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Джузеппе Барбьери
Giuseppe barbieri

Юрий Лотман, Александр Пономарёв и венецианский 
Ренессанс: озирая перспективы и пересекая границы

Jurij Lotman, Alexander Ponomarev and the Venetian 
Renaissance: Reviewing the field and crossing 
the limit.

Аннотация. Статья сопоставляет перформанс Александра Пономарёва «Ветру
вианский человек» (2014), и его же выставку в ГМИИ им. А.С. Пушкина в Москве (2015) 
с ренессансными традициями размышлений о границах и их преодолении. Также 
делается отсылка к идейному наследию историографии XIX века (Мишле), которые 
берутся в комплексе с аналитическим инструментарием Юрия Лотмана – в первую 
очередь, с концептом героя как «подвижного элемента» текста, для акцентуации 
сложности больших культурных трансформаций в их внутреннем выражении. Ана-
лиз инновационных сторон творчества нескольких великих художников Венециан-
ского Возрождения (Джорджоне, Тициан, Тинторетто, Веронезе) несмотря на свою 
краткость дает осознать врожденное свойство искусства – уравновешивать уважение 
к традиции с нуждой в инновациях.
Ключевые слова. Александр Пономарёв, Ренессанс, изображение человеческого тела, 
преодоление границ, искусство в движении, окружение героя, герой как подвижный 
элемент текста, материал как форма.

Abstract. The essay compares the performance «Windtruvian Man» by Alexander 
Ponomarev (2014) and his next exhibition at the Pushkin Museum in Moscow (2015) with the 
Renaissance reflection on limit and trespassing. Reference is made to nineteenth-century 
historiographical tradition (Michelet), which is integrated with a number of analytical tools 
provided by Yuri Lotman, in particular with the concept of the hero as the «mobile element 
in the text», in order to underline the complexity of great cultural transformations and 
of their inner articulation. The analysis – however concise – of the innovative features of 
several great Venetian Renaissance artists (Giorgione, Titian, Tintoretto, Veronese) shows 
how art is perpetually destined to balance its respect for tradition and the need to innovate.
Keywords. Alexander Ponomarev, Renaissance, representation of the human body, 
Overcoming the limit, art in motion, the hero’s environment, the hero as the «mobile 
element in the text», matter as form.
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20 июня 2014 года, находясь у побережья Гренландии в районе мыса Фар-
вель на борту научно-исследовательского судна Российской академии 
наук «Академик Иоффе», Александр Пономарёв провел смелый перфор-
манс, который был задокументирован с помощью фото- и видеосъемки 
(илл. 1). Превозмогая порывы жесткого полярного ветра, художник вошел 
в своей желтой штормовке внутрь большого ветроуказательного конуса 
в красно-синюю полосу и замер там в позиции «витрувианского челове-
ка», подражая персонажу рисунка Леонардо, хранящегося в венецианской 
галерее Академии (илл. 2). Как гласит надпись в верхней части рисунка, 
он является комментарием к знаменитому фрагменту из трактата Ви-
трувия «Об архитектуре» («архитектор Витрувий пишет в своем труде по 
архитектуре, что измерения человеческого тела в природе соответству-
ют следующим пропорциям»). Что немаловажно, Пономарёв дал своему 
перформансу название «Ветрувианский человек».

Крупнейшие художники XX века черпали вдохновение из этого рисунка, 
преимущественно создавая статичные изображения: среди прочих стоит 
упомянуть «Модулора» Ле Корбюзье, граффити Кита Харинга, фотографии 
Роберта Мэпплторпа и навязчивые «Segno Arte» Микеланджело Писто-
летто. «Ветрувианский человек» Пономарёва, однако же, принадлежит 
к куда более интимному и особенному измерению, нежели перечислен-
ные выше работы: он далек от того, чтобы быть всего лишь очередным 
повторением избитого сюжета, он схватывает самую суть внутренней 
динамики классического образа и безупречно вписывает ее в свой вну-
тренний мир и творческий путь.

Третья из десяти книг, из которых состоит трактат Витрувия «Об архи-
тектуре» (единственный уцелевший римский труд, посвященный этой 
области знания, созданный между 30 и 20 годами до н.э.), повествует 
о «храмах бессмертных богов». В своей книге Витрувий настаивает на 

1. А. Пономарев. 

Ветрувианский 

человек. Перфоманс. 

20 июня 2014 года.  

Побережье 

Гренландии в районе 

мыса Фарвель
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необыкновенной важности 
«симметрии», пропорцио-
нального соотношения раз-
личных элементов здания, 
и высказывает предположе-
ние о том, что тело человека 
является наилучшим возмож-
ным выражением природной 
симметрии. Не обращаясь 
к сложной истории воспри-
ятия данной цитаты, следу-
ет сказать, что именно это-
му фрагменту суждено было 
стать одним из наиболее чи-
таемых и популярных в пе-
риод Ренессанса текстов. 
Претендуя на отображение 
точных пропорций совершен-
ного анатомического стро-
ения, трактат, как казалось, 
разрешал один из наиболее 
спорных вопросов живопи-
си раннего Нового времени. Витрувий описывает тройственное деление 
лица, соотношение размеров конечностей и туловища, их расположение 
относительно пупка, а также приводит данные, как он считает, точных 
измерений человеческой фигуры. На той же странице мы видим также 
фрагмент, известный как homo ad circulum et ad quadratum: «Если человек 
ляжет плашмя на спину с вытянутыми руками и ногами, то, поместив 
циркуль в его пупок, мы получим окружность, которой будут касаться 
пальцы его рук и ног. И, точно так же, как человеческое тело образует 
круглый контур, оно может давать и контур квадрата» [25].

По причинам, которые были кратко упомянуты выше, рисованное вос-
произведение этих схем стало стандартной иллюстрацией для многих 
изданий произведения Витрувия в XVI века, начиная с венецианского 
издания Фра Джокондо в 1516 году.

Как нам известно, обсуждаемый пассаж описывает пропорции челове-
ческого тела, заданные образцом, установленным внешней высшей сущ-
ностью. Версия Леонардо, основанная на выкладках Франческо ди Джор-
джо Мартини, свидетельствует о сильном влиянии упомянутой модели 
типичного изображения человеческого тела и присущей ему красоты на 
протяжении XV–XVI веков: то же самое скрытое значение можно прочесть 
в наброске, посланном Рафаэлем Альбрехту Дюреру в 1515 году (илл. 3), 
лишь год спустя после завершения работ над фреской «Пожар в Борго», 
в которой, по словам Конрада Оберхубера, «каждая фигура списана с на-
туры со всеми ее реальными чертами, однако же пропорции продикто-
ваны законами гармонии» [1, 17].

2. Леонардо да Винчи. 

Витрувианский 

человек. 1490. Бумага, 

перо, коричневые 

чернила, свинцовый 

карандаш. 

344 × 245 мм. Галерея 

Академии, Венеция
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Рисунок Рафаэля является лишь одним из многих примеров, подтверж-
дающих центральную роль онтологической рефлексии при обсуждении 
спорного понятия мимесиса. Леон Баттиста Альберти, также следуя за 
Витрувием, утверждал, что для изображении формы нужно «подражать 
природе» «De re aedificatoria», IX, 5, приводя все составные части к гармо-
нии. В своем анализе данного вопроса Альберти использует амбициоз-
ное понятие «concinnitas», основывая свое понимание прекрасного, также 
и в грамматическом смысле – как кажется, вовсе не случайно – на старых 
теориях Витрувия.

Я ограничусь здесь лишь упоминанием этого сложнейшего и хорошо 
исследованного сюжета. Вернемся к наброску Леонардо: несомненная 
ясность, простота и изящество его линий являют собой вклад художника 
в дискуссию XV–XVI веков об объективных критериях красоты человече-
ского тела и правильных способах ее отображения – Леонардо показыва-
ет важность границ изображения. Важно сравнить эскиз Леонардо с ри-
сунком Франческо ди Джорджо из «Codex Ashburnham 361», хранящегося 
в Лаврентийской библиотеке во Флоренции (илл. 4). В последнем границы 
обозначены геометрическими фигурами, которые более совершенны, 
чем фигуры природы, и которые совмещают земные формы (квадрат) 

3. Рафаэль Санти. 

Эскиз двух 

обнаженных мужских 

фигур и головы.  

Бумага, красный 

и свинцовый 

карандаши. 

403 × 283 мм. 

Альбертина, 

графическая 

коллекция, Вена 
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с небесными (круг); как кажется, эта модель пред-
восхищает «величественную книгу» законов Все-
ленной XVII века, созданную на языке треугольни-
ков и окружностей, которую в своем «Пробирщике» 
описывает Галилей.

Идея о том, что для описываемой эпохи характе-
рен акцент на преодоления границ и лимитов, дав-
но вошла в историографическую традицию – от-
счет можно вести от «Histoire de France au Seizième 
Siècle» [19] Жюля Мишле (со знаменитым подзаго-
ловком «Ренессанс») [19, 307–314]: сперва «граница 
была смещена из-за трений между двумя полюса-
ми (греко-римская античность против библейской 
древности; вера против разума, опирающегося на 
изучение природы; открытие внешнего мира про-

тив открытия внутреннего мира человека), потом из-за «сдвига», кото-
рым ознаменовался конец эры». Движение, описываемое Мишле (илл. 5), 
зиждется, тем не менее, на противоречиях: открытие Америки стало пре-
людией к порабощению ее коренных народов; Коперник показал нам 
несовершенство нашего зрительного восприятия; Лютер проложил путь 
в будущее, взывая к темным духам прошлого <…> Безграничный мир 
форм, который способен поглотить самый сильный дух и рассудок, может 
быть усмирен, согласно Мишле, только добротой и «вселенской симпати-
ей» [19, 313]. «Человек, в конечном счете, брат всему миру» [19, 313]. Однако 
Мишле почти не затрагивает треволнений художественного свойства.

Теперь я хотел бы рассмотреть, как один из видов упомянутого «движе-
ния» развернулся в области Венеции и стал поворотным пунктом (по за-
мечанию Роберто Лонги) в становлении «современного» европейского 
искусства. Я начал с Пономарёва, человека, которому особенно подходит 
наименование «frère du monde»: 
в конечном счете, этот русский 
художник, образцовый наслед-
ник идей Леонардо и Франческо 
ди Джорджо Мартини, рискнул 
подвергнуть границы идеаль-
ных геометрических форм воз-
действию самой непокорной из 
стихий – ветра. Это неоспоримо 
подтверждает его статус эмбле-
матического «пришельца из Эпо-
хи Возрождения». Те, кто имел 
возможность ознакомиться с ви-
деосъемкой этого перформанса 
Пономарёва, скажем, на осен-
ней выставке 2015 года в Пуш-
кинском музее [3], легко поймут 

4. Франческо 

Джорждио 

ди Марини. 

Витрувианский 

человек. Бумага,  

перо, чернила. «Codex 

Ashburnbam 361», f. бv. 

Библиотека Медичи 

Лауренциана. 

Флоренция

5. Тома Кутюр. Жюль 

Мишле. Около 1843. 

Холст, масло.  

183 × 132 см. Музей 

Карнавале, Париж
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связь такого сопоставления с важным замечанием из культурологических 
рассуждений Юрия Лотмана, опубликованных в его статье 1969 года о ти-
пологии/ топологии культуры [2]. Я имею в виду идеи Лотмана о «текстах 
культуры» (тех, которые «характеризуют космологическую, географиче-
скую, социальную и прочие структуры мира»), формирующих «окружение 
героя» [2, 116], и о герое – подвижном элементе текста [2, 116].

Основываясь на упомянутых предпосылках, Лотман видел различие 
между двумя видами героев: «неподвижными героями», то есть «персони-
фицированными обстоятельствами», «явлениями структуры» [2, 117] (по-
добно этому, Мишле провозгласил, что «XVI век – это мой герой») [19, X]; 
тогда как «подвижные герои таят в себе возможность разрушения дан-
ной классификации и утверждение новой или представляя структуру не 
в ее инвариантной сущности, а через многоликую изменчивость» [4, 117]. 
Среди приводимых примеров мы видим Одиссея, Дон Кихота, Чичикова 
и Пьера Безухова. Все это – не художники, а литературные персонажи. 
Однако же, на ранних стадиях моего исследования, мне удалось впол-
не успешно применить описанную теорию Лотмана к разрешению до-
вольно важной проблемы истории искусств, а именно каким образом 
получилось, что Андреа Палладио, который так стремился вырваться из 
своего культурного и социального окружения, несмотря на это предста-
ет перед нами неразрывно с ним связанным [5]. Тогда я сравнил предло-
женные Лотманом понятия об «окружении героя» и «герое – подвижном 
элементе текста» с тем противопоставлением, которое делает Шекспир 
в своем 94-м сонете между Господами и Слугами. Сорок лет спустя я по-
прежнему уверен, что выкладки Лотмана могут быть успешно примене-
ны – не только к анализу перформанса Пономарёва, человека, который, 
как хорошо известно, обладает богатым набором семиотических герои-
ческих черт, – но и к исследованию многих других контекстов, какими 
бы они не были сложными, характеризующихся наличием жестких гра-
ниц и волей к их преодолению. Главным ограничением для работы де-
ятелей искусств Эпохи Возрождения (и речь здесь не только об Италии) 
являлось то, что мы можем назвать «опекой заказчика», накладывавшей 
свой отпечаток даже на творчество величайших художников этого вре-
мени. Гипотеза Буркхардта, близкая, но не аналогичная мыслям Мишле, 
говорит о том, что «гений» – это человек, способный сломать преемствен-
ность процесса истории искусства, предоставив «избыточные ответы» 
на вызовы (Aufgaben, в терминологии Буркхардта), выдвинутыми тем, 
что мы можем, вслед за Лотманом, назвать «текстами культуры» – воз-
зрения Лотмана по этому вопросу, связанные с понятием «подвижного 
героя», видятся более точными и конкретными, равно как исторически 
проверяемыми. Более того, взгляды Лотмана хорошо согласуются с тео-
рией Аби Варбурга об идентичности в античном искусстве и о признан-
ной способности мастеров древности показывать «искусство в движении» 
[14, 127–209]: между XV и XVI веками приверженность к изображению 
персонажей в движении стала отличительной, глубоко укоренившейся 
чертой итальянской художественной культуры.
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Объем данной статьи ограничен, поэтому попы-
таемся сжато рассказать, какими способами худож-
ники Венеции добивались передачи этого движения, 
а также впоследствии переходили традиционно за-
данные им границы. Джорджоне, который в годы, 
которым Мишле и Буркхардт приписали название 
«Ренессанса», считался воплощением современно-
сти в искусстве, развивал приемы «фигуративного 
нарратива», используя упрощение цвета «и не толь-
ко в изображении отдельных персонажей или сим-
волов» [10, 237]. Таким образом, он придал, ощути-
мо и определенно, своему патрону статус «зрителя 
и читателя» [7, 13–56] (илл. 6).

Тициан, в свою очередь, придавал необыкновен-
ную важность живописной технике, считая ее намно-
го более принципиальной, чем совершенство форм. 
Живопись сама становилась у него формой, моде-
лируя пространство, получающее новые измерения, 

что отлично показывает Даниэль Аррас в своем посвященном «Венере Ур-
бинской» исследовании (илл. 7). Слова, которые Лодовико Дольче вложил 
в уста Пьетро Аретино в одноименном произведении, вполне подтвержда-
ют справедливость такой точки зрения: «Один лишь Тициан достоин славы 
за безупречный подбор цвета, непревзойденный никем из древних и со-
временных мастеров. Он идет вровень с самой Природой: все его фигуры 
живые, они движутся, и плоть их трепещет…».[13, 62] Выражение «идет 
вровень с Природой» (cammina di pari con la natura) особенно достойно вни-
мания в свете вышеупомянутых рассуждений о передаче движения. В своих 

6. Джорджоне. 

Читающая мадонна. 

Около 1505. Дерево. 

масло, 76 × 60 см. 

Музей Эшмолеан, 

Оксфорд

7. Тициан Вечеллио. 

Венера Урбинская. 

1538. Холст, масло.  

119 × 165 см. Галерея 

Уффици. Флоренция
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«Dialogo d’amore», созданных во второй половине 1530-х годов [22, 2r‑35v], 
Спероне Сперони приписывает куртизанке по имени Туллиа д’Арагона 
не менее категоричное суждение: «Тициан – это не художник, и велик он 
не своими картинами, а своими чудесами. Я думаю, что его краски были 
сделаны из тех же волшебных трав, которые превратили Главка Морского 
в божество. Портреты Тициана воистину имеют в себе нечто божественное: 
так же как небеса были сделаны раем души, Господь дал краскам [Тициана] 
свойства телесного рая, которыми его руки могли не писать, но прослав-
лять и освящать» [22, 24v‑25r] (курсив автора).

Если живописный материал получает такую же значимость, как 
и форма, следует подчеркнуть еще один важный аспект. Современ-
ность Тициана, его способность переходить пределы, поставленные его 

8. Тициан Вечеллио. 

Даная. 1544–1545. 

Холст, масло.  

120 × 172 см. 

Национальный 

Музей Каподимонте, 

Неаполь

9. Тициан Вечеллио. 

Венера с органистом 

и собачкой. Начало 

1550-х. Холст, масло.  

 138 × 224,4 см. 

Прадо, Мадрид
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предшественниками, основывается на жизненности его фигур, на их не-
обыкновенной подвижности (даже если мы говорим об обнаженных «Ве-
нерах» (илл. 9) и «Данаях» (илл. 8)), на их трепетном разговоре с окружаю-
щим пространством. Способность изображать «движение в пространстве» 
также является уроком Тициана, который будет переходить из поколения 
в поколение, если говорить в терминах хронологии.

У Тинторетто воплощением этого движения становится лихорадоч-
ный свет, который, как отметила Байс Куригер (отобравшая три карти-
ны Тинторетто для церемонии открытия 54-й Венецианской Биеннале 
в 2011 году (илл. 10)), «выражен посредством разнообразных коннотаций 

10. Якопо Тинторетто. 

Тайная вечеря. 

1592–1594. Холст, 

масло. 365 × 358 см.  

Церковь Сан-

Джорджо Маджоре, 

Венеция

11. Паоло Веронезе. 

Брак в Кане 

Галилейской.  

1562–1563. Холст, 

масло. 666 × 990 см. 

Лувр, Париж
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и физических состояний» [15, 49], у Паоло Веронезе движение передается 
в пространство, построенное цветом, «архитектурно» безупречное, но на-
деленное чертами преднамеренной недосказанности [9, 13–71] (илл. 11). 
То, что эти приемы были повторены бессчетное число раз (например 
Тьеполо и, позднее, Сезанном), доказывает совершенную современность 
и актуальность Тициана, а также значительное воздействие, оказанное им 
на пионеров современного искусства. Сезанн провел долгие часы в Лувре, 
рассматривая «Свадьбу в Кане Галилейской», чтобы понять всеобъемлю-
щую идею цвета Веронезе. Кроме того, Сезанн говорил, что, изучая Веро-
незе, можно «en décortiquer l’apparence, en scruter les lois» [11, 20]: постичь 
законы реального (а значит, неопределенного) мира, понять устройство 
материала, который может быть прочитан (и, стало быть, нуждается 
в читателе) – материала, наполненного светом.
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