УДК 18:7.01

Стоян Світлана Петрівна,

кандидат філософських наук, доцент кафедри соціології

Національного авіаційного університету
(067-971-15-15, sstoyan@mail.ru)

Стоян Светлана Петровна,

кандидат философских наук, доцент кафедры социологии

Национального авиационного университета
Stoian Svetlana Petrovna,

Ph.D., docent of department of sociology in the National Aviation University
Образотворче мистецтво Північного Відродження у контексті культурних трансформацій
Изобразительное искусство Северного  Возрождения в контексте культурных трансформаций

Fine art of the Northern Renaissance in the context of cultural transformations 
Анотація

У статті автор досліджує особливості культурних трансформацій, що відбуваються у добу Відродження та призводять до суттєвих змін в образотворчому мистецтві цього періоду. Окремого розгляду в контексті наявності символічної складової в теорії й образотворчій практиці культури Відродження потребують Північні регіони, які мають свій, відмінний від Італійського, колорит і змістовне наповнення. 

Ключові слова: образотворче мистецтво, символізм, алегоризм, реалізм, містика, теологія, реформація.

Аннотация

В статье автор исследует особенности культурных трансформаций, которые происходят в эпоху Возрождения и приводят к существенным изменениям в изобразительном искусстве этого периода. Отдельного рассмотрения в контексте наличия символической составляющей в теории и практике изобразительного искусства культуры Возрождения требуют Северные регионы, которые имеют свой, несхожий с Итальянским, колорит и содержательное наполнение. 
Ключевые слова: изобразительное искусство, символизм, аллегоризм, реализм, мистика, теология, реформация. 

Annotation
The author explores the features of cultural transformations that occur during the Renaissance and lead to significant changes in the visual arts. Separate consideration in the context of the presence of a symbolic component in the theory and practice of the fine arts of Renaissance culture require the northern region, which have their own, dissimilar from Italian flavor and informative content.
Tags: art, symbolism, allegory, realism, mysticism, theology, reformation.
Актуальність розгляду полягає у з’ясуванні ключових особливостей візуальної мови у просторі Північного Відродження, у межах якого символічні тенденції творчості митців набувають своєрідно-забарвлених і неповторних форм. На відміну від італійських митців, спрямованих на відмову від символічної образності на користь міметичних принципів, значна кількість північних художників зберігає символічну мову письма й тяжіє до середньовічної містики.

Ступінь наукового опрацювання проблеми: дослідженням трансформаційних змін в образотворчому мистецтві Північного Відродження займались О. Бенеш, А. Варбург, Г. Вьольфін, О. Ф. Лосєв, Леванов Є. Е., Е. Панфський, Ю. Романенкова, О. В. Блінова та інші. 

Мета статті
Дослідити основні етапи трансформації образотворчого мистецтва у просторі Північного Відродження, що у значній мірі зберігає прихильність до символічної мови, на відміну від реалістичних тенденцій італійських митців. 

Теорія та образотворча практика мислителів і митців Північного Відродження суттєвим чином відрізняються за своїми пріоритетами й спрямуваннями від ренесансних тенденцій Італії, у тому числі й у контексті відношення до символізму, звернення до якого відбувається не тільки у контексті художньої творчості, а й лоні філософської рефлексії.

Стосовно теоретичних основ символізму, серед німецьких мислителів О. Лосєв виділяє концепцію Миколи Кузанського, вбачаючи в ній саме символічні інтенції. Особливу увагу привертає його трактат «Про дар батька світів», в якому «усе невидиме у Бозі й усе немислиме у ньому трактується як досить видиме, досить мислиме й осяжне створеними істотами на основі спостереження природних і світових явищ» [5, 302]. При цьому діяльність Бога щодо створення цього світу розглядається Кузанським абсолютно подібною до творчості людини-художника. Символічна теорія мислителя досягає подальшого розгортання у праці «Про вчене невідання», де «міститься вже зовсім ризиковане твердження з точки зору ортодоксального середньовіччя твердження, що відношення Бога до світу є нічим іншим, як відношенням двох крайніх елементів – вогню та землі. Вогонь усе освітлює, усе зігріває, усьому дає можливість пізнавати й бути пізнаним, усьому існувати й жити. А з іншого боку, вогонь усе пожирає» [5, 303]. З одного боку, у цих першоелементах ми можемо бачити звернення до традицій античності, а, з іншого, припустити вплив алхімічних вчень Середньовіччя, що також розглядали у вигляді першооснов своєї науки чотири першоелемента.

Сила алхімічної традиції містила у собі, окрім суттєвих наукових доробок, широкий пласт містико-символічних знань, вплив яких значна кількість дослідників бачить у творчості ренесансних митців, у тому числі й Ієроніма Босха. Як зазначає О. В. Блінова в роботі «Алхімія та її символіка у творчості Ієроніма Босха», «алхімічне пояснення численних символів Босха запропонував у 1946 р. Комбе, підхід якого у 1966 р. розвинув ван Леннеп, який вважав, що Майстер із Хертогенбоса був адептом герметичної філософії або, у крайньому випадку, художником герметичного братства. Але на думку Шайі, що вперше була висловлена ним, ‑ Босх, хоча і був достатньо освіченим в алхімічному мистецтві, залишався його непримиримим ворогом, вважаючи єрессю і навіть блюзнірством інтерпретацію епізодів Евангелія в дусі їх відповідності певним етапам Великого Алхімічного Діяння, тобто етапам отримання філософського каменя» [2].

Практично ні в кого із дослідників творчості Босха не виникало сумніву щодо символічного характеру його робіт, але головна проблема полягала у їх прочитанні, що напряму залежало від багатьох чинників минулої епохи, народних традицій і особливостей християнського віросповідання регіону, в якому творив художник. Символи Босха містять у собі величезну багатозначність, що, на відміну від алегорій того часу, не передбачають прямолінійного й цілеспрямованого прочитання. «Смисл зображення абсолютно змінювався у залежності від того, яка саме мова могла бути приписана автору. В епоху Босха таких мов існувало чимало, тому число можливих інтерпретацій було дуже великим. Так, зображення риби, у залежності від контексту, могло означати Христа, знак зодіаку, Місяць, місяць лютий, воду, флегматичний темперамент, бути атрибутом пристрасті або знаком зодіаку, слугувати символом посту, а також натякати на певні голландські приказки («Велика риба поїдає маленьку», «Кожен оселедець на своєму хвості висить» тощо). Легко зрозуміти труднощі, з якими стикається кожна спроба інтерпретації» [2].

Як зазначає Блінова, у своєму дослідженні Шайі, аналізуючи позиції своїх попередників, робить припущення щодо впливу на творчість Босха Яна ван Рейсбрука – містика і теолога, у творах якого зустрічаються численні символи людських гріхів, що стають одним із головних лейтмотивів творчості нідерландського художника. Окрім цього Шайі детально аналізує сюжети картин Босха, інтерпретуючи наявні в них символи крізь призму їх причетності до алхімічної доктрини та її критики. Наприклад, «образ посвяченого, що п’є еліксир життя, а також ложка або глечик як сосуди, що збирають цей еліксир, постійно присутні серед основних тем Босха («Шлюб у Кані Галілейській», «Корабель дурнів», «Спокуса» та ін.)». Філософський камінь описаний також у вигляді карбункулу – дорогоцінного каменю сліпучого червоного кольору. На багатьох картинах Босха («Сади земних насолод», «Eссе Homo», «Поклоніння волхвів» (Мадрид, Прадо) та ін.) важливу роль грає червоний шар, значення якого до цих пір залишалося невідомим. Йому можна надавати сексуальний смисл, порівнюючи із червоною вишнею, але можна бачити у ньому й карбункул «камінь червоний» [2].

У своєму дослідженні «Загадки Ієроніма Босха» [7] Ніколас Бом заначає, що з огляду на складність однозначного прочитання символів художника, до цього часу існує значна кількість теорій, що намагається пов’язати їх тлумачення із належністю Босха до таємної секти; зацікавленням астрологією; тлумаченням нідерландських прислів’їв та приказок; символічною візуалізацією грецьких і латинських висловлювань тощо. Бом же намагається розшифрувати загадки митця крізь призму його глибокої релігійності й приналежності до християнського братства Святої Марії («Лебединого братства»), прийняття у члени якого відбулося після його одруження. Наприклад, один із епізодів картини «Сад земних насолод» Бом тлумачить крізь призму негативного відношення членів ордену до використання під час богослужінь поліфонічної музики, що вважалася ними гріховною. Босх же у символічно-фантасмагоричній формі, зображуючи одну із сцен пекла, показує нам, як шанувальники музики горять у вогні в оточенні диявольських музичних інструментів. Улюблена тема гріхів візуалізується ним у численних містично-жахливих зображеннях.

Ніколас Бом зазначає, що значна кількість символічних образів Босха стають доступними для прочитання крізь призму тексту Святого Письма, що художник унаочнює у своїх роботах. Так загадкове зображення фантасмагоричного створіння біля ніг Св. Іоанна на картині «Святий Іоанн Богослов» стає зрозумілим у контексті однієї із глав «Одкровення», де зображена диявольська сарана, яка подібна до коней, у латах, із хвостами як у скорпіонів, що була послана для знущання над людьми за їх гріхи на протязі п’яти місяців. Тут ми також знаходимо згадку про жінку, одягнену в Сонце, яку Босх зображує у небесах над головою святого. Фрагмент із зображенням загадкового фонтану в роботі «Сад земних насолод» практично дослівно ілюструє образ Едемського раю із другої глави Книги Буття, де зазначено, що «пар піднімався з землі й орошав усе обличчя землі», й, оскільки у латинському варіанті перекладу Святого Письма слово «пар» перекладається як «фонтан», ми знаходимо саме цей символічний образ у його роботі.

Продовження візуалізації гріховної тематики знаходить своє відображення в роботі «Спокуса Святого Антонія», із образом якого, на думку дослідників, ідентифікував себе сам Босх. Святого усюди переслідують спокуси: диявол у образі жінки, пороки магії, чаклунства, що були широко розповсюджені у той час, візуалізуються у вигляді шабашу відьом, їх польотами у небі тощо. І майже непомітним залишається образ Христа, що закликає до покаяння, але грішники зайняті обіднею, що нагадує причастя: несправжній священик веде службу, поряд із ним жінка, що символізує сатану, а чорношкірий диякон на блюді демонструє скверну. Але Св. Антоній перемагає зло, яке не в змозі зломити його віру.

Теми гріха, спокуси, богошукання й недосконалості людської природи у символічному вигляді присутні практично в усіх роботах Босха, творчість якого стає маніфестацією символічного християнського світобачення північних країн Європи, що не настільки швидко розірвали зв'язок із містично-релігійними традиціями середньовіччя, доповненими алхімічними, астрологічними й іншими езотеричними знаннями того часу. 

Під впливом творчості Босха також знаходиться (особливо на початку свого художнього шляху) й інша стрижнева фігура Північного Відродження – Пітер Брейгель старший, ранні роботи якого виконані у подібній символічно-фантасмагоричній манері. Ціла серія гравюр під назвою «Сім смертних гріхів» продовжують у творчості Брейгеля улюблену Босхом тему гріховності людської природи, символічно представляючи марнославство: монстри й заможні дами дивляться на себе у дзеркало, що уособлює порок; гнів: жорстоких воїнів мучать демони, інших варять у котлі, або терзають жахливі істоти; лінощі: сонне царство в оточенні демонічних істот; заздрість: собаки, що намагаються відібрати одна у одної кістку, монстри, що забираються до чужого будинку тощо; хтивість: демон, що притискає жінку, злягання монстрів тощо; обжерливість: застілля людей і монстрів, волинка на дереві як символ цього гріха; грошолюбство: збирання податі, наповнення сундуків грішми в оточенні монстроподібних істот. Як зазначає у своєму дослідженні Є. Е. Леванов, «у зображенні інфернальної (пекельної) реальності Брейгель близький до Босха: він запозичує в останнього мотиви мертвого дерева із розколотою «утробою»; риб, що заковтують різних монстрів; химер, що нагадують членистоногих і земноводних» [4]. 

Також Леванов дуже влучно намагається розглянути певні твори Брейгеля («Битва Масляниці й Посту», «Нідерландські прислів’я», «Тріумф смерті» тощо) крізь призму народної культури карнавалу, дослідженню якої присвячена праця М. М. Бахтіна «Творчість Франсуа Рабле в контексті карнавальної культури». Бахтін звертає увагу на двоїстість культур Середньовіччя та Відродження, в яких народна культура була протиставлена офіційній, світській, загальновизнаній, релігійній культурі. Народну карнавальну культуру неможна розглядати відокремлено від реального життя, це не мистецтво – мистецтво може лише бути відображенням цих реалій, як це й було у Брейгеля. Бахтін зазначає, що «усі карнавальні форми послідовно позацерковні й позарелігійні. Вони належать до абсолютно іншої сфери буття. (…) Але основне карнавальне ядро цієї культури зовсім не є суто художньою театрально-видовищною формою і взагалі не входить до сфери мистецтва. Воно знаходиться на межі мистецтва і самого життя. В сутності, це – саме життя, але оформлене особливим ігровим чином» [1, 11-12].

Саме народні язичницькі традиції, на думку Бахтіна, знаходять своє відображення в структурі європейського карнавалу, який «зовнішньо унаслідувавши чимало від дохристиянських звичаїв, інтерпретує традиційні образи сіль господарської давньої обрядовості у християнському ключі. Маска смерті – не просто абстрактне нежиття, як це було в язичницькому ритуалі, а могутня воїтельниця, що січе своєю косою багатих і бідних, юних і старих. Товстун-ненажера – символ родючості в язичницькому світогляді – тепер асоціюється із образом обжерливості – одним із смертних гріхів, що повинен бути у зародку знищений у ході Великого посту» [4]. Ці народні, але християнізовані мотиви, ми і знаходимо на картинах Брейгеля, що зображує битву світла й пітьми, добра і зла, Масляниці й Посту, що постають символами цього змагання й співвідносяться із язичницькими народними сільськогосподарськими ритуалами, які складалися із боротьби космосу (порядку) і хаосу (безладу) – агону, в якому приймали участь і ряжені, що, зазвичай, уособлювали жертовну тварину.

На картині «Битва Масляниці й Посту» Брейгель у босхіському стилі у юрбі великої кількості людей зображує битву символічних персонажів ‑ прибічників Посту в аскетичних одежах із загоном Масляниці, який очолює обжера на великій діжці із вертелом з поросям замість шпаги в оточенні «ряджених» у ковпаках, масках, із народними інструментами, святковими стравами, або у вигляді потойбічних істот у демонічних масках. 

Як зазначають дослідники, повний смисл символічних зображень роботи «Нідерландські прислів’я» на сьогоднішній день відновити дуже важко, адже він базується на етнона-ціональному, народному значенні багатьох символічних образів, що слугують повчанням, демонструючи у стилі Босха людські гріхи й марні, безглузді вчинки. Невипадково на картині ми зустрічаємо шар із перегорнутими зображеннями – символ світу, що вивернутий навиворіт – карнавальний, перегорнутий світ гріховності. Подібний карнавальний світогляд із повчальною критикою гріховності й неправедності знаходить своє відображення й у багатьох інших роботах Брейгеля: «Бенкет худих», «Бенкет товстих» тощо, занурюючи глядача у світ народних фантазій та християнських повчань.

Глибоким символізмом і народним колоритом наповнені й більш пізні роботи майстра, який за пристрасть до простого люду набув прізвиська «мужицький». «Вавилонська вежа», «Притчі про сліпих», «Тріумф смерті» тощо мають глибокий символічний зміст і відображають особливості формування нового протестантського світогляду північних країн, мистецькі інтенції якого, у першу чергу повинні бути спрямовані на реалізацію дидактичних функцій.

У зв’язку із потужними контрреформаційними рухами, переслідуваннями протестантів і посиленням християнської релігійності, зверненої більш до середньовічного аскетизму, аніж до раціональної світськості, нідерландські, а також німецькі художники цього часу активно звертаються до теми смерті, яка візуалізується ще у мистецтві готики у вигляді «Танцю смерті». Серія гравюр Ганса Гольейна із однойменною назвою, роботи Ганса Бальдунга Гріна «Краса і смерть», «Три віки і Смерть» «примикають до дидактичної традиції пізнього середньовіччя, повчальний пафос якого став близьким німецьким художникам в епоху реформації М. Лютера, коли церковні священні зображення були замінені дидактичними розумовими картинами, оскільки ідеї Лютера містили у зародку програму іконоборчості» [4]. Окрім цього «маска смерті» була одним із найпопулярніших персонажів карнавального дійства, в якому сублімувались народні страхи завдяки трансформації у сміхову культуру. 

Смерть і апокаліптичні настрої християнської Європи напередодні 1500 року, із яким пов’язувалися пророцтва щодо кінця світу, релігійні й міжусобні війни та інші безладдя не могли не вплинути на творчість тогочасних митців, серед яких був і геніальний представник Північного Відродження Альбрехт Дюрер. Серія його ранніх гравюр на тему Апокаліпсису святого Іоанна Богослова стала втіленням як внутрішніх очікувань і страхів, так і візуалізацією внутрішньої релігійності, що у глибоко символічних образах унаочнювали п'ятнадцять сюжетів із біблійного Одкровення. Ці роботи, на відміну від більш зрілого періоду творчості, спрямованого у науково-раціоналістичне русло, позначені потужним містицизмом і християнським символізмом, до якого також вплетені національні німецькі образи представників різних верств тогочасного суспільства. Найбільш відомою є гравюра під назвою «Чотири вершники Апокаліпсису», на якій і багаті, і бідні гинуть під копитами жорстоких месників, що уособлюють смерть, хвороби й небесне правосуддя.

Тема смерті й плинності усього живого й надалі не перестає бентежити Дюрера, який у більш алегоричному ключі зображує її на гравюрі «Лицар, смерть і диявол», написаній під впливом трактату Еразма Роттердамського, що був присвячений розмірковуванням стосовно кривавої й смутної епохи того часу, в якій одним із головних персонажів постає саме лицар, що завжди іде назустріч смерті. У його роботах післяіталійського періоду вже відчувається увага до деталей, чітка виписаність образів та їх реалістична спрямованість, яка все ж таки не позбавлена символіко-алегоричної складової. При цьому, як зазначає Абу Варбург, роботи Дюрера «часом настільки проникнені давньою язичницькою космологічною вірою, що без її знання залишаються закритими для нас, як, наприклад, «Меланхолія І», що належить до числа найбільш досконалих і таємничих плодів максиміліанової космологічної культури. І дивні знамення цього часу, використані згодом Лютером у своїй історіографії, приводять нас до ранніх творів Дюрера, що свідчить одночасно про його обізнаність у «сучасних», тобто заново відкритих, античних практиках ворожіння» [3, 292].

Абу Варбург, посилаючись на матеріали дослідження астрологічних ідей давніх еллінів Карла Гієлова, розглядає погляди на меланхолію як на хворобу, що, серед інших причин, викликана негативним впливом Сатурна, протидіяти якому може інша планета – Юпітер. Марсіліо Фічіно, який, окрім захоплення філософією, був ще й лікарем, передбачав у лікуванні цієї хвороби застосування поряд із традиційними на той час заходами, долучати й позитивні психологічні впливи, пов’язані із Юпітером – або в його прямій присутності на той час у необхідному розташуванні на небі, або у вигляді магічних альтернатив – його зображень, «для чого відповідно до вчення Агріппи, й призначався магічний числовий квадрат. Саме тому ми бачимо на гравюрі Дюрера магічний квадрат Юпітера, що висить на стіні» [3, 299]. Цей факт свідчить про обізнаність митця із язичницькими практиками лікування за допомогою герменевтичної магії, що трансформувались у загадкові символи «Меланхолії», яка у вигляді замисленого янгола тримає в руках циркуль, що разом із шаром у її ніг, на думку Фічіно, виступають символом цієї хвороби. З іншого боку, ми можемо зробити припущення щодо масонських коренів цих загадкових образів, адже в роботі можна побачити чимало стрижневих символів цього таємного товариства. Обтесаний камін великого розміру, зображений на гравюрі, у масонів символізує облагороджену природу, на противагу необробленому каменю. Це вдосконалення відбувається за допомогою молоту і різця – наступних масонських символів, які також присутні в роботі, з рубанком на додачу. Сходи, що представлені в Дюрера у вигляді драбини, в масонському вченні символізують сходження до вершин вчення, випробовування на шляху посвячення. Циркуль, що тримає Янгол, уособлює Небо й самого Творця, що за допомогою своїх знань створив цей світ. Можна також припустити, що промені, якими залитий задній фон гравюри, виходять із сонячного центру у вигляді «Променистої Дельти» ‑ головного символу масонів, не зображеної Дюрером із виявленою чіткістю, але за обрисами наближеної до неї. Ці міркування не постають абсолютно безпідставними, адже із Х століття товариство «вільних каменярів» у зв’язку із потужним розвитком будівництва храмів набувало не аби якої популярності, поступово формуючи основні постулати своєї доктрини й відповідну символіку, із якими міг також бути обізнаний і Дюрер.

Але при усій утаємниченості й містицизмі раннього періоду, Дюрер після відвідин Італії захоплюється науковим раціоналізмом, що вже давно на італійських теренах визначає хід художнього процесу, й приходить до визнання за мистецтвом статусу наукового знання. «Мистецтво стає у нього тому поєднанням протилежностей: з одного боку, воно потребує суворішого дотримання природної ірраціональності; з іншого – оволодіння абстрактно-взезагальними законами, причому і те й інше Дюрер вважає однаково необхідним» [5, 535].

Висновки. Таким чином, потрібно зазначити, що образотворче мистецтво Північного Відродження, на противагу Італійському, досить тривалий час зберігає символічне наповнення із виразним національно-народним колоритом і досить повільно й неспішно впускає у свій простір науково-раціональні принципи та виключно реалістичні тенденції.
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