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Предисловие организаторов конференции
«Актуальные проблемы теории и истории искусства»

Всякое начинание, особенно в области гуманитарных наук и исследова-
ний, связанных с творческой деятельностью, требует не только трудовых 
затрат, интеллектуальных и эмоциональных вложений, но и поддержки 
чисто практической. Этот дуализм творчества, которое затухает без заин-
тересованного материального участия, был осознан ещe в глубокой древ-
ности, когда не ставшее еще нарицательным имя римского патриция Меце-
ната с почтением упоминали в своих сочинениях облагодетельствованные 
им Овидий и Гораций. Вклад, который сегодня вносят в развитие научных 
исследований отдельные предприниматели и целые фонды, необходим для 
сохранения высокой планки гуманитарного знания — залога того созида-
тельного начала, которое движет нас по пути сохранения всего лучшего, 
чем располагает современное общество из наследия прошлого.

Проведение IV Международной конференции молодых специалистов 
«Актуальные проблемы теории и истории искусства» в 2013 году и издание 
сборника статей по материалам ее работы было осуществлено при финан-
совой поддержке фонда «Русский художественный мир». Организацион-
ный комитет и участники конференции выражают свою глубокую призна-
тельность директору фонда Елене Казимировне Жуковой и надеются на 
дальнейшее плодотворное сотрудничество.

От имени Организационного комитета и участников конференции,
А.В. Захарова, С.В. Мальцева



Предисловие директора фонда 
«Русский художественный мир»

Основной целью своей деятельности фонд «Русский художественный 
мир» (РХМ) считает содействие реализации культурных и научных про-
грамм и мероприятий — выставок, лекций, семинаров и конференций, 
способствующих изучению культурно-исторического, архитектурного и 
художественного наследия нашей страны. В рамках этого направления де-
ятельности Фонд принимает участие в разработке программ взаимодейст-
вия научного сообщества России и других стран в обмене идеями и озна-
комлении с результатами исследований. Те же задачи ставят перед собой 
и организаторы Международной научной конференции «Актуальные про-
блемы теории и истории искусства». Поэтому мы с радостью поддержали 
проведение в 2013 году IV Международной конференции и издание сбор-
ника статей по материалам работы конференции в 2014 году. Отмечу, что 
особое внимание Фонд уделяет проектам, связанным с изучением искус-
ства Византии и Древней Руси, а также искусства России XX и XXI веков, 
что делает нашу программу содействия работе конференции в буквальном 
смысле адресной.

Участие Фонда в подготовке и работе конференции «Актуальные про-
блемы теории и истории искусства» проходит в рамках Соглашения о 
сотрудничестве между МГУ имени М.В.  Ломоносова и Фондом «Русский 
художественный мир». Среди других проектов РХМ в настоящее время — 
участие в организации и проведении в марте 2014 года в Лондоне Междуна-
родной научной конференции Института Курто, Кембриджского универ-
ситета и МГУ имени М.В. Ломоносова. Мы всегда рады сотрудничеству с 
ведущими университетами и научно-исследовательскими центрами мира, 
так как видим в этой деятельности высокую цель — сохранение творческих 
и интеллектуальных богатств и, в первую очередь, развитие отечественного 
научного потенциала и гуманитарного образования.

Директор фонда «Русский художественный мир»
Елена Жукова
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Дух и форма: Генрих Вёльфлин о портретной 
живописи итальянского Ренессанса

Наследие классика искусствознания и одного из наиболее влиятельных искус-
ствоведов XX столетия Генриха Вёльфлина не принадлежит к числу предметов, 
обойденных вниманием исследователей. В то же время такой важный аспект 
трудов ученого, как восприятие итальянской портретной живописи эпохи Воз-
рождения, практически не привлекал внимания историков искусствоведческой 
мысли. Между тем мы полагаем, что он принципиально важен в контексте раз-
вития истории искусства в XX в., поскольку подход швейцарского исследовате-
ля сохранял свое влияние на протяжении долгого времени. В настоящей статье 
рассматривается проблема интерпретации портретных образов XV–XVI столе-
тий в таких работах ученого, как «Классическое искусство» [3] (1899) и «Италия 
и немецкое чувство формы» (1931), известной русскоязычному читателю под 
названием «Искусство Италии и Германии эпохи Ренессанса» [2]. При этом мы 
бы хотели сконцентрироваться прежде всего на выявлении контекста и генезиса 
вёльфлиновской рецепции ренессансного портрета. 

Определяющую роль в формировании позиции Генриха Вёльфлина по отноше-
нию к портрету эпохи Возрождения в Италии и к искусству итальянского Возро-
ждения в целом играет концепция телесности, оформившаяся в ранних работах 
исследователя. В наиболее развернутом виде она была представлена в книге «Ре-
нессанс и барокко» [5] (1888). 

Одной из центральных проблем, которые интересуют Вёльфлина в «Ренессан-
се и барокко», становится вопрос о причинах эволюции формы в искусстве1. Из 
современных ему теорий, объясняющих изменение формы, наиболее предпоч-
тительной для Вёльфлина становится «психологическая», получившая развитие 
в немецкой культурно-исторической традиции и рассматривающая стиль как 
выражение своего времени. Взятая в чистом виде, она не удовлетворяет автора 
из-за распространенной среди ученых практики объединения больших времен-
ных отрезков общими понятиями, «… поскольку из-за этого приема <…> картина 
приобретает расплывчатый характер <…> еще более потерянным чувствует себя 
тот, кто ищет связующие нити между общими сведениями и проблемами стиля» 
[5, c. 139]. Вместо изучения частных проявлений культурных влияний Вёльфлин 

1 Эта проблема была оформлена в форме вопроса: «…где именно пролегает путь, ведущий 
из кельи схоласта к мастерской архитектора?», на который впоследствии ответит Э. Панофский [5, 
c. 140; 10, c. 213–325].
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предлагает обратиться к «господствующему духу эпохи», который может быть 
выражен тектонически и, следовательно, играть определяющую роль в области 
архитектуры [5, c. 140].

Наиболее полное выражение, по мнению Вёльфлина, дух эпохи находит в кате-
гории телесности2. Тело человека выступает как мера всех вещей, определяющая 
его отношение к внешнему миру: «Мы судим о каждом предмете по аналогии с на-
шим телом. Мы готовы различать в любом предмете — даже при полном несход-
стве форм — некое существо, которое имеет голову и ноги, переднюю и заднюю 
стороны <…> Мы предполагаем, что всюду существуют тела подобные нашему; 
весь внешний мир мы обозначаем по принципам выразительности, перенятым 
у собственного тела» [5, c. 140–141]. В этом контексте именно архитектура, как 
искусство соотношения объемов и масс, становится наиболее подходящим ма-
териалом для Вёльфлина. Архитектура выступает как «выражение времени <…> 
поскольку переводит в свои монументальные формы телесное бытие человека, 
определенную манеру держаться и двигаться, игриво-легкую или серьезно-важ-
ную осанку, взволнованность или спокойствие — одним словом, жизнеощущение 
эпохи. Однако, как всякое искусство, архитектура идеально возвышает это жиз-
неощущение, стремясь показать человека таким, каким он хотел бы быть» [5, 
c. 141–142]3.

 Это «идеальное» телесное самоопределение эпохи охарактеризовано ученым 
при помощи бинарных оппозиций. Сопоставляя готическое и ренессансное жиз-
неощущения, он говорит о превращении «жесткого» и «негибкого» в «свобод-
ное» и «раскрепощенное», резких и точных движений — в спокойную силу и не-
подвижность. Еще более значительным выглядит разрыв между Ренессансом и 
барокко: на смену гармоничному, спокойному, радостному существованию при-
ходит жизнь дисгармоничная, бурная, порывистая, трагичная4. Отталкиваясь от 
архитектуры, Вёльфлин распространяет категорию телесности и на другие виды 
искусства. Обращение к живописи происходит уже в той части «Ренессанса и ба-

2 Ср.: «Смысл сведения форм стиля к формам человеческого тела покоится на том, что тело 
несет непосредственные отражения душевной жизни данной эпохи». В данном случае мы исполь-
зуем первый вариант перевода [6, c. 79]. 

3 Основанием для рассуждений Вёльфлина о соответствии архитектурных форм строению 
человеческого тела являются высказывания античных (Витрувий) и ренессансных (Альберти, Ва-
зари) авторов. Вёльфлин неоднократно обращается к антропоморфным аналогиям в работе «Ренес-
санс и барокко», используя такие словосочетания, как «архитектурное тело», «тело колонны» и т. п. 
Стремление объяснить формальные изменения через смену мироощущения или психологического 
состояния людей может быть соотнесено с идеями учителя Вёльфлина в Берлине В. Дильтея. Фи-
лософ и литературовед Дильтей выступал против изучения внешних условий, не определяющих, 
по его мнению, художественное произведение, противопоставив ему исследование мировоззрения 
художника. Д. Харт, работавшая с архивом Вёльфлина в Базеле, говорит о непосредственной за-
висимости ранних работ Вёльфлина от идей Дильтея на основании изучения подготовительных 
записей для книги «Ренессанс и барокко» [17, p. 295].

4 Тем не менее Вёльфлин выступает против жесткого противопоставления Ренессанса и ба-
рокко, опасаясь сведения истории искусства к гегелевской философской модели, в которой решаю-
щую роль играет антагонизм [5, c. 137]. 
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рокко» (глава «Причины изменения стиля»), где возникает потребность в при-
мерах проявления мироощущения двух эпох5. Позднее категория телесности как 
выражения господствующего духа эпохи будет широко применена к материалу 
живописи и скульптуры. 

Подробный анализ произведений живописи и скульптуры в непосредственной 
связи с категорией телесности был предпринят Вёльфлином в работе «Классиче-
ское искусство» [3] (1899), а также, в позднем труде «Италия и немецкое чувство 
формы» (1931), опубликованном в СССР под нейтральным названием «Искусст-
во Италии и Германии эпохи Ренессанса» [2].

Основной темой «Классического искусства» становится выявление характер-
ных особенностей итальянской живописи Высокого Возрождения. Важнейшей 
задачей искусства Чинквеченто Вёльфлин считает стремление к созданию мак-
симально насыщенного пластически пространства на минимуме площади6. Ре-
шение этой проблемы, в свою очередь, требует создания ясных, тесно сплочен-
ных, замкнутых форм. Одним из лучших примеров подхода Вёльфлина к этой 
проблеме является анализ «Святого семейства» («Тондо Дони») Микеланджело: 
«Очевидно, поставленная здесь перед искусством задача формулировалась так: 
как на самом ограниченном пространстве передать как можно больше движения? 
По сути говоря, смысл композиции состоит в концентрированном пластическом 
богатстве <…> [Задача «Тондо Дони» заключается в следующем]: необходимо 
возможно ближе составить вместе две фигуры взрослых и младенца, не впадая 
в неясность и не производя впечатления сдавленности» [3, c. 63]. Для Вёльфлина 
такая постановка задач, как у Микеланджело (и их разрешение), не могла суще-
ствовать в эпоху Кватроченто. Она становится возможной лишь на рубеже XV и 
XVI столетий.  

В портретной живописи подобным «пограничным» произведением является 
«Джоконда». По мнению Вёльфлина, этот портрет (как и все творчество Леонар-
до да Винчи) стоит на границе Раннего и Высокого Возрождения. В нем сохра-
няются некоторые черты портретных образов Кватроченто: отсутствие бровей 
и высокий лоб, прямая осанка и посадка головы, улыбка. В остальном «Джокон-
да» приближается к произведениям следующего периода. Впечатление движения 
достигнуто с помощью использования трехчетвертного поворота, при котором 

5 Так, в «Ренессансе и барокко» образцами нового мироощущения в живописи чаще всего 
выступают работы Рафаэля, Корреджо и Тициана. Помимо архитектуры и живописи Вёльфлин 
приводит примеры из области скульптуры и поэзии. Единичное упоминание о влиянии духа эпо-
хи на религиозное самосознание и социальные отношения [5, c.  150] не находит дальнейшего 
развития. 

6 С разрешением этой задачи непосредственно связана и другая черта произведений Высо-
кого Ренессанса — постепенное нарастание движения в искусстве XVI в. Одним из наиболее ярких 
примеров в этой области может быть назван фрагмент «Классического искусства», где автор гово-
рит о росписях плафона Сикстинской капеллы. Характерно то, как меняется темп речи и ритм фраз 
у Вёльфлина по мере перехода от относительно «медленных» сцен к наиболее «стремительным». От 
более развернутых характеристик «Опьянения Ноя» и «Грехопадения и изгнания из Рая» он пере-
ходит к лаконичной формуле «Сотворения светил»: «Ни пяди лишнего пространства» [3, c. 81].
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верхняя часть туловища показана вполоборота, а лицо — практически анфас. Эту 
же цель преследует включение в композицию изображения рук. Важную роль в 
создании иллюзии объема фигуры играет пейзаж. В отличие от пейзажных пла-
нов в портретах XV в. здесь появляется дистанция между моделью и природой7. 
Как и У. Патер [11, c. 164], Вёльфлин называет пейзаж «Джоконды» «фантастиче-
ским»: «Своей неопределенной манерой исполнения пейзаж производит сновид-
ческое впечатление: он пребывает на другой степени реальности, нежели фигу-
ра» [3, c. 48]. Но выводы, которые он делает из этого обстоятельства, решительно 
отличаются от идей Патера. В пейзаже «Джоконды» Вёльфлин видит не причуду 
художника, но сознательно использованный прием, направленный на усиление 
контраста между фигурой и фоном и выступающий как «средство укрепления 
телесности» [3, c. 48]. 

В «Искусстве Италии…» Вёльфлин переносит тектонические отношения в об-
ласть портретной живописи Чинквеченто. Он анализирует портрет Б. Кастильо-
не кисти Рафаэля, исходя из принципов построения архитектурной конструкции. 
В этом произведении, по мнению Вёльфлина, «впечатление определяется прежде 
всего тектоникой: в вытянутом лице лоб дан очень широкий; с вертикалью носа 
контрастирует горизонталь глаз, скул и рта. Но глаз независимо от своей природ-
ной формы представляет собой замкнутую величину. Разрешение здесь то же, 
что и в мотиве интервала пилястров фасада. Общий силуэт замкнутой фигуры 
врезан в четырехугольник плоскости картины» [2, c. 269].

Приведенные примеры демонстрируют, что и в религиозной живописи, и в ре-
нессансном портрете Вёльфлина интересует проблема передачи формы и движе-
ния — различных выражений телесности. Вокруг этой проблемы построены обе 
работы исследователя — раннее «Классическое искусство» и позднее «Искусство 
Италии…». Однако если в «Классическом искусстве» Вёльфлин говорит о прин-
ципиальных различиях в искусстве Кватроченто и Чинквеченто, то в «Искусстве 
Италии…» основной акцент сделан на разницу в трактовке формы у немецких и 
итальянских мастеров эпохи Возрождения. 

Принципиальные отличия в подходе к форме в эпоху Раннего и Высокого Воз-
рождения, по мысли ученого, обусловлены различным мироощущением, в осно-
ве которого лежит категория телесности с такими ее проявлениями, как осанка, 
движение, жестикуляция. На смену изящным, но «непроясненным» формам, ко-
торые предпочитало XV столетие, в XVI в. приходят формы ясные, сплоченные, 
замкнутые. Порывистые движения Кватроченто сменяет величественный и про-
стой жест Высокого Ренессанса. «Новая телесность и новое движение чинкве-
ченто, — пишет Вёльфлин, — явственно обнаруживаются при сравнении такой 
композиции, как “Рождение Марии” Сарто <…> с фресками Гирландайо и его 
“посещениями рожениц”. Иной стала сама походка женщин. Из деревянной и се-
менящей она обернулась привольной поступью: замедлился ее темп, превратив-

7 Некоторые современные исследователи, напротив, склонны видеть в этом портрете по-
пытку объединения фигуры и фона, «погружение модели в пейзаж» [12; 14].
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шись в andante maestoso. Не видно больше порывистых поворотов головы или 
отдельных членов, есть крупное и небрежное перемещение тела, а на место всего, 
что прежде топорщилось и кололо глаз, пришли теперь раскованность и взды-
мающаяся в неспешном ритме кривая. Суховатая порода раннего Возрождения 
с ее жесткой формой членов более не соответствует нынешним представлениям 
о красоте» [3, c.  283]8. Изменяется и отношение к речи и ее роли в живописи: 
«многословие» Кватроченто уступает место торжественному молчанию, речь за-
меняет жест. В сценах, где речь имеет принципиальное значение для понимания 
сюжета (как в случае с «Тайной Вечерей» Леонардо), Вёльфлин указывает на то, 
что центральным мотивом становятся «уже произнесенные слова», — прием, пол-
ностью выходивший «за пределы мировоззрения Кватроченто» [3, c. 42]. Таким 
образом, на смену действию, происходящему на наших глазах, приходит действие 
свершенное. 

Настойчивость, с которой Вёльфлин проводит идею замены слова жестом, ут-
верждая принцип «немногословности» Чинквеченто, отсылает к мысли И.И. Вин-
кельмана о сдержанном выражении эмоций в лучших образцах античного искус-
ства9. В более общем смысле Высокий Ренессанс у Вёльфлина имеет сходство с 
Высокой Классикой («Высоким стилем») Винкельмана10. Основные качества 
искусства XVI столетия, которые выделяет Вёльфлин, — простота, величествен-
ность, благородство — перекликаются с «благородной простотой и спокойным 
величием» [7,  c.  315] произведений IV  в. до  н.  э. Наконец, концепция истории 
искусства как истории стилей и модель «органического» развития искусства11, 
которыми оперирует Вёльфлин, также связаны с трудами Винкельмана. 

Важнейшими для рассуждений Вёльфлина о живописи итальянского Ренессан-
са стали идеи соотношения между идеалом в искусстве и физическим строением 
тела и отражения моральных качеств во внешнем облике человека, восходящие 
к Винкельману. Появление прекрасных произведений античной эпохи, по мысли 
Винкельмана, связано с гармоничным строением тела древних греков и их ду-
ховным совершенством, которые, в свою очередь, обусловлены влиянием среды. 

8 Данный пример (анализ сцены «Рождество Иоанна Крестителя» Гирландайо в Санта Ма-
рия Новелла. Флоренция), на наш взгляд, является хорошей иллюстрацией подхода Вёльфлина к 
искусству Кватроченто. Однако выбор этой фрески как образца, представляющего движение XV в., 
является не слишком удачным. Семенящая походка и порывистые движения, о которых говорит 
Вёльфлин, характерны лишь для фигуры служанки, вбегающей в комнату. Именно эта фигура вы-
ступает как воплощение Pathosformel у А. Варбурга.

9 «Подобно тому как морская глубь всегда остается безмятежной при самой сильной буре 
на поверхности, точно так же, несмотря на все страсти, в выражении лиц греческих фигур прояв-
ляются величие и зрелость души» [7, c. 315].

10 Сравнение итальянского искусства XVI в. с античной Высокой Классикой возникает уже 
у Винкельмана. Он неоднократно сопоставляет произведения греческих мастеров, принадлежащих 
к «Высокому стилю» с работами Рафаэля [7, c. 165–167]. 

11 Уподобление истории искусства живому организму, выделение этапов развития («дет-
ство», «зрелость», «упадок») искусства появляются еще у Д. Вазари. Винкельман совмещает этот 
принцип с идеей воздействия на искусство внешних (климатических, политических, экономиче-
ских) факторов. 
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Идея отражения внутренних качеств во внешности человека была подхвачена 
физиогномикой XVIII в.12, а идеал, сконструированный Винкельманом (и осмы-
сленный прежде всего как идеал мужской красоты), подвергшись незначитель-
ным изменениям, продолжал существовать и в следующем столетии [21, p. 39]. 

Фрагменты «Классического искусства», касающиеся портретной живописи 
Высокого Возрождения, демонстрируют, что Вёльфлин использовал концепции 
Винкельмана и Лафатера в своих рассуждениях о связи внутренних качеств и 
внешнего облика человека. Реминисценции физиогномических теорий появля-
ются в «Классическом искусстве», когда Вёльфлин говорит о ренессансных пор-
третах. Например, в «Джоконде» строение нижних век, по мнению Вёльфлина, 
«говорит о большой чувствительности, о чутких нервах изображаемой модели» 
[3, c. 45]. В «Скрипаче» Себастьяно дель Пьомбо (ок. 1513 г., Собрание Ротшиль-
да, Париж) автор обращает внимание на «чрезвычайно привлекательное лицо с 
вопрошающим взглядом и выражением решительности у губ» [3, с. 156]. В качест-
ве комментария к «Портрету кардинала» кисти Рафаэля (ок. 1510–1511 гг., Прадо, 
Мадрид) Вёльфлин приводит суждение современного голландского художника 
Й.  Израэльса, демонстрирующее влияние физиогномической теории: «Вот воз-
вышенный образ, чей дух говорит о воздержанности и внутреннем мире. Глаза 
глубоки и проницательны, а мертвенная бледность впалых щек свидетельствует 
о человеке церкви и монастыря. Изящный изгиб носа выдает аристократическое 
итальянское происхождение, а легко сжатые губы — человека рассудительного и 
кроткого» [3, с. 155].

Говоря о различиях в портретной живописи Кватроченто и Чинквеченто, он 
упоминает об изменениях в изображении отдельных частей лица: изящный и 
маленький рот увеличивается, высокий лоб занижается, дугообразная линия 
бровей приобретает более спокойную форму, вздернутый нос превращается в 
прямой13, узкие лица становятся более широкими. Несмотря на то что, по мне-

12 Прежде всего, следует упомянуть влиятельную теорию швейцарского писателя и богосло-
ва XVIII в. И.К. Лафатера, который делал выводы о характере человека, исходя из строения черт 
его лица. Идеи опубликованной в 1772–1778 гг. «Физиогномики» Лафатера оказали воздействие на 
трактаты П. Кампера, А. Козенса, Ч. Белла, Ф. Галля и др.

13 Идеи Вёльфлина по поводу изменения формы носа в портретах Высокого Возрождения 
наиболее явно демонстрируют влияние Винкельмана. Однако если Винкельман полагал, что пря-
мые, составляющие единую со лбом линию носы в античных скульптурных и медальерных портре-
тах могли соответствовать реальной внешности древних греков, то Вёльфлин говорит о намерен-
ной идеализации: «И если когда-то у дерзко задранных носиков могли отыскаться поклонники, то 
теперь они более не в моде, так что портретист пускается во всевозможные ухищрения для того, 
чтобы загладить скачущую линию и выправить форму до прямой и спокойной. То, что мы называ-
ем и воспринимаем в качестве благородного носа в античной скульптуре, вновь ожило только в эпо-
ху классики [курсив мой. — В.З.]» [3, c. 289]. Ср.: «У богов и богинь лоб и нос образовывали почти 
прямую линию. Такой же профиль имеют головы знаменитых женщин на греческих монетах, хотя 
здесь исключалась возможность работы по собственному произволу в духе идеальных понятий. 
Можно, впрочем, предположить, что подобные черты лица были столь же характерны для древних 
греков, как приплюснутые носы для калмыков и маленькие глазки для китайцев. Большие глаза 
греческих лиц на резных камнях и монетах могли бы подкрепить это предположение» [7, с. 308].
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нию автора, «идеальные лица», так же как и «идеальные тела», существовали и в 
XV столетии, понятие идеального в XVI в. занимает гораздо более значительное 
место. Идеализация, существовавшая в портретах Кватроченто, была преимуще-
ственно внешней, и поэтому для Вёльфлина она не является подлинной. Напро-
тив, «идеализация модели изнутри» [3, c.  278] становится возможной только в 
следующем столетии, когда художники стремятся передать в облике портрети-
руемого «величие и значительность» [3, c. 278], отказываясь от несущественных 
деталей. «Прекрасно то, что создает впечатление спокойствия и мощи, — говорит 
Вёльфлин, — и, поскольку одно связано с другим, должно быть, тогда и появилось 
понятие “правильная красота”» [3, c. 290]. В качестве основных признаков «иде-
альной красоты» в портрете XVI в. швейцарский искусствовед выделяет «симме-
трию в лице», а также его «обозримость» и «последовательность в соотношении 
величин его элементов» [3, с. 290]. Таким образом, как и Винкельман, Лафатер и 
их последователи конца XVIII–XIX столетий, Вёльфлин связывает понятия «пре-
красного» и «правильного». 

Косвенным образом к идеям Винкельмана отсылает и мысль Вёльфлина о под-
чиненной роли колорита по сравнению с композиционными моментами в живо-
писи и скульптуре Высокого Возрождения. Миф Винкельмана о «беломраморной 
античности» обретает вторую жизнь у Вёльфлина, который отмечает, как цвет-
ные статуи Кватроченто с наступлением XVI столетия сменяют фигуры, лишен-
ные раскраски. Исключением из этого правила являются живописные портреты, 
поскольку именно в случае с портретными изображениями автор прибегает к 
относительно подробному анализу цветовой составляющей. Если религиозные 
и исторические сюжеты позволяли исследователю сконцентрироваться на ком-
позиционном построении картин, то в случае с ренессансными портретами воз-
можности формального анализа оказывались несколько ограниченными.

О разнице в отношении к форме у немецких и итальянских художников Вёль-
флин неоднократно упоминает уже в «Классическом искусстве», противопостав-
ляя северную сдержанность и повышенное ощущение телесности юга. Впослед-
ствии в «Искусстве Италии…» он развивает эту концепцию, накладывая на нее 
модель бинарных оппозиций, разработанную в «Основных понятиях истории 
искусства». Немецкое искусство XVI в. Вёльфлин связывает с такими категория-
ми, как живописность, глубина, открытая форма, единство и относительная яс-
ность. Итальянскому искусству Высокого Ренессанса соответствуют линейность, 
плоскостность, замкнутая форма, множественность и абсолютная ясность. 

Мнение Вёльфлина по поводу причин столь различного отношения к телесно-
сти и форме в разные периоды и у разных народов эволюционирует по мере ста-
новления его метода. Если в «Ренессансе и барокко» он «близко подходит к идее, 
согласно которой некий объективный дух, некое господствующее в данном об-
ществе настроение заставляет изменяться как человеческие тела, так и способ их 
видения, то в поздних работах он отказывается от этой аргументации» [1, c. 278]. 
Не выводя причины разного подхода к телу в Германии и в Италии непосред-
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ственно из климатических условий или социальной среды, а также влияния ан-
тичности14 или изучения анатомии, Вёльфлин объясняет их исходя из различия 
физического строения тел германцев и итальянцев. В Италии, по мысли ученого, 
интерес к изображению тела и отличный от немецкого способ его видения «вы-
зывается не рационально гимнастическим воспитанием15, а является следствием 
иного, расово отличного тела, при котором все оно служит выявлением жеста, 
что на севере встречается весьма редко» [2, c. 90]. 

Сравнивая искусство Кватроченто и Чинквеченто, Вёльфлин также отмечает, 
что суть стиля Высокого Возрождения кроется в новом (по отношению к Кватро-
ченто) восприятии тела. Но когда возникает необходимость назвать причины по-
явления нового отношения к телу, он колеблется: «Возникает впечатление [здесь 
и далее курсив мой. — В.З.], что во Флоренции разом, словно из-под земли, повы-
растали тела другой породы. В Риме никогда не переводились полные тяжелые 
формы, их здесь даже искали, однако в Тоскане они, возможно, встречались реже» 
[3, c.  287]. «Всякое поколение,  — продолжает автор,  — находит в мире то, что 
подобно ему самому» [3, c. 296]. В «Классическом искусстве» фигурирует и дру-
гое обоснование эволюции форм. Перемена в строении тела совершается парал-
лельно с изменением способности зрительного восприятия, которое Вёльфлин 
называет «обучением глаза». Он полагает, что зрители разного времени ориенти-
рованы на восприятие различных оптических ценностей. Кватроченто склонно к 
мелочной детализации форм, к «рассредоточению» изображения по поверхности 
стены или холста. Чинквеченто, напротив, теряет способность к взгляду с близ-
кого расстояния. Обобщенные, монолитные формы Высокого Ренессанса рассчи-
таны на восприятие издалека. 

Проявления телесности в работах Вёльфлина связываются не только с разны-
ми этапами итальянского Ренессанса, но и с различными общественными клас-
сами. Искусству Кватроченто соответствуют такие характеристики, как «бур-
жуазное» или «мещанское», а Высокому Ренессансу  — «аристократическое» и 
«благородное». Переход от Кватроченто к Чинквеченто выражен как смена соци-
альных формаций: «Возникает отчетливое ощущение перехода из одного класса 
общества в другой: из мещанского искусство делается аристократическим. На 
вооружение берется все, что выработано в высших общественных кругах в каче-
стве отличительных для них особенностей поведения и восприятия, так что все 

14 Вёльфлин неоднократно подчеркивает, что открытие античных памятников в XV–XVI вв. 
не имело решающего значения для развития собственного стиля Ренессанса. Художники Возро-
ждения заимствовали у античных мастеров лишь то, что уже было свойственно их культуре. Идеал 
Высокого Возрождения не был заимствован у Высокой Классики, но был достигнут благодаря вну-
треннему развитию стиля. «Красота линии пришла не от “Аполлона Бельведерского”, а классиче-
ский покой — не от “Ниобидов”» [3, c. 301].

15 Данный фрагмент отсылает к широко распространенной в Германии XIX – начала XX в. 
практике гимнастических упражнений, охарактеризованной Г.Л. Моссе как не только инструмент 
создания физически развитого тела, но и способ духовного совершенствования и в конечном ито-
ге — конструирования современного стереотипа маскулинности [21, p. 40–55].
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сплошь христианское небо, все святые и герои должны быть теперь переверста-
ны в аристократию. Тут-то и оформился разрыв между народным и благород-
ным» [3, c. 260]. 

Характерная для работ Вёльфлина параллель между итальянским Ренессансом 
и современной автору живописью в «Классическом искусстве» выступает как 
противопоставление реалистических устремлений Кватроченто (в частности, 
творчества Мазаччо) «реализму» XIX столетия. Используя кавычки во втором 
случае, Вёльфлин отмечает, что слово «реализм» уже не обладает незамутненным 
смыслом. «К нему пристало нечто пролетарское, отголосок ожесточенной оппо-
зиции, в которой нам навязывается звероподобное уродство, требующее себе 
прав просто потому, что оно также существует на свете» [3, c. 18]. Этот отрывок 
из «Классического искусства» для части исследователей служит поводом для на-
падок на Вёльфлина как на «критика рабочего класса»: «Критикуется не просто 
реализм, а изображение рабочего класса. Яркий, красочный “бюргерский” реа-
лизм Кватроченто снисходительно сопоставляется с “пролетарским” реализмом, 
но немилосердно сравнивается с аристократическим, возвышенным идеализмом 
Высокого Возрождения» [19, p.  33]. В этом отношении нам ближе менее ради-
кальная трактовка Э.  Гомбриха, рассматривающего «Классическое искусство» 
как ответную реакцию на реалистическое направление в искусстве конца XIX 
столетия [16]. Однако критика Вёльфлина в «Классическом искусстве» также 
была заострена против эссеистической традиции У. Патера, превозносящей Ква-
троченто, и связанных с ней классицизирующих направлений в искусстве XIX в. 
По мнению Вёльфлина, живопись Раннего Ренессанса — радостная, изящная, с 
«налетом сказочного великолепия» [3, c.  9] — легко воспринимается зрителем, 
тогда как простота и благородство Высокой Классики остаются неоцененными. 
Непонимание Высокого Ренессанса проистекает из желания принимать специ-
фическое (характерное для конкретного времени и территории) за всеобщее, 
из-за стремления «повторять те образы, которые могут существовать и быть ос-
мысленными лишь на вполне определенной почве и под вполне определенными 
небесами» [3, c. 10]16. 

Как и «Классическое искусство», «Основные понятия истории искусств» (1915) 
также могут быть рассмотрены как реакция на современные автору события. 
В период, когда общей практикой было включение истории искусства в контекст 
истории культуры, выстраивание параллелей между искусством и «духом эпохи», 
появление этого труда стало революционным шагом. Обращаясь к психологиче-
ским объяснениям изменения стиля в «Ренессансе и барокко» и в «Классическом 
искусстве», в «Основных понятиях…» Вёльфлин отходит от анализа психологи-
ческой подоплеки форм, что ведет к отказу от признания приоритета за одним из 

16 Ср.: «В каждую данную эпоху осуществляются только определенные возможности» [4, 
c. xl]. Здесь Вёльфлин сближается с позитивистской точкой зрения И. Тэна, выводившего характе-
ристику искусства из особенностей расы, условий природной и общественной среды и историче-
ского момента.
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стилей. Произошедший в 1915 г. разрыв связей между искусством и исторической 
жизнью имел принципиальное значение для ученого. Как отмечает М.  Варнке, 
тот факт, что «в 1914 г. Вёльфлин добровольно ограничил себя рамками форма-
лизма и не был склонен соотносить эстетические формы с внехудожественными 
факторами, отражает его сопротивление политическим лозунгам того времени» 
[22, p. 176]17. Вместе с тем «формальный метод» Вёльфлина, каким он предстает 
в «Основных понятиях…», позволявший игнорировать психологические, куль-
турно-исторические и другие проблемы во имя анализа формы, может быть со-
поставлен с авангардистскими движениями начала XX в. Метод Вёльфлина сбли-
жается с редукционизмом художников того времени, которые «последовательно 
отсекают и выводят за рамки искусства то изобилие культурной информации, 
которое предписывалось классической академической культурой» [5, c. 26]18. 

Переход от Кватроченто к Чинквеченто и от одного социального класса к дру-
гому, по мысли Вёльфлина, связан не только с изменением чувства телесности, 
но и с процессом, который он называет «возвышением типов» [3, c. 269], то есть 
движением от «буржуазного» и «мещанского» в сторону «благородного» и «ари-
стократического». В XVI в. этот процесс затрагивает образы Христа, Мадонны, 
святых и исторических персонажей, а также имеет важные последствия для пор-
третной живописи. Ощущение возросшего достоинства, которое ученый видит в 
портретах Чинквеченто, обусловлено, с одной стороны, стремлением художника 
представить изображенного в наиболее выгодном свете, а с другой — более тре-
бовательным отношением к выбору модели. «Очевидно, не всякий, не с какой 
попало физиономией человек мог теперь заявиться к художнику»,  — отмечает 
Вёльфлин [3, c. 267]. Более того, как и в случае с религиозной живописью, пор-
треты Чинквеченто отражают изменения, произошедшие в психологическом со-
стоянии людей и в области телесности: «Составляется более возвышенное пред-
ставление о человеческом достоинстве, так что <…> создается впечатление, что, 
перешагнув порог XVI  в., мы встречаемся с иной породой людей  — с людьми 
более крупными, наделенными большей восприимчивостью» [3, с. 267].

В «Искусстве Италии…» Вёльфлин вновь обращается к подобным объяснени-
ям, на этот раз используя их для оформления своей концепции «идеально гармо-
ничного» итальянского искусства, отличного от искусства немецкого. «Призна-

17 На основании переписки и дневниковых записей Вёльфлина М. Варнке реконструирует 
связи между работами швейцарского ученого и событиями Первой мировой войны. К сожалению, 
исследователь не рассматривает позднюю работу Вёльфлина «Искусство Италии…». Однако он 
приводит цитату из дневника Вёльфлина, относящуюся еще к военному периоду: «Я нахожу это 
непостижимым. Мне сложно собрать минимум, совсем немного самообладания <…> Говорить о 
влиянии итальянцев на немецкое искусство, когда бесчисленные итальянцы со штыками наступа-
ют на границе» [22, p. 175]. 

18 Хотя сам Вёльфлин не упоминает в своих работах о современном ему искусстве, среди 
формалистов начала XX в. (таких как К. Белл и особенно Р. Фрай) существовала практика апологии 
художников-постимпрессионистов и авангардистов с помощью соотнесения их творчества с про-
изведениями итальянских примитивов [20].
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емся откровенно: нам трудно долго выносить абсолютную гармонию итальянцев. 
<…> Относительно голов мы находим, что итальянские лица правильнее немец-
ких не только в искусстве, но и в природе» [2, c. 217].

Тем не менее как в ранних, так и в поздних работах Вёльфлин неоднократно 
указывает на то, что особенности итальянской портретной живописи эпохи Воз-
рождения не могут быть объяснены, исходя исключительно из иного строения 
тела, правильной формы головы и черт лица. Важную роль в создании необхо-
димого впечатления играет идеализация модели. «Безусловно, — говорит Вёль-
флин, — существует взаимная связь между физическим строением расы и идеа-
лом прекрасного в искусстве, но не следует думать, что гармоническое звучание 
в портретах Рафаэля, Себастиана и Тициана достигнуто простым подражанием 
действительности» [2, c.  217]. Портреты XVI столетия представляют собой ре-
зультат синтеза частных форм. В этом смысле они противоположны портретным 
образам предшествующего столетия, в которых чувствуется тяготение к простой 
передаче индивидуальных черт портретируемого. Если образы Кватроченто, по 
мысли автора, ориентированы на воспроизведение единичных характерных осо-
бенностей лица, образующих сходство, то позднее искусство выходит за пределы 
индивидуально-случайного и создает свободный от частностей идеальный тип19.

По мнению Вёльфлина, идеализации в ренессансном портрете сопутствует 
стремление к передаче определенного настроения. В большинстве портретов 
XV  в. отсутствует характерное для конкретной личности выражение, потреб-
ность в котором возникает позднее. Искусство XVI столетия впервые потребо-
вало передачи «характерной для личности ситуации, определенного момента 
свободнотекущей жизни <…> От описательного стиля совершается переход к 
драматическому» [3, c.  150]20. Драматизм теперь выражается посредством дви-
жения и жеста, светотеневой моделировки, манеры проведения линии и распре-
деления объемов в пространстве. Портрет сближается с повествовательной жи-
вописью [3, с. 150]. Примерами таких «портретов-повестовований» у Вёльфлина 
выступают произведения римского периода творчества Рафаэля, Себастьяно 
дель Пьомбо и Андреа дель Сарто21.

19 Сравнивая итальянский ренессансный портрет с немецким, исследователь отмечает тя-
готение первого к типическому, а второго — к индивидуальному. При этом Вёльфлин не отвергает 
мнение Я. Буркхардта о более раннем развитии индивидуальности у итальянцев по сравнению с 
другими народами (формулируя его как более раннее появление в Италии человека «независимо-
го») [2, c. 317].

20 Ср.: «Чинквеченто требует определенного выражения, чтобы вы сразу же видели, что данный 
человек размышляет или хочет что-то сказать: недостаточно показать, каковы были непреходящие и 
статичные черты лица, но должен быть изображен момент свободно двигающейся жизни» [3, c. 266]. 

21 Вёльфлин упоминает следующие работы. Рафаэль: «Потрет Юлия II» (ок. 1512 г., Галерея 
Уффици, Флоренция), «Портрет Льва X с кардиналами» (ок. 1518 г., Галерея Уффици, Флоренция), 
«Портрет Томмазо Ингирами» (ок. 1510–1514 гг., Галерея Палатина, Флоренция), «Портрет Бальдас-
саре Кастильоне» (ок. 1514–1515 гг., Лувр, Париж); Себастьяно дель Пьомбо: «Скрипач» (ок. 1513 г., 
Собрание Ротшильда, Париж), «Доротея» (ок. 1512–1513 гг., Государственные музеи, Берлин); Анд-
реа дель Сарто: «Скульптор» (ок. 1517 г., Лондон, Национальная галерея).
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Требование одновременно идеализации модели и передачи определенного 
выражения, конкретного момента жизни в портрете сближает идеи Вёльфли-
на с эстетической мыслью Г.  Гегеля. Стремление старых итальянских мастеров 
(таких как Рафаэль и Тициан) к идеализации изображенного выступает у Геге-
ля как одно из основных условий при создании портрета. Художник не должен 
ограничиваться достоверным воспроизведением внешности модели. Напротив, 
в портрете ему следует опустить некоторые индивидуальные особенности, ко-
торые принадлежат к «случайности природы», и передать то, что «относится к 
характеристике самого индивида в его сокровенной внутренней сущности» [9, 
с. 257]. Задача живописца состоит в том, чтобы «выявить <…> духовный смысл 
и характер образа» [9, c. 256]. «Портрет обязан льстить» [8, c. 183; 9, c. 256], — ут-
верждает философ. Вместе с тем образу необходимо быть «жизненным»: «Опре-
деленный, основной духовный смысл <…> проникает собой все частные сторо-
ны внешнего явления: осанку, положение и движения тела, черты лица, форму 
членов тела и т. д., так что не остается ничего постороннего и незначащего, а всё 
оказывается проникнутым этим смыслом» [8,  c.  182]. Наконец, портрет, как и 
повествовательная живопись (и в этом Гегель также предвосхищает Вёльфлина), 
должен воспроизводить модель в определенной ситуации. Хотя Гегель и не го-
ворит исключительно о портрете эпохи Ренессанса, как Вёльфлин, примерами в 
его рассуждениях также выступают итальянские (Тициан, Рафаэль) и немецкие 
(Дюрер) портреты этого периода. 

В данном случае мы говорим не столько о непосредственном влиянии эстети-
ческих концепций Гегеля, касающихся искусства портрета, на соответствующие 
места в «Классическом искусстве» Вёльфлина, сколько об общем направлении 
движения немецкой мысли XVIII–XIX столетий. Среди ученых, изучавших на-
следие Вёльфлина в XX в., сложилось два основных лагеря: Э. Гомбрих [15, p. 42] 
(а также А. Хаузер [18] и Д. Аккерманн [13]) говорят о влиянии Гегеля на Вёль-
флина, тогда как Д. Харт [17] настаивает на связи Вёльфлина с неокантианством и 
герменевтикой, категорически отрицая воздействие гегельянства [17, p. 293]. 

В заключение можно отметить, что в своих суждениях, касающихся портрет-
ной живописи итальянского Ренессанса, Вёльфлин обращается к тем же пробле-
мам, которые интересуют его при анализе религиозной и исторической живопи-
си. Определяющее значение для восприятия Вёльфлином портретной живописи 
эпохи Возрождения приобретает категория телесности и ее проявления: осанка, 
движение, жестикуляция. Телесность выступает как выражение мироощущения 
или «духа эпохи» и обуславливает принципиальные отличия в подходе к форме 
в эпоху Раннего и Высокого Ренессанса. Как и другие жанры живописи, портрет 
рассматривается автором как воплощение телесности определенной эпохи. Так 
же как религиозные и исторические картины того времени, он является отраже-
нием изменившегося мироощущения, связывается с переходом от одного соци-
ального класса (буржуазии) к другому (аристократии) и, следовательно, с процес-
сом «возвышения типов», охватившим итальянскую живопись в начале XVI в. 
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Восходящие к Винкельману и к физиогномике XVIII столетия идеи о соотно-
шении между идеалом в искусстве и физическим строением тела и об отражении 
моральных качеств во внешнем облике человека находят дальнейшую разработ-
ку в «Классическом искусстве» и в «Искусстве Италии…». Говоря о «благород-
стве», «величественности» и «ясности» портретов Высокого Возрождения, Вёль-
флин фактически развивает и переносит на другую почву теорию Винкельмана о 
«благородной простоте и спокойном величии» греческих произведений Высокой 
Классики. Искусство Чинквеченто приобретает особое значение: оно «репрезен-
тирует порядок»22, воплощая аристократический идеал. 
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Аннотация. Статья посвящена проблемам интерпретации итальянской портретной живописи 

эпохи Возрождения в трудах Генриха Вёльфлина «Классическое искусство» (1899) и «Италия и не-
мецкое чувство формы» (1931).

В работе рассматривается концепция телесности, оформившаяся в ранних работах ученого 
(«Пролегомены к психологии архитектуры» и «Ренессанс и барокко») и играющая определяющую 
роль в формировании позиции Вёльфлина по отношению к портрету эпохи Возрождения в Ита-
лии и к искусству итальянского Ренессанса в ц елом. Доказывается, что телесность и ее проявления 
(осанка, движение, жестикуляция) выступают как выражение мироощущения или «духа эпохи» и 
обуславливают принципиальные отличия в подходе к форме в эпоху Раннего и Высокого Возро-
ждения. Как религиозные, так и светские картины того времени являются для Вёльфлина отраже-
нием изменившегося мироощущения, связываются им с переходом от одного социального класса 
(буржуазии) к другому (аристократии) и, следовательно, с процессом «возвышения типов», охва-
тившим итальянскую живопись в начале XVI в. 

По мнению автора, восходящие к И.И. Винкельману и к физиогномической теории XVIII сто-
летия (прежде всего к работам И.К. Лафатера) идеи о соотношении между идеалом в искусстве и 
физическим строением тела и об отражении моральных качеств во внешнем облике человека нахо-
дят дальнейшую разработку в «Классическом искусстве» и в «Италии и немецком чувстве формы». 
Говоря о «благородстве», «величественности» и «ясности» произведений Высокого Возрождения, 
Вёльфлин фактически развивает теорию Винкельмана о «благородной простоте и спокойном ве-
личии» древнегреческих произведений Высокой Классики. Искусство чинквеченто приобретает 
особое значение: оно репрезентирует порядок и противостоит хаосу, воплощая аристократический 
идеал.
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str., St. Petersburg, Russian Federation, 191187. vzaharova@eu.spb.ru 
Abstact. Th e article is dedicated to the issues of interpretation of the Italian Renaissance portraiture in 

the works of Heinrich Wölffl  in “Classic Art” (1899) and “Italy and the German sense of Form” (1931).
Th e article deals with the category of “corporeal”, which was established in the early works of the scholar 

(“Prolegomena to a Psychology of Architecture” and “Renaissance and Baroque”) and played a crucial role 
in the shaping of Wölffl  in’s position on the Italian Renaissance portrait and on the Italian Renaissance art 
in general. Th e author proves that a concept of the “corporeal” and its manifestations (posture, motion and 
gesticulation) appear like a world-view or a “spirit of the age” expression and condition some fundamental 
diff erences in approach towards the form in the Early and High Renaissance periods. Secular as well as 
religious paintings of that time in the works of Wölffl  in appear like a transformed world-view refl ection; 
they are connected with transition from one social class (bourgeoisie) to another (aristocracy), and there-
fore, with a process of a “type idealization”, which spread in Italian painting in the beginning of the 16th c. 
According to the author of the paper, ideas of the interrelation between artistic ideal and human body, as 
well as the concept of moral qualities refl ection in human appearance, which were developed in Wölffl  in’s 
“Classic Art” and “Italy and the German sense of Form”, go back to Johann Joachim Winckelmann and to 
physiognomy of the 18th c. (fi rst of all to the works of Johann Caspar Lavater). Wölffl  in’s passages on “noble-
ness”, “majesty” and “lucidity” of the Cinquecento works of art actually develop Winckelmann’s famous 
theory of “noble simplicity and quiet grandeur” in the Ancient Greek works of the High Classical period. 
Th ereby, the art of Cinquecento acquires a particular signifi cance: it represents order as opposed to chaos, 
personifying the aristocratic ideal.
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