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СЛОВО И ОБРАЗ 
В СРЕДНЕВЕКОВОЙ КУЛЬТУРЕ 

ВМЕСТО ПРЕДИСЛОВИЯ 

Что важнее - слово или образ? Этот вопрос оставался главным для 
христианской культуры на протяжении всего средневековья. Мир 
подобия представлялся опасным отцам церкви, и даже сакральные 
изображения - Христа, Богоматери и святых - внушали меньше до-
верия, чем Слово Священного писания. И действительно, как покло-
няться Богу в его изображениях, не поклоняясь самим изображениям; 
где грань, разделяющая дозволенное и недозволенное? Уже в самой 
христианской традиции изначально заложена двойственность вос-
приятия образов, ибо она, с одной стороны, опиралась на ветхоза-
ветную традицию с ее строгим запретом создавать изображения 
богов и им поклоняться, а с другой - как очевидную данность подра-
зумевала возможность медиации между видимым и невидимым ми-
ром, поскольку воплощение Христа трактовалось как главный 
принцип и модель медиации в христианстве. 

Полемика по поводу толкования соотношения слова и образа 
продолжалась в течение всего средневековья. Даже если не касать-
ся периода иконоборчества в Византии или каролингской эпохи с ее 
борьбой мнений относительно культа изображений, следует при-
знать, что рефлексия на эту тему не угасала ни в эпоху классического 
средневековья, когда в XII в. под влиянием религиозной полемики с 
иудеями - представителями аниконической религии - создавалась и 
углублялась западная теория образа1, ни в эпоху Реформации, пред-
лагавшей далеко не однозначное решение этой проблемы: как вы-
ясняется, несмотря на взрыв иконоборчества, Слово в этот период 
не так уж последовательно и закономерно вытеснило Образ в дис-
курсе власти2. 

Какими же функциями средневековая культура наделяла изо-
бражения? Ограничивалась ли роль искусства только тем, то оно 
могло поддержать благочестие, раскрывая в художественных образ-
ах Слово Бога, постулаты Священного писания? 

Вслед за церковными авторами изображения изучали истори-
ки, видя в них всего лишь отражение теологического дискурса: 
долгое время господствовала точка зрения, согласно которой 

1 См. статью Ж.-К. Шмитта "Вопрос об изображениях в полемике между иудеями и 
христианами". - Здесь и далее все ссылки на статьи настоящего сборника. 

2 См. статью О.В. Дмитриевой. 
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средневековые изображения - это всего лишь "Библия для негра-
мотных" (такой виделась функция средневекового искусства, на-
пример, Э. Малю). 

Истоки подобного, условно говоря, минималистского отноше-
ния к образам следует искать в самой средневековой христианской 
культуре, отчасти так и не преодолевшей ветхозаветный запрет на 
изображения. Однако важнейшейдля средневековья была идея 
Воплощения, воплотившегося Слова, подразумевавшая иное отно-
шение к сфере визуального. Средневековый образ как бы повторяет 
тайну Воплощения, придавая материальный телесный облик всему, 
что трансцендентно и недоступно. 

Идея соединения мира видимого и невидимого лежит и в основе 
средневекового символизма и присущей средневековью образно-
сти мышления. Всякая мысль, всякое представление тяготело к кри-
сталлизации в визуальный образ, изображение. Вера, религиозные 
чувства претворялись в образы. Мысли, абстрактные понятия, даже 
метафоры воплощались в конкретные зримые образы, представле-
ния жили в сознании, четко очерченные и окрашенные. Средневеко-
вое символическое мышление - это прежде всего мышление при 
помощи зрительных представлений, мышление, основанное на виде-
нии. Даже общие понятия (universalia) обретали зримую материаль-
ную форму - только средневековье могло породить такое течение 
мысли, как "реализм". По-видимому, мышление в средние века бы-
ло невозможно без видения. А если это так, то, изучая способ виде-
ния, можно узнать, как средневековые люди осмысляли мир, можно 
воссоздать систему их ценностей и представлений. Наверное, способ 
вйдения во все эпохи обусловлен культурой, связан с мышлением, и 
вместе с ними эволюционирует. Видение не является чисто механи-
ческим актом, в любую эпоху оно определяется господствующей си-
стемой представлений3. "В каждой новой форме вйдения кристалли-
зуется новое содержание мира"4. И все же можно предположить, что 
ни в какую другую эпоху видение не было так тесно связано с обра-
зом мышления и системой представлений, как в средневековье. 
Не это ли имел в виду Пьер Франкастель, когда говорил, что обра-
зы были необходимым условием существования социаль-ного по-
рядка в средневековье? Осознавая роль сферы визуального в жизни 

3 Вообще реальное вйдение отличается от искусственно навязанного человеку куль-
турной нормой. В подтверждение этой мысли сошлюсь на Павла Флоренского, ут-
верждавшего, что линейная перспектива навязана нам культурой и что на самом 
деле мы воспринимаем реальный мир в обратной перспективе. Интереснейшие 
опыты Б.В. Раушенбаха подтвердили: вблизи человек видит в слабой обратной 
перспективе и аксонометрии, а вдали - в линейной перспективе. См.: Раушен-
бах Б.В. Пространственные построения в живописи. М., 1980. 

4 Вельфлин Г. Основные понятия истории искусств. M.; JI., 1920. С. 29. 
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средневекового общества, мы стремились изучать изображения в 
контексте истории средневековой культуры и общества. 

Изучая роль искусства в социальных отношениях, мы тем самым 
расширяем поле исторического исследования. Мы оцениваем изо-
бражения не только как отражение теологического или литератур-
ного дискурса, видя в них всего лишь визуальный комментарий 
Слова (Священного писания), и не только с точки зрения эволюции 
изобразительных форм. Центр тяжести переносится на изучение их 
роли в социальной практике, прежде всего их роли в функциониро-
вании власти и памяти. 

Общеизвестно, то искусство может быть средством репрезен-
тации власти, выражать политические цели, прославлять госуда-
рей, политических деятелей5. Известно, насколько важна его роль 
в идеологии и пропаганде. Изображения - это часто знаки присут-
ствия власти в обществе. Через изображения утверждаются дина-
стические идеи, обосновывается легитимность власти6. Кроме 
того, они могут также рассматриваться как род memoria. Изобра-
жения являются важным способом фиксации памяти о событиях и 
выполняют существенную коммеморативную функцию: в соот-
ветствии с определенной системой ценностей и представлений они 
фиксируют те события и реалии, которые должны отложиться в 
памяти7. Они стимулируют память, оказывая эмоциональное воз-
действие на зрителей. Memoria, выраженная в визуальных образах, 
может стать консолидирующим элементом группы, может отра-
жать ее сословную идентичность. Одним словом, образная память 
об определенных событиях и персонажах - важный способ груп-
повой самоидентификации8. Изображение могло быть способом 
манифестации единства группы - будь то социальная группа, цер-
ковный приход или монашеская братия - и ее объединения вокруг 
каких-то ценностей. 

Еще одной попыткой расширить поле исторического исследова-
ния является изучение такой темы, как история жеста. Жест - это 
как бы воплотившееся Слово; слово, доступное зрению, рассчитан-
ное на зрительный эффект, и в этом смысле жест образует то про-
странство, где, пересекаясь, соединяются Слово и Образ. Известно, 
какую роль в обрядах и ритуалах средневекового общества с его 
развитой символикой социальных отношений играли жесты. Пыта-
ясь расшифровать значение этих жестов, в том числе по иконогра-

5 См. анализ этой функции искусства в статье О.С. Воскобойникова. 
6 О том, как изображения служили средством самоутверждения королевских дина-

стий и аристократических родов, см. статью К. Клапиш-Зубер. 
7 См. статью "Иконография крестовых походов". 
8 Подробнее об этом см. статьи Ю.Е. Арнаутовой и А. фон Хюльзен-Эш. 
9 См. статью С.Б. Кулаевой. 
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фическим источникам, мы неизбежно открываем связь между соци-
альной историей и историей искусства9. 

А в изучении жестов, которые служили для запоминания средне-
вековых текстов и передачи другой информации (мнемонических 
жестов), открывается еще одна грань междисциплинарного проекта -
изучение изображений на стыке истории памяти и истории жестов10. 

Очевидно, что, пренебрегая изучением сферы визуального, мы 
обедняем наше представление о средневековье. Стремлением пре-
одолеть до сих пор существующий разрыв в изучении истории искус-
ства и истории общества продиктована тема очередного выпуска 
"Одиссея". 

С.И. Лучицкая 

10 Этой важнейшей теме посвящена извлеченная из архива статья замечательного 
русского медиевиста А.И. Хоментовской. 



Жан-Клод Шмитт 

ИСТОРИК И ИЗОБРАЖЕНИЯ* 

В течение последних нескольких лет число историков, интересую-
щихся искусством - традиционной сферой компетенции искусство-
ведов, - заметно увеличилось. Очевидно, что результаты этого 
интереса не могут не сказаться на состоянии обеих дисциплин - ис-
тории и искусствознания. Подобная эволюция расширяет "террито-
рию историка" и заставляет его размышлять над теми явлениями и 
ценностями, в частности эстетическими, которые он, как правило, 
во внимание не принимает. В свою очередь, историка искусства она 
призывает к тому, чтобы поставить вопрос относительно достиже-
ний и ближайшем будущем своей дисциплины и обратить внимание 
на социальную значимость произведений искусства. Кажется, жела-
тельность и необходимость такого сотрудничества сегодня осознан-
на: в частности, об этом свидетельствует наша встреча1*. Остается 
уточнить, какие условия необходимы для плодотворного сотрудни-
чества. На мой взгляд, их три: 

- необходимо проанализировать историографию с тем, что-
бы уяснить для будущего, какие факторы препятствовали или, 
напротив, способствовали подобному сближению истории и искус-
ствознания; 

- необходимо уточнить, при помощи каких методов обеих дисци-
плин мы собираемся анализировать изображения; 

- необходимо очертить круг той исторической проблематики, 
которая принимает во внимание роль изображений в функциониро-
вании общества1. 

ИСТОРИОГРАФИЯ 

Недавно Фрэнсис Хэскелл напомнил о том, что изображения - от 
античных монет до хранящихся в музеях полотен - начиная с эпохи 
Ренессанса помогали историкам воссоздавать картину прошлого2. 
В работе Хэскелла нет претензии на какое-то теоретическое обобще-
ние, к тому же в ней игнорируется вся современная историография. 
Но в ней приведено множество фактов, позволяющих представить, 
как на протяжении развития исторической науки историки колеба-
лись между тремя взглядами на изобразительное искусство. 

1. Одни искали (и до сих пор ищут) в изображениях более или 
менее верное, а значит, более или менее достоверное, с точки 
зрения историка, отражение "реалий" (realia), будь то изображения 

* L'historien et les images // Der Blick auf die Bilder / Hg. O.G. Oexle. Gôttingen, 1997. 
Речь идет о состоявшемся 7 марта 1996 г. в Гёттингене коллоквиуме, посвященном 
Диалогу историков и искусствоведов. - Примеч. переводчика. 
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войны (например, сцены ковра Байё), сельскохозяйственной техни-
ки (можно начать с изучения рукописей иллюстрированных кален-
дарей) или домашних интерьеров средневековья (о чем можно 
судить, например, по некоторым изображениям сцен Рождества). 
Нельзя отрицать, что по крайней мере некоторые изображения та-
кого рода представляют документальный интерес. Но их непосред-
ственное использование ничего не скажет нам ни о самих изображе-
ниях, ни об их смысле, ни тем более о весьма сложной природе их 
"репрезентации"3- Считать, что для людей прошлого (как, впрочем, 
и для нас) реальность могла существовать независимо от сознания 
действующих в истории лиц и того смысла, которым они наделяли 
свои произведения, - значит глубоко ошибаться. Сомнение в этой "по-
зитивистской" установке вызывает иллюзия, что искусство 
(во всяком случае до появления абстрактного искусства) само по себе 
наделено четкой справочной функцией, которую историк может вос-
принимать изолированно от других возможных функций. Конечно, 
изображение - это всегда образ чего-то. Отсюда возникает иллюзия: 
чтобы сказать об изображении все, достаточно сообщить, что именно 
оно изображает. Но суть проблемы не в этом, и сами изображения не 
раз могут нам напомнить, что их функция не столько в том, чтобы 
"представлять" внешнюю по отношению к ним реальность, сколько в 
том, чтобы по-своему этой реальностью быть4. Следовательно, для ис-
торика проблема заключается не столько в том, чтобы просто рассмо-
треть изображение и "прочитать" его содержание, сколько в том, 
чтобы сначала понять изображение как нечто целое, включая его 
форму и структуру, его функции и функционирование. 

2. Другие видят в искусстве приметы и "дух времени" (Zeitgeist), 
который они интерпретируют по аналогии с известными истории ис-
кусства стилями, такими, как "романский", "готический", "пламенею-
щая готика" или "барокко". Но они не считают возможным анализи-
ровать сами произведения, на которые едва ли обращают внимание. 
Фрэнсис Хэскелл называет их "философами" и даже причисляет к 
ним Жюля Мишле, Якоба Буркхардта и Иохана Хёйзингу. По поводу 
Хёйзинги он замечает, что тот "редко обращался к произведению ис-
кусства, чтобы описать специфический аспект средневекового обще-
ства"; исключение составляет лишь глава XI "Осени средневековья", 
посвященная представлениям о смерти. Превознося Хёйзингу как по-
следнего великого историка, внесшего основной вклад в тему "Исто-
рия и ее образы" и признававшего, что благодаря изображениям мы 
видим прошлое "яснее, четче и резче - словом, более точно с точки 
зрения истории" (more lucidly, more sharply and more colourfully, in short 
more historically), Хэскелл упрекает его за традиционный предрас-
судок - за то, что изображениям он придавал меньше значения, чем 
текстам, по той причине, что "литературные произведения предоста-
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вляют нам больше (в сравнении с визуальными искусствами) критери-
ев для суждений о культуре прошлого, поскольку позволяют оцени-
вать как ее внутреннее содержание, так и ее внешние формы". 

3. Но, быть может, чаще всего отношение историков к искусст-
ву выражалось в том, что история - социальная, политическая и 
даже история культуры, с одной стороны, и история искусства, - с 
другой, долгое время избегали друг друга, и пути их развития были 
различны. Это расхождение не случайно. Его причина коренится в 
представлении, что язык, как принято считать, обладает преимуще-
ством в сравнении с другими символическими функциями человека. 
Оно проистекает также из того обстоятельства, что в XVIII в. исто-
рия формировалась как дисциплина "литературная", а в XIX в. как 
позитивистская с ее искусственно завышенной оценкой письменных 
источников, считавшихся более объективными или внушающими 
большее доверие, чем изображения. 

Подобно тому, как позитивистская история, писавшаяся "на ос-
нове текстов", могла сблизиться с археологией, непререкаемую 
объективность которой сообщали изучаемые ею материальные 
объекты и надписи, так и история искусства, занимавшаяся оценкой 
шедевров, стилей и художников, оказывалась связанной преимуще-
ственной с философией, поскольку миссия последней состояла в 
том, чтобы судить о Прекрасном с точки зрения вечности. Именно в 
таком плане в 1888 г. Шарль Диль во вступительной лекции к своему 
"курсу археологии" противопоставлял, с одной стороны, филосо-
фию и историю искусства, которые занимаются поиском вечных 
законов эстетики, а с другой - историю и археологию, которые опи-
раются друг на друга в процессе изучения "фактов": "Изучая идеал 
красоты, присущий каждой эпохе, история искусства руководствует-
ся идеалом высшей красоты", - говорил он об искусствознании. 
С одной стороны, "история искусства - близкая родственница фило-
софии и эстетики, от которой она неотделима"; с другой - напротив, 
"археология близка истории, для которой она является незамени-
мым и надежным вспомогательным инструментом"5. 

То обстоятельство, что и позже историки искусства вслед за 
Алоисом Ригелем (Вопросы стиля, 1893), Генрихом Вёльфлином 
(Основные понятия истории искусств, 1915), Анри Фосийоном 
(Жизнь форм, 1934) в анализе произведений уделяли первостепен-
ное внимание формам и их собственному (sui generis) развитию, могло 
лишь углубить пропасть между эмпирией искусства и, так сказать, 
занятиями вплотную социальной и политической историей. История 
искусств знала собственные "циклы" развития (классика, барокко), 
независимые от хронологии различных типов правления и государ-
ственного строя. "Стили" имели отношение лишь к "школам", 
ателье" и "художественным влияниям" и даже к "национальной" 
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традиции6, но их исследование не выходило за пределы замкнутой 
области истории искусства7. 

Те, кто был больше озабочен тем, чтобы связать развитие ис-
кусства с развитием общества в целом, могли понимать это соотно-
шение лишь очень упрощенно и условно. Так было в случае с Эми-
лем Малем, высказавшем категоричное суждение, что религиозное 
искусство XIII в. сравнимо с "книгой", предназначенной для объяс-
нения доктрин церкви (исключение он делал лишь для "чисто деко-
ративных произведений", которые он произвольно устранял из 
области своего исследования на том основании, что они были лише-
ны "символической значимости")8. Так он мог выявлять различные 
смысловые уровни и функции произведений, проводя аналогию 
между ними и "Зерцалом" Винцента из Бовэ - "Зерцалом приро-
ды", "Зерцалом науки", "Моральным Зерцалом", "Историческим 
Зерцалом". 

Сегодня нам очевидна концептуальная ограниченность подобно-
го проекта: нельзя "вчитывать" смысл ученой культуры в изображе-
ния, сводить их к этой культуре. Эта идея, однако, в свое время пред-
ставлялась весьма соблазнительной тем современным историкам, 
которые сознавали значение искусства для общей истории культу-
ры, но в силу специфики своего образования чувствовали себя пло-
хо подготовленными для изучения этой тематики. 

Например, Марк Блок, проводя параллель между развитием об-
щества и современными художественными явлениями, отсылал 
именно к Эмилю Малю. Ульрих Раульфф прекрасно показал, сколь 
неоднозначным было отношение великого историка к искусству9. 
С одной стороны, история, особенно история аграрная, была для не-
го наукой, основанной на эмпирических наблюдениях при помощи 
карт, планов небольших территорий и аэрофотографии, об исполь-
зовании которой он узнал во время второй мировой войны. Он так-
же живо интересовался исследованиями Лефер-де-Ноетт о ковре 
Байё по истории вооружения. С другой стороны, Марка Блока мож-
но считать типичным представителем французской интеллигенции, 
которая была, как говорили, "мало чувствительна к визуальной 
стороне вещей..."10. Как бы то ни было, Марк Блок действительно 
признался в своей некомпетентности в этой сфере на страницах 
"Феодального общества", посвященных "манерам думать и чувство-
вать" (1939). Цитируя Э. Маля, он говорил о необходимости для ис-
торика обращаться к изучению "пластических форм", в которых об-
щество выражало себя, но ступить на этот тернистый путь, в свою 
очередь, решился не без колебаний11. Для готовившегося им сборни-
ка статей 1933/34 г. он лишь предусмотрел сгруппировать несколько 
исследований в отдельный раздел под рубрикой "Изображения и 
коллективное воображение", в который должна была быть вклю-
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чена и его прекрасная статья "Загробная жизнь царя Соломона"2*, 
опубликованная в 1925 г. через год после издания книги "Короли-чу-
дотворцы"12. Однако в этой статье, как и в упомянутой книге, он в 
полной мере обнаруживает способность пристально изучать изобра-
жения, понимать их идеологическое значение и даже делает набросок 
сравнительной истории сакральных образов на латинском Западе и 
в Византии. Но Марк Блок не пошел по этому пути и, более того, не 
продолжил этноисторический демарш, предпринятый в книге. 
В обоих случаях были намечены пути исследования, которым меди-
евисты начнут следовать лишь позже. 

Последствия слабых связей между развитием истории и истории 
искусства представляются еще более пагубными, если учесть, что в 
те же годы, когда Марк Блок призывал историков к обдуманному 
использованию изображений, в Германии, а затем в Великобрита-
нии и США искусствознание испытало беспрецедентное концепту-
альное обновление благодаря трудам Аби Варбурга и его последо-
вателей, среди которых в первую очередь следует назвать Фрица 
Заксля и Эрвина Панофски; но лишь спустя долгие годы оно затро-
нуло методы и исследовательскую практику историков. Сам Марк 
Блок, как представляется, не заметил этих теоретических и методо-
логических потрясений13. 

Однако, если сегодня в ретроспективе попытаться оценить на-
следие Варбурга и "новую историю", родившуюся во Франции в 
1929 г., когда были созданы "Анналы", то станет очевидно, как много 
общего было между интеллектуальными проектами, принадлежав-
шими разным культурным и языковым традициям; и это сходство 
могло бы когда-нибудь привести к сближению историю и искусство-
знание. Но необходимость этого сближения не осознавалась: напро-
тив, дисциплинарная инерция и то обстоятельство, что историки по 
вполне понятным причинам отдавали приоритет другим сюжетам 
(в частности, экономической и демографической истории), в течение 
долгого времени способствовали тому, чтобы развести два круга 
проблем еще дальше, вместо того чтобы их сблизить. Зато в совре-
менной конфигурации наук о человеке и обществе некоторые сфор-
мулированные тогда понятия, пусть даже в виде устаревших дефини-
ций, обнаруживают огромную эвристическую действенность. 

Таково, например, понятие "символическая форма", заимствован-
ное из философии Эрнста Кассирера и примененное в историческом 
плане Эрвином Панофски к проблеме линейной перспективы14. 
Использование этого понятия предполагало решительный разрыв с 
историей стилей, которая, как уже говорилось, отнюдь не располага-
ла к изучению истории общества. Отказываясь выводить линейную 

2 См. в настоящем сборнике (С. 237-260). - Примеч. ред. 
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перспективу из субъективного психофизического опыта вйдения, 
подчеркивая абсолютно отвлеченный характер двух ее конституиру-
ющих принципов (сходимость всех линий изображения в точку в 
бесконечности и равномерность изображения трехмерного простран-
ства), показывая, что это научное открытие было подготовлено раз-
витием во всех передовых областях интеллектуальной истории (опти-
ки, математики), а не только в замкнутой сфере истории искусства, 
демонстрируя, наконец, ее обратное влияние на рационализацию 
субъективного вйдения, включая даже визионерский опыт мистиков, 
Эрвин Панофски внес существенный вклад в созидание перспективы 
как предмета "универсальной истории", который до сих пор оправды-
вает все наши усилия. Предмет этой "универсальной истории", к 
которой в своих заветах призывал Мишель Фуко, - осмысление раз-
личных "символических форм", определяющих характер функциони-
рования общества в данную эпоху. 

Именно в этом смысле варбургово понятие "наука о культуре" 
(Kulturwissenschaft) порывало с концепцией "культурной истории", ко-
торая даже у Карла Лампрехта еще была связана с понятиями прогрес-
са и эволюции или же ограничена узконациональными рамками15. 
По крайней мере поначалу речь не шла только об интеллектуальной 
истории в духе Эрвина Панофски, который стремился свести исследо-
вание "иконологии" к изучению интеллектуальных традиций, позво-
ляющих расшифровать разнообразные смыслы произведения искусст-
ва. Изначально понятие "Kulturwissenschaft" охватывало различные 
планы "Weltanschauung" общества: всю "проблематику социальной ис-
тории и социальной психологии, общества и политики"16. Как уже в 
этом не увидеть черты, роднящие Kulturwissenschaft с другим историо-
графическим проектом века, полностью или во многом независимым 
от него, но относящимся к тому же времени, - с проектом "Анналов"? 

Одна из наиболее значимых в этом плане попыток, на которую 
обратили внимание историки "Анналов", была осуществлена Эрви-
ном Панофски, предложившим в единой интерпретации соотнести 
"готическую архитектуру" и "схоластическую мысль"17. Изучая 
структуру и взаимосвязь этих явлений, он стремился не только обна-
ружить сосуществование во времени двух внешне совершенно от-
личных друг от друга явлений - схоластической системы рассужде-
ния disputatio и системы стрельчатых арок, - но и выявить общие для 
их структуры принципы уяснения и примирения противоположных 
тенденций. Эту попытку нельзя назвать безупречной, ибо она еще 
основывалась на идее упрощенного параллелизма между различны-
ми формами мысли, фигуративной и мифической, архитектурной и 
философской. Однако в "универсальной истории" точное соответст-
вие между различными "символическими формами" и различными 
"языками" общества не всегда обязательно; между ними могут 
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существовать противоречия и даже конфликты, ведь единство в ис-
тории всегда проблематично18. Проблемы специфики искусства и 
порой конфликтных отношений между различными "символически-
ми формами" одного и того же общества должны находиться в 
фокусе интересов историка, изучающего изображения. 

МЕТОДОЛОГИЯ 

Историку, таким образом, предъявляют двойной вызов - анализиро-
вать искусство в его специфике и динамических отношениях с обще-
ством. Различные труды - во Франции социолога искусства Пьера 
Франкастеля, врага всяческого социологизма и тщательного анали-
тика образного мышления, в Соединенных Штатах Мейера Шапиро, 
тонкого знатока романского искусства19, - как мне кажется, сегод-
ня могут быть причислены к наиболее доступным для понимания 
историка. 

Существенная задача, стоящая перед медиевистом, который ра-
ботает преимущественно по изображениям, прямо или опосредован-
но связанным с текстами (в первую очередь с библейским), состоит 
в том, чтобы обратить внимание на специфику произведений пла-
стических искусств и извлечь из этого все возможные выводы. Вну-
треннее устройство неподвижного визуального образа (а на Западе 
он существовал вплоть до изобретения кино) и структуры языка 
абсолютно различны: один охватывается взором целиком, даже если 
требует более пространной "дешифровки" и сравнения со сходны-
ми, но более ранними, изображениями; он конструирует свое про-
странство или, говоря словами Франкастеля, определяющую его 
систему фигур и мест. Другой язык, письменный или устный, развер-
нут во времени, в момент произнесения фразы и затем всего выска-
зывания, создавая иллюзию, как тонко замечает Франкастель, что 
именно в этот момент мысль обретает навязываемый ей смысл: 
"Опасность слов, которые мы произносим друг за другом во времен-
ной последовательности, заключается в том, что они заставляют нас 
по принципу контраста вообразить единое и одновременное течение 
мысли; опасность изображений, кажущихся нам неподвижными на 
протяжении веков, в том, что они вызывают в нашей памяти впечат-
ления, знания, несбыточные мечты, которые между собой сочета-
ются лишь фрагментарно. Вот почему механизмы языка и изобра-
жения несводимы одни к другим"20. 

Эти специфические черты изображения и языка не дают нам 
права рассматривать изображение в качестве "иллюстрации" текста 
Даже в том случае, когда миниатюра расположена напротив текста 
и непосредственно с ним связана. Текст воскрешает в памяти смы-
словое содержание благодаря временной последовательности слов; 
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изображение привлекает существенно отличное "мышление зри-
тельными образами", сфера действия которого - пространство. 
Однако конструирование пространства изображения, взаимораспо-
ложение фигур никогда не бывает нейтральным; они отражают и 
одновременно продуцируют системы ценностей, иерархий, идеоло-
гических выборов. 

Говоря словами Панофски, внутреннее содержание изображе-
ния сначала выводится (в строгом смысле слова) из иконографии: 
аналогичные изображения в одной и той же рукописи, в частности в 
евангелиарии Оттона III, королевской majestas и божественной 
majestas, чреваты глубоким смыслом, имеющим отношение как к 
представлению о королевской власти, так и к представлению о бо-
жестве (вклейка, рис. 1, 2)21. Но не менее важна структура изобра-
жения, в котором совершенно явно соотнесены три элемента: если, 
например, в алтаре Ансбаха (1511) Бог Отец, приводящий в движе-
ние пресс, раздавивший его сына, изображен в той же тиаре, что и 
папа Григорий Великий, собирающий гостии у выхода пресса (при 
этом фигуры Бога и папы изображены симметрично по разные сто-
роны от фигуры страдающего Христа), изображение в соответству-
ющем историческом контексте сразу же становится конденсирован-
ным смысловым содержанием определенной идеологической 
программы, объединяя в целое тайну Воплощения, догму Троицы, 
таинство евхаристии и главным образом подчеркивая законность 
папской власти перед лицом первых потрясений протестантской Ре-
формы (вклейка, рис. З)22. Очевидно, что в анализе изображения 
следует учитывать иконографические мотивы, их соотношения, со-
здающие его структуру, а также присущие данной культуре и эпохе 
способы изображения. Таким образом, средневековое изображение 
не имеет никакого отношения к системе линейной перспективы. 
Сформулируем несколько принципов его анализа. 

1. В сущности, мы не можем не заметить определенную иерархию 
планов изображения, начиная от фона, который иногда представляет 
в миниатюре золотой лист, кончая фигурами, помещенными на пе-
реднем плане и в первую очередь представляющимися взору; иногда 
они кажутся крупнее других, предстают взору целиком и, в противо-
положность частично перекрываемым ими фигурам на заднем плане, 
занимают привилегированное место в системе ценностей, которую 
подобное изображение формирует. Так, иллюминированные инициа-
лы рукописи "Декрета Грациана" играют с размером и позицией 
(стоя, сидя) персонажей, цветами их одежды и насыщенностью этих 
цветов и особенно местом их расположения ("перед" или "за" 
буквой); окружая букву со всех сторон, эти изображения как бы пере-
дают идею социальной иерархии, на которую текст указывает далеко 
не в столь же эксплицитной манере (вклейка, рис. 4)23. 
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2. Изображение может рассматриваться как "зримая поверх-
ность", со своей иерархией верха и низа, левой и правой (с точки зре-
ния изображения или иногда с точки зрения зрителя) стороны и осо-
бенно членением на отдельные части, со своим ритмом, внутренней 
динамикой, создаваемыми линиями изображения (например, благо-
даря архитектурным мотивам, которые вносят дополнение в созда-
ние изображения, придавая каждой сцене торжественность), но так-
же хроматической системой, присущей каждому изображению и 
всему произведению в целом. В миниатюрах (но можно догадаться, 
что так же должно было бы быть в настенной живописи и скульпту-
рах церкви) краски, превосходно создавая игру полутонов, их чере-
дования, игру эха, воспоминания, придавая изображению динамику, 
визуально объединяют некоторые фигуры между собой, вводят 
определенную темпоральность в изобразительное пространство и в 
случае необходимости поддерживают ось рассказа. Развертывание 
сцен Исхода в "Псалтыри св. Людовика" происходит не только бла-
годаря верной "иллюстрации" historia, известной по священному 
тексту, но и благодаря тому, что от изображения к изображению 
используются одни и те же линии, формы и краски, подсказываю-
щие ход повествования (вклейка, рис. 5 и б)24. 

3. Смысл изображению придают не сами по себе изобразитель-
ные элементы - орнаментальные мотивы, формы и краски, - но 
лишь их взаимоотношения, их позиции относительно друг друга: 
противопоставление или уподобление, разделяющее их расстояние 
или, напротив, приемы, с помощью которых они сближаются, нала-
гаются друг на друга и иногда объединяются. Лишь изображение 
может быть различным по составу и сочетать (наподобие того, как 
это происходит в сновидениях) несколько, впрочем, различимых фи-
гур, с тем чтобы в противоречивых отношениях между ними, их из-
менениях, переходах из одного состояния в другое выразить слож-
ное развитие значимых интенций25. Поиски, смысл которых начиная 
с XII в. заключался в том, чтобы адекватно изобразить логический 
парадокс Троицы, идею сочетания единства божественной сущности 
(Dreieinigkeit) и неизбежного различия между тремя лицами 
(Dreifaltigkeit), в полной мере демонстрируют мощь и изобретатель-
ность средневековой "фигуративной мысли". Мы видим, как эта 
мысль, по существу, колеблется между двумя логически противопо-
ложными формулами: установление различия между сходными изо-
бражениями (триандрическая формула)26 и слияние различимых 
фигур (формула Божественного престола) (вклейка, рис. 7)27. 

4. Изображение не может быть абсолютно изолированным. 
Часто оно составляет часть серии: например, миниатюр в полную 
страницу единственной рукописи псалтыри или часть украшенных 
Узорами букв, начинающих каждое жизнеописание святого в иллю-
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стрированной рукописи "Золотой легенды", или causa в рукописи 
"Декрета Грациана". Исполненное настоящего смысла произведе-
ние может быть лишь серией в ее тотальности: изоляция образа бу-
дет всегда произвольной и ложной. 

5. От этой данной априори серии следует отличать серии, скон-
струированные историком в соответствии с иконографическими 
критериями - формальными, структурными, тематическими, хроно-
логическими... Возможности строить такие серии и особенно объе-
динять их между собой поистине неисчерпаемы: можно, например, 
реконструировать хронологическую серию романских скульптур-
ных тимпанов, затем соединить ее с серией изображений Страшно-
го суда, не только скульптурных, но и тех, которые встречаются в 
миниатюре и настенной живописи; можно реконструировать как 
можно более исчерпывающим образом серию изображений Авра-
амова Лона с целью создать историческую антропологию "божест-
венного родства"28; заинтересоваться системой распределения изо-
бражений с правой и с левой стороны, связанной с существенной 
идеологической схемой средневекового общества29. 

6. Сегодня анализ принципов конструирования иконографиче-
ских серий тем более необходим, что средства информатики (ком-
пьютер, цифровые изображения) коренным образом изменяют 
условия научного труда: становится все более доступной докумен-
тация, появляются неограниченные возможности, сочетая различ-
ные критерии отбора изображений, конструировать виртуальные 
иконографические корпусы. Но эти революционные изменения в 
технике исследования порождают столько же новых теоретиче-
ских трудностей, сколько предоставляют небывалых практических 
возможностей30. 

7. Наконец, - и это главное - изображение не является выраже-
нием внеположного культурного, религиозного или идеологическо-
го смысла, как если бы он предшествовал произведению искусства и 
мог существовать вне его самого. Напротив, именно изображение, 
благодаря своей структуре, своей форме и эффекту воздействия на 
общество и создает тот смысл, который нами воспринимается. Ина-
че говоря, анализ произведения, его формы и структуры неотделим 
от изучения его функций. Нельзя разорвать анализ внешней формы 
произведения и его историческую интерпретацию31. 

ИСТОРИЯ 

Говоря об истории западной культуры, Ганс Бельтинг противопос-
тавлял средневековую "эпоху" существования образа - период, ко-
гда изображение было включено в различные ритуальные и религи-
озные практики (Bild und Kult), и эпоху "Искусства" (Zeitalter der 
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Kunst), начавшуюся в 30-е годы XV в. во Фландрии и Италии и отме-
ченную, в частности "изобретением картины"32. Используя понятие 
"Bild" (образ), Г. Бельтинг отсылает, по-видимому, к двум разным 
планам - к плану истории (не признавая при этом, что "образы", т.е. 
изображения, созданные "до эпохи искусства", могли представлять 
какой бы то ни было эстетический интерес) и к плану историогра-
фии, констатируя, что именно историки общества и культуры, сме-
шивая все эпохи, говорят сегодня об "образах", стремясь оценивать 
их наравне с другими известными им видами документов и подчер-
кивая отличие своего подхода к изучению произведений искусства 
от подхода "историков искусства", занимающихся главным образом 
их атрибуцией, датировкой и определением стилей. 

У Ганса Бельтинга есть все основания для того, чтобы характе-
ризовать если не все, то по крайней мере большую часть средневе-
ковых изображений по их "культовой" функции (и в этом смысле 
называть их "образами"). Эта особенность, конечно же, отличает 
средневековые изображения от станковой живописи современной 
эпохи, эстетические и светские функции которой не переставали 
развиваться. Следует уточнить еще одно обстоятельство: далеко не 
все средневековые изображения являлись предметом "культа", как 
это было, например, в случае с majestas Сент-Фуа де Конк или обра-
зом "Вероника" (Vera Icona). Необходимо иметь в виду весь разнооб-
разный спектр "культовых" форм: так, например, в Конке скульптур-
ный тимпан с самого первого мгновения вызывал в сознании вхо-
дящего в аббатскую церковь зрителя образ почитаемой святой, зна-
менитая статуя-реликварий которой хранилась в хоре здания. 
Скульптурное изображение Сент-Фуа, простершейся перед Дланью 
Господа, можно было действительно видеть на тимпане; казалось, 
она только что покинула свой престол, находящийся под сводами 
той же самой церкви, где висели цепи, оставленные в виде даров 
ex-voto чудесным образом освободившимися паломниками (вклейка, 
рис. 8). Тимпан как бы приглашал тех, кто входил в церковь, приго-
товиться к предстоящему созерцанию majestas, заранее вызывая в 
памяти, но еще не снимая: с него покров, чудесный драгоценный об-
раз, которому они пришли "поклоняться". Потому существовало 
как бы два образа святой - скульптура тимпана и трехмерная ста-
туя - majestas, и эти образы играли различные, дополняющие друг 
друга роли в развертывании ее культа. Что касается фресок комму-
нальных итальянских дворцов, то они были связаны не с "культом" 
в религиозном смысле слова, а с гражданским ритуалом, как, напри-
мер, в Сиене, где вершили суд под изображением Доброго и Дурно-
го Правлений. Зато сегодня далеко не все современные изображе-
ния свободны от различных форм религиозного или гражданского 
"культа"; в наши дни посещение музея или крупной художественной 
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выставки иногда занимает столько же времени, сколько исполнение 
ритуала, которому общество придает характер обязательства... 

Но особенно трудно отрицать применительно к средневековым 
изображениям материальную ценность "искусства". Стоимость за-
траченных материалов и исполненной работы, сияние зол рта, драго-
ценных камней и красок, явленная красота произведения сопернича-
ли между собой в том, чтобы увеличить славу Господа и одновре-
менно повысить престиж богатого и могущественного заказчика: 
все эти качества повышали эстетическую ценность произведения, 
которое рассматривалось неотрывно от своих религиозных и соци-
альных функций33. Таким образом, не следует противопоставлять 
"культ" и "искусство", но следует скорее заметить, как культ берет 
на себя функции искусства и благодаря ему осуществляется. Понять 
эстетическую функцию произведений искусства как таковых в каче-
стве существенного измерения их исторического значения - их 
"культовой", а также их политической, юридической и идеологиче-
ской роли - несомненно, одна из труднейших, но самых животрепе-
щущих задач, стоящих сегодня перед историками и историками 
искусства34. 

По правде говоря, весьма трудно признать однозначную зависи-
мость между тремя сопряженными друг с другом терминами, 
используемыми Гансом Бельтингом: данная эпоха, тип изображения 
и присущая ему функция. На самом деле во всякую эпоху существуют 
изображения самых разных видов и каждый из них обладает целым 
множеством возможных функций. 

Вот почему я, как и Г. Бельтинг, предпочитаю термин "образ" 
(а не "изображение") применительно к средневековью: не потому, 
что я желал бы противопоставить его термину "искусство", а, напро-
тив, потому, что я стремлюсь восстановить все значения этого сло-
ва и одновременно рассматривать все три значения средневекового 
термина "образ" {imago): материальные образы (imagines); вообра-
жение (imaginatio); ментальные, галлюцинационные и поэтические 
образы; и, наконец, понятие "образ" в христианской антропологии и 
теологии, следующих концепции человека, созданного по образу 
Бога (ad imaginem Dei) и исполненного надежды на спасение благо-
даря Воплощению Христа - образа Бога - Отца (imago Patris). Трак-
туя изолированно лишь одну из этих областей, мы можем прийти 
лишь к искаженному вйдению истории средневековых образов. Об-
щей для историков и историков искусства задачей должна стать ис-
тория "imago как культуры" (imago als Kultur)35. 

Таким образом, можно признать правоту Ганса Бельтинга, ко-
гда он замечает, что предпочтение термину "образ" (imago) означа-
ет расширение историками поля исследования, традиционно закреп-
ленного за историками искусства. Рассматривать изображения как 
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часть "социального воображения" и в этом контексте изучать их 
роль в функционировании власти и памяти36, при этом вовсе не 
отрицая специфического вклада историков искусства в познание ху-
дожественных произведений и традиций, - такова должна быть 
сегодня наша общая задача. 

Чтобы ее осуществить, мы, к счастью, располагаем определен-
ными теоретическими возможностями. Отказом изучать функции 
произведения в отрыве от анализа его структуры мы обязаны насле-
дию Аби Варбурга. Пьер Франкастель точно так же выражал свои 
мысли, когда сравнивал изобразительные средства и соответствую-
щие функции фресок Джотто в верхней церкви Ассизи и созданного 
Дуччо алтарного образа Маэста в Сиене: "Здесь еще функция гос-
подствовала над композицией и субординацией частей"37. Отноше-
ние между формой и функцией изображения выражает интенцию 
художника, заказчика и всей социальной группы, которая способст-
вовала созданию произведения; в произведении заранее отражены 
взгляд адресата (адресатов) и различные практики, например литур-
гические, в которых это изображение могло участвовать. Необходи-
мо также учитывать не только жанр произведения, но и место, для 
которого оно было предназначено (ситуация, отличная от сегодняш-
ней, когда оно хранится в музее или библиотеке), его эвентуальную 
мобильность (например, оно могло участвовать в различного рода 
шествиях), а также игру перекрестных взглядов, которыми изобра-
женные персонажи обмениваются между собой и со зрителями, на-
ходящимися за пределами изображения. 

У Мишеля Фуко мы также позаимствуем мысль, что изображе-
ние (впрочем, точно так же, как и хартия или хроника) не просто и 
не в первую очередь "документ", который изучает историк38. И тем 
более это не "памятник", предназначенный для работы с ним исто-
рику искусства! Он и для того, и для другого в полной мере "доку-
мент-памятник", дающий сведения о породившей его исторической 
среде, и вместе с тем изображение, которое может быть воспринято 
как манифестация религиозного верования или демонстрация соци-
ального престижа. Всякое изображение имеет цель стать видимым 
образом "lieu de mémoire", монументом, тем более что память, инди-
видуальная память (memoria), как ее определил Блаженный Авгу-
стин на заре христианской культуры39, но и коллективная память 
(memoria) во всех своих социальных и культурных измерениях состо-
ит прежде всего из "образов"40. Все это можно легко обнаружить в 
Произведении искусства; приведем бесспорный пример - миниатю-
Ры евангелиария Генриха Льва, которые - всегда под оком Бога, -
Утверждают династическую славу (рис. 9). Здесь в соответствии с 
Уже утвердившейся оттоновской моделью (вклейка, рис. 1. 2) 
Верховной власти, узаконенной Творцом, мы видим, что рука Бога 
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возлагает корону на монарха - на противоположной странице изо-
бражения божественное величие в сиянии славы (вклейка, рис. 10)41. 

Таким образом, историк должен изучить произведения искусства 
в глубоком синхронном разрезе, исследуя их социальные, культур-
ные, идеологические корни. Но он также должен конструировать 
историю, заниматься диахронией, ставить перед собой деликатный 
вопрос относительно периодизации, предложить свою хронологию. 
С одной стороны, уже говорилось о том, сколь неудовлетворитель-
ной могла показаться условная ссылка на последовательность сме-
ны одного стиля другим - "романский", "готический" и пр. Но, с дру-
гой - применение к истории искусства хронологии, разработанной 
лишь на основе проблематики социальной истории, может тоже 
привести к недооценке ритмов эволюции, присущей изображениям 
и их практикам. Прекрасную иллюстрацию подобных трудностей 
можно видеть в первом томе "Художественной истории Европы", 
"Средние века", изданной под редакцией Ж. Дюби42. Во введении 
Дюби предлагает свою периодизацию истории изобразительного ис-
кусства на Западе: после первого крупного периода в полтысячеле-
тия (V-X вв.) она внезапно дробится и подразделяется на существен-
но более короткие и жестко датируемые периоды: 960-1160, 
1160-1320, 1320-1400 гг. Границы каждого из этих периодов абсо-
лютно оправданны. Однако следующие далее частные исследова-
ния, написанные плеядой историков, специализирующихся по отто-
новским иллюминированным рукописям, романским фасадам, 
английской алебастровой скульптуре, церковным ювелирным изде-
лиям, эмалям, витражам, погребальной скульптуре и многим другим 
сюжетам, вовсе не согласуются с предложенными вначале хроноло-
гическими рамками. Так что хронология никогда не может быть 
простой; она не может быть одинаковой для всех видов обществен-
ного производства; нет ни малейшего повода для того, чтобы утвер-
ждать, будто ритмы развития искусства витража должны совпадать 
с ритмами развития аристократического линьяжа... Здесь надо еще 
осмыслить историческое время как систему различных темпоралъ-
ностей, в которой опережающее развитие в одной сфере компенси-
ровало бы инерцию в другой. Включение истории искусства в про-
ект "тотальной" культурной истории должно привести к разработке 
намного более сложных периодизаций, чем те, к коим привыкли 
историки. 

Это осмысление исторического времени как совокупности разно-
образных и противоречивых данных есть предварительное условие 
всякой рефлексии о функциях изображений. Как только историк 
искусства, стремясь лучше понять связь изучаемых им предметов с 
социальным контекстом, решается отвлечься от традиционных воп-
росов своей дисциплины, он, естественно, пытается сопрягать две 
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хронологии: хронологию эволюции стилей и хронологию эволюции 
общества. Такова была изначальная гипотеза Милльярда Мейса, 
изучавшего "флорентийскую и сиенскую живопись после Черной 
смерти43: его интересовал вопрос о том, какое влияние могла ока-
зать на искусство этой эпохи эпидемия, которая в течение несколь-
ких месяцев унесла более половины населения богатых городов. 
Однако против всякого ожидания чума не оставила следа в тоскан-
ской живописи, разве, быть может, только как зрелище ужаса, не то 
чтобы невыразимое (и хронисты, и писатели, в первую очередь Бок-
каччо, рассказывали о чуме), но неподвластное изображению 
художника и как бы отмеченное печатью запрета. Но именно это 
исследование позволило выявить то, что Жорж Диди-Хуберман на-
звал фундаментальным анахронизмом живописи: он подчеркнул, 
что создание образа Триумфа смерти (начиная с огромной фрески 
Буффальмакко в Кампо Санто Пизы)3* предшествует чуме, а не сле-
дует за ней. Факт Черной смерти не был причиной эволюции тема-
тики живописи; эту причину следует искать в более раннем периоде 
и в более глубокой структурной эволюции ментальных и религиоз-
ных представлений о потустороннем мире и посмертной судьбе че-
ловека44. 

Постановка вопроса о времени возникновения изображений и их 
социальном контексте — также необходимое условие для разработки 
той проблематики, которая в большой мере до сих пор остается не-
исследованной, хотя была обозначена Марком Блоком как одна из 
существенных целей обновления исторических исследований: 
я имею в виду сравнительную историю. Тема "изображения и отно-
шение к ним в различных обществах" составляет, с моей точки зре-
ния, один из наилучших исходных пунктов исследования различных 
путей развития, которыми следуют цивилизации, вышедшие из од-
ного и того же горнила. Христианская культура постепенно обрела 
свою идентичность, противопоставляя христианские образы "идо-
лам" греко-римской античности, тем более постыдным, с ее точки 
зрения, что они обладали в глазах христиан огромным обаянием45. 
Она также должна была оправдать себя перед лицом аниконической 
религии иудаизма, напомнив при этом о признании ею Ветхого заве-
та и его десяти заповедей. Наконец, в течение всего средневековья 
продолжалось упорное противостояние латинского и греческого 
христианства, оно проявилось в различных концепциях религиозных 
образов, в их различных формальных характеристиках, их исполь-
зовании в ритуалах и различных способах оправдания существова-
ния этих образов. 

Авторство Буффальмакко в настоящее время подвергается сомнению. - Примеч. 
переводчика. 
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Византия перешла от самого неистового иконоборчества к са-
мому горячему иконопочитанию; эта драматическая история вызва-
ла к жизни теологию иконы (Иоанн Дамаскин, Феодор Студит, 
Никифор Патриарх), подобной которой Запад никогда не знал. На-
конец, формы икон в течение длительного времени существенно не 
изменялись, и эта неизменность оправдывалась тем, что даже их ма-
териальная форма отмечена печатью их сопричастности божествен-
ной эманации. Их красота не является самодовлеющей ценностью: 
они лишь приоткрывают скрытую красоту невидимого божества. 
И чудесный рассказ о нерукотворном происхождении икон затмева-
ет роль создавшего их художника. 

Напротив, в латинском христианстве история изобразительного 
искусства была одновременно и более спокойной, и более созида-
тельной: она ни в коей мере не отказалась от via média, предписан-
ного Григорием Великим, и пароксизмы иконоборчества (всплески, 
имевшие место около 600 г., затем иконоборческие течения в сред-
невековых ересях в начале IX в. и даже иконоборчество протестант-
ской реформы) были ограниченными. Но никогда латинские клири-
ки не развивали "теологии образа", сравнимой по своему размаху и 
утонченности с греческой теологией иконы. Напротив, такие черты 
западной иконографии, как разнообразие, творческая сила и изо-
бретательность, развившиеся, несмотря на груз религиозных тради-
ций, резко контрастируют с православным формализмом46. Тем са-
мым был открыт доступ для раннего признания свободы художника. 

Румынский историк искусства Даниель Барбю, как мне кажется, 
совершенно верно определил суть формальных различий между 
искусством Запада и искусством Востока и их роль в двух планах: со-
циальном - в том, что касается статуса художника, и в политиче-
ском - в том, что касается отношения к изобразительному искусст-
ву светских и религиозных властей. Взяв за точку отсчета ситуацию 
на Западе в каролингскую эпоху, он пишет: "Таким образом, Libri 
Carolini, пусть даже лишь теоретически, обосновывают определен-
ную независимость художника от авторитета церкви. Эта автоно-
мия, быть может, обусловила ту изобретательность, которая 
отличает западных художников от византийских, а также ту 
разнообразную и бурную жизнь форм, которая на протяжении все-
го средневековья так воодушевляла искусство Запада. С самого на-
чала церковь забыла включить визуальную сферу в область своей 
юрисдикции. Не будучи признан в качестве res sacra, образ обрел 
профессиональный светский статус, в котором ему полностью будет 
отказано в Византии, где религиозная живопись останется во мно-
гом делом духовенства. На Западе искусство освободилось от прин-
ципа обязательного соответствия образа первообразам, судить о ко-
торых имели право лишь церковные иерархи, и образ оказался как 
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бы лишенным колдовских чар, будучи связан с собственным крите-
рием истинности - красотой. С чувственной красотой, которая 
более не оправдывалась исключительно как отражение сверхчувст-
венного лика. В этой точке и началось столь очевидное расхожде-
ние путей развития византийской художественной традиции и пере-
живавшего подъем западного искусства"47. Уточняя далее статус 
византийского образа в ритуалах иконопочитания, он добавляет: 
"Контроль византийской церкви над визуальной сферой не всегда 
мог скрыть свою тесную связь с императорской властью"48. 

Сравнительно-исторический подход не может ставить своей за-
дачей лишь изучение формальных характеристик изображений, сти-
лей, этапов развития художественных традиций. Как подсказывают 
цитируемые строки, при применении этого подхода следует также 
учитывать культовые, литургические и политические функции изо-
бражений, а в более общем плане - еще и социальный и идеологиче-
ский контекст их создания и восприятия. Однако византийские 
иконы и западные изображения имели отношение к весьма разным 
государственным системам. На Востоке "борьба иконоборцев и ико-
нопочитателей" была от начала до конца делом политическим. 
В VIII в. провозглашенное императором иконоборчество стало для 
него поводом для беспрецедентного подтверждения своих прерога-
тив в области духовной власти. Оно, правда, также ознаменовало на-
чало упадка его власти, ибо в тот момент, когда духовенство готови-
ло реванш, для него единственным законным "царем-священником", 
новым Мельхиседеком, был Христос, который сказал, что "царст-
вие мое не на земле". Ветхозаветным моделям, предложенным им-
ператорской и иконоборческой партиями, патриарх и склонные к 
иконопочитанию монахи противопоставили дух Нового завета, уза-
конение Церкви Христом и сакральных образов, культ которых был 
восстановлен с небывалым размахом49. Ничего подобного никогда 
не было на Западе, даже когда Карл Великий издал "Libri Carolini" 
против воли папы Адриана I, который был против введения во 
Франкской империи культа изображений. Мечта Константина Вели-
кого о слиянии властей не смогла противодействовать довольно ран-
нему разделению regnum и sacerdotium. Вписать фигуру "царя-свя-
Щенника", Мельхиседека (Быт. 14, 18-20) в политическую идеоло-
гию Запада не удалось, если не считать нескольких сторонников 
германского императора; использование этой модели замкнулось в 
типологическом символизме Христа и Евхаристии50. "Разделение 
властей", которое долгое время будет оставаться характерной чер-
той всей западной культуры, было самым жестким образом закреп-
лено законом в эпоху Григория VII. Однако именно начиная с XI в, 
Н а Западе за некоторыми изображениями (так называемыми куль-
товыми, или благочестивыми) была признана сакральность и чудес-
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ная власть, немыслимые два с половиной столетия назад, в эпоху 
"Libri Carolini". Но сакрализация изображений и их власть - вспом-
ним, например о культе "Вероники" (Vera Icona), с начале XIII в. вне-
дренном в жизнь папством в масштабе всего латинского христианст-
ва, - касались лишь церковных институций, церковного этикета и в 
исключительных случаях религиозного окружения и декора полити-
ческой власти, но законность власти от них никогда не зависела. 
Власть императора или короля по существу и по функциям не была 
связана с отрицанием или утверждением власти сакральных обра-
зов. Еретики, а затем реформаторы смогут предъявлять упреки ре-
лигиозным изображениям51: тем самым они, конечно, всколыхнут 
церковную иерархию и возмутят общественный порядок, но нико-
гда не будут угрожать законности политической власти. 

1 Эту проблематику, над которой я в течение последних десяти лет рабо-
таю вместе с историками и искусствоведами из группы исторической 
антропологии западноевропейского средневековья (Высшая школа соци-
альных наук, Париж), я трактую как специалист по социальной истории, 
т.е. пытаюсь размышлять о статусе и функциях средневековых изобра-
жений. Это коллективное исследование, поэтому считаю приятным дол-
гом выразить благодарность его участникам, моим друзьям и коллегам, -
Ж. Баше, Ж.-К. Бонну, А. Дебер и М. Пастуро. 

2 Haskell F. History and Images. Art and Interprétation of the Past. New Haven; 
L„ 1993. 

3 См. обзор основных суждений, высказанных по поводу этого понятия: 
Schmitt J.-C. Représentations // Duby G. L'écriture de l'Histoire / Ed. 
C. Duhamel-Ammado, G. Lobrichon. Bruxelles, 1996. P. 267-278. (Bibliothèque 
du Moyen âge. T. 6). 

4 О способности изображений, особенно в современную эпоху, показы-
вать, что единственная реальность, на которую они указывают, - это ре-
альность представления, см., Stoichita V. L'instauration du tableau. 
Métapeinture à l'aube des Temps modernes. P., 1994; Kruger K. Der Blick ins 
Innere des Bildes. Âsthetische Illusion bei Gerhard Richter // Panthéon. 1995. 
Bd. 53. S. 149-166. 

5 Это высказывание цитирует Жан Юбер, см.: L'histoire et ses méthodes / Ed. 
Ch. Samaran. P., 1961. P. 317-329. 

6 В некоторых случаях со всеми вытекающими из этого последствиями 
для идеологии, чему в истории XX в. есть множество примеров. См. бес-
компромиссное исследование на эту тему: MichaudE. Nord-Sud (Du nation-
alisme et du racisme en histoire de l'art. Une anthologie) // Critique. 1996. Mar. 
N 586. P. 163-187. 

7 Pressouyre L. Histoire de l'art et iconographie // L'Histoire médiévale en France: 
Bilan et perspective. P., 1991. P. 247-268. 

* Mâle E. L'Art religieux du ХП1 siècle en France. P., 1898 (rééd. 1948). P. 24. 
Mot. 5. 

9 Raulff U. Ein Historiker im 20. Jahrhundert: Mare Bloc. Frankfurt a/M., 1995-
S. 93 ff. 



Жан-Клод Шмитт. Вопрос об изображениях 27 

ю Если следовать выдвинутой Мартином Джэем гипотезе. См.: Jay M. 
Downcast Eyes. The Denigration of Vision in Twentieth-Century French 
Thought. Berkeley, 1993. 

H SchmittJ.-C. Façons de sentir et de penser. Un tableau de civilisation ou une his-
toireprobleme? // Marc Bloch aujourd'hui. Histoire comparée et sciences 
sociales. P., 1990. P. 407^08. 

12 Сборник с этой статьей увидел свет относительно недавно, см.: Bloch M. 
Histoire et historiens / Textes réunis par E. Bloch. P., 1995. P. 167-190. 

13 Это дает основание Ф. Хэскеллу (см. примеч. 2) заметить (с. 8 и примеч. 21, 
с. 496 англ. изд.), что авторы "Анналов" в целом не вполне осознавали зна-
чение искусства для историка. Совсем иначе обстоит дело в последнем по-
колении "Анналов", о чем свидетельствует, например творчество Ж. Дюби. 

14 Panofsky E. La perspective comme forme symbolique et autres essais. Précédé de 
"La question de la perspective par Marisa Dalai Emiliani". P., 1975. 

15 См. предисловие О.Г. Эксле к кн.: Memoria als Kultur / Hg. O.G. Oexle. 
Gôttingen, 1995. S. 25. 

16 Diers M. Mnemosyne oder das Gedâchtnis der Bilder. Uber Aby Warburg // Ibid. 
S. 79-94, 87. 

17 Panofsky E. Architecture gothique et pensée scolastique, précédé de l'Abbé Suger 
de Saint-Denis. Traduction et postface de Pierre Bourdieu. P., 1967 (2-е изд.). 

18 Damisch H. Art (Histoire de l'art) // La Nouvelle histoire / Ed. R. Chartier, 
J. Revel. P., 1978. P. 68-77. 

19 Schapiro M. Words and Pictures. On the Literal and the Symbolic in the 
Illustration of a Texte. The Hague; P., 1973. 

20 FrancastelP. La figure et le lieu: L'ordre visuel du Quattocento. P., 1967. P. 351. 
21 Munchen. Bayerische Staatsbibliothek. Clm 4453, ff. 24 f. 34 v. 
22 Le Pressoir mystique. Actes du colloque de Recloses (27 Mai 1989) / Ed. 

D. Alexandre-Bidon. P., 1990. P. 4. 
23 Baltimore. The Walters Art Gallery. Ms. W. 133, f. 132 (Декрет Грациана. Па-

риж или северная Франция, ок. 1300 г.); см. также: Schmitt J.-С. Le miroir 
du canoniste. Les images et le texte dans un manuscript médiéval // Annales. 
ESC. P., 1993. T. 48. N 6. P. 1471-1495. 

24 Париж. Национальная библиотека. Ms. lat. 10525, ff. 13 v f. 4 v. Псалтырь 
Людовика Святого. Париж, середина XIII в. 

25 См., например, слияние в одном рисунке виньетки двух изображений Иако-
ва спящего и сражающегося с ангелом. Oxford. Ail Soûls College. Ms. 6, f. 96. 
Псалтырь Эмсбери. XIII в. Ср. также: Schmitt J.-C. La culture de l'imago // 
Annales. HSS. P., 1996. T. 51. N 1. P. 3-36; P. 8.111. 1; пер. см.: Шмитт Ж.-К. 
Культура imago / Пер. О.С. Воскобойникова // Анналы на рубеже веков: ан-

26 тология / Отв. ред. А.Я. Гуревич. Сост. С.И. Лучицкая. М*, 2002. С. 79-104. 
Париж. Национальная библиотека Франции. Ms. esp. 353, f. 13. Бревиа-
рий любви. IV в. 
Cambridge. Trinity College. Ms. В. 11.4., f. 119. Псалтырь XIII в.; см. также: 
Boespflug F., Zaluska Y. Le dogme trinitaire et l'essor de son iconographie en 
Occident de l'époque carolingienne au IV Concile de Latran (1215) // Cahiers de 
civilisation médiévale. Potiers, 1994. T. 37. P. 181-240 и прилагаемые к ста-

2g
 тье иллюстрации. 
Baschet J. Inventivité et sérialité des images médiévales. Pour une approche 
iconographique élargie // Annales. HSS. P., 1995. T. 51. N 1. P. 93-134. 



28 Слово и образ в средневековой культуре 

29 Bonne J.-C. L'art roman de face et de profil. Le tympan de Conques. P., 1984. 
30 За последние годы было предложено несколько систем индексации изо-

бражений. Как мне кажется, заслуга нашего корпуса индексированных 
изображений заключается в его простоте. См.: Thésaurus des images 
médiévales, publié par le Groupe d'Anthropologie Historique de l'Occident 
Médiéval. P., 1993. 

31 По этой теме см.: L'image. Fonction et usages des images dans l'Occident 
médiéval / Ed. J. Baschet, J.-C. Schmitt. P., 1996. 

32 Belting H. Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der 
Kunst. Munchen, 1990; Belting H., Kruse C. Die Erfindung des Gemaldes. Das 
erste Jahrhundert der niederlandischen Malerei. Munchen, 1994. 

33 Schapiro M. On the Aesthetic Attitude in Romanesque Art // Romanesque Art. 
N.Y., 1977. P. 1-27. 

34 По этой теме см.: Bonne J.-C. Pensée de l'art et pensé théologique dans les 
écrits de Suger // Artistes et philosophes: éducateurs? / Ed. C. Descamps. P., 
1994. P. 13-50; Idem. Formes et fonctions de l'ornamental dans l'art médiéval 
(VII-XII siècle). Le modèle insulaire // L'image. Fonction et isages des images 
dans l'Occident médiéval. P. 207-249; Idem. Les ornements de l'histoire (à pro-
pos de l'ivoir carolingien de saint Rémi) // Annales. HSS. P., 1996. T. 51. N 1. 
P. 37-70. 

35 Schmitt J.-C. La culture de l'imago... P. 4. 
36 Hiilsen-Esch A. von. Zur Konstituierung des Juristenstandes durch Memoria: Die 

bildliche Reprasentation des Giovanni da Legnano // Memoria als Kultur. 
S. 185-207. Перевод статьи см. в настоящем сборнике (С. 76-168). 

37 Francastel P. Op. cit. Р. 195. 
38 Foucault M. L'archéologie du savoir. P., 1969. P. 13 ff. В этой книге автор, 

ставя под вопрос понятие "документ", разрабатывает проект "универ-
сальной истории", весьма близкий только что упомянутой 
Kulturwissenschaft. 

39 Августин Аврелий. Исповедь / Пер. М.Е. Сергеенко. Вступ. ст. А. А. Сто-
лярова. М., 1991. С. 243: "... прихожу к равнинам и обширным дворцам 
памяти, где находятся сокровищницы, куда свезены бесчисленные обра-
зы всего, что было воспринято". 

40 Помимо статьи А. фон Хюльзен-Эш, см.: Jussen В. Dolor und Memoria. 
Trauerriten, gemalte Trauer und soziale Ordnungen im spaten Mittelalter II 
Memoria als Kultur. S. 207-225; Staub M. Memoria im Dienst von Gemeinwohl 
und Ôffentlichkeit, Stiftungspraxis und kultureller Wandel in Nurnberg uffl 
1500 H Ibid. S. 285-334. 

41 Oexle О .-G. Das Evangeliar Heinrichs des Lôwen als geschichtliches Denkmal // 
Das Evangeliar Heinrichs des Lôwen. Kommentar zum Faksimile / Hg. 
J.M. Plotzek. Frankfurt-am-Main, 1989. S. 9-27; Heinrich der Lôwe und seine 
Zeit. Herrschaft und Reprasentation der Welfen 1125-1235. Katalog der 
Ausstellung / Hg. J. Luckhardt, F. Niehoff. Munchen, 1995. S. 206-210. 

42 Duby G. Le Moyen âge // Histoire artistique de l'Europe / Ed. G. Dubŷ  
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КОНЦЕПЦИЯ 
САКРАЛЬНОГО ОБРАЗА 

Жан-Клод Шмитт 

ВОПРОС ОБ ИЗОБРАЖЕНИЯХ В ПОЛЕМИКЕ 
МЕЖДУ ИУДЕЯМИ И ХРИСТИАНАМИ 

В XII ВЕКЕ* 

Цивилизация средневекового запада стала цивилизацией изображе-
ний позже, чем византийская, и происходило это постепенно. Широ-
кое распространение стенных росписей в церквах, появление 
скульптуры и витражей, бесконечное умножение миниатюр в руко-
писях - все это следует отнести скорее ко "второму" средневековью, 
после 1000 г. Тогда же зародились различные взгляды на некоторые 
изображения, в частности возник культ изображений в латинском 
христианстве. Эти весьма длительные исторические процессы1 про-
текали не без сопротивления, о чем свидетельствуют случавшиеся 
даже на Западе вспышки иконоборчества (вспомним прежде всего 
Клавдия, епископа Турина в IX в.), равно как критика новых взгля-
дов еретиками (со времен первых народных ересей XI в. вплоть до 
гуситов и, конечно, Реформации). Клирики довольно скоро осозна-
ли, что эти перемены не могут не повлиять на богословие и ритуал, 
и ответили на эти нападки разработкой новой теории изображений 
и их культа на Западе. Западная теория христианского образа 
родилась позднее, чем греческое богословие иконы, и мало от него 
зависела. 

В полемике, которую вызвало выросшее значение изображений 
в средневековом христианстве, немалую роль играла критика со сто-
роны иудеев. Соблюдая ветхозаветный запрет на изображения и на 
то, чтобы делать их предметами культа, они обвиняли христиан в 
"идолопоклонстве". Для истории иудеохристианской полемики в 
средние века и реконструкции представлений об изображении в ла-
тинском христианстве интересно проследить, как и когда состыко-
вывались изначально независимые традиции: споры между иудеями 
и христианами, с одной стороны, и дискуссия о статусе и культе изо-
бражений в самой христианской мысли - с другой. 

* La question des images dans les débats entre juifs et chrétiens au XII s. // Spannungen und 
Wiederspriiche. Gedenkenschrift fiir F. Graus / Hg. S. Burghartz, H.-J. Gilomen u. a. 
Sigmaringen, 1992. S. 245-254. 
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Иудео-христианскую полемику следует считать очень древней 
она восходит к св. Павлу (Послание к Галатам) и Отцам церкви 
(начиная с сочинения Тертуллиана "Против иудеев"), - и долгое время 
изображениям в ней уделялось мало внимания2. Вопрос этот, конеч-
но, обсуждался начиная с собора в Эльвире (305-306) - собора, кото-
рый впервые принял меры против иудеев. Но только у архиеписко-
па Агобарда Лионского (IX в.) мы впервые находим упоминание об 
идолопоклонстве как одном из обвинений, выдвигавшихся иудеями 
в адрес христиан. Этот пассаж, впрочем, достаточно изолирован-
ный, во многом объясняется личной позицией самого Агобарда: по-
следний относился к изображениям с большой сдержанностью, что 
тем не менее не означало иконоборчества, как у его современника 
Клавдия Туринского. Ему важно было отмежеваться от иудеев, 
также враждебно в данном случае относившихся к изображениям; 
поэтому он и обвинял их в том, что они называли христиан "идоло-
поклонниками". Как верно писал Бернар Блуменкранц, "Агобард 
предпочел бы лишить (иудеев) такого сильного аргумента против 
христианства"3. Но Б. Блуменкранц отмечал также и следующее: 
несмотря на то что Агобард, как и другие немногочисленные авто-
ры, цитирует мнение иудеев по поводу изображений, полемика в эту 
эпоху оставалась исключительно делом христиан; иудей "участво-
вал" в ней условно, как своего рода риторическая фигура - ни один 
реальный иудей еще не появился. 

Лишь в конце XI в. сами иудеи, желая противопоставить себя 
христианам, обратились к проблеме изображений. Они используют 
ее в рамках так называемых диалогов - жанра, особенно распро-
страненного в средневековой иудео-христианской полемике4. Разу-
меется, некоторые из этих диалогов, так же как и присутствующие 
в них иудеи, вымышленные, но нет сомнений в том, что случались и 
реальные дискуссии, в которых иудеи действительно участвовали. 
В ходе этих споров обсуждались важнейшие вопросы, в которых 
расходились иудаизм и христианство: сущность св. Троицы, прише-
ствие Мессии, личность Христа и Богородицы. В перечне подобных 
тем вопрос изображений мог иметь лишь второстепенное значение. 
Об этом свидетельствуют несколько цифр: между концом XI - нача-
лом ХШ в. я насчитал семнадцать христианских авторов антииудей-
ских трактатов; среди них лишь трое - Гилберт Криспин, Гвиберт 
Ножанский и Руперт Дойцский (упоминаемый также в автобиогра-
фии Германа из Шеды) - обсуждают вопросы, касающиеся изобра-
жений. Посмотрим, как они их интерпретируют. 

I. Disputatio Judei et Christiani вестминстерского аббата Гилберта 
Криспина (ок. 1046-1117) представляет собой запись спора, произо-
шедшего в действительности между автором трактата и неким иудеем 
из Майнца. Этот спор имел место незадолго до первого крестового 
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похода, и исследователи часто подчеркивали его относительно мирный 
тон5. Автор изложил диалог в письменной форме по просьбе монахов 
своего аббатства и адресовал его Ансельму Кентерберийскому, с 
тем чтобы тот разрешил его распространение. Гилберт считал, что 
это будет очень полезно, поскольку некий иудей уже обратился в 
христианство в результате одного из проведенных им "диспутов". 
В дебатах между Христианином и Иудеем обсуждались один за дру-
гим следующие вопросы: соблюдение христианами предписаний 
Священного писания, личность Христа, тема Боговоплощения и не-
порочности Богородицы, наличие в Писании предсказания, что 
иудеи не признают Мессию. Христианин цитирует 96 псалом: "Да по-
стыдятся все, служащие истуканам, хвалящиеся идолами" (Пс. 96,7). 
Эту же цитату использует Иудей против христиан: они идолопо-
клонники, поскольку они "делают" (exculpunt, fabricant et depingunt) и 
"почитают" (adorant et colunt) распятия вопреки запрету в книге 
"Исход": "Не делай себе кумира и никакого изображения..." 
(Исх. 20, 4). Тон задан, и обмен мнениями продолжается на основе 
аргументов из Ветхого завета: "Книга царств", видёния Иезекииля и 
Исаии позволяют Христианину доказать, что и в Храме, и в Ковче-
ге завета, несмотря на запрет в книге "Исход", но, несомненно, по 
воле Божией, уже были изображения. Как объяснить этот пара-
докс?6 Христианин объясняет: мы посвящаем Богу живописные про-
изведения и скульптуры, но мы не признаем их достойными божест-
венного культа. Глагол adorare двусмыслен, поскольку он обозначает 
одновременно уважение, подобающее человеку (так Вирсавия 
"почитала" Давида), и "культ Бога", когда христианин "почитает" 
страдание Христа в распятии7. Чтобы избежать путаницы, Гилберт 
Криспин (Христианин) в конце дискуссии проводит различие между 
поклонением, достойным только Бога (adorai), и почитанием (colit, 
honorât), обращенным к произведениям живописи и изображениям 
вообще. Наконец, он рекомендует Иудею перечитать Писание, 
вникнуть в его истинный смысл и признать, что Мессия, в точном 
соответствии с предсказанием, уже явился. 

II. Форма и тон Tractatus de Incarnatione contra Judaeos монаха 
Гвиберта Ножанского (ок. 1110) иные. Этот полемический трактат 
лишь эпизодически обретает форму диалога: христианская аргумен-
тация становится оживленной и даже оскорбительной8. Но аргумен-
тация та же: иудеи ошибаются, называя христиан идолопоклонника-
ми, христиане поклоняются не "дереву" креста, но "существу" Бога, 
который невидим. Этот трактат отличается от предыдущего по 
меньшей мере двумя параметрами. Гвиберт Ножанский ввел 
ветхозаветные тексты, из которых ясно, что евреи знали формы 
благочестия, предвосхитившие культ христианских изображений: 
Иисус Навин падал ниц перед ковчегом Господа (Ис. Нав. 7, 6); 
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воле Божией, уже были изображения. Как объяснить этот пара-
докс?6 Христианин объясняет: мы посвящаем Богу живописные про-
изведения и скульптуры, но мы не признаем их достойными божест-
венного культа. Глагол adorare двусмыслен, поскольку он обозначает 
одновременно уважение, подобающее человеку (так Вирсавия 
"почитала" Давида), и "культ Бога", когда христианин "почитает" 
страдание Христа в распятии7. Чтобы избежать путаницы, Гилберт 
Криспин (Христианин) в конце дискуссии проводит различие между 
поклонением, достойным только Бога (adorai), и почитанием (colit, 
honorai), обращенным к произведениям живописи и изображениям 
вообще. Наконец, он рекомендует Иудею перечитать Писание, 
вникнуть в его истинный смысл и признать, что Мессия, в точном 
соответствии с предсказанием, уже явился. 

II. Форма и тон Tractatus de Incarnatione contra Judaeos монаха 
Гвиберта Ножанского (ок. 1110) иные. Этот полемический трактат 
лишь эпизодически обретает форму диалога: христианская аргумен-
тация становится оживленной и даже оскорбительной8. Но аргумен-
тация та же: иудеи ошибаются, называя христиан идолопоклонника-
ми, христиане поклоняются не "дереву" креста, но "существу" Бога, 
который невидим. Этот трактат отличается от предыдущего по 
меньшей мере двумя параметрами. Гвиберт Ножанский ввел 
ветхозаветные тексты, из которых ясно, что евреи знали формы 
благочестия, предвосхитившие культ христианских изображений: 
Иисус Навин падал ниц перед ковчегом Господа (Ис. Нав. 7, 6); 
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Фридрих II принимает дары от разных народов. 
Верона. Монастырь Сан-Дзено. Фреска 

» х ! 

"ÉfTSL 
Н й * ; И 

Св. Сильвестр принимает фригий от императора Константина 
Рим. Капелла св. Сильвестра. Фреска 



Жан-Клод Шмитт. Вопрос об изображениях I 

Даниил три раза в день преклонял колени и молился, глядя ^ 
лам (Дан. 6, 10)9. Кроме того, Гвиберт попытался р а ц и о н а ^ 
яснить христианские изображения и их культ. Эти пока en Р о б к , ' ^ 

ЛГГП«Р№ИР ПЯРРУ^ГПРТТОа ПППТПЯТШП TTP.nP.Yr\TtaiTTHP TÏ П Л г ч * ^ • 1 теоретические рассуждения, постоянно переходящие в ~л 
подкрепляет тремя аргументами: ' 

1. В августиновской терминологии изображения суть m ниМ /С 
мые знаки-, мы почитаем не сами эти знаки, но то, что они ' л -

2. Взгляд, брошенный на живописные изображения, Щ ^ ^ Ъ ъ ^ Ш 
ет к ним "блуждающий дух" и заставляет его проделать î t 0 ® лГя 
назвали бы сегодня погружением в себя. Здесь Гвиберт к' . ^ Т а е ( U > 
описать психологический эффект , создаваемый одновре! Т / 
зерцанием и поклонением; в э том апогей его оригинально, .^^ . С 

3. Верный традиции, идущей от Григория В е л и к о г о J f ' а -
осознал социальную функцию изображений. Он пишет: " Ь ^ а , \ to f p t i 
хи, знающие Писание, можем обойтись без изображенй^-^Сгещ11 ^ 
imaginatione). Но они абсолютно необходимы неграмотны^!, у 0 . ° ^р. 

III. Появившийся на несколько лет позже трактат абб^ ' £ у п j f ) „ 
та Дойцского Anulus sive Dialogus inter Christianum et ludaeut^y II 2б) ^ас-

реальной дискуссии. Пассаж, который нас интересует (в Д' /^осле/,/^1 1 

ней, книге), состоит из более чем двенадцати обменов u/jf™' 
основанными на наборе цитат из Ветхого завета. Каждый астц1/^зс 
диалога комментирует последнюю ветхозаветную фразу, к ^ ^ о л ь з ^ 
ванную оппонентом, чтобы обратить ее против него. 1 

Отправной точкой диалога вновь служит обвинение хк /^"йан /и^1 

идолопоклонстве, основанное на запрете в книге "Исход" 4). дУ^ВД; 
тор обороняется, используя уже знакомые нам доводы 
христиане поклоняются не идолу (simulacrum), но знаку °\1''с>пин4 
(signum veritatis). Он предписывает иудею, подобно ему сщ^ ^лу, 
жаться средней линии (sic médium tene) - между двумя 
Н6ППЙР\1ТТАА*1 T1JTI 17ПО WIIA^TCTim • ТТТГЛТТЛТТЛТ̂ ТТОИЛ'ПП/М* fTDlTTTTtT. fe- /И YW // неприемлемыми крайностями: идолопоклонством язычни^^^в а к^^мц 
тегорическим запретом любых изображений. Золотые 8),| 
которые Яхве приказал Моисею поставить на ковчег (Hcx.jjTp, 18), '0Щ 
Медный змей, наделенный чудодейственными свойствами ц, M 
*ищающий спасительное страдание Христа на кресте (Чис ,^ - 2l), 9 ^ 
Показывают, что иудеи были знакомы с изображениями. ^ ^ j В| 

В то же время Руперт сознавал, какие изменения произо^ yf1* в u d ^ ï 
^°рии Спасения в связи с Боговоплощением: "ранее" (tur ) ^ когд 

°г еще не пришел на землю, его невозможно было пред,.,' 
^ловеческом облике. Моисей на горе Хорив не видел в 

купины никаких внешних очертаний. Только а н т р о ^ рИорф^^ео 
humaniformii, "которые говорят, что человек создан п о ^ ^ ^ Л е с н с / ^ 

^ подобию Бога", а не по подобию его души, могут наруц^^гь это'' 
2- °ДИссей, 2002 


