МИРОВАЯ ЛИТЕРАТУРА В КОНТЕКСТЕ КУЛЬТУРЫ

ВЕСТНИК ПЕРМСКОГО УНИВЕРСИТЕТА

–––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––––
2008                                           Иностранные языки и литературы                           Вып. 5 (21)
Образ Джорджоне в ОЧЕРКАХ
Джорджо Вазари и Джона Рескина
К.В.Загороднева, Н.С.Бочкарева

В статье представлен сравнительный анализ образа Джорджоне (венецианского художника эпохи Возрождения) в эстетических системах ренессансного биографа XVI в. Дж.Вазари и викторианского критика XIX в. Дж.Рескина. Материалом послужили очерки о Джорджоне, ставшие частью фундаментальных трудов Вазари и Рескина.

Джорджоне – один из самых загадочных художников итальянского Возрождения. О нем сохранилось немного сведений. Основным дошедшим до нас документом той эпохи является глава из книги Джорджо Вазари «Жизнеописания наиболее знаменитых живописцев, ваятелей и зодчих эпохи Возрождения», от которой отталкивался английский критик викторианской эпохи Джон Рескин в главе «Два отрочества» («The two boyhoods», 1860) из пятитомного трактата «Современные художники».

В своей книге Вазари использует принцип последовательного написания очерков, посвященных жизни и творчеству отдельных мастеров Возрождения, подчеркивая этим прогрессирующее развитие искусства в Италии: «Схема Вазари – оптимистическая. Основная ее мысль в том, что итальянское искусство от Чимабуэ до Микеланджело совершенствуется» [Дживелегов 1995: 11]. Краткий очерк о Джорджоне на четырех страницах следует после очерка о Леонардо. Вазари использует эту последовательность, чтобы показать соперничество Венеции с Флоренцией (Тосканой): «В те самые времена, как Флоренция стяжала себе столь громкую славу творениями Леонардо, не малым украшением послужили Венеции доблесть и отличия одного из ее граждан, далеко превзошедшим живописцев семьи Беллини, столь ценимых венецианцами, да и любого другого, кто до того времени посвящал себя живописи в этом городе» [Вазари 1995: 282].

Флоренция XV в., по утверждению современного исследователя итальянской культуры, «самый процветающий, самый благоустроенный и самый прекрасный, самый могущественный город Италии» [Данилова 2000: 33]. «Цветок Тосканы, зеркало Италии», – так называет Флоренцию в 1404 г. писатель Калуччо Салутати, и она не случайно на протяжении XV в. «претендует на роль одного из главных, если не главного, города Италии» [Там же: 94]. Творчество венецианца Джорджоне, известное даже за пределами Италии, по мнению Вазари, стало достойным свидетельством того, «что не только в Тоскане было во все времена изобилие художников, но что и та страна, которая расположена по ту сторону хребта, у его подножия, никогда не была обездолена и забыта небом» [Вазари 1995: 285]. В доказательство биограф приводит рассказ о соревновании живописца Джорджоне со скульптором Андреа Вероккьо, учителем Леонардо да Винчи.

По словам Вазари, Джорджоне «прославился не только как живописец, превзошедший Джентиле и Джованни Беллини, но и как соперник тех, кто работал в Тоскане и был творцом современного стиля. Джорджоне довелось увидеть несколько произведений руки Леонардо, чрезвычайно дымчатых и, как говорилось тогда, страшно перечерненных; но манера эта настолько ему понравилась, что в течение всей своей жизни следовал ей и в особенности подражал ей в колорите масляной живописи» [Вазари 1995: 283]. Таким образом, Вазари указывает на влияние, которое оказали на Джорджоне не только венецианские живописцы (Джентиле и Беллини), но и наделенный божественным даром флорентиец Леонардо. В контексте очерка противопоставляется множество «превосходных» работ Джорджоне нескольким «чрезвычайно дымчатым» и «страшно перечерненным» работам Леонардо. Это помогает возвысить мастерство Джорджоне, хотя Вазари пишет, что Джорджоне превзошел всех творивших до него венецианских живописцев, но не Леонардо. В заключение очерка он традиционно упоминает об учениках и последователях художника: «Себастьяно Венецианец, который впоследствии стал монахом и по должности своей получил прозвание дель Пьомбо, в Риме, и Тициан из Кадора, который не только сравнялся с Джорджоне, но значительно его превзошел» [Там же: 286]. Таким образом, Вазари помещает Джорджоне между Леонардо и Беллини – с одной стороны, Пьомбо и Тицианом – с другой. Тем самым биограф создает впечатление прогрессивного развития живописи в Италии, но делает это довольно тонко, не греша против истины: он указывает место Джорджоне между Леонардо и Тицианом, не сравнивая последних.

Имя Джорджоне (Большой Джорджо) Вазари интерпретирует как прозвание за «внешний облик» и «величие духа»: «хотя он и происходил из смиреннейшего рода, но всю свою жизнь был не кем иным, как человеком благородных и добрых нравов» [Вазари 1995: 282]. С самого начала очерка биограф упоминает о «доблести» Джорджоне. По словам Л.Пинского, «доблесть» (итал. virtú) можно считать «как бы этическим девизом всей эпохи итальянского, да, пожалуй, и всего западноевропейского Ренессанса» [Жизнь Бенвенуто Челлини 1958: 8]. Этика «доблести» связана у итальянца XV-XVI вв. с целым комплексом представлений. Во-первых, это способность человека на великие дела. Например, Челлини в своем «Жизнеописании» создает образ художника, который превзошел в своем искусстве всех предшественников и изумил современников своими шедеврами. Во-вторых, понятие «доблести» связано с убеждением в том, что «только творческому началу своей индивидуальности, своему гению, а не общественному рангу, не происхождению обязан художник славой» [Там же: 10].

На характер, образ жизни и творчество Джорджоне, по мнению Вазари, большое влияние оказало венецианское воспитание. Венеция развила в нем любовь к плотским наслаждениям («всегда находил радость в любовных утехах») и сформировала его музыкальный талант («услаждался игрой на лютне столь усердно и со столь удивительным искусством, что его игра и пение почитались в те времена божественными, и потому благородные особы нередко пользовались его услугами на своих музыкальных и иных собраниях»). Любовь и музыка «обрамляют» жизнь Джорджоне, который умирает в возрасте тридцати четырех лет, заразившись чумой от дамы: «…развлекая музыкой многочисленных своих друзей, он влюбился в одну даму, и они оба премного наслаждались своей любовью…» [Вазари 1995: 285].

Живопись же составляет сердцевину этой жизни: «Он посвятил себя рисунку и находил в нем великое удовлетворение» [Вазари 1995: 282]. Вазари отмечает, что природа «благоприятствовала» художнику, а он, покоренный ею и влюбленный в ее создания, «никогда не желал работать над чем-либо, что не было им срисовано с натуры» и старался ей подражать: «Природа наделила его талантом столь легким и счастливым, его колорит в масле и фреске был то живым и ярким, то иногда мягким и ровным и настолько растушеванным в переходах от света к тени, что многие из тогдашних лучших мастеров признавали в нем художника, рожденного для того, чтобы вдохнуть жизнь в фигуры и передать свежесть живого тела в большей степени, чем кто-либо из живописцев не только в Венеции, но и повсеместно» [Там же: 283].

Любопытно, что при характеристике Леонардо и его изобретений Вазари подчеркивает рациональное начало, преобладающее в творчестве флорентийского художника: «И таковы были его причуды, что, занимаясь философией явлений природы, он пытался распознать особые свойства растений и настойчиво наблюдал за круговращением неба, бегом луны и движением солнца» [Вазари 1995: 264]. Биограф передает объяснения самого Леонардо в разговоре с герцогом: «…возвышенные дарования достигают тем больших результатов, чем меньше работают, ища своим умом изобретений и создавая те совершенные идеи, которые затем выражают и воплощают руки, направляемые этими достижениями разума» [Там же: 268]. Наоборот, при анализе произведений Джорджоне Вазари отмечает их иррациональный характер, потворствующий капризам бурной фантазии художника. Таким образом, художник и писатель итальянского Ренессанса противопоставляет ученую Флоренцию в лице Леонардо чувственной Венеции в лице Джорджоне.

Вазари не был лично знаком с художником, так как родился в 1511 г. – в год или через год после смерти Джорджоне (неизвестна точная дата рождения и смерти живописца). Материалы о нем Вазари собирал из разных источников, но анализ картин и фресок часто делает по собственным наблюдениям. О каждой работе биограф не устает повторять, что ее отличает необыкновенная живость и божественная красота, обусловленные искусством колорита, – цвет и тон, дымчатые переходы в красках, напоминающие скорее рельеф, чем живопись.
Рассказывая о средневековом художнике, Вазари лишь упоминает, что «в начале своей деятельности Джорджоне исполнил в Венеции много изображений Мадонны», а затем «написал картину с изображением Христа, несущего крест, и иудея, его влекущего, каковая впоследствии была помещена в церковь Сан Рокко, ныне пользуется всеобщим поклонением и считается чудотворной» [Вазари 1995: 283, 285]. Главное же внимание биограф, историк и идеолог Ренессанса уделяет жанру портрета.

Многочисленные «портреты с натуры» начинают и заканчивают галерею работ Джорджоне. Первым описывается возможный автопортрет художника «в образе Давида с прической, опускающейся соответственно моде того времени до самых плеч <…> одетые в доспехи грудь и рука, держащая отрубленную голову Голиафа». Давид – излюбленный персонаж искусства итальянского Возрождения (Донателло, Вероккьо, Микеланджело, Караваджо и др.), соединение античной красоты и христианского духа, символ ренессансной «доблести».

Прическа и одежда – единственное, что отмечает Вазари и на двух других портретах мастера. На первом – «голова ребенка с волосами наподобие руна», на втором вместо описания головы – перечисление деталей одежды: «в руке – красный берет начальствующих лиц; на шее – меховой воротник, а под ним – туника античного покроя; предполагается, что вещь эта была исполнена для какого-нибудь военачальника» [Вазари 1995: 283].

В коротком очерке упоминаются с указанием местонахождения портреты Джованни Боргерини с наставником, Гонсальво Ферранте и другого полководца, дожа Леонардо Лоредано, тестя Джованни да Кастель Болоньезе, резчика камней и хрусталя, а также кипрской королевы Катарины и одного немца из дома Фуггеров. Замечания Вазари по их поводу всегда восторженны и лестны, но подчас основываются на чужих словах. Так, например, он пишет о портрете полководца Гонсальво: «…говорят также, что в это же время Джорджоне написал портрет с самого великого Гонсальво в полном вооружении, вещь редчайшую, и что будто бы трудно представить себе более прекрасную картину и что Гонсальво увез ее с собой» [Вазари 1995: 283]. Однако многие работы Джорджоне биограф не только видел сам, но и имел в своем альбоме.

Кроме мастерства колориста Вазари отмечает исключительную фантазию Джорджоне. Особенно ярко она проявилась в упоминавшемся выше споре с Андрео Вероккьо о преимуществах скульптуры и живописи: «Джорджоне держался того мнения, что в живописном изображении можно показать для единого взгляда, без того, чтобы нужно было обходить кругом, все возможные положения, которые может принять человек, совершающий разные движения, то есть то, чего скульптура не может сделать иначе, как меняя положение и точки зрения, и лишь при том условии, чтобы этих точек было не одна, а много; более того, он предложил им, что берется изобразить в живописи одну фигуру одновременно спереди, сзади и с двух боковых профилей, чем заставил их ломать себе голову; сделал же он это следующим образом: он написал обнаженную фигуру мужчины со спины, а перед ним на земле источник прозрачнейшей воды, в которой он изобразил его отражение спереди; с одной стороны – вороненый панцирь, который тот снял с себя и в котором виден его правый профиль, поскольку на блестящем вооружении ясно все отражалось, с другой – зеркало, в котором видна другая сторона обнаженной фигуры. В этой вещи, полной блестящего остроумия и фантазии, Джорджоне захотел показать на деле, что живопись требует больше уменья и старания и может в единой точке зрения больше взять от природы, чем это дано скульптуре; за свою изобретательность и красоту вещь эта заслужила высших похвал и восхищения» (курсив наш. – К.З., Н.Б.) [Вазари 1995: 285].

Этот эпизод можно считать кульминацией «художественной новеллы» [Эфрос 1995: 27] Вазари о Джорджоне. Ее предвосхищает рассказ о фресковой живописи. Среди последней лучшим Вазари считает изображение Весны (сравните с Боттичелли), но в недоумении останавливается перед росписью нового здания Немецкого подворья: «…я никогда не мог понять этого произведения и, спрашивая других, в чем там дело, не встречал никого, кто бы его понял; в самом деле, что мы видим: здесь женщина, там мужчина в разных положениях, около одной фигуры голова льва, около другой – ангел вроде Купидона; трудно разобрать, в чем дело. Правда, над главной дверью, выходящей на рынок, изображена сидящая женщина, у ног которой голова мертвого гиганта – нечто вроде Юдифи, поднимающей голову и меч и переговаривающейся с солдатом, который находится внизу; но я так и не мог уяснить себе, в качестве кого он хотел представить эту женщину, разве только он намеревался изобразить так Германию» [Вазари 1995: 284]. Вазари подчеркивает, что славу зданию принесли как «удобство для торговли и общественная польза», так и мастерство Джорджоне. Однако здесь он явно предпочитает технику исполнения, не понимая фантазий художника.

Пожар в Венеции, в результате которого сгорело старое Немецкое подворье, воспринимается Вазари как повод для города привлечь лучших архитекторов и художников, выстроить лучшее здание и украсить его лучшими фресками. В этом, несомненно, проявился ренессансный оптимизм историка и знатока искусства. Однако он с сожалением упоминает о насыщенных солью южных морских ветрах, уничтожающих фрески.  Таким образом, Вазари как бы предчувствует, что создает образа уходящего Джорджоне. Судьба сыграла с художником злую шутку, оставив из того огромного наследия, о котором пишет биограф, лишь несколько картин. Но эти пропавшие картины сохранились в литературном источнике, точнее – в произведении Вазари. Само исчезновение произведений Джорджоне совпадает с «призрачной» Венецией, которая может навсегда исчезнуть под водой. 
Особый интерес к творчеству Джорджоне во второй половине XIX в. возникает в Англии. В этой стране с конца XVIII в. активно развивается искусство романтического пейзажа, появляется интерес к истории происхождения этого жанра. Известно, что творчество венецианцев в истории европейской живописи предвосхищает выделение пейзажа как самостоятельного жанра: пейзаж перестает быть обрамлением для разыгрывающихся на его фоне сцен. А.М.Лосев отмечает, что уже Джорджоне и Тициан выступили как великие художники, у которых пейзаж находился в «глубоком гармоническом сочетании с изображенными на его фоне человеческими фигурами» [Лосев 1998: 553].
Н.В.Лазарев писал о роли пейзажа в истории ренессансной живописи: «…фигуры в такой мере растворяются в окружающей их природе, что ренессансный антропоцентризм оказывается почти окончательно преодоленным. Крохотные фигуры используется как стаффаж, оживляющий ландшафт: мы видим здесь и принимающего стигматы св. Франциска, и сидящего на камне св. Иеронима с крестом, и чудесно избавляющуюся от мучений св. Екатерину, и св. Христофора, несущего на плече младенца Христа, и св. Георгия, сражающегося с драконом. Эти маленькие фигуры выделяются веселыми и яркими голубыми, желтыми и красными пятнами на фоне пейзажа, свидетельствующего о богатейшей фантазии художника» [цит. по: Лосев 1998: 555-556]. 
Одним из самых ярких почитателей искусства Джорджоне в английской культуре XIX в. был Джон Рескин. Критик создает «на основе анализа творчества Вордсворта, Китса, Байрона, Шелли, В.Скотта, Диккенса, а также живописи Ричарда Уилсона, Копли Филдина, Джорджа Робсона, Джозефа Мэллорда Уильяма Тернера и других» свою теорию пейзажа, получившую название «патетическая иллюзия» (The Pathetic Fallacy) [Аникин 1986: 90]. По мнению Рескина, обращение писателей и художников XIX в. к пейзажу – это «патетическая» попытка создать иллюзию живой жизни в обществе, где господствует безжизненное. В трактате «Современные художники» он делит всех пейзажистов на «старых» и «новых». «В произведениях  средневекового искусства (Рескин нередко включает сюда и Ренессанс) природа наделяется постоянством, устойчивостью, ясностью <…> передан яркий свет и неподвижность атмосферы. А в пейзаже XIX в., по мнению Рескина, все изменчиво, сумрачно, блекло, нависают тяжелые облака, дует ветер. Поскольку эстетический вкус изменился, удовольствие вызывает то, что мгновенно меняется, то, что увядает, что невозможно остановить и трудно понять до конца» [Там же: 102].

В очерке «Два отрочества» Рескин параллельно создает образы итальянского художника XV-XVI вв. Джорджоне и английского художника XVIII-XIX вв. Тернера. Прозвище Джорджоне (Большой Джорджо), о котором упоминает уже Вазари, Рескин интерпретирует как Stout George (Отважный Джордж), связывая его через синонимичное значение эпитетов (stout – brave) с Кастельфранко: Brave Castle (Прекрасный Замок). По сути, в этих прилагательных выражается представление Рескина о «ренессансной доблести» Джорджоне. И эта доблесть с самого начала связывается с природой: «Born half-way between the mountains and the sea…» («Рожден на полпути между горами и морем…») [Ruskin 1985: 144]. Городок Кастельфранко расположен в венецианской провинции, но не на море. Здесь и в дальнейшем образ Кастельфранко – родины Джорджоне – перерастает в мифологизированный образ-символ Венеции (Giorgione’s school – Titian’s home). Основой этого образа становится пейзаж, который Рескин гениально «рисует» словами.

Уже Вазари интуитивно ощущал природную чувственность Венеции в музыкальности и любовных увлечениях Джорджоне, жизненности изображаемых им тел. Но природу, одарившую художника, он понимал обобщенно, абстрактно, ни словом не обмолвившись о пейзажах Джорджоне. Рескин же создает не просто пейзаж, но пейзаж средневекового города – Венеции эпохи Возрождения – в единстве природы, архитектуры и гражданского общества. Он видит его глазами Джорджоне как «мир могучей жизни от подножия гор до берега моря» («a of mighty life, from those mountain roots to the shore»).

Вазари предполагает автопортрет Джорджоне в образе Давида, победившего Голиафа, с длинными волосами и доспехами, закрывающими грудь. У Рескина молодой Джорджо («so goodly a boy he was»), как отважный рыцарь из прекрасного замка, спустился («went down») в «мраморный», «золотой» и «изумрудный» город («A city of marble, did I say? nay, rather a golden city, paved with emerald), чтобы стать его «огненным сердцем» («as a fiery heart to it»). Каждый шпиц и башенка блестели и сверкали, покрытые золотом или украшенные яшмой («every pinnacle and turret glanced or glowed, overlaid with gold, or bossed with jasper»). Внизу девственное море глубоко вдыхало и выдыхало вихри зеленой волны («Beneath, the unsullied sea drew in deep breathing, to and fro, its eddies of green wave»). Единство природы и архитектуры подчеркивается в ассоциативной колористической гамме от позолоченных башен до изумрудных волн. 

Образ средневекового города навеян венецианской живописью Джорджоне, Тициана, Веронезе, Каналетто, Гварди, венецианскими пейзажами Тернера и непосредственными впечатлениями самого Рескина от природы и культуры Италии. Сказочный город отмечен живым дыханиеь моря и пламенными сердцами своих граждан, которые тоже сравниваются с морем: «Deep-hearted, majestic, terrible as the sea, – the men of Venice moved in sway of power and war» («Глубокие сердцем, величественные, ужасные, как море, мужчины Венеции двигались в ритме власти и войны»). 

Мифологическое олицетворение образа Венеции подчеркивается повторением притяжательного местоимения «her», обозначающего в английской грамматике лицо женского пола – ее женщины, ее рыцари, ее сенат, ее мертвецы: «…pure as her pillars of alabaster, stood her mothers and maidens; from foot to brow, all noble, walked her knights; the low bronzed gleaming of sea-rusted armour shot angrily under their blood-red mantle-folds. Fearless, faithful, patient, impenetrable, implacable, – every word a fate – sate her senate. In hope and honour, lulled by flowing of wave around their isles of sacred sand, each with his name written and the cross graved at his side, lay her dead». Торжественный ритм повествования, напоминающий средневековую поэзию (гармоничное чередование ударений и пауз, разделяющих синтаксически сложную прозу на стихи), придает особое величие создаваемым визуальным образам: «…чистые, как колонны из алебастра, стояли ее матери и девы; от ступней до бровей, благородные, шли ее рыцари; бронзовое мерцание заржавевших от моря доспехов зловеще выстреливало под их кроваво-красной мантией. Бесстрашный, правдивый, настойчивый, недоступный, безжалостный, – каждое слово – судьба, – заседал ее сенат. Исполненные надежды и славы, убаюкиваемые приливом волны, омывающей островки священного песка, каждый со своим именем и крестом, лежали ее мертвецы» [Ruskin 1985: 144].

От этих «островков священного песка» Рескин постепенно возвращается к чудесному городу. Капитанам на мачтах он представляется «великой планетой» (a great planet) – солнцем, которое на закате кажется узкой полоской, расстилающейся по поверхности воды и расширяющейся в небеса. Таким образом, Венеция для ее граждан является не «чудесным кусочком мира», но всем миром («A wonderful piece of world. Rather, itself a world»). 

Отсюда начинается противопоставление миров Джорджоне и Тернера. Из первого изгнаны все низменные заботы и ничтожные мысли, все скверные проявления социальной жизни. Вместо грязи и суматохи шумных улиц – «струящаяся музыка величавого перезвона или волнующая тишина» («rippled music of majestic change, or thrilling silence»). Музыкальность создаваемого образа Венеции именно здесь достигает своей изобразительной кульминации.

Противопоставление природы Венеции и английского сельского ландшафта такое же категоричное: «Слабые стены не могли бы подняться над этими улицами; ни домик с низкой крышей, ни соломенная хижина. Только сила, подобная скале, и прочная гряда камней, самых совершенных. И вокруг них, так далеко, как только глаз может достигнуть, мягкое движение чистых вод, горделиво непорочных, так что ни цветок, ни колючка, ни чертополох не могли бы вырасти на этих сверкающих полях». 

Но образ Венеции начинает постепенно удаляться от нас как недостижимый идеал: «Ethereal strength of Alps, dreamlike, vanishing in high procession beyond the Torcellan shore; blue islands of Paduan hills, poised in the golden west. Above, free winds and fiery clouds ranging at their will; – brightness out of the north, and balm from the south, and the stars of the evening and morning clear in the limitless light of arched heaven and circling sea» / «Эфирная неприступность Альп, похожих на сон, исчезает в высокой процессии за Торселлианским побережьем; голубые острова Падуанских холмов парят на золотом западе. Выше свободные ветра и огненные облака, плывущие по своей воле; блеск севера, и аромат юга, и звезды, вечерние и утренние, ясные в безграничном свете арочных небес и крутящегося моря» (Ruskin 1985: 144-145(.

Морем как основополагающим фактором в становлении живописного таланта художника заканчивается описание родины Джорджоне. Мальчик Тернер часто убегает из дома на берег Темзы. Рескин сравнивает его жизнь с полуголодным существованием на реке «бедного Жака», а сам Джозеф любуется кораблями: «…he might get floated down there among the ships, and round, and round the ships, and with the ships, and by the ships, and under the ships, staring» [Ibid: 147]. Разнообразие впечатлений передается ритмическим повтором c вариацией предлогов. Кроме неба, корабли кажутся Тернеру самыми прекрасными в мире, а их обитатели в солнечном свете представляются ему «ангелоподобными существами». В глазах мальчика «краснолицые матросы с трубками, появляющиеся над планширами» (ср. с капитанами на мачтах в описании Венеции) – это «настоящие рыцари, стоящие над парапетами своих замков». Упоминает Рескин и ветерана Трафальгарской битвы фрегат «Отважный» (Téméraire), который стал трагическим героем любимой картины Тернера (ср. с эпитетом Джорджоне – «Отважный Джорджо»).

Джорджоне и Тернера сближает даже то обстоятельство, что английский художник родился в день св. Георгия (св. Джорджо), победителя дракона и покровителя Англии, в честь которого был назван венецианский художник (George of Georges). В связи с этим упоминание о доспехах венецианских рыцарей приобретает дополнительный христианский смысл.

Главное, что объединяет венецианского и английского художников, – чувствительность к цвету и форме (sensibility to colour and form), но у Тернера чувствительность к человеческим страданиям и бедствиям была не менее острой, чем чувство природной красоты: «…his sensibility to human affection and distress was no less keen that even his sense for natural beauty – heart-sight deep as eyesight» [Ruskin 1985: 146]. Фраза heart-sight deep as eyesight предвосхищает высказывание Экзюпери: «Зорко одно лишь сердце, самого главного глазами не увидишь».

Основополагающую роль в эстетике Рескина играет идея воспитания человека посредством искусства. Связь этического и эстетического для него неразрывна, поэтому своего любимого художника он оценивает прежде всего с нравственной точки зрения. Тернер не только имеет представление о том, что такое нищета, война, коммерция, проституция, но и переносит частицу этого зла на свои картины, в то время как на картинах любого венецианца эпохи Возрождения, в том числе и Джорджоне, мы никогда не увидим грязи, мусора, пыли, рваной одежды. Более того, Рескин отмечает, что венецианцы пренебрегали бедностью, презирали нищету.

Особое внимание Рескин уделяет венецианской религии, характеризуя ее (как и природу) «глазами Джорджоне», в творчестве которого, в отличие от Веронезе, не обнаруживает совсем «early Venetian monarchist element» («раннего венецианского монархического элемента») [Ruskin 1985: 148], хотя Джорджоне, как и Тициан, «всегда радовался возможности рисовать святых» [Ibid: 149]. «Он, кажется мне, принадлежит более к абстрактной созерцательной школе (to an abstract contemplative school). Он спустился в Венецию независимый и нечувствительный к обычным священническим доктринам своего времени, поэтому смотрел на венецианскую религию с внешней интеллектуальной точки зрения (from an outer intellectual standing-point)» [Ibid: 148].

Целый абзац посвящает Рескин неоднозначной характеристике этой религии, «нерушимо властной в человеческих делах, часто очень грубо; иногда пожирая дома вдов, истребляя самых сильных и самых прекрасных среди молодых, замораживая в безжалостном фанатизме благоразумие стариков; также, с другой стороны, оживляя национальную отвагу и поднимая души, в других отношениях жалкие, на героизм, – в целом, всегда реальная и великая сила; служила ежедневными жертвоприношениями золотом, временем и мыслью; распространяя дальше свои притязания, с наглым лицемерием, не отказываясь ни от одного из них в сомнении или страхе; непоколебимо верящая в саму себя и внушающая веру: прекрасная система; великолепная, гармоничная, мистическая, ей подчинялись или с ней боролись, но не могли презирать» [Ruskin 1985: 148-149]. Используя библейскую реминисценцию («Горе вам, книжники и фарисеи, лицемеры, что поедаете домы вдов и лицемерно долго молитесь: за то примете тем большее осуждение» – Мф. 23: 14), английский критик парадоксально обращает ее против тех, кто считал себя служителями Христа. Вместе с тем он всячески подчеркивает величие  венецианской религии: «Религия возвышалась над всем городом – многоопорная – сверкающая в мраморном величии, как церковь нашей Леди Спасения светит над морем; многоголосая также, передавая над всеми восточными морями охране – ее пароль, солдату – его военный клич; и на губах всех, кто умер за Венецию, запечатлевая шепот смерти». 

Образ церкви Санта Мария дель Салюте, которую Рескин называет the dome of our Lady of Safety, перерастает в образ собора св. Марка: «…колокольня св. Марка поднималась, как отличный береговой знак, над миражом лагуны» [Ruskin 1985: 150]. Несмотря на то, что позиция Тернера по отношению к современной ему религии аналогична позиции Джорджоне (from an external intellectual standing-point), значение религии для лондонцев и венецианцев разное: «For St Mark ruled over life; the Saint of London over death; St Mark over St Mark’s Place, but St Paul over St Paul’s Churchyard». Впрочем, противопоставление соборов св. Марка в Венеции и св. Павла в Лондоне парадоксально противоречит данной выше характеристике венецианской религии как в большой мере религии смерти. 

Архитектура играет важнейшую роль в эстетической и этической концепции Рескина. В Венеции во времена Джорджоне были старые здания, но не разрушенные: «Все руины были убраны и их место заполнялось так же быстро, как в нашем Лондоне, но заполнялось всегда архитектурой еще более величественной и чудесной, чем та, место которой она занимала, мальчик сам был счастлив работать над ее стенами; так что идея исчезновения силы людей и красоты их труда никогда не смогла бы серьезно затронуть его» (вспомните размышления Вазари над фресками Джорджоне). Позже в своем трактате Рескин расскажет, что видел «последние следы самых великих творений Джорджоне, еще пылающих как алое облако на Fondaco de’Tedeschi» [Ruskin 1985: 329]. Сегодня, как пишут английские комментаторы, исчезли и эти последние следы. 

Но Джорджоне и его современники находились в эпицентре трехсотлетнего подъема и расширения итальянских городов, поэтому видели только силу людей и бессмертие их творений (strength and immortality). В глазах венецианца красота определяется присутствием человека – «calm with power, and fiery with life» – бессмертного (deathless) и гордого (pride), а в глазах Тернера – трудом, печалью и смертью. При всей непохожести итальянской и английской природы Тернер, как и Джорджоне, изображал силу природы, а «жалкого и низкого человека» убрал со своих полотен. 

При сопоставлении средневековой Венеции и современного Лондона Рескин использует античные аллюзии: греческий идеал, сады Гесперид, нимфы. Возникает впечатление, что Венеция у Рескина воплощает не столько христианский, сколько античный идеал красоты и совершенства, который распространяется не только на венецианскую культуру эпохи Возрождения, но и на природу Италии («ясность итальянского воздуха»), и даже Швейцарии. По словам О.Уайльда, «божественное безотчетное постижение красоты» – неотъемлемое наследие итальянцев и греков [Уайльд 1912: 141]. Однако для Рескина рассветы над Темзой дороже Люцернского озера или Венецианской лагуны, а таинственный лес ниже Лондонского моста, по его мнению, был милее для Тернера, чем итальянские пинии или миртовая роща. 

Но настоящую красоту, свободу и мир («beauty, and freedom, and peace») художник находит среди Йоркширских холмов, чье описание отчасти напоминает созданные Рескиным ранее венецианские «поэтические пейзажи»: «Pride of purple rocks, and river pools of blue, and tender wilderness of glittering trees, and misty lights of evening on immeasurable hills» [Ruskin 1985: 150]. Кажется, что английский критик «озвучивает» картины Тернера в музыкальном построении фразы. Удивительно, что звуковые соответствия цвету и форме, связанные с определенными душевными эмоциями, сохраняются или порождают новые соответствия в русском переводе: «Гордость пурпурных скал, и голубизна речных озер, и нежная дикость мерцающих деревьев, и туманные вечерние огни на необозримых холмах». 

«Греческий вопрос о смерти» вызывает в воображении критика «белую, странную Афродиту, поднимающуюся из морской пены» [Ruskin 1985: 152]. Этот образ для нас связан не столько с Джорджоне, сколько с Боттичелли, флорентийским художником (возможно, Рескин имеет в виду картину «Спящая Венера» из Дрезденской галереи, о которой не упоминает Вазари), а кроваво-красный и серый колорит нарисованной критиком Афродиты Апокалипсиса заставляет вспомнить другого флорентийца – Данте, чье имя непосредственно упоминается в очерке рядом с Китсом и чьи строчки из «Божественной комедии» цитируются в связи с основной темой очерка: «К родной овчарне, где я спал ягненком» (Рай 25:5) [Данте 1996: 171].

По мнению комментаторов, Рескин рассматривает аркадскую безмятежность искусства Джорджоне как продукт идеального общества венецианской республики, несмотря на эволюцию взглядов критика от «Камней Венеции» до «Современных художников». В «Природе готики» он определяет три greatest classes художников: purist, naturalist, sensualist. Сальватор Роза представляет сенсуализм, Фра Анжелико – пуризм, Альбрехт Дюрер – натурализм. Джорджоне, как и Дюрер, наделен «высокой духовной энергией и практическим чувством», но если у Дюрера остаются «следы схватки со злом», то Джорджоне with entirely perfect intellect побеждает их полностью, изгоняя зло навсегда и поднимаясь над ним в «величии покоя» (magnificence of rest) [Ruskin 1985: 142]. В творчестве Джорджоне, которое критик определяет как «serenity» (ясность, светлость, безмятежность), воплощен абсолютный идеал природы, общества и искусства.

Тернер, по словам Рескина, видел еще более мрачные картины, чем Сальватор Роза и Альбрехт Дюрер, но они освещаются у него заревом страшного суда – light over all the world. Рескин в «Камнях Венеции», как Тернер в незаконченной поэме «Поражение Надежды» и многих живописных произведениях, связывает Венецию и Англию в общей картине падения великих империй. Поэтому Венеция Джорджоне у него – прекрасный и совершенный, но воображаемый мир, созданный во многом под влиянием античных представлений о гармонии и абстрактном созерцании природы.

Тернера Рескин называл истинно английским художником, творческий талант которого зародился и развивался в Англии, но отмечал, что в Венеции Тернер «нашел “вольный простор и яркий свет”» [Шестаков 2000: 90]. Италия благоприятствовала переходу художника от «топографического пейзажа», имеющего информационное и воспитательное значение, к «поэмам в красках», в которых «ощущалось присутствие музыкального, симфонического начала». Недаром Тернера называли Бетховеном живописи [Там же: 78].

Большая часть венецианских пейзажей Тернера отличается золотистым колоритом, с помощью которого художник передает яркий свет и воздушность атмосферы. Венецианские картины Тернера наполнены сиянием, которое подчеркивается сочетанием цветов лазурного неба и погруженных в дымку зданий города песочного цвета. Дымка делает очертания предметов расплывчатыми, лишает их жесткой определенности, придает ландшафту нечто колдовское, загадочное. Картины Тернера передают растворяемость пейзажа в воздухе, которую предвосхитил еще Джорджоне. 

Таким образом, Рескин использует фигуру Джорджоне как точку отсчета, необходимую ему для сравнения с Тернером. По словам американского литературоведа ХХ в., художественная критика Дж.Рескина и У.Патера «стремится воссоздать не столько некоторое произведение искусства, сколько <…> сознание впечатлительного читателя или зрителя» [Блум 1998: 312]. В эссе «Два отрочества» не упоминается название ни одной картины Джорджоне и Тернера, зато создаются живые образы созданных ими пространственных миров, которые расширяются в безграничные просторы природы и культуры, выходя за пределы творческого наследия живописцев.

Подведем итоги. Образ Джорджоне, создаваемый в очерках ренессансного биографа Джорджо Вазари и викторианского критика Джона Рескина, представляет собой неразрывное единство легендарного и во многом мифологизированного образа самого художника (у Рескина более идеализированного, чем у Вазари) и образа его творений, авторство которых вызывает сомнение авторитетных ученых [Пейтер 2006: 237]. Уделяя больше внимания изображению человека на портретах и фресках, техническому мастерству и фантазии, Вазари помещает Джорджоне в прогрессивной истории итальянского искусства между Леонардо да Винчи и Тицианом, чьим младшим современником был сам биограф. Рескин акцентирует внимание на природе и культуре Венеции и, сравнивая Джорджоне с Дюрером, рассматривает гармоничный и идеальный мир венецианца как точку отсчета для характеристики современного ему английского художника Тернера. Музыкальность Джорджоне, отмеченная Вазари, у Рескина во многом выражается через повествовательный ритм, а живописность – через краски «поэтических пейзажей», при этом не упоминается ни одной работы художника. И у Вазари, и у Рескина образ Джорджоне является символом золотого века (живописи – у Вазари, природы и культуры – у Рескина), воспоминанием о призрачной и уходящей в прошлое славе Венеции и доблести венецианцев.
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THE IMAGE OF GIORGIONE 

IN GIORGIO VASARI AND JOHN RUSKIN’S ESSAYS

K.A.Zagorodneva, N.S.Bochkareva 

In the article a comparative analysis of the image of the Venetian Renaissance artist Giorgione in the esthetical systems of the Renaissance biographer Giorgio Vasari and the Victorian critic John Ruskin is represented. The object of this analysis consists of the essays about Giorgione as the parts of basic works by Vasari and Ruskin.
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