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Выступающий
Заметки для презентации

от богоматери до прекрасной дамы, от иконы до частного моленного образа

Об опыте проведения сравнительного анализа произведений Средневекового искусства и Возрождения с обучающимися 4 класса «Живопись» в рамках подготовки к городской контрольной работе
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Выступающий
Заметки для презентации
Первое тысячелетие христианской культуры было основано на том, что иконография была тем общим языком, который был понятен всем христианам. А в эпоху Возрождения мы уже видим, что сформировался тип нового религиозного изображения – религиозные картины.
Как западное искусство сформировало новый религиозный моленный образ?
Чем икона отличается от картины?
Итальянцы в эпоху Возрождения покупали частный моленный образ. С приходом и появлением городского монашества растет культ частного благочестия. Богатые люди стремятся купить себе свой собственный моленный образ. Этих моленных образов становится очень много, самых разных. Хочешь живописные покупаешь, хочешь скульптурные. И вот, например, Боттичелли и его Мадонна с поющими ангелами. На что обратить внимание? Что у нас делает младенец. Он требует, чтобы мадонна дала ему грудь. При чем настойчиво так требует. Это очень светский бытовой сюжет. Как в святом образе вдруг появляются такие элементы? Что происходит? Происходит то, что искусство становится более светским и из иконы такие образы переходят в такое понятие как религиозная картина, т. е. картина в которой изображены сюжеты на религиозную тему. И вы сразу же понимаете, что молиться перед такой картиной довольно сложно. Это не для молитв образ. Это что-то уже другое. Эта картина необязательно должна висеть в храме. И  она необязательно должна быть частью богослужения. Да, она спокойно может висеть в кабинете и ей необязательно молиться, ей можно восторгаться как произведением искусства. Посмотрите, какой младенец живой. Он так уверенно возлежит на коленях у матери. И кстати эти колени очень реалистично переданы Боттичелли. Там объем, чувствуется, что это реальная человеческая плоть. Под этими одеяниями не только Дух, но мышцы есть и кожа, и кости. Почему это происходит: потому что художники начали изучать натуру, перспективу, физические явления. 

Икона же является своеобразным окном в другой мир, в мир Господа, в мир Горний. И для верующего является помощником для того, чтобы настроиться на молитву.
Икона изображает человека с точки зрения Бога, то, как видит Бог человека, как человек преображенный являет себя, или Бог его являет в Царстве Божием. В изображении фигур в иконе нет ощущения, что под одеяниями есть какая-то человеческая плоть. 

Картина, даже религиозная, изображает ли она Христа, Божью Матерь, Мадонну, как говорили итальянцы, или Святое семейство, любого святого, изображает совершенно новый образ. Это не икона, это человек в этом мире, в реальности, но при этом он святой.
Да, изображается он идеально, но уже перспектива этого мира, в отличие от обратной перспективы иконы.
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Выступающий
Заметки для презентации
Мир средневековой иконы построен на предстоящего, все предметное вынесено в ней на переднюю плоскость. Изображенные персонажи существуют в двухмерной среде. Мир ренессансной картины — это мир, построенный от зрителя, где все существует за передней плоскостью картины. Поэтому изображенное уходит из реального пространства, в котором существуют художник и зритель, в трехмерное живописное пространство.
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Выступающий
Заметки для презентации
Если в иконе свет, идущий изнутри, не свет от внешнего светильника, а свет, в котором сияет сам святой, то в картине это всегда свет дневной или от какого-то источника света.

Средневековая концепция света исключала момент освещения в его прямом, физическом смысле — свет не освещает уже существующие земные предметы, так как свет — это божественная энергия.
 
Понятие света как освещения, в свою очередь, предполагает тень как его производное. Таким образом, подготавливается новое понимание света, характеризующее эпоху Возрождения.
 
Если средневековье было периодом, открывшим в живописи красоту и поэзию света, то Возрождение раскрыло в искусстве красоту и поэзию тени; свет, напротив, начинают развенчивать. «Тень имеет большую силу, чем свет, — пишет Леонардо, — ибо тень препятствует свету и целиком лишает тела света, а свет никогда не может целиком изгнать тень от тел». 
 
Больше того — в средневековой живописи свет выступал как начало позитивное, творящее, обнаруживающее истину и образующее форму; мрак же — как начало негативное, как воплощение бесформенного и злого; в период Возрождения, напротив, таким формообразующим, позитивным началом становится тень.
  
Самое главное для живописи Возрождения — найти точно фиксированный источник света в картине, соответствующий реальному источнику света в помещении, чтобы не возникало никаких неожиданных, не поддающихся контролю художника эффектов, могущих разрушить правдоподобие.
 
Именно поэтому художники Возрождения так не любили золото; они видели в нем не только характерный признак варварского средневекового прошлого, но и наиболее иррациональное, неподвластное воле художника живописное средство. «Мы видим, как некоторые позолоченные поверхности [...] сияют там, где они должны быть темными, и кажутся темными там, где они должны быть светлыми», — пишет Альберти. Теоретики Возрождения порицали художников, применявших золото, и требовали, чтобы они изображали его желтой краской, то есть посредством живописной иллюзии, которая дает возможность фиксировать нужный художнику эффект блеска, в то время как золото свободно, неподвластно, оно обладает собственной световой жизнью и в этом смысле иррационально.


Сравнение иконы XIII века и картины художника эпохи Возрождения Пьетро Перуджино «Мадонна с Младенцем» дадут возможность понять различие иконы и картины. Проторенессансное произведение Джотто как пример проявления телесности. В Маэсте присутствует средневековые черты:  Богоматерь по сравнению с остальными персонажами намного больше. Это мы видели неоднократно в Средние века. Золотой фон. А что принципиально отличается от всех тех работ, которые были до этого? Посмотрите на ее колени. На этих коленях сидит Иисус. И видно, что он непросто висит в воздухе, он именно сидит и колено выступает из одеяния. Под платьем есть тело.
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Выступающий
Заметки для презентации
Если в иконе это лик, то в картине это лицо. Лицо может быть прекрасным, идеальным, как, например, говорили, что Мадонны Боттичелли прекрасны, как Венера, а Венера целомудренна, как Мадонна. Но если посмотреть, то в типаже между Венерой и Мадонной особой разницы нет: и та, и другая пишется с живых прекрасных женщин. Для иконы это невозможно. Невозможно представить, что кто-то позирует для иконы. Для картины же, начиная с эпохи Возрождения, и для поздних картин можно было спокойно взять человека и написать с него Христа, Богородицу, святого и так далее. То есть это две совершенно разные системы. Это разные системы, которые по-разному понимают священный образ.

Картина запечатлевает представления о человеке. Если икона отражает небо, теперь картина отражает землю и самого человека. И стремление сделать как можно более похоже, как можно более натуральным, осязаемым тоже ведь происходит от желания как бы приблизить святое, священное, понять, что Богородица была такой же женщиной, ходила по этой же земле, что младенец Иисус был маленьким. Иконы часто очень абстрактно изображают Младенца Христа, младенца в нем почти и не видно. А художники Возрождения, особенно итальянские, хотели показать человечность.
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Выступающий
Заметки для презентации
Вообще в западноевропейской традиции образ Богоматери перекликался с образом прекрасной дамы, которая прежде всего дама. У которой есть какие-то свои живые интересы, насущные какие-то вопросы . В частности, здесь на итальянской картине (Пинтуриккио «Благовещение» (1501) Архангел Гавриил, который несет благую весть матери, он выступает в роли как будто рыцаря. Очень похож – только вот у него крылья. Посмотрите на интерьер: западноевропейские живописцы в большинстве случаев помещают свою мадонну в реальные интерьеры. Мы с вами чувствуем пространство. Как это рознится с тем пространством, в которое обычно помещаются святые с русских икон. 


OBPA3bl BOTOMATEPU

L AL

BOITOMATEPb BE/TMKAA NAHATUA, PA®AI/b.
MEPBAA HETBEPTDb XIII BEKA CUKCTUHCKAA MAOHHA, 1512 1o,


Выступающий
Заметки для презентации
Сравним Богоматерь Великую Панагию (12-13 вв.) и Рафаэль. Сикстинская мадонна (1512). Здесь у Рафаэля мы с вами видим живую женщину, которая идет на нас. И ступает пусть она по облакам – Мы чувствуем с вами как она движется. Чувствуем с вами вес ее ног. Посмотрите она держит Младенца Иисуса. Младенец он создан из плоти и крови, как его Мать. Она такая пышущая здоровьем и красотой живая женщина. Мадонна показана как простая итальянская девушка, без ореола славы, без нимба. Она идет к нам и показывает младенца, который спасет этот мир. 
Богоматерь слева, Великая Панагия, изображена совсем по-другому: ее ноги не касаются земли, она как будто парит, потому что она находится в небесном пространстве. У нее нет никакого объема, как и в любой иконе, как и в любом православном образе. Задача православного иконописца изобразить не плоть, не тело, а именно изобразить Дух, поэтому все персонажи икон и росписи, они как будто бесплотны. А их фигуры – это вместилище только Духа, не в коем случае ничего мирского. Посмотрите на то как она стоит: она не в движении. Несмотря на то, что она подняла руки вверх. Не может быть никакого движения на небесах, не может быть ничего сменяющегося, не может ничего быть такого, что начнется и закончится на небесах. Там всегда все вечно, там всегда все едино. Поэтому на иконе мы никогда не найдем никакой такой особенной динамики. Так вот справа у нас изображение живой женщины и Девы-Марии, а слева воплощение Духа.
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Выступающий
Заметки для презентации
Сравним распятие Дионисия с распятием европейского мастера Альтдорфера, которое было написано примерно в то же время. Посмотрите насколько одухотворенная и радостная обстановка на иконе Дионисия. Фигура Христа отнюдь там не мучается, она на кресте как будто парит, а не висит. Там нету на теле Христа никаких ран, нету ни окровавленных частей тела, а ангелы вокруг Голгофского креста вьются подобно бабочкам. И все такое мажорное, такое радостное вот в этой иконе. Что мы видим у европейского мастера: Христос висит на кресте, и он мучим, у него окровавленное тело, у него терновый венец, который прорезает его голову и стекает кровь. Мучения, страдания, боль и какая-то… нету в нем надежды, в работе акцент больше на страдание. Все сосредоточивается на переживании, на человеческом, на часе смерти, и дальше – тупик. А у Дионисия как будто он нам показывает, что после распятия последует Воскресение.  И в этой композиции как будто уже продолжение идет разговора о том, что еще чуть-чуть и Господь наш Воскреснет. В общем, искусство Дионисия по сравнению с европейскими образами того времени абсолютно другое по своему настрою, абсолютно разное по форме. Здесь вы видите, как много сейчас нас на данный момент (16 в.) разделяет с Западной Европой. Икона показывает сияние славы Креста: «Радость Крестом приходит всему миру», как поет Церковь, и Христос не напряженный, а, наоборот, раскрывший объятия всему миру, обращается к нам с Креста. Там смерть тоже присутствует в образе ада, который внизу, в образе костей и черепа Адама, но это все равно торжество жизни, торжество победы, прорыв через видимое, через трагедию в победу над смертью. А религиозная картина всегда фиксирует исторический момент.
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Выступающий
Заметки для презентации
Т.о., средневековый художник представляет себе мир умозрительно: фигуры, предметы, пейзаж в любом средневековом произведении расположены так, как их никогда нельзя увидеть; в таком соотношении друг с другом их можно только представить себе. Человек средневековья был твердо уверен, что многого, самого главного «телесное око не может увидеть в картине», ибо «этого нельзя показать на плоскости». Художник не в силах полностью воплотить идею произведения через зримые образы, а зритель не может воспринять ее чисто зрительно: главное можно только представить себе мысленно — «все сие испытуется разумением сердца». Модель Возрождения принципиально и последовательно зрительна. На этом кардинальном отличии своей концепции от концепции средневековой настаивали теоретики искусства Возрождения. В первой книге трактата о живописи Альберти, без сомнения полемизируя именно с этой средневековой умозрительной позицией, пишет: «Что же касается вещей, которые мы не можем видеть, никто не будет отрицать, что они никакого отношения к живописи не имеют. Живописец должен стараться изобразить только то, что видимо». 

Ири́на Евге́ньевна Дани́лова (17 февраля 1922 — 28 декабря 2012) — советский и российский учёный-искусствовед, историк и теоретик искусства, автор многих книг по искусству Средних веков, Возрождения и Древней Руси, доктор искусствоведения, заслуженный деятель искусств РСФСР (1982), музейный работник и педагог. С 1967 по 1998 годы работала заместителем директора по научной работе Государственного музея изобразительных искусств имени А. С. Пушкина в Москве[1].
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