
 
 
 
 

АРХИТЕКТУРА, ГРАДОСТРОИТЕЛЬСТВО, ДИЗАЙН, ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОЕ 
ИСКУССТВО: ВОПРОСЫ ТЕОРИИ И ИСТОРИИ

ВЕСТНИК  АлтГТУ  им. И.И. Ползунова   №1  2006                                                                                          3 

КУЛЬТОРОЛОГИЧЕСКИЕ ВОЗЗРЕНИЯ НА ЦВЕТ  
В АНТИЧНОСТИ, ВИЗАНТИИ И ДРЕВНЕЙ РУСИ 

 
Н.П. Автайкина 

 
Культурологическое осмысление цвета в 

художественных культурах  Античности, Ви-
зантии и Древней Руси позволило расширить 
рамки известных воззрений на роль цвета в 
культуре и вместе с тем проследить междис-
циплинарные связи. Цвет как реальное взаи-
модействие между человеком и конкретной 
исторической эпохой, государством, религи-
ей. Цвет является той особой субстанцией, 
благодаря формообразующей способности 
которой любой предмет приобретает эстети-
ческую ценность.  

Основные направления теории цвета 
формируются в эпоху античности. Л.Н. Ми-
ронова в своей работе «Цветоведение» де-
лает выводы, что деятельность античных 
философов можно назвать скорее художест-
венной, чем научной. «То, что впоследствии 
стало наукой, возникло как плод художест-
венной мысли, т.е. как искусство» [9].   Рас-
смотрим на примере теорий Эмпедокла, Де-
мокрита, Платона и Аристотеля. Именно в 
этих теориях даётся понимание природы цве-
та. 

 Эмпедокл учил, что «цвета несутся к 
зрению − истечением». Цвета по своей при-
роде частицы четырёх существуют  видов 
(соответственно 4-м основным цветам). В 
глазу находятся поры разной величины, со-
ответствующие размеру и типу частиц основ-
ных элементов и, соответственно, цветов. 
Через эти поры частицы попадают в глаз по 
принципу подобное к подобному [5, с. 36]. 
Размышление о природе цвета у Эмпедокла  
как своеобразный переходный этап между 
мифолого-символическим объяснением при-
роды цвета и рационалистической теорией 
Аристотеля. 

Так, учение Демокрита опирается на 
атомическую теорию. Он считает, что «по 
природе не существует никакого цвета, ибо 
элементы бескачественны, … а то, что со-
ставлено из них, имеет цвет благодаря «со-
прикосновению», «очертанию» и «повороту» 
атомов, из каковых первый означает порядок, 
второй-форму, третий-положение. Ибо кроме 
этого всё остальное − это продукт воображе-
ния»  [3, с. 172]. Но атомистическая теория 
Демокрита последовательно выводит несу-
ществование цвета в природе самого по се-

бе. Цвет не «первовещество», а результат 
восприятия человеком предметов окружаю-
щего мира, состоящих из атомов.   

Подходы к теоретическому осмыслению 
цвета можно обнаружить у Платона в извест-
ном диалоге  «Тимей».  Природу цвета он 
объясняет как  «пламя, исходящее от пред-
метов», а белый, красный и «яркий» «явля-
ются видами огня или света» [11]. Согласно 
Платону, существует два вида сущего − зри-
мое и незримое. Душа принадлежит незри-
мой сфере, для которой характерна неизмен-
ность, вечность, чистота. Тело относится к 
зримому, ориентирующемуся на чувственное 
восприятие, а значит − на изменяющееся.  

В своей работе  «De coloribus» («О цве-
тах»)  Аристотель был первым в истории 
мысли, кто попытался онтологически обосно-
вать феномен света и цвета. Происхождения 
цвета и его многообразие он объяснят вза-
имным слиянием тьмы и света [10]. А.Ф. Ло-
сев отмечает, что Аристотель в трактате «О 
цветах» приводят его к мысли: «В цвете мы 
находим, по крайней мере, два плана: свет и 
тьму (или среду прохождения и распростра-
нения света), причём оба эти плана находят-
ся в состоянии активного противоречия, или 
борьбы… цвет есть всегда и некая напря-
жённость видимого». В трактате «О душе» и 
«О чувственном восприятии» Аристотель 
подходит к решению основного вопроса: 
«Цвет определяется здесь... как видимое (De 
an. II 7, 417 а 26)». Далее, отмечает А.Ф. Ло-
сев: «Аристотель исходит из 1) факта света. 
Далее Аристотель мыслит этот свет в некоей 
2) среде, в некоем его инобытии, поскольку 
эта среда, взятая сама по себе, лишена вся-
кого света и потому невидима. Далее, эта 
среда мыслится у него с 3) разной степенью 
доступности для света, ибо свет может про-
никать ее и беспрепятственно, и с преодоле-
нием создаваемых ею тех или иных препят-
ствий. Это − степень прозрачности. Затем, 
для получения того или иного цвета, надо 
зафиксировать 4) самую эту степень про-
зрачности, тот предел, до которого она может 
быть прозрачной. И, наконец, действие света 
в его инобытии при возникновении цвета 
мыслится динамически, энергийно. Это есть 
становление света в прозрачности, активно 
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движущееся в ту или иную сторону. Следова-
тельно, Аристотель вполне отчетливо (и 
вполне правильно) фиксирует двуплановость 
каждого цвета и его осмысленно-динамичес-
кий характер. Цвет есть та или иная смысло-
вая система двух борющихся сил, света и его 
инобытия, причем победа света над его ино-
бытием − в той или иной степени внутренней 
пронизанности им этого инобытия. Это и есть 
цвет» [7, с. 342]. Аристотель приходит к вы-
воду, что «прозрачность в бесконечной сте-
пени есть свет, и прозрачность в конечной 
степени есть цвет». Условием видимости яв-
ляется свет. Вне света нет и цвета. «Видимое 
есть цвет, нельзя видеть [цвета] без света, но 
всякий цвет каждого видимого предмета со-
зерцается в свете» [7].  

Гениальные догадки Аристотеля о цве-
товой индукции, о последовательном и одно-
временном контрасте найдут отражения в 
фундаментальном исследовании «Учение о 
цвете» у Гёте. Пожалуй, только Аристотель 
пытается выстроить свою теорию на рацио-
нальном уровне. У всех остальных античных 
философов учение о цвете осуществляется с 
позиции эстетического подхода. В трудах ан-
тичных учёных разрабатываются эстетиче-
ские категории, которые становятся понятием 
гармонии. Гармония воспринимается как уни-
версальный принцип мироздания и бытия, 
принципом высшего порядка и организации, 
противостоящий принципу хаоса. 

Эти принципы влияли и на цветовое ми-
роощущение. В настенной живописи, вазопи-
си, архитектуре наблюдалось стремление 
гармонизованизировать цвет. Следователь-
но, цвет в произведении изобразительного 
искусства будет восприниматься как началь-
ный элемент эстетического удовольствия. 

Подводя итоги рассмотрению природы 
цвета в античной традиции, можно выделить 
следующие особенности: 

1) вышеуказанные теории представляют 
собой первый теоретический опыт цветовой 
рефлексии в Европе; 

2) теоретическая рефлексия, предметом 
которой служит цвет, включена в общую сис-
тему (теорию), объясняющую устройство ми-
ра (Космоса) и человека; 

3) наряду с объяснением природы цвета, 
формируются две линии в теории цвета: ме-
тафизическая − теория Платона, материали-
стическая − Аристотеля.  

«Византийская образованность сменила 
греко-римскую и предшествовала романо-
германской» − отмечает К.Н. Леонтьев [6, 5]. 
Значение искусства Византии изучалось и 

подчеркивалось многими исследователями 
(отечественными и зарубежными). Наиболее 
значительный вклад внесли В.Н. Лазарев, 
В.Д. Лихачева, В.В. Бычков, В.М. Полевой, 
А.П. Каждан, А. Грабар, О. Демус, К. Вейтц-
ман,  Дж. Мэтью. Эстетика Византии переход 
к Средневековью от античного философство-
вания к христианскому теологизированию. 
Исследователь позднеантичной культуры и 
эстетики В.В. Бычков в своей работе «Эсте-
тика поздней античности» подробно изучает 
период II и III вв. н. э. как время наивысшего 
накала духовной борьбы, смены одного ми-
ровоззрения на другое. В это время появля-
ются новые философские системы: стоицизм, 
эпикурейство, скептицизм, неопифагорейст-
во, неоплатонизм.  

Параллельно с этими философскими 
системами появляется и развивается новая 
система мировосприятия − христианство. В 
эпоху Средневековья меняется мировоззре-
ние, эстетическое представление, что приве-
ло к смене культурной  парадигмы, переос-
мыслению понятия "цвет". Это выразилось:  

1) в усилении символической роли цве-
та; 

2) придании цвету функции трансцен-
дентального;  

3) в анагоническом подходе к цвету (от 
земного прекрасного, к божественному пре-
красному). 

Исследовались как содержательные 
стороны искусства Византии, так и иконогра-
фия, и семантика, теологические особенно-
сти изобразительного искусства и архитекту-
ры. Попытаемся рассмотреть отличия цвето-
вого мироощущения средневекового искусст-
ва от искусства античного периода, выявим 
характерные черты художественного средне-
векового мышления, в основе которого лежа-
ло религиозное христианское учение. Репре-
зентативным примером символического 
мышления является символико-аллегоричес-
кое мышление Средневековья, как отмечает 
У. Эко в работе «Эволюция средневековой 
эстетики». Склонность к символу восприни-
малась как бегство от действительности. 
Цвет, при помощи которого Творец сообщает 
людям об устройстве мира, о внеземных бла-
гах, о том, какие шаги нужно предпринять, 
чтобы найти свое место в этой земной обите-
ли и заслужить небесную награду. Средневе-
ковый символизм − это выражение эстетиче-
ской концепции вселенной. У.Эко выделяет 
две формы: метафизический символизм как 
произведение философа, который созерцает 
структуру вещей и видит в них красоту (как 
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отпечаток Божественного), физический сим-
волизм − «эстетическое выражение онтологи-
ческого сопричастия». Универсальная алле-
гория, восприятие мира как Божественного 
творения, где каждая вещь, кроме своего бу-
квального значения, обладает еще значе-
ниями моральными, аллегорическими, мис-
тическими.   

Христианство ориентировало человека 
на духовные преобразования, стимулировало 
стремление к самосовершенствованию, при-
ближению к христианским идеалам. Это спо-
собствовало развитию такого феномена, как 
духовность. «Христианство впервые в исто-
рии культуры широко поставило проблему 
анализа внутреннего мира человека в целях 
направленного воздействия на него», − отме-
чал В.В. Бычков в «Византийской эстетике» 
[1]. Работы Василия Великого, Григория Нис-
ского, Псевдо-Ареопагита являлись фило-
софско-религиозным обоснованием и стиму-
лом включения произведений искусства в 
культовую практику и в сферу несознательно-
го, психического. Ценность искусства в глазах 
философов возросла по сравнению с пред-
шествующим периодом. «Высшее знание» 
приобреталось в византийской культуре в 
форме эмоционально-эстетической инфор-
мации.                                                                                                                                                                                 Для средневекового художника мир 

двухмерен, плосок. Картина передает не од-
но временное состояние. 

 Средневековое искусство создало свой 
язык художественной выразительности. Его 
можно научиться читать. Он более понятен, 
чем язык литературы того времени, требую-
щий специального перевода. Это искусство 
поддается философскому и математическому 
анализу, раскрывающему присущие ему 
внутренние закономерности. 

Философская, эстетическая система ис-
следована давно и весьма обстоятельно. 
Прослежена прямая связь идеалистической 
эстетики неоплатонизма с эстетикой, приня-
той средневековым богословием. Исследова-
тели усматривали здесь развитие и переос-
мысление тезиса Платона о том, что «произ-
ведения искусства подражают не просто ви-
димому, но восходят к смысловым сущно-
стям... из которых состоит и получается сама 
природа», его учения о «видении истинной 
природы», о красоте, равной абсолютной 
мудрости. На этом пути утверждалось требо-
вание «изображать не единичное явление, а 
лежавшую в его основании идею. Эта идея, 
называвшаяся также прототипом, рассматри-
валась как творческая мысль бога... Макси-
мальное приближение к прототипу и пред-
ставлялось византийцу конечной целью вся-
кого произведения. Чем сильнее просвечива-

ла в последнем идея, тем выше оно расцени-
валось. 

Цвет в жизни византийцев играл одну из 
главных ролей после «слова» и восприни-
мался как материализованный свет. К VI в. в 
Византии сложился достаточно устойчивый 
цветовой канон, основу которого составляли 
следующие цвета: пурпурный, красный, бе-
лый, черный, зеленый, темно-синий, золотой 
(желтый). 

На первом месте иерархического канона 
цветов стоял пурпурный, который в сочета-
нии с золотом считался императорским цве-
том» [13, с. 119]. 

 «В византийской эстетике существовали 
категории «красоты», «прекрасного» и «све-
та» (духовного и видимого). Свет, также как и 
цвет, играл важное значение в живописи и в 
интерьере храма. Существовало три свето-
носные системы, о которых должен был хо-
рошо осведомлен будущий иконописец: 

1. «Золотая» система с использованием 
золотого покрытия фона и символов свято-
сти; 

2. Особое наложение бликов (пробелов) 
при моделировке ликов; 

3. Использование светоносных красок» 
[13, с. 120].  

«Тема «абсолютной идеи», разумеется, 
не исчезает из живописных образов VII в. Но 
она выступает в другом истолковании − не 
неподвижной и застылой, а вовлеченной в 
движение чувств: либо взвихренный порыв 
охватывает объемные фигуры, либо измен-
чивые, легкие краски разрежают, рассеивают 
массу фигур, которые должны были бы сто-
ять непроницаемой стеной. Восприятие зри-
теля настраивается на более живую и много-
цветную гамму чувств [12,  с. 217]. 

«Яснее всего по этому поводу писал Ио-
анн Дамаскин − автор прямодушный и бес-
хитростный: «Как изобразить невидимое? Как 
уподобить неподобное? Как описать не 
имеющее количества и величины? Как обо-
значить не имеющее формы? Как изобразить 
красками бестелесное? Очевидно, что, когда 
увидишь бестелесного, ради тебя сделавше-
гося человеком, тогда сделаешь изображение 
его человеческого образа» [12, с. 228]. «Аб-
солютная красота» − цель духовных устрем-
лений византийцев. 

Византия восприняла цвет в метафизи-
ческом мироощущении. В конце средневеко-
вья в Западной Европе усиливается интерес 
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к аристотелевской трактовке цвета (эписте-
мологической), но это тема специального ис-
следования.  

Культурные связи с Византией во мно-
гом определили облик древнерусского искус-
ства.  «Соприкасаясь с Россией в V веке и 
позднее, византизм находил ещё бесцвет-
ность и простоту, бедность, неприготовлен-
ность. Поэтому он глубоко переродиться у 
нас не мог, как на Западе, он всосался у нас 
общими чертами своими чище и беспрепят-
ственнее», − отмечал К.Н. Леонтьев [6]. Из 
Византии на Русь пришли основные иконо-
графические типы изображений и цветовая 
трактовка. Как и всё средневековое искусст-
во, оно связано с религией, отсюда его кано-
ничность, символичность, условность худо-
жественной формы. Для русского средневе-
кового искусства присуще красочное воспри-
ятие мира и Бога. Цвет светится в работах 
иконописцев.  

«Русский еще не отрывался от природы 
и не возвращался к ней ни с холодным взгля-
дом ученого, ни с надеждами страдальца. 
Краски и линии русских икон той эпохи убеж-
дают нас, как интимно, эстетично и просто 
умел иконописец обратить в высшие символы 
все редкие и все незаметные красоты приро-
ды», − отмечает В.Н. Щепкин [14, с. 59]. Рус-
ская икона поражает своей красочностью. 
«Несравненную радость возвещает миру» и 
«изумляет своей жизнерадостностью», − от-
мечал Е.Н. Трубецкой в «Умозрении в крас-
ках». Следует отметить, что для всего перио-
да русского средневековья характерно отсут-
ствие особого стремления к познанию точных 
наук, а также прилежного отношения к изуче-
нию логических основ философии и богосло-
вия. Однако большой интерес у древнерус-
ских мыслителей вызывали все те истины и 
слова, которые были направлены, прежде 
всего, не к разуму, а к сердцу, к чувству 
[15, с. 143]. «Именно в живописи VI в. впер-
вые с такой силой проявляются средневеко-
вые принудительные нормативы, которые 
Д.С. Лихачев определяет термином «этикет-
ность», видя в них условную систему, прони-
зывающую и жизнь, и идеологию, а в частно-
сти и художественное мировоззрение. Мозаи-
кам VI в. присуще эмоциональное единое со-
стояние, отражающее представление о зако-
не, господствующем над всеми явлениями» 
[12, с. 202].  

 Начиная с XI в., многие греческие мас-
тера работали на Руси. Особое место зани-
мает деятельность Феофана Грека в силу его 
личной одарённости и в том смысле, что он 

удивительно глубоко выразил в искусстве то 
важное, что отвечало духовным устремлени-
ям русских людей. Цветовая гамма фресок 
Феофана монохромна. В настоящее время 
высказываются предположения, что в перво-
начальном виде фрески отличались большей 
красочностью. В иконописных работах  Фео-
фан предстаёт великолепным колористом, не 
боится смелых красочных сопоставлений, 
достигая вместе с тем цветовой гармонии.  

Новгородская, псковская, московская, 
суздальская иконописные школы создают 
неповторимый самобытный  колорит. Андрей 
Рублёв, Дионисий, Даниил Чёрный внесли в 
колорит древнерусской живописи каждый 
свою трактовку, но общая духовность цвета 
объединяет их. В начале XX в. русский рели-
гиозный философ Е.Н. Трубецкой в своих ра-
ботах сделал интересные выводы: «Смысло-
вая гамма иконописных красок − необозрима, 
как и передаваемая ею природная гамма не-
бесных цветов. … В древнерусской живописи 
мы находим все эти цвета в их символиче-
ском, потустороннем применении… Иконо-
писная мистика − прежде всего солнечная 
мистика в высшем, духовном значении этого 
слова». Он обращает внимание на «божест-
венный цвет» − «ассиста», на «явления не-
бесной радуги». Цвет и свет в древнерусской 
живописи есть духовность, «нераздельное и 
неслиянное единство Божественного и чело-
веческого» [15]. 

Таким образом, проанализировав поня-
тия цвета в ходе исторического отрезка: ан-
тичность − Византия − Древняя Русь, мы при-
ходим к выводу, что цвет в каждую эпоху ме-
няет свою культурологическую трактовку: 

античности присущи гармонизация цве-
та, обобщенность, Византии − каноничность; 
Руси − чувственно-прикладная знаковость. 

В данной работе приходим к выводу, 
что в эпоху античности разрабатывается 2 
основных подхода к проблеме цвета, теория 
Платона − метафизическое осмысление 
природы цвета, и Аристотеля − эпистемоло-
гическое изучение природы цвета. На осно-
вании трудов исследования философско-
эстетических, искусствоведческих теории 
цвета В.М. Полевого, А.Ф. Лосева, Л.Н. Ми-
роновой, В.В. Бычкова, Н.А. Кареевой, Ю.Г. 
Клинцовой можно предположить, что этот 
процесс носит циклический характер, и одна 
парадигма теории цвета сменяет другую. 
Предметом наших дальнейших исследова-
ний будет подтверждение или опровержения 
этого утверждения.    
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