представителем тосканского
маньеризма. Работал он много и плодовито, известно множе-
ство его фресок и живописных полотен, которые он в мель-
чайших подробностях описывает в «Жизнеописаниях». Бо-
лее талантлив был Вазари-архитектор, ему славно удавалась
декоративная сторона архитектуры, но не хватало лаконич-
ности в монументальных решениях. Самая известная его по-
стройка – это коридор Вазари в Уффици, крытая галерея,
соединяющая Палаццо Веккьо с Палаццо Питти.

В конце концов Вазари удалось войти в число титанов



 
 
 

Возрождения, как автору фундаментального труда «Жизне-
описания наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зод-
чих». К работе над рукописью Вазари подошел очень ответ-
ственно, тщательно изучил доступные ему источники, совер-
шил несколько путешествий по Италии, чтобы собственны-
ми глазами увидеть произведения тех, о ком он пишет исто-
рии. Первое издание книги вышло в свет в 1550 году. Но Ва-
зари на этом не остановился и продолжал собирать дополни-
тельные сведения о жизни и творчестве художников-совре-
менников. В 1568 году появилось второе издание, значитель-
но переработанное и дополненное портретами художников.

Умер Джорджо Вазари 27 июня 1574 года во Флоренции.



 
 
 

 
Вопросы-ответы

 
1. Джорджо Вазари принадлежит термин, давший

название целой эпохе, – «Возрождение», или «Ренес-
санс». Какое значение автор вкладывал в это поня-
тие?

ОТВЕТ: У Возрождения есть два значения: реставрация
и возвращение к чему-то забытому. Для Вазари Возрожде-
ние – это, с одной стороны, восстановление идеалов Антич-
ности, стремление вернуть принципы эстетики «золотого ве-
ка» искусства. С другой стороны, это возвращение к реали-
стическому творческому методу в искусстве.

2. Какие задачи ставил перед собой Вазари, берясь
за столь объемный труд?

ОТВЕТ: Основных целей было две: педагогическая и пат-
риотическая. Джорджо Вазари хотел составить некое подо-
бие учебника для молодых дарований, стремящихся освоить
художественную науку. В те времена основная методика обу-
чения состояла в копировании опыта старших, а Вазари со-
брал все лучшее в одном месте. Второй задачей художника
было запечатление имен великих итальянских художников и
их творения.

3. Вазари не был единственным среди своих совре-



 
 
 

менников, кто писал трактаты об искусстве. В чем же
секрет успеха его «Жизнеописаний»?

ОТВЕТ: Джорджо Вазари первым применяет стилисти-
ческий анализ произведения как метод художественной кри-
тики и научного исследования для атрибуции и сравнения
манеры отдельных авторов и целых поколений.

4. В чем суть биографического метода в искусство-
ведении?

ОТВЕТ: Биографический метод – это такой способ про-
чтения художественного произведения через личность авто-
ра, когда индивидуальная судьба художника становится клю-
чом к интерпретации его творений.

5. Маньеризм – это такое направление в искусстве
Возрождения, для которого характерна вычурность
форм, витиеватость линий, причудливость компози-
ции. А что обозначал словом «манера» Вазари?

ОТВЕТ: Манера – это индивидуальный стиль художни-
ка или круга близких по духу художников, объединенных не
только географически и хронологически, но и общей тради-
цией. Маньеризм в искусстве характеризуется желанием со-
хранить прекрасную форму прежде всего, при этом смысло-
вое наполнение может быть незначительным.

6. Вазари сравнивает развитие искусства с взросле-



 
 
 

нием человека. Какие три возраста он выделяет и ка-
ким периодам они соответствуют? Приведите приме-
ры из разных эпох.

ОТВЕТ: Детство, юность и зрелость соответствуют у Ва-
зари эпохам треченто, кватроченто и чинквеченто (раннее,
среднее и высокое Возрождение). Такие же стадии он выде-
ляет в античном искусстве: архаика, классика, эллинизм.

7. В истории искусства есть взлеты и падения, эпохи
расцвета сменяются эпохами кризиса и упадка. При-
ведите примеры расцвета и упадка с точки зрения Ва-
зари. Являются ли они таковыми с позиции современ-
ности?

ОТВЕТ: Непревзойденным идеалом высокого искусства
художник считает Античность, равное место занимает высо-
кое Возрождение. Период упадка для Вазари – Средние ве-
ка. С точки зрения современности Средневековье рассмат-
ривается как эпоха, основанная на иных идеалах и ценно-
стях, внутри которой есть свои периоды взлета и падения.



 
 
 

 
3

Уильям Хогарт. «Анализ красоты»
1753 год

 
Самое важное:
• Линия красоты – волнистая змеевидная линия.
• Все части художественного произведения должны

соответствовать общему замыслу.
• Искусство должно быть разнообразным и одно-

родным, чтобы глаз не утомился, но и не заскучал.
• Простота добавляет искусству элегантности, а

сложность привлекает пытливый ум.
• Размер и количество скрадывают недостатки.



 
 
 

 
Темы: эстетика, прекрасное,

теория искусства, искусство Нового
времени, английское искусство

 
В схожем ключе:
Джон Рёскин. Лекции об искусстве. 1870.
Дени Дидро. Мысли об искусстве. 1795.
Фридрих Шеллинг. Философия искусства. 1802–1805.



 
 
 

 
Линия красоты

 
Уильям Хогарт наиболее известен своими потрясающи-

ми картинами и сериями гравюр, такими как «Карьера пове-
сы», «Карьера блудницы» или «Модный брак», но он также
написал трактат о живописи под названием «Анализ красо-
ты». Этот трактат возник из вызова и провокации художни-
ка. В 1745  году английский живописец опубликовал авто-
портрет на титульном листе сборника офортов, под портре-
том он поместил палитру с начерченной на ней изящной ли-
нией, названной без дальнейших пояснений линией красо-
ты и изящества. Приманка сработала, и живописцы и скуль-
пторы приходили к нему спросить, что, черт возьми, это на
самом деле означает. Только после объяснений некоторые
вспоминали, что авторы трактатов о живописи и жизни ху-
дожников уже говорили или намекали на эту змеевидную ли-
нию, источник всей красоты. Например, существует упоми-
нание, что Микеланджело однажды предложил ученику все-
гда начинать с формы пирамиды, внутри которой умножать
форму змеи, «в этом завете – вся тайна искусства». Есть еще
одно упоминание о том, что «высшая благодать и жизнь»,
«дух картины» зависят от ее способности выражать движе-
ние и нет ничего более подходящего для этой цели той ли-
нии, которая уже присутствует в природе в пламени огня.
Однако для объяснения такого изящества все эти трактаты



 
 
 

ссылаются на нечто таинственное вместо того, чтобы вычле-
нить законы и правила красоты.

В 1753 году Уильям Хогарт написал книгу под названи-
ем «Анализ красоты». В этой книге художник изложил свои
теории визуальной красоты и изящества доступным спосо-
бом и раскрыл нам то, что называл линией красоты. В книге
Хогарт изложил шесть ключевых принципов, которые, сме-
шиваясь должным образом, кажутся наиболее приятными и
забавными для глаз и принимают форму грации и красоты.



 
 
 

 
Разнообразие и однородность

 
Первый принцип красоты – это соответствие отдельных

частей произведения общему замыслу. Красота каждой от-
дельной вещи, созданной либо искусством, либо природой,
имеет величайшее значение для красоты в целом. Далее Хо-
гарт говорит, что объемы и пропорции объектов регулируют-
ся приспособленностью и уместностью. Таким образом, со-
ответствие относится к общей взаимосвязи составных частей
и общей форме художественного произведения, они должны
быть связаны между собой и должным образом сочетаться
друг с другом, чтобы сформировать единое целое.

Второй значимый принцип – это разнообразие. Под этим
Хогарт подразумевает, что любые использованные формы,
материалы, цвета должны вызывать интерес у зрителя, чтобы
произведение не было скучным. Какую большую роль играет
разнообразие в создании красоты, можно увидеть на приме-
ре природы: формы и цвета растений, цветов, листьев, ри-
сунков на крыльях бабочек, витые линии раковин и т. д. ка-
жутся малозначительными функционально, но как они ра-
дуют глаз и доставляют удовольствие своим разнообразием.
Однако и у  разнообразия должен быть предел, поскольку,
уверен художник, когда глаз перенасыщен последовательно-
стью разнообразия, он находит облегчение в определенной
степени одинаковости. Совершенную гармонию разнообра-



 
 
 

зия и одинаковости Хогарт называет композитным разнооб-
разием.

Еще один принцип красоты – однородность композиции
художественного произведения. Художник заявляет, что на
первый взгляд кажется, будто большая часть художествен-
ных эффектов возникает из-за симметрии. Но он убежден,
что представление о том, что симметричное соотношение
частей в объекте делает его прекрасным, имеет очень мало,
а может быть, и вовсе не имеет оснований. Хогарт, по сути,
утверждает, что, хотя единообразие и необходимо до неко-
торой степени, чтобы дать представление о покое и движе-
нии без иллюзии падения, именно неравномерность может
радовать глаз. Единообразие требуется, чтобы придать объ-
екту ощущение стабильности и структуры, но красота не в
симметрии.



 
 
 

 
Простота и сложность

 
Оба эти критерия художник называет значимыми для

ощущения красоты. Для Хогарта простота важна, но толь-
ко тогда, когда она сбалансирована с другими принципами.
Он пишет, что простота без разнообразия совершенно без-
вкусна, и хорошо, если она не вызывает у зрителя раздра-
жения. Он предпочитает те рисунки, которые постоянно ме-
няются, но также утверждает, что простота придает красоту
даже разнообразию, поскольку делает его более понятным.
Простоту следует всегда изучать в произведениях искусства,
поскольку она служит для предотвращения путаницы в фор-
мах. Простота добавляет искусству элегантности. Таким об-
разом, простота является ключевым принципом, обеспечи-
вающим понимание искусства.

Наряду с простотой в искусстве важна и сложность. Когда
дело доходит до сложности, Хогарт апеллирует к человече-
ской природе. Он говорит, что активный ум всегда стремит-
ся быть занятым, ищет для себя задачи. Преследование, охо-
та, поиск интересного – дело всей жизни человека, и, даже
абстрагированное до умозрительного развлечения, оно до-
ставляет удовольствие. Наш разум требует этого ощущения
также в эстетическом контексте – художественное произве-
дение должно привлекать внимание к бессмысленной пого-
не. Хогарт говорит о том, что в природе глаз получает такого



 
 
 

рода удовольствие от извилистых тропинок, змеевидных рек
и всякого рода объектов, формы которых состоят главным
образом из волнистых линий. Сложность формы в искусстве
дает нам это чувство погони за эстетическим удовольствием.

Последним Хогарт называет принцип количества. Ху-
дожник полагает, что размер прямо пропорционален чув-
ству возвышенного, поскольку величественные формы, да-
же неуклюжие, из-за своей необъятности могут привлекать
внимание и вызывать восхищение. Более того, когда формы
красоты предстают перед взором в большом количестве, удо-
вольствие возрастает в уме, а ужас смягчается благоговени-
ем. Иными словами, Хогарт считает, что именно количество
придает изяществу величие. Но предостерегает, что следу-
ет избегать избытка, иначе произведение станет неуклюжим,
тяжелым или смешным.

Все вышеперечисленные принципы должны, по словам
Хогарта, соединяться в сотворении красоты, время от вре-
мени взаимно корректируя и сдерживая друг друга.

Для Хогарта совершенная форма, та самая линия красо-
ты – это змеевидная линия, своей извивающейся и изгиба-
ющейся формой приятная глазу и в то же время непрерыв-
ностью своего разнообразия привлекательная для эстетиче-
ского поиска.



 
 
 

 
Биография

 
Уильям Хогарт родился в 1697 году в Лондоне. Его отец

Ричард был учителем латыни и греческого, он не был богат
и зарабатывал на жизнь преподаванием и написанием учеб-
ников, а позже открыл кофейню.

Примерно в 1708 году кофейня обанкротилась, и отец Хо-
гарта залез в долги и попал в тюрьму. Его мать, сестра Энн
и сам Уильям, как старший сын, тяжело работали, чтобы со-
держать семью в течение четырех лет, пока отец находился
в заключении.

В возрасте 16  лет Хогарт поступил в ученики к граве-
ру по серебру. Хотя ему быстро наскучила работа, Хогарт
был общительным и компанейским, посещал кофейни и те-
атры, дружил с писателями, музыкантами и актерами, поэто-
му многим его поздним работам присуща театральность. Он
также любил гулять и исследовал улицы города, зарисовывая
персонажей, которых видел.

В 1720 году Уильям Хогарт оставил свое ученичество и
в возрасте 23 лет успешно открыл свой собственный мага-
зин, предлагающий серебряную гравировку, а также медные
травленые пластины для печати визитных карточек и книж-
ных иллюстраций. Стремясь развивать художественные на-
выки, в 1724 году он поступил в школу рисования художни-
ка-историка Джеймса Торнхилла.



 
 
 

В возрасте 30 лет Хогарт всерьез начал карьеру художника
и добился успеха. Его ранние картины изображали группы
отдыхающих мужчин и женщин и были основаны на работах
Антуана Ватто в стиле рококо.

В марте 1729 года Хогарт сбежал с дочерью Торнхилла
Джейн. У них не было детей, но их брак был счастливым, и
они жили между Лондоном и сельской местностью Эссекса.
В следующем году он начал работу над своей новаторской и
скандальной серией из шести картин «Карьера блудницы»,
которые он копировал и распространял в виде гравюр, рас-
сказывающих историю разврата молодой женщины и после-
дующего упадка в Лондоне. Эта серия стала настолько попу-
лярной, что конкуренты Хогарта широко копировали ее.

Хогарт также продолжал создавать картины и был опыт-
ным портретистом и колористом, но успех его гравюр затмил
общественный интерес к его картинам.

В 1753 году он написал «Анализ красоты», эстетический
трактат, в котором выразил важность разнообразия в искус-
стве и предположил, что змеевидная линия занимает цен-
тральное место во всех формах красоты.

Хогарт вернулся к печати в 1762 году, выпустив в «Таймс»
серию сложных политических аллегорий, которые шокиро-
вали и разделили публику. Зародилась вражда, которая дли-
лась всю оставшуюся жизнь художника.

Уильям Хогарт умер в 1764 году.



 
 
 

 
Вопросы-ответы

 
1. Какую линию Хогарт называет линией красоты и

изящества?
ОТВЕТ: Для Хогарта совершенная форма, та самая ли-

ния красоты – это змеевидная линия, своей извивающейся
и изгибающейся в разных направлениях формой она прият-
на глазу, а непрерывностью своего разнообразия – привле-
кательна для эстетического поиска.

2.  Какой из принципов красоты Хогарт называет
первым?

ОТВЕТ: Принцип соответствия. Под ним подразумева-
ется взаимосвязь составных частей и общей формы художе-
ственного произведения, они должны быть связаны между
собой и должным образом сочетаться друг с другом, чтобы
сформировать единое целое.

3. Для чего нужно разнообразие в искусстве?
ОТВЕТ: Под разнообразием Хогарт подразумевает, что

любые использованные формы, материалы, цвета должны
вызывать интерес у зрителя, чтобы произведение не было
скучным.

4. Каким образом сочетаются противоречащие друг



 
 
 

другу принципы разнообразия и однородности?
ОТВЕТ: Единообразие требуется, чтобы придать объек-

ту ощущение стабильности и структуры, а разнообразие до-
полняет его в деталях.

5. В чем заключается простота в искусстве?
ОТВЕТ: Хогарт пишет, что простота без разнообразия

совершенно безвкусна. Но, с другой стороны, простота при-
дает красоту даже разнообразию, поскольку делает его более
понятным. Простота добавляет искусству элегантности.

6. Зачем усложнять искусство?
ОТВЕТ: Хогарт говорит о том, что человек по натуре сво-

ей охотник, в природе глаз получает удовольствие от изви-
листых тропинок, змеевидных рек и всякого рода объектов,
формы которых состоят главным образом из волнистых ли-
ний. Сложность формы в искусстве дает нам это чувство по-
гони за эстетическим удовольствием.

7. Какую роль в искусстве играет количество?
ОТВЕТ: Художник полагает, что размер прямо пропор-

ционален чувству возвышенного, поскольку величественные
формы, хотя и неуклюжие, из-за своей необъятности могут
привлекать внимание и вызывать восхищение.



 
 
 

 
4

Иоганн Винкельман. «История
искусства Древности»

1764 год
 

Самое важное:
• Если автор художественного произведения не из-

вестен, это не умаляет художественную ценность по-
следнего.

• История искусства – это не часть истории, а само-
стоятельная научная дисциплина.

• Стиль может быть не только литературным, но и
изобразительным.

• Есть три периода в искусстве: архаика, классика
и упадок.

• Главная цель искусства – поиск прекрасного иде-
ала.



 
 
 

 
Темы: история искусства,

Античность, искусство Древней
Греции, искусство Древнего Рима,

теория искусства, стиль, идеал
 

В схожем ключе:
Джорджо Вазари. Жизнеописания наиболее знаменитых

живописцев, ваятелей и зодчих. 1550.
Готхольд Эфраим Лессинг. Лаокоон, или О границах жи-

вописи и поэзии. 1766.
Генрих Вёльфлин. Основные понятия истории искусства.

1915.
История искусства – это история произведений, а не исто-

рия художников. Если кто и может поспорить с Джорджо Ва-
зари за звание «отца искусствоведения», так это Иоганн Вин-
кельман. Немецкий ученый XVIII века сделал ряд очень важ-
ных открытий для искусствоведческой науки и выделения
ее в качестве самостоятельной дисциплины. Иоганн Вин-
кельман занимался изучением античного искусства, в Риме
он работал библиотекарем – хранителем коллекций древно-
стей, а потом и «главным антикварием» Ватикана. Ему уда-
лось посетить Помпеи, Геркуланум и Стабии, как раз в это
время открытые из-под пепельных завалов. Освободившие-
ся памятники произвели на Винкельмана неизгладимое впе-



 
 
 

чатление. Главное открытие Винкельмана – это идея отделе-
ния истории искусства от истории человечества. Он первым
среди европейских ученых попытался отделить историю ан-
тичного искусства от всеобщей истории, расположив в хро-
нологическом порядке известные на тот момент произведе-
ния античной скульптуры, и сделал большой шаг в обосно-
вании искусствоведения как отдельной науки.

Традиционно любые произведения искусства, будь то кар-
тины, скульптуры или антикварные ценности, рассматрива-
лись либо сквозь призму биографии художника, как завещал
Вазари, либо как археологический артефакт. Получалось,
что картина или скульптура является лишь вехой в жизне-
описании художника. Если же автор художественного произ-
ведения не известен, то для искусства оно как бы не полно-
ценно, его ценность лишь антикварная. Винкельман впервые
рассмотрел художественное произведение само по себе, а не
как работу какого-то автора. Он создал научную основу для
изучения именно искусства, а не комплекса жизнеописаний
отдельных художников или каталогов археологических нахо-
док. Винкельман показал, как можно увидеть историческую
эволюцию искусства, используя стилистический анализ.

Работа с произведениями искусства в  XVIII  веке пред-
ставляла собой музеефикацию: все артефакты древности,
имеющие отношение к искусству, подлежали обязательному
описанию и внесению в соответствующий каталог. Именно
этой работой занимался Винкельман в Ватикане. В описании



 
 
 

предметов искусства не было никакой системы, даже еди-
ная схема описания не была предусмотрена, не говоря уже
об анализе полученных данных. Артефакт как бы полностью
вырывали из контекста, из той среды, в которой он был со-
здан. Винкельман предложил новую схему описания и ана-
лиза памятников искусства, отдаленно напоминающую ико-
нографическую, и выдвинул новый метод для изучения ис-
кусства. Он перенес литературоведческое понятие стиля на
искусство Античности. Более того, им была выдвинута ги-
потеза о последовательной смене стилей, признаки которых
определяются исторической эпохой. Такой подход был со-
вершенно новаторским, он дал возможность рассматривать
памятники искусства как источник для научного исследова-
ния. Памятники могли служить материалом для постановки
и проверки гипотез, как это принято в любой другой науке.

Еще одно предложение Винкельмана состояло в том, что
он разделил эволюцию искусства на три стадии: архаика (ис-
кусство Древнего мира), классика (Возрождение) и упадок
(современные ему барокко и рококо). Затем в каждом из пе-
риодов он выделил свои взлеты и падения: так, в греческом
искусстве были выделены следующие стадии: «до Фидия»,
«у Фидия» и «после Фидия», в искусстве итальянского Воз-
рождения соответственно «до Рафаэля», «у самого Рафаэ-
ля» и «после Рафаэля».

Важным шагом в становлении искусствоведческой науки
стали телеологические размышления Винкельмана. Главной



 
 
 

целью искусства он провозгласил поиск прекрасного идеа-
ла. Цель эта может быть достигнута только тогда, когда ин-
дивидуальные и общие черты подчинены единому замыслу.
Здесь важно заметить, что под прекрасным он подразуме-
вает в основном скульптуру, потому что тело человека наи-
более близко эстетическому идеалу. Примерами таких иде-
алов могут быть произведения Фидия и Рафаэля. Наивыс-
шая, вневременная ценность, по мнению Винкельмана, – это
искусство античной классики. В скульптурах этого периода
ему виделось идеальное воплощение законов прекрасного –
единство в многообразии. Античная скульптура достигает
«благородной простоты и спокойного величия», которые ни-
когда не будут доступны более позднему искусству.



 
 
 

 
Биография

 
Иоганн Иоахим Винкельман, «отец истории искусства»

и сын немецкого сапожника, родился в 1717 году в немецком
городке Штендале. Юный Винкельман проявлял интерес к
обучению, но заниматься ему приходилось самостоятельно.
Преодолевая крайнюю нужду и голод, Винкельман все-таки
посещал берлинский Гимнасиум. Терпение и любовь к на-
уке сделали свое дело, и юноша смог получить стипендию,
благодаря которой начал изучать сначала теологию, а потом
медицину.

С 1743  года Винкельман зарабатывал на жизнь пре-
подаванием, обучая наследников состоятельных семейств.
В 1748 году он получил должность библиотекаря у графа Бю-
нау в Нетцине. Замок графа находился недалеко от Дрезде-
на, что позволило Винкельману познакомиться с собранием
Дрезденской галереи.

Иоганн Винкельман мечтал попасть в Рим, для этого он
несколько лет вел переговоры и переписку с Ватиканом, рас-
считывая на должность библиотекаря кардинальской биб-
лиотеки. Ему выставили условие – отречься от лютеранской
веры и принять католичество, что он и сделал. Игра стоила
свеч, или, вернее, «Рим стоил мессы», ведь со временем Вин-
кельман стал «главным антикварием и президентом древ-
ностей» Ватикана, руководил археологическими раскопками



 
 
 

на территории Италии, в частности принимал участие в изу-
чении открывшихся памятников Помпей и Геркуланума.

В 1764 году впервые была издана его знаменитая «Исто-
рия искусства Древности», впоследствии определившая раз-
витие неоклассицизма в Европе и оказавшая заметное вли-
яние на многих европейских мыслителей и писателей (среди
них мы можем назвать Гёте, Шеллинга, Гегеля).

Жизнь Винкельмана оборвалась трагически: по пути из
Австрии в Италию в 1768 году он был убит случайным гра-
бителем, заметившим у него коллекцию древних монет.



 
 
 

 
Вопросы-ответы

 
1.  Винкельман выделил историю искусства из об-

щей истории, как же изучали искусство до Винкель-
мана?

ОТВЕТ: До Винкельмана основным методом истории ис-
кусства был биографический, или метод жизнеописания. Ис-
кусство изучали в контексте жизни художника так, как это
делал в 1550 году Джорджо Вазари. Винкельман первым опи-
сал историю искусства через историю произведений.

2.  Какой метод изучения искусства использовал
Винкельман?

ОТВЕТ: Стилистический анализ художественного произ-
ведения, который позволил ему, пусть и не без ошибок, уста-
навливать хронологические различия между памятниками
разных лет.

3. Какие три стадии в искусстве выделяет Винкель-
ман?

ОТВЕТ: Архаика, классика и упадок. Под упадком Вин-
кельман понимал современное ему искусство барокко и ро-
коко, выход из кризиса виделся ему в неоклассицизме. Соб-
ственно, его работа во многом определила развитие неоклас-
сицизма в Европе.



 
 
 

4.  Кто является величайшими художниками всех
времен и народов по мнению Винкельмана?

ОТВЕТ: Фидий и Рафаэль. Даже периодизация искусства
внутри большого стиля у него названа по именам этих ху-
дожников: «до Фидия», «у Фидия», «после Фидия». Анало-
гично он описывал эпоху Возрождения.

5. В чем главная цель искусства?
ОТВЕТ: Поиск прекрасного идеала. А поскольку иде-

ал уже найден художниками Античности, то современникам
необходимо лишь подражать. В одной из своих работ Вин-
кельман говорит о том, что нужно подражать древним, что-
бы стать неподражаемым.



 
 
 

 
5

Готхольд Эфраим Лессинг.
«Лаокоон, или О границах

живописи и поэзии»
1766 год

 
Самое важное:
• Винкельман был не прав.
• Греки страдали не меньше других народов, но не

изображали эти страдания.
• Временная последовательность – удел поэта, а

пространство – удел художника.
• Поэзия и живопись не должны подражать друг

другу.
• У каждого вида искусства свои границы.



 
 
 

 
Темы: история искусства,

Античность, теория искусства,
живопись, графика, поэзия,

эстетика, художественная критика
 

В схожем ключе:
Иоганн Винкельман. История искусства Древности. 1764.
Генрих Вёльфлин. Основные понятия истории искусства.

1915.
Дени Дидро. Мысли об искусстве. 1795.
В «Лаокооне» Лессинг выдвигает один из основных кри-

териев художественной критики. Он говорит, что целью ис-
кусства является не создание чего-то идеального, а новое
творчество, в котором среда и изображаемый объект образу-
ют единство. «Лаокоон» стал своеобразным мостом от эсте-
тики описания к эстетике эффекта. Лессинг – первый теоре-
тик искусства, который обозначил психологическое состоя-
ние зрителя и читателя как важнейшую часть процесса вос-
приятия.

«Лаокоон» Лессинга был продолжением размышлений об
искусстве, начатых Иоганном Винкельманом. Критикуя со-
чинения Винкельмана об античном искусстве, Лессинг раз-
работал собственные представления о возможностях и воз-
действии литературы и живописи, которые отличались от об-



 
 
 

щепринятых. Это эссе стало поворотным моментом в эсте-
тике: до «Лаокоона» живопись считалась более благородным
искусством. Лессинг считал, что поэзия требует от читателей
большего воображения, а значит, она является более широ-
кой и всеобъемлющей, чем изобразительное искусство.



 
 
 

 
Греки и боль

 
В древней литературе показано, что греческие герои обла-

дают сверхчеловеческими способностями, но человечески-
ми эмоциями. Они страдают, кричат, рыдают от потерь и
физической боли. Героизм в греческой мифологии описан
через сопоставление необузданной эмоциональной жизни и
бесстрашных поступков. Однако в античном изобразитель-
ном искусстве эмоциональный порыв проявляется не с такой
интенсивностью, как в литературе. Это различие озадачива-
ет Лессинга.

Причин этого явления касается Винкельман в своей рабо-
те «О подражании греческим произведениям в живописи и
скульптуре». Он описывает скульптурную группу «Лаокоо-
на», утверждая, что причина сдержанного аффекта в произ-
ведениях искусства кроется в созерцании великого, возвы-
шенного, идеального, оставляющего позади низшие прояв-
ления человеческого. Лессинг же оспаривает это утвержде-
ние на основе сравнения скульптуры с описанием этого же
сюжета у Вергилия. По сравнению с возвышенно страдаю-
щим Лаокооном в скульптуре Винкельман называет литера-
турное описание Вергилия «ужасным криком». Это скрытое
обесценивание поэта по сравнению со скульптором не яв-
ляется ни оправданным, ни просветительским. Скорее, при-
глушенный аффект скульптуры проистекает из двух источ-



 
 
 

ников: во-первых, из неписаного закона, что художник все-
гда должен создавать красивое, а не безобразное, и челове-
ческое лицо, изуродованное криком, просто некрасиво; во-
вторых, из того, что изображение высшей печали не остав-
ляет зрителю места для размышлений. Далее Лессинг делает
вывод, что поэзия есть величайшее искусство, что она обла-
дает красотой, которую не может достичь живопись.



 
 
 

 
Два отдельных искусства

 
В XVIII веке теоретики искусства требуют от художников

ориентироваться на Гомера, «величайшего поэта-живопис-
ца», не только в плане содержания сюжета, но и формально в
плане описания внешних характеристик фигур. Лессинг об-
ращает внимание, что многие из сюжетов Гомера невозмож-
но изобразить визуально, например невидимые действия бо-
гов в битвах. Поэтому живопись должна находить способы с
помощью знаков и символов передавать невидимые аспекты
сцены. Очевидно, что эти знаки и символы несопоставимы
с описанием в художественном тексте. Бессмысленно ожи-
дать, что облако, за которым на картине бог становится неви-
димым для человека, фигурирует и в тексте. Облако – это
неизбежный костыль, на котором должна строиться карти-
на, потому что живопись просто не может показать невиди-
мое. Гомер почти полностью избегает в своих произведени-
ях простого описания внешних признаков, так как это не яв-
ляется первостепенной задачей поэзии. Лессинг утверждает,
что поэзия и живопись следуют воображению, но по разным
правилам. Это обосновывает их статус самостоятельных ис-
кусств. Живопись основана на подражании природе, ее за-
дача – воспроизводить объекты и тела такими, какие они
есть на самом деле. Изобразительное искусство может изоб-
ражать только объекты, расположенные в пространстве, но



 
 
 

не способно передать длительность времени. Если же с по-
мощью живописи попытаться ухватить время, то живопись
утратит собственные способы воздействия на зрителя.

Поэзия, будучи языковым искусством, использует сред-
ства, не связанные непосредственно с подражанием предме-
там, встречающимся в природе. Поэзия не может и не долж-
на пытаться изображать общий вид объектов и тел в про-
странстве, она может изображать только действия, располо-
женные одно за другим во времени. Обычное описание низ-
водит поэтический текст до простого набора слов. Когда Го-
мер описывает щит Ахилла, он делает это в контексте рас-
сказа о его происхождении. Он представляет объект не как
готовое оружие, а как оружие в процессе изготовления. По-
эт не описывает красоту персонажа с помощью списка атри-
бутов, а рассказывает его историю или показывает его влия-
ние на других героев сюжета, тем самым подпитывая вооб-
ражение читателя. Гомер изображает красоту Елены не при-
украшенными прилагательными, а тем, что заставляет ста-
риков города Трои сразу понять, почему из-за нее годами
воюют два народа. Эта красота, кажется, оправдывает все
страдания. Когда Гомер с таким воодушевлением изобража-
ет стариков, почтенных и холодных, это производит на чита-
теля гораздо большее впечатление, чем перечисление внеш-
них характеристик Елены. Тот, кто может понять описывае-
мое чувство, которое вызывает поэтический текст, чувствует
красоту так же остро, как и зритель идеально выполненной



 
 
 

скульптуры.
Еще один пример Лессинга из «Неистового Роланда»

Ариосто. Когда он описывает свою прекрасную Альцину в
смешении внешних атрибутов и их воздействия на зрителя,
читатель воспринимает лучше описываемый эффект, а не
холодное перечисление признаков. Именно движение, дей-
ствие, описываемая реакция позволяют поэзии сделать кра-
соту осязаемой для чуткого читателя. Волнение, возника-
ющее при этом, мимолетно, потому что текст продолжает-
ся, но движущаяся красота запечатлевается в памяти более
прочно, чем неподвижные краски и формы портрета.



 
 
 

 
Биография

 
Готхольд Эфраим Лессинг родился 22 января 1729 года

в Германии. Его отец был пастором. Начальное образование
будущий ученый получил дома, от отца. В 1746 году Лессинг
поступил в университет в Лейпциге, где изучал теологию, но
уже с юных лет увлекался поэзией и драмой. К 1748  году
он окончательно охладел к философии и богословию и при-
нялся за изучение медицины в Виттенберге. Но его снова не
хватает надолго. В юности он уже писал драмы: его первая
пьеса «Молодой ученый» была поставлена в 1748 году.

С 1748 по 1755 год работал в Берлине журналистом. Он
решает стать свободным писателем. Лессинг все-таки завер-
шил образование в университете в Виттенберге со степенью
магистра философии, после чего работал в  Берлине теат-
ральным и литературным критиком. Кроме того, он продол-
жает писать драмы, комедии и пишет первую буржуазную
трагедию «Мисс Сара Сэмпсон».

С 1755 по 1758 год Лессинг снова жил в Лейпциге. Вместе
с Кристианом Винклером он отправляется в образователь-
ное путешествие по Европе, которое прерывает Семилетняя
война. В 1758 году Лессинг вернулся в Берлин и в 1759 году
вместе с философом Моисеем Мендельсоном и писателем
Фридрихом Николаи основал журнал «Театральная библио-
тека», посвященный новейшей литературе и критике. Сам



 
 
 

Лессинг публикует в ней несколько эссе, в которых он, в
частности, критикует французский классицизм и выделяет
Уильяма Шекспира как образец для подражания для немец-
ких драматургов.

С 1760 по 1765 год он был секретарем генерала Тауэнцина
в Бреслау. Под впечатлением от военных действий в 1767 го-
ду появилась успешная пьеса «Минна фон Барнхельм». В
том же году Лессинг написал свой знаменитый «Лаокоон»
и  принял приглашение работать драматургом в  Немецком
национальном театре в Гамбурге. Здесь он написал свою ос-
новную работу по теории драмы, «Гамбургскую драматур-
гию». Но всего через год проект Национального театра про-
валился.

С 1770 года Лессинг был библиотекарем герцогской биб-
лиотеки в Вольфенбюттеле. В 1776 году он женился на Еве
Кениг, но эта история закончилась трагически: родившийся
через год сын умер на следующий день, а еще через несколь-
ко дней умерла и Ева.

Готхольд Лессинг умер в Брауншвейге в 1781 году.



 
 
 

 
Вопросы-ответы

 
1. Каково основное достижение Лессинга как тео-

ретика искусства?
ОТВЕТ: Лессинг – первый теоретик искусства, который

обозначил психологическое состояние зрителя и читателя
как важнейшую часть процесса восприятия.

2.  Почему в античном изобразительном искусстве
эмоциональный порыв проявляется не с такой интен-
сивностью, как в литературе?

ОТВЕТ: Лессинг считает, что приглушенный аффект
скульптуры проистекает из двух источников: во-первых, из
неписаного закона, что художник всегда должен создавать
красивое, а не безобразное, и человеческое лицо, изуродо-
ванное криком, просто некрасиво; во-вторых, из того, что
изображение высшей печали не оставляет зрителю места для
размышлений

3. В чем специфика живописи?
ОТВЕТ: Изобразительное искусство может изображать

только объекты, расположенные в пространстве, но не спо-
собно передать длительность времени.

4. Каковы особенности поэзии как вида искусства?



 
 
 

ОТВЕТ: Поэзия не может и не должна пытаться изобра-
жать общий вид объектов и тел в пространстве, она может
изображать только действия, расположенные одно за другим
во времени.

5. Почему поэт должен избегать простых описаний?
ОТВЕТ: Поэт не описывает красоту персонажа с помо-

щью списка атрибутов, а рассказывает его историю или по-
казывает его влияние на персонажей в сюжете, тем самым
подпитывая воображение читателя.

6. Почему художник не должен прибегать к излиш-
нему символизму и аллегориям?

ОТВЕТ: Очевидно, что эти знаки и символы несопоста-
вимы с описанием в художественном тексте. Бессмысленно
ожидать, что облако, за которым на картине бог становится
невидимым для человека, фигурирует и в тексте. Облако –
это неизбежный костыль, на котором должна строиться кар-
тина, потому что живопись просто не может показать неви-
димое.



 
 
 

 
6

Дени Дидро. «Мысли об искусстве»
1795 год

 
Самое важное:
• «Мысли об искусстве» состоят из нескольких от-

дельных произведений.
• Цель искусства – естественность и близость к при-

роде.
• Живопись ограничена одним мгновением, но

должна стремиться к длительности.
• Главное в произведении искусства – единство ху-

дожественного замысла.
• Будущее искусства за реализмом.



 
 
 

 
Темы: искусство Франции,

искусство XVIII века, реализм,
классицизм, художественная критика

 
В схожем ключе:
Джон Рёскин. Лекции об искусстве. 1870.
Уильям Хогарт. Анализ красоты. 1753.
Иоганн Винкельман. История искусства Древности. 1764.



 
 
 

 
Литературный журнал

для аристократии
 

«Мысли об искусстве» знаменитого французского энцик-
лопедиста Дени Дидро представляют собой комплекс раз-
розненных работ. Обычно в это собрание входят знамени-
тые «Салоны», «Опыт о живописи» и «Разрозненные мыс-
ли о живописи, архитектуре, скульптуре и поэзии». Осо-
бенность этих текстов в том, что «Салоны» публиковались
в рукописном информационно-литературном журнале, из-
даваемом немецким бароном Гриммом (La Correspondence
Literaire). У этого рукотворного журнала был не очень боль-
шой тираж, поскольку распространялся он среди европей-
ских монархов и аристократии, то есть читала его избранная
элита. Таким образом, Дидро удалось избежать цензуры, и
он мог свободно высказывать свои мысли о работах совре-
менных ему художников. Через эти отчеты о художествен-
ных выставках, которые каждые два года проводила Акаде-
мия художеств в Париже, Дидро снискал славу первого худо-
жественного критика. Есть мнение, что Дени Дидро намере-
вался издать свои эссе об искусстве в виде отдельной книги,
но сделать это при жизни ему не удалось. Первые издания
появились только в 1795 и 1798 годах.

Несомненная заслуга Дени Дидро в том, что он умел рас-
сказать о картине тем, кто никогда ее видел, так, чтобы чита-



 
 
 

тель мог ее представить, ощутить впечатление от нее, соста-
вить собственное мнение. Дидро очень хорошо умел обоб-
щить свои мысли о выставке в целом, рассказать об отдель-
ных картинах, расставить акценты. Он улавливал тенденции
художественной жизни, обращал внимание на исторический
и социальный контекст. В своих эссе он поднимал также
острые вопросы, касающиеся роли художника в обществе,
функций искусства (кроме эстетической, он выделял воспи-
тательную и познавательную), границ художественного твор-
чества и проблемы эстетического вкуса.



 
 
 

 
Искусство и природа

 
Взгляды на искусство Дени Дидро очень последовательны

и полностью соответствуют его философской конц епции. В
основе философии Дидро – преклонение перед природой,
на этом основании строятся все остальные суждения. Хо-
рош тот общественный строй, что не уничтожает природу,
хороша та экономика, которая бережно относится к природ-
ным ресурсам, хороша та воспитательная система, которая
близка к естественному развитию. Соответственно, искус-
ство тоже должно быть близким к природе: долой все услов-
ности и неестественные эффекты, остается только естествен-
ность. Сейчас это кажется каким-то само собой разумею-
щимся суждением в духе движения к реализму, но для искус-
ства Франции XVIII века, которое было наполнено условно-
стями, допущениями, мифологией, это было радикальным
заявлением.

Дидро, как энциклопедист, интересовался сложностью
устройства и разнообразием природы, ее эволюцией. Не ме-
нее сильно философа восхищает сила творчества в искус-
стве, его целеустремленные и адаптивные качества. Теория
искусства Дидро сочетает в себе черты материализма и иде-
ализма. Материализм философа проявляется в том, что он
считал главной функцией искусства гедонизм. Произведе-
ние только тогда красиво, когда вызывает у зрителя прият-



 
 
 

ные ощущения. А идеалистом он был, когда отверг идею
о том, что разум и ощущение являются двумя отдельными
сущностями и, следовательно, эстетический вкус является
врожденной способностью человека, не зависящей от разу-
ма, не подлежащей развитию или воспитанию.

Художник, считал Дидро, создает прекрасное произведе-
ние искусства благодаря сочетанию следующих факторов:
пристального наблюдения, упорного труда, использования
воображения и способности возвращаться к первому впе-
чатлению. Неявное или интуитивное рассуждение руководит
как художником, так и зрителем, как в творческом процес-
се, так и в оценке искусства. Художникам, чтобы творить,
необходимо подключиться к объективной энергии природы,
к ее жизненной силе. Он описывает эту объективную жиз-
ненность, цитируя Вергилия: «Это дух, пребывающий внут-
ри, рассеянный по всей массе, оживляющий ее и сливаю-
щийся в великое целое».

Дидро считал, что успешный художник может передавать
не только идеи, но и ощущения, и обращаться к вообра-
жению зрителя с помощью мастерского владения кистью,
техникой правдоподобного изображения. Однако овладение
техникой должно быть средством для достижения таких иде-
алов, а не самоцелью. Любое произведение искусства долж-
но быть лаконичным по исполнению и максимально напол-
ненным по содержанию. Каждый вид искусства имеет свои
ограничения в виде выразительных средств, а значит, долж-



 
 
 

но ставить задачи, которые можно решить, не выходя из этих
ограничений. Живопись, преображающая любое простран-
ство и создающая иллюзию любого пространства, не может
развиваться во времени. Соответственно, художник не мо-
жет показать эволюцию и динамику, время живописи огра-
ничено одним мгновением. По мнению Дидро, перед худож-
ником стоит очень трудная задача выбора того мгновения,
которое он изобразит в своем произведении. Цель живописи
в том, чтобы всеми возможными способами стремиться пре-
одолеть свою временную ограниченность. Задача не из про-
стых, но истинное великое искусство невозможно без выхо-
да за рамки временного диапазона. Как бы парадоксально
это ни звучало, на самом деле мысль Дидро состоит в том,
что мгновение, выбранное художником, должно не только
быть типичным и максимально выразительным, но и давать
возможность догадаться о том, что ему предшествовало, и
немного предсказать будущее.

Еще одно важное убеждение Дидро – в живописном про-
изведении должно царить единство художественного замыс-
ла. В «Салонах» автор то и дело предъявляет современным
ему художникам требование максимально выпуклого выра-
жения художественного образа. Соответственно, любые про-
явления размазанности смыслов, излишней насыщенности,
нагромождения деталей, нюансов, эффектов, так характер-
ных для французской живописи этого периода, он называет
безвкусицей и подвергает жесткой критике. Принцип един-



 
 
 

ства художественного замысла не мешает Дидро требовать
от художников еще и передачи действительности в ее беско-
нечном многообразии, подмечать типичное и подчеркивать
особенное, внимательно изображать различные жизненные
состояния.



 
 
 

 
Начало художественной критики

 
В XVIII веке классицизм во Франции переживал упадок.

Картины Франсуа Буше и художников его круга – яркое тому
подтверждение: в них нет идейной глубины и формального
разнообразия. С первого же эссе Дидро принимается жестко
критиковать этих художников, называя их школой эпигонов.
Почти все упоминания о них носят сатирический характер,
Дидро не стесняется в выражениях, высмеивая Буше и его
соратников.



 
 
 

 
Конец ознакомительного

фрагмента.
 

Текст предоставлен ООО «ЛитРес».
Прочитайте эту книгу целиком, купив полную легальную

версию на ЛитРес.
Безопасно оплатить книгу можно банковской картой Visa,

MasterCard, Maestro, со счета мобильного телефона, с пла-
тежного терминала, в салоне МТС или Связной, через
PayPal, WebMoney, Яндекс.Деньги, QIWI Кошелек, бонус-
ными картами или другим удобным Вам способом.

https://www.litres.ru/evgeniya-chernyaeva/55-knig-dlya-iskusstvoveda-glavnye-idei-v-istorii-isku/
https://www.litres.ru/evgeniya-chernyaeva/55-knig-dlya-iskusstvoveda-glavnye-idei-v-istorii-isku/

	Предисловие
	1
	Темы: эстетика, теория искусства, философия искусства, искусство Античности
	Ответ Платону
	Поэзия есть мимесис
	Что такое катарсис?
	Биография
	Вопросы-ответы

	2
	Темы: Возрождение, искусство Италии, биографический метод, стилистический анализ, теория искусства
	Биографический метод
	Три возраста искусства
	Биография
	Вопросы-ответы

	3
	Темы: эстетика, прекрасное, теория искусства, искусство Нового времени, английское искусство
	Линия красоты
	Разнообразие и однородность
	Простота и сложность
	Биография
	Вопросы-ответы

	4
	Темы: история искусства, Античность, искусство Древней Греции, искусство Древнего Рима, теория искусства, стиль, идеал
	Биография
	Вопросы-ответы

	5
	Темы: история искусства, Античность, теория искусства, живопись, графика, поэзия, эстетика, художественная критика
	Греки и боль
	Два отдельных искусства
	Биография
	Вопросы-ответы

	6
	Темы: искусство Франции, искусство XVIII века, реализм, классицизм, художественная критика
	Литературный журнал для аристократии
	Искусство и природа
	Начало художественной критики

	Конец ознакомительного фрагмента.

